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PROYECTO TERMUS ¢ TERRITORIOS MUSICALES

| proyecto «TERMUS - Territorios Musica-

les» presentado al programa INTERREG

V-A - POCTEP en colaboracién entre la
Direccién Regional de Cultura del Norte / Museo
de la Tierra de Miranda y la Fundacién Siglo para
el Turismo y Artes de Castilla y Ledn / Museo Et-
nografico de Castilla y Ledn tiene como objetivo
la recuperacion, conservacion y puesta en valor
del Patrimonio Material e Inmaterial relacionado
con la musica tradicional y popular en la Tierra de
Miranda (Portugal) y en la provincia castellano-
leonesa de Zamora (Espafa), a través de la reco-
gida y difusion sistemética de testimonios orales
gue conservan la memoria sonora de este territo-
rio y su diversidad cultural.

El patrimonio inmaterial es uno de los ambitos
privilegiados de colaboracién transfronteriza, re-
forzado por la presencia, aambos lados de la fron-
tera, de instituciones museoldgicas —el Museo de
la Tierra de Miranda y el Museo Etnogréfico de
Castilla y Ledn- que se dedican especificamente
a la conservacién y difusidn de las practicas tradi-
cionales de sus territorios, con especial atencidn

a la musica, cuyas manifestaciones no estan sepa-
radas por ninguna frontera fisica.

La colaboracién entre la Direccién Regional
de Cultura del Norte y varias entidades de Casti-
llay Ledn, en materia de Patrimonio y Promocién
Cultural, se remonta a hace méas de 15 afios y ha
hecho posible el desarrollo de fructiferas accio-
nes de cooperacion, plasmadas en la solicitud
conjunta de fondos comunitarios’ con el fin de
conservar, poner en valor y difundir el patrimonio
histérico de ambos paises.

La importancia de valorar el patrimonio cul-
tural para la identidad y el desarrollo sostenible
de los territorios es actualmente objeto de con-
senso. Si este reconocimiento era ya mayoritario
desde hace tiempo por parte de las entidades
municipales, supramunicipales y regionales, el
crecimiento que la actividad turistica ha expe-
rimentado en los Ultimos afos ha contribuido a
hacer incuestionable la importancia del patrimo-
nio cultural, en sus diversas manifestaciones —ar-
quitectdnico, gastrondmico, etnografico, festivo,

1 La Direccién Regional de Cultura del Norte (hasta 2007 la Direccién Regional de Oporto

del IPPAR) y la Direccién General de Patrimonio y Bienes Culturales de la Junta de Castilla y Ledn han

desarrollado las siguientes aplicaciones conjuntas entre 2005 y 2021: «PAT - Técnica y préactica de la res-

tauracién del Patrimonio Histérico en un territorio comin» y «PATHIS - Patrimonio Histérico y Territorio»
(INTERREG IlI-A 2006-2010); «TFVD - Territorios Fronterizos y Valle del Duero» y «VIACOMPAT - Vias
de comunicacién para el Patrimonio» (INTERREG IV-A 2011-2016); «HISTCAPE - Patrimonio histérico y
paisaje relacionado» (INTERREGC IV-C Europa 2012-2015); «<RENERPATH-2 - Metodologia para la recu-
peracion energética de edificios patrimoniales» y «PATCOM - Patrimonio en comun» (INTERREG V-A -

2016-2021). También se hace referencia al proyecto «Romanico Atlantico», que se basa en un protocolo

conjunto entre el Ministerio de Cultura, la Junta de Castilla y Leén y la Fundacién Iberdrola con el objetivo

de preservar y poner en valor el patrimonio romanico de los dos paises.



etc.—, para aumentar el atractivo de cada regién.
Sabemos hoy que lo que aumenta el interés para
los visitantes extranjeros lo conforman la identi-
dad especifica y las diferencias que cada territo-
rio puede presentar.

El patrimonio cultural, material e inmaterial,
incluso el que no tiene un valor artistico o monu-
mental de alcance nacional, constituye un factor
de diferenciacion con relacién a los territorios ve-
cinos y se revela como valor econédmico, insospe-
chado hace unos afos.

La cooperacién transfronteriza en el ambito
cultural constituye, hoy en dia, una préctica habi-
tual entre entidades de ambos lados de la fron-
tera, que permite el intercambio de experiencias
y conocimientos, mejorando la capacidad de las
instituciones y la eficacia de sus colaboradores.
Es una via de sentido Unico, el de la colaboracién
reforzada, que no tiene vuelta atras.

Miguel Areosa Rodrigues
Porto, 08.06.2021
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PRESENTACION DEL MUSEO ETNOGRAFICO DE CASTILLA Y LEON

sta nueva edicién, que tienes entre tus

manos, del Cancionero de Folklore Za-

morano de Miguel Manzano Alonso se ha
hecho realidad gracias al proyecto TERMUS-Te-
rriotios musicales, auspiciado por el programa
INTERREG V-A Espafia-Portugal (POCTEP), que
ha financiado esta aventura de cooperacion trans-
fronteriza entre el Museo Etnogréfico de Castilla
y Ledn, con sede en la ciudad de Zamora, y el
Museu da Terra de Miranda, en la vecina ciudad
de Miranda do Douro.

Han pasado casi cuarenta afos desde la pri-
mera edicién de este cancionero, que fue uno
de los trabajos pioneros en el campo de la et-
nomusicologia centrada en la cancién popular
tradicional dentro del panorama espafiol. Este
trabajo precis6 de una intensa labor previa por
parte de Miguel, quien durante los albores de la
democracia peiné el territorio rural de la provin-
cia de Zamora, grabando a cientos de cantoras y
cantores, para pasar a abordar las transcripciones
y la ordenacién de las mas de mil canciones que
compilé. Pero esta nueva edicidon no consiste en
una mera reedicién, ya que el maestro Manzano
ha querido aportar un profundo estudio introduc-
torio sobre los aspectos musicales del cancione-
ro, que no pudo ver la luz en la edicién original y
que ahora ha sido actualizado y completado por
su infatigable autor.

Hay veces que se juntan astros y personas
para que las cosas adquieran pleno sentido. Del
otro lado de la frontera en 1984, el Padre Anto-
nio Maria Mourinho sacaba a luz el Cancioneiro
Tradicional e Dangas Populares Mirandesas. Gra-
cias al equipo portugués del proyecto Termus
por percatarse de esta bonita coincidencia, que
dota de mas sentido si cabe la reedicion de la
obra de Manzano, al hacerla coincidir con la de su
homdlogo portugués, que de manera sincrénica
trabajo en el estudio y registro de este patrimo-
nio inmaterial formado por la musica popular de
tradicion oral del otro lado de La Raya.

Como no podia ser de otra manera, gracias
a la irrupciéon de la cibercultura, este cancionero
adquiere una nueva dimensidn, al pasar a ser ac-
cesible de manera universal a través de su version
digital, que podra ser disfrutada por todos los es-
tudiosos e interesados que quieran bucear en sus
paginas y sonoridades.

Gracias a Delia Manzano Martin, Eva Belén
Carro Carbajal, Celina Pinto, Luis Vincent, Miguel
Areosa Rodrigues, Emilio Ruiz Trueba y a todas
las personas que nos han ayudado de un modo u
otro en la materializacién de esta compleja nueva
edicién del Cancionero de Folklore Zamorano.

Pepe Calvo
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ara justificar las razones que me han im-

pulsado a llevar a cabo esta nueva edicion

de mi Cancionero de Folkore Zamorano,
me parece oportuno redactar algunas conside-
raciones que dejen en claro a los lectores varios
aspectos que creo importante precisar.

Lo primero que quiero manifestar es que du-
rante los quince afos, aproximadamente, que
han pasado desde que la primera edicién de
1982 quedd agotada, me han ido llegando in-
formaciones y datos de que ha ido creciendo el
ndmero de personas interesadas en adquirir el
Cancionero. Asi me lo han asegurado varios libre-
ros que se interesaron por la primera, pero sobre
todo estudiosos de la musica tradicional que me
vienen instando a prepararla. Y aunque la expli-
cacion es sencilla, pues un libro que exige saber
leer musica tiene siempre una difusién lenta, la
referencia geogréafica que conlleva el titulo y la
alusidn a la musica tradicional que del titulo se
deriva, parecen haber crecido Ultimamente.

La segunda consideracién es méas bien per-
sonal: la preparaciéon de esta nueva edicién no
me ha exigido un trabajo minucioso y cansado.
La primera si fue para mi un tiempo de trabajo
intenso: cientos de horas de transcripcion de las
grabaciones recogidas directamente de cantoras
y cantores del dmbito rural, posterior caligra-
fia musical y ordenacién del largo millar de do-
cumentos que contiene la obra, entonados por
358 cantoras y cantores de 127 pueblos y la tarea
de inventar, ordenar y redactar las péaginas que
iba llenado con una teoria que en gran parte fui
formulando al analizar y ordenar los documentos
recogidos en Zamora. Y afos después, los méas
de 5.000 documentos transcritos, clasificados,

PROLOGO A UNA REEDICION

estudiados y comentados en las introducciones
tedricas a los cancioneros de Ledn y de Burgos,
que después de este de Zamora he compilado y
editado.

Pero si es cierto que estos trabajos introduc-
torios entre si se complementan y completan,
al ser muy diferentes los repertorios de las tres
provincias, también es verdad que en la introduc-
ciéon general y en los comentarios que iba pre-
parando para la primera edicién del de Zamora
dejé ya redactadas muchas paginas, a mi juicio
muy valiosas, por novedosas en el campo de la
etnomusicologia (este término aun no habia en-
trado en el vocabulario usual de los recopiladores
y los estudiosos de la musica popular tradicional),
que quedaron en la carpeta, pero me valieron en
gran parte para aplicar a los nuevos fondos docu-
mentales recogidos en los cancioneros de Ledn
y de Burgos la metodologia de anélisis que en
las de este primero habia formulado y aplicado. Y
son estas paginas que quedaron inéditas las que
ahora van a poder ver la luz, completando asi lo
que debid ser el Cancionero de Folklore Zamora-
no integro, que por las prisas con que tuve que
preparar la edicidon, por causas que no procede
explicar aqui, quedaron desprovistas de la base
de estudio que les proporcionaba el «cuerpo de
doctrina» tedrico que iba a anadir un valor con-
siderable al repertorio musical recogido en el [i-
bro. Aquel trabajo introductorio lo tenia bastan-
te avanzado en su planteamiento basico y en un
despliegue esquematico de la obra, pues durante
los miles de horas que me consumié la autografia
musical de los 1035 documentos musicales y lite-
rarios que atesora, su ordenacioén por secciones
y el disefio de las paginas de cada una de ellas,
mi cabeza estaba en ebullicion, y en mi caletre

13



iba progresando el conocimiento de la tradicion
musical que habia recogido.

Con el manuscrito ya terminado y ordenado,
hacia mediados del ano 1979, comencé, como
dejo dicho, a redactar el estudio musical del mis-
mo (por entonces todavia no se hablaba apenas
de etnomusicologia en Espafia), que incluiria un
prélogo general, un comentario por secciones y
un texto tedrico que situara mi obra en el contex-
to de todos los trabajos ya realizados y editados
por los especialistas que habian publicado el lar-
go centenar de cancioneros de todas las enton-
ces todavia «regiones» de Espafia, sobre todo las
que integran el cuadrante noroeste de la penin-
sula lbérica.

Tuve ademés la suerte de que un amigo, José
Luis Alonso Hernandez, de profesién fildlogo, au-
tor de trabajos muy valorados en su gremio, como
el Léxico del marginalismo del Siglo de Oro, y es-
pecializado en el campo que este titulo indica, al
conocer el contenido linglistico de mi obra, lo
encontraba muy interesante, y se ofrecid a escri-
bir un amplio comentario sobre los aspectos |éxi-
cos que él dominaba. Y cumpliendo su palabra,
se dedicé a fondo a estudiar los textos de este
cancionero de Zamora, encontrando en muchas
estrofas de las canciones variantes y semejanzas
con el lenguaje de las clases marginales, tal como
aparece en las obras por él estudiadas en la obra
Léxico del marginalismo del Siglo de Oro (Uni-
versidad de Salamanca, 1977), y a redactar una
colaboracién que ocupa 60 paginas, que habria
ahadido un nuevo interés a este cancionero.

Pero por causas ocasionales que apunto bre-
vemente en la cuarta pagina de la primera edi-
cion, bajo el titulo Breve obertura necesaria, me
vi obligado a editar cuanto antes aquel «cancio-
nero musical» ya completamente maquetado en
las autografias musicales, para el que redacté las
25 péaginas imprescindibles para una introduc-
cién minima al original musical: Presentacion,
Preludio para lectores curiosos, ltinerario, pue-
blos y personas que me ayudaron, Relacién de
pueblos visitados y de intérpretes, Notas para la
lectura musical, Ordenacién de las tonadas por
secciones, e Indice de tonadas recogidas en cada
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pueblo. Provisto de esta elemental y sumaria in-
troduccién, el Cancionero de Folklore Zamorano
entré en las maquinas de la Editorial Alpuerto, sin
duda la mas prestigiosa en la edicién de libros de
temas musicoldgicos en Madrid por los afios 80
del pasado siglo, con un catdlogo amplisimo en
la rama de edicién de libros histéricos de musica
espanola, ademas de la Revista de Musicologia,
que editaba para la Sociedad Espanola de Mu-
sicologia.

Editado el volumen, de 636 paginas, con el
titulo Cancionero de Folklore Zamorano, ya po-
dia yo volver con mas calma a la redaccién de los
textos introductorios y de los comentarios al con-
tenido, seccidn por seccion y tonada por tonada,
pues mi intencidn era llevar a un segundo tomo
todos los trabajos introductorios a cada seccién y
un comentario completo de los documentos mu-
sicales transcritos.

Pero este segundo intento también quedd
aplazado por dos veces, la primera para recopi-
lar y editar el Cancionero Leonés (6 volimenes,
2.162 tonadas, entre 1985y 1991), respondiendo
a un estimulante concurso convocado por la Dipu-
tacion de Ledn y ganado, junto con Angel Barja,
y la segunda, respondiendo a otra convocatoria
de la Diputacién de Burgos, no menos tentadora,
para transcribir, estudiar y editar el Cancionero
Popular de Burgos, recopilado por Gonzalo Pé-
rez y un equipo de 5 personas. La transcripcion,
ordenacién, estudio musicoldgico y edicién de
esta enciclopédica obra (7 voliumenes, 3.113 do-
cumentos) me consumid de nuevo otros 10 afRos,
entre 1995y 2006).

Después de toda esta secuencia de hechos,
huelga decir que ya no me quedaron mas ganas
de pensar en mi primer cancionero zamorano, y
menos en una reedicion. Nada mas lejos de mi
intencién. ;En qué puede pensar un jubilado mas
que en recordar lo que ha hecho, en mirar alrede-
dor, en entretenerse, sin obligaciones, en lo que
mas le agrade, y en descansar viendo cémo tra-
bajan los que estan en edad de ello?

Pero por una de esas casualidades que tiene la
vida, como reza el tépico, un buen dia, mediado

el afo 2018, surgi6é durante una charla amistosa
un comentario acerca del Cancionero de folklo-
re zamorano, en la que alguien muy metido en
actividades relacionadas con la musica popular
de tradicién oral, que lo conocia bien, lamentaba
que un libro que él consideraba un tesoro estu-
viese agotado desde hacia tanto tiempo. En el
curso de aquella conversacidn solté una pregunta
que me dirigié de sopetdn: «;No se podria pen-
sar en una reedicién? Conozco a mucha gente
que desearia tener esta obra». Lo primero que
me provocé aquella pregunta fue una media son-
risa, mitad de sentimiento y mitad de afioranza,
porque me suscitd el recuerdo de unos afos en
que todo mi tiempo libre lo dediqué, con pasidn
y con ilusién, a la recopilacién, transcripcién, au-
tografia musical y edicién apresurada del aquel
grueso volumen de 635 péginas que contiene
1.085 canciones, que quedaron desprovistas del
necesario estudio, a menos de medio elaborar a
causa de las prisas, como ya he explicado. Como
la respuesta que explicara todo lo que estoy acla-
rando en este prélogo no se podia articular en un
momento, me quedé pensativo mirando a mi in-
terlocutor, al que traté de aclarar que yo no podia
pensar en tal proyecto. Sus Ultimas palabras des-
pués de aquel encuentro fueron: «Pues si algin
dia cambias de opinién y te animas a reeditarlo,
avisame y hablamos. Desde luego una reedicidn
no tendria fines comerciales, sino de difusién de
nuestras musicas tradicionales, sin que los aspec-
tos econdémicos de una reedicidn te quitaran el
suenon.

Como es obvio, en mi entorno familiar se co-
mentd este asunto y después de un largo inter-
cambio de opiniones llegamos a la conclusién de
que al menos se podia empezar a hablar sobre
el tema con quien me lo habia propuesto, pero
sobre todo comprometiendo ademéas a alguna
institucion o asociacién y a un grupo de personas
interesadas en el proyecto. La obra se podria ree-
ditar, pensabamos, siempre que no nos supusiera
gasto alguno, que la edicién no tuviera preferen-
temente fines comerciales, sino sobre todo «cul-
turales», y que la pudieran adquirir las personas
a las que interesara, que podrian llegar a varios

centenares, segun la persona que me habia he-
cho la propuesta.

Aclarados estos aspectos de tipo practico,
me puse a repasar mis viejos cuadernos, en los
que conservo todos los textos que desde hace ya
casi cuarenta afios no habia vuelto a ver. Conser-
vo todos los borradores con los esquemas de los
textos introductorios, y con los aspectos que me
proponia desarrollar indicados también en forma
esquematica. Y conservo también, lo que es para
mi muy importante, cerca de dos centenares de
paginas que no son borradores, sino textos ya
redactados para servir de introduccion tedrica a
lo que tenia que haber sido el cancionero com-
pleto, ademas de una introduccién parcial y un
comentario, una por una, de todas las tonadas
de las tres primeras secciones. Estos escritos no
solo tienen el «valor histérico» de ser pioneros en
varios aspectos, sino que ademas son hoy toda-
via vélidos, porque forman el primer «cuerpo de
doctrina» elaborado en Espafa, por decirlo con
esta expresion un tanto ampulosa, que aborda la
cancién popular tradicional para tratar de captar
lo que tiene de diferente de las otras musicas que
se practican en la sociedad de hoy.

Los aspectos que en este primer trabajo pude
dejar redactados de forma casi definitiva (aunque
después los haya perfilado y completado en los
estudios introductorios de los cancioneros de
Ledn y de Burgos) son los siguientes:

1. Un texto tedrico inicial que trata de si-
tuar la tradicién popular musical dentro del
contexto general de las musicas de los cua-
tro Gltimos siglos.

2. Una amplia exposicion tedrica y analitica
sobre la musica modal, seguida de la cla-
sificacion modal de cada una de las 1085
tonadas recogidas en el cancionero.

3. Una exposicidon sumaria acerca de algu-
nos aspectos tedricos del fondo musical
recogido en el cancionero.
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4. Un comentario, también una por una, de
las tonadas de los tres primeros apartados
(canciones de ronda, tonadas diversas au-
téctonas y tonadas de baile y danza). No
tuve tiempo de completarlo por las causas
arriba indicadas.

5. Una relacién de las variantes y semejan-
zas de las melodias que llenan cada uno de
esos mismos apartados, en las 20 principa-
les recopilaciones y cancioneros de todo el
cuadrante Noroeste de la Peninsula, que
cito en su lugar.

6. Un amplisimo estudio sobre ciertos as-
pectos del léxico del cancionero, redacta-
do por el Dr. José Luis Alonso Hernandez,
especialista cualificado en el [éxico de las
clases marginales del Siglo de Oro.

Todos estos textos son los que quiero aportar
a esta segunda edicion, porque creo que todavia
siguen teniendo el mismo valor que tenian cuan-
do fueron redactados. Pues no conozco ningin
cancionero de los que se han venido editando en
las cuatro Ultimas décadas que aborde sistemati-
camente los aspectos que quedaron inéditos en
la primera edicion de este libro.

v

Cuando estaba dando vueltas en mi cabeza a
la forma de llevar a cabo este proyecto de reedi-
cion, me llegd la gratificante noticia de que la Di-
reccion del Museo Etnogréfico de Castilla y Ledn
en Zamora, estaba interesada en este proyecto
de reedicion, que yo iba comentando con dife-
rentes personas, y que la citada Institucién con-
sideraba interesante una nueva edicién del Can-
cionero en el contexto de las publicaciones que
se estaban proyectando con motivo de la ayuda
que podia venir de los fondos INTERREG del afio
2021. Y fue precisamente esta oferta la que me
impulsé a completar la redaccidn, casi terminada,
del estudio introductorio y los comentarios que
tenia preparados para la primera edicién. Por su-
puesto, sin dudar ni un momento de las enormes
ventajas para la difusién de un trabajo de investi-
gacién como este que puede tener el patrocinio
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del Museo Etnogréfico como soporte de la edi-
cion y la difusién de este Cancionero del Folklore
Zamorano.

Con un «esfuerzo» suplementario aceleré el
trabajo que hace mas de treinta afos habia de-
jado interrumpido y lo entregué para su segunda
edicién, ahora ya completa, del CANCIONERO
DE FOLKLORE ZAMORANGO.

Miguel Manzano Alonso



ESTUDIO INTRODUCTORIO SOBRE
LOS ASPECTOS MUSICALES



o es tarea facil el anélisis musical de un

fondo de documentos sonoros integra-

do por ejemplos tan diversos como los
que contiene esta obra. Puede llamarse con bas-
tante propiedad material musical de aluvién el
conjunto de canciones que contiene este Cancio-
nero de Folklore Zamorano. En sus paginas abun-
dan las tonadas que suenan a antiguas, incluso
alguna arcaica, las melodias de colorido y matices
locales o regionales, con el estilo inconfundible
de lo secularmente arraigado en la memoria de
la gente de los pueblos y aldeas, pero mezcladas
con otras que indudablemente son de ayer mis-
mo, producto de lo advenedizo que suelen traer
las dltimas modas musicales hasta el &mbito rural
desde que los discos, la radio y uUltimamente la
televisidon han invadido todas las capas sociales.
En las paginas de este volumen, lo mismo que
en cualquier otra publicacion semejante, estan
presentes sin duda alguna varios siglos de musi-
cas populares. En él pueden aparecer (y pueden
«escuchar» quienes saben leer las musicas), des-
de algunos restos de los sones ancestrales de los
antiguos pobladores de nuestras tierras, y desde
los ecos del canto gregoriano, hasta las tonadillas
y los cuplés que desde la ciudad fueron viajando
de memoria en memoria hasta las aldeas méas es-
condidas, casi en nuestros dias.

Hay en este libro tonadas sin duda originales
de las que, a pesar de ser muestras de una forma
«tradicional» de cantar por estas latitudes del pais
hispano, no se encuentra rastro en ninguna otra
recopilacion folklérica. Pero hay también cientos
de ellas, como podra comprobar quien se deten-
ga a leer y a examinar las variantes y semejanzas
que he detectado en otros cancioneros y he lle-

NOCIONES GENERALES

vado a los comentarios a cada tonada de este,
que son melodias peregrinas, traidas y llevadas
mil veces de un lugar a otro, y de las que también
ha quedado constancia en otros cancioneros an-
teriores. Podemos encontrar en este cancionero
verdaderas joyas de inspiracién musical, pero al
lado de tonadas rutinarias y anodinas, de esas
que llamamos «vulgares». Y todo este conjunto,
este cancionero tomado en su totalidad, se nos
muestra como un revuelto conglomerado, como
un repertorio multicolor, mil veces reformado o
deformado, mil veces creado y re-creado por los
cantores, cuyas memorias han sido unas veces fi-
delisimo y otras infiel archivo en el que todo este
inventario de musicas se ha conservado.

Para proceder con todo el rigor posible al ana-
lisis musicolégico de este vasto material, he con-
sultado a fondo todos los escritos que he encon-
trado a propdsito de este tema en las obras de
recopilacion de musicas tradicionales y en las pu-
blicaciones del Anuario Musical del I. E. de Musi-
cologia, redactadas por los especialistas estudio-
sos de la musica popular tradicional. A lo largo
de estas paginas los iré citando para orientacion
de quienes se interesen por este aspecto. Esta
lectura me ha ayudado en mi labor de reflexion,
unas veces porque me ha aportado datos, otras
porque me ha confirmado en mis conclusiones y
opiniones, y a menudo también porque me ha li-
brado de emitir juicios demasiado precipitados,
que ya son topicos en el campo de la investiga-
cion del folklore musical.

Un estudio objetivo del hecho musical debe
hacerse sin ideas preconcebidas. Hay que escu-
char a los cantores populares, hay que abrir los
libros y leer atentamente, pidiendo explicaciones
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a los propios textos musicales, porque las leyes
de comportamiento de la musica cuyo soporte es
Unicamente la memoria de las cantoras y cantores
son una cuestién de hechos y no de teorias, pues
cualquier nuevo dato puede destruir las hipotesis
que se han formulado ignorandolo. La necesaria
labor de anlisis y sintesis no debe perder nunca
de vista este principio, si se la quiere objetiva.

Por otra parte no hay que olvidar que las mu-
sicas han nacido de la imaginacién y son el resul-
tado de un acto creativo, aunque esté sometido a
influencias, inconscientes o conscientes, y proce-
da de fuerzas vitales que obedecen a leyes inexo-
rables, condicionadas a menudo por circunstan-
cias externas a la voluntad. Por ello no pueden
ser suficientes para la interpretacion de un hecho
musical los métodos antropoldgicos e histéricos,
aunque estos puedan contribuir a aclarar algunos
puntos oscuros. Las leyes o constantes que un
estudioso formula como resultado de la investi-
gacioén son puramente experimentales, y tienen
tantas excepciones cuantas permite la libertad
creadora del «artista» que imagina o interpreta,
que son inagotables en la practica.

A lo dicho hay que afadir que para cualquier
tipo de trabajo de investigacion hay que tomar
como punto de partida previo los logros de es-
fuerzos de estudiosos que anteriormente han tra-
bajado en el mismo campo: ello permite avanzar
sin perder tiempo en descubrir lo ya descubierto
e impide caer en el frecuente error de creerse
pionero.

Guiado por estas premisas, una vez recopila-
das, seleccionadas, transcritas y clasificadas en
secciones las 1085 canciones que se salvaron en
la dltima seleccidon que llevé a cabo después de la
transcripcién musical, mi trabajo se ha centrado
en los siguientes aspectos:

1. Clasificacion y ordenaciéon de las melodias
por secciones. Ya expondré mas adelante los cri-
terios que me han guiado a llevarlas a cabo en la
forma que lo hago.
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2. Deteccidn y estudio de las variantes me-
|6dicas de este cancionero encontradas tras el
rastreo de cerca de una treintena de obras de
recopilacién (generalmente denominadas cancio-
neros), preferentemente las que corresponden a
las regiones y provincias del cuadrante Noroeste
de la peninsula Ibérica. El resultado de este tra-
bajo queda expuesto en la introduccién a cada
una de las secciones de este libro bajo el epigrafe
Variantes y semejanzas. Dado el precario estado
de la musicologia comparada en el campo del
folklore musical tradicional, creo que esta aporta-
cién puede ser bastante Gtil a mas de un estudio-
$0, quizd mas como método de trabajo que como
cimulo de resultados concretos, dados los limi-
tes territoriales a los que he cefido mi estudio.

3. Estudio de los diferentes géneros musicales
que sirven de base, al menos parcialmente, a la
clasificacién de las melodias. Por su particular im-
portancia dentro de esta coleccidn, he extendido
alguno de estos estudios hasta unos limites que
superan ampliamente los de una simple introduc-
cion.

4. Comentario por orden numérico acerca de
las particularidades de gran parte de las melo-
dias, desde el aspecto analitico. Como he adver-
tido, este comentario se extiende solamente a los
509 documentos que llenan las tres primeras sec-
ciones del cancionero, que abarcan la mitad de
su contenido y a otras 85 canciones de la Ultima
seccion del cancionero, canticos religiosos.

5. Andlisis musicolégico de las melodias. Con-
sidero este anélisis, que expongo al comienzo de
esta introduccidn, como parte principalisima de
la misma, y como una aportacion al estudio de
la tradicién musical oral que creo valiosa por ser
casi totalmente inédita en los cancioneros popu-
lares recogidos y transcritos a partir de la tradi-
cién viva. Después de largas vacilaciones y re-
flexiones, creo haber encontrado un principio de
analisis de las melodias a partir de ellas mismas,
ciertamente, pero enmarcandolas en el entorno
sonoro, en el «habitat musical», por asi decirlo,

que les dio nacimiento y las conformé, que no
es otro que las antiguas escalas modales secular-
mente arraigadas en nuestro pais, modificadas, al
paso del tiempo, por corrientes e influencias pos-
teriores. Sin mas explicaciones, remito al lector a
las paginas que siguen, que pueden justificar lo
que acabo de afirmar, mucho mejor que las acla-
raciones que yo pueda hacer aqui.

6. Estudio lingtistico del Dr. José Luis Alonso.
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LAS MELODIAS

1. NOCIONES PREVIAS

na lectura, aunque sea rapida, de las melodias contenidas en este libro, nos sitda ante la evi-

dencia de que nos encontramos con un tipo de musica diferente de aquella en la que nuestro

oido musical ha sido «educado». A pesar de que los sonidos de la escala, naturales o alterados,
son los mismos, se percibe un colorido extrafio en un gran nimero de tonadas de la musica popular tra-
dicional.

Hoy ya es de dominio bastante comin la idea de que la musica popular de tradicién oral, generalmen-
te llamada mdsica folkldrica o simplemente folklore, estd «compuesta» con «materiales musicales» dife-
rentes de los de la musica tonal. El tono mayor y menor, definitivamente establecidos desde los tiempos
del barroco, han sido el «<material» casi Unico de toda la produccién musical del clasicismo, del romanticis-
mo, y de gran parte de la muisica que hasta nuestros dias se ha sustraido a las corrientes renovadoras del
lenguaje musical. Pero coincidiendo en el tiempo con esta musica elaborada, ha pervivido en la tradicion
popular de occidente la muisica modal, compuesta (o mejor, inventada) e interpretada sobre la base de
las antiguas escalas modales, vigentes en la antigliedad y gran parte del medievo, tanto en la tradicidn
popular y en la musica eclesiastica como en la musica «culta», que nacié de ella por «reflexion creativa»,
y que poco a poco se fue desprendiendo e independizando de ella, tanto por la creacién de la polifonia
como por las teorias que se iban elaborando para apoyar la practica compositiva.

Esto que hoy comienza a ser una evidencia gracias al estudio, la reflexion y el anélisis de los documen-
tos recogidos de la tradicion oral popular, es algo que escapaba todavia a la gran mayoria de los pioneros
de la recopilacion folklérica. Una prueba de ello es que estos pioneros eluden en general el analisis mu-
sical del material que han logrado reunir. Unicamente Eduardo Martinez Torner' y Manuel Garcia Matos?
intentan abordarlo mas o menos sistematicamente, mientras que Federico Olmeda3 hace alusiones de
pasada en los comentarios que redacta.

Los otros autores no hacen sino transcribir las canciones que han recogido, caligrafiando las partituras
de las melodias recogidas, ordenandolas en secciones, y entregando el material, ordenado y presentado
sin indicacién alguna, o con introducciones que incluyen algunas reflexiones teéricas redactadas en una
forma mas o menos arbitraria.

1 E. M. TORNER, Cancionero de la lirica popular asturiana, capitulos lll y IV de la introduccién a esta obra.
2 Manuel GARCIA MATOS, Lirica popular de la Alta Extremadura, p. 16 y ss.
3 F. OLMEDA, Folklore de Burgos. Ver, p. e., la pagina 27.
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Este desconocimiento se hace todavia mas patente en las armonizaciones que algunos de ellos elabo-
ran, en muchas de las cuales se pierde por completo el colorido sonoro de las melodias®.

Modos griegos y escalas modales gregorianas

Los dos sistemas de musica modal que mas se conocen entre los tedricos de la investigacion histérica
de la misica son el de los modos griegos y el del canto gregoriano. El sistema griego se conoce con todo
detalle, pero solo en la teoria. No se conserva ninguna melodia griega con claridad, a pesar de algunos
intentos de reconstruccion que se han hecho. En cambio, el sistema tonal gregoriano se conoce con todo
detalle en la teoria y sobre todo en la practica, ya que el canto gregoriano se ha venido interpretando
ininterrumpidamente durante siglos. Hecho que necesariamente influyé en unos sucesivos cambios que
desde mediados del siglo xix fueron considerados como corrupciones, siendo restaurado en su primitiva
sonoridad (asi se ha afirmado, sea cierto o no lo sea) por los monjes de Solesmes, como es de dominio
comun®.

Los griegos distinguian siete modos, coincidentes con las siete notas de la que hoy denominamos
escala natural, que transportaban por medio de alteraciones descendentes, a la altura necesaria para la
ejecucion. En esquema, estos modos eran los siguientes:

Modo 1° Modo 2° Modo 3° Modo 4°, 1* formula
[ it X)) ooy [ = |
g = © “e®
Modo 4°, 2* formula Modo 5° Modo 6° Modo 7°
. [OR= @ |
el [ _J
o) @ Hc.@ .'0@ .'E'*@l

Se sabe que el dorio o modo de mi era el més primitivo, y como el origen de toda mdusica, y que los
demas fueron estableciéndose en la practica por derivacién de dicho modo.

Los modos gregorianos se establecian, segun los antiguos tratadistas medievales y antiguos que teo-
rizaban sobre practicas musicales griegas ya desaparecidas, a partir de las notas re, mi, fa, sol, y no tenian
un nombre especial, sino que para su denominacién se usaba la terminologia griega: protus (re), deuterus
(mi), tritus (fa) y tetrardus (sol).

He aqui los cuatro modos en forma esquematica:

4 A pesar de que una melodia lleva en si los gérmenes de la armonia que le seria acorde con su sonoridad, es evidente
que si se desconoce su configuraciéon modal, la realizacion de un arreglo arménico la va a desnaturalizar.

5 Los tres grandes tedricos del canto gregoriano fueron en sus comienzos los monjes solesmenses Dom MOCQUEREAU
(Le nombre musical grégorien), Dom FERRETTI (Esthétique gregorienne)y Mr. POTIRON (Analyse modale du chant gregorien).
Puede verse un buen resumen de las teorias modales de M. Potiron en Toméas de MANZARRAGA: Modalidad gregoriana (Madrid,
1960).
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Segun la nota dominante, cada uno de los cuatro modos se dividia en dos distintos, uno auténtico y
otro plagal. Los modos auténticos se desarrollan en la parte aguda de cada una de las escalas, y son mas
brillantes y &giles si se les compara con los plagales, siempre més austeros y recogidos.

He aqui en esquema los ocho modos resultantes:
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Esta teoria fue la base de la clasificacion del repertorio gregoriano en ocho modos, cuatro auténticos
(1°, 3°, 5° y 7°) y otros cuatro plagales, con las mismas ténicas basicas (2°, 4°, 6° y 8°), pero diferentes
dominantes, La, La (en lugar de Si, para evitar el tritono), Do y Re. Sin embargo, una lectura atenta del re-
pertorio gregoriano evidencia lo artificioso de tal teoria, que deja sin explicacién un buen nimero de pro-
blemas musicoldgicos, por lo que los estudiosos han buscado otras soluciones a los mismos apartandose
de la tradicional nomenclatura modal, aplicada quasi dogméaticamente al repertorio gregoriano por los
monjes de Solesmes, a los que fue encomendada la restauracién y clasificacion del repertorio gregoriano.

La modalidad quedaba, pues, establecida en teoria, en mayor o menor medida. Pero la modalidad es
sobre todo un colorido, un caracter sonoro, una forma especial de sonar un todo melédico singularizado,
una pieza, un cantico. La modalidad se siente, se percibe al escuchar una melodia como una especie de
recinto sonoro en que se va desarrollando. Y en este colorido tienen suma importancia varios elementos
a partir de la situacion de los semitonos en el conjunto de la melodia, que proporcionan a cada modo su
propia forma de sonar, y lo hacen diferente de los otros. Esto es tan cierto, que mientras no se escuche el
semitono o los semitonos caracteristicos de un modo, no se lo puede identificar.

Un ejemplo aclararé lo que acabo de afirmar. Tomando como base la nota sol, he aqui tres escalas
modales diferentes, con los semitonos que caracterizan a cada una:
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Mayor modal o Modo de DO SOL iodal ! .
(en altura SOL) Al FA modal (en altura SOL)

El modo de Do tiene en comun con el de Sol el semitono 3°--4° grado. Mientras no se escuche el otro
semitono en que ambos se diferencian, la modalidad de la melodia no esta aclarada, es todavia confusa
o ambigua. El modo de Do tiene en comun con el de Fa el semitono entre los grados 7°-8°. Por consi-
guiente, en cada melodia cuya modalidad se quiere examinar hay que tener en cuenta la situacién de
los dos semitonos, pues es este el elemento que contribuye a caracterizar y definir un modo, junto con
su nota basica, que suele coincidir con la mas grave de la sucesién. Por supuesto, siempre teniendo en
cuenta la armadura en la que cada melodia a examinar esté escrita o transcrita. Téngase en cuenta que la
finalidad de la armadura en las transcripciones de este cancionero no indica la tonalidad de las tonadas,
sino la «tesitura o altura» en la que cada melodia puede ser cantada cdmodamente por una voz normal.

El segundo elemento que contribuye a caracterizar y definir un modo es su nota dominante. Entre
ambas notas, ténicay dominante (empleamos estos términos, no en el significado que tienen cuando se
trata de musica tonal, sino en el sentido de «segundo sonido en importancia» dentro de una determina-
da melodia, a no ser que se trate de una tonada de ambito estrecho, que no supere los cuatro sonidos).
Hay que tener en cuenta que en toda creacidon musical las melodias se construyen sobre la base de las
tensiones y resoluciones de cada tramo melddico, hasta que llega un reposo semicadencial o cadencial. Y
es solo por la lectura (vocal o solo mental) como se puede percibir en la totalidad de cada frase melédica
su naturaleza, modal o tonal. Como hemos dicho, de la situaciéon de la nota dominante en el conjunto
de las que integran una melodia desarrollada, depende el caracter, brillante o severo, amplio o austero,
de cualquier melodia, que recibe respectivamente los nombres de modo auténtico o modo plagal. Los
modos auténticos se suelen desarrollar en toda la amplitud de cada una de las escalas, y suelen ser mas
brillantes y agiles, si se los compara con los plagales, siempre mas austeros y recogidos.
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Hay que afadir todavia que la «forma de sonar» propia de cada modo esta también caracterizada por
el ambito de la melodia, por sus contornos, por sus giros melédicos, por sus cadencias y por sus modu-
laciones caracteristicas. La percepcion de la masica modal es, por ello, una cuestion de experiencia. Sus
matices son captados inmediatamente por quien la ha adquirido por su escucha frecuente, pero suelen
pasar desapercibidos a los oidos educados en la musica tonal (es decir, a casi todos los musicos profesio-
nales de hoy). Para percibir y captar (y disfrutar de) la muisica modal es necesaria una cierta reeducacion
del oido musical, la cual se consigue, no solo ni principalmente por una preparacién tedrica, sino sobre
todo, esta supuesta, por la practica continua de la lectura, escucha e interpretaciéon de esa musica.

El denominado modo hispano-arabigo

La escala impropiamente llamada hispano-arabiga, llamada también por algunos estudiosos escala
arébigo-andaluza, aunque tiene algo de comun con el modo de Mi griego y con el deuterus gregoriano,
tiene un colorido sonoro muy diferente, debido a las alteraciones accidentales (por llamarlas de algun
modo, ya que le son propias a este sistema), que con frecuencia afectan a los grados Il y Ill, y sobre todo
a este Ultimo, lo cual da lugar a un sinfin de variantes en los desarrollos melddicos y en las férmulas ca-
denciales.

La forma mas frecuente que adopta esta serie o escala de Mi es esta:
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Las alteraciones en los grados Il y lll se dan en toda la serie posible de combinaciones sin ninguna nor-
ma fija, tanto en la escala ascendente como en la descendente. La alteracién en el VI grado suele incidir
en las frases en que la melodia modula tomando como ténica (sonido basico) la nota La, en las cuales la
nota Re agudo pasa a ocupar el lugar de dominante (entiéndase como dominante el segundo sonido en
importancia en un tramo melddico determinado). Aunque la dominante de esta escala suele ser el La,
también son frecuentes los casos en que es el Si, y hasta el Do, al igual que sucede en el deuterus autén-
tico gregoriano.

Respecto de esta escala se han admitido una serie de afirmaciones topicas que se han repetido y han
ido pasando de unos escritos tedricos a otros, sin que se hayan aducido pruebas reales (hechos musicales)
que las avalen®.

Se ha dado como seguro, y aun hoy todavia lo afirman muchos, que esta sonoridad modal, traida por
los &rabes, ha influido profundamente en la musica tradicional de Andalucia, donde los ejemplos mas ti-
picos de la escala denominada ardbigo-andaluza serian las distintas especies o palos del cante flamenco.
El contagio se habria ejercido con una debilidad creciente hacia el norte de la Peninsula, de forma que
todas las melodias en las que esta escala modal aparece tendrian este colorido sonoro por influencia de
la musica arabe.

6 Un buen ejemplo de estas teorias, expuestas con todo detalle, puede leerse en el primer trabajo de recopilacién de
musica popular de M. GARCIA MATOS, Lirica popular de la Alta Extremadura, p. 24 y ss. El autor se apoya, entre otras opiniones,
en las teorias de J. RIBERA (La Musica de las Cantigas), rebatidas por Marius SCHNEIDER en el trabajo que citamos en la nota
siguiente.
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Esta serie de afirmaciones constituye uno de los claros ejemplos de cémo se intenta aportar datos
para probar teorias preestablecidas, en lugar de sacar conclusiones (si ello es posible) de los hechos
(musicales) que se tienen ante los ojos. El trabajo de M. Schneider, A propdsito del influjo drabe’, es de-
finitivo para desbaratar tépicos y arrojar luz sobre el problema al que nos referimos. Con una erudicién
aplastante y una aportacién exhaustiva de pruebas (mas de 300 ejemplos musicales), M. Schneider deja
claro de una vez para siempre que la musica propiamente arabe no se introdujo nunca en Espafa. «Lo que
trajeron los musulmanes a Al-Andalus fue musica irdnica. Incluso el «cante jondo», por extenderse hasta
la India no islamizada, no puede ser un elemento de origen araben».

Resume el autor su extenso trabajo en un Ultimo parrafo que reproducimos literalmente:

Asi reducidos los elementos esparioles a sus paralelas musicotécnicas, todo el influjo propia-
mente arabe se limita a un caso: la saeta. Las otras semejanzas entre musica arabe y espanola
son elementos mediterrdneos comunes que nunca son explicables por la aportacién arabe,
ya que estos en la Edad Media representaban, musicalmente, la parte mas retrasada y mas
especializada de las raices mediterraneas. Ahora bien, cuanto mas especializada es una cul-
tura musical, tanto menor es su poderio de expansion. Los elementos comunes entre musica
espanola, drabe persa e india tienen que remontarse a una época mucho anterior a la mu-
sulmana. Afirmamos rotundamente —concluye— que los pocos portadores verdaderamente
drabes de la cultura musical islamoérabe en Espana fueron «viajantes», pero no «creadores».

Schneider pone en juego en su estudio métodos de tipo etnoldégico que, a nuestro entender, no
explican siempre suficientemente el fenédmeno musicoldgico, que no depende solo del indice cefélico,
sino, supuesto este, de la libertad creativa, aun sometida a ciertas leyes biolégicas. Pero sus conclusio-
nes, extraidas sobre todo de la comparacién entre los ejemplos musicales que aporta al estudio, son
contundentes, y nos obligan a ser sumamente cautos en las afirmaciones tajantes acerca del origen de las
musicas de tradicion oral.

Cualquier compilacién de musicas de tradicion oral, y esta también, es un conglomerado de datos, un
buen nimero de los cuales tienen explicacion en la antigua musica modal, otros en la tonal, otros en la
fusién progresiva de ambos sistemas, y un cierto nimero de ellos contindan siendo inexplicables a partir
de los datos de que hoy disponemos.

Los sonidos ambiguos

Antes de establecer la clasificacién modal y tonal de las melodias que llenan las paginas de este can-
cionero, voy a hacer todavia un comentario acerca de un sorprendente fenémeno que he encontrado con
frecuencia al escuchar a los cantores y cantoras y al tratar de escribir lo que me han cantado.

En determinadas ocasiones los intérpretes cantan ciertos grados de la escala o sistema melddico que
conforma la sonoridad de las melodias con una entonacién que aparece como imprecisa o desajustada a
los sonidos a los que nuestro oido musical esta habituado, que son los que distan un tono o un semitono.
Pero tal desajuste, que al comienzo de mis entrevistas recopilatorias me parecia a mi como una especie
de desafinacién, muy pronto comenzd a mostrarseme como una constante, pues solo aparecia en deter-
minados pasajes melddicos afectando sobre todo a determinados grados de la escala, y solo en determi-
nadas canciones que formaban parte de un repertorio amplio comunicado por un cantor o cantora, que
por otra parte demostraban con su canto poseer un oido musical finisimo, perfectamente ajustado, en

7 M. SCHNEIDER: «A propésito del influjo drabe. Ensayo de etnografia musical de la Espafia medieval», Anuario musical

del Instituto Espafiol de Musicologia, vol. 1, 1946, p. 31y ss: p. 55; p. 60.
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otras canciones, o en otros pasajes de la misma cancién en que «desentonaban», por asi decirlo, cuando
llegaba el mismo pasaje de la siguiente estrofa.

De este comportamiento, desconcertante para quien comienza a recoger un repertorio de canciones
de tradicién oral, ya tenia yo noticia, afortunadamente, por lo que A. Sanchez Fraile describe y explica
en su Cancionero Salmantino®. Esta indefinicidon sonora, por otra parte muy precisa, puede afectar al
segundo y tercer grado de la escala modal de Mi, a veces solo al segundo, y algunas veces, también al
tercero, sexto y séptimo de la escala. Los sonidos asi entonados, si hemos de hablar con precisidn, que-
dan a media altura entre las dos notas de una tercera menor, es decir, a tres cuartos de tono de distancia
entre ambas.

De esta especial entonacién, muy frecuente también por estas tierras, solo he encontrado la referen-
cia que he citado, de Sanchez Fraile. Cada vez que esto ocurre, al igual que mi maestro, hago uso en la
transcripcién de una doble alteracién seguida de un paréntesis, antes de la nota correspondiente a esa
entonacién «ambigua entre el tono y el semitono», como dejo explicado en el gréfico siguiente:

Xl angulo significa una entonacion ambigua, 3/4 de tono de distancia entre ambas notas
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El colorido que semejante entonacién proporciona a la melodia es una modalidad confusa, o mejor
mixta, mas cercana al intervalo menor que al mayor en la sensacién auditiva, aunque a veces el cantor pa-
rece querer dejarla como indecisa a propio intento, de forma que es imposible determinar si se trata, por
ejemplo, de la escala modal de Mi o de la escala tonal menor, al quedar en la ambigliedad la entonaciéon
del grado superior a la nota de reposo.

Dejo ya dicho que los cantores y cantoras entonan estos grados ambiguos solo en determinadas
ocasiones. Ello indica que este fendmeno sonoro no se debe a un descuido, a una falta de oido musical
o a un error o duda, sino que se trata de una actitud reflexiva y totalmente precisa. Basta para probarlo
constatar que la mayoria (por no decir todos) de los comunicadores que han cantado algunas melodias
con grados ambiguos han entonado también otras canciones, o incluso otros fragmentos de la misma
cancién, con perfecta afinacién de tonos y semitonos. Se da, incluso, el caso sorprendente de que preci-
samente algunos de estos intérpretes son los que han dado muestras de mayor amplitud de repertorio y
de oido mas fino, como, entre otros, Argimiro Crespo, de Codesal, Teresa Vara, de Ferreruela de Tabara
y Manuela Lorenzo, de Castronuevo de los Arcos. (El lector interesado en este punto podra encontrar los
repertorios por ellos cantados en el indice de pueblos e intérpretes). A estos y a otros muchos cantores
debe este cancionero un apreciable nimero de tonadas, y solo en contadas ocasiones entonan los soni-
dos ambiguos con absoluta precision.

En algin momento, a lo largo de mi trabajo de recopilacién, crei encontrar la respuesta al interrogante
musical que plantea este sorprendente fenédmeno en el contagio sonoro que podrian haber ejercido so-
bre la voz ciertos instrumentos (flauta de pico de tres orificios y gaita de fole), que por algunas comarcas
de Zamora abundaron, sobrevivian todavia en algunos lugares y comarcas, que a veces estan afinados
conforme a las escalas de notas ambiguas. Pero pronto deseché esta hipétesis por insostenible, ya que no

8 A. SANCHEZ FRAILE: Cancionero Salmantino (Salamanca, 1941. Notas del autor, p. XIX). Es evidente el lapsus del autor
cuando explica que se trata de una entonacién «intermedia entre la que indican ambos signos, equivalente, por tanto, a un cuarto
de tono», que quiere decir, sin duda, un cuarto de tono en mas o en menos del semitono que alteran el bemol y el sostenido.
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hay razén ninguna para que este contagio se dé solo en algunos casos y en algunos tipos determinados
de tonadas. Es més, he podido constatar cémo, en el caso de la flauta, también el instrumentista ejecuta
sobre un mismo instrumento, tanto los sonidos «normales» como los ambiguos, unas veces con mayor
o menor presioén de aire y otras tapando medio orificio de los correspondientes a los sonidos neutros o
ambiguos.

Este fendmeno, un tanto sorprendente para quien comienza a entrar en el mundo de los sonidos de
las musicas tradicionales, aparece con la suficiente frecuencia como para permitir considerarlo como una
de las peculiaridades de la musica tradicional de estas tierras. Normalmente, tomado en bloque el reper-
torio cantado es claramente tonal o modal, con una entonacién precisa. Pero en ocasiones la fluctuante
imprecision (por otra parte bien precisa) de los sonidos ambiguos contagia las melodias de un especial
«deje», como suele decirse, que carga de una cierta melancolia y aforanza determinadas tonadas o pa-
sajes melddicos. Por otra parte la ausencia de testimonios graficos de este fenémeno en la generalidad
de las recopilaciones de musica popular de estas tierras (es Gnicamente A. Sanchez Fraile quien deja tes-
timonio del mismo en su Cancionero Salmantino), induce a pensar que los autores de los cancioneros lo
han considerado mas bien como una imperfeccién de entonacién en los cantores a los que han recogido
sus repertorios.

En esta recopilacidn, la aparicion de esta entonacidn, que ademas ha quedado grabada por los apara-
tos que hoy reproducen los sonidos, es un hecho comprobable por la simple escucha. Y es tan frecuente,
que rara es la pagina en que no aparece alguna vez, como el lector puede constatar.
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2. CLASIFICACION TONAL Y MODAL DE LAS MELODIAS

Comencemos por recordar y resumir lo que vamos dejando dicho. Desde el punto de vista musical,
una melodia se caracteriza por el modo, que es como decir por su forma de sonar, por su decurso sonoro,
que es lo que la singulariza y |la hace diferente de otros miles de melodias. Y este modo o colorido modal
depende de la sucesién caracteristica de los grados de que esta formada (escala modal o tonal), de la re-
lacidn de interdependencia sonora entre esos grados (funcién modal), y de los contornos musicales que le
son propios (féormulas tonales o modales). Aunque la escala no sea sino uno de los elementos de la musica
modal, es sin duda el modo maés sencillo de clasificar los tonos y los modos. En el sistema diaténico, Gnico
empleado en la musica griega (al menos por lo que conocemos de la teoria, ya que hasta el presente no
se ha podido fijar con exactitud ninguna pieza de mdsica griega) y en el repertorio gregoriano, los modos
se diversifican en siete, segln el lugar que ocupan los dos semitonos en la escala de siete grados. Cada
uno de los siete modos se designa por el nombre de la nota que le sirve de fundamental y de reposo
final, a partir de la cual se forma cada escala, siguiendo el orden, ascendente o descendente, de los siete
sonidos que la forman.

Dejamos dicho también que ademas de esas siete escalas modales, se detectan en la musica popular
tradicional de nuestra tierra indicios muy insistentes de otras escalas también modales en las que, sin em-
bargo, algunos de los grados o notas aparecen afectados por unas modificaciones o alteraciones que en
cierto modo les son propias, y que constituyen por lo tanto modelos o sucesiones diferentes de las siete
escalas modales que tenemos por arquetipicas. Hay que afiadir, por ultimo, que cada uno de estos modos
puede comportar ciertas variantes: segun la tesitura a la que se abre (modos auténticos o desplegados y
modos plagales o comprimidos), segun los grados que «utilice» (modos con todos los grados explicitos
o con grados elipticos, que no aparecen), y segun las diferentes funciones de sus grados (por ejemplo Mi
modal con dominante Si o con dominante La).

Tenemos que aclarar también, antes de comenzar a establecer la clasificacién, que la mayoria de las
melodias de las canciones no estan transcritas en el cancionero, ni podrian cantarse comodamente casi
nunca en las alturas que indican los nombres de los modos que vamos analizando, sino en la altura que
conviene a la entonaciéon mas cdmoda para la voz de los lectores normales.

Poniendo como ejemplo el modo de Mi modal plagal diaténico con dominante La, con el que comen-
zamos la clasificacién, si leemos las del primer bloque, veremos que la primera, que lleva en el cancionero
el n° 40, lleva una armadura de tres bemoles, con la cual el sonido que en la intervélica de la cancién
equivale al Mi, va escrito en altura Sol, altura que es mas acorde con el caracter lirico y la sonoridad de
dicha melodia, sin que el lector se ahogue ni para arriba ni para abajo cuando entona, aunque lo haga
solo mentalmente.

(Nota al paso: Me supongo que la mayoria de los lectores seran buenos solfistas, y tendrén en cuenta
que la finalidad de las armaduras no es otra que subir o bajar la entonacién de cada melodia para que
pueda ser cantada en una emisién de voz cobmoda para la mayoria de los lectores. En todo caso, y sa-
biendo que por desgracia hay muchos que se tienen y a quienes se considera musicos no saben cémo
suena lo que estan leyendo, siempre tendran a mano un teclado para que les «traduzca» las melodias a
los sonidos correspondientes).

Pensando, pues, que la mayoria de los lectores que van a pasar por estas paginas, lo que intentan y
necesitan es saber cdmo suena lo que tienen escrito en cada una, lo que hay que advertirles es que, si no
estdn muy seguros, busquen la ayuda de un teclado hasta que se vayan acostumbrando a la entonacién,
mental o también vocal a la vez, de las canciones transcritas. Es mas, que se animen también a llegar a
leer cantando, cada melodia con su texto, para llegar a captar y comprender lo que hay bajo la escritura
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musical, que es, nada menos que el contenido estético (la belleza de la mayor parte de las melodias de
este cancionero) y también las emociones que cada musica y texto pueden comunicar a quienes leen las
musicas como si fueran textos literarios, captando todo el contenido que contienen.

Hacia el analisis musical

Admitido, pues, que los «hechos musicales» (las melodias) que encontramos en los cancioneros que
recogen tradiciones musicales vivas y las ofrecen, transcritas en signos musicales legibles, ;coémo proce-
der al andlisis que nos aclare la «naturaleza musical» del largo millar de tonadas que aparecen en este
grueso volumen recogido en tierras de Zamora? ;Qué nos dice una lectura atenta de las melodias que
contiene?

Sirvdmonos como método del viejo principio que orientaba a los antiguos tedricos en la clasificacion
de las melodias: «In fine iudicabis», que es tanto como afirmar: la nota final indica, en general, el modo,
o escala, o sucesion ordenada de sonidos que sirve de base a la hechura de esa melodia. Aunque este
principio admita excepciones, la experiencia demuestra que este procedimiento es vélido en general, y lo
vamos a poner en practica en la totalidad de los 16 bloques en que hemos dividido el repertorio integro
de esta recopilacion.

En cada uno de ellos seguimos el mismo orden, a saber:

- titulo del sistema, que toma de su primera nota, y niUmero de orden

- caracteristicas (modal, tonal o mixto)

- amplitud: auténtico (amplio) o plagal (reducido)

- sonoridad: diaténico o cromatico (con algin grado alterado accidentalmente)

- transcripcién del perfil modal en un pentagrama

- relacién de ejemplos de dicho sistema que aparecen en la totalidad del cancionero
- destacado en negrita el nimero (en el cancionero) de los mas arquetipicos

- comentario del bloque correspondiente

Espero que estas explicaciones orienten suficientemente a los lectores y los animen a emprender
una lectura reposada de cada una de las variantes de cada uno de los sistemas, en la seguridad de que
a medida que vayan avanzando, ademas del placer estético que a un verdadero musico le proporciona
cualquier lectura musical, en la de las tonadas de este cancionero le espera a menudo la sorpresa de dis-
frutar de bellisimas tonadas, escondidas, como es l6gico, entre otras muchas que no pasan de discretas
o correctas.

A ello espero ayudarles con los comentarios que siguen a cada una de las secciones, con los que no
pretendo sino prestar una orientacién que ayude a ejercer un juicio, que pretende ser lo mas objetivo
posible, sobre eso que llamamos inspiracion musical, que he ido encontrando en cada tonada. En la
seguridad de que el que vaya hallando cada lector podra o no coincidir con el que yo le sugiero en los
comentarios que siguen a cada bloque de ejemplos.
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1. Ml MODAL PLAGAL DIATONICO (dominante LA)

nota final
nota modal dominante que define el modo
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tetracordoe fitndamental

Repertorio: nims. 40, 56, 57,127, 131,133, 161, 235, 248, 252, 276, 376, 378, 411,414,417, 419, 441,
447,466 11, 466 111, 471 1, 516, 517, 524, 534, 535, 538, 541, 546, 552, 554, 581, 592, 606, 610, 612,
614, 680, 681, 682, 683, 684, 685, 686 (solo la estrofa), 987, 688, 719, 721, 734, 736, 749, 752, 754, 758,
760, 761, 765, 802, 808, 870, 902, 909, 958, 971, 979, 985, 989, 1041, 1042, 1045y 1047.

La frecuencia de este sistema, como se ve, es bastante numerosa (un total de 73 ejemplos), lo cual
es indicativo de que esta formula modal tiene una presencia importante en el total de las 1035 tonadas
transcritas. Tanto en este bloque como en los siguientes, descarto las melodias que no tienen el colorido
modal del modo de Mi, a pesar de que este sonido sea el del reposo final. (Véanse, entre otras, los nu-
meros 74,75, 113, 181, 231, 305, 496, 497, 628, 670y 776, que clasifico mas adelante en otro apartado).

No se puede afirmar categéricamente que esta escala sea ascendente o descendente, aunque en
algun caso aislado esté claro. Mas bien se trata de una férmula ondulante en la que el movimiento de la
melodia se desenvuelve alrededor del tetracordo fundamental (Mi-La-Mi). Los grados que en la férmula
musical van entre paréntesis aparecen con menor frecuencia, algunos (Re y Do graves) en tres casos
solamente. Hay una tensién constante entre el Miy el La, nota esta Gltima que el oido tiende a percibir
como ténica de un modo menor, si no sabe sustraerse a la influencia de la musica tonal, pues la tensién se
resuelve invariablemente con el reposo final en el Mi, nota modal y fundamental de la escala.

Los ejemplos mas puros y auténticos, los de sonoridad mas arcaica, son los que no sobrepasan, o ape-
nas, el tetracordo fundamental, y suelen ser melodias de gran simplicidad, sencillez y elegancia. Como
hemos dicho, van destacados en negrita para orientacién del lector. Entre ellos se encuentran algunas
de las mas antiguas tonadas de aguinaldos, nanas y canciones de boda, que vienen sirviendo de fondo
sonoro a costumbres y ritos ancestrales.

La escala posee un colorido muy préximo al deuterus gregoriano (y muy probablemente al modo dé-
rico griego, del que no tenemos ejemplos).

35



2. Ml MODAL AUTENTICO DIATONICO (dominante SI)

ey nota modal
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tetracordo modulante  pentacordo fundamental

Repertorio: nims. 207, 253, 264, 279, 292, 326, 347, 354, 433, 566, 466-V, 47111, 471-1ll, 566, 774,
974y 1015.

Aunque la nota modal basica del sistema es también aqui el M, las melodias compuestas sobre la base
de esta escala difieren notablemente de las del apartado anterior. El sentido del movimiento melédico es
aqui siempre descendente, excepto en un caso. El desarrollo normal va indicado en el esquema: las tona-
das arrancan casi siempre de la nota Si, ascendiendo hasta el Mi y volviendo a un reposo semicadencial
en Si, para descender al final hasta la nota modal.

No tengo en cuenta el Fa agudo de la tonada n° 466-1V, variante del n°® 253, al igual que la n° 354,

porque tal nota tiene un carécter pasajero, que pasa bastante desapercibido, como fuera de la intencién
cantora del intérprete.

Comparada con la anterior, esta tiene mayor amplitud, y es apta para expresar el lirismo en un modo
mas desbordante, menos concisa que el modo plagal. La tensién entre las notas Mi-Si del pentacordo
fundamental confiere también a las tonadas un caracter mas seguro y afirmativo. Califico como tetracordo
modulante a la cuarta superior, porque las frases construidas sobre la base Si-Mi agudo-Si tienen el mis-
mo colorido que las que toman la base Mi-La agudo-Mi, del apartado anterior, de forma que si se toman
aisladamente, unas y otras son idénticas desde el punto de vista de la modalidad. La escala completa no
se establece mientras no suena el segundo semitono caracteristico del modo auténtico. Esta estructura y
el uso de este recurso revela un gran talento innato en los anénimos creadores de estas tonadas.

3. M| MODAL AUTENTICO DIATONICO (dominante DO)
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nota modal hexacordo « - ==« fitndamental

Repertorio: nims. 233, 241, 260, 365, 466-V, 469-V, 795, 264.

He aqui cinco melodias en las que se percibe un colorido modal diferente del de las del bloque ante-
rior. Aqui el hexacordo fundamental y la relacién MiDo-Mi es el nicleo que perfila la modalidad. La curva
melddica del esquema refleja el movimiento gradual que, casi invariablemente aparece en las tonadas
aqui agrupadas.
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El lector que se interese por este tema puede apreciar la diferencia de colorido modal de las ocho
melodias de este apartado y las que llevan los nims. 274, 280, 287, 290, 291, 310, 322, 331, 350, 38, 526
y 830. Una lectura atenta y una comparacidn entre ambos grupos revela que se trata en este caso de la
escala tonal de Do, delatada por la tensidn Sol — Do — Sol, que al final viene a reposar sobre el lll grado de
la escala mayor. Por otra parte, de la lectura de muchas de estas Gltimas melodias se desprende que en
la mente del «inventor» subyace el esquema del acorde sobre la tonica, y también el de 7° de dominante

sobre Sol, detalles estos que vienen a excluir estas tonadas del grupo, modal, que en este bloque nos
ocupa.

Esta formula modal connota siempre una especie de ingenuidad y sencillez, como si la emocién y el
lirismo de las melodias quisiera voluntariamente quedar dentro de los limites de la discrecion.

4. Ml MODAL CROMATICO PLAGAL (dominante LA)

Advertencia: el angulo encima de una nota significa una entonaciéon ambigua aproximadamente de 3%
de tono, seglin queda explicado en el texto tedrico.
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Repertorio: nims. 32, 37, 39, 45, 46, 47, 58, 59, 65, 69,72, 83, 86, 97, 99 (estribillo en menor tonal),
10, 104, 110, 111, 120, 123, 129, 132, 137, 138, 139, 141, 147, 148, 174, 179, 186, 195, 197,198, 199,
204, 212, 215, 216, 224, 226, 227, 237, 239, 257, 266, 281, 284, 289, 295, 297, 300, 304, 307, 309, 311,
316, 333, 336, 337, 340, 345, 360, 366, 369, 370, 385, 393, 394, 395, 400, 401, 402, 403, 404, 407, 408,
409, 416, 420, 421, 443, 444, 445, 446, 448, 476, 484, 498, 501, 511, 512, 513, 514, 515, 518, 519, 525,
537, 539, 540, 543, 545, 551, 568, 571, 573, 575, 595, 597, 599, 604, 605, 607, 609, 611, 619, 620, 630,
651, 660, 666, 678, 679, 689, 737,738,740, 743,744, 746, 750, 751, 753, 755, 756,762, 764,771,773,
784,790, 798, 819, 821, 822, 823, 827, 829, 832, 834, 836, 837, 839, 843, 844, 849, 868, 880, 881, 882,
884, 889, 894, 895, 904 (Credo), 914, 920, 936, 977, 1044.

Las 172 tonadas agrupadas en este apartado y en los dos siguientes constituyen, sin duda alguna, el
nucleo mas caracteristico de la musica tradicional de estas tierras. Se trata de melodias compuestas sobre
la base de la escala de Mi cromatico, ampliamente presente en la tradicion cantora popular del Noroeste
de la peninsula Ibérica, en las regiones centrales, en Extremadura y en Andalucia, normalmente denomi-
nada modo hispano-ardbigo o escala arébigo-andaluza, sobre la que ya hemos disertado mas arriba. El
nimero de ejemplos de esta escala que aparecen en esta recopilacién (172) demuestra la importancia de
esta secuencia de sonidos como «material sonoro de invencidén en nuestra musica popular tradicional’.

Respecto de las caracteristicas de esta escala modal, habria que repetir aqui algo de lo que ya he ex-
puesto en los dos apartados anteriores. Se trata aqui también de una férmula ondulante cuyos esquemas
obedecen a estereotipos que se repiten como fondo y se diversifican en infinidad de variantes: un arran-
que desde la nota basica modal hacia la dominante, una cumbre melédica y una férmula cadencial que
suele adoptar un movimiento semejante a alguno de los médulos que reproducimos esqueméaticamente.
Los dos esquemas que proponemos corresponden a dos desarrollos melddicos diferentes, uno mas redu-
cido y austero y el otro mas amplio y brillante.

A pesar de esta indudable semejanza entre el modo de Mi diaténico y el cromaético, no parece proba-
ble, si se examinan los ejemplos, la teoria de que el primero haya preexistido en melodias de influencia
griega o gregoriana, siendo después contagiada por los cromatismos de origen aradbigo-oriental. De
nuevo hay que recordar aqui el trabajo de M. Schneider ya citado, para desvanecer algunas afirmaciones
gratuitas. Parece lo mas probable que ambos sistemas hayan coexistido y se hayan interinfluido y fundido
a veces, como parecen demostrarlo algunos ejemplos en los que resulta dificil discernir de cual de ellos
se trata. Léanse comparativamente, como prueba de lo que afirmo los nims. 141, 498, 540, 571, 573,
599y 746, en los que se percibe el colorido sonoro de Mi diatdnico, pero teiido a la vez por cromatismos
pasajeros que lo contagian de una sonoridad muy diferente.

Respecto a los grados ambiguos hay que decir que también estos aparecen con la frecuencia suficien-
te como para deducir que se trata del modo de Mi cromético. Cuando los grados ambiguos son el 2°, 3°
y 6°, suele percibirse muy bien un colorido tonal tendente hacia el modo menor, sobre todo si la melodia
se desarrolla bajo el dominio del 5° grado. Véanse para comprobarlo los nims. 1, 125, 261 y 262, que
excluyo por esa razén de este apartado. Lo mismo ocurre cuando se trata solo del 2° grado ambiguo, si
la melodia también insiste en la dominancia del 5° grado, como puede comprobarse en el n°® 3. Sin em-
bargo, cuando los grados ambiguos son solo el 2° y el 3°, el colorido sonoro se acerca mas al Mi modal
cromético con dominante La; es mas, la modalidad queda incluso méas clara y definida por estos desliza-
mientos melddicos hacia los grados ambiguos, en los que parece como si el cantor intentara dejar un sello
e impronta de la musica que él siente como mas profundamente arraigada en su memoria. Los ejemplos

9 Véase sobre este particular El modo de Mi en la cancién popular espafiola, por J. A. de DONOSTIA, en Anuario
Musical, vol. |, 1946, pp. 153 y ss.
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son aqui mas numerosos. Examinense, entre otros, si se quiere comprobar lo que digo, los nims. 63, 64,
293, 309, 394, 395, 403, 540, 609, 651, 678, 689, 738, 744, 750, 798, 823 y 977.

La lectura atenta de todos estos documentos nos revela una vez mas que la modalidad es una especie
de colorido sonoro integrado, no solo por la materialidad de los sonidos examinados en su aspecto fisi-
co, sino ante todo por la estrecha relacién entre ellos, que da como resultado melodias cuyos arranques,
modulaciones, desarrollos, reposos y cadencias llevan un sello caracteristico que las hace, en bloque, em-
parentar profundamente y formar una sola familia modal, aunque algunos de sus miembros lleven unos
rasgos un tanto extrafios a ella. (Haciendo un chiste malo, se podria decir que estas cosas ocurren hasta
en las mejores familias: siempre hay algin miembro que se sale de la foto familiar por algin rasgo propio).

Este modo de Mi cromatizado posee un colorido inconfundible, y esté sin duda alguna en las raices del
canto popular, llegando a identificarse simplemente con lo espafiol, como demuestra su empleo tépico
para referirse a nuestro pais, tanto en pasodobles del estilo Espana cafii'y Suspiros de Espana, que indu-
dablemente son creaciones maestras, como en cencerradas al estilo de El Porompompero y subproduc-
tos parecidos, que han alcanzado la popularidad precisamente porque aprovechan las férmulas tonales,
fraseos y cadencias de la escala modal de Mi, asi como su tradicional y también tépico ropaje arménico.
Pero pasando por encima de estos lugares comunes, hay que reconocer la belleza e inspiraciéon de un
buen nimero de tonadas que los creadores populares han inventado dentro de la tradicion sobre la base
de esta escala modal. Léanse, tanto en esta seccién como en todas las demas, las sefialadas en negrita y
las subrayadas, que hemos ido seleccionando para ayudar a los lectores a degustar las que nos parecen
mas auténticas o excepcionales, por su sonoridad, por su belleza, por su sencillez, por su valor represen-
tativo de este «material de construccién melédica» que denominamos «modo de Mi», el mas arraigado
en la tradiciéon musical popular de todo el cuadrante noroeste de la antigua Iberia.

5. Ml MODAL CROMATICO AUTENTICO (dominante SI)
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Repertorio: nims. 13, 41, 52, 63, 64, 76, 121, 134, 150, 177, 208, 222, 286, 317, 343, 372, 390, 392,
406, 410, 426, 432, 434, 438, 439, 442, 449, 510, 536, 550, 561, 563, 564, 593, 598, 658, 783, 872, 877.

Comparado con el plagal, este modo auténtico da una sensacién de mayor amplitud, por efecto del
pentacordo que lo caracteriza. Aunque las semicadencias y reposos en el La son frecuentes, la tension
Mi-Si es el centro de apoyo del movimiento melddico, que origina ejemplos de singular belleza. Las ca-
dencias son semejantes a las del apartado anterior.
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6. Ml MODAL CROMATICO con tendencia al MI MENOR TONAL
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Es idéntico al anterior, pero con el -FA natural, sostenido o neutro, pues los ejemplos tienden a tonalizarse en Mi menor

Repertorio: nims. 3, 4, 10, 14,18, 19, 28, 201, 210, 230, 236, 242, 254, 263, 296, 327, 355, 459-V,
461-1, 461-11, 461-11l, 463-I11, 469-11, 587, 591, 599, 600, 690, 691, 715, 729, 775, 855, 874.

Agrupo aqui otras 34 tonadas en cuyo desarrollo melédico se percibe también el colorido del Mi mo-
dal cromatizado, pero con tendencia a la fusién con el Mi menor tonal. El esquema melddico, desarrollo
y reposos cadenciales de este bloque de melodias no difiere sobremanera, como acabo de afirmar, de los
demas ejemplos de las clasificadas, en el grupo de Mi modal cromatico vistas hasta aqui. En estas tonadas
se da el curioso fenémeno, al que ya me he referido anteriormente, de que el cantor parece que intenta
producir la ambigliedad sonora, bien alternando la entonacién del || grado mayor con la del menor, bien
dejandolo en el sonido intermedio entre ambos, sobre todo en la cadencia final. La tonada que lleva el n°
600 es el ejemplo maés claro de esta especie de indefinicidon sonora, que origina un colorido modal muy
caracteristico de la musica de estas tierras.

En este bloque de ejemplos se evidencia mas que en ningln otro hasta qué punto nuestra musica
tradicional es un conglomerado de materiales muy distanciados en el tiempo y sin embargo sabiamente
asimilados para conformar el lenguaje sonoro propio y caracteristico de una tierra.

7. Ml MODAL, casos especiales
No es un esquema fijo. Hay que leer cada ejemplo para ver cdmo funciona.
Repertorio: nims. 2, 49, 50, 130, 294, 431, 456, 500, 508, 544, 641, 745, 858, 863, 938.

Agrupo en este apartado una serie de tonadas en escala modal de Mi que por alguna caracteristica
especial no encajan plenamente en ninguno de los precedentes esquemas. Son dignos de notar por sus
rasgos especiales los destacados en negrita. No faltan aqui algunas melodias decadentes, cuya sonoridad
revela un lenguaje, modal o tonal, lleno de tépicos.

Para mas detalles sobre cada una remito al lector al comentario por orden numérico que encabeza
cada seccién del cancionero en su totalidad.
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8. MODO MENOR DIATONICO (LA modal)

A) FORMULA PLAGAL: La modal (dominante Do)
s 5’ ®
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tercera fundamental

B) FORMULA AUTENTICA (dominante Mi) Amplitud variable a partir de una octava, en la zona grave, en
la aguda, o en ambas.
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pentacordo fundamental
Repertorio

A) Con el 7° grado explicito

Nums. 49, 228, 357, 555, 558, 616, 618, 627, 635, 637, 647, 676, 686 (estribillo), 692, 693, 695, 704,

B) Con el 7° grado eliptico

Nums. 71, 124, 368, 672, 675, 677, 732, 800, 986 |, 1032, 1040, 244, 907, 920, 1005 IIl.

Agrupo las melodias de este apartado en dos bloques diferentes, segln que el VIl grado esté expreso
o eliptico. Este VIl grado es, como se sabe, el que da a la escala menor su caracter modal, por contra-
posicién al modo menor tonal, en el que el VIl grado, casi siempre alterado cuando le sigue la octava,
esté dotado de la «innata» atraccion del semitono sensible-octava. Aqui el colorido es muy diferente, y el
movimiento melddico procede con la mayor naturalidad y libertad, con «ingenuidad», dirlamos. En tres
casos (nums. 695, 965 y 933) se puede percibir cierta «contaminacién tonal», dirlamos, pero las cadencias
finales revelan claramente el diatonismo modal.

También se distinguen claramente las melodias de caracter plagal, que hemos subrayado, de las del
modo auténtico. Los esquemas dan una idea aproximada de ello, pero es necesario leer las melodias si
se quieren percibir estos detalles. El modo plagal se desarrolla en torno a la tercera La-Do-La. Con la
sobriedad que lo caracteriza, mientras que el auténtico lo hace alrededor del nicleo La-Mi-La, lo cual le
presta un caracter sonoro muy diferente.

El arcaismo de la mayor parte de las melodias plagales esta bien patente a primera lectura (o escu-
cha). Si en algun caso pudiese sospecharse la influencia del canto gregoriano, podria ser en este grupo
de tonadas, la mayor parte de las cuales pertenecen al apartado de musica religiosa. Algunas de ellas
recuerdan casi puntualmente melodias del modo Il gregoriano.
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9. MODO MENOR TONAL

A) FORMULA PLAGAL
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Repertorio
A) Férmula plagal

Nums. 108, 182, 183, 298, 319, 324, 344, 363, 381, 422, 459-V, 460-1, 461-1V, 462-1, 462-11, 462-1V, 462-
V, 469-1, 471-11, 494, 626, 629, 705, 706, 714, 725, 801, 815, 876, 904 (Kyrie, Gloria), 224, 263, 968, 969,
972, 974, 975, 976, 1009, 1011, 1013, 1025, 1026, 1031.

B) Férmula auténtica

Nums. 1,5, 6,7,8, 11,15, 16, 17, 21, 22, 23, 25, 26, 27, 35, 36, 38, 42, 43, 44. 51, 53, 61, 62, 63, 64,
67,70,71, 80, 81, 88, 89, 90, 91, 92, 93, 94, 95, 96, 102, 105, 109, 112, 135, 136, 143, 144, 149, 156, 162,
169,171,172, 173, 180, 187, 200, 221. 223, 232, 238, 245, 246, 249 250, 251, 259, 261, 262, 265, 275,
277, 278, 293, 308, 312, 318, 320, 342, 352, 353, 356, 362, 71, 382, 386, 388, 396, 397, 399, 415, 413,
415,425,430, 437,450, 451, 452, 453, 453, 455, 460-11, 463-1, 463-11, 464-1, 464-11, 464-V, 465-I-II-II-IV-V,
467-1-1I-NI-1V-V, 468-I-II-I-IV-V, 469-111, 473, 474, 479, 486, 487, 489, 503, 504, 522, 547, 548, 556, 557,
559, 560, 562, 565, 567, 577, 580, 583, 584, 586, 608, 617, 639, 642, 643, 644, 652, 669, 696, 697, 698,
699, 713, 718, 731-l, 739, 742, 748, 772, 769, 680, 789, 791, 806, 807, 811, 812, 814, 817, 818, 824,
825, 826, 828, 831, 833, 840, 841, 846, 847, 848, 862, 866, 867, 869, 878, 879, 883, 885, 886, 890, 891,
892, 893, 899, 900, 903 (Credo), 906, 911, 925, 930, 937, 940, 941, 948, 950, 951, 954, 956, 961, 970,
973, 980, 983, 984, 990, 998, 1004-V, 1006, 1019, 1020, 1023, 1029, 1033, 1048.

Integran este apartado un importante nimero de tonadas entre las que se encuentran algunos de
los ejemplos mas valiosos por su calidad musical de este cancionero zamorano. Léanse los nimeros
destacados en negrita para comprobarlo. La mayor parte de las tonadas de este bloque son claramente
tonales, aunque con giros y cadencias muy caracteristicos, con los que el lector (y mas el que ademas
ha sido oyente y transcriptor) se familiariza muy pronto. Hay melodias inspiradisimas en todos los apar-
tados, abundando especialmente en las secciones de rondas, tonadas diversas autdéctonas y canciones
religiosas. En la seccion de coplas, muy arraigada en nuestra tradicidn, se encuentran también muy bellos
ejemplares, junto a otros ejemplos mas decadentes y tardios.

Al igual que en los demas apartados, senalo con el subrayado los casos en que los grados ambiguos
colorean las melodias con el especial matiz de la sonoridad propia de nuestro folklore. Como en otros
apartados, agrupo bajo dos esquemas diferentes las melodias que se cifien al &mbito plagal, mas austero,
centrado en la tercera La-Do, y las que se abren a mayor amplitud alrededor de la quinta La-Mi. Estas son
especialmente aptas para que el cantor se explaye en un lirismo hondo y sincero, aunque no falte también
algn ejemplo que roce lo prosaico. La escala plagal, por su caracter severo, abunda, como puede com-
probarse, en el bloque de canticos religiosos, donde se encuentran bellisimos ejemplares.
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Por el nimero de tonadas de este apartado puede apreciarse la importancia del modo menor tonal en
la formacién del estilo de canto tradicional por nuestras tierras. Puede decirse sin riesgo de error que este
modo menor esta profundamente enlazado y entretejido con las escalas modales de Mi, de forma tal que
en muchos ejemplos no es facil discernir si se trata de una u otra escala, ya que los propios intérpretes
pareceria que quieren fundirlos inconsciente o voluntariamente. El gran estudioso de la lirica popular, don
Manuel Garcia Matos, acufia la expresion «alternancia modulante de ténicas homdnimas», logrando con
esta especie de circunloquio acercarse a una definicién-descripcién de este comportamiento melédico.

10. MODO MAYOR tonal y modal
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Repertorio

A) Melodias tonales

Nums. 79, 203, 140, 153, 176, 188, 189, 191, 202, 205, 211, 234, 270, 273, 228, 306, 321, 325, 328,
330, 335, 338, 341, 348, 351, 387, 428, 436. 440, 457, 458, 460-1, 461-5, 471-V, 477, 485, 490, 491, 499,
507, 542, 578, 590, 601, 640, 646, 64, 662, 711, 747, 782, 896, 901, 903 (Kyrie, Gloria, Agnus Dei), 923,
932, 933, 934, 939, 944, 947, 952, 953, 986-11l, 1001, 1014, 1015, 1028, 1030, 1043, 1049, 1051.

B) Melodias diatdnicas
Ndms. 285, 313, 582, 769, 792, 741, 768, 905 (Gloria, Credo, Agnus Dei), 908, 935.
C) Melodias con algunos grados menores

Nums. 31, 54, 84, 154, 155, 156, 164, 175, 214, 220, 225, 229, 247, 267, 271, 303, 346, 358, 359, 367,
397, 423, 506, 523, 527, 528, 529, 530, 531, 655, 667, 781, 793, 851, 860, 943, 967, 460-V, 462-l, 463-
IV, 464-V.

D) Melodias con reposo final en el lll grado

Ndms. 74,75, 113, 168, 181, 231, 231, 274, 280, 287, 290, 292, 302, 310, 322, 331, 339, 349, 350, 384,
398, 496, 497, 526, 670, 776, 813, 838, 850, 854, 887, 945, 949.

E) Melodias clasificables también en modal de FA

Nums. 73, 114, 165, 178, 243, 255, 374, 424, 427, 475, 480, 635, 664, 700, 701, 702, 701, 809, 916,
999, 1012, 1917, 1022, 1035.

Clasifico las melodias de este bloque en varios apartados, para mejor facilitar su examen al lector que
sienta alguna curiosidad por este aspecto de las melodias que denominamos sonoridad, en mi opinién
uno de los mas interesantes.
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En primer lugar agrupo las que no presentan ningln problema de identificaciéon en cuanto a su sono-
ridad tonal. Sus caracteristicas son bastante definidas: uso meldédico de intervalos tonales, sobre todo el
de ténica y el de 7* de dominante (véanse como referencia los nims. 188, 189 y 190), insistencia en la
sensible, que los modos diaténicos mas bien rehlyen; en una palabra: hechura que supone en el inventor
de la melodia un esquema mental tonal, mas que modal.

Un pequefio grupo de melodias que califico después como diatdnicas presentan caracteres mas an-
tiguos (arcaicos no es aqui un término adecuado, por su connotacién de algo vetusto), y parecen ejem-
plares mas puros de la que podriamos llamar escala modal de Do, diferente en su comportamiento de la
tonalidad mayor.

El tercer grupo contiene en su desarrollo melédico algunos grados menores accidentales e incidenta-
les, resultando de ello un colorido caracteristico por la indecision modal, en la cual reside la mayor belleza
sonora de estas tonadas.

En el apartado D) agrupo y separo las melodias cuyo reposo final es el tercer grado, a pesar de que la
base de composicién es también la escala mayor. Comparadas con las del grupo de Mi modal diaténico
se percibe la gran diferencia de comportamiento melédico entre unas y otras, que influye en el colorido
sonoro.

Y agrupo en el Gltimo apartado las melodias que ofrecen dudas en cuanto a su inclusién en esta tona-
lidad o en la escala modal de Fa.

La presencia del modo mayor en nuestro cancionero no es tan relevante a primera lectura, ni siquiera
en cantidad, en este cancionero. Al contrario, queda bien patente que la musica tradicional practicada
en el dmbito geografico que abarca este cancionero, toda la provincia de Zamora, se ha surtido en su
mayoria de otras fuentes muy diferentes. Podria incluso hablarse en bastantes casos de una cierta con-
taminacion en los ejemplos mas tardios, por un estilo de cantar preexistente en la practica popular, que
«deforma» (o mejor, «re-crea») a su manera lo que le llega por influencias fordneas (o por una parcela
social a la que no se puede denominar «el pueblo»).
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11. MODO DE FA (FA modal)

A) FORMULA AUTENTICA
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Repertorio
A: Auténtico

29, 30, 122L 128, 158, 209, 219, 301, 375, 377 463-V, 470-1, 470-11, 470-11l, 470-1V, 470-V, 482, 520, 521,
668, 726, 727,728, 766, 786, 787, 788, 797, 9122, 927, 928, 929, 931, 996, 1000, 1017, 1018.

B: Plagal

33, 34, 66, 166, 282, 459-1, 459-1, 459-11, 460-Il1, 570, 625, 636, 708, 709, 710, 716, 717, 723, 730, 767,
799, 803, 918, 926, 957, 981, 995, 1004-11, 1005-1, 1007, 1008, 1027, 1038.

Para apreciar las diferencias entre la escala modal de Do y la de Fa hay que despojarse completamente
de toda la influencia que la musica tonal ha ejercido sobre nuestro oido musical desde hace mas de cinco
siglos. Ello es debido a que la Unica diferencia real entre ambos modos es el primer semitono de la escala,
que en el tono de Do se encuentra entre el 3° y 4° grado (Mi-Fa), mientras que en el modo de Fa esta
entre el grado 4° y el 5°. (Si-Do). El Si natural debié de desaparecer muy tempranamente a causa de la
dureza del tritono, que produce una especie de alergia en el oido (no en vano se le califica como diabolus
in musica) y siempre tiende a «suavizarse» con esa especie de «vaselina sonora» que es el Si bemol.

Tan solo hemos encontrado en este cancionero tres vestigios del modo de Fa en su «estado primiti-
vox, por asi decirlo: el n® 482, por ser una melodia circular cuyo dltimo reposo en el Fa es dudoso; el n°
1007, variante del n°® 1008, del que parece mas bien una corruptela, y el n® 1008, quizas el mas cercano
al auténtico modo de Fa, a pesar de que el Si becuadro no pasa de ser una nota de segunda importancia
en el contexto de la frase.

La otra nota distintiva del modo de Fa, que consiste en evitar el semitono Mi-Fa en la cadencia,
«propter subiectam semitoni imperfectionem», como explicaba Guido d'Arezzo, también desaparece
tempranamente, como demuestra el examen de los viejos repertorios gregorianos. «Los textos de los
antiguos —escribe el otro gran teérico del canto gregoriano, Dom Mocquereau,— son abundantes y claros
sobre esta teoria, a la cual se han conformado por entero las melodias gregorianas auténticas». (Citado
por T. de Manzarraga en Modalidad Gregoriana, p. 166). De acuerdo con este principio, el célebre teé-
rico propone someter a revision ciertas melodias del s. x y x|, a su juicio mal transcritas en las modernas
ediciones de libros de canto gregoriano.

Nos quedan, pues, como Unicos recursos para distinguir la escala diaténica de Fa, los otros elementos
caracteristicos de su sonoridad modal, que son diferentes de los del modo mayor tonal, y no simples
transposiciones del mismo. En efecto, las melodias en Fa son méas recogidas, menos amplias, cefidas
apenas a un hexacordo, tanto en la forma auténtica como en la plagal (véanse los graficos). En particular,
el modo plagal se distingue por su simplicidad, por el movimiento gradual, sin saltos, de la melodia, por
la serenidad y solemnidad, la firmeza y el aplomo que proporciona la tercera mayor Fa-La que forma su
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nucleo, y por la situacidn de la nota modal hacia la mitad del desarrollo melédico, que aletea suavemente
por encima y debajo de ella hasta llegar al reposo final con un movimiento natural y sencillo. Analicese
como ejemplo en n°® 1038 para captar esta serenidad que caracteriza el modo de Fa plagal, del que hay
abundantes ejemplos en nuestro cancionero,

A pesar de todo lo dicho, agrupo las melodias de este sistema con cierta cautela y reserva, y he rele-
gado a otro bloque, como «claramente dudosas», valga la aparente contradiccion, las que dejo seleccio-
nadas en el grupo anterior, letra E, porque me parece que sus rasgos modales no estén suficientemente
definidos como para incluirlas en el bloque siguiente. Siempre podra decir alguien, sin que sea un error,
que es un modo o tono de Do de dmbito reducido a pocas notas.

12. SOL MODAL DIATONICO

A) FORMULA AUTENTICA
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Repertorio

A) Con el 7° grado explicito

82, 118, 142, 145, 163, 170, 185, 192, 206, 256, 299, 314, 329, 332, 334, 361, 364, 373, 379, 383,
435, 492, 493, 502, 532, 533, 572, 585, 596, 623, 624, 632, 633, 650, 657, 665, 720, 735, 852, 856, 857,
905 (Gloria), 910 (primera parte), 942, 986-I1, 987, 1004-1, 1039.

B) Con el VIl grado eliptico

24, 87,106, 412, 418, 509, 553, 574, 588, 589, 648, 730, 859, 1005.
C) Con algunos grados menores accidentales

85, 130, 146, 544, (el ejemplo mas claro), 663, 853, 875.

Al contrario que en la escala de Fa modal, en esta de Sol no hay problema alguno de identificacion
siempre que aparece el 7° grado natural, que da su colorido modal a esta escala, cuyo primer tetracordo
(con distancias de tono-tono-semitono) es idéntico al del modo de Do tonal y modal. Los esquemas au-
téntico y plagal difieren por la altura de la curva melddica dentro de la extensidn de la escala. En el modo
auténtico el Fa aparece arriba, junto a la octava superior de la nota modal; en el plagal, por el contrario,
aparece esta nota caracteristica por debajo de la nota de reposo, como puede verse en los esquemas.

El caracter del modo de Sol es afirmativo, contundente, lleno de serena y tranquila belleza en las melo-
dias plagales. Los auténticos son casi siempre ejemplos muy inspirados, en los que la tonada parece como
si campeara sin limite alguno por el &mbito de los sonidos naturales. Estos matices se perciben también
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en las tonadas que agrupamos en el epigrafe Ejemplos con el 7° grado implicito, por lo cual no dudamos
en incluirlas en el apartado correspondiente a la escala de Sol modal.

Existe un cierto parecido entre la escala de Sol y la de Mi croméatico en cuanto al colorido modal, la
situacion de las tonicas y dominantes, las frases de reposo y los movimientos cadenciales: algo asi como la
relacién que existe entre una escala mayor y otra menor sobre una misma nota. Por ello no sobra repetir
aqui lo que ya hemos dejado escrito: no es que estas melodias estén en tonalidad mayor y reposen en
la nota dominante sino que es la escala modal de Sol la que sirve de base a su desarrollo. No es extrafho
por esta razén que en algunos casos exista una cierta fusion entre el Sol modal y el Mi cromatizado, cuyos
grados se entremezclan a veces en una forma ingeniosa que da lugar a bellos ejemplares. Véanse para
comprobarlos las melodias del grupo C.

13. RE MODAL
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Repertorio: Nums. 68, 159, 160, 603, 621, 835, 982, 1002, 1024.

De esta antiquisima escala modal apenas queda algun vestigio en nuestro Cancionero. Sus dos soni-
dos mas caracteristicos son el Do natural, subténica (no sensible), y el Si natural, que dan todo su colorido
modal al Re y lo distinguen profundamente de las escalas modales de Mi y de La. Estas dos notas debie-
ron de desaparecer muy tempranamente, el Do natural a causa de las influencias cromaticas de la escala
menor tonal, y mucho antes el Si, por la reaccién contra el tritono Fa - Si.

A pesar de ello, nos quedan dos ejemplos auténticos de este modo de Re: el n° 159, melodia bellisi-
ma, inspirada, arcaica, y el n® 1024, que casi lo iguala. (Atencidn al lector: no olvidar el Mi becuadro, que
forma parte del sistema, y tener en cuenta que la nota modal basica es Sol en la altura en que hemos
transcrito el modo de Re).

El resto de los ejemplos no es tan puro: el n° 68 esta contaminado por la escala tonal menor en las
alteraciones de la sensible y del tercer grado; lo mismo sucede en la melodia n° 160; el n° 621 lleva el
Si bemol y le falta el 7° grado grave explicito, que también falta en los nims. 835 y 982. Por Ultimo el n°
1002 queda confuso entre el Re y La modales por la ausencia del caracteristico 6° grado en el desarrollo
melddico.
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14. SI MODAL
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Repertorio: nims. 264, 380, 569, 576, 673, 712, 946.

La escala modal de Si, idéntica a la de Mi en el tetracordo inferior, se diferencia de ella en el V grado,
a un semitono del IV. Su estructura proporciona a las melodias un especial acento de aforanza y nostal-
gia, a consecuencia de la 5% disminuida, que constituye su nicleo. Su sonoridad resulta extraia, un tanto
exotica y con resonancias arcaicas.

Tampoco de esta antiquisima escala modal quedan en esta recopilacién mas que unos pocos y raros
ejemplos. De las siete melodias que agrupo aqui, las mas auténticas son la n® 712 y la 946, en las que
aparecen con claridad los rasgos de este sistema. La estrofa del n°® 264 es una buena muestra de cémo
la 5% disminuida Si-Fa-Si es el soporte (o el esqueleto) melddico de este modo de Si. El n° 380 anade al
anterior el valor de ser una especie de sonsonete ritmico primitivo, con resonancias infantiles. Los nims.
569 y 576 son también buenos ejemplos, aunque esté solo implicito el 5° grado, cuya presencia parece
que se estd adivinando detras de los giros melédicos. Y el n° 613 es también un ejemplo vélido, a pesar
de las influencias posteriores que cromatizan incidentalmente algunos grados.

15. MELODIAS CIRCULARES
Repertorio: nims. 482, 629, 631, 638, 785, 794, 911, 917, 978, 988.

Las melodias que agrupo en este apartado presentan unas caracteristicas que me parece acertado
calificar con el apelativo de circulares. Se trata de una configuracién segun la cual la linea melédica esta
dividida en dos hemistiquios que se exigen mutuamente como respuesta reciproca: el primero exige al
segundo, y este nuevamente al primero, en una sucesion alternante ininterrumpida hasta su final. Aunque
de alguna manera hay que terminar lo que se ha comenzado, es el texto el que termina, y con él, forzosa-
mente, esa especie de sonsonete recitativo que no tiene final «l6gico» segin las leyes de la construccion
melddica, que siempre termina en una cadencia con sentido de final, cosa que aqui no sucede.

A excepcidn de dos o tres casos, las melodias circulares aparecen en nuestro cancionero como soporte
canturreado de textos de tipo romancesco. Con alguna frecuencia, al menos en tres o cuatro casos de los
diez que he documentado, la férmula se mueve entre las notas de una tercera menor (Si — La — Sol sos-
tenido), como una especie de canturreo semitonado. Estos datos permiten sospechar una especie de
arcaismo, ya que se trata de recitativos muy simples, profundamente ligados a la métrica y acentuacion
del verso octosildbico, mensura métrica casi exclusiva de nuestro romancero. Parece, pues, que se trata
de vestigios de férmulas musico ritmicas que servian de soporte a estas narraciones que poblaron la me-
moria de las cantoras y cantores rusticos.
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16. MELODIAS INCLASIFICABLES

Repertorio: nims. 60, 126, 130, 15, 167, 472, 527, 528, 529, 731, 634, 731, 785, 871, 917, 962, 978,
988, 997, 1003, 1039, 1045, 1050, 1052.

Si ya venimos constatando a lo largo de este analisis musical como la inspiracion del autor o intérprete
no conoce fronteras y campea con libertad, incluso teniendo como base esquemas mas o menos esta-
blecidos, esto se hace aqui mas evidente que en cualquiera de los otros apartados. Abundan en este las
melodias circulares (ver mas adelante), los recitativos romancescos, los semitonados y sonsonetes que
parecen como balbuceos musicales, y algunas melodias con extrafias modulaciones polimodales.

Las melodias de este apartado no encajan perfectamente en ninguno de los esquemas modales o
tonales. Todas ellas merecen por ello una lectura atenta, ya que son ejemplares Unicos, muchos de ellos
arcaicos, dentro del acervo de nuestra musica tradicional. Remito de nuevo al lector al comentario nu-
mérico en que analizo las particularidades de cada tonada. Solo asi podra captar las peculiares bellezas y
singularidades de cada ejemplo.

17. MELODIAS DECADENTES

(Leer en el cancionero cualesquiera de los nimeros citados, si se quiere captar qué quiero indicar con
el término decadentes).

Repertorio: nims. 184, 193, 194, 196, 217, 218, 495, 579, 645, 653, 654, 671, 1054, 1056, 1057, 1058,
1059, 1060, 1065, 1066, 1067, 1071, 1072, 1075, 1076.

Para que de nada falte, he aqui un Ultimo apartado integrado por lo que podriamos calificar como
subproductos de la lirica popular. Ademas de la mayor parte de las melodias que he relegado al dltimo
capitulo del Cancionero bajo el titulo Géneros tardios, decadentes y asimilados, integran este bloque
algunas otras tonadas de baratillo que salpican esta coleccidn. Hay de todo en este saldo: el tardio baile
agarrao que remeda tépicamente al pasodoble, los dios asimilados de aires nortefos, las coplas grotes-
cas, los coreos gamberriles, las murgas ripiosas, los cantos de orgia (quizas, mejor, de borrachera), los
lirismos cursis, las tonadillas tardias...

Estas salpicaduras nos demuestran que, aunque la calidad de la tonada tradicional supera en general
una dignidad musical media, y no pocas veces llega a un profundo lirismo, también decae de cuando en
vez hasta el fondo de la mediocridad y el mal gusto.
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18. CONCLUSIONES

La agrupacién de las melodias segln la naturaleza sonora realizada en este apartado arroja el siguien-

te resultado numérico:
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MI MODAL (todas las variantes).........cccccceeevvvvvvennnnnnns 363
LA MODAL Y TONAL....cooctiiiienieieenieete et 327
DO MODALY TONAL......teitiieieieeiesieee e 182
FA MODAL ..ottt 72
SOL MODAL ...ttt ettt ettt 69
RE MODAL ...ttt 9
SEMODAL....coiiieeee ettt 7
INCLASIFICABLES ....oiiiiiiieeeee ettt 24
CIRCULARES......ooiiiee ettt 7
DECADENTES ..ottt 25

Las conclusiones generales que se pueden extraer de este andlisis son en resumen, las siguientes:

1. En la musica tradicional de las tierras de la provincia de Zamora prevalece la musica de sonoridad
modal sobre la tonal. Solamente las melodias agrupadas en la férmula auténtica del modo menor
tonal y las de los apartados A y D del modo mayor pueden considerarse como claramente tonales. El
resto de los documentos pertenecen a las musicas de sonoridad modal.

2. La escala modal de Mi prevalece sobre todas, siguiéndole en importancia la escala de La modal y
tonal. El modo mayor (escala de Do, casi siempre con un comportamiento tonal) tiene solo una pre-
sencia relativa en el conjunto, y las demas escalas tienen la que indica su frecuencia.

3. El modo de Mi cromatizado esta en estrecha relacién con la escala menor tonal, de tal manera que
ambas se funden a veces, dando origen a un estilo melédico peculiarisimo con giros, cadencias, ador-
nos reposos y modulaciones muy caracteristicas, que constituyen una de las notas de identidad de la
musica popular de nuestras tierras. En esta relacion entre ambas escalas parece, a partir del analisis de
algunos ejemplos, que ciertas melodias originalmente diatdnicas se han ido cromatizando y tonalizan-
do progresivamente hasta llegar a adquirir plenamente la tonalidad menor.

Entre otros muchos, hay dos ejemplos especialmente claros y relevantes de este fenémeno. Uno es
la cancion del Banquete de bodas (nims. 680-704) y otro es el canto petitorio Aguinaldos (nims.
604-719). En la primera he situado las tonadas por el orden aproximado de evolucién modal-tonal,
con todas las salvedades para los casos dudosos. Y en el caso de la tonadilla de aguinaldos (ndms.
604-619), en que no lo he hecho por tratar de poner los textos en un cierto orden, el lector puede
ordenarlas sin mucha dificultad.

4. El fenémeno de la transformacion modal-tonal al que aludimos queda a veces en un estado inter-
medio en que las melodias no se definen claramente como modales ni como tonales, sino que tienen
rasgos comunes a ambas sonoridades. La ambigliedad resultante de ello es también una caracteristica

de nuestra musica tradicional. En el apartado 6, que he etiquetado como Mi modal cromatizado con
tendencia al Mi menor tonal, pueden encontrarse numerosos ejemplos de este comportamiento.

5. La escasez de ejemplos de escalas modales de Re, Si y Fa diaténicas, asi como la aparicidon de un
cierto niumero de tonadas no clasificables al completo en ninguno de los bloques que hemos estable-
cido después de un andlisis pormenorizado de todo el repertorio recogido y transcrito en este can-
cionero, parece demostrar que hay vestigios de arcaismo en nuestra musica tradicional, cuyas fuentes
solo pueden identificarse a base de un trabajo de musicologia comparada que abarque un radio muy
amplio, a fin de poder establecer datos fidedignos.

6. Y para terminar: afirmaciones no probadas documentalmente que atribuyen origenes concretos o
legendarios a determinadas melodias por el hecho de ser ejemplos raros no son méas que suposiciones
desprovistas de valor cientifico, aunque algunas de ellas hayan sido emitidas por (etno)musicélogos
renombrados.
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3. LAS VARIANTES MELODICAS

Aunque sea evidente que toda melodia original, en la medida que lo es, ha de tener un inventor, no
es menos cierto que fuera de algunos textos muy tardios cuyo origen o autor se conoce, la mayor parte,
o mejor, la casi totalidad de la musica popular de tradicién oral es anénima. Para los textos que contienen
alusiones a personajes, sucesos o datos locales, es facil establecer la relacién con un lugar determinado,
pero no asi para la melodia, a no ser que conste explicitamente por algin testigo o testigos, y no se haya
encontrado semejante o variante alguna de la misma. Y aun asi, habria que cerciorarse muy bien de tal au-
toria, ya que la ignorancia de otros datos puede afirmar como seguro lo que no es en modo alguno cierto.

Como uno de los ejemplos mas sorprendentes en relacién con lo que acabo de afirmar, puede citarse
el de la conocidisima (en Zamora) cancién denominada El tio Babu (n° 144 de este cancionero, comenta-
do en la pagina correspondiente de la seccidn primera). Esta tonada contiene varias alusiones toponimi-
cas a algunos pagos del término de Toro (Vardales, Valdelespino, Marialba, El Cafio, Los Cinco Pilares) y
también a un personaje, real o imaginario, por sobrenombre El Tio Babd, del que algunos toresanos ma-
yores afirman haber sido conocido por sus abuelos. Pero estos datos solo atestiguan el origen toresano
del texto, ya que un examen de la melodia nos demuestra que esta procede de un refundido de tonadas,
cuyo estribillo es una de las numerosas variantes de la difundidisima copla que en Salamanca llaman La
Montaraza, que se canta, también en varias versiones, por varias comarcas de Salamanca. El texto de esta
copla, que alude a un suceso de principios del siglo xx ha sido, con mucha probabilidad, aplicado también
a una melodia preexistente, una de cuyas innumeradas variantes es el estribillo de El Tio Babu, que es
muy conocida fuera de la tierra toresana

Ejemplos como este abundan en este cancionero zamorano, y en la inmensa mayoria de las recopila-
ciones de musicas populares tradicionales. Por esta razon, al ir yo constatando, a medida que avanzaba
mi trabajo de «busqueda y captura» de canciones, esta frecuencia de semejanzas melédicas entre gran
numero de tonadas, me decidi a efectuar un rastreo sistematico de todos los cancioneros y trabajos de
recopilaciéon de que he podido disponer (unos 30 cancioneros). El resultado de este rastreo lo he ido lle-
vando al comentario de las tonadas por orden numérico, que también traslado a esta reedicién. Del cual
se deduce, previa lectura, que aproximadamente unas 300 melodias de las que contiene este cancionero
de Zamora aparecen también, en variantes mas o menos cercanas, en esos otros 26 que he ido citando
en los comentarios a cada tonada.

Como consecuencia de este rastreo se llega a la conclusion de que hay ciertas melodias que se revelan
como especialmente «peregrinas», pues aparecen en numerosas variantes, mas o menos cercanas, en
otras comarcas, regiones y provincias, como puede comprobar cualquier lector atento. Las transformacio-
nes a que las someten la iniciativa creadora o los fallos de memoria de los cantores son muy singulares,
de tal manera que a veces resulta dificil pronunciarse con certeza acerca de cudl sera la melodia original
y cudles las variantes de la que puede parecer primer «original». Solo resulta relativamente facil llegar a
una conclusién segura cuando se trata de melodias de linea muy simple, cuyas variantes aparecen mas
floreadas o adornadas, o cuando son trasladadas de un estilo modal arcaico a escalas tonales que por
|6gica tienen que ser posteriores.

De todo lo dicho se deduce también que es muy aventurado, y por consiguiente poco cientifico, atri-
buir con seguridad el origen de una melodia a una regién, provincia, comarca o poblacién (a no ser que
se cuente con datos fidedignos), ya que puede uno encontrar otros nuevos testimonios o datos que le
obliguen a rectificar afirmaciones demasiado tajantes. Muchas tonadas que aparecen adscritas a un ambi-
to geografico determinado en colecciones antolégicas compiladas por el procedimiento del «refrito» por
autores que se limitan a copiar, sin citar ni siquiera las fuentes, han ido pasando asi de unos cancioneros
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a otros solo lo son por el hecho de que en la méas antigua antologia fueron atribuidas a una determinada
provincia o regién. Pero ello no indica que sean, en efecto, tonadas «nacidas» en el lugar que las antolo-
gias les atribuyen.

Valga como un ejemplo entre decenas de ellos, por ser muy caracteristica, la cancién titulada Cam-
purriana, que Garcia Matos cataloga como caracteristica del folklore de Santander, calificAndola como
«sugestiva muestra de uno de los mas tipicos ejemplos del Cancionero Cantabro» (3), y que yo transcribo
aqui en dos versiones, en forma de ronda (n° 39) y como tonada de jota (n° 237). ;Cémo podemos saber
si el tal ermitafio, al que alude el estribillo, «nacié» en la montafia cantabra, o entre los penascales de
Sayago, o en los pinares de Aliste, en tierras zamoranas? Ni la textura melddica, casi idéntica en los tres
casos, ni menos el aire del movimiento melddico, distinto en la ronda y en el baile, ni algin otro dato,
como podrian ser los variados textos de las estrofas, nos revela nada especial en los tres casos que per-
mita asegurar una «partida de nacimiento» segura a un ermitafio, ejerciendo como tal en los cientos de
ermitas desparramadas por todas partes.

Mas bien parece evidente que la musica tradicional de estas tierras, y me refiero a las del cuadrante
noroccidental tomado sin rigor de fronteras (pues habria que anadir por lo menos el norte de Extremadu-
ra y el Noroeste de Castilla-La Mancha, como puede constatarse repasando el estudio de variantes que
incluyo mas adelante, en los comentarios al repertorio), ha sido creada, si, por cantores nacidos y forma-
dos como tales por la practica dentro de la tradicién —con algunas aportaciones de musicos profesionales
que conocian muy bien la tradicién musical de su tierra natal, sin duda-. Y por lo tanto, hay que concluir
que es el resultado de un trasiego, de un intercambio, de un constante ir y venir de tonadas comunicadas,
difundidas y repetidas en numerosas variantes, todas ellas (o por precisar més: «casi todas ellas») mues-
tras de un peculiar estilo configurado por caracteristicas comunes y colorido sonoro semejante. Como
también aparece con evidencia clara, después de una lectura comparativa, que no existe apenas seme-
janza entre la tradiciéon musical de nuestras tierras y la de lugares como el Pais Vasco, Alicante o Catalufa.
Estamos ante mundos musicales tan diferentes, que no hay ni rastro de mutua influencia, incluso cuando
se trata de estilos tan especificos como los cantos de labores de estilo melisméatico, tonadas de baile y
danza o canciones de cuna.

Aunque el estudio comparativo que hemos llevado a cabo en este libro es de proporciones modestas,
creemos que como método es vélido para llegar a conclusiones sobre el parentesco melédico entre las
tonadas; en este estudio hemos seguido casi exclusivamente una comparacién melédica, dejando a un
lado las semejanzas en los textos, que normalmente no comportan una semejanza musical, ni siquiera en
los textos de tipo romancesco, muchos de los cuales vienen transcritos en los romanceros en miltiples
versiones melédicas entre las que no se perciben semejanzas.

Puede comprobarse lo que decimos leyendo los 18 ejemplos musicales que transcribe Tomas Parés
(«Las variantes en la cancién popular», en Anuario musical, vol. XIV, pp. 95 y ss.), como variantes del ro-
mance de La mora bella (n° 766 de este cancionero). A pesar de tratarse del mismo texto en versiones di-
ferentes, no existe parentesco melédico mas que en los nims, 4, 5y 8. El resto de los ejemplos aportados
no pertenecen al mismo tipo (o invento) melddico, a pesar de que el autor afirma encontrar semejanzas
en otras varias, que no recuerdan ni de lejos a la que se toma como modelo.

Por ello, a pesar de que no faltan casos en que las variantes literarias comportan también variantes
melddicas, es evidente para nosotros que el analisis comparativo de las mismas se ha de hacer a partir de
la semejanza melddica, puesto que una buena parte de las tonadas populares no tienen texto propio, sal-
vo las que por razén de su estructura constan de estribillo y copla, sino estrofas poéticas intercambiables
y aplicables a un sinfin de melodias.
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Aclaramos finalmente que para el anélisis de las variantes melddicas hemos seguido el criterio de dar
mayor importancia a la linea melddica que al componente ritmico, en contra del criterio de M. Schneider.
Consideramos que una vez establecido un determinado tipo, los cantores lo reproducen con fidelidad
en lo que recuerdan y re-crean o reinventan los fragmentos en que la memoria les flaquea o les falla. El
criterio de Schneider, que podria aplicarse con mas certeza en un estadio mas cercano a la creacién de
un determinado tipo, en el que el soporte ritmico tendra, sin duda, una importancia fundamental. Pero
en un posterior estadio, una tonada ya creada y mas o menos fijada en su contorno melddico, se suele
reinterpretar memoristicamente, ya que lo que un intérprete recuerda es precisamente la melodia, intro-
duciendo las variantes sobre todo melddicas que le dicte su instinto creativo musical, cuando la memoria
le falla o cuando quiere imprimir un sello personal a su interpretacién.

En conclusién, en este cancionero damos a la cita de variantes la gran importancia que creemos que
tiene, tanto para testificar la forma en que cada cantor o cantora las tiene en su memoria, como también
para constatar el funcionamiento de la memoria como soporte, que al no ser casi nunca completamente
fiel, nos permite constatar que hay diferentes tipos de cantores: los que repiten puntualmente lo que
aprendieron, y los que inventan al paso cuando no recuerdan bien, unos mejorando el posible original y
otros, casi siempre, deteriorandolo. En cuanto a la ordenacién de esas variantes, siempre procedemos
desde lo que después de un examen comparativo parece mas simple y sencillo, hasta lo mas adornado y
complicado, a menudo también deteriorado.
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4. LA FORMA MUSICAL

Aunque pueda parecer un tanto pretencioso tratar de formas o de géneros musicales cuando nos re-
ferimos a la tradicién oral popular, creemos que, por analogia con lo que entendemos por este término,
hablar de formas musicales es la mejor manera de explicar los «hechos musicales» que un buscador y
estudioso de la tradicion popular cancionistica va encontrando (cada vez menos) en su busqueda de esta
tradicién donde puede encontrarla mas facilmente: en el ambito rural.

Quienes tenian aficidn a cantar, una aficion que en muchos casos era una verdadera pasién por la mu-
sica, tienen que haber sido, en su inmensa mayoria (con esta expresion damos por supuesto que habra
también canciones «de autor», inventadas por algun profesional o algin cantor dotado de imaginacién
musical), los inventores de las canciones del repertorio popular de tradicién oral que se ha venido reco-
giendo ya desde hace més de un siglo. Por supuesto, no todos, ni probablemente muchos, pero si algu-
nos: los mas aficionados, los mejor dotados y mas conocidos en cada lugar o comarca.

El talento creativo, en musica, no va unido indisolublemente al oficio de compositor de musicas cuya
practica se apoya en los estudios. Al igual que un compositor adapta las ideas que su inspiracion le dicta a
esquemas musicales preestablecidos, o inventa otros nuevos cuando los que conoce no le sirven, hay que
suponer que también los anénimos creadores de las tonadas del repertorio tradicional han procedido del
mismo modo, cuando no les valia, o cuando ya les parecia escaso y repetitivo lo que por tradicidon habian
asimilado. O en otros casos, porque con la practica de cantar y aprender de memoria las canciones que
por tradicidon se cantaban en el pueblo, o en otros pueblos vecinos, o en otros encuentros festivos en
cualquier lugar, habian escuchado y habian aprendido de memoria, se decidieron en un momento dado
a «inventar» una nueva melodia.

Un cantor popular, con la memoria llena de canciones, con talento creativo, es capaz de llegar a crear,
dentro de esa misma corriente de practica musical en la que él estd inmerso. Aunque no sepa leer ni
escribir musica, como sera el caso mas frecuente, un cantor con capacidad creativa puede inventar una
melodia. Y tendra sus recursos, diferentes de la escritura propiamente musical, para memorizarla. Y ello
sin tener en cuenta que hay memorias «prodigiosas» capaces de retener lo escuchado una o muy pocas
veces. Se tratard seguramente de «trucos» de los que los protagonistas no hablan, por modestia o por
precaucion. Yo he conocido por lo menos a tres de estos cantores creativos, dos hombres y una mujer,
cuyos nombres no voy a citar aqui, por respeto a ellos. Uno de ellos me lo confes en privado y con un
poco de verglienza, y de los otros llegué a la conclusién porque otras personas que los conocian me lo
afirmaron.

ADDENDUM

Ahora bien, al pensar en esos inventores de melodias y textos, hay que tener el cuidado de
no aplicar a su labor los mismos criterios que se aplican a la musica de autor, a la cancién es-
crita, compuesta, porque la creatividad no funciona en los dos casos de la misma manera. Un
compositor crea activando su imaginacién, «piensa» una melodia y la fija por escrito, a partir
de una o varias ocurrencias musicales que surgen en su mente por efecto de las influencias
que ha recibido, a las cuales no puede sustraerse. Pero el creador de una tonada popular ha
asimilado antes de tal modo los rasgos mas caracteristicos de la forma de cantar del colecti-
vo en que ha vivido y cantado siempre, por medio de la escucha y la practica asidua (unidas
a sus dotes personales, a su capacidad de imaginacién, también condicionada por las impre-
siones), que ha adquirido, casi inconscientemente, la capacidad de crear nuevas melodias. Y
de esa capacidad puede surgir, y de hecho surge en cualquier momento propicio, ante una
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circunstancia que active la imaginacién, una nueva realizacién musical, concreta y diferente,
aun cuando integrada en el estilo y en la forma peculiar de expresién musical y de estilo
particular que en la practica ha vivido el cantor inventor.

Y a partir de ese momento de la invencidn, una nueva tonada ha cobrado vida y ha co-
menzado su existencia, integrandose en ese caudal musical que es la memoria y la practica
individual del que la cred, y de la interpretacién de los que la escucharon, la aprendieron
y la siguieron repitiendo, con una fidelidad mas o menos puntual, segun la capacidad de
retentiva que tengan.

(Miguel MANZANO en Cancionero popular de Castilla y Ledn, vol. 1, p. 48).

En cuanto a los diferentes géneros de cancidn, su estructura, su estilo, sus textos, sus diferentes esti-
los venian condicionados por la funcionalidad de cada momento, de cada ocasién, de cada rito, de cada
fiesta, de cada lugar y rincon donde tenia que sonar cada cancién. La creatividad de los inventores de
canciones tiene que haber estado ligada al desarrollo del ciclo vital. Y por ello es precisamente ese ciclo,
anual y vital, el que aparece en la distribucién del repertorio recogido en las 12 secciones en que han sido
clasificadas las canciones recogidas: de ronda, de ocasiones diversas, de baile y danza, etc.

En cuanto al estilo, la mayor parte, casi la totalidad del repertorio contenido en este volumen puede
agruparse bajo la calificacion de cancién popular tradicional. Lo cual quiere indicar que son piezas breves
con el texto en verso y con melodias caracterizadas, en general, por su sencillez y por su especial colo-
rido. Sin embargo una lectura atenta de los cancioneros populares, como lo es este, permite descubrir,
dentro de esa calificacién global, una serie de subgéneros o tipos perfectamente diferenciables a partir
de criterios estrictamente musicales. Tal diferenciacion puede hacerse bien a partir de la estructura, bien
a partir del caracter musical.

Clasificacién a partir de la estructura

A) Tipo RONDO (B-A, C-A, D-A, ... etc. O bien: A-B, A-C, A-D, etc., comenzando por el estribillo,
mucho menos frecuente).

En el primer caso la cancién comienza por la primera estrofa, a la que sigue el estribillo; a continuacién
la segunda estrofa, seguida del mismo estribillo, y asi hasta agotar todos los textos de estrofa. El nimero
de estrofas no es constante, excepto en los cantos narrativos. Dependia de la circunstancias, de la me-
moria de los cantores, de las diversas ocasiones, funcionalidades, o de la longitud del texto en los casos
en que se trata de un texto ritual, que exige ser cantado integro.

Es esta la estructura mas frecuente en las canciones de ronda, en muchas tonadas autéctonas, en casi
todos los cantos de baile, en buena parte de las canciones de boda y en los cantos religiosos (salvo los
narrativos o algunos rituales que han de cantarse integros y siempre en el mismo orden).

Casi siempre el estribillo constituye el elemento diferenciador de cada tonada, siendo las estrofas
intercambiables en cuanto al texto, por tratarse de cuartetas octosiladbicas de texto con sentido comple-
to y cerrado. Raras veces el estribillo musical lleva diferente texto en las sucesivas vueltas a la estrofa.
(Pueden verse como raros ejemplos los nims. 906 y 909, cuya forma literaria esta organizada en bloques
cuyo formato literario se diferencia en una mensura silabica diferente y un contenido como de inicio y
complemento).

Con frecuencia la isorritmia entre el texto y la musica queda tan violentada, que se convierte en una
verdadera heterorritmia, muy caracteristica, por otra parte, de la cancién popular tradicional. Y habria
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que afadir una afirmacién un tanto tajante a propdsito de este hecho: a pesar de que los musicos que
van «de culto» (casi todos) consideran esta falta de adecuacion entre la acentuacién del texto y la de la
melodia como una especie de incorreccion, mi opinién, después de haber escuchado a varios centenares
de cantores en mas de un millar de canciones, mi opinién, digo, y mi impresioén es que, después de todo,
este fendmeno es muy a menudo un elemento més de esa estética «rdstica», ya que solo los cantores de
las musicas populares tradicionales pueden cantar con naturalidad (y asi lo hacen) las varias estrofas que,
después de hurgar en la memoria, van intercalando entre las repeticiones del estribillo.

Para terminar: el tipo rondé da lugar a una serie de subtipos en los que se introducen ingeniosas mo-
dificaciones accidentales de la estructura fundamental, que estudiaremos en su lugar.

B) Tipo COPLA(A-A-A-A ... etc).

Una misma férmula melédica sirve como base cantable a sucesivos textos de la misma mensura mé-
trica. Este tipo se adapta a tonadas de estilo narrativo o romancesco y a buen nimero de tonadas que
carecen de estribillo. En la mayor parte de los casos la férmula musical corresponde a los dos primeros
versos de una cuarteta y se repite en los dos siguientes. Cuando la estructura musical se extiende a cuatro
versos suele repetirse el segundo periodo de la frase, que corresponde musicalmente a la respuesta, para
adaptarlo a un texto cuyo sentido concluye en el 6° verso, y no en el 4°. Esto ocurre sobre todo en los
romances, y los cantores amplian la férmula musical para adaptarla instintivamente al sentido gramatical
del texto que van cantando. También esta estructura basica, que se denomina copla, es sometida a un
buen nimero de modificaciones ingeniosas, que estudiaremos en su lugar correspondiente.

Merecen particular mencién las férmulas con «remoquete», que se dan con bastante frecuencia en los
casos en que se quiere estirar la amplitud de una tonada breve, y también cuando la férmula musical se
dilata por medio de un fragmento repetible para dar cabida a un texto mas amplio. Véase como ejemplo
la tonada que lleva el n° 958.

C) Tipo CIRCULAR

Reservamos este calificativo para un grupo de melodias que presentan unas caracteristicas que se
pueden calificar con este término. Dichas melodias adoptan una configuracién segun la cual la linea me-
|6dica esta dividida en dos hemistiquios que se exigen mutuamente como respuesta reciproca: el primero
exige al segundo y este de nuevo al primero, en una sucesién ininterrumpida. Y como de alguna manera
hay que terminar, es el texto el que acaba, y con él, forzosamente, esa especie de soniquete repetitivo
que no tiene final légico, cualquiera que sea el dltimo reposo.

Hemos hallado esta estructura circular en las tonadas que llevan los nims. 482, 629, 631, 638, 785,
794,911, 917,078 y 988.

A excepcion de dos o tres casos, las melodias circulares aparecen en nuestro cancionero como soporte
musical de textos de tipo romancesco o narrativo. Con alguna frecuencia, al menos en tres o cuatro de los
casos que citamos, la férmula se mueve entre las notas de una tercera menor (Si — La — Sol #) como una
especie de monédtono canturreo semitonado. Este detalle hace sospechar cierta antigliedad, ya que se
trata de férmulas muy simples, profundamente ligadas a la métrica y acentuacién del verso octosilabico,
mensura poética casi exclusiva de los romances.

Parece, pues, que se trata de vestigios de férmulas musico-ritmicas que servian de soporte a las na-
rraciones romancescas.
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D) Tipo SUITE

Los 13 Bailes sanabreses que transcribo en los nims. 459 - 471 presentan una ingeniosa estructura
en la que se alternan los ritmos de baile llano y jota, formando un todo musical ingenioso que permite
a los bailadores alternar los movimientos y los ritmos de los dos géneros mas presentes en la tradicion
geogréfica de esa comarca zamorana (como de la mayor parte de las regiones espafolas). En su lugar
analizaremos con mas detalle estos sorprendentes ejemplos, Gnicos en su género, difundidos por las
tierras sanabresas.

Una lectura detenida permite, ademas, concluir, que no se trata de melodias repetitivas en su decurso,
sino muy variadas en sonoridades tonales y modales.

E) Tipo CENTON o POTPOURRI

Aunque no es muy frecuente en este cancionero (y si lo es en los de otras tierras), hay que dejar tam-
bién constancia de este género, casi siempre un tanto decadente (supone un conocimiento y memori-
zacion previa de tonadas diferentes y una posterior soldadura entre dos o mas), aunque exitoso a causa
de lo que se piensa que es un hallazgo o una riqueza y originalidad propia de un espacio geogréafico
determinado.

Véanse como ejemplos los nims. 128,144, 152, 200 y 661, en los que aparece este recurso, ya consa-
grado por la memoria colectiva.

Permitaseme anadir, con un cierto toque de humor, que se le puede reconocer a algunos ejemplos de
este género, muy difundidos y coreados, la utilidad que vienen demostrando para animar a los colectivos
que viajan de excursién en un autobus. Ninguno de ellos, por supuesto, ha llegado a las paginas de este
cancionero. Entre otras razones, porque nadie me canté ejemplo alguno de este «subgénero».

F) Tipo SONSONETE

Esta estructura aparece en ciertos recitativos muy elementales, casi siempre semitonados ritmica-
mente sobre uno o dos sonidos contiguos o cercanos, en los cuales prevalece el texto, mientras que la
melodia se reduce a simples inflexiones que marcan los acentos y las cadencias. En estos casos queda la
melodia reducida a sus elementos maés simples, moviéndose en intervalos de segunda mayor o menor, o
a lo sumo tercera menor, como incorporada a la métrica y acentuacién del lenguaje hablado, y con cierto
caracter primitivo, como un soniquete infantil.

Léanse los nims. 634, 1045 y 1052 como ejemplos de este tipo, y los nims. 1041, 1042 y 1044 como
géneros de sonsonete retorneado, férmula ingeniosa que permite recitar un texto amplidandolo a partir
del final por frases de relleno con «efecto retroactivo».

Clasificacion a partir del caracter

Establecer géneros y tipos de cancién a partir del caracter musical es mas complicado que hacerlo a
partir de la estructura de una tonada, ya que el caracter de una obra es algo mas dificilmente perceptible
que un esquema o género al que un autor adapta un invento musical determinado. No obstante esta
dificultad aparente, un estudio a fondo de la cancién popular tradicional nos permite descubrir una serie
de tipos que han venido servido de base, mas o menos reflexivamente, a los anénimos creadores de las
tradiciones musicales, en medio de las cuales nacieron y pusieron en juego sus dotes de cantores, y en no
pocos casos de inventores, como hemos dicho.
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Del mismo modo que en una composicién poética se puede percibir su caracter o contenido épico,
dramético, elegiaco, lirico u otro cualquiera, prescindiendo de su estructura formal o de su métrica, asi
también, dentro del repertorio de la cancidn tradicional aparecen, si se examinan comparativamente los
ejemplos, una serie de tipos creados dentro de las tradiciones musicales de un espacio geogréfico de-
terminado para diferentes momentos y usos, y se pueden descubrir y catalogar una serie de diferentes
modelos musicales a los que los creadores y los cantores intérpretes se han venido adaptando esponta-
neamente, sea en la ejecucién, o en la invencién de algin ejemplo nuevo y original, en todo o en parte.

A) Tipo RONDENO

Tonadas de estilo melédico, de aire lento, profundamente liricas, llenas a veces de un dramatismo des-
garrador, o de un gozo intenso, severas y concisas en su desarrollo melédico, creadas e interpretadas ori-
ginariamente para ser cantadas colectivamente en un recorrido nocturno de los mozos por las calles del
pueblo. Pero aprendidas también, la mayor parte de ellas por las mujeres, que también las memorizaron,
sin duda por escucharlas muchas veces, pero también por cantarlas a menudo en rondas mixtas. Amores
y amorios, gozos, celos, requiebros, quejas, desprecios, olvidos, lamentos, promesas, burlas hirientes...,
son la tematica mas frecuente de los textos de las estrofas y estribillos de las tonadas de ronda.

La primera seccion de este cancionero contiene solo las que los propios cantores y cantoras denomi-
naron expresamente como tales, a veces con evidente error, que siempre tiene alguna explicacién. En
ella aparecen los ejemplos méas genuinos del género. Una lectura reposada permitira a los interesados
por este tipo de tonadas percibir los variadisimos matices que las canciones rondefias ofrecen, y también,
cdmo no, los variados niveles de belleza e inspiracion, casi siempre dentro de una calidad que sobrepasa
la mediocridad.

En lugar de apuntar nimeros y titulos, prefiero en este apartado que los posibles lectores «pongan
nota de calidad» a las canciones. Yo lo hago en los comentarios, tonada por tonada, que suceden a
esta introduccidn, en los cuales, aunque pretendo ser objetivo, necesariamente habré dejado algunas
apreciaciones muy personales, que podran no ser compartidas por los lectores. Ya afirma sabiamente
el refran que «de gustos no hay nada escrito» (cosa que no siempre es cierta, pues si el «buen gusto»
se ha adquirido y refinado con larga experiencia y reflexion estética, el juicio es valido por ser objetivo).
Al repasar ahora esta primera secciéon que reune las canciones liricas, no puedo menos de recordar las
primeras sesiones de grabacién, en las que tenia que comenzar explicando lo que yo buscaba, la aten-
cién, siempre un poco envuelta en cierta desconfianza ante un desconocido que venia, magnetéfono en
mano, pidiendo que le cantaran alguna cancién de las antiguas, las que habian aprendido de los mayores
y cantado muchas veces.

A menudo me venia a la memoria aquella estrofa de Atahualpa Yupanki en las Coplas del payador
perseguido, que sin duda es fruto de su experiencia, cuando cuenta: «Por ahi se allegaba un maestro / de
esos puebleros letraos; / juntaba copla y verseao / que iban después a un libraco, / y el hombre forraba
el saco / con lo que otros han cantao». Que esto seria verdad, como también lo ha sido y lo sigue sien-
do por estas tierras desde que aparecieron los autodenominados Grupos folk, no hay mas que abrir los
oidos para comprobarlo. Por eso a mi me daba cierta vergiienza lo que iba haciendo, a pesar de que mi
intencion estaba muy lejos de aquella postura. Asi lo dejo explicado en el Preludio para lectores curiosos
que escribi para la primera edicion de este cancionero.

Pero vuelvo ya a lo que venia diciendo, después de esta digresién. Una vez que el cantor o la cantora
se animaba a comenzar, yo me quedaba a menudo literalmente maravillado de que tesoros musicales (y a
menudo también poéticos) estuviesen vivos en sus memorias. Y me animaba y felicitaba de haber tomado
la decision de acercarme a un mundo de musicas para mi desconocido, a pesar de que yo creia haber
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estado muy cerca de él. Nunca habia pensado que tal cantidad de tesoros musicales y poéticos quedaran
todavia vivos en la memoria de tantas gentes. Lo cual se explica en parte, sin duda, por el hecho de que
yo pasé toda mi primera juventud en un internado, como aspirante a cura.

Termino como comencé este apartado: cancidn de ronda o rondena equivale, en musica popular tradi-
cional, a cancién lirica. Casi siempre. Y este tipo de cancidn ha influido en una buena porcién de canciones
con otras funciones, como puede percibirse con una lectura detenida de este cancionero.

B) Tipo TONADA

Muy cercano a la cancidn del tipo rondefo he incluido en la seccidn segunda las canciones que agrupo
bajo el epigrafe Tonadas diversas autdctonas. Esta segunda seccién agrupa un bloque de 112 canciones
(del n® 112 al n® 230) sin un uso o funcidn especial o definida, susceptibles de expresar cualquier senti-
miento y de adaptarse a cualquier momento en que alguien quiere expresarse o desahogarse cantando,
individual o colectivamente.

El caracter de la tonada es menos definido que el de la ronda, y abarca una amplia gama de estilos, te-
mas, motivos y matices. Una lectura atenta de la segunda seccién de este cancionero deja clara esta gran
amplitud onomastica: en la practica popular se canté todo tipo de temas en un variadisimo catalogo de
tipos melddicos. Aunque algunos titulos de las tonadas son de sobra conocidos en la tradicién cantora,
la mayor parte de ellos se nombran simplemente por las palabras con que comienza la primera estrofa,
o con el principio del estribillo, como por ejemplo Con una sevillana, La tonada del cardo, La primera
entradita, Los mandamientos de amor, La bata, La gallinita, y un largo etc. Finalmente, algunas tonadas
tienen «nombre propio», por aludir a algin personaje mas o menos conocido en un entorno, como Ronda
de Manuel el Clavitero, El Tio Babd, etc.
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5. LA FUNCION

Dada la importancia trascendental que la funcionalidad ha tenido en la creacién del cancionero po-
pular, al ser en gran medida la fuente y a la vez el contexto de las musicas tradicionales, el criterio mas
claro y accesible para que cualquier lector se oriente en la lectura y en la busqueda de cualquier cancién
dentro de un repertorio como este es la ordenaciéon que tenga en cuenta la funcién de cada cancién.
Cosa muy diferente son los comentarios de todo tipo, y sobre todo los musicales, que tienen que obe-
decer a criterios diferentes, fundados ante todo en la «naturaleza musical» (sonoridad y ritmo, estructura,
ambito melddico, etc.), ya que tratan de aclarar aspectos interesantisimos de las canciones en su aspecto
puramente musical, y a menudo también anecddtico, basado en los comentarios que las mismas cantoras
y cantores afadian.

En este cancionero, que tiene la ventaja de haber sido recogido y editado con posterioridad a algu-
nos de los cancioneros cuyos autores han sido grandes estudiosos de la musica popular tradicional del
cuadrante noroeste peninsular (vuelvo a citar los principales entre otros muchos en orden cronolégico:
Federico Olmeda, Casto Sampedro, Manuel Fernandez Nufiez, Ddmaso Ledesma, Eduardo Martinez Tor-
ner, Agapito Marazuela y Manuel Garcia Matos), la clasificacién ha sido realizada a partir de la funcién de
las canciones recogidas. No porque consideremos que este es el principal aspecto o el mas seguro para
la ordenacién del repertorio recogido en un &mbito melddico, sino porque es, quizas el mas sencillo para
orientar a los lectores y a los estudiosos. Siguiendo este criterio, las canciones, agrupadas en bloques a
partir de su funcién, han sido ordenadas en la siguiente secuencia:

.  TONADAS DE RONDA
- La ronda como costumbre con soporte musical
- La ronda como género musical
- Los intérpretes de la ronda

Il.  TONADAS DIVERSAS AUTOCTONAS
- Razén de la clasificacion en este apartado
- Caracteristicas de las tonadas «para cantar en cualquier momento»

Ill. TONADAS DE BAILE Y DANZA
- La frecuencia del baile con soporte cantado como préctica
- Los tipos de baile: - La jota
- El baile llano
- El baile sanabrés
- La jota corrida
- Otros bailes diversos

Y aqui terminaba el desarrollo del estudio musicolégico, que tendria que haber abarcado todas las
siguientes secciones en que ya habian quedado clasificadas y ordenadas, a saber:

IV. TONADAS DE ACOMPANAR TRABAJOS Y FAENAS

V. TONADAS DE CANCIONES DIVERSAS EN EL CICLO DEL ANO
VI. CANCIONES DE BODA

VIl. CANCIONES DE CUNA

VIll. ROMANCES TRADICIONALES

61



IX. ROMANCES LOCALES 6. Para que estas 9 secciones no queden del todo desprovistas de presentacién, he redactado para
esta edicién un brevisimo comentario, que ayude minimamente a los lectores a orientarse en lo que pue-

X. TONADAS RELIGIOSAS den encontrar en cada una de ellas. El comentario antecede a cada una de las 9 secciones citadas.

XI.  RECITATIVOS, TRABALENGUAS Y JUEGOS DE PALABRAS 7. Estudio lingiiistico del Dr. José Luis Alonso.

Xll. GENEROS DECADENTES, TARDIOS Y ASIMILADOS

ADDENDUM FINAL

Mi proyecto inicial era continuar redactando el estudio introductorio a cada una de las secciones del
cancionero. Pero por las causas que he apuntado al comienzo, la edicién se precipité y me vi obligado a
improvisar el sumario escrito preliminar que proporcionara al libro unas paginas cuyo contenido orientara
minimamente a los lectores sobre la coleccién de canciones que iban a encontrar en el libro, cuyo vo-
lumen y peso excedia con mucho los tamafios del largo centenar de recopilaciones de todas las tierras,
comarcas y regiones de nuestro pais, tal como dejo explicado en la pagina 4 del prélogo.

Al pensar en una segunda edicién, a la que me decidieron las circunstancias que he explicado en las
paginas de presentacién, me he visto obligado a reordenar los materiales que la van a integrar, dispues-
tos en la siguiente forma:

1. El CANCIONERO DE FOLKLORE MUSICAL ZAMORANO, tal como fue editado la primera vez, in-
cluidos los escritos imprescindibles para orientar minimamente a los lectores que hicieran uso del mismo.

2. Los escritos introductorios que tenia ya preparados y concluidos para formar parte de la edicién
completa. Tales escritos son los que ocupan las paginas iniciales, hasta esta misma pagina. Entre ellos,
considero importantisimo y basico el que contiene la clasificacién modal de todas las melodias del can-
cionero, que ocupa las paginas 25-51 de esta edicion.

3. La introduccién a la seccién primera, que va a continuacién de esta pagina.

4. La seccién que sigue, con el titulo COMENTARIOS POR ORDEN NUMERICO, que incluye lo que su
titulo indica y ocupa. Considero esta seccién, asi como las otras dos que preceden a las siguientes dos
secciones, a saber TONADAS DE RONDA, TONADAS DIVERSAS AUTOCTONAS y TONADAS DE BAILE
Y DANZA, como la parte més interesante para los lectores (por supuesto, una vez que hayan leido el es-
tudio introductorio que ocupa las paginas anteriores a esta).

Estas tres secciones comprenden un estudio de variantes de cada tonada, en el que queda constancia
de las que he encontrado a cada una de ellas en los 20 cancioneros y recopilaciones que aparecen en la
BIBLIOGRAFIA. A esta relacién de variantes afado, en la mayor parte de ellas, mi comentario personal,
que incluye todo tipo de datos analiticos, y en muchos casos un comentario estético. Sé muy bien que un
comentario estético es algo comprometido, y que mis afirmaciones (o negaciones) seran discutibles para
algunos lectores. Pero el lector de un cancionero popular de tradicién oral no se encuentra simplemente
con documentos que hay que clasificar y analizar, sino que ademas se enfrenta a una «obra de arte»,
ciertamente de cortas dimensiones, pero muy singular, que en muchos casos alcanza cotas artisticas muy
altas, aunque en otros muchos no pase de una realizacién vulgar, prosaica o incluso zafia.

5. El resto de las secciones desde la IV hasta la Xll, quedaron sin el comentario y sin el rastreo de va-
riantes, que no pude llevar a cabo a causa de la edicién prematura que me vi obligado a hacer.
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REPERTORIO MUSICAL Y
COMENTARIOS



SECCION PRIMERA: TONADAS DE RONDA

INTRODUCCION

| término ronda, que tuvo un tiempo atras

un significado definido, se aplicaba en su

aspecto de cancién a las tonadas que la
mocedad masculina cantaba durante la noche
por las calles de los pueblos y aldeas del &mbito
rural en determinadas fechas, sobre todo en las
visperas de las fiestas mas sefaladas, rondando
a las mozas y vagando de un lugar a otro por las
calles, plazas y rincones del pueblo.

Con frecuencia la ronda se desarrollaba con-
forme a una especie de ritual establecido con-
suetudinariamente, y respetado por el colectivo
de los rondadores. En el Cancionero popular de
Burgos, de Federico Olmeda, y en la obra Liri-
ca popular de la Alta Extremadura, de M. Garcia
Matos, se pueden leer interesantes descripciones
bastante detalladas acerca del desarrollo ritual
de la ronda. La de Olmeda es un documento de
gran valor, y recoge el «reglamento» por el que
se regia el desarrollo de la ronda en los pueblos
burgaleses Barbadillo del Mercado y Barbadillo
del Pez. Garcia Matos, en cambio, se muestra
mas lirico recordando, dice, momentos vividos
personalmente. Sin embargo, refiere también un
dato de gran importancia: no solo se denomina-
ba rondas a los paseos musicales nocturnos, sino
también a las veladas de cancién y divertimento
que en determinadas fechas celebraba la juven-
tud, mozos y mozas, trasladandose en alegre y
musical jolgorio por las calles del pueblo, hasta
las casas de familiares y amistades, para celebrar
alglin acontecimiento o suceso festivo, pidiendo,
al son de cantos, toques y bailes, ser obsequia-
dos con algo que se comiera y bebiera, para con-

tinuar luego en comitiva hasta la siguiente «esta-
cién».

La ronda considerada en el primer aspecto se
ha extinguido por estas tierras en unas pocas dé-
cadas, y casi nada es lo que hoy queda de ella,
si no son los recuerdos. En cuanto a la segunda
forma de ronda en su sentido mas amplio, ha per-
vivido en una u otra forma hasta hace pocos afios
(me refiero a la década de 1980, cuando se editd
este Cancionero). A ella me referiré en el comen-
tario a la segunda seccidn, que titulo Tonadas di-
versas autdctonas.

Pero los intérpretes de hoy (las intérpretes
casi siempre) aplican también el término ronda a
todo tipo de tonada de caracter mas o menos
lirico de estilo melddico, que se cantaba en cual-
quier momento de diversidn, encuentro, reunién,
desplazamiento colectivo, velada festiva y oca-
siones semejantes. Del amplio uso del término se
deduce que la palabra ronda ya no conservaba
apenas nada de su significado ritual, fuera de las
alusiones explicitas que quedan en algunos tex-
tos, como los que aparecen en la primera seccién
de este cancionero.

Sin embargo, si consideramos en bloque las
tonadas que la gente califica como rondas, en-
contramos en ellas un algo que les es comuin, que
es precisamente ese caracter lirico que las con-
vierte en cauce de expresion de los sentimientos
mas diversos. El aspecto funcional que en otro
tiempo tuvo la ronda ha quedado muy diluido,
muy poco ligado a aquellas circunstancias que
tuvo cuando era tonada nocturna de enamora-
dos, viniendo a tomar el sentido amplio que tie-
nen las palabras tonada o cancién, que se acerca
bastante a los términos de uso reciente chanson
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o lied, en el sentido originario de estos vocablos
en sus respectivos idiomas, no en el que tienen
como musica de autor.

Desde el punto de vista musical, el estilo de la
ronda es fundamentalmente melddico, cantabile,
casi siempre reposado y tranquilo, como ya he
dejado escrito. La ronda es un canto comunicati-
vo en el que el texto y la musica son vehiculos de
expresion de los estados de animo mas variados.
Alegria, dolor, pena, nostalgia, jubilo, tristeza,
amor, celos, ausencias, recuerdos, melancolias,
ilusiones, la tematica mas diversa aparece en los
textos de las melodias rondefas.

Por ello, la cancién de ronda es, sin duda al-
guna, la forma musical en que el pueblo (sobre
todo las gentes que habitaban el ambito rural)
se ha expresado con mayor hondura y lirismo, en
un estilo muy caracteristico, y es el género que
ha originado los tipos melédicos mas inspirados
y las estructuras de tonada mas ingeniosas. Ya he
dicho mas atrés, y es ahora el momento de re-
cordarlo, que un cancionero tradicional que no
recoja con variedad y abundancia ejemplos de
este género tan primordial en el repertorio popu-
lar es, sin duda, una recopilacién incompleta, que
revela indirectamente cierta falta de criterio en
el recopilador, cierto desconocimiento de lo que
es la musica tradicional de estas tierras. La expe-
riencia y el conocimiento que me ha proporcio-
nado la recopilacidon de este cancionero me dice
que cuando se hace una encuesta insistiendo en
la busqueda de las tonadas de ronda va uno de
sorpresa en sorpresa al comprobar la inagotable
imaginacién de los cantores populares, que han
sido capaces de crear, con muy pocos medios, un
repertorio muy amplio de obras maestras en su
género, en las que la inspiracion més clara y lim-
pia se vierte en los mas variados cauces.

Como ya he dejado dicho, el nimero elevado
de documentos musicales de tipo rondefio o sim-
plemente lirico (sin una funcién determinada) que
he recogido en tierras zamoranas, donde no he
hecho, ni mucho menos, un recorrido geogréfico
completo, aunque si bastante representativo, 230
pueblos en total) me ha obligado a efectuar una
disposicion de este repertorio material en dos
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secciones diferentes, a las que he puesto distin-
to titulo en razén de su diferente funcionalidad.
Distingo aqui dos tipos de canciones diferentes:
las que denomino canciones de ronda, que ocu-
pan la seccidon primera, y las que llamo tonadas
diversas autéctonas, que he llevado a la segunda
seccion. Al comienzo de ambas intento estable-
cer esas diferencias que, a mi entender, me han
llevado a dividir en dos bloques tonadas muy se-
mejantes en estilo musical. Por decirlo en pocas
palabras, para terminar este breve comentario,
podria afirmarse que la nota diferenciadora de
la ronda es que siempre, o en la mayoria de los
casos, es una cancidn que va dirigida a alguien,
que tiene un destinatario, o por ser mas claros,
una(s) destinataria(s). Mientras que una tonada,
una cancidén, no suele tener esa connotacion.

El hecho de ir transcribiendo a medida que
recogia me fue ayudando cada vez mas a interro-
gar a los cantores para ayudarles a comunicarme
todos o la mayor parte de sus saberes cancionis-
ticos. Desde el comienzo de mis correrias de bus-
queda, pero sobre todo al cabo de algun tiempo,
la experiencia también me iba diciendo, al poco
del inicio de mi «interrogatorio», qué era lo que
iba a poder sacar de la memoria de cada cantora
o cantor o grupo de unas y otros.

Repasando mis experiencias de busqueda,
tengo que afirmar, y lo hago sin ningdn punto
de presuncién, que lo que de verdad me convir-
tié en un «buscador» eficaz fueron mis primeras
experiencias, en los comienzos de mi «trabajo».
Como he dicho, en el verano del ario 1971 me
eché mi magnetéfono al hombro y me decidi a
buscar la tradicidon oral musical (cuya existencia
yo conocia por los 20 cancioneros, mas o menos,
que conocia y habia leido y releido muchas veces)
a partir de la memoria de las cantoras y canto-
res supervivientes de una época y una practica
que en apenas unas décadas iba a desaparecer.
Y tuve la suerte de comenzar por un pueblo en
el que quedaba memoria del pasado musical en
varios cantores y cantoras. Y fue precisamente el
hecho de repetir la experiencia lo que me dio la
seguridad de que me metia en una tarea que me
iba a resultar apasionante. Me ayudé muchisimo

a trabajar con rapidez el hecho de ir transcribien-
do rapidamente lo que iba grabando: asi se am-
pliaba mi conocimiento del repertorio que podia
encontrar y en consecuencia la forma de ayudar a
las cantoras y cantores a recordar lo que en mu-
chos casos hacia tiempo que ya no cantaban.

Una conclusién segura saco de mi experien-
cia: un cancionero popular tradicional en el que
no aparezca un nimero de canciones de ronda
suficientemente representativo dentro del con-
junto canciones liricas, no es una recopilacion re-
presentativa ni valida de todo el saber popular,
porque es este género el de mayor valor musical
y «literario». Saber preguntar (aptitud que yo no
tenia en el comienzo de mi experiencia, pero que
adquiri en cuanto transcribi un nimero de rondas
representativo dentro del conjunto) es la condi-
cidon para que los cantores «hurguen» en su me-
moria y recuerden lo que con frecuencia tienen
medio olvidado.

Una ojeada a los cancioneros que he podido
consultar me confirma en lo que afirmo, pues
solo los cancioneros recogidos y publicados por
Federico Olmeda (Burgos), Agapito Marazuela
(Segovia), Cérdova y Ona (Santander) y Alta Ex-
tremadura (Garcia Matos) dedican expresamente
alguna seccién, generalmente la primera, a agru-
par, y en algin caso comentar, el repertorio de
canciones de ronda que han recogido. Comenta-
rios que, a excepcion de los que acabo de citar,
muy poco o nada animan a los lectores a prestar
especial atencidn al género rondeno.

ADDENDUM

Para terminar este comentario introductorio a
la primera seccidn, solo me queda anadir ahora
(en esta reedicién) algo que me parece importan-
te aclarar. Jamas habia yo pensado hasta los pri-
meros anos de la década de 1970, cuando comen-
zaba mis busquedas, en recoger, y menos editar,
un cancionero como los que ya conocia, de los
autores que acabo de citar y de otros varios. Si al
cabo de mis busquedas en aquellos afios centra-
les de la década de 1970 habia logrado recoger
mas de un millar de tonadas, no quiere ello de-

cir que Zamora fuera una tierra privilegiada para
la conservacion de la tradicién musical popular.
Mas bien la conclusién que hay que extraer de
este hecho es la contraria, como lo demuestra el
hecho de que los dos cancioneros que en mi cu-
rriculo de recopilador siguieron al de Zamora son
todavia mas abundantes en hallazgos musicales.
Si el cancionero de Zamora contiene 1085 docu-
mentos musicales, el de Ledn, que también reco-
gi «en solitario», contiene 2162 en seis tomos de
formato medio, y el de Burgos, recopilado por los
componentes del Grupo Yesca supera los 3000 y
ocupa 7 volimenes de gran formato. Que estos
resultados hoy ya no serian posibles, es segura-
mente un hecho. Pero que es muy probable, casi
seguro, que si se hubieran puesto en marcha a
tiempo busquedas semejantes en cualquiera de
las tierras del noroeste peninsular (sin excluir
tampoco las de otras geografias), hubieran teni-
do un resultado parecido, no es una afirmacion
arriesgada. La conclusién dltima a la que quiero
llegar con estos célculos es muy importante, a
mi entender, para alejar cualquier sospecha de
chauvinismo: aunque es un hecho que hay tierras
muy cantoras, cuyo renombre destaca y resuena
en el conjunto, es también una realidad consta-
table que cualquier parcela del dmbito geogra-
fico de Espafa es rica en tradiciones musicales
populares. Como es un hecho también cierto que
no todas las parcelas geogréficas (sea cual sea su
denominacién geogréfica y politica) han sido ex-
ploradas con el detalle y la amplitud que habria
exigido su riqueza musical en el &mbito popular.

ADVERTENCIAS GENERALES PREVIAS:
I. UNA LECTURA MUSICAL

Quienes se decidan a llevar a cabo una lectu-
ra detenida de cada uno de los comentarios de
esta seccidn, en mi opinién la mas interesante y
la mas rica en invencién melédica y en lirismo en
el conjunto de este cancionero (aunque en todas
las secciones aparezcan algunas canciones de
alto valor musical), si quieren enterarse de ver-
dad de lo que aqui trato de explicar, y ademas
quieren disfrutar de conocer bellas musicas, tie-
nen que llevar a cabo la lectura musical (es decir,
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la entonacion, o mental o cantada) de cada una
de las canciones que vayan leyendo, o al menos
de aquellas sobre las que dejo escrito algin co-
mentario mas detallado.

La deteccidn y anotacidon de las variantes y se-
mejanzas, uno de los trabajos que mas tiempo
me ha llevado después de la transcripcion, de-
muestra con toda claridad cémo la mdsica popu-
lar de tradicién oral es una herencia comin que
se ha ido formando por dos aportaciones. Por un
lado la capacidad de invencidn que con la practi-
ca del canto y la ayuda de la memoria han llegado
a adquirir muchas cantoras y cantores anénimos
que han ido haciendo crecer el repertorio. Y por
otro lado la memoria como soporte, gracias a la
cual se han ido difundiendo los inventos a la vez
que se han ido transformando paulatinamente,
originando las familias de variantes de cada nue-
vo tipo (invento) melddico. Por ello, para que la
lectura de las introducciones a las cuatro seccio-
nes primeras que me dio tiempo a dejar termina-
das antes de la primera edicion, sea provechosa
para quienes se animen a llevarla a cabo, seria
muy conveniente buscarla también, siempre que
ello sea posible, en las otras recopilaciones que
cito en este comentario.

Los lectores interesados encontraran la refe-
rencia de las obras citadas en esta y las demas
secciones que titulo Variantes y semejanzas en la
bibliografia general que aparece al final de esta
parte tedrica.

ll. EL FORMATO DE LOS TEXTOS DE LAS
CANCIONES

Quizas algunos lectores, sobre todo los que
tengan alguna experiencia y conocimiento de
las recopilaciones de musica popular tradicional,
que denominamos generalmente cancioneros,
podrian extrafarse de la «regularidad» casi per-
manente de la estructura melddica que predomi-
na en este cancionero en la mayor parte de las
canciones en las paginas musicales, y las diferen-
tes y variadas maneras que se perciben en otros
muchos casos. Este formato esta relacionado con
varios detalles.
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El primero y mas decisivo es la estructura de
cada tonada. Tomando el repertorio en su con-
junto, podemos distinguir dos tipos de tonadas:
las que estan integradas por una estrofa musical
cuyo texto va cambiando con cada repeticion,
seguida de un estribillo también melddico que
se repite casi siempre sin variar después de cada
estrofa, y las que tienen un texto més o menos
amplio integrado, o por una sucesién de versos
que no forman estrofas, como lo son por ejemplo
muchos romances, o bien un nimero de estrofas
de cualquier mensura poética que van relaciona-
das entre si, como lo puede ser un romance o
cualquier otro texto amplio. El primer tipo es el
que mas abunda, con mucho, en este cancionero,
pues aparece casi en la totalidad de las seccio-
nes, y en cada una de ellas en la mayor parte del
repertorio recogido en ellas. Para el disefio de las
paginas he adoptado este formato siempre que
me lo han permitido los textos, que cuando son
de recambio en la estrofa, permiten llenar una
pagina con dos tonadas consecutivas, dotadas
de tres textos estréficos, el que va bajo las notas,
y otros dos textos «de recambio» que permiten
entonar el estribillo tres veces, alternando con la
estrofa. Un buen nimero de tonadas de todas las
secciones, exceptuando las que llevan un texto
narrativo (como las que aparecen en la seccién de
romances y en la de canticos religiosos), mues-
tran tal estructura literaria.

Una variante muy cercana de este formato
aparece cuando las dimensiones de una melodia
mas larga en la estrofa o en el estribillo ocupa mas
pentagramas de los que puede abarcar la pagina,
en cuyo caso he buscado diferentes soluciones
que no se apartan demasiado de la mas comdn,
como por ejemplo disminuir el nimero de textos
de recambio (p. 108). O por el contrario, colocar
tres tonadas diferentes en la misma pagina al ser
las melodias mas cortas en su desarrollo (p. 137).
En los casos en que una melodia amplia (a veces
por repeticiones soldadas melédicamente) pue-
de ocupar una pagina entera, se la he reservado
en la transcripcion (p. 55). La razén de las excep-
ciones a estos criterios se comprendera facilmen-
te en cada caso por la simple lectura.

Solo me queda hacer una aclaracién acerca
de una pregunta que les puede surgir a algunos
lectores, sobre todo los que por razones varias
frecuentan el manejo de las recopilaciones de
musica popular tradicional. La pregunta se podria
formular del siguiente modo: ;No resulta extra-
fio, artificioso y hasta sospechoso que la mayor
parte de las canciones formadas por una estrofa 'y
un estribillo le hayan sido «dictadas» (cantadas) al
autor de este cancionero por cantoras y cantores
que, jvaya casualidad!, solo recordaban el estribi-
llo y los textos de dos estrofas? ;No encontraria
el recopilador otras cantoras y cantores que, o
solo recordaban una, o por el contrario, cantaban
mas textos en las estrofas?

Como la pregunta es muy razonable, es obli-
gada la respuesta que resuelva esta duda. Obli-
gada y ademas necesaria, pues la explicacidn
esta relacionada con la forma en que la tradicion
cantora parece haberse inventado, conservado
y comunicado, sobre todo a quienes nos hemos
dedicado a dar testimonio musical escrito de esa
tradicion cantora. Ya desde mi primer contacto
con cantores y cantoras tradicionales fui escu-
chando algo que se siguid repitiendo en multitud
de ocasiones. Una cantora o un cantor comenza-
ba su intervencién, una vez que se decidia a res-
ponder a mi «invitacién», empezando por ento-
nar alguna de las canciones que mejor conocia y
recordaba. Normalmente yo sugeria, para facilitar
el «deshielo» de una entrevista en la que alguien,
un desconocido casi siempre (por supuesto, el tal
desconocido era yo), llegaba a una casa pidiendo
que le cantaran algo de lo que «antafio» tenian
por costumbre (casi siempre habia que hacer alu-
sidn a las canciones de baile, o de diversién, o de
trabajo, para facilitar el comienzo), la cantora o
cantor comenzaba con lo que mejor recordara y
que le pareciera «mas bonito», casi siempre algu-
na tonada de ronda o de baile.

Todavia recuerdo con todo detalle mi prime-
ra experiencia, en Carbajales de Alba, en Casa
de Placi Gonzélez, que previo acuerdo conmigo
habia invitado al Sr. Basilio y al Sr. Marcos para
que me cantaran algunas muestras de su amplio
repertorio. Yo tenia ya preparado sobre la mesa

camilla mi magnetéfono UHER. Y después de
algunos carraspeos y algunos tanteos de ento-
nacion, el Sr. Basilio arrancd con la rondena La
morena de la plaza (n° 177 del Cancionero): «A
todos le da claveles — la morena de la plaza...».
Terminada la estrofa, se unié el Sr. Marcos al can-
to del estribillo: «Tres pesetas me regala - el jefe
de la estacidn...»; terminado el cual atacé Marcos
la segunda estrofa: «De tu casita a la mia — pasa
un arroyito claro...». Afadido otro par de estro-
fas y estribillos, Marcos arrancé con otra tonada
diferente, terminada la cual volvié Basilio a tomar
la iniciativa para otra nueva melodia, pero repi-
tiendo algunos de los mismos textos para las es-
trofas.

Como este fenédmeno de repeticiones ocurria
muy a menudo siempre con diferentes cantores
y cantoras cuando segui mi «trabajo», comen-
tando este hecho con ellos en varias ocasiones,
saqué la conclusion de que la memoria tenia sus
limites, y que el repertorio de textos, en su ma-
yoria cuartetas octosildbicas, es un «tesoro lite-
rario» que reside en la «<memoria colectiva», una
creacion secular creada por cantores y cantoras,
y que cada uno retiene una pequena parte de
ese tesoro, que le sirve de soporte para varias
melodias, todas ellas «inventadas» sobre la(s)
misma(s) mensura(s) de verso. Pero que a la vez
conserva también otras muchas estrofas, que re-
cuerdan en cuanto alguien comienza a entonar
el primer verso.

De la abundancia y variedad de este reperto-
rio, sobre todo de cuartetas octosilabicas de sen-
tido completo y cerrado, que conforman la men-
sura silabica mas repetida, han dado fe algunos
investigadores que se han dedicado a recogerlo
y a publicarlo. La méas conocida de estas publi-
caciones, por ser una de las primeras, es la que
recogié Francisco RODRIGUEZ MARIN, que lleva
por titulo Cantos populares espafioles recogidos,
ordenados y publicados por...», que citamos en
la bibliografia, y que es la mas amplia de todas.
Y por lo que se refiere a Castilla, la mas cono-
cida y citada es la que lleva por titulo Cantares
de Castilla, recogida en las provincias de Valla-
dolid, Burgos, Palencia y Santander por el ilustre
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investigador linguista Narciso Alonso Cortés, que
recogid y publicd 4876 estrofas, en su mayoria
cuartetas octosildbicas en la obra que lleva por
titulo Cantares de Castilla, reeditada por la Insti-
tucién Cultural Simancas en 1982.

Pero tengo que anadir a lo dicho que en muy
escasas ocasiones he tenido que echar mano de
esta Ultima antologia para completar el reperto-
rio de textos del que va provista cada una de las
canciones de las secciones de ronda y de baile,
que son las que solian animar estos dos momen-
tos. Pues tuve la suerte afiadida que algunas can-
toras con mucha aficién con las que me encontré
en mis correrias recopilatorias me prestaron cua-
dernos en los que habian ido anotando textos de
estrofas de canciones, o por pura aficién, o para
tenerlos a mano si alguna vez los necesitaban.
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En cuanto dispuse de estas fuentes escritas, que
conservo, decidi establecer un formato idéntico
para todas las tonadas que necesitan textos de
repuesto, como son sobre todo las canciones de
ronda y las de baile. De ahi que el aspecto de
esta parte de este Cancionero sea tan predomi-
nante, sobre todo en la primera mitad del volu-
men, ocupado casi exclusivamente por estos dos
géneros. Con estos procedimientos, que se me
iban ocurriendo sobre la marcha, transcurrieron
las innumerables horas que me ocupd durante
cerca de ocho afos la transcripcion, ordenacién,
autografia musical y ordenacién del inmenso re-
pertorio de mas de un millar de canciones que
contiene este Cancionero de Folklore Zamorano.

COMENTARIOS A LA SECCION
PRIMERA (por orden numérico)

1. No se peina mi dama
Variantes y semejanzas

ZAMORA. El n° 187 de este cancionero es una
variante musical clarisima de esta melodia. Las
diferencias son poco notables si se examinan
atentamente ambas tonadas. El enlace de la
estrofa con las primeras palabras del estribillo
es aqui mas fluido y natural que en el n® 187,
donde aparece repetido literalmente el primer
inciso musical y el paso del 5° grado al 2° des-
pués de un alargamiento cadencial se hace un
poco forzadamente. Las diferencias en el estri-
billo son mas literarias que musicales.

SALAMANCA. (Ledesma, n°3, p. 108) La tonada
salmantina es una variante musical mucho mas
lejana, pero se adivina el parentesco melddico
entre ambas. Sorprende, por no ser muy co-
rriente, que el texto de la primera estrofa sea
el mismo en ambas tonadas, tratdndose de una
cancién sin argumento. La tonada carece aqui
de estribillo, que le daria todo su sabor caden-
cial, y que aqui es la parte principal del todo, ya
que la estrofa no es sino un arranque para dar
paso a aquel.

Esta tonada, con la que hemos querido abrir
el cancionero zamorano sin ningun interés de po-
nerla de relieve sobre otras muchas que la igua-
lan o quizé la superen, aparte de su gran belleza,
presenta ademas unas caracteristicas musicales
dignas de un comentario detenido.

El primer aspecto a tener en cuenta es la ento-
nacion caracteristica de los grados Il, lll y VI, que
escribimos en la armadura con el doble signo,
cuyo significado de sonidos ambiguos hemos ex-
plicado ya en la introduccién tedrica. Esta ento-
nacién ambigua (a una distancia aproximada de
% de tono entre dos sonidos o notas contiguas
separadas por un intervalo de tercera menor)
comunica a la melodia una especie de colorido
fluctuante, de sensacién sonora muy indefinida,
pero de gran fuerza. Con mucha frecuencia apa-
rece en este cancionero una nota aislada o un
grado especial de la escala modal béasica de una
tonada precedida de este signo de la doble alte-

racion con la que lo he sefalado. Pero en algunas
ocasiones el cantor o la cantora hacen extensiva
esta sensacion sonora, imprecisa a nuestro oido,
a varios grados del sistema seguidos o salteados,
y con la misma precisiéon con que entona otros
pasajes con la sonoridad normal. En el caso espe-
cial de esta tonada, la comunicante, de nombre
Teresa Vara, que goza de un oido musical extraor-
dinario, demostrado en méas de una treintena de
canciones que me dictd, deja fuera de lugar cual-
quier sospecha de imprecisidon o descuido.

El colorido de semejante entonacién aparece,
no con mucha frecuencia, pero si con la suficiente
para que se pueda tomarlo como una de las pe-
culiaridades del repertorio musical de estas tie-
rras. Normalmente estd integrado por tonadas,
tonales o modales, con una precisa entonacién
de tonos y semitonos perfectamente afinados (en
cantoras y cantores de buen oido, se entiende).
Pero en ocasiones esa fluctuante «imprecision»,
por otro lado bien precisa y exacta, pone de re-
lieve un especial deje que carga de una suerte de
vibracién melancélica y aforante determinados
pasajes de la tonada.

Para el lector curioso que esté interesado en
este tema doy referencia de las tonadas en que
podra encontrar alteraciones graduales bastante
parecidas a la que estoy comentando, que casi
siempre indico como «propias» en la armadura,
aunque después vayan alteradas en el decurso
melddico. Son las que llevan los nimeros 18, 43,
216, 257, 261, 262, 297, 309, 512, 514, 547, 564,
568, 609, 630, 651, 738, 744,798, 817 y 903.

Un segundo aspecto muy peculiar que se de-
tecta en esta tonada es la lenta y progresiva fluc-
tuacién que la melodia sigue desde su cumbre
melddica hasta la cadencia final, que se va alar-
gando espaciosamente y sin ninguna monotonia,
como una pelota que bota y rebota hasta quedar
en definitiva inmovilidad. No abundan demasia-
do estos ejemplos, y por eso son mas dignos de
notar. En esta seccién del cancionero podemos
citar sobre todo los nims. 35, 69 y 187, en los
que aparece este mismo movimiento lento ha-
cia la cadencia final. Obsérvese cémo no se trata
simplemente de eso que denominamos «progre-
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sién melddica», sino de una caida lenta hasta la
nota final, que cuando ya parece agotada, y esto
es lo sorprendente, recobra a veces un nuevo res-
piro final. Bellas péaginas estas, que demuestran
un talento natural poco comun en los anénimos
cantores que las crearon.

El valor musical de esta tonada, que ocupa la
pagina primera de nuestro cancionero zamorano,
la hace digna de abrir esta miliaria coleccion de
canciones, en la que otras muchas la igualan y aun
la superan en belleza sonora. Recogida en pleno
corazoén de la comarca zamorana que llaman La
Tierruca, no sin cierto matiz despectivo, por ser
un valle escondido y de dificil acceso, puede te-
ner un cierto valor simbdlico respecto de una mua-
sica tradicional que ha brotado de antiquisimas
tradiciones orales, las cuales, aunque «contami-
nadas» también por la musica tonal, son abun-
dantes en ejemplos reveladores de un «material
musical» con raices bien autdctonas y antiguas.

2. {Qué guapa eres!

Leida esta frase sin mas, es una especie de
vulgaridad mil veces repetida, sobre todo en
conversaciones directas y en privado. Pero su
melodia, cantada por la misma comunicante de
la anterior, cobra una hondura que la hace supe-
rar el topico de esta expresién tan manida, como
puede comprobar cualquier lector que tenga la
curiosidad de entonarla. Lo mas caracteristico de
esta musica es la primera frase musical del estri-
billo, llena de un especial encanto y frescura por
lo inusitado de su intervalica y su original caden-
cia hacia la ténica modal (modo de Mi diatdnico).
Hay que cantarla para darse cuenta de la inspira-
cién de su hechura.

Y por cierto, la cantora, Teresa Vara, entona
aqui con toda la precision de un oido finisimo
cada una de las notas «naturales» (no alteradas
ni «<semialteradas») de este raro invento musical.

3. jQué noche mas penosal

Variantes y semejanzas

SANTANDER. (Cérdova y Ona, t. lll, n° 35, p.
74) La misma tonada, con diferente desarrollo
e idéntico estribillo. El autor, en nota a pie de
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pagina, escribe: «Esta cancion es parecida a una
leonesa». Y ciertamente, la encontramos en el
n°® 2 de V. BLANCO). La aportada por Cérdova,
recogida en Valdiguia, tiene menos gracia que
la que recogemos aqui. La simplicidad (que no
sencillez) va esta vez en detrimento del valor
musical.

Nuestra version fue recogida sin variantes en
Ferreruela de Aliste y en Codesal de La Carballe-
da. El comunicante de Codesal, Argimiro Cres-
po, al que tendremos que citar muy a menudo,
dada su extraordinaria memoria y su aprecio de
las musicas que en ella retenia. Como él mismo
me relataba, recorrid muchas veces la comarca
de Carballeda, donde vivia, y la de Aliste, limitro-
fe, como vendedor ambulante de los «géneros»
de su tienda-bazar (un carro tirado por una mula,
cuya capacidad iba aumentada con un cajon de-
bajo y un toldo encima). Obsérvese también el
reposo en el 4° grado después del 2° verso de la
estrofa, que se repite también en el estribillo, tan
caracteristico de las tonadas de ronda.

Hay que notar, en cuanto a las caracteristi-
cas musicales, la fluctuacién mayor-menor del 2°
grado, que indicamos en la transcripcién con el
doble signo. Este sonido neutro caracteriza un
sinfin de tonadas de este cancionero, sobre las
que hemos redactado una amplia explicacién en
la introduccion.

En cuanto al valor musical, mi opinién es que
estamos ante una de las mas bellas tonadas de
ronda que este cancionero contiene, que conno-
ta la afioranza, el quejumbroso deje, la nostalgia,
y hasta ciertos toques de dramatismo muy pecu-
liares de las melodias de estas tierras rayanas de
Portugal, desde Céceres hasta Galicia.

4. Coplas de ronda

Las tonadas que titulamos coplas de ronda,
por cierto muy numerosas en esta primera sec-
cién, conforman una serie de canciones que ca-
recen de estribillo. Tienen todas ellas parecidas
caracteristicas. Es frecuente en ellas que se repita
el segundo distico, y a veces también el primero,
para alargar un poco una melodia de corta exten-
sion. Todas ellas contienen una gran belleza y es-

tan profundamente emparentadas en su caracter
lirico, en el colorido modal (con mucha frecuencia
el modo de Mi o el modo menor) y en los reposos
semicadenciales. Y todas ellas contienen varian-
tes que demuestran cémo la imaginacidn, o ins-
piracién musical, es inagotable, aun en los limites
de una breve férmula, que necesariamente tiene
que recortar la inventiva.

Los coplas de ronda llevan en esta seccién los
nams. 4, 6, 8, 9, 10, 11, 12, 13, 14, 20, 26, 36,
37, 44, 50 (con un breve estribillo de remate).
Los nims. 60 y 79 se apartan de las caracteris-
ticas musicales del grupo que sefalamos aqui.
En cuanto a las coplas de ronda recogidas en Sa-
nabria (nims. 95, 96 y 100), no se apartan tanto
del modelo arquetipico, aunque rematan siem-
pre con el estribillo «Lucero de la mafana, laird».
Puede observar el lector atento que la mayoria
de estas coplas las hemos recogido por tierras
alistanas.

5. Llora una morena

Variantes y semejanzas

ZAMORA. El n°® 104 es una variante melddica,
un tanto transformada, de esta melodia. Otra
variante textual del estribillo aparece en el
n° 69.

A pesar de ello es esta una tonada de caracter
tan marcadamente genuina de estas tierras, que
yo mismo, y mucha gente que me lo ha confirma-
do al escucharla, cree haberla oido, no sabe dén-
de, aunque de hecho jamas la haya escuchado.
Nos encontramos indudablemente ante un ejem-
plar arquetipico de nuestra musica. Sus reposos
semicadenciales alternativos entre el 4°, 5° y pri-
mer grado de la escala modal que la caracteriza
le proporcionan un caracter fluctuante que es su
mayor belleza, por la tensién sonora que produ-
cen, que no se resuelve hasta el reposo final en el
sonido basico de la escala.

6. Coplas de ronda

Variantes y semejanzas

SALAMANCA. (Ledesma, n° 4, p. 184) Esta to-
nada presta soporte musical a un romance ti-

tulado «El Conde de Alba». La melodia es casi
idéntica.

ALTA EXTREMADURA. (Matos, n°® 204, p. 159)
Con mucho mas floreo, la tonada es idéntica e
igual el desarrollo melédico.

Tonada de gran belleza. La subida inesperada
hasta la 8va. del primer grado le comunica una
mayor fuerza y amplitud melédica que se aparta
un poco de la férmula mas corriente de las coplas
de ronda. Un grado mas de la escala es aprove-
chado en el momento preciso con insuperable
maestria para ampliar la fuerza dramética de la
tonada.

7. Que tu eres la fuente

Variantes y semejanzas

ZAMORA. El n°® 59 de este cancionero es una
variante melédica muy cercana.

Tonada construida sobre el esquema mas co-
mun de coplas de ronda, pero rematada por un
estribillo que alarga sabiamente el decurso melé-
dico. Sus caracteristicas sonoras son semejantes
a las del n° 5. El ascenso caracteristico tiene gran
fuerza expresiva.

8. Coplas de ronda

Variantes y semejanzas

GALICIA. (Torner-Bal: 73, 114, 151, 161, 189,
449 y 710) Estas siete variantes musicales que
hemos encontrado en la imprescindible reco-
pilacion gallega se emparentan muy cercana-
mente con nuestra cancién zamorana por su
arranque y por su semejante desarrollo, aunque
tengan a veces notables diferencias.

ALTA EXTREMADURA. (B. Gil, tomo |, n° 25, p.
74) Tonada con el mismo inicio, aunque con di-
ferente reposo cadencial.

SANTANDER. Dos referencias musicales. La pri-
mera (Cérdova y Ofa, tomo Il, n° 10, p. 242)
con el mismo arranque y parecido desarrollo.
La segunda (ibid., tomo lll, n® 212, p. 222) algo
més alejada, pero de la misma raiz.

La amplia difusidon de esta tonada parece re-
velar una aptitud especial de este invento melé-
dico para descargar tensiones emocionales.
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9. Llora una morena

Nada especial que anotar en esta tonada, mas
modesta en su desarrollo, pero sencilla y bella.
Notar la fluctuacion del Il grado la unica vez que
aparece, que deja la modalidad en suspenso,
como ocurre tantas veces.

10. Coplas de ronda (LIora una morena)

Variantes y semejanzas

SANTANDER. (Cérdova, t. Ill, n° 139, p. 148) El
recopilador compasea en 3/8. Hemos encontra-
do también una variante del texto sobre este
tema tan difundido, A la mar se van los rios, en
el tomo Il de la obra de Cérdova y Ofa, n° 57,
p. 86. Pero la variante mas completa de esta
tonada me la canté (y la conservo grabada y
transcrita en un cuaderno no publicado) el re-
nombrado tamborilero salmantino Nicomedes
de Castro. Aunque la melodia no esta emparen-
tada con esta montafiesa, es la mas completa
que conozco, y dice asi:

A la mar se van los rios, paloma revoladora,
no pongas el pie delante, deja que ruede la bola.
Deja que ruede la bola, que ella rueda y se divierte:

asi me divierto yo  la noche que voy a verte.

La noche que voy a verte  la paso con alegria,

por ver si puedo alcanzar  yo ser tuyo y td ser mia.

El recopilador santanderino compasea en 3/8.
La variante musical que recoge carece de floreos
y su ritmo es menos reposado que el leonés. El
estribillo-apéndice Eche usté unas copas / de Ca-
rabanchel frivoliza no poco, a nuestro entender,
el hondo lirismo de esta tonada tan caracteristica
del género rondeno.

Esta melodia posee una peculiaridad que la
aparta hondamente de otras aparentemente her-
manas en modalidad. La inestabilidad del Il gra-
do, sobre todo en las cadencias, se resuelve al-
ternando la entonacién del mismo combinando la
sonoridad natural (Si bemol) con la alterada hacia
arriba (Si becuadro). Comparando estos finales
con los de otras tonadas, como la ambigliedad
que lleva el n° 3 (por poner un ejemplo entre mu-
chos), se percibe como los cantores resuelven en
dos modos diferentes la sonoridad inestable pro-
pia de una forma estereotipada de la cadencia
del modo de Mi.
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11. Coplas de ronda

Melodia de sonoridad tonal menor afianzada
fuertemente, con las alteraciones accidentales
caracteristicas.

12. Coplas de ronda

A pesar de la estrecha extension de una quin-
ta justa, esta melodia posee un alto valor expre-
sivo. Noétese el Il grado, que siempre aparece
fluctuante.

13. jAy, luna, luna!

Variantes y semejanzas

LEON. (Fernédndez Ndfiez, n° 51, p. 28) Tona-
da de ronda muy extendida por la comarca de
Aliste. Aportamos la versién que nos ha pareci-
do mas auténtica, recogida en variante idéntica
en dos aldeas proximas. En la primera frase ex-
clamativa, tomada del estribillo como entrada
para situarse en el tono y altura debida, aparece
ya todo el material sonoro con el que después
se compondran las frases.

14. Coplas de ronda

En la transcripcion de esta melodia tuve que
compasear el comienzo en 3/8 para ser fiel al
dictado de los comunicantes, a pesar de que se
podria suponer alguna infidelidad memoristica
en ellos. Pero asi la escuchamos y asi la transcri-
bimos.

15. Chungala que chunga

Tonada recogida en dos comarcas, Carballeda
y Sayago, sin variantes. El estribillo es una pro-
gresion melddica sin demasiada inspiracion. La
estrofa es mas ingeniosa musicalmente. Asi escu-
chamos y asi hemos escrito.

16. jViva el humor!

Notar los dos anadidos que a modo de estribi-
llo prolongan los versos de la copla, que en este
caso parece que no quieren decir nada. Se puede
leer una variante decadente de esta melodia en
el n® 196.

17. Por verte, nina

Variantes y semejanzas

SANTANDER. (Cérdova, Il, n° 29, p. 152) La to-
nada, recogida en Torrelavega, lleva el mismo
texto, «Aquella morenita», y es un poco menos
floreada que la nuestra. Comprende solo la pri-
mera estrofa y carece de estribillo.

En cuanto a la tonalidad, ver el comentario al
n° 1.

Es este uno de los tipicos casos de tonada
configurada a base de amalgama de otras. Apa-
recen en ella tres temas musicales y literarios,
soldados, sin embargo, con bastante habilidad.
La melodia se mueve insistentemente entre cin-
co grados, por lo cual, cuando se extiende a la
cumbre melddica, «Cémo llueve, cdmo relampa-
guea», adquiere un alto valor expresivo.

Los comunicantes, de San Mamed, me dicta-
ron este canto al unisono con una gaita alistana y
dando verdaderos gritos. Las voces remedan las
fluctuaciones del instrumento.

18. La mi morena, la mi salada
Ver el comentario al n® 1, sobre las modalida-
des fluctuantes.

19. Que le quiero ver la cara

Notar la alternancia de entonacién del 2° gra-
do, que no deja percibir claramente una modali-
dad precisa.

20. Coplas de ronda

Ver comentario al n° 1.

21y 22. Me voy a morir de pena. Llevaba
una flor

Dos bellas tonadas sanabresas de ronda reco-
gidas en Cerdillo, aldea de alta montafa situada
por encina del Lago de Sanabria, de labios de
una anciana cantora. Estd compuesta con recur-
sos meldédicos muy bien empleados.

23. Al pimpinillo
Variantes y semejanzas

SALAMANCA. (Sanchez Fraile, n° 28, p. 69)
Variante musical y literaria. El texto recoge la
estrofa Catalina es el oro y el estribillo Al pim-
pinillo. La melodia, aunque bastante diferente,
revela la misma raiz melédica y cadencial.

Toda la belleza de esta tonada le viene de su
sencillez en el movimiento melédico, dentro de
la gama menor natural (no aparece el VIl grado) y
del giro especial de su cumbre melédica («Juana
es la plata», «canta y decia»), no carente de cierto
lirismo ingenuo.

24. Cinta y clavel

Variantes y semejanzas

SALAMANCA (Ledesma, n° 4, p. 122) Variante
musical de la misma tonada, en modo menor, a
la que ademas le falta la «caidilla» final del estri-
billo, en la que reside su mayor gracia.

SALAMANCA. (Sanchez Fraile, n° 4, p. 28) Va-
riante literaria sobre una tonada que solo re-
cuerda muy remotamente las otras dos en al-
gun giro. Es, sin duda, la méas bella versién de
este tema, con todo su sabor charro. Recogida
en Fuentes de San Esteban. La nota de Sanchez
Fraile (mi maestro, recuérdelo algun lector, es-
pero que alguno acierte a pasar por estas lineas)
asi lo atestigua también: «Un charro ligrimo de-
cia de esta cancién, como ponderacién que ha-
cia de su belleza: 'Y luego caen las caidillas con
los meneos del carro’. En el citado cancionero
de mi maestro viene clasificada como cancién
de muelos: «La cantan sobre los carros cuando
van a encerrar el grano».

En nuestra versidn zamorana, la tonada se de-
sarrolla con gran simplicidad (demasiada, diria-
mos en este caso) sobre la gama de Sol. El balan-
ceo caracteristico de la caidilla o cadencia queda
aqui reducido a su mas simple esquema.

25. Ole, por entrar

Variantes y semejanzas

ASTURIAS. (M. Torner, n° 307, p. 114) Esta tona-
da, diferente, remata con el mismo estribillo de
la nuestra, pero en tonalidad mayor.
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La simplicidad del estribillo, en forma de pro-
gresidon melddica, lo hace especialmente apto
para retenerlo en la memoria. El giro melédico
tiene infinitas variantes, que no merece la pena
constatar, ya que rozan a veces lo «vulgar».

Nota al paso: Escribo en el titulo «ole» sin
acento porque es una especie de muletilla de
arranque, para que no se confunda con el «olé»
de jalear a los toreros, que también ha contami-
nado algunas canciones.

26. Coplas de ronda

Es esta una de las pocas tonadas de esta sec-
cién con tema argumental en su texto. Es muy
caracteristica la férmula que repite como primer
verso de una estrofa el dltimo de la anterior. Ra-
ras veces falla la memoria del comunicador con
este recurso. Es también muy caracteristica la al-
ternancia tonal de las frases La menor - Mi me-
nor. EI' IV grado resulta asi dominante de la forma
menor.

27. Hay que «afilaila»

Variantes y semejanzas

ZAMORA. En el n° 385 de este cancionero da-
mos una version casi idéntica del estribillo «<Hay
que afilaila» con ritmo de jota, recogida en una
aldea muy préxima a San Pedro de Ceque:
Granucillo de Vidriales, y algo mas distante de
Codesal. Es curioso comprobar cémo el comu-
nicante siente la misma férmula melédica en rit-
mo de 3/4 o 6/8, segln sea ronda o jota.

CACERES. (Capdevielle, n® 11, p. 126) Variante
melddica de la misma tonada, desprovista aqui
de estribillo.

Los afadidos pirulé y ris con ras, etc., aunque
trivializan un poco la melodia, son muy del gusto
del género popular, que se sirve de ellos como
material de relleno (no siempre probablemente,
habria que consultar a los lingliistas) para rematar
y alargar las frases musicales.

28. Petronila

Variantes y semejanzas

SANTANDER. (Cérdova, Il, n° 128, p. 72) La
tonada estd cercanamente emparentada con
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la nuestra. El estribillo contiene una variante
textual en la que falta la expresion «jAy, pobre
obrerol», que no se sabe muy bien a qué viene
en nuestra version.

El arranque y persistencia sobre la dominante
en una entonacién aguda proporciona a muchas
tonadas de ronda ese caracter desgarrador en
que el intérprete echa lo mas hondo de si mismo.
La tonalidad queda aqui confusa y flotante, como
sucede a menudo con la variacién del 2° grado
de la cadencia.

29. La vi llorando

Variantes y semejanzas

SANTANDER. (Cérdova, Il, n° 53, p. 83 y n° 54,
p.84) Variantes muy cercanas en melodia y tex-
to, la segunda casi idéntica a la nuestra).

SANTANDER. (Pedrell, t. Il, n® 286, p. 213) La

tonada aparece como recogida en Potes por el
P. Nemesio Otano.

ASTURIAS. (M. Torner, n°® 255, p. 84) Variante
también muy cercana a la nuestra.

ASTURIAS. (Pedrell, t. I, n° 153, p. 175) Otra
versién asturiana con alguna variante, recogida,
segun Pedrell, por Menéndez Pidal.

SALAMANCA. (S. Fraile, n° 40, p. 103) Esta
versidén salmantina es solo una variante litera-
ria, por cierto la mas completa de todas las que
hemos encontrado. En todas las demas falta la
primera estrofa, que aqui se ve claro ser un ana-

dido:

Yo no sé qué la dije, que ella lloraba:
Es propio de mujeres llorar por nada.

Esta version no recuerda ni de lejos la melodia
de las demés variantes, si no es en el ritmo, casi
idéntico.

Parece que estamos ante uno de esos temas
peregrinos del repertorio popular tradicional.
Montafeses y asturianos se disputan inGtilmente
la paternidad de una tonada que se ha difundido
por muchos lugares. Lo que parece fuera de du-
das, por su sonoridad, es su origen nortefo. La
tonada es bellisima. En las variantes que se abren
a mayor amplitud la tonada comunica una sereni-
dad apacible y relajante.

30. Las tres puiialadas

Variantes y semejanzas

BADAJOZ. (B. Gil, I, n°® 12, p. 49) Variante mu-
sical de nuestra tonada, rematada con doble
estribillo, el segundo de los cuales est4 en tono
menor y parece ahadido con poco talento. Tex-
to diferente, a excepcién del primer verso.

CACERES. (Capdevielle, n° 41, p. 47) Otra va-
riante musical, también en tono menor.

Texto argumental y estrofas unidas por repe-
ticion del dltimo verso. La tonada, a pesar de su
simplicidad, no carece de cierto encanto.

31. Dame la mano, pulido amor

Variantes y semejanzas

ZAMORA. (Arabaolaza, p. 17) Variante lejana
de la recogida en nuestro cancionero, con di-
ferente estribillo. La misma variacién tonal ma-
yor-menor, que infunde su gracia mas peculiar
a la melodia.

LA MANCHA. (Echevarria, n® 255, p. 358) La
tonada se afirma en este caso en sonoridad
mayor. Remata con el estribillo Ronda, que te
rondaré, que aqui traemos en dos variantes en
los nims. 73y 74.

La melodia tiene un arranque caracteristico,
lleno de gracia y donaire. Es un bello ejemplar
de tonada rondefa. Las oportunas salidas al tono
menor en los grados 6° y 5° dulcifican la modali-
dad mayor y tifien la melodia de suave nostalgia.

32. La serranilla

Variantes y semejanzas

SALAMANCA. (Ledesma, 60, p. 43) Titulada
La Golisa y clasificada entre las tonadas de pri-
mer orden, reproduce el mismo estribillo que
la nuestra, con algunas diferencias en la linea
melédica.

Esta tonada es un buen ejemplo para consta-
tar como las escalas modales tienen en general
sentido descendente y no ascendente. Examine-
se, para comprobarlo, la Ultima frase del estri-
billo.

33. La ronda de los pequefios

Variantes y semejanzas

GALICIA. (Torner-Bal, nims. 60, 86, 113, 140,
141y 177) El hecho de aparecer tantas veces en
esta recopilacién gallega parece evidenciar su
origen. Las variantes musicales respecto de la
nuestra son minimas.

LUGO. (Pedrell, n° 231, p. 157) La misma me-
lodia con ligeras variantes. Sin embargo la ar-
monizacidon de Pedrell, a nuestro juicio muy
desacertada en este caso, la aleja mucho del
sentido tonal que tiene la melodia, que en mi
opinién es clarisima, quizé por la aparicion del
7° grado en la cadencia, aunque sea en forma
de apoyatura. Al faltar este grado en la varian-
te recogida por Pedrell, él transcribe en escala
modal de Sol, mientras que nosotros lo hace-
mos en la de Do.

Bellisima tonada, ejemplo de musica serena,

melancdlica y solemne. En ella parecen como re-
sonar los ecos del modo 6° gregoriano, de ca-
racter severo, afirmativo. El tema recuerda lejana-
mente el segundo de los que R. Korsakov tomé
para el Capricho espafiol.

34. A la puerta llaman

Variantes y semejanzas

El estribillo «A la puerta llaman, sal a ver quién
es» es uno de los muchos temas peregrinos, del
que se encuentran variantes musicales y litera-
rias en muchos cancioneros. He aqui algunas:

ZAMORA. El n° 38 de este cancionero es una
variante literaria en la que, con cierta l6gica, el
marinero que llama se convierte en «madrilefio»
(jLo que demuestra que la emigracién viene de
muy atras! —chiste malo, lo sé-).

SALAMANCA. (Ledesma, n°3, p. 58) Aqui apa-
rece de modo fragmentario nuestra tonada,
con algunos cambios musicales y literarios. El
estribillo es aqui Abreme la puerta, que te ven-
go a ver.

SANTANDER. (Cérdova, t. I, n® 22, p. 69) La to-
nada es una variante musical de la nuestra. El
texto parece de amalgama: mezcla tres temas
distintos.

Aparecen, pues, dos temas musicales muy di-

ferentes para un mismo texto literario. La tonada
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n°® 34 de nuestro cancionero estd emparentada
musicalmente con la salmantina, mientras que
esta montanesa no lo esta.

35. Con el aire que llevas

Desarrollada conforme a una base musical bas-
tante simple, esta tonada no carece de belleza.
Es muy caracteristico el cadencioso movimiento
hacia el reposo final, a base de lentas «caidillas»
que prolongan y estiran el decurso melddico. Las
sucesivas estrofas enlazan mediante la repeticién
del dltimo verso.

36. Coplas de ronda

Preciosa melodia, que parece como inventa-
da para cantar el texto de la cuarteta con que
comienza. Y termina, pues el cantor no le afadid
otras, y por eso no las traje a esta pagina, aunque
es facil anadirle otras de parejo contenido y esti-
lo. A ello alude el titulo, que algunas veces repito
cuando solo me cantaron la primera que les vino
a la memoria.

37. Coplas de ronda

Hay una variante de esta tonada en el n° 819
de este cancionero, la célebre copla de La Liria
(por Lidia), popular en todo Sayago (por cierto,
mi tierra natal), y ademas, cantada por la abuela
materna de mi mujer.

38. A tu puerta llaman

Ver el comentario al n° 34.

39. Ermitano

Variantes y semejanzas

ZAMORA. El n°® 237 de este Cancionero es una
version en ritmo de jota de este tema melddico.
Hay notables variantes melédicas y alguna lite-
raria muy sugerente.

SANTANDER. (Garcia Matos: Antologia del
folklore musical espafiol, primera seleccidn,
disco HH, 10, n° 107, cara 1°, banda 3) «Este
canto —comenta G. Matos- nos brinda sugestiva
muestra de uno de los mas tipicos estilos del
cancionero cantabro».
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Canto rondefio de extraordinaria belleza. Las
cadencias y floreos son los caracteristicos del gé-
nero. Es dificil inventar mas y mejor en una ampli-
tud de 6 notas, aprovechadas con suma maestria.
Sus cadencias son las caracteristicas del modo de
Mi.

40. Esta calle la rondan

Variantes y semejanzas

SALAMANCA. (S. Fraile, n° 111, p. 146) El can-
tor entona una version melddica con ligeras
variantes de la nuestra. El estribillo es idéntico.

Esta melodia es una de las joyas mas notables
del género rondefo, entre las muchas que con-
tiene este cancionero. El modo de Mi (transpor-
tado a altura Sol, nétese) en su sonoridad natural
y sin alteracidn alguna, se escucha aqui en toda
su sencillez, naturalidad y simplicidad, totalmente
desprovista de recursos que no sean la forma na-
tural de frasear, reposar y terminar. La frase Esta
calle la rondan los mozos realiza la imbricacién de
la estrofa con el estribillo en la forma méas natural
y simple, sin artificio alguno, y a la vez, repetida,
sirve para finalizar.

Estamos aqui ante una rarisima joya musical,
que nos lleva a un mundo sonoro que es como el
espacio de la memoria donde nacen las musicas.

41. Sube la niia al balcén

El sentido argumental del texto de esta tona-
da, cuyo comienzo es un tanto confuso, se pierde
por completo al aplicarle la primera estrofa. Mi
opinién, después de muchas dudas, es que en
algun pasaje hay un fallo de memoria que oscu-
rece la estructura de la melodia. Pero asi me la
cantaron y asi la transcribo. Quizéa su valor prin-
cipal es la entonacién perfecta de los intervalos
ambiguos, que el cantor interpreta con un oido
excepcionalmente fino.

42. Vamonos, que es tarde

De las dudas que genera la anterior tonada,
pasamos en esta a una obra maestra del género.
Estamos aqui ante una bellisima tonada de ron-
da. La sonoridad tonal menor es aqui totalmente

clara y diafana, adornada con las modulaciones y
cadencias caracteristicas del tono menor, sin arti-
ficio alguno. Melodias como esta, estereotipo del
género, parece que uno las ha escuchado alguna
vez, aunque no sea asi. Revelan un sentido musi-
cal muy profundo que habita en la memoria de
las gentes de estas tierras.

43. Que no voy sola al baile

Ejemplo arquetipico de sonoridad fluctuante.
Pero en esta indefinicion reside su valor musical.
Nétese la construccidon de la estrofa, cuyas ca-
dencias van a la inversa (el primero y tercer verso
tienen sentido conclusivo) para facilitar el enlace
con el estribillo sin interrupcidn del sentido melé-
dico. El ingenio trabaja y consigue lo dificil.

44. Coplas de ronda

El mayor valor de esta melodia es su simplici-
dad y su libre movimiento dentro del estrecho es-
pacio de cinco sonidos. Nada facil de conseguir.

45. Que sola me perderia

Variantes y semejanzas

CACERES. (Capdevielle, n° 9, p. 190)

De nuevo estamos aqui ante un bellisimo
ejemplo del estilo rondefio y de la escala modal
de Mi cromatizado. Lo mas sorprendente de esta
tonada es su comienzo por el segundo verso, que
obra asi a modo de preludio, sefialando la sono-
ridad tonal menor que la caracteriza. Este recurso
es mas propio de ciertas tonadas de jota, para
disponer al oyente a la escucha de la estrofa en-
tera, pues el primer verso se queda sin sentido
y solo de entiende después, cuando va cantado
en su lugar. La melodia de esta cancién rezuma
una especie de nostalgia afiorante y contagiosa,
que transporta a un mundo como de ensuefio a

quien la canta (y a quien la escucha, si tiene sen-
sibilidad).

ADDENDUM (NOTA ACTUALIZADA)

Como estoy copiando estos comentarios, re-
dactados hace ya mas de 40 anos, me permito
ahadir un inciso con algunos datos que para mi
tuvieron y tienen mucha importancia. El hecho
es que probé a realizar una armonizacién de esta
tonada a cuatro voces mixtas cambiando la sono-
ridad tonal original, que lleva la sensible alterada,
por una sonoridad diaténica, con la sensible en
Sol natural. Con lo cual el efecto coral resultd,
ademas de original, muy atractivo por efecto del
diatonismo. En su dia, dos afnos mas tarde de la
primera edicién de este cancionero (en 1984),
trasladé esta armonizacién a la antologia coral
24 canciones zamoranas para coro a 4 y 5 voces
mixtas, publicado con una ayuda de la Junta de
Castilla y Ledn. Y tengo que decir, sin pecar de
inmodesto, que es esta, que con el titulo No voy
sola lleva el n° 5, una de las canciones mas inter-
pretadas por muchos coros, entre todas las que
forman la antologia, junto con la otra que lleva
por titulo Cancién de espadar lino, ibid., n° 7,
esta por otras razones. Entre otras las de orden
estético, porque tuvo la suerte de ser utilizada y
distribuida varios afios en los Cursos de Direccién
Coral que la propia Junta de C. y L. organizé y
financié durante aquella misma década, y en al-
gunos de los cuales yo mismo fui requerido por
el organizador, Daniel Vega, y precisamente para
dar a conocer una parte inédita del repertorio co-
ral de base tradicional en Castilla y Ledn).

46. Sigue la ronda, majito

Variantes y semejanzas

BURGOS (Olmeda, n° 15, p. 35) Variante sin
texto de esta tonada. El parentesco melddico
se adivina, aunque se aparte bastante de nues-
tra version.

EXTREMADURA (B. Gil, n°® 220, p. 35) El autor
aporta una versién de nuestra tonada con igual
ritmo y cierto parecido melddico, y lo titula Si-
gue la ronda, Meristo.
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47. La lancha marinera

Variantes y semejanzas

ZAMORA. (Arabaolaza, p. 8) El ilustre maestro
(que lo fue mio y antes lo habia sido de mi pa-
dre como estudiante de magisterio) aporta una
buena versidn, con ligerisimas variantes respec-
to de la nuestra, de esta tonada llena de afio-
ranza. La acompafia con una excelente armoni-
zacién pianistica, con apenas lo necesario para
la ambientacién melédica y ritmica del tema.

SANTANDER. (Cérdova, t. Ill, n® 242, p. 257) El
autor aporta una versién con ligeras variantes
ritmicas y literarias respecto de la nuestra.

ASTURIAS. (Torner, n°® 415, p. 153) Variante me-
|6dica cercana a la nuestra. El estribillo canta:
La barca, marinero, la tengo de pasar... Tiene,
desde luego, mas logica este texto. ;Pero hasta
qué punto hay que buscar logica en el lenguaje
lirico popular?

La tonada es un valioso ejemplar de cancién
de ronda. Parece probable su origen costero,
mas que el de tierras adentro. Pero nada puede
asegurarse, porque los temas marinos abundan
en las tierras del centro peninsular. Quiza los fil6-
logos puedan aportar algunos datos que ayuden
a aclarar esta especie de enigma.

48. Sacame del puerto

Otra bella tonada sobre tema marinero, reco-
gida en Codesal de la Carballeda por Argimiro
Crespo, uno de los cantores que mayor nimero y
calidad de tonadas aportaron a este cancionero.

49. Arriba el limén

Variantes y semejanzas

SALAMANCA. (Ledesma, 3, p. 121) Variante de
nuestra tonada en sonoridad mayor.

SANTANDER. (Cérdova, t. Il, nims. 17 y 18, p.
67; ibid., n° 8, p. 202) De las tres variantes, la
mas cercana es la Ultima. La primera estad en
modo mayor.

La tonada se mueve con elegancia y natura-
lidad en el modo menor natural, tomado en una
tesitura que deja la nota basica del sistema en
el medio de la extension melddica. El remate
es muy revelador desde el punto de vista tonal.
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Se podria discutir interminablemente acerca de
la sensacion tonal que deja en la percepcién de
quien la escucha o la lee.

50. Coplas de ronda

Tonada muy simple, pero no del todo despro-
vista de cierta inspiracion, que trivializa un poco
el estribillo de relleno jay lerele, ay lerele!, que
remata cada distico del texto. Pero se puede en-
tonar con cierta gracia si el cantor la posee.

51. Tenderé el panuelo

Variantes y semejanzas

SANTANDER. (Cérdova. n° 87, p. 99) Es, sin
duda, esta una tonada de amalgama. La caden-
cia del estribillo en modo mayor recuerda a la
nuestra en el movimiento melédico. La estrofa
es otro tema musical diferente, emparentado
melédicamente con nuestro n® 279.

52. Coplas de ronda

Sencilla melodia con estructura AAAB, espe-
cie de férmula apta para cantar cualquier cuarte-
ta octosildbica. Conserva, sin embargo, la digni-
dad de lo simple, y sequramente funcionaba bien
con textos liricos.

53. Avisad al Barbero

Muy buen ejemplar de tonada rondefa, en
sonoridad menor, con semicadencias caracteris-
ticas. La frase final del estribillo es perfecta en el
ritmo cadencial.

54. No cria hierba

Variantes y semejanzas

ZAMORA. El n° 164 de este cancionero es una
variante en sonoridad mayor, sin semejanza lite-
raria con este.

SANTANDER. (Cérdova, lll, n° 52, p. 82) Otra
version, esta vez en escala modal de Sol, quizad
la mas auténtica. El indicio del 7° grado menor
parece ser un dato a favor de esta sonoridad.

Nuestra tonada, a pesar de la simplicidad
de su férmula ritmica, es airosa y tiene cierta
frescura.

55. Te faltan los afios

Tonada mas bien vulgar, si aqui cabe el térmi-
no, compuesta a base de tépicos melddicos de
escaso valor.

56. Coplas de ronda

Sencilla melodia en escala de Mi modal plagal,
con semejanzas sonoras al modo 4° gregoriano.

57. Rosa de mayo

Parecidas caracteristicas a las de la anterior.
La ingenuidad y frescura de estas melodias es ini-
gualable, y tiene raices muy profundas, seculares.

58. La fuente de los doce cafios

Parecidas caracteristicas a las de la anterior. La
misma ingenuidad y frescura.

59. Si pasas el rio

Variante del n° 7 con diferente estribillo. Ver
alli el comentario.

60. Coplas de ronda

Extrafio caso de melodia circular cuyo final
pide una continuacién si nos fiamos de la cos-
tumbre de nuestros dias. La sensacion tonal es

indefinida.

61y 62. Tres cosas pido

Dos variantes de una tonada que muestra ca-
racteristicas mas bien prosaicas, de escaso valor
musical. Se cantd y se bailé mucho en ambientes
populares rasticos y también urbanos.

63 y 64. Tengo cinco duros

Dos variantes bastante cercanas de la misma
tonada. Notar el tercer grado ambiguo, como
ocurre en tantos casos. A pesar de la aparente
simplicidad de los giros musicales, la tonada no
estd exenta de cierto vigor melddico. Transcribo
dos variantes, pero la he escuchado en muchos
lugares. Sobre el tema de la peseta y de los cinco
duros he escuchado algunas otras variantes lite-
rarias. (Ver como ejemplos los nims. 226 y 450).

65. Palmera, qué triste estas. 66. Andrea,
vamos al baile

Estas dos tonadas parecen tener mas bien ca-
racteristicas de coplas, pero las hemos incluido
en esta seccidn por carecer de continuidad argu-
mental. Se les suelen aplicar estrofas sueltas y se
cantan como rondas.

67. Tenderé en el prado

Por extrafha que parezca la entonacion del es-
tribillo, asi me fue cantada. La copla tiene cierta
semejanza con la melodia del n°® 296.

68. Manzanita colorada

Una de las pocas tonadas de ronda con texto
argumental, con sentido de continuidad. La pri-
mera frase es caracteristica de la escala modal de
Re, aunque después discurre por cauces mas to-
nales, con modulaciones caracteristicas del modo
menor.

69. ;Qué diran por ahi?

Melodia-centén, compuesta por amalgama
de otros temas. En el dltimo estribillo aparece
por dos veces un intervalo de cuarta aumentada
(Unico caso, creo, en todo este cancionero), que
hemos sefalado con una alteracién de precau-
cidn para asegurar su lectura correcta.

En todo caso, una lectura atenta y critica pare-
ce revelar que a una tonada originariamente to-
nal, que tiene todos los visos de cantarse en dio
a la tercera, el cantor pueda haberle «metido» un
becuadro (en la altura que transcribimos), quizas
por una memoria «contagiada por otra «tonal
con duo».

70. Vente conmigo a la fuente

Tonada sencilla, un poco tendente a sonorida-
des tdpicas, muy repetidas.

71. Aire, que la lleva el aire

72. Ole, anda

Dos tonadas algo relacionadas melédicamen-
te, rematadas con el socorrido apéndice «ole,
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anda...». No son decadentes pero tampoco muy
inspiradas.

73 y 74. Ronde quien tuviere amores. Falda
nueva y delantal

Otras dos tonadas que tienden a un fraseo y
remate estribillo mas bien tdpico, un tanto ma-
nido. A pesar de que a mucha gente (cantores y
oyentes) les parezcan muy «bonitas». Esa es, pre-
cisamente, la calificaciéon que hay que aplicarles.

75. Ella a mi no me vio

Tonada que amalgama influencias foraneas,
con cierto aire nortefio en el estribillo y rasgos
de jota aragonesa en la copla. Advertir el inter-
valo de 6* en la estrofa. Toda ella estd pidiendo
a gritos (nunca mejor dicho) ahadirle por debajo
el ddo a la tercera. Canciones de este corte son
las Gltimas «creaciones» populares, que han ayu-
dado a difundir un estilo musical facilén, tépico,
muy alejado de la veta popular mas honda (y mas
antigua).

76. Falda nueva y delantal

Esta es un poco mas sencilla, menos preten-
ciosa, y no exenta de cierto lirismo al ser entona-
da en una tesitura alta.

77. Duerme sola

Notar la extrafia melodia del estribillo que
deja a uno perplejo ante la incertidumbre modal.
Notar también la sonoridad sorprendente del tri-
tono final.

78. Al balcén de mi dama

Pues que tenga cuidado el que la cante, no
sea que con esta joya musical se lleve un jarro
de agua en la cabeza. Pero en un cancionero hay
que dar fe de todo lo que se escucha: lo sublime,
lo pasable, lo tépico y lo basto (basto con B, cla-
ro). Sobre todo porque en este cancionero ape-
nas aparece, mientras que encontramos, como
vamos viendo, una extraordinaria abundancia de
joyas musicales. (Que el lector, si alguno llega
aqui, me perdone esta «salida de tono»).
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80. 81. Retirate, nifia. Que si no te retiras

Variantes y semejanzas

SALAMANCA. (S. Fraile, n® 15, p. 30 y n°® 32, p.
83) La primera es la versidon méas popularizada
de esta cancién, sobre el bellisimo texto »Di-
cen que los pastores / huelen a lana...» La he
escuchado asi en muchos lugares (yo mismo la
escuché y canté en mi nifiez en Torresmenudas
(Salamanca), pero no la traigo aqui porque no
estoy seguro de si la gente canta todavia lo que
sabia desde antano, o mas bien canta lo que
ha aprendido de una zafia versién discogréfica
difundida por cierto «cantante folk» que se oyé
bastante por Zamora. La que S. Fraile transcri-
be, con un magistral acompanamiento pianisti-
co, en el n® 32, como variante de la n® 15, se pa-
rece mas a la segunda de las que aqui traemos.

EXTREMADURA. (B. Gil, I, n° 7, p. 216; t. lll, n°
145, p. 150 y t. lll, n® 146, p. 155) Por la hechura
de estas tonadas se constata claramente, al me-
nos por esta vez, que han bajado hasta alld muy
transformadas y empobrecidas.

ASTURIAS. (Torner, n® 75, p. 27) Variante tam-
bién lejana en texto y musica.

LA MANCHA. (Echevarria, n® 179) Variante tam-
bién bastante transformada de la misma tonada
con idéntico estribillo.

Indudablemente nos encontramos ante una
de las canciones que mas han arraigado por es-
tas tierras nuestras, llevada y traida mil veces por
gentes trashumantes, que la han «deformado» a
veces con el talento innato del cantor popular. La
tonada rebosa melancolia y nostalgia, lirismo in-
genuo y a la vez profundo: algo muy nuestro, no
se sabe qué, remueven en nuestro animo algunas
melodias. Y esta es una de ellas.

82. Por esta callita alante. 83. Enramada de
la Santa Cruz

He aqui dos tonadas de ronda cuyo texto tiene
alguna relacion. El titulo «kEnramada de la Santa
Cruz» alude a la fiesta en que habia costumbre de
celebrarla, en los primeros dias del mes de mayo.
jLastima que la comunicante de Pefiausende no
recordara el texto completo! La n°® 88, en modo
de Sol, se asemeja a una antifona gregoriana. La

n° 83 es nostalgica, con cadencias caracteristicas
del modo de Mi.

84. Cuatro a tu puerta

Tonada de origen salmantino, segin me re-
firié el comunicante, Saturnino Esteban. El paso
mayor-menor de la Ultima frase es solo aparente.
Si la melodia se mira en toda su amplitud, la mo-
dalidad es un tanto imprecisa, y su andlisis no se
puede enfocar bajo perspectivas tonales.

85. Desde la plaza veo

86. Solo y tan tarde

Otras dos tonadas de ronda con texto simi-
lar. La primera recogida en Carbajales de Alba,
la escuché después en una version mucho mas
floreada, en la que se perdia la linea melddica. La
segunda, de Sejas de Aliste, es muy simple, con
mas valores literarios que musicales.

87. Soy de Toledo

Variantes y semejanzas

LEON. (Fernandez Nufez, n° 52, p. 28) El mis-
mo estribillo de esta tonada, en Mi modal, sin
copla.

Melodia en modo de Sol. El estribillo se des-
envuelve con mas soltura que la copla, pero el
valor de la tonada no pasa de discreto: es un tan-
to simple, no se sale de la légica de lo que se
espera, una vez que se escucha completa.

88. Petenera

Tonada extrafia, que parece como fragmento
de una copla. Demasiado simple también, como
la anterior.

89. 90. 91, 92 y 93. Lucero de la mafana

Transcribo aqui cinco variantes de la tonada
de ronda méas extendida por Sanabria. El maestro
Arabaolaza (del que fui alumno, a mucha honra,
y también lo fue mi padre 30 afios antes en sus
estudios de Magisterio), transcribe una buena va-
riante de esta bella rondefa, y la armoniza con un
magistral acompafiamiento pianistico, abriendo
con ella la magnifica coleccidén de canciones za-

moranas que titula Aromas del Campo: El canto
natural castellano, editada por la Casa Erviti en
1933). Las rondas sanabresas rematan casi siem-
pre con el estribillo «Lucero de la manana...»,
que se entona a un ritmo mas movido que la co-
pla. Entre una y otro se introduce a menudo la
frase «que voy con Pepe (o con...N), que me han
dicho que es firme hasta la muerte». Las cinco
variantes que transcribo pueden dar una idea de
la variedad de estilos en que esta tonada se in-
terpreta: desde el mas simple, en el que aparece
clara la melodia, hasta los mas adornados, en que
el cantor se explaya en floreos que a veces rozan
lo prosaico, a puro complicados.

A pesar de la belleza de esta rondena y de
su amplia difusion, seria un error pensar que ella
agota el repertorio rondefio sanabrés, ya que la
ronda en Sanabria fue una costumbre muy difun-
dida, para la que los cantores disponian de un
muestrario muy amplio y diversificado, del cual
esta tonada no es, si nos referimos al aspecto
musical, a eso que llamamos inspiracién, ni la de
mayor valor, ni la mas caracteristica, sino una en-
tre otras. Quien quiera comprobar lo que afirmo,
compare esta tonada con las que llevan los nims.
3, 35, 57, 59, 99, y sobre todo con el n° 97, para
mi la mas bella de todas. Es dificil juzgar el valor
musical sin despojarse de todo contexto emotivo
y apasionado.

94-100. Otras 7 tonadas de ronda recogidas
en Sanabria

Entre todos ellos destaca el n° 97: «De San
Ciprian a Trefacio», que es, a mi juicio, una de
las mas bellas tonadas recogidas en esta seccién:
melodia sencilla, de movimientos naturales, lle-
na de afioranza y nostalgia. En ella no faltan los
grados ambiguos, que son tan caracteristicos de
nuestra musica popular. Del n® 98 hemos encon-
trado una variante asturiana (Torner, n° 277, p.
103). La que lleva el n® 99 es una caracteristica
ronda en estilo floreado rematada, como es habi-
tual, por un estribillo mensurado, que el comuni-
cante calificé como siguidilla.
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101. Leonor

Tonada un tanto decadente, cercana al tépico.
Hay una variante en Salamanca (S. Fraile, n° 226,
p. 179) y otra en Ledn (Fernandez Nuhez, n°2, p.
11).

102. No voy a la guerra

Creo que la comunicante cantd «pastorcito»
por «soldadito», pero transcribimos lo que nos
dictd. El texto de esta tonada guarda cierta se-
mejanza con la copla «El Chalinero», que aparece
en el n° 817.

103. Debajo de los «aureles»

Tonada en escala tonal mayor, poco caracte-
ristica de la musica de estos lugares. La melodia
discurre con cierta elegancia y soltura, recordan-
do los aires nortenos.

104. Llovia, nevaba

Ver la nota al n° 5, del cual esta tonada es una
variante un tanto simplificada

105. A la riverina

Variantes y semejanzas

ZAMORA. El n° 322 de este Cancionero es una
jota cuyo estribillo, con el mismo texto de esta,
es transportado a otra modalidad. En el n® 1083
doy otra version, también en forma de jota, de
esta preciosa tonada, evidentemente deforma-
da en este caso, y por Ultimo relegada a la ulti-
ma seccién del libro.

NOTA AL PASO. Transcribo en este Cancionero
las siguientes rondas sanabresas: 26 de Codesal
de la Carballeda, comarca limitrofe con Sana-
bria, que comparte también sus musicas (nms.
15,16, 17, 28, 30, 34, 35, 38, 43, 54, 47, 48, 51,
52,53, 54, 55, 56, 57, 58, 64, 69,70, 190y 110),
2 de Cerdillo (nims. 21 y 22), una de Rébano
(n° 21), otra de San Justo (n° 29), 2 de San Ci-
prian (nims. 59 y 60), una de Puebla (94), 3 de
Hedroso (nims. 95, 98 y 100), una de Pedralba
((96), otra de Ribadelago (97), una de Castromil
(99) y otras 3 rondas por asturianada recogidas
en Galende, Cervantes y San Justo.

LA MANCHA. (Echevarria, n°® 243, p. 353) El
autor transcribe otra variante cercana de esta
tonada.
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Aunque el valor musical de esta rondefia no es
muy notable, su sencillez, su fuerza tonal y el rit-
mo de su estribillo, junto con el tema del texto, la
han difundido ampliamente por toda la provincia.
Todo el mundo la conoce por estas tierras bajas
de Zamora. He transcrito aqui la variante del pue-
blo natal de mi madre, Bermillo de Sayago, por-
que me parece la mas auténtica. Asi la escuché
siempre a mi madre, que la aprendié de su padre,
gran cantor, al que yo mismo también la pude es-
cuchar en mi infancia, cuando todavia no era yo
consciente del valor de lo que estaba oyendo.

106. Soledad de mi vida

Variantes y semejanzas

ZAMORA. La melodia es, muy probablemen-
te, una variante transportada a otro modo por
efecto del 6° grado mayor, por una transforma-
cién memoristica, de la tonada Subela, marine-
ro, que transcribo en multiples variantes en el n°
527 y siguientes.

ASTURIAS. (M. Torner, nims. 88 y 89, p. 30) El
autor transcribe dos variantes mas de esta tona-
da, la 2° de ellas méas cercana a la nuestra.

La escala modal de Sol resta interés en este
caso a la melodia, como se aprecia al compararla
con el original. Las dos estrofas ultimas son claros
aditamentos, de escaso valor literario.

107. Dame la mano

Melodia tonal que denota hechura mas re-
ciente. No pasa de lo corriente.

108. Llorando la encontré

Variantes y semejanzas

SANTANDER. (Cérdova y Ofa, t. II, n° 3, p. 123)
La melodia, sin ser nada extraordinario, tiene
cierto valor, por lo ingenuo de sus movimientos
y cadencias. La gente entona canciones como
esta con mucho sentimiento, aunque a veces
sean decadentes.

109. Sube, marinero

He aqui una melodia claramente tonal, dotada
de un movimiento gradual que le da cierto en-
canto. El arranque de la copla a la 8va superior
anade algo de fuerza dramética al estribillo, mas

bien discreto. Otra vez aparece aqui un marinero
tierra adentro, sin que hayamos encontrado en
este caso semejanza alguna en los cancioneros
de regiones costeras. Asunto para los linglistas
descifrar estas alusiones al mar.

110. Yo la vi y ella me miraba

Variantes y semejanzas

ZAMORA. El n° 577, que se canta como ron-
defia de vendimias, lleva el mismo estribillo. La
diferencia de entonacion en el 2° grado la trans-
porta de la escala de Ml a la de LA.

La tonada no carece de inspiracion, y el enlace
estribillo-copla-estribillo estd hecho con bastante
naturalidad.

111. Palabra fija

Tonada simple, construida sobre la escala mo-
dal de Mi, que por razén de las alteraciones en los
grados segundo y tercero podria tomarse como
modal de Sol, si no la delatara el 6° grado menor.
Los reposos cadenciales van alternativamente a
la dominante (4° grado) y a la ténica. El texto deja
la duda de si es seriado o no, pero parece pedir
continuacion a partir de la segunda cuarteta, con
la que el cantor concluyd su interpretacion.

112. A la puerta de mi dama

Tonada también simple, con melodia desarro-
llada en doble hemistiquio. Carece de algo des-
tacable.

113. La cafa de la verbena

Tonada un tanto simple, compuesta a base de
recursos un tanto gastados, como son la progre-
sion en el estribillo, un tanto carente de imagina-
cién y un lirismo un tanto rebuscado en la copla.

Como complemento al comentario aprovecho
para contar algo que me parece interesante so-
bre mi «trabajo» de recopilador. Recuerdo como
si fuera ahora mismo el momento en que, sen-
tado a la mesa «de trabajo», haciendo sonar mi
magnetdfono para transcribir esta cancion, pasa-
ba con calma por el pasillo (yo tenia siempre la
puerta entreabierta), como queriendo escuchar

lo que yo hacia sonar, el duefio de la casa en la
que, en Camarzana de Tera, habiamos alquila-
do una habitacidon durante un mes, como base
de operaciones para mis correrias recopiladoras.
(Era el mes de agosto de 1973). Me extrainé de su
actitud, porque volvié a pasar dos veces mas por
la puerta entreabierta, yendo y viniendo como si
olvidara algo. Pero al final «se atrevié» a asomar
la cabeza, pidiendo permiso... para hacerme una
pregunta que le debia de bullir en el cerebro, y
que por fin me hizo poco méas o menos en estos
términos: «Oiga usté, sefior Miguel, veo que esta
escuchando y escribiendo una cancién que yo he
oido alguna vez en otro pueblo. ;Qué va hacer
usted con ella?». Cuando le respondi que esta-
ba haciendo lo que le habia explicado que iba
a llevar a cabo cuando ajusté con él el precio de
nuestra residencia familiar (nuestro segundo hijo,
Dario, habia nacido en el mes de marzo), él que-
ddé muy sorprendido, como si no se lo acabara
de creer. Entonces aproveché el momento para
explicarle un poco méas mi forma de trabajo. Le
fui cantando, leyendo por mi cuaderno, algunas
otras canciones que él también conocia, y se que-
dé asombrado, un tanto boquiabierto, aunque
con cara de cierta satisfaccion.

El final de aquella improvisada entrevista fue
muy interesante, para él porque se le notaba cier-
ta satisfaccién, como por estar contribuyendo a
aquel resultado musical al alquilarnos la «residen-
cia». Tanto fue asi, que para el final de nuestra es-
tancia, en la vispera de terminarla, me dijo, él po-
dria avisar a algunos familiares y amistades para
que vinieran a cantar algunas canciones muy bo-
nitas que sabian. «No vaya a ocurrir -me decia-
que habiendo estado en Camarzana de Tera y ha-
biendo vivido unos dias en mi casa, se lleve usted
canciones de todos los pueblos de alrededor (él
sabia de mis correrias) y no se lleve ninguna de
nuestro pueblo. Asi que si usted lo tiene a bien,
les diré que vengan por aqui después de cenar,
para que Vd. recoja unas cuantas canciones».

Y asi fue como al anochecer, en el patio-corral
bien barrido y refrescado, pude reunir un peque-
fo repertorio en el que el pueblo quedd repre-
sentado en el cancionero.
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114. Vente conmigo al molino

Melodia un tanto extrafa para estas tierras, en
la que se perciben reminiscencias de aires norte-
fos, que se revelan también en el remate-estribi-
llo «Que yo la vi bailar...», muy corriente, segin
me aseguraron varios comunicantes, en las ron-
das asturianas.

115-117. Rondas «por asturianada»

He aqui tres curiosos ejemplos de lo que los
comunicantes calificaron como rondas por astu-
rianada. En mi recorrido por tierras sanabresas se
me dieron estos tres y algin caso mas de canto-
res que me preguntaban, cuando les pedia tona-
das de ronda, si queria también escuchar alguna
ronda «por asturianada». Mi respuesta era afir-
mativa, naturalmente. Y el estilo de estas rondas
era, con pocas variantes, siempre el mismo. En
particular la que comienza por el verso Carretero
de Galende (n° 115) la conocian todos los canto-
res de los pueblos riberefios del alto Tera.

La semejanza musical entre estas tonadas y
los cantos denominados asturianadas es eviden-
te. En el cancionero asturiano de Martinez Torner
pueden verse no pocos ejemplos de este género.
Véanse en esta obra, entre otras, las canciones
que llevan los nims. 206, 207, 208, 210y 218, y
sobre todo el n° 295 y siguientes. La modalidad,
los 7 grados, incluida la subténica, los adornos,
los reposos semicadenciales y cadenciales, todo
ello delata el estrecho parentesco musical de es-
tas tonadas con el estilo asturiano, a que aluden
los intérpretes. Nadie supo, sin embargo, dar-
me alguna explicacién de este fenémeno. «Aqui
siempre se cantaron rondas como estas», era la
respuesta. El interrogante, pues, queda plantea-
do. Quizas pueda encontrarse un camino de res-
puesta el dia que se estudie a fondo el mapa de
este subgénero de ronda, cuyas extremas ramifi-
caciones llegan a las tierras sanabresas.
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SECCION SEGUNDA: TONADAS DIVERSAS AUTOCTONAS

INTRODUCCION

lo que ya dejo dicho mas atras a propdsi-

to del caracter, ahado aqui, como breve

introduccidn a esta seccion, algunas pre-
cisiones que ayuden al lector a enfocar correcta-
mente la lectura del contenido.

Estamos aqui ante un tipo de canciones, unas
autdctonas y otras «adoptadas» de otros dmbitos
geogréaficos mas o menos vecinos, que ademas
de ser tradicionales por su origen, han experi-
mentado, a partir de una ocasiéon determinada,
una difusién amplia en algunas comarcas o pue-
blos de la geografia provincial, de tal manera que
han llegado a ser conocidas o cantadas como
«canciones zamoranas» con una frecuencia y am-
plitud que no han alcanzado otras tonadas del
repertorio popular.

La mayor o menor amplitud de la difusién se
debe a circunstancias diferentes. En no pocos
casos, como hemos comprobado en la relacidn
de variantes y versiones, que una tonada deter-
minada se difunde a causa de sus caracteristicas
especiales, porque su melodia o su texto, o una
frase o expresién determinada, tienen una fuerza
comunicativa especial que impresiona a la gente
con mas fuerza, como si en ella se sintiese refle-
jada de un modo muy particular. O también, en
otros casos, es una frase o una expresién, incluso
una palabra graciosa (piénsese, por ejemplo en el
caso de El tio Babu, n° 144), que se queda en la
memoria con mayor fijeza.

Apuntemos solo de pasada que esta difusién
un tanto artificial tiene una contrapartida: a la par
que la gente retiene unas cuantas canciones, que
a menudo no son las mejores del repertorio de un

ambito geografico determinado, olvida otras, lo
cual puede suponer un empobrecimiento, sobre
todo cuando entre las olvidadas quedan algunas
de mayor calidad musical y literaria.

La funcidn de estas tonadas era tan diversa
que no se pueden establecer normas, fechas, lu-
gares u otros datos que avalen y aconsejen una
subdivisién en apartados. Unicamente las une la
intencidn cantora, la necesidad de expresarse
por medio de la cancién, de pasar una velada de
entretenimiento, de animar una reunién de gen-
te amiga, de darse 4nimos en momentos en que
el animo tira hacia abajo y se quiere espantar el
decaimiento, o animar a quien se ve metido en
él. Por ello no hay aqui limites en el aspecto te-
matico, al contrario que en la anterior seccién, en
la cual la funcién de ronda, en el sentido y conte-
nido que le he explicado, siempre me fue comu-
nicada por los propios cantores durante la charla
o didlogo previo con el que habia que comenzar
una sesioén de recoger las musicas que solo es-
taban en la memoria de los cantores y cantoras.

De ahi que la variedad temaética de las cancio-
nes incluidas en esta seccidn sea tan diversa, que
ni siquiera permita una subdivisidon tematica en
diferentes apartados o secciones.

Puede muy bien resumirse el contenido y la
funcién del repertorio en esta seccién con lo que
afirma el refran: «El que canta pena espanta».
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COMENTARIOS A LA SECCION
SEGUNDA (por orden numérico)

118. Sombrerito, sombrerito

Tonada bellisima, compuesta con gran soltura,
gracia, elegancia, y hasta con ciertos toques de
humor. Es de notar la fuerza del inicio en la octava
alta de la nota basica del sistema (SOL) y el di-
sefio melddico que deja establecida claramente
la modalidad (mas que modo de sol, la melodia
se siente como un modo mayor con el 7° grado
menor, que se da con cierta frecuencia en el re-
pertorio popular). Buen ejemplar para abrir esta
seccioén segunda.

119. jAy, revolera...!

Tonada de tipo rondefio muy conforme al es-
tilo coman del género. En el estribillo aparece el
2° grado flotante, que deja en suspenso la sono-
ridad, fluctuante entre la escala modal de Miy la
tonal menor

120. Echa la barca

Variantes y semejanzas

SANTANDER. (Cérdova y Ona, Il, n® 16, p. 147)
La tonada montafiesa es solo una referencia
textual, pues no hay semejanza melddica. Pa-
rece tratarse de las dos primeras estrofas de
algin romance o copla, para mi desconocido:

Echa la barca, barquero, a tierras de moreria;
voy en busca de mi novia, que me la llevan cautiva.
Si me la llevan cautiva, jqué penita y qué dolor!
Si mi morena no viene, de pena me muero yo.

Tampoco en nuestra tonada aparece claro al-
gun sentido de relato. Mas bien las estrofas pare-
cen fragmentos de un texto mas largo. Ademas
la velada referencia a los quintos la hace todavia
mas oscura. La melodia, simplicisima, es de una
hechura perfecta. La sobriedad, la nostalgia de
la escala modal de Mi en ambito reducido, pue-
den captarse aqui en toda su plenitud. Notar los
«mordentes internos» de que la cantora se vale
para medir con exactitud el ritmo en 6/8 de los
sonidos largos, al tiempo que adorna discreta-
mente la austera tonada.
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121. Con una sevillana

Tonada rebosante de lirismo, en la que el
«material musical» estd empleado con inteligen-
cia poco frecuente para sacarle el mayor partido.
El estribillo lleva el 2° grado flotante, ambiguo,
con lo que la cadencia cobra una indefinicién que
deja confuso algo que en el fondo estd muy cla-
ro. Nétese el sentido descendente de la escala
modal de Mi, tan claro en esta como en otras mu-
chas melodias.

122. Querido dueiio

Variantes y semejanzas

SANTANDER. (Cérdova y Ofa, Il, n® 22, p. 260)
Esta tonada no es mas que un lejano recuerdo
musical de la nuestra, que discurre por otra mo-
dalidad y sigue otro desarrollo.

Nuestra tonada es una buena muestra de
esas melopeas interminables, capaces de evo-
car la monotonia de una existencia rutinaria. Se
imagina uno a alguien meciéndose cansina e in-
terminablemente a la luz de un sol mortecino de
atardecer, esperando un nuevo dia que tampoco
va a traer sorpresas. La tonada es bella, y quien la
inventd explota a la perfeccién las posibilidades
expresivas de apenas seis notas. La nostalgia pre-
sente en muchas tonadas se convierte en esta en
una melancolia densa y pegajosa.

123. Vai, vai, queridifia

Sencilla férmula de recitado construida a base
de un simple disefo rematado por un estribillo.

124. La tonada del cardo

Melodias de caracteristicas semejantes a las
de lan® 122, llena de una bella monotonia. Modo
menor natural. Detalle curioso: hay otra célebre
tonada de acarreo (n° 564) cuyo texto dice: «La
tonada del carro — nadie la sabe, — solo yo que
la canto — de tarde en tarde». Sin embargo aqui,
como me hizo notar la cantora, tiene sentido el
cardo en el contexto.

125. Coplas sueltas

Melodia quejumbrosa, indefinida, con notas
arrastradas un tanto perezosamente y en grados

fluctuantes, También tiene cierta semejanza con
las anteriores.

126. La feria de la Carballeda

He aqui una curiosa tonada que se percibe
con una sensacion de tonalidad menor, pero cuyo
desarrollo y cadencias le proporcionan una con-
fusa modalidad, que es una de sus mas valiosas
cualidades. Su extrafio final equivale a los puntos
suspensivos en una frase escrita, una especie de
pensamiento musical incompleto, que termina en
un interrogante sin respuesta.

De acuerdo con este extrafio decurso melédi-
co, el texto presenta unos detalles que deberia
aclarar alguien experto en filologia.

La tonada me fue dictada en Zamora capital
por una cantora natural de Bustillo del Oro, que
me refirié haberla escuchado de pequefa a unas
gentes «de lejos» que venian a su pueblo a hacer
la siega en cuadrillas. Buen ejemplo de transmi-
gracion de una melodia claramente localista a
otra comarca lejana.

Seria bueno que un fildlogo explicara los deta-
lles linguisticos de este extrafo texto.

127. Palillo, palillero

Variante de la conocidisima tonada «Que ven-
go de lavar», con diferente final.

128. La culebra y la cigiieiia

Variantes y semejanzas

SALAMANCA. (D. Ledesma, n° 39, p. 102) El
ejemplo que citamos lleva un estribillo cuyo tex-
to se relaciona con esta extrana tonada. Dice
asi: «Que si la tiro, tiro, / que si la corto un ala, /
cémo la colorea / el piquito en el aguan.

BADAJOZ. (B. Gil, n°® 6, p. 63) El texto de la
cancién dice asi: «Vamos a ver la industria / de
la cigliefa, / que estd puesta en batalla / con
la culebra:» / cédmo la pega un silbo, / cémo le
arranca el ala, / cdmo le relucia / el piquito en
el agua. / Como tU no me cojas / con tu arte y
manfa, / porque estoy en el suelo / muy enros-
cada». En el tomo Il de la misma obra, n° 28,
p. 132, B. Gil escribe en nota: «Texto y musica
parecen confabulados para llevarnos a una idea

de telurismo». La tonada no emparenta musi-
calmente con la nuestra. El texto, en cambio, si:
«Que te di con la industria / de la culebra, / que
se vio perseguida / de la cigliefia. / Cémo la tira
un silbo, / la arrastra el ala, / cémo la relucia /
el pico en el agua! / Porque ti no me enganas
/ con tu artimafa, / porque estoy en el cieno /
muy enroscada, porque estoy en el pecho / de
mi madaman.

CACERES. (Capdevielle, n° 8, p. 28) Aqui la ci-
gliefia estd en la torre y es el milano quien le
echa la ufa: «La cigliefa en la torre / no esta se-
gura, / porque viene el milano / y le echa la ufia,
/ {Cémo le mira el pico, / cdmo le arrastra el alal,
/ jcdmo le relucia / el pico en el agua! / ;Por qué
td no me enganas / con fuerza y mafia? / Porque
estoy en el seno / de mi madama, / porque es-
toy en el seno / muy enroscada».

SEGOVIA. (Marazuela, n° 247, p. 167) «Yo me
quedé clisado / en la cigliefa, / que estaba de
batalla / con la culebra. jHay que ver la ciglefa,
/ cuénto nos vale! / Si no fuera por ella, jcual-
quiera sabe! / {Cémo la picotea, / como revo-
lotea, / cdmo la tiende el ala / sobre la arena! /
Pica en el verde, / pica en la arena, / pica en los
picos / de mi morena».

Todas las variantes que he encontrado de esta
tonada se refieren al texto, como puede verse,
lleno de extrafio simbolismo. En todas las versio-
nes aparecen tres estrofas, siempre las mismas o
muy parecidas. Creo que el texto plantea proble-
mas linguisticos y connotaciones que solo pue-
den aclarar los filélogos.

En cuanto a la melodia, es no menos extrana
que el texto. La escuché en Sejas de Aliste, can-
tada por un grupo de sefioras mayores. Nunca oi
nada semejante. Las inflexiones de voz que indi-
co con el signo del glissando solo indican algo
del especial énfasis que comunicaban las canto-
ras a determinados pasajes. Escuchando aquello
me senti como transportado a no sé qué mundo
desconocido para mi. El final de la tonada no per-
tenece a la misma, es evidentemente un adita-
mento.

129. Tonada vieja

Melodia un tanto extrafia. La presencia de
cuartas y quintas en el primer hemistiquio abar-
cando una octava de forma tan répida da un ca-
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racter algo artificioso a la tonada. Por lo demés,
la curva melddica es perfecta.

130. Si la nieve resbala

Variantes y semejanzas

SALAMANCA. (D. Ledesma, n° 114, p. 94) La
melodia se aleja por otros derroteros distintos
de la zamorana. Tan solo hay cierta semejanza
con la nuestra en el estribillo jAy amor...!, pero
con el 2° grado mayor.

BADAJOZ. (B. Gil, I, n® 10, p. 203) Variante lite-
raria del mismo tema. Pero la melodia no empa-
renta con esta.

ASTURIAS. (M. Torner, n° 99, p. 33) El autor re-
coge una de las versiones mas conocidas del
tema, que emparenta, esta si, con la nuestra.

SANTANDER. (Cérdova, t. Ill, n® 136, p. 46 y
n°® 195, p. 147)

Nuestra tonada, hay que decirlo claramente,
es la variante mas bella de todas las conocidas.
Después de una primera frase en modo de Sol,
sUbitamente, pero con la mayor simplicidad, se
pasa al modo de Mi, pero alejada en dos altera-
ciones descendentes; es decir, la nota Re, y no
Mi, pasa a ser la nota del reposo final. Hay re-
miniscencias y ecos que suenan a canto grego-
riano en esta cadencia inesperada, sorprendente.
Me inclino a creer, debo anadir, que semejante
cadencia puede ser debida a una vacilacién de
la memoria. Pero si ello fuera asi, jqué instinto
musical el de estos cantores que se confunden
mejorando un original que quizas olvidaron en
algunos detalles!

131. Cintilla y cordén

Variantes y semejanzas

BADAJOZ. (B. Gil, I, n® 121, p. 50) Tonada casi
idéntica a la nuestra, para un texto bastante di-
ferente. El autor la titula La bordonera.

BURGOS. (Olmeda, n° 17, p"35) Aqui aparece
un brevisimo fragmento de nuestra tonada, mu-
sicalmente emparentado con ella.

La tonada no es mas que un sencillo recitado
en modo de Mi, semejante a la salmodia del tono
IV gregoriano, seguida de una férmula de enlace
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con la frase siguiente. El texto, como tantas ve-
ces, es oscuro y lleno de una simbologia dificil de
descifrar. Material de estudio para fil6logos.

132. Arbolito que tienes

Segln las comunicantes, esta tonada se can-
taba principalmente durante la Cuaresma, como
pasatiempo dominguero (ver el texto). Notar la
forma tan natural en que se mueve entre dos mo-
dales diferentes. Con escasos recursos se consi-
gue aqui crear una sensacion de nostalgia, y has-
ta de cierto tedio un tanto ensonador.

133. A tu puerta

Tonada salerosa, llena de donaire, en modo de
Mi. Aunque parece como si la melodia estuviera
pidiendo un dlo a la tercera inferior (a veces se
anima algun listillo un poco en plan de lucimien-
to), creo que hacerlo seria frivolizar y rebajar su
espontaneidad y libertad de movimiento el «pen-
sar» la armonia en tonalidad mayor.

134-135-136. Dime, ramo verde

Variantes y semejanzas

SALAMANCA. (D. Ledesma, n°® 16, p. 57) La to-
nada estd aqui claramente corrompida y forza-
da para aplicarle las coplas del Comenencias. Es
esta vez un solo ejemplo contra muchos otros.
Por otra parte se sabe que Salamanca es la
tierra de las coplas, donde se aplican con mas
frecuencia los versos sobre cualquier persona o
suceso a tonadas de uso anterior.

GALICIA. (Torner-Bal) En este cancionero galle-
go aparecen tres variantes de esta tonada. En
los nims. 188 y 242 |la semejanza musical se da
solo en el estribillo. En cambio el n°® 146 esta
mas directamente emparentado con la versién
zamorana. Como detalle lingtistico digno de
considerarse afiadiré que en el n°® 242 el estribi-
llo es rabo verde en lugar de ramo verde.

SANTANDER. (S. Cérdova, t. lll, n° 220, p. 226)
Variante bastante cercana a la primera de las
nuestras, en modo de Mi. El estribillo dice:
«Dime, ramo verde, — dime dénde estas; - si te
llevan preso, — yo te iré a buscar».

De las tres versiones que aqui recojo, la pri-
mera me parece, sin lugar a dudas, la mas inte-

resante de analizar. Cantada en modo de Mi, el
primer reposo cadencial modula al 4° grado; el
2° queda voluntariamente confuso en un tercer
grado flotante, para establecerse y afirmarse cla-
ramente en modo de Mi, solo en el doble reposo
cadencial del estribillo. La tonada es bellisima, y
revela arcaismo.

137. A la verde retama

He aqui una bellisima tonada, buen ejemplo
de sencillez, aplicada a un texto a primera es-
cucha incongruente y lleno de alusiones poco
menos que indescifrables. Y ello a pesar de que
parece una especie de sonsonete insistente. La
reiteracion, interrumpida de vez en cuando por
una espera (sonido mas largo), juega aqui como
un factor que afiade interés, en lugar de pesadez.
Aunque se canta a menudo como entretenimien-
to, se emplea también con soporte ritmico para
danzar a su son.

138. Cértame un ramito verde

Variantes y semejanzas

ASTURIAS. (M. Torner, n® 93, p. 32y n° 393, p.
153) De estas dos versiones, la mas difundida
es la segunda, que parece ser la original, por
su simplicidad y unidad, con cadencia final en la
nota modal Mi. La segunda modula inesperada
y artificiosamente al modo mayor en la segunda
frase, y reposa en su ténica. El final no convence
al oido, si se la compara con la primera.

Nuestra versién se asemeja también a la que
nos parece ser la original, pero el cantor la modi-
fica en ciertos grados con sonidos flotantes que
le dan un caracter mas localista.

138. Sola va la nifia

Bella tonada de estilo rondefo, cuya hechura
es perfecta dentro del género. El estribillo, re-
citativo ritmico libre sobre dos preciosos textos
(Sola va la nifa...), sitGa al intérprete y al oyente
claramente en la modalidad, para entonar o es-
cuchar una copla lenta, lirica, llena de simplicidad
y gracia.

141 - 142. Echa la barca al agua

Variantes y semejanzas

SANTANDER. (Cérdova, t. Il, n° 34, p. 74 y IIl,
nims. 240 y 241, p. 256) Las melodias de es-
tas canciones recuerdan lejanamente la nuestra.
El texto es parecido, sobre el mismo tema de
echar la barca al agua. En su comentario a la
12, D. Sixto da por «milagrosamente conservada
por un barquero anciano en el valle de Piélagos
esta tonada, extendida por tierras de Castilla y
Ledn y de Extremadura».

CACERES. (Capdevielle, n° 6, p. 116 y n° 5, p.
155). Las tres tonadas transcritas son variantes
de la misma raiz melédica y literaria que la nues-
tra.

Con todas las reservas, parece que se trata de
una tonada marinera que ha ido «deformandose»
al avanzar tierra adentro. Las dos versiones que
recojo aqui, a pesar de cierta simetria en el mo-
vimiento melddico, se apartan por sonoridades
modales (Miy Sol) muy alejadas de las asturianas.

143. Tonada antigua

Melodia simplicisima, en dos frases que se re-
piten, con cadencia insistente en la tdnica, des-
pués de un movimiento por grados conjuntos.
Su arcaismo es evidente. Recuerdo que me fue
cantada en unas circunstancias que me impresio-
naron hondamente, en una cocina miserable, por
una casi anciana que acababa de llegar de una
jornada agotadora de trabajo veraniego. Su can-
tar semejaba un quejido que me estremecio.

La aldea, denominada San Ciprian, esta por
debajo del Lago de Sanabria, en la parte del na-
ciente, no lejos de la desembocadura del rio que
«lo atraviesa». Al otro extremo esta(ba) Ribade-
lago antes de que el agua de la presa rota lo ba-
rriera del mapa.

No se me ha borrado el recuerdo de aquel en-
torno y aquella voz después de cuatro décadas.
Ni tampoco el desesperado dramatismo y hon-
dura poética del texto: «Después de cien anos
muerta — y de gusanos comida — letreros tendran
mis huesos — que te quisieron en vida». ;Cémo y
por qué caminos (memorias) llegaron estos ver-
sos desesperados a una cantora encerrada en
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una aldea escondida? Quien sepa cantar la mu-
sica escrita, que pruebe a hacer la experiencia.
Enigma indescifrable.

144. El Tio Babu

Segln me comunicaron los cantores (un grupo
de cuatro casi ancianos que compartian la misma
vivienda para abaratar gastos), esta tonada hace
referencia a un personaje muy popular en Toro,
en el siglo pasado (el xix, claro). El Tio Babu era,
segln contaba la tradiciéon local, sedente asiduo
en un mentidero en el que se pasaba las horas
viendo subir y bajar por la cuesta a los labriegos
que iban y venian, atareados con sus trabajos, y
a las mujeres y las mozas lavanderas que hacian
otro tanto para ganarse la vida. La referencia lo-
calista al personaje queda, sin embargo, dudosa,
y puede ser muy bien un estribillo de relleno tex-
tual de la melodia, aunque es muy clara en los
topdnimos «Los cinco pilares», «El pilén» y los
pagos «Marialba» y «Valdelespino», que siguen
vivos en la memoria de la gente.

La melodia de esta extrana tonada es también
una amalgama de dos fragmentos melddicos di-
ferentes. De la primera, la estrofa, no he encon-
trado variante ni parecido alguno. El estribillo, en
cambio, es idéntico en la musica al de La Mon-
taraza, copla de indudable origen salmantino
propagada también por tierras de Sayago, y que
recojo en 3 versiones en este cancionero (ndms.
845, 846 y 847). La adaptacion del estribillo Vein-
ticuatro mozas al de la copla original A la Mon-
taraza estd hecha con correccién en la mensura
del verso dodecasilabo y con perfecta isorritmia
con el ritmo de la melodia. En cuanto a la inten-
cién socarrona que connota, solo se manifiesta si
se canta diciendo «veinticuatro mozos», tal como
hicieron los informantes, asegurandome la auten-
ticidad de esta version, ante una pregunta mia.

La composicién centonal del conjunto de la
tonada se hace patente en el cambio del compas
binario de las estrofas al doble ternario del estri-
billo, que no se hace sin cierta «violencia». Apare-
ce asi con claridad la adaptacion de un estribillo
foréneo, de indudable origen salmantino, a unas
coplas octosildbicas y una melodia que pueden
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ser muy bien de origen autéctono toresano, pues
por ningun lado han aparecido variantes que se
acerquen ni de lejos a ellas.

Melodia, por cierto, bella y evocadora, no
exenta de afioranza y nostalgia. Los toresanos se
sienten muy orgullosos de esta cancidn, y la tie-
nen como algo muy suyo.

145. Coplas del tio Alba

Esta tonada me fue dictada por mi padre, que
paséd parte de su nifiez en Coreses, destino por
algln tiempo de mi abuelo paterno como maes-
tro. Mi padre me conté que esta tonada la oyd
cantar y la aprendié del mismo personaje que la
protagoniza. El tio Alba era un «paragiiero», una
especie de arreglatodo que recorria la comarca
de Toro y se anunciaba cantando por las calles
este soniquete.

La melodia, en modo de Sol, se asemeja a una
cantinela gregoriana del modo octavo, con la
que los sacristanes salmodiaban en didlogo con
el cura.

146. La ronda de Manuel el Clavitero

Es también, como la anterior, un pregén-anun-
cio de otro personaje del mismo oficio del Tio
Alba, que aqui recibe el apodo de «el clavitero».
El texto traza una descripcién geografica de la
mayor parte de los pueblos del curso medio del
rio Tera. Segln la comunicante, fue compuesto
por el propio Manuel sobre la melodia que ella
misma recordaba muy fragmentariamente, y que
me cantd. Después escuché la copla en Matella-
nes y la transcribo en el n° 887. La adaptacion
estd hecha con talento, y la melodia entonada
con aire mas libre y con floreos discretos que le
dan cierta gracia. En la Ultima estrofa, Manuel
enumera las variadas habilidades de este oficio
tan popular en tiempos, y que tantos problemas
caseros solucionaba al vecindario:

Arregla cerandas, pifieras y cribos,
clavicia zapatos, repica el martillo...

147. {Vivan los de «Vedimala»!

En la extension de una sexta y con una progre-
sién descendente hacia la nota basica modal, Mi,
esta tonada simplicisima contiene toda la gracia 'y
nostalgia mas caracteristica de estas tierras. No-
tar el interés de la férmula ritmica, que se repite
insistentemente.

La referencia localista del texto se da solo en
la primera estrofa, y curiosamente aparece el
nombre del pueblo como Vedimala, en un baile
de vocales caracteristico, y tal como lo pronun-
cian la mayor parte de los nativos y de las aldeas
rayanas.

148. Molinerito

Variantes y semejanzas

ZAMORA. (Arabaolaza, p. 27) El maestro Ara-
baolaza (que lo fue mio y 30 afios antes profe-
sor de musica de mi padre, alumno suyo estu-
diando magisterio) transcribe una tonada cuya
melodia es una variante bastante cercana a
nuestro Molinerito, con un movimiento melddi-
co muy cercano, tanto en la estrofa como en el
estribillo, a pesar que el texto y el xargumento»,
por asi decirlo, es muy diferente, y también muy
difundido, pues es el de la tonada Déjame subir
al carro, que yo he llevado al n° 185. La melodia
que Arabaolaza transcribe es una transforma-
cién ritmica de esta (o esta de aquella), aunque
permaneciendo muy cercana.

CACERES. (Capdevielle. n° 1, p. 237) El mismo
estribillo para diferente tonada.

BADAJOZ. (B. Gil, n° 46, p. 224) La misma tona-
da con variantes melddicas y sin estribillo.

SANTANDER (Cérdova, Il, n°2, p. 122) El autor
transcribe una tonada cuya melodia es idéntica
a la nuestra. El texto canta Carretero, carretero,
para continuar como el nuestro, «si pasas por
el molino». En el tomo Ill de la misma obra, n°
5, p. 61, se transcribe una tonada que lleva el
mismo comienzo musical en la frase «me casa-
ria contigo», y continta con diferente desarrollo
melddico, dentro de la misma sonoridad mo-
dal. No sorprende que las tres versiones que he
encontrado procedan de pueblos riberefios de
rios en los que en algun tiempo hubo un molino
o lo sigue habiendo.

La tonada que aqui transcribimos es bellisima,
a la par que llena de sencillez, donaire y nostal-
gia. Su fraseo es perfecto dentro de la escala mo-
dal de Mi, con todas las caracteristicas propias de
nuestra musica. Su uso era multiple, no restringi-
do, por supuesto, al momento que sefnala el tex-
to. Una cosa son los trabajos y otra los recuerdos
y las emociones.

150-153. La primera entradita

Variantes y semejanzas

CACERES. (G. Matos, n° 37, p. 66) En el estri-
billo aparece el tema «que vengo de regar el
romerox». Aunque el ritmo es ternario, el paren-
tesco melddico con nuestro n°® 152 es evidente.

BADAJOZ. (B. Gil, Il, n° 189, p. 86) El texto que
el maestro recoge en la p. 97 difiere un poco de
nuestro n° 153, y enlaza con el tema de la tona-
da que hemos transcrito en el n® 86.

SANTANDER. (Cérdova, t. ll, p. 294) La melo-
dia, tal como viene escrita, no tiene sentido.
Probablemente el copista (o quien haya sido) se
olvidé de anotar la armadura que no puede ser
otra que la de Re mayor.

Estamos ante cuatro versiones musicales muy
diferentes de un mismo tema literario. El texto de
los dos primeros es completo y varia a veces de
uno a otro. El de las otras dos queda incompleto,
probablemente por fallo de memoria.

En cuanto a las tonadas, la mas bella es, a mi
juicio, la segunda de las nuestras (n°® 151). El ter-
cer grado, flotante entre la sonoridad mayor y la
menor a causa de su ambigliedad, le da un en-
canto especial, al tiempo que el balanceo ritmico
binario le proporciona una especial aptitud para
producir una especie de sopor adormecedor (o
de ensuefo). Segun la comunicante, esta cancidn
se empleaba también como nana para dormir
a los nifos. La tercera es una de tantas melo-
dias-centdn, construidas a base de fragmentos
de otras tonadas. Aparecen en ella tres diferen-
tes temas melddicos vy literarios muy difundidos
por nuestras tierras. La cuarta version tiene deta-
lles que revelan su hechura mas reciente, la cons-
truccién melddica que en dos pasajes toma como
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base el acorde de 7° de dominante, y la cadencia
estereotipada, influenciada por la armonia tonal.

Pero después de esta enumeracién y exposi-
cién basica, considero conveniente llamar la aten-
cion del lector sobre la calidad de joya literaria
que tiene este inacabable didlogo entre novios
que parece que rifien, aunque en el fondo necesi-
tan discutir para que no se termine el coloquio ni
la compania. No en vano la cantora que me canté
esta joya respondia a mi pregunta admirativa di-
ciéndome que era una «reyerta entre novios» que
iba de broma, y que por eso la cantaban sobre
todo para dormir a los bebés, cuando se ponian
pesados y no cogian el suefio.

154-157: Los mandamientos de amor

Variantes y semejanzas

El texto de esta tonada aparece en la mayoria
de los cancioneros y en diferentes versiones
musicales muy variadas. También el propio tex-
to aparece muy versificado.

F. OLMEDA, en su Cancionero de BURGOS,
transcribe tres versiones diferentes, (nims. 4 y
5 (p. 30) y n° 11 (p. 32), clasificando la tonada
entre las de ronda, fundandose sin duda en la
frase «incorpdrate en la cama», que aparece en
la primera estrofa.

SANTANDER. En el cancionero céantabro apa-
recen multiples versiones de esta tonada (Cér-
dova y Ona, IV, nims. 27 al 31, p. 67 y ss.) El
texto ofrece variantes interesantes. Es curiosa y
sorprendente la cuarteta del 6° mandamiento,
que se aparta de la versidon comun: «El sexto
no fornicar; / yo monje no lo he de ser, / que en
los libros del amor / toda mi vida estudié». La
version sefalada con el n°® 26 parece un texto
culto: combina los mandamientos con diversas
flores. En el n° 241 (p. 344) el autor transmite
otra version sorprendente: una doncella se con-
fiesa, acusandose de pecar en los diez manda-
mientos, con frases muy parecidas a las demas
versiones. Pero al final el padre confesor «echa
arriba la capilla» (la celosia o la cortinilla del
confesonario) y dice: «Volveraste a confesar, -
querida, que soy tu duefo; - la primer Pascua
de Flores - serad nuestro matrimonio».

MADRID. (Garcia Matos, Il, p. 37 y ss.) El ilustre
folklorista transcribe 4 versiones entre las Can-
ciones de Mayo (nims. 345, 350 y 370 y 379).
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Son cuatro variadas y biensonantes melodias,
alguna de ellas modal, que merece la pena
leer. Y no solo por su valor musical y literario,
sino también por conocer y admirar uno de los
mejores trabajos de recopilacidn, ordenacion,
transcripcién, presentacién y edicién de musi-
cas populares de tradicion oral del que fue, sin
duda, el maestro del que tanto hemos apren-
dido los que hemos seguido el camino que él
marcé.

Las otras cuatro versiones que transcribi en
tierras de Zamora proceden de dos raices dife-
rentes. La segunda y la tercera (nims. 155 y 156)
son variantes del mismo invento melddico. Am-
bas se mueven en la ambigliedad mayor-menor,
dato que anade algun interés a una melodia
bastante simple y cuadrada, de corte reciente. Y
también son variantes de otro invento melddico
diferente la primera y la cuarta, esta Ultima mas
interesante, sobre todo en su final, que mezcla las
sonoridades mayor y menor.

158-161: Los sacramentos de amor

Variantes y semejanzas

SALAMANCA. (Ledesma, n°7, p. 71y n°® 3, p.
90) Los textos son fragmentarios y las melodias
son diferentes.

SANTANDER. (Cérdova, t. IV, nims. 32-35) El
autor transcribe cuatro versiones del mismo o
muy parecido texto al que recojo aqui. La melo-
dia es del estilo de nuestras loas, que Cérdova
denomina marzas. No hay parentesco musical
alguno con nuestras versiones.

Las cuatro que transmito aqui tienen valor es-
tético muy desigual. La primera de ellas es mas
bien trivial, semejante a una tonada infantil. (No
seria muy extrafno que se haya empleado alguna
vez en la catequesis).

La segunda, que lleva el n° 159, es, a mi jui-
cio, una de las mas bellas melodias de este can-
cionero. Su linea melédica se desarrolla con una
soltura, elegancia, e inspiracién fuera de lo co-
mun, Su sonoridad fluctia entre las tres escalas
modales de La, Miy Re, hasta que reposa en esta
dltima de forma inesperada, y al mismo tiempo
naturalisima. Escuchando esta cancidon se siente
uno como transportado en el mundo de los so-

nidos a siglos atras, al tiempo medieval, lleno de
resonancias musicales gregorianas. Hay himnos
ambrosianos a los que esta tonada se asemeja
grandemente. (Aprovecho este comentario para
anadir, no a modo de propaganda, que tomé esta
melodia para mi obra pianistica titulada More
Hispano. Tuve que publicarla en la editorial londi-
nense Boosey & Hawkes, al no haber conseguido
que alguna editora hispana le viera interés. Y ello
a pesar de que la renombrada editorial la dejé
reducida a la mitad, con lo cual perdié gran parte
de su valor y belleza. En mi Catélogo de obras se
puede comprobar lo que afirmo).

La tercera de nuestras versiones se desarrolla
basicamente en modo de Re, pero ya «contami-
nada» con modulaciones y alteraciones pertene-
cientes al modo menor tonal. La Ultima manifiesta
su arcaismo en su sonoridad de Mi modal, sin nin-
guna «contaminacién» tonal.

162. Dile que no voy

Otra tonada de mdltiple uso, que lo mismo
se cantaba para dormir al nifio que para volver
del trabajo. La monotonia del estribillo hay que
valorarla mas bien como insistencia en un cierto
ostinato que nos quiere comunicar la melancolia
para adormecernos en el descanso.

163. Hache, i, jota, ka

Tonada ingenua, de corte infantil en la me-
lodia. Un buen ejemplo para captar el funciona-
miento y la sonoridad del modo de Sol.

164. ;Que polvorera, madre!

Variante del n° 54. Ver alli el comentario.

165. Chiquitin, chiquitin

Parece como resto de una copla, aunque no
es facil descifrar su «sinsentido».

166. La zangarilleja

Soniquete en una frase con dos hemistiquios,
que transcribo para que el lector constate que
en el repertorio popular hay de todo, y que en
un instante se puede pasar de rozar lo sublime a
arrastrarse por lo vulgar.

167. Al chocorroché

Tonada que parece como la transformacion
rondefia de una cancién de baile, o quizas una
jota corrida. Pero me la cantaron a un ritmo lento,
cadencioso, con cierto aire triste. La melodia se
mueve con libertad entre varios sistemas melddi-
cos, siendo Mi su nota basica. Inclasificable.

168. El ramo de colores

Melodia simple y repetitiva. El texto refunde
el de otras dos tonadas diferentes: El ramo de
cuatro colores (n° 181) y El rondador desespera-
do. Ambas incompletas.

169. La cordera

Las informantes me refirieron que esta tonada
fue compuesta por un pastor de Matellanes, re-
lacionada con algo que le ocurrié. Texto y musi-
ca revelan simplicidad y una cierta «inspiracién».
Desde luego testimonios como este aluden a un
hecho que en muchos casos tiene que haber ocu-
rrido. Como lo demuestra la hechura musical y
literaria de muchas tonadas populares. Que un
cantor bien dotado por naturaleza de cualidades
musicales puede en algin momento, después de
estar cantando y aprendiendo canciones durante
décadas, inventar musicas dentro de la corrien-
te tradicional en que se viene moviendo, es algo
que hay que admitir, si se examinan con rigor
las melodias y los textos del repertorio popular.
Y que algunos de los inventos (no me refiero en
concreto a este) consigan una hechura melddica
inspirada, no resulta nada extrafo.

170. Tres arbolitos

El texto desarrolla con gracia el tema de «los
tres arbolitos», ampliamente difundido. La melo-
dia es una variante lejana de la célebre copla de
Luis Candelas (ver n° 1063), a la que en Salaman-
ca se aplicé la también muy difundida copla de La
Merenciana (ver n® 857).

171. A lo llano

He aqui una melodia muy bien elaborada, en
la que cada estrofa del texto se canta dos veces
seguidas. El texto es un didlogo entre ellay él, un
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tanto parecido al de La primera entradita. Sor-
prende la solucién ritmica que une cada estrofa
con su repeticién. Recuerda de lejos al que reco-
gemos aqui (n® 150-153).

172. La Candonga

Otra tonada de corte rondefno cantada en un
tono menor perfectamente definido. Si hay un es-
tilo alistano de expresarse en mdusica, este seria
uno de los ejemplares mas claros. Para arroparla
musicalmente en su contexto, véanse entre otras
las que llevan los nims. 13, 824, 833, y sobre todo
la cancidén de bodas que lleva el n° 713. En todas
ellas late el alma musical de la tierra alistana.

173. Las abejuelas

Tonada-centdn que refunde dos temas litera-
rios y musicales, el segundo de los cuales estudia-
mos en el nimero siguiente.

174. La gallinita

Variantes y semejanzas

SALAMANCA. (Ledesma, n°8, p. 90) Aparece
un fragmento de esta tonada con algunas va-
riantes. Se acerca més al tono menor del n° 173
que al modo de Mi del n°® 174, que tiene remi-
niscencias arabigoandaluzas.

BURGOS. (Olmeda, n°8, p.90) Aqui aparece
también el tema de la gallinita perdida. No hay
relacién musical con la nuestra.

ASTURIAS. (Torner, n° 243, p. 90) El autor apor-
ta otra transcripcion del tema de la gallinita
perdida. La melodia recuerda solo vagamente
la nuestra.

El sonsonete un tanto mondtono de la melo-
dia parece demostrar su uso infantil. De hecho
Cérdova en su cancionero infantil (n® 141, p. 142)
recoge también un tema de la gallina y los polli-
tos. De todos modos hay que ser cautos, porque
cualquier vocablo puede tener simbolismos que
se nos ocultan bajo expresiones o imagenes que
parecen ingenuas.

175. El Mandilin

Tonada aparentemente infantil. Desde luego
la tonada si lo es.
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176. La bata

Variantes y semejanzas

SALAMANCA. (S. Fraile, n® 243, p. 185) La mis-
ma tonada con algunas variantes en la melodia.

Se trata en este caso, sin duda, de una tonada
infantil, tanto por su temética como por su melo-
dia, de hechura mas bien reciente.

177. La morena de la plaza

He aqui una tonada de altos vuelos, de he-
chura arquetipica del modo de Mi, no exenta de
un lirismo hondo (a pesar de que «se la ve ve-
nir» y se adivina su aterrizaje en ese sonido de
reposo final después de varios rebotes), que esta
incrustado en las neuronas depositarias del soni-
do en los buenos cantores populares. El estribillo
en forma de progresién melddica, que vuelve a
aparecer en el n°® 283, la trivializa un pelin, pero
no la contamina de vulgaridad. Los cantores me
contaron que se cantaba especialmente durante
el acarreo del grano a la panera, aunque su uso
era mas amplio.

De esta tonada guardo un recuerdo muy es-
pecial, porque fue la primera que escuché y gra-
bé en agosto de 1972 en Carbajales de Alba, en
casa de Placida Gonzélez, que me buscé los can-
tores: Marcos Hernandez y Basilio Martin; me la
cantaron a todo pulmén, «a botdén quito», como
se decia en mi tierra natal, Sayago. En aquella fe-
cha y en aquella sesion dio comienzo lo que con
el tiempo llegd a ser este Cancionero de Folklore
Zamorano. Nada de ello sospeché yo aquel dia.

178. Con mi paiuelo

Tonada simple, llena de sencillez y serenidad.
Su estilo es méas bien nortefo, pero ya sabemos
quienes andamos entre canciones del pueblo
que hay muchisimas melodias, muchos estilos,
muchos recursos, muchas prestaciones en el re-
pertorio popular tradicional. Las musicas han
viajado de un lado para otro durante siglos en
las memorias de muchas gentes. La alusién al rio
Manzanares le da un toque realista, pues junto al
pueblecillo denominado Moldones, que no Ma-

drid, discurre un riachuelo del mismo nombre,
haciendo frontera con Portugal.

179. Del color de la hierbabuena

Variantes y semejanzas

ZAMORA. En el n°® 416 de este cancionero re-
cojo una variante, con la misma melodia en la
estrofa y diferente en el estribillo, y ademas con
texto diferente, impropio de la hondura lirica
de esta tonada tan difundida, no porque me la
cantaran como tonada de baile llano, que nada
tiene de extraho, pues su ritmo es apropiado,
sino sobre todo por los textos que me canta-
ron como estrofas, como puede comprobar el
lector.

ARABAOLAZA, mi maestro, (p. 24) ofrece una
version con ligeras variantes, con un magistral
acompanamiento pianistico, que dibuja y resal-
ta la sonoridad del Mi modal que la conforma.
Tampoco el texto es muy apropiado a la hondu-
ra de la melodia.

SALAMANCA. Sanchez Fraile, también maestro
mio en armonia (Cancionero salmantino, n° 34,
p. 86), transcribe otra version con alguna varian-
te y un estribillo diferente.

LEON. Fernandez Nufez (n° 4, p. 2) transcribe
una variante muy cercana a nuestra tonada za-
morana. El estribillo se aleja mucho méas de la
melodia y el texto de la nuestra.

Esta tonada rezuma un sentimiento muy hon-
do de nostalgia, con un poder fuertemente evo-
cador. Otros cantores dicen «eres del olor», no
«del color». Los recursos de la melodia son sim-
plicisimos, pero empleados con una maestria in-
superable, y hacen de ella uno de los arquetipos
del modo de Mi. Tonadas como esta estan en la
raiz de la memoria musical de las gentes de estas
tierras. Yo la recuerdo de memoria y tengo muy
viva la imagen y el sonido del tiempo en que la
aprendi, porque la oi cantar muchas veces a mi
madre para dormir a mi pequefa hermana, cuan-
do yo tenia nueve anos. En mis oidos debid de
sonar también, sin duda, antes de que yo fuera
consciente de lo que escuchaba, con el suefio
vigilando al borde de los parpados para poder
entrar en mis 0jos.

180. Que nos preparen la cena

Esta cancién no tiene nada especial que re-
saltar. Estd compuesta segun el esquema y para
la funcionalidad de las «coplas de ronda». (Ver el
comentario al n° 4).

181. El ramo de cuatro colores

Tonada simple con sabor arcaico en modo de
Mi. Texto con contenido argumental.

182-183. En el medio la plaza

Variantes y semejanzas

SALAMANCA. (Ledesma, n° 9, p. 60). La mis-
ma tonada con variantes. Sorprendentemente,
pero con cierta ldgica en casos como este, cada
cantor dice el nombre de su pueblo en la copla,
que originariamente parece ser «la plaza de Ta-
lavera». Cuando la cantora de Fermoselle me
cantaba la tonada le pregusté si no seria quizas
«de Talavera» en lugar de Ferreruela y me res-
pondié que si que era, pero que ella cantaba
Ferreruela porque era este su pueblo natal. Qui-
za por la misma razén Damaso LEDESMA trans-
cribe este texto, que seguramente escucharia
cantar: «En el medio la plaza - de Salamanca
- hay un alamo blanco - que da naranjas».

Perfectamente logico, y ademas licito, y con
rima asonante.

CACERES. (Capdevielle, n° 38, p. 354) Otra ver-
sién del tema, con variantes. Esta vez el texto
dice: «En el medio la plaza — de Villanueva» (de
la Vera, claro).

La melodia es muy extraia y su modalidad es
como flotante. No se adivina la nota basica hasta
que se escucha. El sentido del texto es para mi in-
descifrable. Acaso algun «lingudlogo...» (perddn,
«lingtiista...»).

184. Yo me la llevé

Texto dificil de descifrar, quiza por ser un frag-
mento de alguna copla tardia. La melodia es de-
cadente, poco inspirada, del estilo de un pasodo-
ble rdstico.
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185. Déjame subir al carro

Variantes y semejanzas

LEON. (Fernédndez NuGfez, n° 3, p. 2) La misma
melodia con variantes. El texto dice: «<Dame las
llaves del cuarto, ;dénde las tienes metidas?»

SEGOVIA. (Marazuela, n° 112, p. 97) La tonada
de la estrofa es mas adornada que la nuestra,
pero se aprecia perfectamente la misma raiz
melddica. El estribillo se acerca todavia mucho
mas al nuestro.

SANTANDER. (Cérdova, t. II, n° 100, p. 105) La
misma melodia y el mismo estribillo, con el mis-
mo texto.

Bella tonada en modo de Sol, ejemplo arque-
tipico, perfecto. Notar en los dos hemistiquios
simétricos de la estrofa la pequefa variante de
tres notas (y si no, no), hecha con fina inteligencia
para dar novedad a la repeticién. La referencia
a Zamora en el texto, es evidente, no dice nada
sobre la patria geogréfica de la cancién. En otro
lugar sera otra referencia geogréficopatriética.

186. Adiés, quitapesares

Una de tantas pequefas joyas, llenas de gra-
cia y de inspiraciéon. Melodia afiorante, serena,
construida inteligentemente en la sonoridad del
modo de Mi. Los de estas tierras podemos decir
que «esta forma de cantar es muy nuestra» sin
caer en chauvinismos patrioteros.

187. Dame la mano, prima
Ver comentario al n° 1, que es una variante
muy adornada de esta cancién.

188. Aire, aire

Variante en tono mayor, y bastante trivial, del
n°® 71 de este cancionero. La tonada ha perdido
aqui la mitad de su ya escasa gracia.

189. Que con el aire que llevas

Tonada de corte decadente, adaptacidn bas-
tante cercana de la popularizada Cuatro panueli-
tos tengo, incluida como cancién zamorana en al-
guna coleccién de las preparadas por la Seccién
Femenina, quiza a causa de las dos estrofas pos-
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tizas que aluden al Duero y a Zamora, por cierto
bastante prosaicas. Personalmente dudo de su
autenticidad, y creo méas bien que las comuni-
cantes la debieron de aprender en alguna de las
excursiones misioneras de la Catedra Ambulante
de la S. F. Aunque se hubiese perdido, poco ha-
briamos perdido de nuestro tesoro musical (si es
que es nuestra, que «jvaya usté a saber!»).

190. Las avellanas del Cristo

Tonada agil y graciosa, de ritmo suelto. Tam-
bién reciente, como delata el salto de 7° entre el
2°y 3° verso de la estrofa.

181. Los mineros

Tonada de tema y estilo nortefo. Desconozco
cémo pudo llegar hasta Sayago. No me dieron
explicacién los cantores.

182. La dama hermosa

Tonada simple en modal de Sol. La melodia
semeja una salmodia recitativa en dos hemis-
tiquios, que recuerda el tono 8° gregoriano. El
intervalo de 6* mayor no cuenta aqui como tal,
ya que la nota de reposo del primer verso no es
propiamente melddica, sino algo confusa, como
un glissando.

193-194. Amante amante, amor amor. Esa
matita de pelo

Dos tonadas decimondnicas, de hechura de-
cadente. El texto de la primera contiene alusio-
nes localistas bien prosaicas y el de la segunda se
escapa por un falso lirismo expresado con frases
ripiosas.

195. Sube la pera al arbol

Esta tonada me la canté en Latedo, a la raya
de Portugal, un grupo de mujeres a coro con re-
cias voces bien afinadas. Es una versidon extrana
que se aparta completamente de la muy exten-
dida tonada que comienza con las palabras del
titulo, cuyas versiones y variantes llevo méas ade-
lante (nims. 527-543), porque se canta siempre,
excepto en Latedo, como cancién de arada, por
una voz solista. Por mas que interrogué, no me

explicaron las cantoras qué significaba la expre-
sion «a los alancianitos». Asi lo aprendieron y asi
lo cantan siempre, me dijeron. A mi me parece
una expresién debida a un error de comunicacién
memoristica, pero no acierto a descifrarlo.

196. Coplas de los afios treinta

Variante trivializada del n°® 16. La transcribo
como ejemplo de un texto con intencién anticle-
rical, por los afos de la Segunda Republica. Las
coplas son decadentes en el aspecto literario y
demuestran poco ingenio. El Gnico valor es el do-
cumental.

197-199 Vengo de moler, morena

Variantes y semejanzas

SEGOVIA. (Marazuela, n°® 244, p. 165) El estu-
dioso-cantor-intérprete segoviano, archivo vi-
viente de dulzaineros y maestro de interpreta-
cién «desde dentro de la tradicién», transcribe
una variante muy emparentada con las nuestras.

MADRID. (G. Matos, t. lll, n® 33, p. 86) La misma
tonada con ligeras variantes.

SANTANDER. (Cérdova, T. II, p. 127, n° 12; T. I,
n°® 53, p. 82) Dos variantes, también cercanas,
de nuestra tonada.

ASTURIAS. (Torner, n° 406, p. 160) La version
asturiana tiene el mismo arranque y primera fra-
se casi coincidente con la nuestra. La continua-
cién es diferente.

ZAMORA. (Arabaolaza, p. 33) Por una vez cito
la variante zamorana en ultimo lugar, porque no
tiene semejanza alguna con todas las demas.
Hay que pensar en la comarca de Sanabria. El
acompafamiento pianistico es una leccién de
sabiduria musical en armonias y ritmos. Dentro
de una sencillez respetuosa con el original. jMe-
moria permanente a mi Maestro!

Las tres variantes que me cantaron en Zamora
son muy cercanas, aunqgue la Ultima se aparte un
poco de las otras dos. La tonada estd muy difundi-
da, sobre todo en Sayago. Todavia pude recoger
a un grupo de seis hombres mayores en Fresno
de Sayago otra variante mas, que no transcribo
porque ya tenia terminadas las autografias musi-
cales y las paginas ordenadas para la edicién. En
esta Ultima aparece la entonacién ambigua del Il

grado del sistema (Mi modal cromatizado), que
los cantores entonaron con toda precision. Des-
pués la he escuchado con esta misma melodia en
varias ocasiones. A veces he hecho la experiencia
en algunos lugares, de comenzar yo a cantarla en
algunas veladas festivas, por tierras de Sayago, y
siempre se unen al canto, y a esta variante, algu-
nos de los presentes, y casi siempre entonando
los sonidos ambiguos. Indudablemente estamos
ante un arquetipo del modo de Mi.

200. El tarabillo

El titulo de esta cancién me lo dio el comuni-
cante respondiendo a una pregunta mia. «El tara-
billo es...» (Pues no recuerdo lo que es, porque la
explicaciéon quedd grabada en uno de los carre-
tes de cinta que doné hace un afio a la Biblioteca
Nacional).

Nuestra tonada enlaza dos temas muy dife-
rentes: el de Estaba la molinera..., que se apar-
ta melédicamente de los dos que llevamos a los
nums. 202 y 203, y el de Tres hojitas, madre...,
también muy difundido. Variantes de este segun-
do pueden encontrarse en el Cancionero infantil
de Cérdovay Ofa (n° 177, p. 174), y otra mas ale-
jada, en tono mayor, en el Cancionero asturiano
(Torner, n® 76, p. 27). En el potpourri que me can-
taron en Arrabalde estd bastante desvirtuado el
decurso melédico de ambas tonadas en su forma
original, muy conocida por haber sido recogida
muy tempranamente en algunas recopilaciones y
haber pasado a la memoria colectiva hace mu-
chas décadas.

201. Que no soy molinera

Tonada mas inspirada en el tema de la mo-
linera que en el del molino. El estribillo es muy
sugerente, y la semicadencia a la dominante le
proporciona un cierto aire melancdlico a la nota
que se prolonga a la mitad del texto, como para
saborear la frase que se ha cantado...
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202 - 203. Molinera, molinera. Estaba la
molinera

Variantes y semejanzas

Otras dos variantes mas del tema «Estaba la
molinera», muy extendido y ramificado en multi-
ples variantes que la memoria, infiel como suele
ser en la musica no escrita, transforma en otras
tantas melodias, todas ellas emparentadas, y al-
gunas tan bellas como la original, la que nos pa-
rece haber sido la primera.

En el Cancionero Salmantino de mi maestro A.
Sanchez Fraile (n° 7, p. 143) hay otra variante de
nuestra tonada. A la copla, en sonoridad menor,
que no se asemeja a la nuestra, sigue un estribillo
también en tono menor, con el mismo ritmo y con
notables diferencias melédicas en las cadencias,
a pesar de cierta semejanza en el arranque.

De las dos versiones que aqui transcribo, la
primera es claramente méas completa y auténtica,
con un estribillo lleno de ritmo y gracia, que falta
en la segunda.

204. La molinera le da con aire

Variantes y semejanzas

SEGOVIA. (Marazuela, n° 139, p. 112) Variante
cercana de nuestra tonada.

BADAJOZ. (B. Gil, I, n°1, p. 190) Otra variante
cercana.

LA MANCHA. (Echevarria, n° 111, p. 274) Va-
riante muy semejante a la nuestra.

SANTANDER. (Cérdova, t. lll, n® 112, p. 135) El
estribillo de esta tonada recuerda bastante a la
nuestra en su linea melddica y en el texto.

ASTURIAS. (Torner, n° 421, p. 419) La variante
asturiana se aparta mas de la linea melédica co-
mun, con tendencias a la sonoridad mayor, un
tanto acorde con una buena parte de la tradi-
cién asturiana.

Esta tonada tiene mas valor literario que mu-
sical, y seguramente a aquel debe su amplisima
difusién. No hay que olvidar el simbolismo del
molino y todo lo que a él se refiere en cierto tipo
de literatura. La melodia no pasa de discreta.
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205. Sal a bailar, bella moza

Hay una variante muy préxima de esta tona-
da en el Cancionero asturiano (Torner, n°® 230). La
hechura semeja mas bien un intermedio instru-
mental al que se le hubiera puesto un texto para
facilitar su diccién vocal.

206. Tonada suelta

(Nota actualizada) Como estoy pasando a lim-
pio lo que escribi hace ya mas de 40 afos, no
acierto a entender por qué razén puse tal titulo
a esta tonada. Lo més probable es que fuera por
serme cantada con dos cuartetas que no estén
relacionadas entre si. En ese caso querria yo decir
con ese titulo que lo que aqui importa es la me-
lodia, la musica, no los textos. Y lo cierto es que
la melodia es un muy bello ejemplo de una sono-
ridad del modo de Sol, transcrito aqui en altura
Fa. Su desarrollo ABBC es un modelo de melodia
bien estructurada, y con una sonoridad arquetipi-
ca, pues el modo de Sol luce aqui toda su recia y
contundente sonoridad.

207. En el jardin de la hierbabuena

Variantes y semejanzas

SANTANDER (Cérdova, Il, n° 10, p. 279) La mis-
ma tonada e idéntico estribillo. Las estrofas son
diferentes.

CACERES. (Capdevielle, n° 3, p. 300) Variante
de nuestra tonada y su estribillo.

Tonada de estilo rondefio, muy extendida por
tierras sayaguesas. La melodia tiene gran frescu-
ra y brio en su primer hemistiquio, mantenién-
dola en el segundo para enlazar con el estribillo
y hacer el descenso ondulando hasta la octava
baja. Es un buen ejemplar del colorido sonoro del
modo de Miy de su perfil descendente.

En cuanto al sentido simbélico de «el jardin,
de la hierbabuena» o de lo que sea, los linglistas
lo han aclarado a menudo.

208. Pajaro picando

De esta extrafia tonada recogida en Sejas de
Aliste, puedo repetir lo escrito a propésito de
los nims. 122 y 132. Tomadas en conjunto las

30 tonadas que recogi en aquel pueblo, canta-
das por varias personas mayores, se percibe una
especie de veta musical y a veces literaria (me-
lodias y textos) que parece como «injertada» en
la memoria de la tradiciéon cantora del contexto
de este pueblo y otros de alrededor. En alguna
ocasién pregunté a alguien del pueblo por qué
sabian alli canciones que en Aliste no se conocen,
y aludieron a algin maestro o maestra de tierras
del Norte que pasé por alli en los afios 1930 y
ensefd muchas canciones en la escuela. Ignoro
si puede haber alguna relacién entre estos dos
hechos, pero sospecho que si.

En cuanto a esta cancién, los simbolismos y
los dobles sentidos de varias palabras estan bien
claros, pues quedan sugeridos en el contexto en
ambas coplas.

209. La cancién del entremés

Variantes y semejanzas

BADAJOZ. (B. Gil, I, n® 31, p.16) El autor trans-
cribe una variante de nuestra melodia: Fray Fu-
lano acaba teniendo que dar vueltas durante
dos horas, enganchado a una piedra de molino
y con una paliza como propina.

MADRID. (Garcia Matos, t. |, n°® 124, p. 57)
Transcribe aqui una melodia emparentada con
la nuestra, aplicada al romance de El Conde
Longinos.

LA MANCHA. (Echevarria, n® 213, p. 330) El au-
tor transcribe otra versiéon de El entremés, con
variantes respecto de la nuestra. El molinero es
aqui tornero y el cura es... Fulano de Tal, sin
duda para evitar la critica directa. Claro, cuando
llaman a la puerta dice Isabel: «Padre, este es
mi marido», con lo cual todo queda aclarado.

SALAMANCA. Angel Carril canta una buena
version de esta cancién en un disco titulado De
burla, chanza y otros menesteres.

La tonada me fue cantada por un numeroso
grupo de gente mayor, que coreaba alegremen-
te cada estrofa. Segiin me contaron, la cantaban,
entre otras ocasiones, cuando querian que algun
cura invitado al banquete saliese de la sala.

Es una cancién muy difundida. La melodia es
ligera, facil de memorizar y apta para gesticular a
su ritmo de acuerdo con el tema.

210. Picaresca

Un anciano carbajalino, en un momento de si-
lencio durante una velada, salté cantado un solo
con esta coleccion de letrillas picantes. La breve-
dad de la tonada no va en detrimento de la gracia
y sabor de que esté llena. Aquel «espontaneo»
era «El tio Basilio el Minero», en cuya casa grabé
yo el primer bloque de tonadas de este Cancio-
nero Zamorano, como relato en el comentario a
la tonada n°® 177. Y que asegurd haber bailado
en grupo delante del Rey Alfonso XlII durante un
viaje en el que pasé por Carbajales.

211. Fraile cornudo (La rueda)

Variantes y semejanzas

SEGOVIA. (Marazuela, n° 116, p. 99) Con el
titulo La jerigonza el autor transcribe un texto
parecido al nuestro: «Anda, fraile cornudo, frai-
le desnudo, que desnudo sales a la calle; que
le quiero ver correr, saltar, brincar y andar por
el aire».

BURGOS. (Olmeda, nims. 27 y 28, p. 151) El
autor transmite dos referencias al tema de El
Fraile y La Jeringosa. El texto dice: «Fraile Fran-
cisco, Francisco fraile, busca un muchacho que
te acompane» y «buscards una dama que te
acompane».

BADAJOZ. (B. Gil, t. Il, n° 2, p.168) Aparece
también aqui el tema del «fraile que busca com-
paha».

ASTURIAS. (Torner, n° 48, p. 18) Referencia a
nuestro texto, que dice «Con la jeringosa de un
fraile».

GALICIA. (Torner — Bal, n° 318, p. 135). El can-
cionero gallego ofrece una variante del dltimo
fragmento, «que la quiero ver bailar...», con
melodia la del mismo invento melddico de la
nuestra.

LA MANCHA. En el cancionero manchego re-
copilado por Echeverria hay dos versiones de
La Jerigonza emparentadas también literaria-
mente con nuestra tonada. La primera (n° 47,
p. 231) dice: «Salga usté, que la quiero yo ver
saltar y brincar, dar «gueltas» al aire, y estas son
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jerigonzas de un fraile...» La segunda (n° 48, p.
232) estd emparentada también musicalmente
con la nuestra, y comienza asi: «Esta es la jeri-
goncia de un fraile con su jerigoncia...».

CANCIONERO INFANTIL ESPANOL. (Cérdova,
n° 15, p. 33) Aparecen también aqui los temas
del «Fraile Francisco» y el estribillo «Que la
quiero ver bailar...».

Como se ve por este rastreo, que sin duda
no es exhaustivo, es este uno de los temas mas
difundidos por un amplisimo dmbito geografico.
Aunque se conoce mas en el cuadrante Noroes-
te, el tema estd en la memoria colectiva, quizas
porque también forma parte del repertorio infan-
til de juegos.

Es interesante, por una vez, traer aqui un tex-
to descriptivo bien autorizado: el que transmite
M. Torner en su Cancionero Musical de la Lirica
Popular Asturiana, publicado en 1920, cuando
casi nadie, salvo de modo fragmentario, se ha-
bia interesado por el repertorio musical popular
de tradicion oral. Después de haber transcrito la
melodia en la parte musical, como he anotado,
escribe el siguiente comentario descriptivo del
baile en la p. 210:

Cancién de baile, transcrita en Ovie-
do. Se conoce este baile con el nom-
bre de La Geringosa, y se ejecuta del
modo siguiente: colocados en circu-
lo hombres y mujeres, sin que sea
precisa una distribucion alternativa,
comienzan a cantar, acompanando-
se de un golpe de palmas en cada
parte del compaés. En el centro del
circulo se encuentra ya de antema-
no una persona, hombre o mujer, la
cual ejecuta un baile de movimien-
tos sencillos, da un pequefio salto a
cada golpe de palmas, llevando los
brazos en alto y produciendo con los
dedos un sonido que imita el de las
castafAuelas. Al decir los cantadores
«busca companan, el bailador desig-
na a una de las personas que forman
el corro, avanzando este hacia el
centro del circulo, a la vez que los
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cantadores dicen «Salga usté, sefior
don José» (igual si es hombre que
mujer). Al cantar el verso «déjalo
solo» (o «déjala sola» si se refiere a
mujer), abandona el centro del cir-
culo el primer bailador, uniéndose al
corro. Queda bailando sola la nueva
persona y se repite la diversién en la
misma forma». En esta forma yo lo
conoci de nifio en el patio escolar.

Nuestra tonada, tal como se canta hace déca-
das en Villanueva del Campo, consta de una corta
estrofa con texto de seguidilla y tema de cancién
de vendimias, soldado sin solucidon de continui-
dad con el de La Jeringosa tal como lo hemos
transcrito aqui. Pero la gente mayor recuerda que
esta union de las dos tonadas fue hecha por la
Seccién Femenina de Zamora, que la tomé para
su repertorio e hizo de ella uno de los mas re-
nombrados bailes, tituldndolo La Rueda.

Como yo estaba al tanto de este cambio des-
de mucho tiempo atrés, cuando decidi ir a gra-
bar el repertorio de esta villa, solicité a mi amigo
Gregorio Fernandez que me buscara en este su
pueblo natal un grupo de gente mayor, que re-
cordara la cancién en su forma antigua, antes de
convertirse en La Rueda.

Después de la interpretacion del grupo de
mujeres que me la cantd (esta y otras muchas,
hasta 12), me aclararon que la Seccién Femeni-
na habia transformado la cancién, juntando dos
tonadas distintas, una de vendimias y otra la de
La Jeringosa, titulandola simplemente La Rueda.

Yo realicé la transcripcidon a partir de estas
aclaraciones. Como puede comprobarse, la tona-
da que titulo Fraile cornudo, que es la segunda
de las dos que quedaron unidas bajo la denomi-
nacién de La rueda, consta de una estrofa corta y
un largo estribillo. Asi la transcribo aqui, mientras
que la segunda parte la llevé a la seccién de tona-
das de baile, donde figura como la Gltima, con el
n°® 501 de este cancionero con el titulo La rueda
(baile corrido).

Como se ve por el rastreo que he llevado a
cabo en mis libros, que sin duda no es exhaus-
tivo, es esta tonada, que titulo Fraile cornudo,
uno de los temas mas difundidos en la practica
de canto y baile popular. Parece que se trata de
una especie de murga carnavalesca, quizés origi-
nada por algln suceso grotesco. Si ello fue asi,
por medio debié de andar algin fraile que debid
de ser pillado «in fraganti». Todo esto es oscuro,
pero se adivina entre lineas una especie de burla
satirica. El tema se ha diversificado en numerosas
variantes musicales y literarias, que han venido
a integrarse como estribillos y como remates en
numerosas tonadas de danza, tanto de adultos
como infantiles.

Dato anadido: con su caracteristico celo por la
tarea moralizadora, y segin me han asegurado,
la Seccion Femenina, en la transcripcion e inter-
pretacién de esta tonada, sustituyd la frase Esta
es la cancién del fraile, fraile cornudo, que a la
calle se salié desnudo, por otra apta para todos
los publicos: «Esta es la cancidon del chato, chato
chatudo, que a la calle se sali6 el muy tuno, busca
compafia». Con lo cual el fraile cornudo quedé
desprovisto de su malsonancia y «apto para to-
dos los publicos».

Remate: Cuando el disco Tonadas, preparado
por mi con arreglos instrumentales y corales, fue
presentado para su publicaciéon a la censura pre-
via obligatoria por la editorial Discos EP (Edicio-
nes Paulinas, afio 1974), los obligaron a cambiar
el fraile cornudo por el chato chatudo. La tonada,
que abre el disco, lleva por titulo La Rueda, tal
como la denominé la S. F

212. La Mangajona

Tonada simple, de pasatiempo jocoso, sin
gran valor musical, y menos literario, al menos en
la Gnica estrofa que me canté el comunicante.

213. El turuluruluru

La tonada es un buen ejemplo de recitativo ro-
mancesco arcaico o arcaizante, a base de un sim-
ple semitonado ritmico (modo de Mi), sobre la
cuarta La-Sol-Fa-Mi transportada un tono arriba,

con un soniquete ritmico-semimelédico: «turur-
luru turululeira...».

Vale como soporte basico para recitar sonso-
netes octosildbicos, anadiéndoles todas las cuar-
tetas dialogadas que se quiera o se tengan en la
memoria. Siempre tirando al picadillo, al gracejo,
al humor picante... Con estos soniquetes, al calor
de la lumbre, se mataba el tiempo y se espantaba
el aburrimiento.

214. El huerto de mi abuela

Tonada de pasatiempo parecida a la anterior.
Aqui el recurso consiste en intercalar la frase «ti-
rale claveles» y «tirale claveles - y lirios morados»
entre el primero y segundo hemistiquio de cada
cuarteta.

Estos pasatiempos llenaban tiempos de espe-
ra, de descanso al amor de la lumbre hasta que
estuviera preparada la cena, o la cama calentada
para ir a dormir.

215 - 216. El perro «Dichote»

Carbajales de Alba y Perilla de Castro son dos
pueblos bastante cercanos, y la tonada ha pasa-
do del uno al otro casi literalmente (refiriéndonos
a la musica). Obsérvese en la segunda cémo los
intervalos ambiguos (dividir una distancia de tono
+ semitono en dos distancias iguales de % de
tono) seguian en la memoria de algunos cantores
y cantoras, mientras que en otros se habian per-
dido. El texto de las coplillas tiene un alto valor
de lenguaje rustico, al igual que las «aventurasy,
maés bien «sucesos», que cuentan.

217. La Tabernera

De esta tonada he encontrado dos referencias,
una musical, en el cancionero cantabro (Cérdova,
t. lll, n® 122, p. 68), en que aparece una melodia
con el mismo arranque y diferente desarrollo, y
otra literaria en el cancionero asturiano (Torner,
n°® 15, p. 6), en la que el autor transcribe un texto
parecido sobre la disputa conyugal acerca de la
economia.
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218. Burlesca

Tonada mas bien decadente, para un texto
chusco y grotesco: «bromas de pueblo». Nada
que afnadir, pero todos los ejemplares ayudan
a recomponer los tdépicos que pueblan nuestra
mente cuando emitimos juicios sobre «el pue-

blo».

219. Letrillas

Puedo repetir para esta tonada el comentario
que dejo escrito para el n° 186, también recogido
en Villaseco de Duero, o mejor «del Pan». Soltu-
ra, elegancia, inspiracién, a pesar de la brevedad.
Hay expresiones literarias curiosas: «dar vayas»,
es decir: «Vaya, vaya con el de Almaraz». «<Mole-
fio» quiere decir natural de Muelas del Pan. Notar
que el comienzo de ambas tonadas es idéntico,
aunque esta deriva a la modal de Fa, en lugar de
Mi.

220. Cémo llueve

En el Cancionero de Céceres, Capdevielle ha
encontrado referencias a esta tonada, el mismo
estribillo y melodia en el n° 5 (p. 26), aunque la
transcripcién ritmica es incorrecta, pues estamos
ante un compas ternario no simple, sino de agru-
pacion binaria. La misma melodia con variantes
aparece en el n® 1 (p. 125) y el mismo estribillo en
el n° 7 de la pagina 241. La tonada es sencilla y
breve, pero no le falta inspiracién. Notar la fuerza
del motivo ritmico.

221. La retamilla

Divertido y «simpético» sonsonete, de estilo
infantil. De nuevo aparece el tema de «la reta-
milla», que levanta la sospecha de que algo hay
debajo de esa retama, que se quiere ocultary a la
vez sugerir. Habria que acudir a los estudiosos de
cierto tipo de literatura para que nos lo aclararan.

La férmula musical que une los versos de dos
en dos es también un hallazgo, por cierto bas-
tante repetido. Acudir a la memoria y alimentarla
con recursos que la alimenten y protejan es ley
de las tradiciones orales. Las canciones que na-
cen con soporte escrito se suelen desarrollar de
otro modo, porque las repeticiones se consideran
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consecuencia de la falta de imaginacién. Lo cual
solo es verdad en parte.

222. Mozo y amo

Variantes y semejanzas

BADAJOZ. (B. Gil, n°® 26, p.130) El autor, a quien
tanto deben las musicas de tradicidn oral, trans-
cribe una tonada con parecido texto. En lugar
de que se queme la casa, se juega la capa, pero
el criado recibe la misma propuesta de dormir
con el ama. La primera frase musical es diferen-
te a la nuestra, pero la respuesta es idéntica en
texto y musica.

SEGOVIA. (Marazuela, n° 246, p. 167) Es esta
otra variante musical y textual muy cercana a la
nuestra, sobre el tema de «la capita, que ano-
che la jugué».

LA MANCHA. (Echevarria, n° 84, p. 260 (texto
completo en p. 42). Otra variante musical muy
proxima. El didlogo es aqui con el ama, que
propone discretamente al criado dormir en la
calle, en el pozo, en la cuadra, con los perros,
con los gatos y con la criada. Ante las negativas
el ama dice: Yo te digo, criado, que ti duermas
conmigo. A lo que él responde: Yo le digo a mi
ama que yo también lo digo.

La melodia, mas bien simple, en modo de Mi
(notar su linea descendente) estad correctamente
organizada para servir a la forma gramatical pre-
gunta-respuesta.

223. La borracha

Variantes y semejanzas

SALAMANCA. (S. Fraile, n°® 37, p. 93) Idéntica
tonada y texto, mas breve, con algunas varian-
tes y en compas 3/8. También he escuchado a
un tamborilero en ritmo de charrada (10/16).

BADAJOZ. (B. Gil, n° 31, p. 134, texto en p. 14)
Otra variante muy cercana a la nuestra.

GALICIA. (Torner Bal, n° 442, p. 207). Una va-
riante del texto de La borracha con diferente
tonada.

La tonada es mas bien reciente, como denota
su modalidad menor perfecta y su ritmo pasodo-
blero, de «baile agarrao». El texto es ingenua-
mente jocoso, apto para el divertimento de gen-

te sencilla, que lo pasa(ba) muy bien coreando
tonadas como esta.

224. La hija de Canuto

He aqui un sonsonete de estilo recitativo-rit-
mico, en modo de Mi, con todo el sabor de lo au-
ténticamente rdstico. El texto contiene alusiones
a algun lance o percance amoroso, sucedido no
sabemos dénde, pues el texto no da otros de-
talles que algunos nombres (o motes). La comu-
nicante, Teresa Chapado, abuela materna de mi
mujer (quien canté una docena de tonadas de un
gran valor rustico, que andan por las paginas de
este cancionero), la aprendié por tierras zamora-
nas rayanas con las salmantinas, cercanas a Le-
desma, y desconoce las personas a las que alude.

225y 228. Mes de mayo, mes de mayo
(Romance de El Prisionero)

Variantes y semejanzas

BADAJOZ. (B. Gil, I, n° 14, p. 67; ibid, Il, n° 264,
p. 117). La primera da una versién completa de
este texto romancesco. La segunda parece que
también la relaciona con la misma narracién.

BURGOS. (Olmeda, p. 70) El autor transcribe un
texto de «cancién de marzas» que al llegar al
mes de mayo dice asi:

Mes de mayo, mes de mayo,
mes de las grandes calores,
cuando las cebadas granan,
los caballos corren, corren,
cuando los enamorados
andan en busca de amores;
unos los sirven con rosas,
otros con rosas y flores

y otros con palabras dulces

que roban los corazones.

MADRID. (G. Matos, Madrid, II, n® 339, texto en
p.172) La versidn recogida figura en la seccidén
de canciones del ciclo de mayo. El texto reco-
gido solo toma cuatro versos del romance, afa-
diendo después otros 10 que derivan hacia una
rondefa primaveral, en la que incluso aparece
un nombre propio.

La clasificacién y emplazamiento de esta can-
cidn en esta secciéon demuestra claramente cémo

yo no era mas que un principiante en el conoci-
miento del romancero cuando estaba organizan-
do la distribucion en secciones de todo el ma-
terial que habia recogido. Pues estamos, y yo lo
ignoraba, ante uno de los mas renombrados te-
mas del romancero tradicional, nada menos que
el Romance del Prisionero, pieza a la que los es-
pecialistas consideran, y estd muy estudiado este
tema, como uno de los primeros del romancero
espafiol.

Como yo ignoraba este dato, y tampoco ha-
bia encontrado referencias precisas en los dos
cancioneros en los que hallé fragmentos del tex-
to, sin una alusion clara, ni en el titulo ni en el
tema, y como en las dos versiones que recogi no
me cantaron mas que el comienzo del texto, me
quedé en la ignorancia de la importancia tan re-
levante de este texto, y lo traje a esta seccion de
tonadas diversas autéctonas. Con lo cual quedd
en evidencia que por entonces mi conocimiento
del romancero y su importancia era casi total.

(Nota anadida en esta reedicion)
(Mds adelante, evidentemente,
pude corregir esta ignorancia en el
cancionero de Leén, que edité des-
pués de este de Zamora, en el cual
recogi una coleccién tan amplia de
cantos narrativos (382), que llena el
vol. lll de la obra. En este cancionero
ya inclui la versién Unica que encon-
tré, en el tomo | del vol. I, con el n°®
762. No asi en el de Burgos, donde
no aparecié entre la amplia colec-
cién de 614 cantos narrativos que
llena el volumen 3°).

De las dos versiones que dejo transcritas (que
por error de composiciéon de las paginas no van
seguidas), es la segunda (n° 228) la mas valiosa,
con su remoquete «vitor vitanda» / vitanda vito»,
que sirve de complemento ritmico a cada verso.
Su sonoridad de La modal, con el VIl grado natu-
ral, le da ese toque severo de lo vetusto. La pri-
mera version es mas melddica, y su modulacién
mayor—-menor la hace sospechosa de ser mas re-
ciente.
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226. Por una peseta

Esta versién lleva el mismo texto que la es-
trofa de la que transcribo en el n° 66. La melodia
es aqui mas reciente y menos inspirada. Es una
variante de la tonada Dicen que te vas manana,
que yo recuerdo haber cantado muy a menu-
do, probablemente aprendida en alguno de los
viejos cancioneros antoldégicos que recogian un
amplio repertorio «de refrito», editados con fines
pedagdgicos. Me parece recordar que la tonada
se atribuia a tierras leonesas.

227. Pajarito barranquefio

El mismo texto y una melodia que es varian-
te lejana de la nuestra aparece en el Cancionero
de Santander (Cérdova y Ona, |, n° 74, p. 98). La
tonada comporta un estilo lirico mas bien deca-
dente.

229-230. Una palomita blanca

Variantes y semejanzas

SANTANDER. (Cérdova y Ona, I, n° 91, p. 100)
Variante del n°® 229.

SALAMANCA. (S. Fraile, n° 94, p. 92) Melodia
idéntica a la nuestra, que Fraile transcribe en
3/8, que, en todo caso, deberia ser 6/8 (me per-
mito aqui, con todo respeto, rectificar al que
fue mi maestro). Un examen detenido de mu-
chas tonadas me ha hecho llegar a la conclusion
de que el cantor «siente» un ritmo binario de
agrupacion ternaria cuando entona una jota o
similar, y 3/4, a un ritmo mas lento, cuando can-
ta una tonada en estilo rondefio. Por ello com-
paseo 6/8 en mi transcripcion.

Ambas melodias son mas bien discretas, pero
no desprovistas de cierto encanto, dentro de su
sencillez. La segunda versidn la escuché a mu-
chos cantores y cantoras sin apenas variantes.
Transcribo la primera que escuché en Carbajales
de Alba, villa en la que, como he dicho, comencé
a recopilar este Cancionero de Zamora.

108

SECCION TERCERA: TONADAS DE BAILE Y DANZA

Advertencia previa

n mis cuadernos de notas donde fui escri-

biendo todo lo que aqui voy trasladando

aparece el apartado correspondiente a
las tonadas de baile un tanto fraccionado y des-
ordenado. Los motivos fueron varios. En primer
lugar porque esta seccién agrupa hasta cinco ti-
pos diferentes de baile y de danza, que habia que
describir y después comentar. En segundo lugar
porque en los bailes, a diferencia de las rondas y
tonadas, los textos tienen una importancia mu-
cho mayor que en las tonadas de tipo lirico, ya
que la forma literaria de los mismos condiciona el
ritmo y el fraseo musical, conformando el soporte
dindmico de los movimientos de los bailadores,
por lo que hay que estudiarlo aparte y con mu-
cho detalle, al ser muy variado. Y en tercer lugar
porque dentro de cada uno de los géneros de
baile hay un gran ndmero de subtipos, que hay
que delimitar, describir y reagrupar. Y como yo
fui descubriendo todos estos aspectos diferentes
a medida que iba avanzando en la clasificacion y
ordenacién de cada seccién, encuentro al releer-
los ahora un cierto desorden, al que me obligd
la necesidad de «reiniciar» y dejar anotado cada
uno de ellos.

Y como la circunstancia de las prisas con que
tuve que preparar la edicién del cancionero pres-
cindiendo del estudio que iba redactando me
obligé a posponer el estudio musicolégico que
habia comenzado, como dejo explicado al co-
mienzo de este prélogo, alli quedaron mis tres
cuadernos encarpetados hasta después de la
edicidn del Cancionero de Ledn, que se publicéd
en tres bloques diferentes, a medida que yo iba

avanzando en la transcripcion de las grabaciones
que habia realizado.

En este apartado, canciones de baile y danza,
agrupé todas las melodias que los informantes
cantores me habian dictado explicitamente como
soporte musical cantado de los bailes y las dan-
zas populares. Este bloque de canciones contie-
ne un total de 280 melodias, que divido en cinco
secciones, segun los diferentes subgéneros que
lo integran: la jota, el baile llano, el baile sana-
brés, la jota corrida y otros bailes diversos.

La amplitud de este apartado dentro del can-
cionero zamorano demuestra el amplio predomi-
nio de los bailes y las danzas en el contexto de
las costumbres populares que connotan practicas
musicales. Esta claro, a la vista de esta amplia co-
leccién (que por supuesto no agota el repertorio,
pues este cancionero zamorano, ni fue recogido
en todos los pueblos, ni tampoco cantaron todos
los cantores y cantoras de cada uno de los que
pude recorrer en los cuatro afios, aproximada-
mente, que duraron mis blsquedas), esta claro,
digo, que este pueblo nuestro cantd y bailé por
todas partes y en todos los tiempos y momen-
tos. Quizéa la célebre afirmaciéon de Don Antonio
Machado en la que nos retrata como «aténitos
palurdos sin danzas ni canciones» encierre otra
explicacion menos literal y mas literaria. Porque
lo cierto es que aqui se cantd y se bailé como en
todas partes, aunque quizas en una forma mas
ruda y menos «artistica» que la que sin duda co-
noceria Don Antonio en su Andalucia natal.

Sin entrar en discusiones que a ninguna parte
llevan ni en comparaciones, siempre odiosas, lo
cierto es que por estas tierras se cantaba y se bai-
laba hasta la saciedad, hasta el cansancio y hasta
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el agotamiento cuando la ocasién lo permitia o lo
exigia. La cita de Don Antonio, sin duda cierta en
su percepcion, ha cerrado el paso, a causa de su
contundencia, hacia otra percepcidon muy distinta
del pueblo castellano como gran cantor y baila-
dor, y también como buen inventor de textos y
dichos ingeniosos, como atestigua este cancione-
ro y esta seccién que estamos comentando.

Y sin contradecir lo que sin duda percibié Don
Antonio porque lo vio, se puede sin embargo
encontrar una especie de contrarréplica velada
al texto tan repetido de Machado en lo que Vic-
torina Alonso Cortés Concejo escribe sobre su
padre, el cual recogié y publicé cerca de cinco
millares de coplas (en su mayoria cuartetas y se-
guidillas) por tierras de Castilla. En la reedicién
de esta antologia, publicada por vez primera en
la segunda década del siglo xx se puede leer lo
que ella redacté como modesto escrito introduc-
torio a la obra Cantares de Castilla, que comenta,
aunque con una brevedad que deja al lector con
ganas de mas, aquella coleccién antolégica de
textos «poéticos».

Escribe asi la hija de Narciso Alonso Cortés
sobre el trabajo de su padre, prologando la anto-
logia Cantares de Castilla:

En 1914 todavia el labrador caste-
llano entonaba cantares populares
en las faenas del campo, en fiestas y
diversiones y en sus escarceos amo-
rosos, acompanado de panderetas,
vihuelas y guitarras. Por aquel ano
se publicaron en Paris en la «Revue
Hispanique», dirigida por R. Foul-
ché Delbosch, con el patrocinio de
la Hispanic Society of America, los
Cantares populares de Castilla, una
coleccién de 4.876 cantares, recogi-
dos a paso de bicicleta, lapicero en
ristre, de boca de los campesinos
de las provincias de Santander —que
siempre fue Castilla—, Burgos, Palen-
cia y Valladolid, por Narciso Alonso
Cortés.
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Es curioso recordar aqui, cémo Va-
lladolid ciudad, celebré la «Fiesta de
la copla castellana» tres afos mas
tarde, el 17 de mayo de 1916, en
el Ateneo Vallisoletano, organiza-
da por el recopilador de los Canta-
res. En ella cantaron con gran éxito
canciones de cuna y de siega, las
hermanas Aurea, Consuelo y Maria
Lacort, segin nos relata «El Norte
de Castilla» de aquella fecha.

El tractor y la cosechadora ahoga-
ron la voz del labrador castellano
que sabia cientos de cantares en
que reflejar su romanticismo, su pi-
cardia, su humor o su realismo satiri-
co. Toda una amplia gama de senti-
mientos en los que se entremezclan
el buen gusto del pueblo, que solo
prohija aquello que refleja, con la
menor cantidad posible de pala-
bras, sus sentimientos mas puros. En
los Cantares hay una valoracién del
sentimiento amoroso, impregnado
en ocasiones de ternura y de remi-
niscencias de poesia trovadoresca,
injerta de modernidad: «Sefiorita de
lo verde, ;jquiere usted ser mi pasto-
ra?» El romanticismo se troca a ve-
ces en feroz misoginia o en critica,
que es devuelta en las raras ocasio-
nes en que la mujer es protagonista,
y se toma la revancha o entona co-
plas acordes con las tacticas feme-
ninas, transmitidas por una sabiduria
ancestral. La picardia se asoma a de-
terminados cantares que reflejan la
vitalidad sin gazmoneria del pueblo
castellano.

La gastronomia y el amor se dan cita
en otras coplas en las que el vino
necesariamente anima la rima con el
alimento popular en el campo espa-
fiol en el pasado: el tocino y demas
productos horticolas. A su lado los
claveles, las rosas, las clavelinas (una

flor casi desaparecida en la ciudad),
el jazmin, los lirios y las azucenas,
tienen una presencia que habla en
contra de una Castilla sin olores,
adusta y dura.

El condicional utilizado en alguna
copla, en vez del subjuntivo, da la
ubicacién geogréfica en algin can-
tar, procedente de Santander o zona
lindante de Burgos.

Las profesiones sufren la sétira y el
sarcasmo populares contra sastres,
carpinteros, herreros, pastores, mé-
dicos y cirujanos, estudiantes y la-
bradores, y no se salva de sus dar-
dos o de sus punzadas humoristicas
el estamento eclesiastico, incluida
alguna que otra madre abadesa. Lo
que no obsta para que se refleje asi-
mismo la tradicional religiosidad de
un pueblo devoto de todo el santo-
ral, pero especialmente de san Juan
y san Pedro, San José o San Antonio,
a los que cuando le place y en virtud
de la rima, a veces dedicara un con-
sonante irreverente.

El humor, mas o menos acre, invade
los cantares protagonizados por la
asendereada suegra, la beata o el
viejo y la vieja sin miedo a reincidir
en el matrimonio, y una microfauna
de piojos, pulgas y ratones... con al-
pargatas.

La critica social contra la Justicia «La
verdad salié perdiendo porque el
dinero gand» o contra las carceles
«—Aqui el bueno se hace malo y el
malo se hace peor—», es también cri-
tica politica que habla de las hondas
raices de la desconfianza del pueblo
en las instituciones politicas («Todos
son los mismos galgos con diferente
collary).

No faltan, como es légico, los can-
tares de exaltacion de los productos
de la tierra y la propia geografia va-
llisoletana: «Si el rio Pisuerga fuera
de vino / y la torre de la Antigua fue-
ra el cuartillo / yo beberia a cuartillo
por hora / todos los dias».

(Asi escribe Victorina Alonso Cortés Concejo
en la introduccién a la antologia Cantares de Cas-
tilla, publicada por la Instituciéon Cultural Siman-
cas, Diputacidn Provincial de Valladolid, 1982,
pp. 5-9).

Nota aclaratoria

Divido esta seccidn, Tonadas de baile y danza,
en tantos apartados como tipos de baile y danza
fui encontrando, informado por quienes me can-
taron las melodias, y en no pocos casos me hicie-
ron alguna demostracién coreogréfica. En razén
de ello la seccién va dividida en las cinco sub-
secciones que agrupan los bailes que podriamos
denominar «de tipo troncal», en razén de su im-
portancia, que son los siguientes: la jota, el bai-
le llano, el baile sanabrés, la jota corrida y otros
bailes diversos.

Advierto desde aqui que el Unico de los bai-
les que me dio tiempo a explicar y comentar con
un poco de detencidn fue la jota, que tampoco
pude concluir, a causa de las tareas que se me
echaron encima por responder a tres concursos
que por entonces se fueron convocando, y a los
cuales me presenté, tanto por razones econémi-
cas (tenia que compartir con mi mujer, ceramista
en ejercicio, el sustento econémico de la familia),
como de la imagen de «especialista en folklore»
(todavia no se habia difundido el uso del término
«etnomusicélogo»), que me habia dado la publi-
cacion de la primera edicidon de este Cancionero,
que por ello salié a la luz privado de aquella parte
que ahora se publica (j40 afios después!).

Los tres proyectos a los que concursé y gané
fueron: por una parte la convocatoria de un pre-
mio que el Ministerio de Educacion y Ciencia
convocaba anualmente para trabajos de inves-
tigacion relacionados con las musicas populares
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de tradicién oral; otro concurso, para mi también
muy estimulante, para la recopilacidn del cancio-
nero popular de Ledn, al que me presenté junto
con Angel Barja; y por otra una convocatoria de
la asociacién de dmbito nacional CIOFF ESPANA
(Confederacién Internacional de Organizaciones
de Festivales de Folklore) junto con el INAEM
(Instituto Nacional de las Artes Escénicas y de la
Musica), con un premio econémico que animaba
a redactar un trabajo sobre temas relacionados
con las musicas animadoras de los soportes musi-
cales de los bailes y danzas de tradicién popular.

Como la experiencia que habia adquirido en
la preparacion de este cancionero de Zamora,
que tenia completamente autografiado y redac-
tado el estudio musicoldgico precisamente hasta
este pasaje me habia preparado para presentar-
me a los tres proyectos becarios que he citado,
«me armé de valor» y fui respondiendo a cada
uno de los tres, por el orden en que los he citado.

Y como tuve la suerte de que mis tres pro-
puestas fueron aceptadas por los convocantes de
los concursos, puse de momento punto y apar-
te a este cancionero, me dediqué intensamente
a recopilar el cancionero de Ledn, cuya edicién
pudo llevarse a cabo en un plazo relativamente
corto a pesar del largo millar de tonadas que ocu-
pan la paginas de los 6 volimenes que abarca.
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1. LAJOTA

Creo no confundirme al afirmar que el «<mate-
rial musical» que contiene este cancionero bajo
el epigrafe JOTA, junto con el estudio comparati-
vo que redacto, ayudara no poco a esclarecer un
tema muy confuso en el que el tépico, la cita no
compulsada y la falta de documentacion y sub-
siguiente reflexion se mezclan a menudo con un
cierto chauvinismo rayano en lo infantil, y a veces
en lo ridiculo.

Reuno en este libro un total de 270 ejemplos
del género musical calificado por los cantores y
cantoras populares como jotas. De ellos, 167 in-
tegran la primera seccién del apartado que titu-
lo Tonadas de baile y danza (nims. 231 al 398);
39 forman parte de los 13 bailes sanabreses que
transcribo en los nims. 459 — 471; 48 ejemplos
de jota corrida (nims. 472 — 483 y n° 510) y 16
ejemplos mas dentro del dltimo apartado del li-
bro (nims. 1076 — 1083).

Estos datos permiten destacar la presencia e
importancia de ese género de cancién de baile,
que ocupa casi la cuarta parte del largo millar de
tonadas que integran este cancionero y que se
encuentra difundido por todas las comarcas de la
provincia de Zamora. La distribucién geogréfica
es la siguiente: 45 tonadas de la Tierra de Alba
y Aliste, 6 de Tierra de Campos, 15 de La Carba-
lleda, 2 de Fuentesalco, 28 de Tierra del Pan, 46
de Sanabria, 12 de Sayago, 51 de los valles del
Tera y Vidriales, 21 de la comarca toresanay 2 de
Zamora capital.

Ante la relevancia de este hecho se imponia,
aparte del analisis musical que redacto encabe-
zando cada apartado del libro, y ademas del co-
mentario nUmero por nimero, me propuse llevar
a cabo previamente un estudio comparativo lo
mas amplio posible de todo el material jotesco
contenido en los cancioneros y en las colecciones
folkléricas de que he podido disponer (las mis-
mas que cito en las dos secciones anteriores), en
las que los autores transcriben 300 ejemplos de
tonadas de jota cantadas, y otras 60 melodias ins-
trumentales recogidas en Ledn, Salamanca, Ex-
tremadura, Burgos, Santander, Madrid, Asturias

y Galicia, que integran una muestra lo suficiente-
mente amplia como para proporcionar una base
de datos bastante segura. Por las caracteristicas
del tema, he analizado y, ademas, lo he compa-
rado con el resto del material, el Cancionero Mu-
sical de Zaragoza, de A. Mingote, que recoge 80
tonadas de jota aragonesa y cerca de 40 estribi-
llos vocales e instrumentales de uso mas comdn
como preludios e intermedios de las coplas.

Aun a riesgo de ser prolijo, quiero extender-
me un poco en el anélisis de todo este material,
porque la importancia de este tema (la jota es un
género de baile y canto extendido por toda la
peninsula Ibérica), aunque quizds comporte cier-
ta aridez, necesita sin embargo compilar y com-
parar el mayor nimero posible de datos para no
extraer conclusiones falsas. Para los menos inte-
resados en esta amplitud redacto brevemente al
final de este apartado una serie de conclusiones
que se deducen de los datos que recojo y analizo.

l. Primer acercamiento

1. Un género autéctono

Como puede comprobar el lector, sobre un
total de 167 melodias de jota (en realidad 270
si contamos también las que con otros nombres
aparecen en otras secciones, como hemos indica-
do al comienzo), solamente aparecen 25 tonadas
con variantes melddicas, un buen nimero de las
cuales son internas a este cancionero. Lo cual es
un indicio bien claro de que estamos ante un gé-
nero autéctono, creado y desarrollado por nues-
tras tierras en la variedad que por aqui es mas
frecuente. No quiero insistir sobre este punto,
que ya queda aclarado mas arriba, sino recordar
una vez mas que no se pueden considerar como
advenedizas, es decir, como llegadas de otras
tierras a un determinado espacio geogréfico de
cortas dimensiones (lo que acostumbramos a de-
nominar comarca de..., tierra de...), ciertas tona-
das o géneros musicales por el simple hecho de
haber sido resenadas o transcritas y publicadas
con anterioridad en otro lugar. En la investigacion
cuentan los datos antes que ningun otro factor, y
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la interpretacién de los mismos ha de atenerse
siempre a los hechos.

Por otra parte el anélisis modal y el examen
detenido de las caracteristicas musicales de las
tonadas jotescas nos permite observar que este
bloque de bailes no difiere en los rasgos musica-
les del contexto general de las melodias del can-
cionero del que forman parte. Las escalas moda-
les, los giros melddicos, los reposos cadenciales,
los intervalos, las modulaciones y demas caracte-
risticas de las tonadas populares de estas tierras
aparecen igualmente en las melodias de jota aqui
transcritas, que estadn perfectamente incorpora-
das al repertorio habitual de musicas populares.

Tan verdad es esto, que los raros ejemplares
que difieren del estilo mas comin son claramente
identificables, pero sospechosos, eso si, de una
influencia foranea, aunque a la larga hayan sido
asimiladas por los cantores nativos.

2. Las melodias

Vistas (escuchadas, o leidas, claro estd) en
conjunto, las melodias de baile de jota que pre-
sento en este cancionero zamorano constituyen
una excelente muestra de la cancién tradicional y
tipica de nuestras tierras (hablo, evidentemente,
como «nativo»). Aparecen en estas tonadas los
rasgos caracteristicos de nuestra musica popular:
sus arranques melddicos tan llenos de gracia, de
«salero», como se decia antano; esa variedad de
inspiracion dentro de la insistente unidad ritmi-
ca; esa gracia y donaire necesarios para aplicar,
sin espera, coplas y cantares a una melodia, que
no cuadran perfectamente en la acentuacion que
la primera copla casi siempre respeta, y que en
otros casos se la hace encajar con un simple des-
plazamiento ténico de la silaba que coincide con
el acento musical; esos adornos caracteristicos
que cada cantora o cantor afiade segun su gra-
cia personal; en suma, todos esos detalles que
revelan la presencia del verdadero estilo popular
tradicional. Y ademés de ello, las escalas moda-
les son en numerosos casos el «material musical»
para la «composicién», o mejor «invencién» de
las jotas con la misma frecuencia relativa que en
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la mayor parte de los apartados de este cancio-
nero.

Una lectura atenta del repertorio jotesco hara
descubrir, estoy seguro, a quien se tome el tra-
bajo de hacerla, un sinnimero de riquezas mu-
sicales ocultas tras la aparente monotonia de la
estructura y el ritmo de la jota. Se vera sorpren-
dido, como yo me vi tantas veces, al escuchar a
los cantores comunicadores, unas veces por la in-
genuidad arcaica, otras por un lirismo profundo,
alejado del sentimentalismo fécil, algunas otras
por el ostinato de ciertos estribillos que invitan,
que casi fuerzan al baile, no pocas por el desenfa-
do jocoso, y muchas mas por la gracia, el donaire,
la serenidad, la alegria comunicada a través del
fluir de coplas y estribillos...

(Nota para los lectores: Prefiero en
este texto conclusivo omitir el co-
mentario individual, por necesidad
prolijo y reiterativo, y dejar al lector
su iniciativa personal para descubrir
por su cuenta tantos valores aqui
latentes. Aunque podrian sefalarse
algunas melodias—tipo, que parecen
como los ejemplares mejor logrados
del género, en los que con mayor
claridad aparecen los rasgos musica-
les que caracterizan la jota, es pre-
ferible aqui contemplar en bloque
toda la coleccion, leerla y releerla,
hasta compenetrarse con el estilo. El
instinto musical guiaré a quien lo po-
sea para escoger lo mejor y degus-
tarlo como un excelente «producto
cancionistico» de estas tierras).

3. El ritmo y el aire

La férmula ritmica de la jota es, salvo rarisimos
casos, el compas de 6/8. Imposible transcribirlo
correctamente en ternario simple. La acentuacion
de las frases, el acompanamiento instrumental, es
una constante: dos ternarios rapidos acentuados
con alterna intensidad, 6 fracciones (3+3) que van
creciendo hasta el acento principal de cada ver-
so. Y si alguna duda quedara, desapareceria en
cuanto se oye cantar y se ve bailar: el ritmo, la

acentuacién de las estrofas y estribillos, no deja
lugar a dudas. Y la férmula ritmica 6/8 también
estd rubricada por los pasos del baile. El vaivén
hacia ambos lados es un ritmo binario. Cada dos
grupos ternarios, la pareja vuelve hacia uno y otro
lado (durante el canto de la copla), y la prime-
ra corchea de cada compas se acentla cruzando
cada pierna alternativamente, como dando un
puntapié al aire en cada extremo del espacio en
que se mueven los bailadores. El baile cambia en
el estribillo a otro algo mas mas movido y pica-
do (saltado), y cuando las parejas reposan en el
intermedio, el 6/8 vuelve a quedar patente. Para
aclarar lo que afirmo, examinese atentamente
una de las raras excepciones a la férmula 6/8: el
n°® 338: aqui el cantor informante, por razén de la
acentuacién, ha intercalado un ternario mas en el
paso de la copla al estribillo, por tener este cua-
tro silabas antes del acento principal: Muchacha
que vendes, y por estirarse la férmula ritmico-me-
|6dica de la estrofa hasta la 2% parte del compas,
por simetria con el primer hemistiquio, se hace
necesario un 3/8 colado de ronddn, que se ve
estd fuera de lugar. Quiza la memoria del cantor
informante ha fallado aqui, y él ha aplicado un
estribillo no adecuado a la copla.

En cuanto al tempo metronémico, es siempre
el mismo, aproximadamente: cada parte igual a
una negra con puntillo a 84, lo que equivale a
corchea a 252, que se sale de las posibilidades
del metrénomo. Practicamente seria compas a un
tiempo, que seria incorrecto transcribir en 3/4 o
en 3/8. Hay que anotar, sin embargo, que cuan-
do la jota se cantaba simplemente como tonada
que no acompana un baile, como ocurria con fre-
cuencia en cierto tipo de reuniones festivas fa-
miliares, el tempo era algo mas lento, de forma
que se puede hablar en esos casos de «tonadas
jotescas», mas que de canciones de baile. He es-
cuchado alguna vez la expresion «jotas de coci-
na» aplicada a las melodias de jota cantadas en
reuniones de entretenimiento, de tipo amistoso o
familiar: el dia de la matanza, el dia del bautizo, el
dia de «la pedida», etc.

La cuadratura de las frases musicales, asi
como de la pieza entera, es casi constante: 16

compases, 8 para la copla y otros tantos para el
estribillo. La anacrusa al comienzo de la copla
cuadra perfectamente con el final del estribillo,
y también el final del estribillo con los valores
anteriores al primer acento principal del mismo.
Es de advertir, sin embargo, que entre el final
del estribillo y el comienzo de una nueva copla
siempre median algunos compases durante los
que la cantora o el cantor sigue manteniendo el
ritmo con la pandereta y las parejas comienzan
de nuevo el vaivén, después de la agitacion y las
volteretas del estribillo; el Ultimo valor suele ser
muy largo (dos o tres compases, lo que dé de si
el pulmdn de la cantora o el cantor), y el ritmo
sigue, mantenido por la pandereta, mientras la
memoria rastrea en busca de una nueva copla.
Légicamente, he suprimido esos compases en la
transcripcién, porque no pertenecen propiamen-
te a la melodia, perfectamente cuadrada, en el
décimosexto compas, sino al cauce ritmico que
sirve de base a todo el baile.

Las excepciones a esta férmula si se analizan
detenidamente, parecen debidas a influencias
extrafias tales como comenzar por un verso dife-
rente al primero o repetir algun verso (287, 289,
303, 323, 328, 349, 351, 371, 387, 398), la inter-
polacidén de remoquetes (291, 293, 331, 343, 361,
367), la métrica excepcional del texto del estri-
billo (245, 256, 273, 297, 327, 329, 381, 391), el
ostinato caracteristico de algunos estribillos (317,
365, 375, 383, 389), o un estribillo inadecuado
a la copla o mal recordado (263, 269, 270, 288,
338).

En cuanto a las variaciones ritmicas del acom-
pahamiento panderetero, es de notar que las
cantoras (y cantores), al manejar el instrumento,
ejecutan un sinfin de variantes, a veces de simple
subdivisidn, pero otra muchas veces endiablada-
mente sincopadas, valiéndose del diferente tim-
bre del parche y de las sonajas sujetas al aro se-
gun el lugar en que se percuta dentro del mismo,
del distinto sonido resultante de percutir con el
pulgar, los nudillos o la punta de los dedos, o de
movimientos de la mano izquierda que sujeta la
pandereta. Transcribir todas las variantes llenaria
paginas, por lo cual prefiero invitar a los lectores
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a que constaten lo que afirmo, limitdndome a ci-
tar unos cuantos ejemplos que demuestran la ha-
bilidad y el alto sentido ritmico de muchos (no de
todos, por supuesto) intérpretes. El mejor pasaje
para encontrar esta variedad de férmulas ritmicas
es, dentro de la seccidon de tonadas de baile y
danza, la que agrupa en un bloque los 13 ejem-
plos de bailes sanabreses (nims. 459-471), cada
uno de los cuales muestra 3 ejemplos diferentes
de jota que van alternando con los de baile llano
en una suite muy caracteristica.

La acentuacion sincopada se ejecuta casi
siempre percutiendo con fuerza el parche con el
pulgar o con el pufio cerrado, al tiempo que se
coloca el instrumento en posicién semihorizontal:
el sonido sale mas seco al quedar casi inméviles
las sonajas. Recuerdo varias y varios intérpretes
cuyo talento y habilidad para tafier la pandereta
y cantar al mismo tiempo me dejaron asombra-
do. Y aprovecho este pasaje para citar a algunas
de las que mas admiracion me causaron: Teresa
Vara, de Ferreruela de Tabara; Marina Martin, de
Muga de Sayago, y sobre todo Isabel Llamas, de
Melgar de Tera, todas ellas casi ancianas, en las
que todavia se percibia la maestria y la clase de
las que mantenian la tradicion mas rica en sono-
ridades.

Dado que me he propuesto un objetivo ex-
clusivamente musical, omito las descripciones
coreogréficas de la jota y de los otros bailes que
he transcrito, que el lector interesado podra en-
contrar en otras publicaciones.

4. Relacién entre melodia y texto

Como dejo escrito mas arriba, en esta co-
lecciéon de jotas se repite el esquema copla (8
compases) + estribillo (8 compases) con una
frecuencia que no deja lugar a dudas acerca del
modelo-tipo sobre el que descansa la estructura
de este baile.

La parte mas caracteristica de la jota es el es-
tribillo, que no suele cambiar de texto, y por me-
dio de él los cantores recuperan la memoria de la
copla; buscan después en su memoria y luego la
aplican a la melodia de la estrofa. La cual, como
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hemos dicho, es de texto intercambiable, no fijo;
hasta el punto de que cuando el intérprete no
encuentra un nuevo «cantar» (copla), aplica a una
nueva melodia de jota el mismo que ya habia
aplicado a una anterior. Con frecuencia quienes
me dictaban varias melodias de jota una tras otra
decian al final de cada una, después de entonar el
estribillo: «Y luego se le aplican los cantares que
se recuerden». Con mucha frecuencia también
he constatado que una misma copla era aplica-
da por cantores diversos, originarios de pueblos
muy distantes, a diferentes melodias. (También
las coplas viajan, no solo las musicas).

En la transcripciéon y ordenacién del material
jotesco he seguido en lo posible un itinerario co-
marcal alrededor de la provincia de Zamora, para
facilitar en lo posible al lector la busqueda de al-
gun ejemplar de determinado pueblo. El orden,
un tanto libre, que he seguido, salvo las inevita-
bles excepciones a causa de la paginacion, viene
a ser Tierra de Aliste, Tierra de Alba, Arribes del
Duero, Sayago, Tierra del Pan, Tierra de Toro,
Tierra de Campos, Tierra del Vino, La Carballeda,
Valles del Tera y Vidrales, Sanabria y Zamora. En
mayor o menor medida, segun la variada suerte
de encontrar informantes, la provincia zamorana
entera esta representada en el amplisimo reper-
torio de 228 tonadas diferentes de jota que logré
reunir en este cancionero, sin duda alguna el mas
abundante en este género entre todos los can-
cioneros publicados en Espana.

Por lo que se refiere al texto, he procurado
respetar el que cada intérprete me ha cantado
para comenzar cada ejemplo, o al menos otro del
mismo lugar en los casos de repeticion del mismo
para dos ejemplos diferentes, por no encontrar
otro en el momento de la grabacién. Los canta-
res «de repuesto» que transcribo a pie de pagina
también respetan, siempre que ello es posible, el
lugar en que han sido dictadas las melodias de
la misma pagina, o al menos alguno de la mis-
ma comarca o lugares cercanos. Esta licencia que
me he permitido, no solo en la presente seccién,
sino también en algunas otras melodias de texto
intercambiable cuando ello ha sido necesario, no
supone una falta de fidelidad en la transcripcién,

ya que los intérpretes se la toman con naturali-
dad cuando el género lo permite.

Advierto, por ultimo, que es inGtil buscar una
perfecta isorritmia entre texto y musica. El cantor
popular se permite con toda naturalidad adecuar
un texto inadecuado a una determinada melodia,
desplazando sencillamente el acento ténico para
hacerlo coincidir con el musical. Esto, que es co-
rriente en el estilo popular, lo es sobre todo en
los cantos de baile, en que la melodia y el ritmo
priman sobre el texto, que con frecuencia queda
reducido a un mero soporte musical, aun cuando
siga teniendo el significado de las palabras.

Las férmulas ritmicas ofrecen tal infinidad de
variantes, tanto en la estrofa como en el estribillo,
que son muestra bien patente de una imagina-
cién inagotable. En la estrofa, las férmulas ritmi-
cas se adaptan siempre a la métrica de la cuarteta
octosilabica; en el estribillo, por el contrario, la
variedad de métricas es muy amplia, asi como las
férmulas que las encuadran.

Veremos abundantes ejemplos de ambas.

Il. La estructura musical de la jota

Asi como en el aspecto ritmico la jota pre-
senta bastante uniformidad, no es, sin embargo,
idéntica en su estructura, sino que presenta cierta
variedad de férmulas que toman como base del
desarrollo melédico la cuarteta octosilabica. Esta
estructura literaria, derivada del romance, estad en
la base del origen y posterior diversificacién de la
jota como género musical, y por ello, como afir-
ma Pedrell (Cancionero Musical Popular, tomo lll,
p. 84), la jota no puede ser anterior a la invencidn
de esta férmula poética.

Como punto de partida para una clasificacién
del material, presento las diferentes variantes
de estructuras de jota y las diversas formas de
configurar la estrofa que he encontrado en todo
el material analizado. Estos seran los esquemas
que después iré aplicando al conjunto de ejem-
plos que cada coleccién presenta. De este modo
apareceran con bastante claridad los elementos
comunes de este género musical, a la vez que se

irdn decantando las diferencias y peculiaridades
de cada zona geografica.

1. Solo copla

Es esta la formula mas simple. Después de un
preludio ritmico (por estas tierras una pandere-
ta es el instrumento mas corriente, por otras el
ritmo de una guitarra o de una rondalla mas o
menos grande), el intérprete, generalmente un
solista, canta una copla de cuatro versos con o
sin repeticiones de versos.

Como ejemplos de este tipo véanse los bailes
sanabreses (nims. 459 y ss.), en los que la jota
que va en el segundo y cuarto lugar de las cin-
co piezas que componen dicho baile) sigue esta
férmula sencilla. Véanse también los ejemplos de
jota corrida (nims, 472 y ss.) que se desarrollan
en general en la misma forma que los citados, en
algunos casos con repeticiones de algun inciso.

2. Copla y «remoquete»

Siguiendo la denominacién escuchada a algu-
nos cantores, empleo esta palabra para designar
una breve frase caracteristica que se intercala a
veces entre dos versos de la cuarteta, o mas fre-
cuentemente entre un verso y su repeticion.

He aqui un ejemplo:

Algln dia, fuente fria, -
bebi agua en tus corrientes;
Ahora pides tu por Dios —
agua de las otras fuentes;
ole, mi morena, y ole, —
agua de las otras fuentes.
(n° 465, IV)

¢Para qué me escribes cartas, —
si sabes que no sé leer?
Escrito que tU me mandes, —
otra me lo ha de saber;
ole con ole, morena,—
ipara qué me escribes cartas?
(n° 468, IV)

Esta forma es casi exclusiva de las tierras sana-
bresas en nuestro cancionero, en el que aparecen
algunas otras variantes como «Ole, ole, mi more-
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na», «Ole, mi morena y ole», «Ole con la Sole y
ole», «Ole con ole, morenay», «Ole, ole, risalada».

Hay algunos ejemplos curiosos en tierras to-
resanas, en los que el remoquete prolonga los
versos 1°y 3°, alargando caracteristicamente la
métrica del verso y la melodia. He aqui uno:

Tienes el andar de pava, carifito mio,
y el meneo de paloma;
piquito de aguila real, carifito mio,
carita de emperadora.
(n°® 293, Castronuevo)

Otro ejemplo, recogido por Fernandez Nunez
en Ledn (n° 129, p. 65)

iSi se cayera el templete
y cogiera a un musiquin, la flor, la flor,
y pillara a Arturo Cabo,
que es el que toca el flautin!, la flor, la flor.
(Ledn)

Y otro mas, entre muchos, recogido por A.
Marazuela en el Cancionero de Segovia (n° 234,
p. 157):

En Monterrubio esta el arbol,
y olé, ramito de flores,
en Zarzuela esté la hoja
y en Villacastin la flor,
y olé, ramito de flores,
de los mozos y las mozas.

El remoquete prolonga asi, desde el punto de
vista musical, un motivo de suyo breve, ayudando
a saborearlo de nuevo. En cuanto al aspecto poé-
tico, no se trata de encontrarle un sentido légico
a una frase que de suyo no intenta transmitir un
pensamiento o una precision, aunque si demues-
tra con frecuencia cierto ingenio, o al menos la
intencidn de revestir la copla de cierto colorido
caracteristico. Por ello, asi parece, suele ser de
un uso mas bien restringido y propio de una co-
marca o pueblo.

3. Copla y estribillo corto

Denomino asi al que estd formado por dos
versos, ya que el estribillo mas frecuente, al que
podriamos denominar estribillo normal, es el de
cuatro versos, que en la parte musical completa
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una frase en dos incisos, de cuatro versos cada
uno, y casi siempre con una mensura diferente
de la cuarteta octosiladbica. Es el que predomina
en este cancionero, con abrumadora abundancia
sobre otros modelos.

He aqui un ejemplo, el que recogi en Ferrerue-
la de Tabara a Teresa Vara, cantora extraordinaria
a la que ya he citado varias veces. Concluye asi la
jota que lleva el n® 232:

jAy papa, que no voy a la escuela,
ay papa, que no sé la leccion!

jAy papa, que me rifie el maestro,

ay papa, que no voy, que no voy!

Es bastante frecuente encontrar esta formu-
la en los cancioneros que recopilan tonadas de
jota. Los hemos encontrado en los cancioneros
de Galicia, Burgos, Santander, Céceres y Segovia.
Traslado como ejemplo el que Marazuela recogid
en Segovia:

Que yo soy la buena, que tu eres la mala;
que yo soy vihuela, que tu eres guitarra.
(0. c., n° 263, p. 80)

Se percibe analizando estas férmulas como el
estribillo va cobrando importancia, tanto literaria
como musical, desarrollando y ampliando un es-
quema simple, que en no pocos casos pasa a ser
lo mas caracteristico de la tonada, pues el texto
de la copla cambia a cada estrofa, mientras que
el estribillo con su remate literario amplia la es-
tructura melddica y llega a ser lo mas llamativo y
sorprendente.

4. Copla y estribillo normal

Esta férmula es la mas comdn en nuestro can-
cionero. De ella se encuentran numerosos ejem-
plos en todos los demas cancioneros que venimos
examinando para situar la tradicién zamorana en
el contexto de las de otras tierras.

Los ejemplos de esta estructura son innume-
rables, y aparecen insistentemente en este can-
cionero, al igual que en todos los demas que ve-
nimos examinando para situarlo en su contexto.
Aunque me ocuparé detenidamente del estribi-
llo méas adelante, quiero anotar de nuevo que el

estribillo es el elemento mas caracteristico de la
estructura de las tonadas de jota. A pesar de que
el estribillo se deriva musicalmente de la copla y
a menudo no es mas que una variacion melddi-
ca o una respuesta musical a ella, los cantores y
cantoras recuerdan siempre cada jota por el es-
tribillo, y no por la copla, ya que aplican a esta la
melodia que le viene a la memoria, mientras que
repiten invariablemente el estribillo, salvo raras
excepciones.

La férmula estrofa o copla + estribillo da como
resultado un esquema musical perfectamente
cuadrado, de 16 compases en 6/8, que a pesar
de su aparente rigidez es un buen modelo ritmico
con capacidad para inspirar las facultades creati-
vas del intérprete popular, precisamente por lo
que tiene de simple y sencillo.

Las variantes tonales, modales y ritmicas se
multiplican sin limites en cada tradicion, a menu-
do con un ingenio e inventiva poco comdn, que
busca unas veces jugar con las palabras:

San Antonio guarde a Antonio —
y Antonio me guarde a mi,
que aunque no me llamo Antonia, —
para un Antonio naci.
San Antonio bendito —
eres ingrato,
porque algunas mocitas —
tienen a cuatro;
tienen a cuatro —
al retorteo,
yo no tengo ninguno, —
guapo ni feo.
(n® 356, San Juanico el nuevo)

Otras veces el estribillo teje un retruécano pi-
caresco.

Esta noche va a llover -
que tiene cerco la luna;
lloverd, si Dios lo quiere —
entre las faldas de alguna.
Una novia yo tuve -
que no tenia
todo aquello que tiene —
la letania:
ni tenia Virgo potens —

ni Virgo clemens,
ni tampoco tenia —
«virgo Maria».
(n® 363, Palazuelo de las Cuevas)

En ocasiones, también, aparece la poesia sen-
cilla, a la vez que un poco juguetona:

Dicen que moreno es Dios —
morena la Magdalena;
moreno es el bien que adoro, -
jviva la gente morenal!
Coloradita, ;jcémo no sales —
a la ventana, que te dé el aire?
que te dé el aire, que te dé el viento, -
coloradita como el pimiento.
(Santa Croya de Tera, n° 373)

Y a veces el estribillo se prolonga con la tozu-
dez del ostinato:

Si quieres que yo te quiera, —
te has de lavar con romero,
Que se te quite la idea -
de los amores primeros.

Y te fuistes a hablar con el novio,
y dejastes el pan en el horno,

y cuando viniste ya estaba quemado,
otra vez, morena, tendras mas cuidado.
Y la echaba, la echaba, la echaba
unas flores que la consolaban;

y la echaba, la echaba, la eché

unas flores que la consolé.
(n°® 317, Algodre)

Espero que estos ejemplos, animen a los lec-
tores a recorrer con calma esta seccidén de nues-
tro cancionero, o de cualquier otro, si quieren dis-
frutar del ingenio, la gracia y la variedad de este
género musical jotero, que es uno de los mas am-
plios de todo el cancionero popular.

5. Copla ampliada por repeticién de versos

La repeticidon de uno o mas versos de la copla
es uno de los recursos mas frecuentes para sacar
todo el partido posible a una cuarteta y alargar
la linea melddica, unas veces con repeticiones y
otras con nuevos desarrollos del tema. En todos
los repertorios abundan los ejemplos de este re-
CUrso, COMo vamos a ver.
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Por supuesto, en el caso de la jota aragone-
sa es casi obligado un esquema que conforma la
estructura tipica de la copla: BABCDDA. El mis-
mo recurso se usa también en jotas compuestas
seguln los cinco esquemas anteriores, en los que
a veces se intercala un remoquete caracteristico.

He aqui todas las variantes que he encontrado
en las colecciones que he podido revisar. Tomo
como punto de partida el esquema normal, que
es el que esté regido por el texto ordenado gra-
maticalmente: A-B-C-D.

Modelo normal (4 versos)

A. Aungque me veas cantando,
B. {Sabe Dios mi corazon...!
C. Lo tengo maés amarillo

D. que la «casca» de un limén.
(Zamora, n° 231)

Esquema de 5 versos
Lo ejemplificamos con cuatro casos:

A. Anda diciendo tu madre...
A. Anda diciendo tu madre

B. que no me quiere por nuera:
C. gracias se puede ella dar

D. que yo la quiera por suegra.
(Zamora, n°® 303)

A. La Virgen del Pilar tiene

B. en medio de su corona

C. tres claveles enmarcados

D. y el Padre Santo de Roma,

D. y el Padre Santo de Roma.
(Burgos, F. Olmeda, n°® 13, p. 130)

A. Dentro de mi pecho tengo
B. una mesa de billar

C. donde juegan a los naipes
D. mi amor y tu falsedad,

ole, ole, mi morena,

A. dentro de mi pecho tengo.
(Zamora, n°® 460)

A. Perdi el pafuelo de seda...

B. a tu puerta, Maria Antonia,

A. perdi el panuelo de seda;

C. si lo encuentras, Maria Antonia,
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D. cégelo, que otro me queda.
(Zamora, n°® 351)

No son estas las Unicas formas de ampliacién
del texto (y melodia) de la estrofa por repeticion
de versos. Repasando los cancioneros que nos
van sirviendo de referencia para llevar a cabo este
estudio, he encontrado hasta otras 15 diferentes,
que no traslado aqui por no ser prolijo. Pero so-
bre todo porque los buenos lectores lo que de-
ben hacer es leer cantando (quien bien lee puede
cantar mentalmente, como vengo repitiendo), si
se quiere disfrutar de la belleza de estos inventos
de la tradicién popular musical.

Esquemas de 7 versos

La variante mas comdn de este esquema es
también la mas comun, casi Unica en la practica,
en el canto de la jota aragonesa: BABCDDA, que
se identifica con ella. Y al prolongar el canto con
las repeticiones, ha venido a hacer desaparecer el
estribillo, que muy pronto tomé la rondalla acom-
pafante convirtiéndolo en un intermedio instru-
mental que ha crecido en infinidad de variantes,
muchas de ellas muestras de una creatividad muy
inspirada. El esquema queda configurado asi:

B. Todos los dias lo lavo...

A. El panuelo que me diste,

B. todos los dias lo lavo

C. con lagrimas de mis ojos,
D. al ver que me has olvidado,
D. al ver que me has olvidado.
A. El pafiuelo que me diste...

En nuestro cancionero zamorano no hay nin-
gln esquema de 7 versos, lo que demuestra que
no ha llegado hasta acé la influencia de la jota
aragonesa, cuya hechura musical y cuya sono-
ridad no ha experimentado cambios, al ser una
tradicién vieja que ha subsistido en la forma de
interpretacidon mas sobria, que es la voz acom-
pafada por un instrumento de percusién, gene-
ralmente una pandereta manejada por la propia
cantora. Y lo digo asi porque, asi como el género
rondefo suele ser interpretado generalmente por
un grupo de hombres, en este de la jota, y en ge-
neral los deméas estilos de baile, son sobre todo
las mujeres las protagonistas que la interpretan.

La manera mas comun de interpretacion, cuando
el baile tenia lugar en las veladas domésticas, du-
rante los largos inviernos, era la de una cantora
solista acompafiandose con una pandereta (en
todos los pueblos habia varias, que se turnaban
en el «oficio», aunque siempre habia alguna que
tenia la fama de ser la mas habil). Solo al can-
to del estribillo, y no siempre, acostumbraban a
unirse varias personas del colectivo que estuviera
presente a la velada.

En este cancionero de Zamora no aparece
ninguna jota configurada por una férmula de 7
versos. En un recorrido por cancioneros de otras
zonas aparecen algunos ejemplos de 7 versos en
Extremadura, Asturias y Galicia, pero estan con-
figurados por repeticiones en orden diferente al
de la jota aragonesa.

Esquemas de 8 versos

Son muy escasos en todos los cancioneros que
venimos examinando, dada la dificultad de com-
binar la sintaxis musical con la gramatical cuando
en esta hay repeticiones, sin que la melodia llegue
a convertirse en una musica insulsa y repetitiva.
La féormula es muy escasa en las recopilaciones.
Tan solo la he encontrado en el Cancionero Galle-
go de Torner-Bal (n° 453), cuyo esquema ABAB-
CDCD se forma por simple repeticion de cada
par de versos. Un solo ejemplo aparece también
en este cancionero, el que lleva el n°® 482, recogi-
do en Palazuelo de Aliste. Recuerdo que cuando
organizaba el contenido del cancionero estuve
dudando si incluir esta «joya» o suprimirla, y me
decidi a dejarla como una muestra precisamente
de este efecto, para que sirviera de ejemplo.

6. Las mensuras poéticas de los estribillos

Asi como la estrofa de la jota presenta siem-
pre idéntica mensura literaria, la cuarteta octo-
sildbica, en el estribillo encontramos una gran
variedad de mensuras poéticas. El ingenio de los
cantores populares se ha vertido, con una ima-
ginacién y gracia inagotables, en el texto y en la
mensura poética de los estribillos. Y es precisa-
mente el primer verso del estribillo el que suele
memorizar cada una de las piezas del repertorio

jotero. Y es este primer verso el que siempre he
tomado como titulo de cada una de las tonadas
joteras que llenan esta seccién.

Como en el primer pueblo en que comen-
cé la recopilaciéon del cancionero, Carbajales de
Alba, me cantaron varias jotas sin que yo se lo
pidiera expresamente, inmediatamente adquiri la
costumbre de preguntar siempre a las cantoras
y cantores si sabian alguna jota. Y a medida que
pasaba el tiempo, a la par que me fui cerciorando
de que la jota era el baile mas universalizado y
preferido por las tierras de Zamora, la recopila-
cidn fue creciendo en ndmero, hasta alcanzar la
cifra de 270, de la que ya he dejado constancia al
comienzo de esta seccion.

(Nota para la lectura. Merece la pena
traer aqui los textos completos, por
el interés que tienen y por la dificul-
tad de una lectura normal cuando el
texto va partido en silabas por causa
de la adaptacion a las notas musi-
cales, se hace mas incémodo. Estoy
seguro de que muchos lectores que
pasen por esta pagina y aguanten la
lectura de unos cuantos de los pri-
meros estribillos se sentiran atraidos
por la mezcla de ingenio, picardia,
dobles sentidos y a veces valor poé-
tico de muchos de los textos que he
seleccionado para orientacién de los
que lean sin prisas).

Estribillos de versos pentasilabicos. Al ser el
verso pentasildbico muy corto, es necesario que
la estrofa tenga cuatro versos con cesura en el
medio para que el texto llene los ocho compases
de la melodia del estribillo.

Valgan como ejemplos los dos siguientes, que
pertenecen a las tonadas que llevan los nims.
326y 373:

jAy qué sandias, ay qué melones,

qué calabazas llevan los hombres...,
llevan los hombres de las mujeres

cuando les dicen que no los quieren! (326)
Coloradita, ;jcémo no sales

a la ventana, que te dé el aire?
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iQue te dé el aire, que te dé el viento,
coloradita como el pimiento! (373)

La misma estructura encontramos en los si-
guientes ndmeros: 242, 243, 246, 253, 264, 265,
267, 275, 278, 291, 296, 301, 312, 315, 316, 328,
329, 341y 373.

Estribillos de versos hexasilabos. En unos
casos el estribillo se forma repitiendo los cuatro
primeros para completar el canto de la melodia,
y en otros casos el texto hexasilabico llena cua-
tro versos sin repeticion. En uno y otro caso los
versos llenan los ocho compases del estribillo.
He aqui los primeros ejemplos de unos y otros,
con el nimero de orden en que aparecen en la
seccion.

De 6 + 6 silabas (con repeticién)

Aquella morena, - la del delantal,

la ha cogido el guarda - en el olivar. (231)
Al pasar la barca - un salto tiré

por verte, morena, - la punta del pie. (235)
jPobrecito nifio, - qué muerte llevd,
enrebujadito - en un cobertor! (236)
Dentro de tu pecho - una ermita vi,

si no hay ermitafio, - invitame a mi. (393)

La misma estructura encontramos en los si-
guientes numeros: 236, 240, 247, 248, 254, 259,
271, 279, 280.

De 6+6 + 6+6 silabas (sin repeticidn)

Vino mi marido cansado de arar,
no le dije nada, no le quise hablar;
y si me lo dijo no le comprendi,
la noche pasada solita dormi. (377)

La misma estructura en los siguientes nime-
ros: 300, 305, 307, 318, 330, 331, 335, 338, 340,
342,352, 354, 362, 363, 372, 376, 389, 393, 396,
460-V, 460-V, 462-V, 465-V.

Estribillos de tipo seguidilla. Combinan ver-
sos de cinco y siete silabas. Son muy abundantes
y revelan casi siempre ingenio y humor. Al igual
que en el grupo anterior, en unos casos se repiten
los cuatro primeros versos, en ocasiones volvien-
do el texto del revés, recurso bastante frecuente
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en los estribillos, unas veces literalmente, otras
cambiando alguna palabra, y en otras llenando
los ocho versos. Siendo la seguidilla (junto con la
cuarteta, desde luego) una de las mensuras poé-
ticas mas popularizadas, aparece en los estribillos
de jota con mucha frecuencia. La hemos hallado
en las tonadas que llevan los siguientes nimeros:
250, 258, 262, 272, 281, 286, 288, 289, 290, 292,
304, 308, 313, 323, 328, 333, 337, 344, 349, 350,
368, 387, 392, 398.

Trasladamos aqui algunos ejemplos de mues-
tra e invitamos a los lectores a que se animen a
leer los que cito en el listado numérico. Lo pa-
saran bien, pues abundan en este repertorio los
textos que rozan la picaresca y el erotismo suge-
rido, mas ingenioso que grosero.

Una novia yo tuve que no tenia

todo aquello que tiene la letania:

ni tenia virgo potens  ni virgo clemens,

ni tampoco tenia virgo Maria. (262)

Al pasar por el puente de Zaragoza,

se agarraron dos sastres por una moza;
con el ruido que hacian con los dedales,
se creia la chiquita que eran punales. (350)
Maés quisiera, morena, dormir contigo
que tener la panera llena de trigo;

y después de dormir quisiera tener

la panera bien llena y a ti por mujer. (392)

Estribillos heptasilabicos. Aparecen con muy
poca frecuencia en el conjunto del repertorio jo-
tero: Los 7 casos que encontramos (nUms. 234,
283, 287, 340, 364, 366 y 370) son todos ellos
ingeniosos, y varios de ellos tiran un poco a pi-
cantes. Traslado dos de los ejemplos.

Por la calle la iglesia no se puede pasar,
porque dicen los curas: «Arrincénamela;
arrincénamela, échamela al rincén,
si es casada la quiero, si es soltera, mejor».
(234)
Con el aire que llevas cuando vas caminando,
el farol de la ronda me lo vas apagando;
me lo vas apagando, me lo vas a apagar,
con el aire que llevas cuando vas a bailar.
(364)

En relacidon con el primero, por casualidad,
conservo en la memoria una anécdota curiosa.
Cuando yo residia, como hijo de maestro, en To-
rresmenudas (a 20 km. de Salamanca), el parroco
invitd a un sobrino quinceafero a pasar unos dias
en su casa. Y en una juerga con otros mozalbe-
tes, en la que repasaban canciones que sabian,
el sobrino del cura aporté precisamente este
ejemplo, echandose al ruedo con desparpajo. El
hecho debié de alegrar al colectivo, pero algu-
no de los que escucharon debié de hacer algin
comentario, que no tardé en llegar a oidos del
parroco, el cual, «como no podia ser de otra ma-
nera», facturd al sobrino al dia siguiente para su
casa paterna en el coche de linea. Por supuesto,
no se le volvié a ver por el pueblo. Cinco décadas
después, literalmente idéntico, me fue cantado
por Teresa Vara en Ferreruela de Tabara. (jLargo
trayecto habia recorrido la coplal).

Estribillos octosilabicos. Son los menos abun-
dantes. Escasez muy explicable, pues siendo ya
octosildbica la estrofa, no se libran de cierta mo-
notonia, pues ademas hay que repetir los cuatro
versos, aunque sea en otro orden, para llenar los
ocho compases. Solo hemos encontrado cuatro
en toda la seccién, los que llevan los nimeros
285, 302, 320 y 321. Trasladamos el primero de
ellos:

Amante mio del alma,
jcuando te volveré a verl...
Cuando las hojas del arbol
vuelvan a reverdecer;
vuelvan a reverdecer,
vuelvan a reverdecer...
Amante mio del alma,
jcudndo te volveré a ver!

Estribillos decasilabicos. Aparecen con bas-
tante frecuencia, dada la adecuacién que presen-
tan con el ritmo ternario, que agrupa dos silabas
(o dos notas) atonas y una acentuada. El compas
de 6/8 es como un molde ritmico en el que enca-
jan a la perfeccién. Lo encontramos en los nims.
232, 233, 241, 241, 244, 252, 282, 284, 294, 235,
332, 355, (365), 374, 382, 394. Trasladamos el
ejemplo 352.

Uvas tiene la parra del cura,
uvas tiene, pero no maduras;
uvas tiene la parra del fraile,
uvas tiene y no se las da a nadie.

Otros estribillos sobre la base del decasilabo.
En ellos aparece el decasilabo como comienzo,
pero a partir del tercer verso cambia a otro de
mayor nimero de silabas o a otros versos cortos
con cesura. Lo encontramos en los nimeros 245,
268, 295, 297, 303, 309, 317 319, 345, 353, 367,
369, 385, 390. Valga como ejemplo el primero
del listado:

Padre nuestro que estas en el cielo...
Dime, morenita, ;quién te peina el pelo?
Santificado sea el tu nombre...

El que te lo peina, jqué bien te lo pone!

Estribillos de versificacion irregular. Son
aquellos que no siguen con regularidad de prin-
cipio a fin ninguna de las mensuras que hemos
analizado y agrupado. En todos los casos (las
excepciones son muy escasas) combinan versos
de diferentes mensuras, pero todas ellas encajan
en los ocho compases de 6/8 que corresponden
al estribillo, en los que caben nada menos que
57 silabas de texto en caso de que se necesiten
(el Gltimo compas queda lleno con la silaba final,
siempre larga y acentuada), y que a menudo se
duplican en semicorcheas cuando es necesario.

Los estribillos irregulares corresponden a los
siguientes nUmeros: 239, 245, 247, 256, 257,
268, 293, 295, 297, 299, 303, 307, 317327, 334,
343, 345, 353, 360, 367, 369, 385, 386, 390, 341,
471-V.

Traslado aqui algunos ejemplos un poco ex-
tremos, para que los lectores (;alguno habra te-
nido el valor de llegar hasta aqui?) perciban lo
que acabo de afirmar. No corrijo los vulgarismos,
porque son necesarios para que la mensura del
verso llene todas las notas de la melodia.

La zarzamora,

que cuando llueve se riega ella sola;

ella se regaba,

que cuando llueve la regaba el agua. (256)
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Una vieja en tierra de moros

tenia un rosario de bolas y bolos;

cada vez que la vieja bailaba,

las bolas y bolos se le meneaban. (299)
Y te fuistes a hablar con el novio,

y dejastes el pan en el horno;

y cuando viniste ya estaba quemado,
otra vez, morena, tendrds mas cuidado.
Y la echaba, la echaba, la echaba

unas flores que la consolaba:

y la echaba la echaba, la eché

unas flores que la consolé. (317)

A tu madre se lo he de decir:

que no sabes leer ni tampoco escribir,
ni sumar, ni restar por el cero,

ni tampoco escribir, mi carita de cielo. (345)

Como resumen de este apartado, podemos
afirmar que el estribillo es la parte mas caracte-
ristica de la jota, y que generalmente cada jota
se conoce y se recuerda por el estribillo. Insis-
timos, para terminar, en animar a los lectores a
que hagan un repaso, una lectura, si puede ser
cantada, del repertorio jotero de este cancione-
ro zamorano. Conozco y he estudiado todos los
cancioneros que contienen jotas, y puedo afirmar
que aqui encontraran la coleccién mas numerosa
de tonadas jotescas, entre todas las que se han
publicado en cancioneros populares.

lll. La jota en otros cancioneros y
recopilaciones

A pesar de tratarse de un baile tan difundi-
do, y tan abundantemente recogido en este de
Zamora, he encontrado escasas semejanzas y va-
riantes en los otros cancioneros anteriores que ya
he citado y que he podido examinar. El total de
documentos de jota transcritos en este cancio-
nero, 270, lo situd, como he dicho, a la cabeza
de todos los cancioneros y publicaciones que en
toda Espafia recogen tonadas jotescas. Este re-
cuento, por lo que se refiere al nimero. Pero tan-
to y mas importante que la cantidad es el anélisis
musical de los fondos recogidos, que en este de
Zamora solo tuve tiempo de redactar en el texto
que estoy trasladando aqui, que comprende el
analisis del texto y los estribillos que dejo hecho,
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la relacién de variantes que comienzo aqui, y las
reflexiones globales con las que abro la introduc-
cién al repertorio jotero.

Aunque esquematico, este andlisis permitira
al lector hacerse una idea comparativa acerca de
la relevancia que tiene el género jotesco en cada
uno de los viejos cancioneros de los que hice uso
para detectar y documentar el contexto del re-
pertorio que yo recogi, el mas numeroso entre
todos los que pude consultar, que son los que
cito, asi como de los tipos de estructura y de es-
quema que mas destacan en cada uno de ellos.
Sigo aqui un orden de proximidad a la provincia
de Zamora.

1. Ledn

La temprana obra de Manuel Fernandez
Nunez, Folklore Leonés, publicada en 1931, muy
fragmentaria en el aspecto musical, aunque muy
interesante en el aspecto tedrico para la época
en que fue escrita, proporciona muy escasos da-
tos para el asunto que aqui nos ocupa. De los 11
ejemplos de jota que el autor transcribe, el n° 17
se desarrolla segun el esquema V (copla y estribi-
llo normal) y es una melodia en tonal mayor, mas
bien «prosaica» (trasladando este término al cam-
po de la estética musical). El n°® 122 es un tema de
dulzaina en modal de Sol, una copla sin estribillo.
El n® 129 sigue también el esquema V, la melo-
dia, que tiene cierta gracia, revela caracteres muy
recientes, como la sexta mayor del arranque y
los giros que toman como base el acorde de 7°
de dominante. El n® 130 es una adaptacién de la
tonada rondefa jQué polvorera, madre!, n° 164
de este cancionero, al ritmo de jota. El texto, por
otra parte, es una estrofa en seqguidilla, y carece
de estribillo. EI n® 131 es también una copla sola,
reciente y con poca gracia. El n® 132 sigue el es-
quema V y es quiza la mejor muestra, dentro de
su simplicidad. El n® 133 es una melodia sin texto
un tanto extrafa que sigue el esquema lll. El 134
es un texto adaptado a un estribillo tonal de tipo
dulzainero. El 135 es una copla poco inspirada,
sin estribillo. El 136 sigue el esquema de copla y
estribillo, y es uno de los ejemplos que han dado
origen a la idea de la jota como un género deca-
dente. Aparte de estos 11 ejemplos que el autor

califica como jotas, véanse también los nims. 6,
10, 27 y 97, que también se podrian incluir en el
género, a juzgar por su estructura y por el tempo
que el autor les asigna.

En resumen, muy poco se puede sacar en cla-
ro sobre la jota en Ledn en esta obra temprana.
El material es muy escaso y los ejemplos son mas
bien decadentes, fragmentarios e influenciados
por las falsetas instrumentales del estilo de los
estribillos de la jota de estilo aragonés. No pa-
rece, por otra parte, que el autor tenga una idea
muy clara acerca de la jota, que vaya mas alla de
la idea de la jota aragonesa, en un tiempo en que
se la creia «<madre y fuente de todas las jotas».

(Nota actualizada. Como estoy preparando
esta reedicién del Cancionero de Zamora,
que en algunos pasajes voy completan-
do con pasajes como este, anadidos a los
textos que ya iba escribiendo mas de tres
décadas después de la primera edicion,
me parece interesante para el lector in-
dicar que el primer volumen (tomo Il) del
Cancionero Leonés, que recogi a partir de
1985 y publiqué a partir de 1988, contiene
235 tonadas de jota. Basta esta nota para
dejar claro que Fernandez Nafnez no pudo
extraer conclusiones vélidas acerca de la
tradicién jotera en Ledn).

2. Salamanca

De las dos recopilaciones de canciones popu-
lares publicadas en Salamanca, el Cancionero Sal-
mantino de Damaso Ledesma (1907) y el Nuevo
Cancionero Salmantino de Anibal Sanchez Fraile
(1941), es solo el primero el que presta una breve
y pasajera atencion a la jota, que califica también
como fandango en algunos casos, por semejanza
ritmica con este género. Ese autor redacta en la
pagina 65 una breve nota explicativa en la que
describe la forma de bailar charradas, fandangos,
jotas y boleras. Tanto de esta descripcidn, en la
que distingue de las otras la forma de bailar el
fandango y la jota, como de las anotaciones rit-
micas de la p. 89, en que da para ambas la misma
formula ritmica, como sobre todo del anélisis de
los ejemplos, se deduce la conclusién de que fan-

dango y jota son en tierras salmantinas la misma
cosa nombrada de dos maneras. Lo mismo me
respondié a mi una cantora de Muga de Sayago
al preguntarle qué era un fandango. «Aqui a la
jota la llamamos fandango».

Ledesma transcribe en total 17 ejemplos de
este baile, que se clasifican asi:

Tipo I (solo copla), nims. 2 y 5 (fandangos)
y n° 5 (jota).

Tipo Il (copla y estribillo corto), nims. 1y 4
(fandangos) y n° 6 (BABCA) jota.

Tipo Ill (copla y estribillo corto), nims. 3
(fandango), 5, 8, 9,10 y 11; n° 6, jota.

Tipo IV (copla y estribillo corto), n° 1 de las
jotas, que ademas remata después de los
dos versos con un nuevo estribillo.

Tipo V: (copla y estribillo normal), nims. 2
y 6 (AABCD) de los fandangos y nims. 3 y
4 de las jotas.

El fandango n° 7 es una adaptacién para estri-
billo de la tonada Una palomita blanca. La jota n°
2 es un tema vulgarizado del estribillo callejero A
mi me gusta la gaita, de origen instrumental.

Este autor transcribe ademas en las paginas
208 y 209 dos temas instrumentales de dulzaina,
el primero de fandango y el segundo de jota,
compuestos a base de coplas y falsetas vulgares,
poco inspiradas y muy indefinidas en su moda-
lidad, que apenas tienen algo que ver con los
ejemplos cantados.

Finalmente, una lectura atenta y analitica de
todo el libro nos revela que la estructura jotesca
es muy similar a la de no pocas de las tonadas
que el autor clasifica en otros apartados sin nom-
bre. Véanse en particular los nims. 15, 16, 29, 39,
48 y 50 de la seccion 1% y los nims. 6 y 7 de la
segunda. En ellos, asi como en otras tonadas, se
adivina una estructura musical y literaria de tipo
jotesco, a la que en ocasiones se han aplicado
coplas alusivas a personajes y sucesos locales,
segln una inveterada (asi lo parece) costumbre
charra.
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El material transcrito por Sdnchez Fraile es
mas bien escaso.

El n® 106 es un buen ejemplar del tipo VI. Los
nums. 26 y 35 son transcritos con el titulo de fan-
dango y charrada respectivamente, con un ma-
gistral acompafnamiento pianistico que realza sus
valores (no puedo menos de recordar aqui a mi
maestro, que de vez en cuando en sus clases de
armonia pasaba del encerado al teclado del pia-
no para hacernos disfrutar de su capacidad de in-
ventar armonias sobre la marcha). El n® 244, que
titula Tema vulgar suelto, es un simple y vulgar
estribillo (Te tengo, te tengo, te tengo que dar...).
El n® 225 es otro tema vulgarizado en ritmo de
6/8 (jY tanto! ;Quién no ha cantado alguna vez
Adids con el corazén...?). El 226 es un estribillo
rondefo y el n® 227 un texto aplicado a una fal-
seta de estribillo instrumental. Y quizd también
podrian incluirse en el género los nims. 88, 102,
104 y 107.

Los dos cancioneros salmantinos, muy renom-
brados ambos por ser recopilaciones «antiguas»,
ofrecen un material, si no muy abundante, sufi-
ciente para concluir que la jota (o fandango) tuvo
importancia como género musical de tipo bai-
lable. Y vemos por el resumen que el esquema
mas repetido es el de la copla normal de 4 versos
seguida de un estribillo corto, de dos versos, asi
como la férmula V, con copla y estribillo en frases
bien cuadradas. El tempo répido (negra con pun-
tillo = 168) y el analisis ritmico revelan que los dos
recopiladores, a excepcion del n® 106 de Sanchez
Fraile, compasean indistintamente en 3/4 o 3/8,
aunque el ritmo de la jota, como expondré en su
lugar, es el binario de subdivision ternaria.

En cuanto al material aportado, a excepcién
de contados casos, revela unos caracteres de
estructura y de materiales musicales totalmen-
te autdctonos, en completa consonancia con el
resto de los ejemplos musicales mas genuinos
de la musica de la tierra salmantina. Solo algin
ejemplo méas bien decadente revela influencias
foréneas o imitaciones de motivos instrumentales
mas bien «prosaicos».
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3. Segovia

El Cancionero segoviano de Agapito Mara-
zuela (1964) nos ofrece ya un nimero mas consi-
derable de tonadas de jota, 58 en total, que nos
permiten hacernos una idea bastante clara acerca
de lo que por tierras segovianas se entiende por
jota, y de las variedades que presenta. En cuanto
a la identidad jota = fandango, repito lo que he
afirmado de Salamanca. La breve nota que el au-
tor redacta en las paginas 22 y 23 no aclara para
nada el asunto que tratamos, y solo un andlisis
musical del material permite percibirlo con cla-

ridad.
He aqui el contenido y clasificacién del mismo.

Los nims. 6, 7 y 8, que el autor califica como
jotas de ronda, piden acompanhamiento armoéni-
co, al menos con una guitarra. Presentan la misma
estructura que las jotas de picadillo aragonesas,
que carecen de estribillo y alargan la copla con
repeticiones de versos (BABCDCD, ABCDCD y el
mas comun, BABCDDA). Las frases musicales son
tonales, no modales, organizadas siempre sobre
el mismo esquema, tomando como base la armo-
nia alternativa tonica-dominante, para resolver en
tdnica o viceversa.

El grupo més numeroso y el méas interesante
en el aspecto melddico lo transcribe Marazuela
en los nims. 228 al 267. He aqui su clasificacion
y las variantes de recitado de las coplas, segln
nuestro sistema de analisis estructural:

Tipo |: ninguna

Tipo ll: ninguna

Tipo Ill: niUms. 262, 263 y 266
Tipo IV: n° 50

TIPO V: nims. 230, 231 (ABCDCD), 232
(ABCDCD), 233, 234 (copla con remoque-
te), 235, 236, 237 (ABABCD), 238, 240,
241, 242, 251, 252, 253, 254, 255 (ABAB-
CD), 257, 258, 259, 260, 261 (BABCD), 264
y 265.

Hay otras cinco tonadas que recuerdan bas-
tante el esquema del estilo aragonés, que son las
que llevan los nims. 228 (BABCDDA), 229 (BAB-
CDDA), 256 (BABCDAB) y 267 (BABCDDA). De
estas cinco, solamente los nims. 249 y 267 estan
compuestas al uso aragonés, a base de trases al-
ternadas en dominante y ténica, y piden o al me-
nos suponen acompanamiento con guitarra.

Marazuela transcribe ademas otros 15 ejem-
plos de jotas y fandangos para dulzaina en los
nums. 318-332. Este grupo de melodias revela
una hechura reciente, en escalas tonales, y la ma-
yor parte de ellas no superan el tépico de las va-
riantes mas o menos ingeniosas de falsetas para
introducciones o intermedios del estilo de jota
mas prosaica y un tanto decadente en lo musical.
Si se examinan detenidamente los nims 327-330,
se comprobard cémo ejemplos de ese estilo han
dado origen, no sin razén, a la idea de que la jota
es un género musical mas bien trivial y «prosai-
co», por decirlo con el significado cualitativo que
esta palabra tiene en lo literario.

En resumen, puede afirmarse que la jota como
género musical tuvo en Segovia cierta relevancia
dentro del repertorio popular. El material musi-
cal empleado en la inventiva de las melodias va
acorde con el resto del cancionero segoviano: las
escalas modales, la gracia del fraseo, la variedad
de colorido sonoro, el ritmo movido y animado,
todo ello demuestra un clarisimo parentesco en-
tre la jota y los diferentes géneros musicales del
repertorio segoviano. El esquema predominante,
copla y estribillo normal (nuestro tipo IV) hace su-
poner que es esta la forma preferente de cantar
en Segovia este baile popularisimo.

La jota, pues, es un baile autéctono por tierras
segovianas, con una hechura y estilo bien carac-
terizados. Solo algunos ejemplos que muestran
una hechura tonal mas reciente podria decirse
que son «asimilados» del estilo aragonés mas tar-
dio, totalmente diferente de la tradicion musical
de estas tierras nordmesetarias.

Se percibe también esta influencia foranea en
los escasos ejemplos que prolongan la copla con
repeticiones hasta un nimero de 7, con frecuen-

cia siguiendo el esquema aragonés tardio: BAB-
CDDA. El empleo de la dulzaina y de las rondallas
ha trivializado (sin enriquecerlos) los valores mu-
sicales, y ha restado a la jota segoviana la gracia,
el donaire y la «vetustez», por asi decirlo, que
de por si tenia en la antigua tradicién, y que de-
muestran los ejemplos mas genuinos que toda-
via pudo recoger y documentar Marazuela, que
muestra también aqui su fino «olfato musical».

4. Burgos

En el Cancionero popular de Burgos, de Fe-
derico Olmeda, publicado en el afo 1902, vie-
nen transcritos 29 ejemplos de jotas, bajo el
epigrafe de bailes a lo llano, dentro del capitulo
titulado Cantos coreogréficos. El autor advierte
al comienzo (0. c., p. 122) cdmo este baile sue-
le llamarse en la provincia «baile a lo grave, a lo
pesado, abajo, a lo bajo, al parau y jotilla o jota».
Asigna a este bloque de tonadas un aire bastante
rapido de corchea =196, y compasea casi siem-
pre en 3/8. El canto se acompana con la pande-
reta segln una variedad de férmulas ritmicas que
Olmeda también transcribe. ContinGa después
con la introduccidén, haciendo unas consideracio-
nes acerca de la jota en relacién con la que él
denomina castellana, que son muy dignas de te-
ner en cuenta por lo acertadas, sobre todo si se
piensa en la época en que estan escritas. Sobre
ellas volveré mas adelante.

Siguiendo el esquema mas arriba establecido,
he aqui la clasificacién de las muestras musicales
transcritas por Olmeda:

l. Solo copla: 5 (BABCDA), 7 y 10 (ABCDD),
13 (ABCDD) y 23 (BABCD).

[l. Copla y remoquete: ninguna.
lll. Copla y estribillo breve: 2, 9, 11y 24.

IV. Copla y estribillo breve seguido de mas
versos: 4, 8 (BABCD), 17, 21, 26.

V. Copla y estribillo normal: 1, 6 (BABCD),
15, 16, 19, 22, 25, 28 y 29 (BABCD).

El n° 3 es un estribillo suelto; el 12 una tonada
de aglomerado con un apéndice extrafio en tono
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mayor; el 14 lleva un texto de seguidilla; el n® 18
es otro estribillo solo y el n° 27 es una estrofa de
canto de boda en ritmo de jota.

Queda clara, pues, la gran variedad de férmu-
las en que la jota se cantaba, tocaba y bailaba por
tierras burgalesas en los comienzos del siglo xx,
entre las cuales predomina un tanto la variedad
de copla y estribillo normal. En todas ellas hay
tonadas preciosas, algunas dignas de contarse
entre lo mejor de lo que se conoce por estas tie-
rras, como, por poner un ejemplo, la n® 21, Eres
hermosa en extremo, que se ha difundido como
cancién burgalesa sin mas, sin que se tenga en
cuenta que es tonada de baile de jota. Hay ejem-
plos de melodias bellisimas en escalas modales
que evidencian su antigliedad y su profundo en-
raizamiento en las caracteristicas de la musica de
nuestras tierras. La mayor parte de las aportadas
por Olmeda son verdaderas joyas musicales y
poéticas, dignas de figurar como modelo de la
musica mas genuina y autdctona de las tierras
castellanas.

5. Santander

El Cancionero popular de la provincia de San-
tander, recopilado por Sixto Cérdova y Ofa en
1955, aporta en el segundo de sus 4 volimenes
65 melodias bajo el epigrafe Cantos de baile a
lo bajo. En la pagina 100 el autor aclara que este
baile «... se llama baile a lo bajo, y también a lo
pesado, o a lo llano, porque no es brincado. El
baile a lo alto se llama ademas a lo ligero, a lo
mucho, a lo vivo». Mas adelante, en la pagina
161, escribe el autor: «El baile a lo bajo es una va-
riante de la jota usada en toda Espana». Después
dedica unos pérrafos a intentar aclarar algo, per-
diéndose, como de costumbre, en divagaciones
farragosas de las que poco se saca en claro. Com-
pasea los ejemplos recogidos en 3/8 asignando
un aire de corchea = 94, sensiblemente mas lento
que la jota de tierras de Ledn y Castilla.

Conforme a nuestro esquema los ejemplos se
agrupan en esta forma:

l. Solo copla: 147 (ABCDCD), 148, 149 (AB-
CDCD), 150, 151 (ABCDD), 152, 156, 160,
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162, 166 (ABCCD), 178 (AABCDA), 179,
181, 183, 184, 185, 186, 189, 190, 191,
192, 193, y 194, todas ellas con esquema
(ABCDCD), 200 y 203 (ABCDDB).

Il. Copla y remoquete: 163.

lll. Copla y estribillo breve: 143, 146, 154,
161,177,196 y 201.

IV. Copla y estribillo breve seguido de mas
versos: 140, 144, 158, 159, 169, 174, 176,
180, 187, 195, 199 y 204.

V. Copla y estribillo normal: 141, 142, 153,
157,167,170, 173, 175, 182, 198.

En cuanto a los demas ejemplos: el n° 145 es
un estribillo suelto; el n°® 155 es una copla suelta
de estilo rondefio en aire demasiado lento para
una jota; el n° 164 es la melodia vulgarizada «En
la alameda primera — ayer te vi, resalada»; el 165
es otra tonada vulgarizada, en dlo, recogida en
Santander; el 188 es una tonada con texto argu-
mental impropio del género jotesco; el 197 es
una melodia popularizada adaptada a jota, y el
202 es otro tema rondefo.

A excepcién de estos 7 ejemplos, asimilados
de otros géneros o un tanto decadentes, el ma-
terial del cancionero céantabro forma un conjun-
to lo suficientemente numeroso como para que
se pueda concluir que el denominado baile a lo
bajo, semejante a nuestra jota, estd también muy
arraigado en los usos y costumbres del pueblo
montanés. Los ejemplos transcritos por Cérdova
y Onfa son, en general, acordes con las caracte-
risticas mas comunes de las tonadas de la tierra
montafiesa y profundamente emparentadas con
las de los pueblos de la cuenca del Duero: fre-
cuencia de las escalas modales, giros melédicos,
ritmo y colorido, todo ello demuestra que hay un
estilo definido, bien arraigado, y musicalmente
relacionado con el repertorio cantabro.

6. Galicia

En el Cancionero gallego recogido por Eduar-
do Martinez Torner y JesUs Bal y Gay durante la
década de 1920, aunque editado mucho tiempo
después, en el ano 1973, no aparece explicita-

mente el término jota para designar un bloque
de tonadas de baile. Pero un analisis musical de
las clasificadas en el apartado titulado foliadas
(nims. 449 al 492) demuestra que se trata de un
género parejo y semejante a la jota que venimos
encontrando en las recopilaciones que vamos
analizando. Aunque falta la indicacién del tempo,
la simple lectura pide un ritmo bastante rapido.
De hecho en el n® 478 (p. 229) aparece la indica-
cién aire de jota, que es bien reveladora del estilo
de canto al que se refiere la expresion.

Las melodias agrupadas en el bloque al que
nos referimos pueden clasificarse en el siguiente
modo:

I. Solo copla: 450, 452, 462 (BABCD+alala),
463 (BABCDD+alald), 464 (como las an-
teriores), 465, 476 (AABCDD+alald), 482
(ABCDD+alala, 483 (ABABCDD vy alald),
484 (AABCDD vy alald), 485 (ABCDD vy ala-
1&) y 492.

[l. Copla y remoquete: 466 (A+remoquete,
BC+remoquete, D+estribillo corto).

Habria que anotar aqui que el alala podria
considerarse como un remoquete tipica-
mente gallego que quizd sea mucho mas
que un simple relleno onomatopéyico de
un sonido instrumental.

lll. Copla y estribillo breve: 459, 460, 461,
468 (ABABCD), 469, 473 (BABCDD), 481
(ABCDD), 486 y 488.

IV. Copla y estribillo breve seguido de mas
versos: ninguna.

V. Copla y estribillo normal: 451 (ABCDD),
453 (ABAB CDCD), 455 (ABABCDD+alala),
456, 458 (BABCDD+alald), 471, 472, 474,
477, 478, 487 (BABCD), 489 (BABCDCD) y
491 (BABCDD+alala).

En cuanto al caracter musical de las tonadas,
se trata de un género tipico arraigado fuertemen-
te en Galicia con insistencia en las escalas y tona-
lidades alli mas usadas, con el alala como remate
muy frecuente del estribillo. La férmula no es tan

fija como en otras regiones, como puede verse
por la clasificacion.

No cabe duda, sin embargo, de que bajo la
denominacién foliada el pueblo gallego ha prac-
ticado un baile hermano de la jota de tierras
adentro, cuyas caracteristicas muestran que se
trata de un género autéctono y muy arraigado en
la tradicion de esta tierra singular.

7. Asturias

La muy temprana recopilacion (en 1920) de-
nominada Cancionero de la lirica popular asturia-
na, asi titulado por Eduardo Martinez Torner, sin
duda alguna el mejor recopilador, estudioso y co-
nocedor en su tiempo de las musicas tradiciona-
les de la peninsula Ibérica ya desde las primeras
décadas del siglo pasado, contiene 29 tonadas
de «bailes de pandero», asi nombrados por los
informantes. En el comentario al n°® 32 (p. 208), el
autor hace una descripcion de este tipo de baile
y transcribe los esquemas ritmicos de su acom-
pafamiento instrumental. Tanto de la descripcién
musical como del anélisis de los documentos se
deduce que se trata de un género bailable, her-
mano de nuestra jota. Martinez Torner transcribe
fielmente lo que escucha compaseando las me-
lodias en 6/8, el auténtico ritmo de la jota que,
como queda dicho y repetido, consta de dos
fracciones de subdivisidn ternaria, una mas fuerte
que otra. La lectura de este repertorio demuestra
que se trata de un género bailable, hermano de
la jota de tierras mas al Sur y al Este peninsulares.

El autor compasea las transcripciones en 6/8,
de acuerdo con lo que escucha, determinando
con fidelidad el auténtico ritmo de la jota. Se tra-
ta de un tipo de baile de estilo uniforme, muy
simple y austero, siempre sin estribillo salvo una
Unica excepcidn. Las melodias son tonales, muy
integradas en el estilo asturiano, estudiado por
Torner en la introduccién teérica a su obra, en
que clasifica los documentos recogidos.

Es un dato sorprendente y muy revelador, que
estos bailes de pandero repiten el mismo esque-
ma del primero y tercero de los bailes sanabre-
ses que yo recogi en Sanabria y transcribi en los
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ndms. 459-471 de este cancionero de Zamora.
Todos estos 12 bailes son una especie de suite
coreografica que alterna ritmos de jota y de baile
llano terminando con una jota final. El primero y
tercero de los bailes siempre son jotas sin estribi-
llo, en todo semejantes a los que Martinez Torner
recoge en su cancionero.

Este dato, junto con la practica de un géne-
ro lirico denominado por Sanabria «Rondas por
asturianada», del que también recogi algunas
(véanse los nims. 115-117 de este cancionero) a
las que los cantores denominaban de esa forma,
y que en su desarrollo y estilo muy adornado re-
coge Martinez Torner con abundancia en su can-
cionero, nos revela claramente el predominio de
nuestro esquema | sobre todos los demas trans-
critos por Torner. Que son los siguientes:

l. Solo copla: 32, 44, 45, 46 (ABABCCD),
47 (ABCDAB), 57, 4, 149, 153, 154 (ABC-
DAB), 155,156, 181 (ABABCD), 182, 259
(AABBCD), 260, 261, 262, 263, 264, 308,
471Y 474.

lIl: Copla y remoquete: 135, 457, 470, 472
y 473.

[l: Ninguna.
[V: Ninguna.
V: Copla y estribillo largo: 285.

Martinez Torner transcribe también 12 melo-
dias instrumentales que clasifica como fandangos
en la pagina 256, apartado a). A juzgar por la des-
cripcién que hace (p. 218, comentario al n® 131) y
el andlisis musical, es claro que se esta refiriendo
a bailes de pandero instrumentales. Afirma ade-
mas que este baile es tal vez el mas practicado
en Asturias.

Bailes de pandero y fandangos instrumentales
semejantes a la jota son, pues, géneros profun-
damente arraigados en las costumbres musicales
del pueblo asturiano.

130

8. Extremadura

El Cancionero de la Alta Extremadura, de Ma-
nuel Garcia Matos, recoge 19 tonadas de jotas
cantadas (nims. 170-188) y otros 45 toques ins-
trumentales (nims. 36 al 80 de la seccidn instru-
mental (p. 262 y siguientes).

He aqui su clasificacién:

I. Solo copla: 172 (ABCDCD) y 175
(ABBCDD).

IIl: Copla y remoquete: 173, 176, 182 y 185,
todas con igual esquema: ABCD-remoque-
te-D).

lll: Coplay estribillo breve: 170 (ABBCDA),
174,177,178, 184, 187 y 188.

IV: Copla y estribillo breve que lleva a nue-
va copla: n® 183.

V: Copla y estribillo normal: 180 y 186
(AABCD).

El n° 171 es irregular, con ritmos binarios mez-
clados. El n° 179 lleva un texto de seguidilla; el
n°® 181 también es una seguidilla con estribillo,
que da como resultado un total de 6 compases
en lugar de 4.

En cuanto a las melodias instrumentales, el
andlisis revela que la mayor parte de ellas no son
mas que adaptaciones de tonadas cantadas que
siguen el esquema V. Léanse para comprobarlo
los nims. 55 (En casa del tio Vicente), 59 y 60
(La Montaraza), y se podra comprobar como los
tamborileros saben aprovechar estos temas tan
conocidos para formar sus repertorios, refiguran-
do y variando sobre las tonadas con el estilo ca-
racteristico del instrumento.

Tan solo los nims. 36-41 parecen propios de
gaita y estan construidos segin esquemas que
nada tienen que ver con el estilo vocal, a base de
repeticiones de células melddicas breves, com-
binadas libremente con estribillos, segin esque-
mas como estos:

ABAB - CCCC - EF (n° 36).

AAAB - CC - AAAB - AB - AB (n° 37).
ABAB - CCCD - CCCD - CCD (n° 38).

Estos esquemas son muy buenas muestras
para realizar un analisis de los recursos, la creati-
vidad, y a veces, también, la falta de imaginacién
de los instrumentistas populares.

El Cancionero Popular de Extremadura, de
Bonifacio Gil, aporta un repertorio jotesco de
muy desigual valor. En el Tomo |, p. 168 y ss., el
autor transcribe 15 ejemplos de tonadas de jota
que se clasifican asi:

I. Solo copla: 4, 10 (AABCDCD) y 21 (fan-
dango).

IIl: Copla y remoquete: ninguna.

lll: Copla y estribillo breve: 1 y 20
(ABCDCD).

IV: Copla y estribillo breve que lleva a nue-
va copla: 54.

V: Copla y estribillo normal: 3, 7, 11
(AABCDDA), 13 (ABCDCD) y 19.

Los nims. 2 y 14 son versiones de la difundi-
disima danza La jerigonza, por estas tierras de-
nominada «cirigoncia» (ver nuestro n° 121, Fraile
cornudo). El n° 6 es una melodia tonal mas bien
prosaica y decadente que sigue el esquema V. El
n°® 8 es una seguidilla con estribillo corto. El n® 9
es un ejemplo bastante raro de fandango con
tarareos imitando un instrumento. Y el n® 12 es
un centdn de falsetas rondalleras desprovistas de
gracia.

En la pagina 136 el autor cita otras 39 melo-
dias entre las que algunas tienen ritmo bailable
(compas ternario con ritmo de jota). Una lectura
atenta revela que 16 de ellas lo son claramente,
aunque algunas de modo fragmentario, por tra-
tarse de estribillos sueltos.

En el tomo Il de la misma obra de Bonifacio
Gil vienen transcritos otros 18 ejemplos de tona-
das de jota (nams. 348 — 367). El estilo y caracter
de todos ellos, a excepcidn de los nims. 364 y
367, difiere bastante del resto de los ejemplos

recogidos en Extremadura. Las melodias tonales
compuestas sobre la base de la armonia alternati-
va de los acordes de ténica y dominante incluyen
algunos intervalos de 4* aumentada y 7° menor.
Los estribillos son como rellenos instrumentales
de falsetas de hechura instrumental; la melodia
se acompafa con guitarras, bandurrias, flautas y
acordeones. No cabe duda de que estamos ante
un género compuesto a base de «materiales mu-
sicales» muy diferentes de la mayor parte de las
tonadas populares extremenas. Sin embargo, en
cuanto a su estructura, 14 de ellas siguen pun-
tualmente nuestro esquema V, 2 el esquema |y
otras 2 el esquema Ill.

Podemos sacar en conclusién, después de
este rastreo de las recopilaciones extremenas,
que la jota como género de baile ha estado bien
implantada en las costumbres del folklore musical
de esta tierra. Abundan los ejemplos compuestos
con material musical autdctono, sobre todo en la
parte més nortefia de Extremadura, cuyas musi-
cas recoge el cancionero de Garcia Matos. A me-
dida que se avanza hacia el Sur, nos encontramos
en general con melodias inventadas sobre la base
de la escala tonal mayor, que suponen el soporte
de un acompafiamiento instrumental y una armo-
nia rudimentaria, instintiva, sobre los acordes de
tdnica y dominante. Las muestras del 2° tomo del
cancionero de Bonifacio Gil estdn recogidas en
tierras de Badajoz (La Serena, Olivenza, Jerez de
los Caballeros, Cabeza de Buey y otros pueblos
de aquellos entornos), en las que ya «soplan aires
surefios» que quizas hayan «contaminado» algu-
nos repertorios con base rondallera.

En cuanto al esquema del desarrollo melddi-
co, se repiten con mayor frecuencia el lll (copla y
estribillo corto) y el V (copla y estribillo normal),
casi exclusivo en los ejemplos recogidos en Ba-
dajoz. Y finalmente, abundan las repeticiones de
versos en la estrofa, segun los méas variados es-
quemas, con predominio de las férmulas de 6 y
7 versos.

9. La jota en Aragon

No seria completo cualquier estudio sobre la
jota que no dedicara un espacio preferente y por
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lo menos un tanto amplio a este género de canto
y baile que, a diferencia de todos los que hemos
analizado hasta aqui, tuvo y tiene siempre nom-
bre y apellido: La Jota Aragonesa.

Para su analisis nos vamos a valer de dos de
las publicaciones mas renombradas en el campo
del estudio de las musicas de tradicién oral de
Aragén: la que lleva por titulo Cancionero mu-
sical de la provincia de Zaragoza, publicada por
Angel Mingote en una Ultima edicién, que recoge
anteriores colecciones de documentos musicales
y algunos breves escritos teéricos, y el articulo
Preliminares al estudio de la Jota Aragonesa, pu-
blicado por Arcadio de Larrea en el Anuario Mu-
sical del I. E. de Musicologia (vol. ll, 1947, p. 175).

La obra de A. Mingote compila un total de
80 ejemplos musicales de jota aragonesa (p. 221
y ss), 14 estribillos con texto (p. 273 y ss.) y 21
variaciones o interludios instrumentales con los
que se separan y enlazan las sucesivas estrofas
de las coplas. El analisis musical de la coleccién
revela que la jota aragonesa se organiza sobre un
esquema musical en extremo simple. A excep-
cién de los nims. 21, 22, 30, 31, 33, 39, 51, 52
y 55, que presentan alguna anomalia, los otros
71 ejemplos repiten invariablemente el mismo
esquema musical, sobre un texto de cuarteta oc-
tosilabica ampliado a 7 versos por repeticiones,
siempre segun la férmula BABCDDA. El esquema
armoénico de los 7 incisos es el siguiente:

B1: verso 2° sobre armonia de dominante
que reposa en la tonica;

A1: verso 1° sobre armonia del acorde to-
nal, con cadencia en armonia de la domi-
nante;

B2: repeticion o variante de B1;

C1+D1: repeticion o variante de A1 unida
a nueva frase de dominante;

D2+A2: repeticion de C-D1 con alguna va-
riante, sobre todo en el final, con reposo
Ultimo en el 3° grado de la escala. (jPero
atencién: no como modo de mi, sino como
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tercer grado de una escala de sonoridad
mayor!).

Esta copla de la jota va seguida de un estribillo
cantado o de una variacion instrumental que sirve
de intermedio y de enlace con la siguiente copla.
De los 14 ejemplos que Mingote transcribe, 11
presentan la misma estructura: ABBAABB, con
frases alternadas sobre la armonia de los acordes
de ténica y dominante, al contrario que en la co-
pla. Su aire es rapido, por contraposicion al de la
copla, siempre mas declamatoria. Las variaciones
(véanse las 21 que este autor transmite, pp. 16 y
$s.) no son otra cosa que estribillos instrumenta-
les, siendo la estructura y el tempo idénticos a los
de aquellas.

Comentando acerca del estribillo de las jotas,
hace Mingote una observacion atinada cuando
escribe: «Se observa, ademas, que predomina en
el estribillo el género melédico silabico, pues que
carece de neumas y ornamentos» (o. c., p. 38). La
razon de ello es que el texto no es en estos casos
mas que relleno que facilita la diccién musical de
unas falsetas de origen instrumental, como ocurre
con algunas de las jotas mas tardias de nuestro
cancionero zamorano. Véase, para constatarlo, el
n°® 10 de los estribillos que transcribe Mingote,
que en lugar de texto lleva simples silabas mne-
motécnicas como soporte de la entonacién de la
melodia.

El musicélogo Arcadio de Larrea, en un estu-
dio sobre la jota aragonesa que lleva por titulo
Preliminares al estudio de la jota aragonesa, pu-
blicado en el Anuario Musical del I. E. de Musico-
logia (vol. I, 1947, p. 38), describe también otro
estilo de jota diferente del que encontramos un
ejemplo en la coleccidon de Mingote (n° 21, p.
233). Senala Larrea que: «Si las coplas de baile
se refieren principalmente a galanterias, requie-
bros y «vayas» a las bailadoras, en las de ronda,
también abundantes en galanteos, hay que con-
siderar las «fieras» o coplas de desafio, y las de
«picadillo», ingeniosos torneos improvisados que
versan acerca de los defectos y cualidades de los
hombres y mujeres» (o. c., p.180).

10. La jota en Zamora

A riesgo de repetir algunos datos, traemos
aqui el resumen de lo que el repertorio de jotas
que hemos recogido en este cancionero repre-
senta, tanto en el conjunto del mismo, como en
comparacién con los repertorios de musica de
jota que hemos encontrado en todos los cancio-
neros y colecciones que hemos vaciado en los
epigrafes anteriores.

De los 228 documentos musicales de tonadas
de jota que transcribo en este cancionero, sola-
mente los 26 que forman parte de los bailes sa-
nabreses (nims. 459-471) en el II, IV y VI lugar de
la suite (forma musical de estos bailes) se apartan
de la forma comun de cantar la jota por tierras de
Zamora (tipo IV, copla y estribillo normal), y care-
cen de estribillo, como hemos comprobado que
es frecuente en Asturias. Asi mismo los 12 ejem-
plos de jota corrida que transcribo en los nims.
472-483 presentan una estructura parecida: ca-
recen de estribillo y a veces (muy raramente) re-
piten alguno de los versos. El resto de los docu-
mentos transcritos, exactamente 190, siguen el
esquema comun: copla y estribillo perfectamente
cuadrados llenando 16 compases de 6/8 exactos,
a excepcion de 13 ejemplos que, aun siguiendo
este esquema, presentan alguna anomalia, casi
siempre por la repeticion de alguno de los ver-
sos o la introduccidn de algin «remoquete» (una
breve locucién que prolonga un verso, y que se
suele denominar en algunas comarcas con esta
ingeniosa y graciosa palabra).

La frecuencia con que se interpretaba este
baile por nuestras tierras zamoranas demuestra
la importancia que tuvo como género de baile.
En este cancionero las melodias de jota ocupan,
como dejo dicho, casi la 5% parte de un total de
las 1085 tonadas que contiene. En cuanto a sus
caracteristicas musicales, el género de la jota esta
perfectamente integrado en el estilo de nuestra
musica tradicional, y destacan un buen nimero
de ellas que son verdaderos arquetipos del géne-
ro por su simplicidad y arcaismo.

Finalmente, hay que constatar que la jota de
tierras zamoranas en nada difiere de muchos

ejemplos de tonadas del mismo género recogi-
das en la mayor parte de las regiones del noroes-
te peninsular.

IV. Variantes y semejanzas

A pesar de ser la jota un baile y canto muy
difundido en la tradicién popular, sobre todo por
las comarcas y regiones de noroeste peninsular,
regiones limitrofes, y especialmente por las tie-
rras de Aragdn, en el rastreo realizado por todas
ellas no he encontrado sino escasas variantes y
semejanzas con las 228 melodias de jota que he
recogido en este cancionero de Zamora.

De todas las que he hallado dejo aqui cons-
tancia, siguiendo un orden numérico, al igual que
he hecho en los dos apartados anteriores.

231. La del delantal

Variantes y semejanzas

CACERES. (Matos, n° 204, p. 159) Con mucho
maés floreo, la tonada es idéntica e igual el de-
sarrollo melédico, pero como tonada de ronda.
Hay apenas diferencias en el texto del estribillo,
pero se percibe el mismo tema literario.

237. Ermitaio

En este cancionero hay una variante en ronda
de la tonada con el mismo titulo, que transcribo
con el n® 39.

239. Puede ser

La férmula musical del estribillo es uno de los
arquetipos cadenciales del modo de Mi croma-
tico. Aparecen numerosas variantes de ella en
todos los cancioneros, muchas de ellas cercanas
al tépico, que han pasado directamente al subgé-
nero del vals populachero. En este mismo cancio-
nero pueden leerse en los nims. 239, 258, 266,
304, 307, 326, 354, 390, 393, etc. etc.

A diferencia de todo este repertorio reitera-
tivo, tan manoseado, sobre todo con ritmo de
pasodoble, este ermitafio zamorano se libra bas-
tante del topico y su inventor consiguié revestir la
melodia de un discreto lirismo.
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243. Las tres conchitas

Variantes y semejanzas

LA MANCHA. (Echeverria, n® 118, p. 277) Tona-
da con idéntico estribillo.

245. A cortar el lirio

Variantes y semejanzas

EXTREMADURA. (G. Matos, n° 2, p, 54y n° 3, p.
68) El segundo ejemplo es casi idéntico a nues-
tra tonada.

ZAMORA. El n° 297 de este cancionero, que
me cantd en Castronuevo de los Arcos Manuela
Lorenzo, lleva un estribillo en el que vuelven a
aparecer los «cuatro buenos mozos» en esta oca-
sidn para ir «a cortar el pino».

La semejanza entre ambas tonadas en el de-
curso melédico es evidente, a pesar de algunas
diferencias. Pero el aspecto mas interesante de
comentar es la perfecta entonacion con que esta
cantora «de toda la vida», de 81 anos de edad,
con que canta los dos intervalos ambiguos entre
las notas Sol y Do, repartiendo con toda exacti-
tud las dos distancias de tres cuartos de tono, al
igual que los «naturales» entre las misma notas
cuando procede, es decir, ateniéndose a lo que
aprendié seguramente a otras cantoras.

Leyendo comparativamente las 10 jotas trans-
critas entre los nims. 293 y 302, se puede cap-
tar el finisimo oido musical de esta cantora, que
representa una vieja tradicidn ya casi completa-
mente desaparecida, excepto en algunos cantan-
tes de flamenco. Que esta tradicién estaba toda-
via muy viva en tierras de Zamora por la época en
que recogi el cancionero (afos 1970-1975), lo de-
muestra la abundancia de casos (58 tonadas solo
en esta seccidn) en que todavia la pude recogery
dejar constancia de ella en una forma de transcri-
bir que aprendi de mi maestro A. Sanchez Fraile,
que fue el primero en detectarla y documentarla
en su Cancionero Salmantino, como dejo dicho
en la introduccion.
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253. Que ya va tarde

Variantes y semejanzas

ZAMORA. El n° 264 de este cancionero es una
variante de esta misma tonada, con ligerisimas
diferencias.

256. La zarzamora

Variantes y semejanzas

EXTREMADURA. (G. Matos, n° 130, p. 117)
Aparece aqui el estribillo «la zarzamoran».

SEGOVIA (Marazuela, n° 241, p. 163) De nuevo
encontramos el estribillo de la zarzamora, que
parece tener alguna extrafia connotacion.

La melodia de la copla se asemeja bastante a
la ronda que transcribimos en el n° 40.

269. Bailache, bailache

Variantes y semejanzas

GALICIA. (Torner-Bal, 476) El estribillo de esta
tonada gallega coincide puntualmente con la
estrofa del nuestro.

SEGOVIA. (Marazuela, n® 257, p. 176) El mismo
estribillo musical de nuestra jota, con diferente
texto.

Estamos ante una de las tonadas mas cono-
cidas por estas tierras. Siempre que alguien la
entona en alguna reunién festiva hay personas
que se unen al canto del estribillo, y a menudo
ahaden alguna copla.

270. Bailaste, Carmela

Variantes y semejanzas

GALICIA. (Torner-Bal, n°® 474) La misma tonada
que en nuestro cancionero, con variantes.

271. Contigo si, con otra no

Variantes y semejanzas

ZAMORA. Nos encontramos aqui con otro de
los estribillos—tipo que se repiten con frecuen-
cia en las jotas. Ver en este cancionero los nims.
272, 342, 346, 388, 460-V, 467-V y 470-V.

La linea melddica en progresiéon resulta un
poco tdpica, por ser poco ingeniosa. El conjunto
senalado se acerca al subgénero.

283. Nifia, pensando en ti

Variantes y semejanzas

ZAMORA. Esta jota lleva el mismo estribillo,
con ligeras variantes, que el de la tonada que
transcribimos en el n°® 177.

297. El pinar y los mozos

Variantes y semejanzas

ZAMORA. Ver el comentario al n° 245.

299. El rosario de bolas y bolos

ZAMORA. El estribillo de esta renombrada
jota vuelve a aparecer en los nims. 319 y 324. El
gracioso (por semipicante) texto, lleno de dobles
sentidos, es lo que le ha proporcionado renom-
bre y difusién. Recogi otras dos variantes en los
ndms. 319y 324.

Este es el estribillo:

Una vieja en tierra de moros —
tenia un rosario de bolas y bolos;
cada vez que la vieja bailaba -
las bolas y bolos se le meneaban.

SEGOVIA. Marazuela recoge en su cancionero
segoviano (n° 235) otra variante de esta tonada
con el siguiente texto:

Una vieja en tierra de Toro —

tenia un rosario de micas y monos;
mientras la vieja el rosario rezaba —
los micos y monos la jota bailaban.

316: Cuando llueve

Variantes y semejanzas

ZAMORA. Variante un tanto desvaida del
n°® 395, que se canta por toda la comarca del
Tera y del Valle de Vidriales, y que parece mas
original.

320. Ahi la tienes, bailala

Variantes y semejanzas

MADRID. Garcia Matos (t. Il, n® 332, p. 32). El
cancionero de tierras de la provincia de Madrid
transmite un estribillo muy parecido al de Za-
mora, sobre un texto también semejante: «Ahi

la tienes, ahi esta; ahi la tienes, bailala, bailala,
resalé».

322. Los labradores, por la mafana

Variantes y semejanzas

ZAMORA. Esta tonada es una variante de la
rondefia que lleva el n°® 105, sin duda la origi-
nal, y del n® 1083, méas deformada que esta, que
también lo esta bastante.

Notese el intervalo de 4* aumentada, total-
mente extrano a la mdusica tradicional, en los
compases 10 y 14. La melodia ha pasado al tono
menor y el intérprete la canta tomando el dio
por la 3% superior.

326. jAy qué sandias, ay qué melones!

Variantes y semejanzas

LA MANCHA. (Echevarria, n® 251, p. 356) Va-
riante de nuestra tonada con el estribillo «Los
labradores, por la mahana»..., que también he
oido aplicar a esta melodia por tierras zamo-
ranas.

332. A los quintos los llevan este aiio

Variantes y semejanzas

SALAMANCA. (Ledesma, n° 5, p. 81) La mis-
ma melodia con diferente texto, de copla, con
nombres de protagonistas: «Forosa» y «Arse-
nio». (jEsos son nombres propios!).

CACERES. (G. Matos, n° 190, p. 149) ldéntico
arranque melddico y parecido desarrollo en
esta tonada de jota extremena.

LEON. (V. Blanco, n° 67, p. 63) La misma tonada
con ligerisimas variantes ritmicas.

SANTANDER. (Cérdova, lll, n° 115, p. 136) Otra
variante cercana de esta misma melodia.

Las variantes y la amplitud geografica atesti-
guan la difusién de esta melodia, debida sin duda
al tema del estribillo, relativa a los quintos, pero
también a la simplicidad de la melodia, ejemplo
paradigmatico de la sonoridad del modo de Sol
en ambito estrecho, que en el estribillo llega a
convertirse casi en un sonsonete repetitivo no
exento de gracia.
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345. A tu madre se lo he de decir

Variantes y semejanzas

SANTANDER. (Cérdova, Il, n® 63, p. 88) La mis-
ma melodia, clasificada en el apartado cantos
de labores.

357. La aceituna y el olivo

Variantes y semejanzas

SEGOVIA. (Marazuela, n°® 230, p. 154) Variante
bastante cercana de nuestra tonada, con el mis-
mo estribillo.

364. El farol de la ronda

Variantes y semejanzas

SANTANDER. (Cérdova, IV, n°® 162, p. 168) La
misma melodia que en este cancionero, con li-
geras variantes y el mismo estribillo.

381. Qué chica mas rubia

Variantes y semejanzas

SEGOVIA. (Marazuela, n° 236, p. 159) Tonada
segoviana con estribillo parecido al de la zamo-
rana.

386. Hay que afilaila

ZAMORA. El estribillo de esta jota es el mismo

de la ronda que transcribimos con el n°® 27.

395. Madrefas y zapatos

Variantes y semejanzas

ZAMORA. El n°® 316 es una variante de esta to-
nada.

CACERES. (Capdevielle, n° 8, p. 311) La misma
tonada con variantes.
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V. Final: conclusiones

Después de este prolijo examen comparativo
quedan muy claras algunas conclusiones, que de-
ben servir de base a quien quiera andar con pie
seguro por el terreno de la investigacion musi-
coldgica en lo tocante al género de tonadas de
baile denominado jota en el lenguaje popular.

Resumo brevemente estas conclusiones.

1. La jota no es un género musical propio
o caracteristico de una tierra o regién geo-
grafica determinada, que con el tiempo ha-
yan asimilado otras. También se canta y se
baila la jota por todas las regiones de Cen-
tro y del Norte del pais, como lo demues-
tra la ejemplificacién que hemos documen-
tado y analizado en el apartado anterior.

2. A veces, o mejor dicho, con cierta fre-
cuencia la jota recibe otras denominacio-
nes, como «fandango» (Salamanca, Ex-
tremadura y Segovia), «baile a lo llano»
(Burgos), «baile a lo bajo» (Santander),
«baile de pandero» (Asturias) y «foliada»
(Galicia). Solo un anélisis musical permite
aclarar si bajo estos nombres hay un signi-
ficado y una préctica coreogréafica idéntica
o diferente.

3. La jota parece tener origen en un ritmo
ternario de agrupacién binaria (6/8) rapi-
do (mm = 65 por tiempo), que toma como
base literaria la métrica de la cuarteta oc-
tosilabica, y que toma después diferentes
desarrollos en extremo variados, por la
repeticion de alguno(s) de los versos o la
interpolacién de algin remoquete.

4. La jota se construye con elementos mu-
sicales (escalas modales o tonales, frases,
cadencias, aire, acompafnamiento ritmico,
textos...) propios de cada lugar, comarca o
region, lo cual es una muestra de que no es
un género musical reciente, pues ha tenido
tiempo de diversificarse en los detalles que
en cada espacio geografico la diferencian y
caracterizan. En la mayor parte de los can-
cioneros y recopilaciones que recogen can-

ciones y toques de jota, el analisis musical
de los mismos permite, como hemos visto,
constatar que este género esta totalmente
arraigado en el contexto y caracteristicas
de la musica popular de cada espacio geo-
grafico, y que no es algo advenedizo o im-
portado de otras tierras.

5. La férmula musical de la jota ofrece,
como hemos visto, infinidad de variantes.
Sin embargo, en cada espacio geografico
(regidn, provincia o comarca) prevalece
casi siempre un esquema determinado que
asume caracteristicas locales. Lo mismo
que afirmamos de la musica habria que de-
cir de la coreografia, también muy diversifi-
cada en formas parecidas (pues la base rit-
mica es comUn a todas las variantes), pero
no iguales.

6. Un buen nimero de tonadas no cla-
sificadas como jotas en los cancioneros
populares, se puede concluir que lo son
ciertamente, adivindndose un descuido o
falta de informacién en los recopiladores, y
hasta en algun intérprete, que pudo apren-
derlas sin conocer bien el amplio contexto
en que la jota se canta y se baila.

7. La difusién tardia (la musica tradicional
considerada en bloque evoluciona de la
sonoridad modal a la tonal) de un deter-
minado estilo de jota acompafada con
guitarras y otros instrumentos de rasgueo
y pla ha dado origen a una especie de jota
un tanto simple, repetitivo y de sonoridad
musical mas bien limitada (no sorprende
porque siempre es idéntico), que ha hecho
pensar en ella como una especie musical
mas bien decadente, por falta de perspec-
tiva y de datos para emitir un juicio funda-
do en datos objetivos.

8. Los géneros instrumentales de jota son
derivados de los vocales, y en general me-
nos «puros», aungque se trate de instru-
mentos melddicos vetustos, como lo son
la flauta de pico de tres orificios, la gaita
de fole y la dulzaina vieja. Entre los géne-

ros instrumentales se encuentran algunos
temas joteros antiguos adaptados a ellos,
pero en su mayoria aparecen los mas tar-
dios, claramente influenciados por la musi-
ca tonal. Este es el caso de la denominada
jota aragonesa, especie cultivada sobre
todo en Aragén, donde aparece casi como
Unica, aunque diversificada en cientos de
ejemplos que van desde lo mas repetitivo
hasta lo mas rico en inventiva, brillantez y
virtuosismo instrumental y vocal.

9. Si la jota se propagé a partir de un mo-
delo o invento Unico, diversificAndose des-
pués, parece légico afirmar que este mo-
delo haya sido la férmula mas simple (solo
copla o copla + remoquete), la mas primi-
tiva, y la que haya dado origen a todas las
especies. De hecho encontramos esta es-
tructura en la mayor parte de los cancione-
ros y en algunos, como el de Asturias, casi
como Unica férmula. Pero esta conclusion
no puede ser totalmente segura, aunque
sea probable, mas que de modo provisio-
nal, hasta que no se lleve a cabo un estudio
comparativo de todo el material existente,
y del que quede por investigar.

10. NOTA FINAL (sobre la jota) afadida a
los escritos introductorios redactados para
la primera edicién, que no pudieron formar
parte de ella por las causas indicadas en el
prélogo.
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NOTA FINAL

Para cerrar esta tercera seccion del Cancione-
ro de Zamora en la que el género musical de bai-
le denominado jota ha sido estudiado de forma
especial, dada su importancia dentro del reper-
torio de los bailes tradicionales, me parece opor-
tuno trasladar aqui como final el prélogo de mi
obra LA JOTA COMO GENERO MUSICAL, que
contiene el texto y ejemplos musicales del tra-
bajo asi titulado, premiado en la convocatoria de
1992 con una beca de investigacion sobre temas
de folklore por CIOFF ESPANA con la colabora-
cién del INAEM.

Traslado, para terminar, el escrito que prologa
la publicacién del libro.

LA JOTA COMO GENERO MUSICAL.
UN ESTUDIO MUSICOLOGICO
ACERCA DEL GENERO MAS
DIFUNDIDO EN EL REPERTORIO
TRADICIONAL ESPANOL DE LA
MUSICA POPULAR

Cuando por tierras de Zamora empezaba yo
aquella busqueda que al cabo de diez afos dio
como resultado la publicacién del Cancionero de
folklore musical zamorano en 1982, mi idea acer-
ca de la jota como género musical del repertorio
popular era la del comin dominio: un canto y bai-
le tipicamente aragonés, que habia ejercido una
influencia expansiva hasta bien lejos de su lugar
de origen. La estampa de unos baturros bailando
la jota a la orilla del Ebro, con la basilica del Pilar
al fondo, algin disco de Fleta cantando jotas y
dando categoria de musica culta a un género po-
pular, los festivales joteros de Zaragoza transmiti-
dos cada afo por radio y después televisados, al-
gunas colecciones de melodias de jota aragonesa
de estilo que cayeron en mis manos, las constan-
tes alusiones a la jota como una mdsica originaria
de Aragdn, habian contribuido a que este género
de canto y baile popular estuviese en mi mente
indisolublemente ligado al pueblo aragonés que,
segun la comdn opinién, ha dado a la jota su ser
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artistico y lo ha difundido por todo el solar ibéri-
co, y hasta confines mucho més lejanos.

Asi las cosas, por lo que a mi respecta, ya des-
de los primeros intentos de rastreo de musicas
populares tradicionales en mi tierra natal pude
constatar que aparecian algunas tonadas que
los mismos cantores y cantoras llamaban jotas:
«Ahora le voy a cantar a usted una jota», decian
a menudo durante las reuniones y sesiones de
busqueda, que casi siempre lograba yo hacer en
el dmbito doméstico. Y entonaban de seguido,
acompanandose de pandereta si habia alguna a
mano, un tipo de canto en aire vivo, en el que
sucesivas coplas iban alternandose con un estribi-
llo, en una forma que cada vez me iba resultando
mas conocida y familiar. Porque aquellos cantos
me recordaban el baile popular en la aldea sal-
mantina en que yo pasé mi infancia. Las veladas
de baile colectivo que tenian lugar alli cada do-
mingo y cada fiesta siempre terminaban con la
jota, que el tamborilero interpretaba, o el «<manu-
brio» (organillo) del salén de baile cada domingo
y cada fiesta hacia sonar como final de la sesién
de baile. Y que todos los participantes bailaban,
en una especie de delirio colectivo. Y me traian
también a la memoria algunas melodias que mi
madre cantaba cuando estaba contenta, y que
tenian mucho parecido con las tonadas de jota
que yo iba recogiendo por tierras de Zamora.

Aunque apenas prestaba yo por entonces
especial atencién a la jota, ya algo me causaba
desde muy pronto cierta sorpresa: raro era el
informante que no incluia en su relacién alguna
cancién que calificaba como jota, y casi siempre
al final de la sesién. Llegd un momento en que
este hecho de suyo simple se me fijé como un
esquema a fuerza de repetirse, hasta que adqui-
rié plaza dentro de la idea del repertorio de la
cancién popular tradicional que se iba confor-
mando en mi mente. Por ello comencé a indagar
sistematicamente y a preguntar siempre por las
tonadas de jota. Y el resultado era casi siempre
positivo, hasta el punto de que algunos cantores
y cantoras demostraban conocer una decena lar-
ga de melodias de jota diferentes, «<mudando de
tonada» como ellos decian, cada cierto tiempo,

como se acostumbraba a hacer en la practica de
la animacién del baile.

A medida que iba transcribiendo los cantos
que recogia, el esquema melddico, la estructura
y el estilo melédico de la jota de tierras de Za-
mora iban quedando cada vez mas claros para
mi. Comenzaba a detectar una serie de rasgos
comunes en aquellas melodias como resultado
de la aplicacién del método comparativo: en las
tonadas de jota se repetia insistentemente la
misma alternancia de estrofa y estribillo, idéntico
ritmo, pareja estructura de desarrollo melédico,
y casi el mismo aire. Y si en ocasiones alguno de
mis informantes se arrancaba a bailar, solo o in-
vitando a algun circunstante, al son de la tonada
que estaba cantando, cosa que ocurria de vez en
cuando, la coreografia era aproximadamente la
misma: vaivén hacia los lados en cada verso de la
estrofa, con impulso final alternativo al cruzar la
pierna en el Gltimo acento de cada inciso melddi-
co, y punteo de pies con el busto inmovil durante
el canto del estribillo.

Pero ademas se me iba imponiendo con clari-
dad otra evidencia a medida que releia las trans-
cripciones: las tonadas de jota no eran uniformes
desde el punto de vista del colorido melddico,
muy al contrario del de la sonoridad de las jotas
aragonesas, cuya sonoridad es uniforme al estar
sometida a la alternancia constante de la armonia
de ténica y dominante. Este repertorio que iba
recogiendo, nuevo para mi, rebosaba frescura,
originalidad, variedad de modos y tonos, y a me-
nudo revelaba una traza arcaica. Los rasgos mu-
sicales del género de jota que se iban perfilando
en mi mente encajaban perfectamente en el con-
texto musical del repertorio que yo iba compilan-
do en Zamora. Aquello no daba en absoluto la
impresion de ser un género advenedizo, sino una
musica usual, de practica diaria, autoctona.

Por el otono de 1974, apenas dos afios des-
pués de haber comenzado mis excursus de re-
copilacién, ya habia logrado reunir una coleccién
de 128 cantos de jota en tierras de Zamora. Y fue
a partir de aquel momento cuando comencé a
interesarme especialmente por el género musical
de la jota, cuya importancia dentro del repertorio

popular iba cobrando para mi un relieve cada vez
mayor. Me propuse entonces releer sistematica-
mente todos los cancioneros, recopilaciones y
obras tedricas de musica popular tradicional que
tenia en mi biblioteca. Nada demasiado claro sa-
qué en conclusion acerca del tema por el que me
interesaba. Una breve alusién en Pedrell a propé-
sito de la jota aragonesa; unas cuantas paginas
en Garcia Matos, mas contradictorias que escla-
recedoras, ya que tan pronto atribuye a la jota na-
cencia autdctona por tierras de Caceres como, en
otras ocasiones, afirma lo de siempre, que toda
especie de jota deriva de la aragonesa, primera
y originaria, y es variante de ella, una considera-
cién de pasada en el Cancionero Salmantino de
Démaso Ledesma, apenas unas lineas en el se-
goviano de Marazuela, y solo un discordante, un
etnomusicélogo (folklorista, se decia entonces)
pionero y clarividente, Federico Olmeda, que en
una pagina de su cancionero burgalés ya apun-
taba dudas muy fuertes acerca de la pretendida
antigliedad de la jota aragonesa, al comparar su
naturaleza tonal, que se revelaba bastante recien-
te, con las sonoridades arcaicas de las tonadas
de jota que él mismo habia recogido y transcrito.

Como consecuencia de todo ello se fue acre-
centando mi curiosidad e interés por aclarar en
lo posible la serie de interrogantes que me plan-
teaba la jota como forma musical, a los cuales co-
mencé a buscar una respuesta. Con los elemen-
tos de que al principio disponia y con una serie
de conclusiones elementales (y provisionales)
acerca de algunos aspectos de la jota, como la
féormula ritmica, el aire, la estructura melddica, las
variantes melédicas y la forma de su interpreta-
cidén, redacté una breve monografia ilustrada con
53 tonadas jotescas recogidas en una comarca
del norte de la provincia de Zamora. Con el titulo
El género folklérico de la jota en los valles del
Tera y Vidriales (Zamora) lo envié en 1974 a la 4°
fase del Concurso permanente de Composicién
e Investigacién Musical, convocado anualmente
por el Ministerio de Educaciéon y Ciencia, y el tra-
bajo fue distinguido con el segundo premio (el
primero quedd desierto). Aquel hecho me alentd
a emprender de una vez un estudio de la jota,
a fondo y de forma sistemética, sobre todo por-
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que me cercioraba de que un jurado en el que
indudablemente habria estado presente algun
especialista en musica popular de tradicion oral,
habria considerado que el tema en el que me
ocupaba no carecia de interés.

A partir de entonces comencé a dedicar al-
guna parte de mi tiempo a este estudio, aunque
con ineludibles interrupciones, en razén de tareas
diarias y labores mas perentorias. El material de
trabajo de que podia disponer se ha ido amplian-
do considerablemente desde aquellos primeros
ahos de mi dedicacion al tema de la jota. La ree-
dicién de varios cancioneros y recopilaciones de
las primeras décadas de este siglo (se entiende
del xix, aclaro), la publicacién de otras nuevas y
sobre todo los trabajos de blsqueda, transcrip-
cién y edicién de musica popular de tradicion oral
de que me he venido ocupando preferentemente
desde la década del setenta me han abierto mu-
chos caminos hacia el descubrimiento de nuevos
datos. Solo en el Cancionero de folklore musical
zamorano, editado en 1982, ya dejé transcritas un
total de 228 tonadas de jota, casi la cuarta parte
del total de las 1085 melodias que contiene la
obra. Este bloque importante de cantos jotescos,
mas numerosos que el de cualquiera de los can-
cioneros de Asturias, Avila, Burgos, Cuenca, Ex-
tremadura, Galicia, Ledn, Madrid, Palencia, San-
tander, Salamanca, Segovia, Soria y Valladolid, en
los que he podido detectar, clasificar y analizar
otras 428 melodias de jota, en su inmensa mayo-
ria vocales, me sirvieron como fondo documental
suficientemente representativo para plantear de
una vez el estudio proyectado a partir de un fun-
damento suficientemente sdlido.

Sobre la base de este amplio repertorio co-
mencé a trabajar a comienzos de 1984, tomando
como punto de partida una selecciéon de 510 me-
lodias vocales de jota tomadas preferentemente
de las recopilaciones llevadas a cabo en la cuenca
del Duero y de otras tierras limitrofes. Un andlisis
comparativo somero y provisional del repertorio
jotesco del ambito geografico que he sefalado
me inclinaba a pensar que aparecian en él unas
caracteristicas a la vez bastante unitarias y lo su-
ficientemente diversificadas como para servir de
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base a un andlisis a fondo de los elementos musi-
cales que revelase los elementos definitorios del
género, y al mismo tiempo sirviese de punto de
comparacién con la especie cominmente conoci-
da como jota aragonesa. Hice, pues, la seleccién,
estableci los puntos de andlisis, y comencé a tra-
bajar a fondo, con todo el detenimiento que el
tema merecia.

A medida que avanzaba mi trabajo, y al tiem-
po que iban quedando claros una serie de ele-
mentos musicales definitorios del género jotesco,
se iba ampliando el catdlogo de cuestiones que
habian de servir de contexto al estudio analitico,
si no queria que mi trabajo quedase reducido a
un escueto estudio de musicologia comparada.
Es asi como fui dando forma progresivamente al
amplio esquema que ha servido para la redaccién
de esta obra, en la que la forma musical de la
jota es estudiada en toda su amplitud, en toda su
geografia y en las repercusiones que ha tenido en
otros géneros de la musica popular tradicional y
en la masica de autor.

Pero cuando el esquema completo del trabajo
quedaba perfilado y me disponia a llevar a cabo
la redaccion sistematica del mismo, capitulo a ca-
pitulo, una circunstancia muy especial motivo la
interrupcion temporal de la tarea que me habia
propuesto: la Diputacién de Ledn lanzaba al fi-
nal del ano 1984 la convocatoria de una serie de
becas de trabajo destinadas a la recuperacién o
catalogacién de algunas parcelas del patrimonio
tradicional de la tierra leonesa, una de las cua-
les tenia como objeto la recopilacidn, ordenacion
y estudio del cancionero popular tradicional de
la provincia de Ledn. Dado el interés que susci-
taba el proyecto, me presenté a la convocatoria
en unién de Angel Barja, fallecido poco tiempo
después de que la beca relativa al cancionero nos
fuese adjudicada. Y al durar méas de siete afios
un trabajo (para dos becarios) que se proyectaba
para no mas de tres, a causa de la abundancia
del material recogido y como consecuencia de
la reduccién del equipo que se habia encargado
de hacer la tarea, el proyecto de estudio de la
jota quedd archivado esperando mejor ocasion.
Para algo vali, sin embargo, aunque solo habia

quedado en boceto. Porque el criterio de clasi-
ficaciéon y ordenacién que en el esquema de mi
estudio habia ideado para las melodias de jota
aplicado al amplisimo repertorio jotesco recogi-
do en tierras leonesas (274 documentos musica-
les) me permitié clasificar, ordenar y presentar en
una forma légica los cantos de jota recogidos en
las comarcas de la tierra leonesa.

Concluido el trabajo de preparacién del Can-
cionero Leonés, que se termind de editar en ju-
nio de 1991, otros trabajos y requerimientos de
interés o necesidad mas inmediata me seguian
ocupando, haciéndome suspender la convenien-
cia de dar fin al estudio sobre la jota, que habia
quedado poco mas que iniciado, excepto en la
ordenacion del material documental que le iba a
servir de base. Esa especie de pereza que se sien-
te en abrir una carpeta hace anos cerrada y en
volver a meterse a fondo en cuestiones que han
pasado a segundo plano y han quedado medio
olvidadas la sentia yo cada vez que mi vista se de-
tenia casualmente sobre el portafolios del trabajo
apenas iniciado (en su parte tedrica).

Asi las cosas, por el mes de febrero de 1992
alguien me hizo llegar, por pura casualidad, la
convocatoria de una beca de investigacion so-
bre temas de folklore lanzada por CIOFF ESPA-
NA y apoyada por el INAEM. Lei el triptico, lo
repasé varias veces (posibilidad de presentar un
tema sobre musica, plazo de un ano, una dota-
cién bastante digna y, sobre todo, probabilidad
de la publicacién de un libro), di algunas vueltas
en mi cabeza a la idea de enviar a la convocatoria
el esquema del trabajo sobre la jota, que tenia
bien elaborado desde hacia afios, y decidi por fin
mandarlo. Si he de decir verdad, sin demasiada
esperanza de que el jurado fijase su atencién en
un trabajo tedrico sobre folklore musical, porque
en los tiempos que corren, ya se sabe, se busca
mas lo practico, lo utilitario, lo inmediatamente
tangible y constatable.

Asi que cuando un buen dia, por el mes de
septiembre, una voz me comunicaba por teléfo-
no que mi proyecto de trabajo tedrico habia sido
seleccionado por el Jurado nombrado por CIOFF,
una alegria con mezcla de sorpresa me llené el

animo, al tiempo que me dio fuerza para dedi-
carme a proseguir y rematar el proyecto aban-
donado desde hacia tanto tiempo. Si algin valor
tienen los concursos de este tipo es precisamen-
te este. Al margen de la recompensa econdmica,
siempre (o casi) muy por debajo de la dedicacién
que exigen, el compromiso que se adquiere ante
otras personas y la posibilidad de que la edicién
de la obra sea costeada por el convocante ase-
guran la terminacién de algo que, de no ser asi,
siempre se va dejando para mejor ocasién. En
este caso es muy claro que la convocatoria de
CIOFF Espana e INAEM ha sido decisivo para
que un proyecto ya muy maduro, aunque tempo-
ralmente abandonado haya sido, por fin, llevado
a su término y publicado.

Asi pues, este libro recoge el fruto de muchas
horas de estudio analitico, de reflexién musicolé-
gica y de una sintesis que quiere ser esclarecedo-
ra. A servir de instrumento para quienes quieran
ahondar en el conocimiento y aprecio del pasado
musical de la tradicidn oral musical espafola, en
lo que se refiere a uno de los géneros mas difun-
didos en la practica festiva de nuestros mayores
es a lo que yo desearia que sirviesen estas pa-
ginas. En ellas, como puede constatar cualquier
lector atento, he tratado de captar todos los ras-
tros y los rasgos caracteristicos de ese género de-
nominado jota, sobre todo a lo largo y ancho de
las tierras en las que no ha sido estudiado ni teni-
do como una musica y baile propio y autdctono.
Y también, ello era necesario, de establecer una
comparacién ineludible, no odiosa, sino esclare-
cedora, del repertorio jotero de todas las tierras
de Espana con el de la tierra aragonesa, a la que
comlnmente se tiene por madre y patria de la
jota, y que sin duda lo es de una de sus realizacio-
nes mas tipicas, singulares y brillantes.

Miguel Manzano Alonso
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2. EL BAILE LLANO

Es el baile generalmente asi denominado el
segundo en frecuencia y en importancia por las
tierras zamoranas. Se bailaba por todas las co-
marcas de la provincia, y en cada una de ellas
recibia diferentes nombres, siendo sin embargo
casi idéntico o muy parecido, tanto en la coreo-
grafia como en la melodia y ritmo.

Asi, se le llamaba simplemente el baile, baile
llano, baile a lo llano, y baile al modo llano por
tierras alistanas, aludiendo a la actitud serena,
pausada, llana, con que, a diferencia de la jota,
los bailadores mantenian casi inmévil la parte su-
perior del cuerpo, de la cintura para arriba, que
debia, si ellas y ellos eran diestros y expertos en
su practica, mantenerse vertical, aunque sus pies
evolucionaran en rapidos trenzados, sobre todo
al llegar al estribillo.

Por las tierras llanas de la comarca de Toro y
la Tierra del Pan, la jota recibe el nombre de bai-
le de p’atras y p’alante o p‘alante y p‘atras o de
p‘acd y p'alla.

Por Sanabria se le llama «corrido» y se baila
siempre alternando con sones y movimientos de
jota en una ingeniosa combinacién que forma el
denominado «baile sanabrés» (nada que ver, ni
en musica ni en coreografia, este «corrido» sa-
nabrés» con el «corrido» o «jota corrida» de las
tierras del valle de rio Tera).

Por Sayago y gran parte de la comarca alista-
na se le llama «baile charro», y se baila siempre
antes de la jota; es decir, toda sesién de baile em-
pieza por «el charro» y termina con la jota. Nada
tiene que ver, vuelvo a decir, este baile charro
sanabrés-alistano con el «charro» salmantino, o
«charrada», cuyo ritmo en compas de 10/8 no se
asemeja a estos charros de mas al norte sino en
el balanceo binario, tejido con rapidisimos movi-
mientos de los pies, de los ritmos y de los cuer-
pos de los bailadores.

Por las comarcas del valle del Tera el baile re-
cibe el nombre de «brincao», descriptivo de la
forma en que por alli se baila; «el encruciao» lo
llaman por Ferreruela, aludiendo al momento en
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que los bailadores entrecruzan los pies al llegar
el estribillo.

Y por ultimo se le llama también «baile de las
culadas» por tierras de Alba y algin pueblo alis-
tano, aludiendo al ademan un tanto grotesco, si
bien muy divertido para bailadores y espectado-
res, en que las parejas se dan media vuelta y se
propinan un empujon con el trasero coincidiendo
con el dltimo acento del estribillo.

Aunque en ocasiones se bailaba solo, lo mas
frecuente, como siguiendo una costumbre cuasi
ritual, el baile llano, seguido siempre por la jota,
era el comienzo de una sesién de baile de las que
se solian celebrar en dias festivos, en reuniones
de diversién en cualquier espacio del pueblo
apto para acoger a un grupo de gente, en cual-
quier celebracion familiar festiva: con motivo de
una boda, de un bautizo, de un cumpleanos, de
la llegada de algin familiar ausente (un caso muy
frecuente: la vuelta a casa después de «la mili»,
en un aniversario festivo...); o en cualquier sesion
de trabajo duro o pesado, como preparar la lana
para el tejido, espadar el lino, escoger, seleccio-
nar y guardar frutos..., etc. Una sesién de baile
siempre empezaba con el baile llano y se remata-
ba con la jota.

Finalmente, como explicaré en su lugar, el de-
nominado baile sanabrés, del que he transcrito
13 ejemplos, es precisamente un buen ejemplo
de la forma en que estos dos tipos de baile se
combinaban en la comarca zamorana de Sana-
bria.

ANALISIS MUSICAL

1. El ritmo

De los 60 ejemplos que transcribo en esta sec-
cién, 31 de ellos (del n° 399 al 429) estdn com-
puestos sobre el esquema de la estrofa de cuatro
versos denominada seguidilla, en la que se alter-
nan el de siete silabas con el de cinco. Los otros
28 toman como base literaria la cuarteta octosi-
labica, estrofa, como es sabido, por ser la mas
profusamente presente en la mdsica tradicional
popular, formada también por cuatro versos, to-
dos de ocho silabas.

La mensura sildbica y las acentuaciones de
los versos de la seguidilla condicionan una for-
mula ritmica que se asemeja a la diccidn recita-
da del texto de la estrofa, que a excepcién de
5 (los nims. 409, 411, 416, 422 y 445), ostentan
el mismo molde ritmico, que se puede simular,
usando signos ortograficos que lo represen-

I'l o/ o, (equivaliendo el signo de admiracién a
una corchea y la o a una negra). Esquema que
se repite casi invariablemente en la primera de
las cinco piezas que integran los 13 ejemplos del
baile sanabrés que transcribo en los nims. 459 y
siguientes, al que me referiré mas adelante, asi
como en los otros cancioneros que he citado en
el apartado anterior, en el que estudio la jota en
todas las transcripciones que contienen muy di-
versos cancioneros. La distribucién de los valores
de tiempo en los ejemplos de texto octosilabico
es menos saltarina y mas reposada, a pesar del
mayor nimero total de silabas de las estrofas.

2. La estructura

Analizando comparativamente todo el reper-
torio recogido encontramos los siguientes esque-
mas:

Con el texto de seguidilla:

a) Estrofa y repeticion de la misma a modo de
estribillo, sobre una nota conclusiva hacia la nota
modal (nums. 399, 401, 403, 406, 407, 408, 417,
418, 424, 427 y 429). Este recurso de ampliar el
espacio ritmico, necesario para el desarrollo de
los movimientos del baile, es muy caracteristico,
y ya lo hemos visto aparecer antes en los estribi-
llos de las jotas en que aparece la redondilla (re-
cuérdese, la cuarteta octosildbica) como férmula
métrica. Dentro de las variantes, la mas frecuen-
te consiste, como hemos indicado, en repetir los
cuatro versos por el mismo orden a guisa de es-
tribillo, entonados con una melodia que es una
especie de respuesta que completa el periodo
musical hasta los 8 compases.

b) Estrofa y estribillo onomatopéyico reme-
dando un instrumento (n°® 400).

c) Estrofa y estribillo corto (402, 404, 405, 410,
412, 419, 420, 426).

d) Estrofa y estribillo mas desarrollado (413,
414, 415, 421, 423, 428).

e) Otros esquemas (409, 411, 416, 422, 425).
Con el texto de cuarteta octosilabica:

Las 25 férmulas de este bloque presentan
siempre una estructura compuesta de estrofa y
estribillo. Solo una lectura comparativa reposa-
da y tranquila permite captar la inspiracién de
las melodias, la variedad en que se combinan
las estrofas con los estribillos, y el ingenio de los
textos, que frecuentemente contienen alusiones
picantes que, sin embargo, nunca suelen incluir
algln término grosero. Recomiendo al lector que
antes de pasearse por estas paginas dé un repa-
so al estudio literario en el que J. L. Alonso Her-
nandez, especialista en el lenguaje de la clases
marginales del Siglo de Oro, tuvo la atencién de
preparar para este Cancionero, que al igual que
esta que yo redacté, tuvieron que quedar fuera
de la primera, por causas imprevistas.

3. La melodia

La melodia del baile llano se desarrolla gene-
ralmente en el espacio de una quinta, si no se
tienen en cuenta las notas o nota de preparacion
que conducen a la nota modal basica del sistema.
Entre esta y la dominante que puede ser el 4° o
el 5° grado, evoluciona la linea melédica, de so-
noridad arcaizante en general, como puede ob-
servarse en algunos de los ejemplos que parecen
haber funcionado como estereotipos (nims. 401,
403, 405, 430 y 440). En los ejemplos mas tardios
el desarrollo meldédico toma mayor amplitud,
llegando a abarcar a menudo hasta una octava
(ndms. 415y 441).

4. Clasificacién modal

Mi modal cromatizado: 400, 401, 402, 403,
404, 406, 407, 408, 409, 410, 414, 416, 417, 419,
430, 429,431,432, 433, 434, 438, 439, 441, 442,
443,444, 445,446, 447,448, 449, 456. (Los ejem-
plos mas caracteristicos van en negrita).
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Mi modal plagal: 441.

Menor tonal: 399, 405, 415, 422, 425, 430,
437, 450, 452, 453, 454, 455.

Menor diaténico: 413.

Mayor: 423, 424, 427, 428, 436, 440, 457, 458.
Sol: 412, 418, 485

Indefinido: 426.

Queda claro como resultado de esta clasifica-
cién el predominio de la sonoridad del modo de
Mi cromatizado, con una frecuencia muy superior
a todos los demas sistemas melddicos. Este dato,
junto a la caracteristica simplicidad de algunas
melodias, permite pensar en este género como
uno de los méas arraigados, dentro del conjunto
de este cancionero, como ya hemos comprobado
en la clasificacién modal que hemos establecido
al comienzo de estas paginas introductorias. Este
arcaismo queda también evidenciado por el cer-
cano parentesco melddico entre el baile llano y
las canciones de cuna (pp. 419-429), que como
algunas cantoras me manifestaron, se usaban con
frecuencia para «arrullar» al nifio, afiadiéndoles
como remate el ro-ro-ro...

Por lo demas solo queda afadir que el baile
llano es un género de caracter ligero y desenfa-
dado, que proporciona a intérpretes, bailadores
y espectadores la ocasién de desmbarazarse de
inhibiciones. Asi como en las estrofas de la jota
hay un poco de todo, en el baile llano abundan
mucho mas las estrofas de contenido alegre, hu-
moristico, picante, sobre todo en los textos de
seguidilla, que se revelan como una férmula muy
apta, por su brevedad y concisién, para lanzar pu-
yas y expresarse con ingenio y donaire. Por ello
las tonadas del baile llano conservan casi siempre
la mensura poética de una silaba por cada nota,
con claro predominio del texto sobre la melodia.
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3. EL BAILE SANABRES

En cuanto el lector llegue a esta pagina y ho-
jee las que siguen, caeréd en la cuenta de que en-
cuentra una de las secciones mas sorprendentes
de este cancionero: esta, que acoge solamente
13 transcripciones de uno de los ejemplos de
baile también mas sorprendentes y originales: el
denominado baile sanabrés.

Asi lo denominan las gentes que habitan esta
tierra extrema zamorana, situada al noroeste de
la provincia, cuyas gentes viven en los pueblos y
aldeas que la integran, y que tienen el renombra-
do Lago de Sanabria como el centro de su comar-
ca, una tierra que a lo largo de las Gltimas cinco
décadas se ha despoblado de forma alarmante, a
pesar de su renombre y atractivo.

Como dejo escrito en la breve introduccién a
la edicion primera de este cancionero, en el epi-
grafe que titulo ltinerario, pueblos e intérpretes
(p- 21 y ss.), hacia el afio 1974 andaba yo bien
ocupado, metido hasta el cuello en la grabaciéon
del contenido documental del cancionero de Za-
mora, que a la vez iba transcribiendo para ir acla-
rando mi visidn acerca de los géneros y especies
de canciones que iba encontrando. Aprovechaba
los fines de semana para visitar a los cantores y
cantoras de los que me iban dando noticia mis
amigos, y dejando también el mes de agosto de
los veranos para una estancia «familiar» en las co-
marcas mas alejadas. Y fue en aquel afo 1974,
durante la primera quincena de agosto, cuando
pude recorrer una buena parte de los pueblos
y aldeas de los valles que rodean y vierten sus
aguas en el Lago de Sanabria. En este recorrido,
que hice en muchos casos con ayuda de las per-
sonas de cuyos nombres he dejado referencia en
las péginas introductorias a la edicién primera,
pude recoger y transcribir 125 canciones en los
20 pueblos y pequenas aldeas de los que dejo
constancia en las paginas citadas.

Pues bien, hacia el comienzo de aquella es-
tancia, pude visitar, acompanado por un familiar
mio que vivia en Puebla de Sanabria, a una se-
nora llamada Victoria Montana, conocida como
«la Chasa», que ademas de dos preciosas rondas,

me cantd la primera versién que yo conoci de lo
que toda la gente denominaba, después lo supe,
el baile sanabrés.

«Y ahora le voy a cantar a Vd. el baile sanabrés
de aqui, de La Puebla». Asi me dijo la cantora, y
tomando la pandereta, me canté de memoria y
sin vacilacion alguna, esa serie de cinco piezas en
la que se alternan y combinan el baile corrido y
la jota en una «suite» perfectamente trabada en
la que alternan los ritmos de subdivision binaria 'y
ternaria siempre en el mismo orden: 1: un corrido
sin estribillo en 4/4; 2: una jota, también sin estri-
billo en 6/8 (precedida de un par de compases en
6/8 para introducir al cantor (y a los bailadores,
claro estd) en el nuevo ritmo; 3: de nuevo un cam-
bio al 4/4 para entonar un baile llano con estribi-
llo; 4: de nuevo otro cambio al 6/8 para entonar
una jota sin estribillo, en la que siempre se repite
el 4° verso después de una breve frase (jolé, olg,
mi morenal); y 5:, para terminar, una jota con es-
tribillo normal.

Confieso que me fui quedando poco a poco
con la boca abierta a medida que la cantora iba
alternando los ritmos y desgranando mdsicas y
textos, que tenia memorizados sin vacilacion al-
guna hasta el sonido final, que prolongé y acen-
tud con cuatro fortisimos golpes de pandereta.
Después de haberle hecho algunas preguntas
acerca de este baile, diciéndole que nunca ha-
bia escuchado nada parecido, me aseguré que
este que llamaban «baile sanabrés» se practicaba
en toda la comarca, y que en cada pueblo tenia
sones diferentes, aunque los toques de la pande-
reta y las tonadas dependian de la habilidad y de
la memoria de las cantoras.

Como el lector avisado ya puede suponer, a
partir de aquella sesién que fue una de las prime-
ras, nunca se me olvidé preguntar por el baile sa-
nabrés, y el resultado final fue la coleccién de 13
ejemplares, cantados por otras tantas cantoras
(siempre mujeres), que integran esta subseccion
del cancionero, recogida integramente en la co-
marca sanabresa. Hasta entonces, solo de vez en
cuando, por tierras de Aliste, Carballeda y valle
del Tera me habia sucedido que una cantora o un
cantor de los que se acompanaban con pandere-

ta cantaba una tonada de jota y acto seguido, sin
detenerse, cambiaba el ritmo y terminaba con un
baile a lo llano, como para rematar la informacidn
completa de algo que debia de ser también una
costumbre muy frecuente. Pero una «suite» en la
que se combinaban ambos ritmos en la forma en
que van transcritos en el cancionero solo me su-
cedié en Sanabria, y su frecuencia y coincidencia
en la estructura demuestra que estamos ante una
practica coreografica muy bien arraigada en esta
tierra.

Un andlisis comparativo de los sistemas me-
I6dicos que aparecen en este baile sanabrés nos
demuestra que estamos, también, ante un com-
portamiento muy arraigado. A excepcién de los
bailes de Ribadelago y de Valdespino, el prime-
ro totalmente en sonoridad menor y el segundo
en mayor, los demas vacilan constantemente, de
pieza a pieza, entre ambas sonoridades, mientras
que en algunos casos, algunas de las cantoras
introducen sonidos ambiguos en algunas de las
piezas que los forman. E igual sucede con el de-
curso melddico, en el que menudean dos o tres
inicios diferentes, que hacen pensar en una espe-
cie de raiz comUn que posteriormente se puede
haber ido diversificando al paso del tiempo, y a
impulsos de la capacidad cantora (con alguna do-
sis de creatividad, sin duda alguna) de cada in-
térprete.

De lo que no cabe la menor duda es que nos
encontramos ante un fendmeno un tanto atipico,
pero bien asentado en la tradicién, que parece
ser como el resultado de alguna antigua ocurren-
cia que con el tiempo ha ido tomando cuerpo
hasta conformar una practica muy arraigada en-
tre las gentes que habitan los pueblos y los va-
lles aledafios del renombrado Lago de Sanabria
(patria de San Manuel Bueno, Martir, cuyo retrato
nos dejé don Miguel de Unamuno en su recorda-
da novela).

145



4. LA JOTA CORRIDA

He traido a esta subseccion las 12 tonadas
(nims. 472-483) que las cantoras y cantores cali-
ficaron con este nombre. A medida que iba am-
pliando el radio de la recogida de canciones me
fui dando cuenta de que, ademés de ser la jota
un género de baile y cancidén presente por todas
partes, con sonoridades variadas pero con es-
tructuras de desarrollo melédico muy parecidas,
se conocia y se practicaba también por algunas
comarcas, sobre todo las del noroeste, més con-
cretamente Aliste y Valle del Tera, una especie
de jota diferente, que las cantoras y cantores de-
nominaban jota corrida o simplemente corrido. Y
como ya tenia yo por entonces la costumbre de ir
transcribiendo cuanto antes lo que iba quedando
grabado en las cintas y casettes, muy pronto per-
cibi que esta denominacién, jota corrida o sim-
plemente corrido, la aplicaban los informantes a
un tipo de cancion de baile cuya estructura era
en extremo simple: una cuarteta octosilabica o
una seguidilla en ritmo jotesco que generalmente
completaba solo ocho compases, porque carecia
de estribillo, o a lo sumo doce, si se repetia la
segunda parte de la melodia.

De lo que los informantes respondian a mi
pregunta, y al mismo tiempo de lo que pude
constatar en las transcripciones, saqué la conclu-
sién que queda bien clara. La jota corrida, a veces
denominada simplemente corrido, es un baile
que presenta la misma base ritmica basica que
la jota, pero concluyendo en coincidencia con
el final de la cuarteta octosildbica. Es, en suma
una jota sin estribillo cantado. Y en consecuencia,
con una coreografia diferente: a veces se baila
en parejas enfrentadas, otras veces en circulo, y
otras combinando las dos coreografias. A menu-
do también, si hay un instrumentista que partici-
pa en el baile, el mismo intérprete, tamborilero o
gaitero, ejecuta la base ritmica para un grupo de
baile, generalmente de mujeres, que ejecutan la
coreografia.

Después de algunas vacilaciones, llegué a la
conclusién de que no se puede hablar de una es-
pecie de jota venida a menos, sino de una sub-
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especie de la jota que carece de estribillo y se
tiene que bailar con distinta coreografia. En al-
guna ocasion escuché a alguna de las bailadoras
decir que en una velada semiprivada o en alguna
ocasién de diversién festiva o familiar, las muje-
res eran mucho mas decididas que los hombres
a ponerse a bailar. Y que cuando bailaban solas,
la coreografia era un tanto diferente, porque casi
siempre bailaban colocandose las bailadoras en
circulo para cantar una estrofa, y a continuacion
el corro se movia sobre si mismo al son de la re-
peticion del verso final, o bien de una frase cor-
ta repetida varias veces. Y en efecto, si leemos
comparativamente los ejemplos de jota corrida,
comprobamos que esto sucede en todos los ca-
sos. Incluso en uno de ellos hay un lalaralala que
funciona como una especie de estribillo.

5. OTROS BAILES DIVERSOS

A pesar de cierta brevedad, si lo comparamos
con los primeros, este bloque abarca un conjunto
de 25 tonadas en extremo interesante, tanto por
la variedad de su contenido como por el atractivo
de los ritmos y las melodias. Hojeando simple-
mente las paginas que ocupan esta subseccion
se percibe répidamente su interés «etnogréfico»,
pues los propios titulos sugieren y connotan la
amplia variedad del catdlogo de las danzas y los
bailes tradicionales, Unica practica coreogréfica
«de toda la vida» por todas partes, sobre todo
en el ambito rural, que perdurd hasta las Gltimas
décadas del siglo xix y primeras del xx.

El repertorio aqui recogido refleja por un lado
la pervivencia de los dos ritmos antiguos, el de
la jota (6/8) y el del baile llano (4/4), que sirvie-
ron como base musical y ritmica de los nuevos
géneros que llegaban al dmbito rural a impulsos
de la moda, el vals o valse y el pasodoble, y por
otro lado la pervivencia, cada vez mas agdnica,
de algunos ejemplos de danzas y bailes «anti-
guos» o «tradicionales», recogidos, aprendidos y
practicados por los Coros y danzas de la Seccién
Femenina y de Educacién y Descanso, fundados
y promovidos en la inmediata postguerra por el
nuevo régimen politico, que como es bien sabido,
se tomdé como tarea perentoria la continuacion
de las tradiciones «del pueblo». A impulsos de
esta tarea, ahora subvencionada con ayudas para
los promotores, para los atuendos y para los via-
jes y excursiones «culturales», se recogieron, se
aprendieron de los mayores y se practicaron por
grupos que surgieron por todo el ambito rural,
una parte de los bailes y las danzas del repertorio
tradicional. A este «nuevo viejo» repertorio hay
que adscribir un amplio catdlogo del que aqui se
recogen algunas muestras muy «zamoranas»: Las
alforjas, el Bolero de Algodre, el Baile de la Ban-
dera, La pajera, Las Habas verdes y La Rueda.

De entre todas estas tonadas de baile es El
Bolero de Algodre la mas renombrada, hasta el
punto de que ha llegado a ser considerada como
una especie de simbolo de la tierra de Zamora,
que todos los grupos de danza tradicional tienen

en su programa, y que varios cantantes y grupos
han «versionado», desde que el Nuevo Mester de
Juglaria lo incluyd en uno de sus primeros discos,
cuando estaba en la cresta de la ola. (Se hizo cé-
lebre la sustituciéon del ritmo instrumental de los
intermedios por el «lai, laralai lai lai» vocal, que
aparecia en todas las versiones como si pertene-
ciera al texto de la cancidn). Incluyo la transcrip-
cién del texto y la musica de este renombrado
baile en el n° 486 de este cancionero, que me
fue dictada por una sefiora ya octogenaria, Re-
medios Calleja, a la que pude visitar por media-
cién de Placida Gonzélez, y que fue, segin me
asegurod, una de las integrantes del primer grupo
que comenzd a interpretar la primera versidon de
este baile.

Pero este nuevo repertorio coreograficopoliti-
co no termind, ni mucho menos, con el antiguo,
del que todavia pudieron sobrevivir importantes
restos conservados por grupos tradicionales que
no murieron. Ejemplos de esta pervivencia contra
el viento y las mareas politicas son, entre otros
muchos aqui no recogidos, El pelele, la Pandei-
rada por muifieira, el Baile del Maragato, Los Gi-
gantones, el Baile de los cuatro laos, Las Pulgas,
La Carmifa, Las Habas verdes y el Baile de las
Carrasquillas. Ademas de todos estos y otros,
algunas viejas melodias sobrevivieron en el Baile
agarrao, que sirvi6 de base coreografica al Pa-
sodoble, y muchas otras jotas en la nueva y ac-
tualizada versidn autdctona del vals, que la gente
denominaba el valseado.

Los salones de baile animados por el manu-
brio (el antiguo organillo), las gramolas que am-
plificaban los discos, y en la fiesta grande algun
conjunto elemental de instrumentos de viento
contratado por la mocedad, con aportaciones
para un fondo comun, terminaron en muy poco
tiempo con los bailes populares festivos anima-
dos por tamborileros y gaiteros, que fueron que-
dando relegados al olvido, salvo como elemento
sonoro para las fiestas tradicionales. Y muy poco
después, al final de la década de 1940, ya la ra-
dio habia ido entrando en numerosos hogares,
difundiendo el repertorio de cantantes que rapi-
damente adquirieron renombre y poblaron la me-
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moria casi colectiva de canciones, en su mayoria
bailables, que después repetian en los salones de
baile las radiogramolas, cada vez mas atronado-
ras y, como mdusica extra, al vivo, los pequefios
grupos instrumentales de las anteriores décadas
crecieron en componentes y en cierto modo se
«profesionalizaron» con arreglos instrumentales
més «profesionales» desde el punto de vista de
las armonias y los timbres instrumentales.

Como consecuencia de todo este progreso en
la produccién y reproduccién de los sonidos, las
costumbres musicales cambiaron radicalmente
en muy poco tiempo, de tal manera que hacia la
década de los setenta del siglo pasado, cuando
yo comencé a recoger este cancionero, aunque
todavia consegui recuperar un nimero conside-
rable de viejas tonadas tradicionales, también fui
testigo muchas veces de lamentos de las canto-
ras y cantores. Innumerables veces escuché decir
la frase. «jAy, si usted hubiera venido hace veinte
o treinta anos, las canciones que habria encontra-
do!» Palabras a menudo acompariadas de la cita
de algunos nombres de cantoras y cantores que
adquirieron fama de tales por sus dotes y por su
memoria privilegiada.

ADDENDUM

A partir de aqui seguiran las secciones que
solo introduciré en la forma méas o menos reduci-
da en que las conservo como una especie de bo-
cetos que pensaba ir ampliando, con los comen-
tarios, una por una, de cada una de las canciones.

En la seccién décima, Canticos religiosos, in-
cluiré los comentarios, uno a uno, de los Canticos
de Navidad (desde el n® 906 al 952), que ya dejé
redactados con destino a una coleccién que tam-
poco pudo publicarse.

Los lectores (si algunos han tenido la pacien-
cia de llegar hasta aqui) sabran disculparme por
no haber logrado dar fin al ambicioso proyecto
de edicién que tenia que haber sido el de la falli-
da primera edicion completa.
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SECCION CUARTA: TONADAS DE TRABAJOS Y FAENAS

ncluyo en esta seccidn las tonadas que los

cantores y cantoras relacionaron con los

diversos trabajos en los que las gentes del
campo venian ocupando la mayor parte de su
tiempo, sobre todo a partir de los 14 anos, cuan-
do se veian libres de la obligatoriedad de la asis-
tencia a la escuela. Por supuesto, desde que la
escolarizacién fue ganando terreno, hacia finales
del siglo xix, pues muchos nifios y nifias tuvieron
desde siempre las «obligaciones laborales» que
podian desempenar en la vida doméstica y en
otras faenas, en la medida de sus fuerzas y sus
habilidades. Como hijo de maestro que soy, fui
testigo de como en la escuela de Torresmenudas
(provincia de Salamanca), de la que mi padre era
titular desde el final de la década de 1940, |la asis-
tencia escolar era bastante amplia, pero siempre
habia un pequefo nimero de nifos (y nifas) que
nunca podian asistir asiduamente, requeridos por
las necesidades familiares.

Como es logico, los bloques de canciones de
trabajo mas amplios corresponden a las cuatro
faenas mas importantes de la vida en el ambito
rural. Arar y sembrar, segar, recoger los frutos y
vendimiar, y en no pocos casos el cuidado de los
animales fueron siempre, hasta la invencion y apli-
cacion de las maquinas a los principales trabajos
agricolas, las tareas basicas de los agricultores.
Lo fueron, como es evidente, cuando todas es-
tas faenas eran manuales, por asi decirlo. A partir
de la invencién de la maquinaria agricola, desde
los primeros tractores que araban, los primeros
motores que extraian el agua de los pozos y las
primeras maquinas que segaban las mieses, todo
el trabajo era manual y bracero, y en todos los
desplazamientos necesarios para llegar a los lu-
gares del «tajo», solo los animales soportaban el

peso de los Utiles y herramientas, y casi siempre
el de sus duefios.

No exagero si afirmo que en esta seccidon se
encuentran algunas de las melodias y textos de
mayor profundidad lirica de todo el cancionero,
que en muchas ocasiones igualan y en alguna su-
peran a las de ronda. Las razones de ello son ob-
vias, a poco que uno se pare a pensar en las cir-
cunstancias en que se cantaban, algunas de ellas,
como por ejemplo las canciones de arada, en la
inmensidad y soledad de un campo abierto, con
el cielo por béveda y el suelo como asiento. Para
captar esta belleza es necesaria una lectura repo-
sada. Desde el punto de vista de la sonoridad, la
presencia del modo de Mi prevalece sobre todos
los demas sistemas. Este dato, junto con el ritmo
libre apoyado en los acentos del texto, que es el
que prevalece en las canciones que no acompa-
fan «tareas ritmicas» mas que en la mensura del
verso, es una demostracion evidente de que no
hay en este repertorio una deuda con la sonori-
dad del cante flamenco, sino mas bien en muchos
casos una similitud, que sin duda tiene raices muy
antiguas.

También en las tonadas de siega aparece esta
sonoridad, pero mas sujeta a ritmos compasea-
dos, sin duda a causa de que la siega era casi
siempre una tarea un tanto colectiva. Es especial-
mente bella la recogida en Ferreruela de Tabara
(n°® 546), de labios de la misma cantora que en-
tond la que sirve de pértico a este cancionero,
sobre la que ya me he extendido en el comenta-
rio que dejo hecho en su lugar. Se diria que uno
estd escuchando una melopea del modo segun-
do gregoriano, que invita a la nostalgia y a dejar
vagar el pensamiento sin control. Bella melodia,
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cantada en sucesivas variantes minimas, que la
hacen todavia mas bella.

En el bloque de las 10 tonadas «de majar en la
era», por el contrario, prevalece el ritmo binario
reiterativo que unificaba los golpes alternos (de
un lado y de otro del montén de bélago) que exi-
gia aquella ingrata tarea de trillar a palos (sin dar-
le un golpe en la cabeza al que apaleaba enfren-
te), con la que se extraia el grano de las espigas
en las eras de tierras que no eran de pan llevar,
sino de faenar el minimo necesario para el pan
de trigo o la cebada y granos de las legumbres.
Recomiendo una lectura detenida de la que lleva
el n° 550, recogida en el corazén de la comarca
sanabresa, en Requejo de Sanabria. Su hechura
melddica perfecta (arranque que descansa en
el V grado, el corte répido en el segundo ver-
so, para descansar en la nota basica, pero con la
particularidad de que para ese descanso toma el
tercer verso, dejando en suspenso la conclusion;
y repeticién de la melodia, pero esta vez con el
texto del dltimo verso y conclusién con el prime-
ro). Toda una obra maestra.

En las 18 tonadas de muelos (nims. 559-581)
que se entonaban en el carro que llevaba el trigo
a casa, ya limpio y dispuesto para la molienda,
volvemos a encontrar el ritmo libre de las cancio-
nes de arada. Eran a menudo tonadas para cantar
«a solo» encima del carro que llevaba al granero
el fruto de siete meses de espera. Era un momen-
to alegre: el pan llegaba al granero y ya era ali-
mento seguro para un ano entero. Y esta victoria
del trabajo «sobre los elementos» habia que ce-
lebrarla con canciones y buenos chorros de vino,
que ayudaban a coger fuerzas para aguantar el
peso de un costal cargado con 80 o 90 kilos. (Por
mi puerta, situada a 100 metros del pueblo, junto
a las escuelas donde mi padre ejercia el magiste-
rio, pasaban todos aquellos carros que volvian de
«las eras» del camino de Forfoleda).

Y para cerrar esta seccién alli quedan recogi-
das otras cuantas tonadas que acompafaban y
ayudaban a sobrellevar diferentes tareas como el
baleo (limpieza) de la era después de terminar las
faenas veraniegas), de recoger la bellota, de apa-
Aar aceitunas, de volver del trabajo, de volver con
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la vacada, de trilla, de espadar el lino, de cerner
la harina (al tiempo que se bamboleaba el ceda-
zo) y de regar, tonada bellisima, esta uUltima, reco-
gida en una aldea extrema, rayana con Portugal.

SECCION QUINTA: TONADAS DE COSTUMBRES DIVERSAS

as 75 canciones que integran esta seccion

hacen de ella una de las mas variadas y

ricas en estilos, matices, estructuras y ta-
manos. Como a lo largo de los casi cuatro afios
que duré mi trabajo de busqueda y recogida me
fui encontrando con cantoras y cantores de muy
diversa procedencia y residencia, mi experien-
cia de preguntar se fue ampliando con la ayuda
de los propios cantores. Me ocurria con mucha
frecuencia que después de que yo terminaba mi
acostumbrado y repetitivo indice, que ya llevaba
en la memoria, una cantora o un cantor cualquie-
ra decia: «Pues ahora le voy a cantar a usted una
que aprendi de mi abuela», o «que se cantaba
por el pueblo tal», o «que aprendi en la fiesta de
tal pueblo a la que me invité una amiga»... Y con
frecuencia esta tonada «de propina» era una de
las mas bellas, o al menos un ejemplo raro, origi-
nal y poco o nada conocido por los demas.

De esta forma, y con estas aportaciones que
quedaban fuera de mi esquema repetitivo, y por
ello eficaz, el repertorio fue creciendo en aporta-
ciones nuevas, que iban ampliando el cuestiona-
rio basico con el que siempre yo empezaba. Bien
entendido, después de haber logrado ablandar
«el deshielo» con el que casi siempre comenza-
ban los encuentros.

Pues hay que imaginarse la escena: de repen-
te llega un sefor a una casa, cargado con un apa-
rato de grabar, unas veces acompafado por al-
guien que le habia preparado un poco el terreno,
y otras veces sin previo aviso, sobre todo en los
primeros meses de mi andadura de recopilador.
Lo que en resumen quiero decir es que a recoger
canciones se aprende recogiendo, como ocurre
con cualquier otro oficio o aptitud, aprendida o

DURANTE EL ANO

innata. Muy pronto, sobre todo porque iba trans-
cribiendo enseguida lo que iba recogiendo, se
organizé en mi cabeza una especie de indice ad-
herido al calendario anual, que me fue facilitando
cada vez méas mi tarea. Indice y catalogo al que
terminé por encontrarle como soporte el calen-
dario anual, que me facilitaba el «interrogatorio».

Fue asi como en mi memoria se organizaron
los cuestionarios de los siete bloques en que apa-
recen ordenadas las canciones de esta seccion: |.
De Reyes y aguinaldos (a partir de la festividad
de los regalos navidefos); Il. Tonadas de Reyes
y aguinaldos (otro bloque que insiste mas en los
regalos que en la fiesta de los Reyes. Ill. Rondas
de quintos (alrededor de la fecha de la talla y el
sorteo). IV. Rondas de Aguedas (la gran fiesta de
las mujeres, sobre todo casadas). V. Tonadas de
hilandares (lugar de encuentro invernal, al abrigo
de una manta protegiendo del aire, de mujeres
déndole a la rueca y a la lengua). VI. Tonadas de
brindis (para animar el ambiente de cualquier
reunién que se celebraba con abundante comida
y bebida. VII. De toros y toreros (para preparar
la fiesta y el dia de la corrida). VIIl. De ramos y
enramadas (vinculadas a la fiesta de San Juan).
Y otras Tonadas de costumbres diversas (especie
de cajon de sastre al que fueron a parar otras can-
ciones mas dificiles de clasificar.

De entre los soniquetes petitorios de la fiesta
de los Reyes, que todos los mayores hemos can-
tado en nuestra infancia (y quizds hemos ensefia-
do a nuestros hijos o nietos al cabo de los afos),
merece la pena hacer una lectura reposada y ana-
litica, que ayude a comprender cémo una melo-
dia que reside en la memoria colectiva sigue sien-
do idéntica en la férmula ritmica, casi igual en su
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«esqueleto melddico», y semejante también en
el comienzo del texto y en el estribillo «<Buenos
Reyes, buenos ahos, que nos deis el aguinaldo».
Merece la pena, repito, detenerse a leer compa-
rativamente los cambios que una melodia expe-
rimenta al pasar de memoria en memoria. Tiene
especial interés la que lleva el n° 613, recogida
en San Cebrian de Castro, en la que un grupo
de mujeres cantd la férmula melddica habitual,
pero con un cambio en la entonacién, ambigua,
del V grado, que acerca la naturaleza del sistema
habitual de Mi a la sonoridad del modo de Si, tan
raro y escaso en el repertorio (y desconocido en
la musica tonal, por supuesto). El caso contrario
en el aspecto evolutivo (cambio de la sonoridad
del modo de Mi al de La menor es el del nime-
ro 608, recogido en Almeida de Sayago (pueblo
limitrofe con mi aldea natal), y entonado por El
sefior Rojas, que ejercia como tamborilero en el
pueblo.

De las cuatro tonadas relacionadas con la fies-
ta de los Quintos, merece la pena detenerse a
entonar la primera (n° 639), que lleva el amena-
zante estribillo «Soldado valiente, te van a matar»
(jvaya manera de dar animos!) y la tercera (641),
que tampoco da muchos animos a los que pue-
den perder la novia a causa de la ausencia. La
Ultima estrofa, sin duda reciente, alude a alguna
batalla ganada en Tetuan. Y de las cuatro de las
Aguedas, muy difundidas, la mas ingeniosa (gra-
cia «picante») es la Ultima, por su doble sentido
aplicado a la gaita. Las 7 tonadas de brindis son
ingeniosas en los textos e inspiradas en las me-
lodias, a pesar de que las circunstancias en que
se cantaban incluian el peligro de rozar lo gro-
tesco. Todas ellas llevan musicas que no caen en
lo chabacano. Las dos Ultimas son variantes de
la tonada mas cantada y conocida para animar
el ambiente, y su sonoridad (modo de Sol) reve-
la cierta antigliedad). Las tres tonadas de toros y
toreros estan muy difundidas, sobre todo por la
Tierra del Vino. La primera de ellas conserva para
mi recuerdos muy antiguos, pues la transcribi en
Sanzoles, cantada por una corrobla de mozos,
cuando yo no habia pensado ni de lejos en com-
pilar un cancionero. En ella se alude a un torero
rastico, El Poto, que sufrié una cornada en una
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de las corridas festivas de aquel pueblo, y quedd
«en coplas», para recuerdo.

Son también muy variadas en sonoridades, es-
tructuras y textos, las ocho tonadas que integran
el epigrafe De ramos y enramadas, relacionadas
con la noche de San Juan. La primera de ellas (n°
663) me fue cantada por Argimiro Crespo, cantor
al que este cancionero debe varias decenas de
tonadas, todas ellas bellisimas. En concreto esta
me hizo dudar de la armadura correcta. De he-
cho el primer pentagrama lleva dos bemoles y el
resto llevan tres, como para testimonio de esta
duda. Bella tonada, en todo caso, dentro de su
simplicidad. La mas conocida de todas es la titu-
lada La sanjuaniega, por el tan manido estribillo
A coger el trébole.

Y para terminar, recomiendo una lectura dete-
nida de la Gltima cancidn de esta seccion, titulada
El romance (tonada de sacar una moza al baile).
Es una melodia cantada con sonidos ambiguos,
que desborda un lirismo y una inspiracién fuera
de lo comin, y que ademas es uno de los ejem-
plos mas claros de la sonoridad mixta mayor-me-
nor que tantas veces aparece documentada en
este cancionero.

SECCION SEXTA: TONADAS DE BODAS

as 56 tonadas que contiene esta seccion,

aparte del interés que tiene el acompa-

fiamiento musical de esta milenaria cere-
monia ritual, tan vieja como la humanidad, tienen
también la solera musical que corresponde a este
rito ancestral. Lo cual no quiere decir, claro est3,
que también sean tan afejas estas musicas como
la celebracion a la que sirven de solemnizacién,
ambientacién y ornamento sonoro. Hay que ser
muy cautos al formular afirmaciones que valgan
para anadir interés e importancia a unas determi-
nadas mdusicas, peligro en el que mas de una vez
caen los recopiladores de antigliedades, también
musicales.

Por lo pronto, y para empezar, la lectura de
este amplio repertorio (no hay ninglin cancionero
recogido en nuestras tierras, que yo conozca, en
el que se apilen tantas tonadas de boda) nos per-
mite constatar que la inmensa mayoria de estas
canciones tienen como base la cuarteta octosila-
bica, que, aunque procedente de la poesia him-
nico-religiosa tardolatina, ocupd mas de un siglo
en adquirir forma definitiva. A excepcidn de las 6
que llevan los nims. 715, 726-729, 731y 732, es
el verso octosildbico la norma literaria de la casi
totalidad de las canciones de boda.

Pero ademas hay otro hecho extraordinario,
que no se repite en ninguno de los apartados de
este cancionero, del cual yo fui ddndome cuenta
a medida que avanzaban mis busquedas, y que
no se repite en ninguna otra seccion de este: la
mayor parte de las melodias con que se canta la
tonada de bodas pertenecen a un tema musical
comun: una melodia cuyo rastro puede seguirse
en un ambito geografico muy amplio, que abar-
ca las comarcas occidentales de Sayago y Aliste,

valle del Tera, comarca de Alba, Tierra del Pan,
Tierra del Vino y Tierra de Toro, practicamente
toda la geografia de la provincia de Zamora.

Y como fui constatando, a medida que iba
transcribiendo, el parentesco musical entre casi
todas ellas, percibi también que a pesar de este
parecido se percibian ciertas diferencias en la li-
nea melddica, sobre todo en las cadencias inter-
medias y los finales. Alertado por este hecho, me
propuse indagar a fondo en el mismo. Y no tardé
en descubrir que, a pesar de la similitud de las
tonadas, aparecia sin embargo una diferencia en
los finales, que iba desde la severidad del modo
de Mi diatdnico (como es obvio, elegi la nota Mi
como sonido base de todas las transcripciones),
hasta la aparicidon progresiva de alteraciones en
los grados VI y VI, que convertian la sonoridad
modal en un tono menor con las alteraciones
que le corresponden. Solo alguna de ellas mos-
traba, dentro del diatonismo, una vuelta hacia
arriba para terminar en la nota Sol. Ordenadas
conforme a este criterio, pude también escribir
los originales del cancionero en el orden en que
habian quedado. Con lo cual este repertorio que-
dd como una especie de muestra de la evolucidn
que esta tonada muy probablemente habra expe-
rimentado al paso del tiempo. Téngase en cuenta
que la amplisima difusién de esta tonada es debi-
da, sin duda alguna, al intercambio de gentes de
diversos lugares, a veces muy distantes, que se
produce en la celebracion de las bodas.

Propongo a los lectores que se animen una
guia de lectura para que les sirva de ejemplo
del proceso evolutivo que puede experimentar
una melodia que solo habita en la memoria de
los cantores en una forma individual, y que solo
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se percibe cuando hay posibilidad de comparar
un numeroso repertorio de variantes, todas ellas
transcritas sobre la nota Mi como sonido basico
del sistema, para que el lector pueda relacionar-
las comparativamente.

Las 8 primeras tonadas (nims. 680-687) son
otras tantas muestras del modo de Mi diaténico.
En la n° 688 ya aparece un Fa#, en la siguiente
aparecen los sonidos Fa y Sol ambiguos; en la
siguiente alterna el Fa natural con el Fa# como
accidental; en la siguiente, 691, el Fa ambiguo va
en la armadura, pero cambia por el Fa# en algu-
nos pasajes, y ademas aparece también el Sol#
como accidental; las dos siguientes estan en La
modal (en altura Re, claro) con el séptimo grado
natural; en el siguiente, 694, el fa# de la armadu-
ra es estable, pero solo en la escritura, pues ade-
mas aparecen en el decurso un Re ambiguo y un
Fa natural: es una de las melodias mas inestables.
Por el contrario en la siguiente, 695, el Re ambi-
guo es estable. En las cuatro siguientes (696-699)
la férmula ya se ha tonalizado completamente en
un Mi menor, con el VIl grado alterado en la es-
trofa y natural en el estribillo, como vacilando en-
tre la sonoridad tonal y la modal. Las tres siguien-
tes (700-703) ya se han pasado decididamente a
Sol mayor. Y las dos ultimas, aunque vuelven a
terminar en Mi al recuperar la sonoridad menor,
las coloqué al final de la serie a causa de la sono-
ridad afirmativamente mayor del comienzo, que
después se esfuma y se olvida en el estribillo, que
vuelve al Mi. Por supuesto, tampoco hubiera sido
incorrecto colocarlas antes de las otras tres, pero
recuerdo que preferi colocarlas al final influido a
causa del contundente comienzo del salto inicial
dominante-tdnica, que me hizo una impresién un
tanto rara y desconcertante la primera vez que la
escuché en Toro.

(Por cierto, la melodia casi integra
fue tomada por el maestro Romero
como base del comienzo coral del
Himno a la Virgen del Canto, patro-
na de Toro, cuando fue coronada ca-
nénicamente en el afio 1954. En el
seminario del internado de Zamora
nos la hicieron aprender de memo-
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ria, para poder contribuir a la solem-
nidad de aquel acto, con lo que nos
ganamos un dia de excursién en au-
tobus).

Las 11 tonadas que siguen merecen también
una lectura detenida, pues son mucho mas varia-
das: recorren diferentes sonoridades modales y
tonales. La mas sorprendente de todas es la que
lleva el titulo Florezca la flor (n® 712), uno de los
rarisimos ejemplos del modo de Si que aparecen
en este cancionero. Son también muy interesan-
tes en el aspecto musical las que aparecen en las
siguientes subsecciones, Tonadas para diversos
momentos de la ceremonia, En la vispera de la
boda, Al ir a buscar a la novia, y sobre todo la se-
rie de canticos 726-731, recogida en Sayago, mi
tierra natal, que cubren todo el desarrollo festivo
de la ceremonia de luna boda por aquella tierra,
incluida la advertencia Poned méas remesa de pan
y de vino, que previene a los padrinos para que
los invitados queden satisfechos de haber asisti-
do a una «boda rumbosa».

Los lectores «curiosos» (en el sentido que aqui
le damos) deberian leer y detenerse a analizar
toda la riqueza creativa que hay en estas musi-
cas, en las que aparecen arcaismos musicales a
cada paso. Y unos textos en los que, en medio de
abundantes ripios, asoma la cabeza de cuando en
vez alguna copla con alto valor poético.

SECCION SEPTIMA: CANCIONES DE CUNA

| igual que para la seccidn anterior, para

esta siguiente puse especial empefno en

recoger el mayor nimero de muestras
que me fuera posible, por la importancia que am-
bas tienen en la conformacién de la memoria y la
inventiva que rigen en la mente de las cantoras
populares, y en consecuencia para la conforma-
cidn y «alimento sonoro protomusical» de la me-
moria colectiva de la cancién popular tradicional,
que tanta importancia ha tenido siempre para los
estudiosos de ese repertorio y para testimonio
de la pervivencia del mismo.

Para empezar, hay que tener en cuenta dos
hechos basicos. El primero, que las primeras mu-
sicas que llega(ba)n a los oidos de un recién na-
cido eran los soniquetes musicales que llama(ba)
mos nanas. Es decir, los primeros sonidos canta-
dos o semirrecitados que la madre o cualquiera
de las personas, sobre todo mujeres, empiezan
a susurrar cuando quieren calmar los primeros
llantos de un recién nacido, son siempre esa es-
pecie de silabeos ro-ro-ro, no-no-no, ea-ea-ea, o
algln otro semejante, que pronuncia quien tiene
en los brazos a una criatura de muy corta edad,
para calmar su llanto o su inquietud. Y casi siem-
pre con un resultado bastante inmediato, a no ser
que el llanto venga de una dolencia cuya causa se
ignora, en cuyo caso ya se requiere en este tiem-
po la presencia de la enfermera o del médico.

Que estos silabeos que se combinan con
los balanceos (que, por lo que hoy ya esta bien
documentado se sabe que aparecen de alguna
manera en todos los grupos humanos) han sido
el origen de un repertorio que ha crecido «hacia
atras», es decir, que comienza con unos textos
mas o menos estroficos o repetitivos, para termi-

nar con ese silabeo ro-ro-ro..., no hay duda nin-
guna de ello. Asi que estas canciones de dormir
al nifo en los primeros meses (en algunos casos
anos, si la criatura sali6 llorona) aparecen también
en todas las recopilaciones, cuyos autores han te-
nido el cuidado o la curiosidad de interesarse por
ellas. Comenzando por Federico Olmeda, que en
su temprano cancionero de Burgos (1903) pres-
t6 especial atencidn a este repertorio y recogié
nada menos que 18 tonadas, abriendo su can-
cionero con el apartado que titula canciones de
cuna, y haciendo un recorrido por las recopilacio-
nes, se puede comprobar que es muy raro es el
estudioso de la cancion popular que no dedique
alguna seccion, por breve que sea, a este mundo
sonoro de las musicas cantadas, aludiendo siem-
pre al hecho de que son las primeras musicas que
comienza a escuchar el recién nacido.

Y viniendo ya a la colecciéon que reuni para
este cancionero, después de preguntar con cier-
ta insistencia a las cantoras por esta practica de
canturrear el repertorio de dormir a las criaturas
en los primeros meses, lo primero que tengo que
decir es que para esta seccion preferi no hacer
uso reiterado de la misma armadura y tesitura, a
pesar de que el modo de Mi es el sistema basico
de 21 de las 28 tonadas que llenan la seccién.
Las que llevan los nims. 745, 749, 752, 754, 757,
758, 761y 765 conservan la severidad del diato-
nismo puro, mientras que las que llevan los nims.
737,738,740, 743,744, 746, 750, 751, 753, 755,
756, 762, 769 y 764 aparecen constantemente
salteadas de la alteracidn accidental de los gra-
dos Il, lll y a veces VIl del sistema. La razén que
me movid a ello fue, como casi siempre lo ha sido
en mis transcripciones, facilitar a los lectores la
captacion del caracter musical de cada tonada, a
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lo cual ayuda mucho la altura en que va transcrita,
al poner de relieve una buena parte del caracter,
del lirismo y del «contenido argumental» de cada
una de ellas. Por ello este sistema melddico aqui
predominante, muy anterior a los sistemas tona-
les mayor y menor, que como se sabe se fueron
configurando completamente en los Gltimos tres
o cuatro siglos, demuestra el viejo arraigo de la
sonoridad modal del mismo en la memoria colec-
tiva, y sobre todo en la practica cantora del am-
bito geografico rdstico, mas resistente a las sono-
ridades tonales bien configuradas y ampliamente
practicadas. La sonoridad tonal, por el contrario,
queda en esta seccidn reducida a 6 ejemplos, los
numeros 739, 742, 748 y 759 en tonalidad menor
y los nims. 741y 747 en mayor.

Y parejo a la importancia de esa sonoridad
reiterativa, de la que una lectura atenta queda
impresa en la memoria, conviene también, como
siempre, atender a los textos de las canciones.
Pues a pesar de una cierta reiteracion de las es-
trofas ingenuas, o simplemente de relleno sila-
bico, hay algunos muy valiosos por su alto valor
poético, no exento de cierta ingenuidad, como
el que dice invocando: «Sefiora Santa Ana, - ;por
qué llora el nifo? - Por una manzana - que se le
ha perdido» (747). O como los que, segln han
anotado algunos estudiosos de los aspectos li-
terarios, contienen una especie de aviso a algln
rondador atrevido, previniéndole de que «el pa-
dre esta en casa del nifo que llora» (748).

En resumen, y para terminar: interesante y be-
lla seccidn esta, que a unos lectores traera recuer-
dos de su infancia y a otros los de sus deberes
como padres, o mejor, como madres.

(A modo de post data). No puedo menos
de citar aqui el magistral tratamiento musical,
con armonias pianisticas, de la tonada que titula
Cancién de cuna (n° 2, p. 14 de su Cancionero
salmantino) mi maestro Anibal Sanchez Fraile.
Las discretas disonancias que manchan la reite-
rada (intencionadamente soporifera) armonia del
modo de Mi, con ese final en el que sobre la nota
pedal basica Mi tiene que sonar un Fa en pp, son
una leccién de buen hacer, de un oficio practica-
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do toda la vida y ensefiado a sus alumnos de ar-
monia, entre los que tuve la suerte de contarme.

SECCION OCTAVA: ROMANCES TRADICIONALES

| contenido y la lectura de esta seccion,

para la que redacto ahora este texto,

vuelven a recordarme siempre, al igual
que demostraran a cualquier lector conocedor
del Romancero, el escaso, desordenado y frag-
mentario conocimiento del romancero espafnol
de tradiciéon oral que yo tenia cuando llevé a
cabo la recopilacién y la primera edicion de este
cancionero zamorano. De todas las demés tenia
al menos una idea global de algunos aspectos,
que llevé a estas breves introducciones a cada
seccion, y que voy recuperando y corrigiendo
minimamente, pero de esta no conservo ni una
introduccién resumida y elemental.

Sin que pueda decir que estaba desinteresa-
do en absoluto por el estudio de esta importan-
tisima veta de la tradicion oral, le habia prestado
siempre un interés minimo. El predominio total
de los largos (en general) textos sobre las (cor-
tisimas, casi siempre) melodias que caracteriza
la mayor parte de esta veta de la memoria co-
lectiva, influybé sobre una especie de desinterés
mio por recoger romances, que queda patente
en este cancionero de Zamora. De ahi el escaso
y fragmentario contenido de esta seccidn, que ya
pude corregir en el Cancionero Leonés, en el que
el contenido narrativo llena, completo, el grueso
primer tomo del segundo volumen. Y de ahi tam-
bién que, una vez que me puse a ello, después de
adquirir y estudiar el AIER, no solo consegui en
el citado cancionero compilar nada menos que
un total de 382 documentos musicales, sino que
también pude afadir otras dos secciones mas, la
de Romances locales, que subtitulé Coplas loca-
les, y el quinto, que titulé Tonadillas tardias asimi-
ladas, a los tres tipos de romances en que se ha
centrado el trabajo, ya centenario, de Menéndez

Pidal y de la Catedra que tuvo y conserva el Insti-
tuto que lleva su nombre. A él han pertenecido y
siguen vinculados numerosos buscadores, inves-
tigadores y estudiosos de los cientos de temas y
miles versiones de textos que durante mas de un
siglo han conseguido rescatar de la tradicién viva
y estudiar a fondo, sobre todo en el aspecto lite-
rario, (a las musicas con que se cantan, preciso es
decirlo, les vienen prestando una atencién mini-
ma) toda una legién de colaboradores y becarios
vinculados a dicha Institucion.

Del escaso conocimiento que yo tenia del Ro-
mancero son buena muestra unos cuantos titulos
de los que yo asignaba por mi cuenta a varios de
los romances, por ignorar que ya tenian la deno-
minacion propia que le venian dando los estudio-
sos. Pero como yo no buscaba los textos, sino las
melodias con que se canta(ba)n, llevé al final a
esta seccidon todas las canciones que, en forma
literaria de octosilabos, unas veces con estructu-
ra de cuarteta octosilabica y otras como retahilas
de octosilabos monorrimos, cuentan una historia.
Por esta razén quedan mezclados y en desorden
todos los documentos de esta seccién, fueran ro-
mances o no lo fueran. De algunos titulos si tenia
idea, como Gerineldo, El Corregidor y la Moline-
ra, El arriero, y pocos mas, pero a otros bien co-
nocidos, estudiados y catalogados por los espe-
cialistas, les inventaba un titulo que fuera acorde
con el contenido, por desconocer que estaban ya
catalogados, como La esposa fiel (n® 766) = Las
sefias del esposo; La esposa infiel (n° 771) = Al-
banina; La mora bella (776) = La hermana cautiva;
La serena de la noche (786) = La bastarda y el se-
gador. Y asi casi todos los demas de esta seccidn.
Excepto el Gltimo (n° 816), que titulé Romance
de Prim porque asi lo titulé la cantora informante
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(por cierto, la abuela materna de mi esposa, gran
cantora de toda la vida, a la que este cancionero
debe una buena coleccién de tonadas).

De una lectura atenta y comparada de las me-
lodias de esta seccidn se extrae la conclusion de
que el canto de los romances (solo recitaba los
romances quien no sabia cantar, pero el roman-
ce es de suyo un género cantado) siempre formé
parte de la transmision del romancero, aunque
algunos cantores solo los recitaban, y aunque
muchos «coleccionistas» solo hayan recogido los
textos.

Una lectura atenta de esta seccién hara des-
cubrir a los que la realicen la gran variedad de
tipos y sistemas melédicos que se fueron trans-
mitiendo con el romancero: desde las formulas
simples, que apenas se despegan de un recitativo
semitonado, hasta melodias de altos vuelos, con
las que se quiere afadir a los versos todo tipo de
contenidos, acordes con el argumento de cada
romance.

Animo a los lectores a que, sin prisas, descu-
bran a cada pagina bellas musicas, muchas de las
cuales han venido sonando durante siglos.
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SECCION NOVENA: ROMANCES LOCALES (COPLAS)

a doble denominacién de esta seccion

exige por mi parte una aclaracion, previa

a cualquier lectura. La segunda de ellas,
coplas es la que los cantores populares aplican
a las historias de personajes, de sucesos algu-
nas veces felices y la mayor parte desgraciados,
o a cualquier tipo de eventos que por su singu-
laridad causaron una impresion colectiva en un
ambito geogréfico generalmente reducido, que
raramente saltaba los limites de lo que se entien-
de por una comarca. A menudo en el pueblo se
escuchaba la expresién «a N. le han sacado co-
plas». Por ello la palabra coplas me venia produ-
ciendo cierto aspecto peyorativo a causa de lo
que generalmente se habia venido entendiendo
bajo ella. Y por ello no le presté demasiada aten-
cion, sobre todo al comienzo de mis andaduras,
a este género, que siempre me habia venido pa-
reciendo vulgar, decadente, propio de los ciegos
mendicantes, que por profesion vivian de «sacar
coplas» sobre «sucesos» recientes, casi siempre
desgracias, y de cantarlas con unas melodias muy
caracteristicas, que podian aplicarse al verso oc-
tosilabico, mensura méas comuin de este «subgé-
nero», aunque no la Unica.

Ya desde el principio de mis correrias, en algin
momento de las entrevistas, la cantora o cantor
que me iba entonando su repertorio decia: «Pues
ahora, aunque no me lo ha pedido, le voy a can-
tar a Vd. las «coplas de...» (un nombre, un apodo,
un suceso), que cantdbamos mucho». Y aunque
hubo de todo en este género, que yo siempre
habia considerado decadente y demasiado «vul-
gar», yo lo grababa, por supuesto (aunque fuera
para olvidarlo a la hora de seleccionar el conteni-
do final de mi «proyecto»), pues de vez en cuan-
do saltaba una chispa que me hacia estar atento

a unas musicas y textos que tenian por lo menos
un minimo de calidad. Antes de seguir con esta
pagina recomiendo al lector que pase por aqui,
a leer (a cantar, por supuesto) tonadas como El
chalinero (817), que abre la seccién, Jariche (843),
La Montaraza (845, conocida en toda Salamanca),
La pradera de Miranda (849), por poner algunos
ejemplos. Esta breve «cata» le hara constatar que
no todo es «basura literaria y musical» en esta es-
pecie de subgénero que llamamos «coplas».

Antes de seguir, advierto que entre el abun-
dante «material de desecho» que no llegé a las
paginas del cancionero, es este género el que se
lleva la palma. La razén es muy sencilla: para que
una «copla» que narra un suceso cercano o se re-
fiere a un tipo humano que logré cierto renom-
bre en una comarca no muy amplia, tenga una
calidad suficiente para superar el minimo exigible
para pasar a las paginas de un cancionero popu-
lar tradicional, se requiere un cierto grado de co-
rreccion y calidad en texto y musica. Asi que el
lector puede estar seguro de que no le voy a «dar
la paliza» con un repertorio de sabor localista, y
de estilo musical «ristico», no. Las 87 canciones
que pasaron a estas seccion no son solamente
«material de desecho» para llenar paginas.

De esta memoria, colectiva en un entorno
geogréfico limitado casi siempre a una comarca,
proceden los titulos con que se conocian; casi
siempre los nombres propios de los personajes
protagonistas en la designacién, de ahi también
el titulo que llevan la mayor parte de las tona-
das de esta seccion. De muchas de ellas todavia
quedaba memoria en la gente que las cantaba
y las escuchaba y me hacia comentarios cuando
recogia el cancionero. La copla de La Liria, me la
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canté la Sra. Teresa, abuela materna de mi espo-
sa, que conocid a la protagonista por tierras del
bajo Sayago; al igual que La Avelina, La Marceli-
na, Jariche (el de Rollan), fueron protagonistas de
hechos que corrieron de boca en boca; La Mon-
taraza (de Grandes, una dehesa en tierra salman-
tina), protagonizé una copla que da fe, con pe-
los y sefiales, del «contrato» de un «profesional»
para urdir el asesinato de su marido; en los versos
de otra copla estremecedora quedd la muerte de
Juanillo, el joven inexperto que desafié al tren co-
rriendo por la via adelante hasta que lo aplasté la
locomotora. (Fue algin tiempo después cuando
me enteré de que los estudiosos ya lo habian su-
bido a la categoria de romance y le habian asig-
nado un titulo «digno y culto»: «Atropellado por
el tren». Como también el tamborilero mas cé-
lebre del Sayago de los afios 30 (omito aqui su
nombre por respeto a sus descendientes, que ya
seran por lo menos biznietos), del que corria la
voz de que compuso y cantd unas coplas en las
que aired la noticia (falsa) de que lo habia enga-
fado su mujer, para poder a su vez separarse de
ella una vez que las coplas difundieron el rumor...

La finalidad dltima en no pocas coplas se di-
ria que es «moralizante»: cuentan sucesos cuyos
protagonistas sufrieron en su vida las consecuen-
cias de no seguir los buenos consejos de quien se
los daba. Asi sucede, por ejemplo, en El catorce
de septiembre y en La nifia de Villaflor (887), que
terminan en decepcién amorosa; a La Carolina le
fallé la promesa del Habanero, como a La Avelina
le fallaron «los del coche»... Y asi sucesivamente.
En resumen: el lector curioso encontrara en esta
seccidén una especie de retablo que muestra, con
trazos gruesos a veces y a menudo también con
aciertos literarios y musicales, todo un ambito
rustico habitado por gentes sencillas que vivian
su «cada dia» rutinario, al que a menudo llegaba
el sobresalto dramético o la alegria de una noticia
triste o alegre.

Por ello, a la hora de buscar un titulo para esta
seccion, para la que habia pensado algo asi como
coplas rusticas o romances vulgares, los deseché
una vez que constaté que, entre los muchos
ejemplos que consegui grabar de esta especie de
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lo que yo creia un subgénero, adoptando el titulo
y subtitulo que lleva: Romances locales, porque
la mayor parte de ellos muestran una calidad mu-
sical que no puede calificarse peyorativamente.
Mientras que el subtitulo que lleva, Coplas, indi-
ca a la vez su origen popular reciente y su estilo
musical y literario distinto, si se toma globalmen-
te, de las musicas del Romancero investigado por
los estudiosos.

Animo a los lectores que pasen por estas pa-
ginas a hacer una lectura musical de las coplas de
esta seccion. Quedara sorprendido de la mas que
mediana y a veces alta calidad de la mayor parte
de las melodias.

SECCION DECIMA: CANTICOS RELIGIOSOS

as 137 tonadas de esta seccién hacen de

ella la segunda en importancia numérica

entre todas las que integran esta obra,
después de las 365 que integran la seccion lll,
que hemos denominado Tonadas de Baile.

Debido a la abundancia y al variado interés
gue muestra este singular conjunto, poco fre-
cuente en las recopilaciones de musica tradicio-
nal, la hemos dividido en los siguientes 5 aparta-
dos, que iré comentando por orden:

I: La misa en latin.

Il: Cantos de Navidad, Afho Nuevo y Reyes.
lll: Tiempo de Cuaresma.

IV: Cantos de Semana Santa.

V: Loas, Loyas y Cantos del Ramo.

VI: Fiestas y devociones varias.

I. La misa en latin

Como es bien sabido, las celebraciones li-
targicas de la Iglesia (de Occidente) se venian
haciendo en latin hasta bien entrado el siglo xx,
cuando el Concilio Vaticano Il permitié el uso de
las denominadas «lenguas vernaculas», es decir,
las propias del habla normal de cada pais, en los
actos de culto «oficiales», la Misa y el Oficio (re-
zos obligatorios). Fue en aquel momento, final
de la década de los 70 del siglo pasado, cuando
la composiciéon de nuevas musicas para los tex-
tos «oficiales» permitidos en cada lenguaje vivo,
hubo una verdadera explosidn de creatividad por
parte de los musicos de oficio.

Pero en este apartado me refiero a la «misa
en latin», que estuvo activa todavia aproximada-
mente hasta la década de los afios setenta del
pasado siglo. Por ello abro esta secciéon décima,
dedicada a los cénticos religiosos, con un breve
comentario a este singular documento y seccidn,
que titulo La misa en latin.

Que tenia su musica oficial, conservada en
los libros de canto desde cinco o mas siglos para
atras, y era interpretada por un coro de cantores
«especialistas» (voces bien timbradas, de recono-
cido prestigio en el entorno rdstico en que vivian)
dialogando con la comunidad asistente, sobre
todo en iglesias que podian disponer de un gru-
po de cantores capaces de descifrar y cantar unas
melodias escritas en signos musicales especiales,
en los libros que contenian este repertorio, deno-
minado canto gregoriano. Pues bien, como esta
interpretacién requeria una larga formacién mu-
sical para los que iban a ser profesionales de ese
oficio, solo en las iglesias «bien dotadas econd-
micamente, las catedrales, colegiatas (iglesias de
gran tamafo) y grandes templos pertenecientes
a las Ordenes religiosas, antiguas (como benedic-
tinos, dominicos, cistercienses...) y también mas
recientes (jesuitas, salesianos, escolapios, cordi-
marianos...).

Todos estos templos, muchos de ellos de gran
amplitud y con muy numerosa asistencia de fie-
les, el canto de la misa, y también otros cultos y
devociones, contaban en general con un érgano,
y con un coro con la preparacién suficiente para
poder interpretar el inmenso repertorio gregoria-
no y el repertorio polifénico, ambos integrados
por miles de musicas, que requerian cantores con
mucho oficio.

161



Pero no ocurria esto en las pequenas iglesias
y parroquias, sobre todo rurales, faltas de me-
dios econdémicos para retribuir a una persona fija
que, a la vez que interpretara los canticos de la
misa, estuviera al cuidado de todas las tareas ac-
cesorias que requeririan los actos de culto dia-
rios (misa —principalmente-, rosario, novenas,
funerales, devociones...). Por ello, aunque habia
siempre un cantor, el sacristdn, que por un mi-
nimo sueldo-propina cantaba lo imprescindible
para el desarrollo de cualquier acto que requeria
musica, en cada iglesia, sobre todo del ambito
rural, siempre habia un grupo de hombres que
tradicionalmente cantaban la misa solemne en las
festividades extraordinarias, que eran sobre todo
la gran fiesta patronal anual de cada pueblo, y en
algunos de los dias de mayor solemnidad, como
eran sobre todo las dos Pascuas, Navidad y Resu-
rreccién, y el dia del Corpus Christi. Las musicas
de esta misa ritual, la denominada «misa gran-
de», se venian conservando desde largo tiempo
atras en la memoria de un grupo de hombres que
se iba renovando y conservaba la fidelidad a unas
melodias que se consideraban como «tradiciona-
les y propias de cada pueblo», aunque no eran
sino variantes bastante cercanas de un mismo
modelo.

Como yo conservaba todavia un recuerdo muy
vivo, en la vista y en la memoria, de aquella que
llamaban La Misa Grande, tanto del pueblo de mi
residencia, Torresmenudas (Salamanca), como de
Villamor de Cadozos, donde cada ano asistiamos
a la fiesta de la Virgen de Gracia y escuchabamos
aquella misa, cantada por un grupo numeroso de
hombres dirigidos por Pepe Mata, amigo de ju-
ventud de mi padre (estoy refiriéndome aproxi-
madamente a la década de los afios 1950-1960),
siempre pensé en conseguir para este cancionero
una buena grabacién sonora de este documen-
to. Y la consegui, con todas las facilidades, en mi
pueblo natal, Villamor de Cadozos, con la ayuda
de Pepe Mata, amigo de juventud de mi padre,
que reunid en su casa a tres o cuatro hombres,
entre ellos mi padre, alguna de sus primas, que
también la recordaban de memoria, y sobre todo
la intervencidon del cantor mas afamado y celebra-
do en Villamor, Saturnino Esteban el Colchonero,
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que bordd, llegado el momento, una magistral
interpretacion del Incarnatus, pieza maestra de
este documento conservado solo en la memoria
de los colectivos que en cada pueblo la cantaban
tradicionalmente.

(Nota al paso, redaccién actualizada). Los lec-
tores que sientan curiosidad por este documento
sonoro, pueden «imaginarse» o «leer cantando»
este las melodias que lo integran, que trasladé,
una vez transcrito, a las paginas 513-518 de este
cancionero. (En la fecha en que estoy repasando
estos escritos introductorios que escribia para la
primera edicidn, en la que no pudieron publicar-
se por las causas que he explicado al comienzo,
-29 de junio de 2019-, también podran escuchar-
lo acercandose a la Biblioteca Nacional, a la que
he donado todo mi archivo sonoro, que esté ya
catalogado).

Pero sobre todo, quienes estén interesados
en este tema de la Misa popular en Latin, pueden
ya hoy estudiarlo a fondo en la obra que lleva
por titulo La Misa Popular en Latin en la tradicién
salmantina, que recoge las conferencias y comu-
nicaciones pronunciadas por Hilario Almeida,
Antonio Cea, Miguel Manzano, Serafin Sanchez,
Pascual Barturen, Ismael Ferndndez de la Cuesta,
Marcel Pérés y José Sierra. Ademas de los tex-
tos de estos estudiosos del tema, el tomo reco-
ge las transcripciones de 20 documentos sono-
ros (misas cantadas interpretadas por grupos de
hombres de otros tantos pueblos de Salamanca
y grabadas por Hilario Almeida), realizadas por
Pascual Barturen. La obra figura en el catdlogo
de publicaciones de la Diputacién Provincial de
Salamanca.

Con este amplio estudio quedd aclarado el
posible origen de este originalisima tradicidn
en la forma en que se conserva en una parte de
las tierras salmantinas, donde ha pervivido hasta
hace algunas décadas.

En cuanto a Zamora, ademas de la transcrip-
cién de la Misa Solemne Popular, transcribi otra
version diferente que recogi en Fariza de Sayago
y Arganin, y otra de la Misa Dominical y Ferial,
que se cantaba también en tierras de Sayago.

ADDENDUM

(Recuerdo al lector que el comenta-
rio a la seccién de canticos navide-
fios que traslado a continuacidn fue
redactado para la primera edicion
del cancionero que, al igual que los
anteriores comentarios a las tres pri-
meras secciones, se tuvieron que
quedar en la carpeta, junto con las
130 péginas introductorias, a causa
de la celeridad con que tuve que
proceder a la primera edicion de
este Cancionero).

Il. Canticos de Navidad, Aiho Nuevo y
Reyes

El comentario por orden numérico de esta
seccién lo tuve que redactar para una publicacion
especial sobre canciones navidefias editada por
la Caja de Ahorros Provincial de Zamora, para la
que habia venido preparando una serie en la que
se publicaron hasta 5 folletos en pequefo forma-
to, con los titulos y orden siguientes:

1. Doce villancicos zamoranos (1982). 2. La
Cordera: Auto de Navidad tal y como se repre-
senta en Palacios del Pan (1984). 3. Misa Pas-
torela (1985). 4. La Pastorada de La Granja de
Moreruela (1986). 5. Navidad en conventos de
monjas de clausura (1987).

Por el formato, cémodo y coleccionable, por
el contenido y por la época del afio en que se
editaba, los zamoranos esperaban con interés a
partir del tercer afio la edicién del siguiente fo-
lleto. Yo procuré que el contenido fuera variado
e interesante por lo desconocido. Como también
se esperaba el consiguiente recital del Grupo Vo-
ces de la Tierra ofreciendo cada afio un concierto
coral con un repertorio que se llevd a varios re-
cintos y lugares.

Debido al éxito de la coleccion yo planteé edi-
tar un ndmero especial, de mayor relieve y for-
mato, cuyo contenido fuera la serie de canticos
navidenos que se integraba en el Cancionero de
folklore zamorano publicado 5 afios antes, que

contenia una amplia coleccién de 54 documentos
de muy variada sonoridad y estructura, aparte de
su interés musical. Pero partir del ano 1987 mi
relacién laboral con la entidad bancaria zamorana
entrd en crisis y duré muy poco, dejdndome con
aquel numero extra redactado para la edicién,
pero no publicado.

Por ello lo traslado aqui por su interés, seme-
jante al de los de las tres secciones primeras, que
titulo Variantes y semejanzas.

906-907. Romance del Nifio perdido

Variantes y semejanzas

En el Cancionero infantil espafiol de CORDO-
VA Y ONA aparece una versién de este romance
popularizado, cuya melodia recuerda muy lejana-
mente la nuestra en el estribillo.

Recojo aqui dos versiones de este populari-
simo tema narrativo navidefio, del que existen
otras muchas, que conservan casi siempre cierta
semejanza mutua. Recuerdo en especial la que
yo mismo escuché, aprendi y canté en mi infan-
cia en la aldea Torresmenudas (Salamanca), cuya
sonoridad en sistema modal de Sol tenia (y sigue
teniendo en mi memoria) un especial encanto y
cierta originalidad que la aparta de las versiones
y variantes mas conocidas, todas en modal de La
o en menor tonal. La narracién combina ingenio-
samente el episodio del Nifio Perdido en el Tem-
plo con las palabras evangélicas: El que acoge a
un pobre, a mi me acoge. Es por ello un tema
navidefio de los mas difundidos en el ambito po-
pular.

Las dos melodias aqui recogidas tienen una
semejanza muy lejana, y se emparentan mas
por su caracter lirico y sentimental que por su li-
nea melddica. Notar la versificacién en estrofas
compuestas, una cuarteta heptasilabica anadida
como remate a otra octosildbica. Esta férmula
aparece de vez en cuanto en los repertorios navi-
defos. Véanse para comprobarlo los nims. 909,
910, 937, 938 y 946.

(Como detalle ilustrativo puede leerse una
nota de Menéndez Pidal acerca de esta combina-
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cién métrica en J. Diaz, Romances tradicionales,
Institucion Cultural Simancas, Valladolid, 1978, p.
287).

908. Gloria al recién nacido

He aqui un raro ejemplar de tonada del que
no aparece ninguna melodia semejante ni tampo-
co variante alguna en este cancionero, recogida
en el dltimo rincén de la comarca alistana rayana
con Portugal, en la aldea que lleva por nombre
Nuez de Aliste. Confieso mi desconcierto ante
esta melodia graciosa, agil, inspirada, cuya per-
feccidn parece revelar una mano culta, pero cuyo
texto contiene expresiones verdaderamente po-
pulares («un viejo en su compana», «pa” un pobre
carpintero», «n‘aquel portal hermoso»). Una ver-
dadera joya, sea cual fuere su origen, guardada
entre los montes fronterizos de Aliste.

(Nota actualizada: jQuién me iba a decir a
mi, cuando escribia este comentario para
el cancionero de Zamora, que 10 aflos mas
tarde iba a encontrar yo mismo esta mis-
ma tonada navidefa, que forma parte de la
Pastorada Leonesa, de la que recogi cua-
tro variantes y versiones para el Cancione-
ro Leonés (Vol. VI), y que anos después la
iba incluir en la grabacién de la Pastorada
(2006) con un arreglo coral e instrumental
editado por la Diputacién de Ledn!).

909. Los peregrinos

Variantes y semejanzas

PALENCIA Joaquin Diaz, en Romances tradi-
cionales, p. 287, aporta una variante de nuestro
texto, recogida en la provincia de Palencia. No
transcribe la melodia.

Nuestra tonada, en modal de Mi, es ingenua
y tiene mas soltura y sencillez que inspiracion. El
estribillo es un tanto infantil. Me fue cantada por
una anciana afectada de asma, que apenas pudo
llegar al final, empenada en cantar en lugar de
recitar (cosa normal, pues era inconcebible para
ella). Hacia el final también le fallé la memoria y
no pudo rematar la narracion, a pesar de sus es-
fuerzos por recordar.
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910. El ramo de Navidad

Este canto navidefio, recogido también en
Nuez de Aliste, no es menos extrafio que el n°
908. Su hechura presenta unas caracteristicas
muy especiales, que lo hacen un ejemplar poco
menos que Unico. Las dos cuartetas (octosilabica
y hexasildbica) que forman cada estrofa, entre las
que existe evidente unidad, estan musicalizadas
con dos férmulas meldédicas muy diversas desde
el punto de vista tonal y modal. Sin embargo el
paso de la modal de Sol (parte primera) al modo
menor tonal (transportado a Sol) se hace en una
forma bastante sencilla, al coincidir en altura la
nota basica de ambas, aunque no el modo. La
primera férmula muestra una rara perfeccion,
que evoca la sonoridad de ciertos himnos grego-
rianos en modo octavo. La segunda se vuelve li-
rica y un tanto «sentimental, tifendo la narracién
de una suave tristeza.

Es de notar el arrastre caracteristico con que
las cantoras (un coro de jovenes en este caso) en-
tonan el intervalo ambiguo, que transcribo con un
glissando ascendente. Es la grafia mas aproxima-
da que encuentro para transcribir lo que escuché
y grabé. Este mismo recurso aparece en algunos
pasajes del n® 128, cantado en Sejas de Aliste, no
muy lejos de Nuez, y parece indicar algin «deje»
propio de aquellos lugares fronterizos.

911. Loga de Navidad

Escribo loga, tal como escuché, aunque la de-
nominacién mas comun de este tipo de canticos
de alabanza en honor de un Santo o de una festi-
vidad es loa. La tonada es preciosa y encanta por
su sencillez y austeridad (se mueve en el ambito
de una quinta). Se canta a ritmo de pandereta(s) y
dividiéndose las cantoras en dos coros, cada uno
de los cuales entra alternativamente «pisando» al
anterior en las dos o tres silabas Ultimas de cada
estrofa, quedando asi el cantico como una espe-
cie de polea melédica sin fin, que da vueltas sobre
si misma hasta que el texto termina. Texto cuya
mensura poética extrana, que enlaza un hexasi-
labo con un decasilabo sin respiro, es también
una extrafa «novedad». El lenguaje y muchas de
las palabras nos introducen en un dmbito rdstico

en el que los protagonistas, personas, animales,
pastoras y pastores, angeles y el «Dios chiquito»,
protagonista, parecen estar moviéndose en una
danza sagrada interminable. Una joya extrafia en
una tierra extrema.

912. Loga de la cordera

He aqui otra preciosa joya musical y literaria.
Noétese la soltura y gracia de la linea melddica,
en Fa plagal, asi como la naturalidad de la fér-
mula ritmica en 5/8, compéas bastante frecuente
en este apartado (léanse los nims. 942, 966, 975,
979, 987, 1003, 1005, 1024, 1034). Es patente la
impropiedad con que la teoria del solfeo deno-
mina un tanto despectivamente «compases de
amalgaman» a estas células ritmicas de uso comun
en el ambito de la musica popular tradicional,
donde se entonan y se «miden» correctamente
estas «irregularidades».

913. Loa de Navidad

Dos ancianas de Nuez de Aliste me dictaron
este largo texto sobre una férmula de tipo sal-
maddico que, conforme avanzaba la narracion, iba
sumiendo a los oyentes (el grupo que escucha-
ba) en una especie de sopor de eternidad. De
repente les fallé la memoria y no hubo manera de
concluir. El texto contiene expresiones teoldgicas
que revelan un estilo no popular, de tipo cate-
quistico, que recuerda la imagineria de un pértico
romanico.

914-915. Loa de Navidad

Transcribo dos variantes muy cercanas de esta
curiosa férmula de recitado, la primera de ellas
cantada por un grupo y la segunda, con leves di-
ferencias, por una discrepante que no estaba de
acuerdo con el resto. La férmula, a pesar de la
aparente lejania de tono y modo, es una variante
del nimero anterior. Esta tiene mas soltura y agi-
lidad. Sin embargo el texto es mas episddico y
menos profundo que el anterior.

916. Loa de Nochebuena

La melodia de esta loa, de factura muy simple,
rezuma jubilo y serenidad, recordando muy de
cerca el tritus auténtico (modo V gregoriano). El

texto, dentro del estilo popular, decae de vez en
cuando hacia lo ripioso y hacia la ampulosidad de
cierto lenguaje sermonero muy en boga en otros
tiempos («esposa del amor santo», «mas blanca
que una azucena», «la sierpe infernal...», etc.).
No faltan tampoco alusiones moralizantes, invi-
tacion a la resignacion y la pobreza, asi como el
enfoque mariolégico de la Navidad, que enfoca
hacia la Virgen Maria la atencién piadosa, apar-
tandola del misterio que deberia ser central en la
fiesta navidenia.

917. Loa de Nochebuena

Confieso mi estupefaccion cuando Teresa
Vara, la comunicante de esta tonada, la interpre-
t6 sin la mayor duda ni equivocacién, mezclando
en una amalgama sin igual (aqui si vale este tér-
mino) una melodia en ritmo de 5/4 con un ritmo
de pandereta en 3/8. Intenté varias veces hacer
lo mismo que ella sin conseguirlo. La primera par-
te, en Mi modal plagal, no carece de un sencillo
encanto. La segunda (loa), cuyo texto no recordd
la cantora (jlastima!) es una melodia circular cuyo
colorido sonoro, el de un modo de Mi auténtico,
a pesar de la subida final al 2° grado, que en este
caso parece un recurso de enlace con el siguiente
hemistiquio.

918. Loa de Navidad

Melodia en modal de Fa plagal. El texto esta
aplicado en una manera un tanto forzada.

919. Loa de Navidad

Melodia de resonancias gregorianas en modal
de Re. Una simple férmula de singular belleza.
El texto, también incompleto, es el mismo del n°
917.

920-922

Transcribo tres melodias de otras tres loas na-
videnas cuyo texto no fue recordado por los can-
tores. La primera es una melopea caracteristica
en modal Mi; la segunda es un magnifico ejemplo
de modo menor natural; la tercera, también en
modal menor, muestra claramente el sentido des-
cendente de las antiguas escalas modales.
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923. El Nacimiento

Una anciana comunicante de Piedrahita de
Castro me dicté varios cénticos alusivos a diferen-
tes momentos de una ceremonia navidefia que
en aquel pueblo se cantaban cuando ella forma-
ba parte del coro de las jévenes, acompanando
su canto con explicaciones sobre la costumbre
ritual de estas fiestas, que recojo en los diferen-
tes titulos. Como por entonces todavia no tenia
noticias claras sobre la Pastorada Leonesa (que
afos después recogi en cinco versiones, estudié y
edité en el Cancionero Leonés), no pude indagar
si habia alguna relacién entre ambas tradiciones.
Por eso las transcribi como diferentes canticos
relacionados con varios episodios, tal como las
recordaba la cantora. Comparando ambas tra-
diciones, queda claro que no hay relacién entre
ambas, ni en los textos ni en las musicas.

925. Al portal de Belén

Tonada y texto de corte sentimental y deca-
dente, no exento de cierta ingenuidad que lo
salva.

926-931. Los doce romances. Antes de las
doce

Variantes y semejanzas

SALAMANCA (Ledesma, n°1, p. 137, texto en
p. 172). Variante cercana a nuestro n°® 927, con
fuerte tendencia hacia el modo mayor tonal,
por la insistencia en las notas del acorde de 72
de dominante. El texto es muy incompleto.

SALAMANCA (Sanchez Fraile, n°® 64, p. 126).
Versién mucho mas lejana, aunque de la misma
raiz teméatica de la nuestra. Sin texto.

VALLADOLID (J. Diaz, n° 49, p. 282). La version,
recogida en Cogeces del Monte, se acerca a
nuestro n° 929 y también denota cierta tenden-
cia tonal un tanto decadente. Diaz acompania la
version de eruditas consideraciones acerca del
posible origen de este romance tan difundido
en la tradicion popular.

CACERES (Capdevielle, n° 24, p. 42). Variante
no muy lejana de nuestras versiones, con carac-
teres arcaicos en el estribillo, reveladores de la
modalidad primigenia (Fa modal plagal) de la
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tonada, que debid de dar origen a todas las va-
riantes. Texto incompleto.

BADAJOZ (Gil, n® 4, p. 110). Otra variante cer-
cana a las nuestras. Hay que leerla en modo ma-
yor, a pesar de la armadura. Sin texto.

De las cuatro versiones primeras, procedentes
de la misma raiz, la mas auténtica es, sin duda,
la primera, que muestra el colorido caracteristico
del FA modal-plagal. La serena quietud de esta
escala es bien apta para servir de férmula a un
recitado en el que se unen el dramatismo y la ale-
gria. Las otras tres amplian, con gran talento, los
limites disonantes del Fa plagal, derivando hacia
el Fa auténtico, ya tefiido del colorido modal. De
todas ellas la segunda es la que se mueve con
mayor soltura e inspiracion (n° 927).

Las dos Ultimas versiones (nims. 930y 931) no
proceden de la misma raiz. La primera, de Mayal-
de, encanta por su lirismo lleno de simplicidad,
tefiido de suave tristeza. La segunda, de Bermillo
de Sayago, la escuché muchas veces a mi madre,
desde muy nifio. Es una melodia de tipo circular,
también muy simple, y llena de soltura y gracia.

La abundancia de versiones muestra el parti-
cular interés, bien explicable, que el tema des-
pierta en las gentes sencillas.

932. Gloria por Mayalde

Tonada un tanto decadente, de ritmo jotesco.
El ingenuo autor del texto no quiso silenciar a su
aldea en el estribillo: «Gloria por Mayalde, que lo
sabe amar».

933. Oiganse canciones

Tonada y texto plagados de topicos. Nada ex-
traordinario, salvo cierta ingenuidad prosaica.

934. A Belén, pastores

Melodia recogida en Fermoselle por el R. P.
José Andrés Mielgo, musico y compositor, primo
carnal de mi padre. (Ejercié6 muchos anos como
responsable de la formacién musical en un semi-
nario de Segovia. Me han asegurado que algu-
no de los componentes del renombrado Grupo
Nuevo Mester de Juglaria pasé por sus clases

de mdusica. Como era primo carnal de mi padre,
todavia pude conocerlo yo mismo largo tiempo,
y aprender alguna de sus canciones. Valga este
testimonio personal para su recuerdo).

El inicio del estribillo tiene un atractivo sonoro
especial. Recuerdo haber escuchado esta misma
tonada en mi juventud a cantoras de Morales del
Vino.

935. Atencidén al misterio maravilloso

Variantes y semejanzas

SALAMANCA (Ledesma, n° 9, p. 49) El estribi-
llo es muy semejante al final de nuestra tonada
zamorana.

SEGOVIA (Marazuela, n° 70, p. 79) Otra va-
riante de nuestra tonada. La melodia discurre
en modal de Sol, como la primera frase de la
nuestra, y queda como en suspenso. Marazuela
transcribe solo la primera estrofa del texto.

GALICIA (Torner-Bal, n°® 50, p. 28) Variante lite-
raria de nuestro texto. Melodia diferente.

He aqui otra verdadera joya, ejemplo de ins-
piracién, sencillez y simplicidad. Las resonancias
gregorianas del modo V gregoriano son eviden-
tes (recuérdese el dltimo Kyrie de la misa De An-
gelis. Es lastima que su texto haya sido recordado
tan fragmentariamente por una anciana de la al-
dea denominada Cerdillo, situada en lo alto de la
vertiente Sur de los paredones que circundan el
Lago de Sanabria. Como llegd hasta aquel pue-
blecillo esta inspiradisima melodia, cuya sonori-
dad no tiene apenas contexto en aquellos para-
jes, lo ignoro. La férmula poética de los versos
es originalisima, al combinar la férmula poética
de la seguidilla con un verso quebrado de tres
silabas (seguidilla chamberga). El texto, su férmu-
la poética y su amplia difusion revelan su origen
«culto» y su aceptacion popular. Su hechura culta
es evidente, a pesar de la ingenuidad con que se
describe el menl que se prepara para el diablo:
«un guisado de palos / y de corcho tostado».

(NOTA ACTUALIZADA. Como estoy reescri-
biendo este texto, preparado para la primera edi-
cién del Cancionero de Zamora, mas de cuarenta
anos después de que lo redactara por vez prime-

ra, me permito anadir que entendi todo este em-
brollo de lugares y fechas cuando, preparando la
edicién del VI volumen del Cancionero Leonés,
me fue cantada en Lugéan, por Adela Viejo, la ver-
sidn que recogi en Barrillos de Curuefo, la mas
completa y ordenada de todas cuantas variantes
pude encontrar (y que después inclui en la edi-
cion del doble CD La Pastorada Leonesa). Esta
difundidisima tonada navidefa forma parte, en la
version a la que aludo, de los canticos del Camino
hacia Belén, que en algunos lugares acompana-
ban la entrada de los Pastores en el templo).

936. En el nombre de Dios Padre

Variante del n°® 909 con caracteristicas tonales
mucho mas acentuadas. Ver el comentario mas
atras.

937. En el nombre de Jesus

Otra versidn musical diferente, en tonal me-
nor, del mismo texto literario del n° 909.

938. Churrascada pastoril

Tonada de hechura un tanto extrana en el
inicio, con intervalos inusuales en el folklore. La
segunda parte afianza en el aspecto modal la
impresion vacilante que deja en el oido el sor-
prendente comienzo. El texto se asemeja a una
exégesis pastoril un tanto chusca del pasaje
evangélico alusivo al encuentro entre angeles y
pastores. Lastima que los informantes no lo re-
cordaran completo.

939. El Santo y la Virgen

Otra variante literaria mas del mismo pasaje
del nacimiento. Esta sorprendente melodia en
3/8 me fue cantada en Toro por una sefiora que
afirmé haberla aprendido de su padre, quien a su
vez la aprendié de algin pasajero que pernoc-
t6 en la posada que él regentaba. La hechura es
completamente tonal (notar el disefio en 7% de
dominante en la Gltima frase) y no exenta de ins-
piracién y gracia.
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940. Tarantan, que han dado la una

Versiéon musical bastante simple de un tema
literario ramificado en multiples variantes, que se
pueden encontrar en cualquier cancionero navi-
defo.

941. Venid, pastorcitos

Melodia no exenta de inspiracién, a pesar de
que deriva varias veces a los tépicos del lenguaje
sentimental.

942. Una nueva he recibido

A excepcién del ritmo 5/8, nada que anotar
sobre esta formula recitativa en sonoridad modal
de Sol.

943. El recién nacido

944. Que repique el timbal

Tronadas de estilo un tanto infantil, que tie-
nen como Unico valor cierta ingenuidad melddica
y ritmica. La hechura es reciente, a juzgar por los
rasgos tonales, que aparecen varias veces.

944. Vienen los pastores

Caracteristicas muy parecidas a las de las an-
teriores. A pesar de la terminacion, esta bien cla-
ra la modalidad mayor con reposo en el tercer
grado.

946. Zagalillas del monte

He aqui uno de los rarisimos ejemplos de me-
lodia en sonoridad modal de Si. La frescura, es-
pontaneidad y caracter aforante de este colorido
modal se revela en toda su fuerza en el segundo
miembro de la frase, que se repite como para sa-
borearlo mas. Lo raro es que la tonada, cuyo ar-
caismo esta bien patente, esté compuesta sobre
versos de metro decasilabo.

947. Pastores que en los montes

Tonada vulgar, también algo infantil. El texto
no es popular.
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948. El Gran Capitan

Texto de hechura culta. Tonada sencilla, com-
puesta de dos frases que se repiten alternativa-
mente. Su valor musical es méas bien escaso.

949. Pastorcillos del monte, venid

Nada especial que anotar sobre esta melodia,
de hechura parecida a la de los nims. 942, 943,
944 y 947. Recuerdo haberla aprendido y can-
tado yo mismo en unas Navidades que pasé en
Bermillo de Sayago, con un grupo de jovenzuelos
entre los que se encontraban los dos hermanos
pequenos de mi madre (mis tios, claro estd), que
me sacaban a mi dos y cuatro afos de edad res-
pectivamente. Aquel afio (alrededor de 1950) fue
un tanto especial en musicas navidenas, pues nos
llegamos a reunir hasta una docena de chavales y
de jovenzuelos que también aprendimos y canta-
mos la misa denominada Pastorela, que mi padre
sabia de memoria desde su juventud, y que nos
la ensend también en Torresmenudas, aldea sal-
mantina donde él ejercia.

950. Pastores, venid

Tonada arcaica en modo de Re. Se podria cla-
sificar también en modo menor, (altura Re) sin
mas; pero he querido aprovechar el Si becuadro
para que el lector perciba su parecido con cier-
tas melodias gregorianas en modo 1° (modo de
Re) en las que el Si aparece a veces natural y a
veces bemolizado. El fraseo y las cadencias son
perfectas. Su simplicidad no va en detrimento
de la inspiracién y de la perfeccién con que esta
compuesta. Notese el reposo en cuatro diferen-
tes grados, de cada una de las cuatro frases de la
estrofa, y el contraste entre la amplitud solemne
del estribillo y la ligereza de la estrofa. El texto es
aqui popular.

951. Romance navideiio de pastores

Melodia en modal de Re con ligeros tintes
tonales. Tanto la tonada como el texto son ver-
daderas joyas, y ejemplares genuinos de lo mas
caracteristico y propio de estas tierras nuestras.
Aunque hubiera podido compasearla en 2/8, he
preferido hacerlo en 5/4 para transcribir con ma-

yor fidelidad la inflexién especial que la cantora
daba al dltimo acento de cada verso. He subido
un tono la transcripcion (modo de Re en altura
Mi) para que se aprecie mejor su alto valor lirico.

952. Hoy se circuncida el Nifio

953. Ya vienen los Reyes

La primera es el Unico ejemplo que conozco
de una cancién navidefia que aluda a la Circun-
cision. Tiene, sin embargo sentido cantar este
episodio, que alude al significado, Salvador, del
nombre de JesUs. La segunda, cantar a los Reyes
Magos un canto que no sea petitorio de aguinal-
do, también tiene su valor. Y haberlos recogido
en unos pueblos de los mas humildes, uno de la
ribera del Esla, Valdeperdices, y otro cercano a
Zamora, Pontejos, demuestra que hasta al sitio
mas insospechado y apartado puede haber llega-
do una joya musical. En estos casos puede haber
sido algun clérigo o monja quienes lo hayan he-
cho llegar hasta ellos. Las dos melodias son sen-
cillas, no exentas de interés musical cuando se
piensa en que estan hechas para que las cantaran
las gentes sencillas

954 — 956. Esta Dios en un portal

Todavia tengo muy vivo el recuerdo de Wal-
do Santos (amigo y conocido de toda persona de
bien, poeta y escritor, acrata de creencia y profe-
sién, zamorano de cuerpo y alma, cantor bastan-
te digno de flamenco «de base»...). El me llevd
a su pueblo natal, Castronuevo, donde hizo can-
tar a la Sra. Manuela Lorenzo y a su hija Juanita,
digna heredera de la voz de su madre, memorias
prodigiosas que dejaron un repertorio inaprecia-
ble de alta calidad, y hasta hizo también cantu-
rrear a su propia madre, ya postrada casi inmovil
en un sillén, en una velada memorable, en la que
también estaba presente su hermano Javier. Alli
recogi hasta 22 tesoros musicales que figuran en-
tre los mas valiosos de este cancionero. Y alli, en
aquella sesidn, el propio Waldo, llevado por la
emocion y los recuerdos, se arrancé a cantar la
tercera de las versiones de este cantico navideno,
en el que incluyé algin requiebro semiflamenco
(n°, 956). Velada inolvidable, una de tantas como

me fueron quedando como recompensa a mis co-
rrerias.

957. Loa de Reyes

Estamos ante un ejemplo arquetipico de lo
que se entendia por loa en la tradicién popular
religiosa: «una narracién larga, de tipo romances-
co, casi siempre en cuartetas octosilabicas, que
se cantaba en honor de una fiesta o de cualquier
Santo». El estilo musical de estos canticos, de-
nominados loa(s) es sencillo y simple, en general
sobrio en las expresiones y digno en las sonorida-
des, que a menudo imitan las del tono Il grego-
riano, sobre todo cuando se trata de festividades
cuaresmales, que deben «sonar» a penitencia y
arrepentimiento; y otras veces imitan al hermano
sonoro del modo menor tonal, el modo tercero,
de sonoridad mayor. El texto, a veces un tanto
ripioso, es explicable por proceder, seguramen-
te, en no pocos casos, de algln «especialista» en
componer estas historias, que navegan en ese
campo literario y musical que se sitda entre el ro-
mance y la copla. Lo que si aparece claramente es
su amplia funcionalidad para cantar este reperto-
rio, que nunca debia sugerir las sonoridades de
los cantos de diversion, que se han denominado
a menudo con la expresién repertorio profano.

lll. Canticos del tiempo de Cuaresma

En la tradicion popular religiosa del ambi-
to rural, el tiempo de cuaresma, al conllevar las
tradiciones del Viacrucis, el Miserere cantado los
viernes, y de forma mucho mas solemne en el Tri-
duo Sacro (Jueves, Viernes y Sadbado Santo), fue
siempre un espacio de tiempo lleno de canticos
religiosos, muchos de ellos de gran valor musical,
y también, en su mayoria, de una calidad literaria
en la que se percibe la mano de personas que no
pertenecian al ambito rural, aunque fueran nati-
vos del pueblo en el que dejaron su contribucién
a la solemnidad de los actos de culto. Por eso
encontramos en esta seccidén canticos que son
verdaderas obras maestras en su género, si los
consideramos en sus dos elementos, texto y me-
lodia.
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958. El «Miserere»

Entre todos ellos adquirié especial impor-
tancia por tierras del oeste de Zamora una tra-
duccién del salmo 50 (el Miserere) en décimas
espinelas que se canta en un amplio dmbito
geogréfico, pero sobre todo por la comarca de
Aliste. En una vieja tradiciéon de esas tierras ra-
yanas con Portugal se atribuye esa traduccién a
Fray Diego José de Cadiz, sobre cuyo paso por
esta comarca alistana rayana con Portugal, desde
su tierra natal hasta Santiago, a alguien escuché
afirmar que hay documentacién escrita. Impresio-
nado este renombrado fraile predicador por la
melodia con que se cantaba el salmo en latin, con
una sonoridad estrechamente emparentada con
el tono IV gregoriano, dejé escrita en 20 décimas
de hechura poética perfecta (recuérdese la céle-
bre férmula de rima consonante (ABBAACCDDC)
y de un texto de corte clasico que por si mismo ya
tiene valor. Y tanto mas, cuanto que con el tiem-
po, desde que yo recogi este cancionero hasta
hoy, este cantico acompana (sigue acompanan-
do) la procesién mas renombrada de la Semana
Santa por tierras de Zamora: la de los penitentes
de Bercianos de Aliste, que siguen vistiendo para
la ceremonia la tunica blanca que les ha de servir
de mortaja. Miles de personas asisten actualmen-
te (2019) a este acto y escuchan el canto de este
Salmo 50 con la tradicional melodia que alli reco-
gi, en la casa parroquial, cantada por un grupo
de personas.

959, 960, 961,962, 963, 964. El Viacrucis

No menos imponente por su inspirada melo-
dia, de clasica hechura ritmica (quintilla con rima
ABAAB) y lenguaje culto, que encontré en dos
pueblos del corazén de la tierra sanabresa. Quién
y cuando llevd esta composicion «culta» que la
gente paisana conoce de memoria, se ignora. El
n°® 962 deriva hacia a sonoridad de Re modal, con
el grado Il inestable. Y el n® 964, El Calvario, se
canta con una preciosa férmula melddica en so-
noridad modal de Re.
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IV. Canticos de Semana Santa

Aunque no muy amplio, este repertorio de 14
canticos es una muestra valiosa de las musicas
tradicionales en el &mbito rural de la semana mas
solemne de todo el ano litargico. El contenido
de los textos llevara de la mano al lector atento a
imaginar (pues los recuerdos Gltimos ya van des-
apareciendo con las personas mayores) la devo-
cién con que se vivia esta semana festiva.

El n° 865, Jesus que triunfante entrd, recuerda
y canta la entrada triunfal de Cristo en Jerusalén
con una melodia emotiva, adaptada en su sintaxis
musical a los cinco versos de la estrofa, por el
sencillo (para quien sabe) recurso de unir los dos
Ultimos versos de la quintilla en una Unica frase
melddica conclusiva. El modo menor aqui no es
obstaculo contra la alegria que expresan los tex-
tos. Comparandola con la siguiente version (966),
que repite siempre el mismo inciso, se percibe
bien la diferencia entre lo reiterativo y lo inspi-
rado. Las dos siguientes versiones, sencillamente
inspiradas, emplean como recurso jugar alterna-
tivamente con la sonoridad mayor y menor, como
expresando la mezcla de la alegria del recibi-
miento entre palmas con la amenaza de la muerte
que espera a Cristo. Todavia recuerdo a Argimiro
Crespo, que me dicté la Respuesta al Gloria Laus
(967), que vuelve en la siguiente, algo mas repe-
titiva. Perfecta e inspirada también, dentro de su
sencillez, la melodia y el texto de Los dos mas
dulces esposos, que se cantaba en Perilla de Cas-
tro el dia de Jueves Santo. La siguiente versién
(971), recogida en Malva, es mucho mas simple:
una melodia circular que, tomando dos versos, se
repliega sobre si misma hasta agotar el texto.

Mucho mas emotiva, dentro de su simplici-
dad, es la que canté también Argimiro Crespo
(972), recordando cémo se cantaba en Codesal el
pasaje evangélico de El lavatorio, cuyo texto, en
quintillas clasicas, lo recuerda con emocién pia-
dosa. Y muy parecida, aunque mucho mas sim-
ple: mensura poética en quintillas con un inciso
que se repite para los cuatro primeros versos y
solo cambia para cadenciar en el Ultimo verso.
La melodia de Las siete palabras (974), recogida

en Mahide, es una variante melédica muy cerca-
na de la recogida en Codesal para el Domingo
de Ramos (970). La segunda version (975) es otra
variante muy cercana de la recogida también en
Mahide para el Domingo de Ramos (966). No ol-
videmos que estamos recorriendo pueblos muy
cercanos, quizas anejos de alguno mejor comuni-
cado, que podria ser Mahide.

Los nueve céanticos siguientes (976-984) reco-
gen diferentes momentos y devociones, todas
ellas pertenecientes a los actos piadosos con que
se llenaban los tres dias de espera hasta el dia
de Pascua: melodias sencillas, a veces repetitivas,
sirven para recordar, cantando, los sucesivos mo-
mentos y acontecimientos que median entre el
Jueves Santo y el Domingo de Pascua. Casi todos
ellos estan recogidos en un pufiado de pueblos
muy cercanos, que tienen como centro a Mahi-
de, el pueblo mejor comunicado entre todos los
del alto valle del rio Aliste, a la vez que con las
otras aldeas cercanas a Alcahices por un lado, y
por otro a los pueblos del cercano valle del Tera.
Tierras, todas ellas, muy ricas en tradiciones mu-
sicales, tanto religiosas como profanas, cantoras
y coreogréficas. En todas ellas se canta en varian-
tes muy cercanas el salmo Miserere, en unas en
latin y en otras en esta versién musical que proce-
de de la ampliacién solemne y creativa del tono
IV gregoriano. Y melodia que puede encontrarse
en varios cancioneros recogidos en todo el cua-
drante Noroeste de la Peninsula, como en este
mismo, en el n°® 958.

(Nota actualizada. Afado esta breve refe-
rencia, que escribo para esta segunda edi-
cién del cancionero, en un tiempo en que
el centro de atencién, que yo fijé en las tra-
diciones cantoras cuando lo recopilaba, se
ha desplazado ya hacia los aspectos turisti-
cos o de mero fisgueo ya muy contagiado
de «turismeo». En aquel entonces (hacia
los Ultimos afios de la década de1970), el
parroco de Bercianos de Aliste, Placido
Isidro, que de estudiante en el seminario
habia sido mi alumno en musica, me pres-
t6 su casa parroquial y pidié a un peque-
fio grupo de mujeres del pueblo que me

cantaran aquel Miserere tal cual era en su
melodia y texto tradicional, y asi pasé a la
primera ediciéon de este Cancionero).

Bercianos de Aliste. Aldea perdida y ya se-
midespoblada, hoy (afio 2019) ha llegado
a ser la mas renombrada y visitada de toda
la comarca por efecto de una costumbre
que, por una singularidad incidental, se ha
rodeado de una aureola de renombre que
ha convertido una procesion de penitentes
en un acontecimiento religioso-tradicional-
rustico-cultural-politico-autonémico-caste-
llanoleonés restaurado, en el entorno en
que se celebra, por la Junta de Castilla y
Ledn, presenciado por miles de personas
atraidas por todos estos datos «espectacu-
lares» y protegido en el aspecto de orden
publico por la Guardia Civil, que todos los
ahos desplaza un helicéptero que baja de
los cielos para tal fin.

Como yo estuve muy cerca del comienzo
de la difusiéon de esta tradicidn, escondi-
da durante mas de cuatro siglos en este
pueblecillo que muy pocos lectores co-
noceran, puedo dar algunos datos sobre
este «milagro». Hacia 1962, sin que pueda
precisar el afio exacto, mi amigo Ricardo
Flecha (padre) me conté que un cura lla-
mado Pedro Bermejo, a quien él conocia
de tiempo atras (y yo también, por estudiar
dos cursos menos que yo) y que habia sido
nombrado cura de Bercianos de Aliste, ha-
bia presenciado un espectaculo insdlito en
el dia de Viernes Santo: a la procesion ri-
tual de ese dia —explicaba P. Bermejo—-, que
se solia celebrar a media tarde en todos
los pueblos (me viene a la memoria la de
Torresmenudas, de cuando yo era nifo), se
unié una comitiva de «cofrades» ataviados
con una tanica de hilo (lino crudo), que les
cubria también la cabeza, donde se abrian
dos agujeros redondos para los ojos. Que
daban a los procesionantes un aspecto l4-
gubre y un tanto fantasmagérico. Eran los
mozos que cumplian aquel afio la mayoria
de edad, junto con los no casados, que
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ayudaban al descendimiento de un Cristo
articulado, al que bajaban de la cruz, co-
locaban en un atald, y llevaban en proce-
sién, con todo el pueblo acompafando,
hasta el paraje de «Las Tres Cruces», don-
de daban la vuelta hasta la iglesia y volvian
en procesion. Aunque el rito era secular, se
cuenta, solo en el entorno se conocia. (No
hay que olvidar que el Viernes Santo es un
dia en que, hasta hace unas cuantas déca-
das, cada habitante solia estar en el pueblo
donde residia, o volver si le era posible).

Y llego al nudo del asunto. Azuzado por la
curiosidad y por los valores etnogréficos,
paisajisticos y coloristicos que podria ha-
ber en aquella costumbre, Ricardo Flecha
animé a Angel Quintas, fotégrafo profesio-
nal dotado de una veta artistica muy acen-
tuada, a hacer una visita a Bercianos para
ver la ceremonia de la que le habia habla-
do el cura Pedro Bermejo, y lograr un buen
reportaje. Lo hizo, por supuesto, y ademas
amplié varias fotografias, que colocé en
el escaparate de su tienda, y que toda Za-
mora vio y admird. Aquella fue la primera
chispa que alimenté una curiosidad por co-
nocer el rito procesional, y el principio de
una peregrinacion de curiosos, estudiosos,
devotos, cronistas, periodistas, algunos de
Zamora, y otros muchos mas de cualquier
lugar. Que no solo no ha cesado, sino que,
ademas de ser presenciada directamente
por centenares de curiosos y algun que
otro devoto, ha dado ya la vuelta al mundo
desde que la Wikipedia la incluyé en su lis-
tado. (Fin de la nota actualizada).

La seccidn termina con dos preciosos canti-
cos (nims. 985 y 986) que celebran la fiesta del
Domingo de Pascua, la mas solemne de todo el
afo liturgico. El primero suena en un modo de
Mi todavia un tanto recogido, como de alegria
contenida, y el segundo, que acumula dos partes,
comienza en menor y termina en un modo mayor
triunfante y gozoso.
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V. Loas, logas, loyas y cantos del ramo

Como he explicado mas arriba a propédsito de
la Navidad, la palabra loa, tiene esas tres diver-
sas variantes, que vienen a significar alabanza,
denominacién que responde a lo que el término
dice. Los textos de estos canticos siempre tienen
como objeto o argumento alguna fiesta litdrgica,
la denominacién de alguna advocacién de algin
santo. Se cantaban en las fiestas a las que aluden
sus titulos y sus textos, y servian para solemnizar
procesiones, novenas, celebraciones religiosas
significadas en cada lugar.

Nums. 989 — 1003: varias loas

La abundancia y diversidad de estos canticos
de alabanza denominados loas en las comarcas
noroccidentales de la provincia zamorana apare-
ce claramente en esta amplia serie de 15 ejem-
plos. Los titulos demuestran la frecuencia de este
género, semejante a los himnos latinos del bre-
viario, hasta en la mensura octosildbica, en los
valles de los rios Tera y Aliste. Una lectura de los
titulos demuestra que esta préactica cantora era
un recurso seguro para solemnizar una novena
o una procesion en honor del santo o festividad
que se celebraba. Si se hace una lectura analiti-
ca de las melodias se percibe la gran diferencia
de «calidad musical» que hay de unas a otras. La
féormula mas repetida es una melodia de estilo
recitativo en dos hemistiquios que se repite cons-
tantemente por estar «compuesta» de forma que
el final, un tanto suspensivo, enlaza musicalmente
con el comienzo, como puede verse en los nims.
988, 989, 990, 995, 996 y 1000. Pero al lado de
estas férmulas protomusicales aparecen otras de
hechura claramente culta, algunas de las cuales,
como la del Corpus (994, 999, 1001 y 1003), son
un ejemplo de musicas que demuestran la mano
de un profesional (quizas algun maestro de capi-
lla de Astorga, nativo del pueblo, que pasaba sus
vacaciones coincidiendo con la fiesta patronal, no
seria muy improbable).

Pero sobre todas y entre todas me cautivé la
que en Melgar de Tera me cant6 la hermana de
un buen amigo muy aficionado a la mdsica, buen
lector, y claro, padre de dos hijos profesores de

musica, de nombre Faustino Galende. La sensa-
cidén extrafa que causa esta melodia, cuya sono-
ridad se desarrolla en una escala de Re modal (es
decir, Re menor con el Si natural, que viene a con-
cluir en la cadencia final rebajando medio tono
el segundo grado de la escala). Con lo cual se
produce una extrafia mezcla que, precisamente
por esa ambigiiedad, se me quedd en la memoria
como algo sorprendente.

(Otra nota actualizada) Y de tal manera me
cautivd, que cuando Luis Dalda, catedratico de
6rgano del que yo era colega cuando explicaba
Musica Popular de Tradicién Oral en el Conserva-
torio Superior de Salamanca, me sugirié (no era
sugerencia, era una peticion amistosa encubierta)
componer una obra para érgano, pensé inmedia-
tamente en esta melodia, y me puse a jugar con
ella a ver qué daba de si. Y lo que dio fue, pre-
cisamente, mi obra Cinco glosas a una Loa, que
el mismo Luis Dalda estrené solemnemente en
el gran érgano de la Catedral de Valladolid. Me-
diando en aquel estreno andaba el amigo Che-
ma Morate, al que tanto debe la musica «culta»
(es un decir) que ha sonado en Valladolid duran-
te mas de treinta afios. Que consiguid que por
primera vez sonara alli esta obra, primera de las
cinco para 6rgano que después segui escribien-
do. Para mi honra como padre, mi hija Delia la
interpretéd como prueba final de su carrera, con
la que consiguid el titulo superior del instrumen-
to. Y para mi honra como inventor de mdsicas,
anado aqui una frase que sobre ella hace el re-
nombrado organista italiano Enrico Viccardi, que
la califica, al final de una frase que deja escrita en
los comentarios al contenido del disco en el que
la incluye, precedida de la Fantasia e fuga in sol
minore de J. S. Bach que abre el disco, que lleva
como titulo general «L'Organo Daniele Giani, Ba-
silica di S. Antonino, Piacenza», como «una obra
que «constituye un sugestivo trazo de unién con
la musica del pasado y uno de los modos posibles
de escribir musica hoy».

VI. Fiestas y devociones varias

Este Ultimo apartado, integrado por 31 can-
ciones, traza un doble itinerario por la variedad

de algunas de las festividades méas populares del
calendario por una parte, y por otra recorrien-
do los cénticos mas conocidos y cantados en el
ambito rural de las comarcas de la provincia de
Zamora. Desde luego es muy fragmentario, al no
haber sido explorado sistematicamente el tipo
de canciones que lo llenan. Pero hay que recor-
dar siempre a los lectores (suponemos que por
lo menos alguno que otro ha llegado hasta estas
Gltimas paginas) que este no es un cancionero re-
ligioso, sino la seccién dedicada a los canticos re-
ligiosos, una mas entre las once que lo integran,
aunque precisamente la segunda en nimero de
documentos entre todas ellas.

El primer bloque de canticos tiene como ar-
gumento la festividad de Las Candelas, que se
celebraba el dia 2 de febrero, generalmente co-
nocido como la fiesta de La Candelaria. Era una
costumbre muy popularizada que en ese dia sa-
lieran por primera vez de su casa las mujeres que
habian dado a luz durante los Gltimos meses an-
teriores. De ahi la abundancia de tonadas, 13 en
total, que aluden y recuerdan el episodio evan-
gélico en que la Virgen Maria, siguiendo el rito
judio, presenta a su hijo en el templo (Lc., 2, 22 y
ss.). De este dia, festivo durante mucho tiempo,
queda el testimonio en la abundancia de céanti-
cos, todos ellos alusivos a esta costumbre ritual,
con que se solemnizaba la fiesta. La inventiva mu-
sical ha sido bastante prédiga en melodias dife-
rentes, todas ellas sencillas de cantar y revestidas
de una solemnidad no refiida con la sencillez. Los
12 documentos recogidos y transcritos demues-
tran la amplia difusién de esta celebraciéon, que
se acompafaba de unas melodias cuya hechura
musical pivota sobre varios motivos y diversas
férmulas ritmicas, que al viajar de memoria en
memoria conservan semejanzas tematicas y cam-
bios de sonoridad, que a veces mejoran y a ve-
ces deterioran un posible original, que se podria
encontrar haciendo un analisis comparativo entre
ellas. El texto estd generalmente bien conserva-
do, con las inevitables variantes que crea la me-
moria como soporte, en muchos casos ayudada
por copias de los textos en viejos cuadernos en-
noblecidos por el uso. Merece la pena repasarlas
cantando, por la inspiracién y sencilla belleza de
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las melodias y para captar el hondo sentido que
tuvieron como creencias y expresiones de las tra-
diciones festivas religiosas.

Las cinco versiones y variantes de Las quince
rosas (nims. 1023-1027) muestran también el va-
lor de sencillos temas melddicos, todos ellos rela-
cionados con la fiesta del Rosario, que se celebra-
ba el primer domingo de octubre. El titulo alude
a los quince «misterios» o episodios de la vida de
Cristo que se iban recordando con cada una de
las tres partes o secciones en que se distribuia el
rezo del rosario, tanto en la oracién comuin que
se hacia en el templo, como en el rezo en fami-
lia, que muchos de nosotros todavia recordamos,
unido a nuestra primera infancia en el &mbito do-
miciliar. Y mes del rosario se denominaba a esta
treintena «postvacacional», el mes de octubre,
en que las fatigantes tareas de la cosecha habian
terminado y el ritmo de la vida rural recuperaba
su cadencia «casera». Especialmente inspirada
y graciosa es la melodia de la variante recogida
en Valdeperdices (nim. 1024), bello ejemplo de
un ritmo quinario y a la vez de una sonoridad en
escala modal de Re que tiene sabor a canto gre-
goriano.

Entre las 12 canciones que cierran la seccion
aparece un breve catdlogo de las devociones mas
extendidas, y los canticos con que se solemniza-
ban las fiestas, a la par que servian como instruc-
ciones catequéticas que recordaban los dogmas
y las creencias devotas, ayudando a la memoria
del significado de cada fiesta y de la conducta
acorde con las creencias, soporte basicos de la
creacion y el crecimiento del repertorio religioso
de tradicion oral. Tradicidon oral que en muchos
casos, como puede deducirse de la extension de
muchos de los textos, se conservaba también en
soporte escrito, muchas veces con caligrafia ma-
nual un tanto cuidada.
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SECCION UNDECIMA: TRABALENGUAS, SONSONETES

o por breve (12 documentos) esta sec-

ciéon carece de interés documental y

musical. En sentido estricto un trabalen-
guas, sobre todo si es cantado, es por una parte
un ejercicio de memoria que exige un recitado
ordenado numéricamente, unas veces avanzando
hacia adelante y otras repitiendo el texto marcha
atras. Y por otra una melodia acorde con el con-
tenido humoristico del texto. A esta estructura
afade siempre o casi siempre un contenido hu-
moristico, un vocabulario divertido y un ritmo en
general vivo y a veces acelerado a medida que
avanza el canto. Se trata casi siempre de cancio-
nes jocosas, pensadas para un pasatiempo diver-
tido, cantado a coro, o bien en didlogo entre un
solista y un colectivo.

La seccidén comienza con el trabalenguas La
cena de la novia, que recogi en tres versiones di-
ferentes y en cuatro pueblos muy alejados entre
si, y con algunas diferencias en el texto. La terce-
ra de ellas, recogida en Bercianos de Vidriales, en
el extremo noroeste de la provincia, presenta una
melodia muy cantable y bien estructurada para
que la frase repetitiva no resulte pesada.

(Nota actualizada. Recuerdo muy bien que
desde la primera vez que la escuché me
propuse componer un arreglo instrumental
y coral para interpretarla con el grupo Vo-
ces de la Tierra, que comenzé su andadura
hacia el afio 1982. La repetimos decenas
de veces en nuestros conciertos, y con un
arreglo instrumental adecuado quedd in-
cluida en el primer disco que grabé con
aquel grupo, que lleva por titulo general
Tonadas. La interpretdbamos muy a menu-
do, como dejo dicho, en nuestros recitales,

INFANTILES Y OTROS

que patrocinaba entonces la Obra Social
de la Caja de Ahorros de Zamora. El disco,
grabado por la firma EP en 1974, se ade-
lanté en 8 anos a la primera edicién de este
Cancionero de Folklore Zamorano).

Muy sorprendente e interesante es el texto de
El puente de Segovia (n° 1044), aunque la melo-
dia no pasa de ser un soniquete un tanto simple.
Pero lo que sorprende en este caso es el didlogo
entre el diablo que hace las preguntas al pastor
para que se libre del compromiso que provocaria
su condena. Como también sorprende que esta
extrafia «leyenda» vaya vinculada al acueducto
de Segovia, y por otra a los latines macarrénicos
que el albanil tiene que repetir sin confundirse si
se quiere salvar.

La Pastorada que lleva el n°® 1045 sorprende
por la forma ingeniosa en que el soniquete mo-
nétono que abarca cinco notas se va repitien-
do en una secuencia que combina el final de un
verso como principio de frase con el comienzo
de la siguiente como final, hasta cadenciar en la
nota Mi, fundamental del sistema en que suena
la melodia. Se esconde aqui un ingenio musical
inventivo que solo se descubre cuando se canta
completo hasta la cadencia final. El Mandéle y el
Sol de la solfitura que siguen son también otras
dos muestras de aquellos entretenimientos que
ayudaban a pasar las horas de convivencia, a me-
nudo de tres generaciones, al amor de la lumbre
en las veladas de invierno o en el fresco de la
puerta de la casa en los asfixiantes veranos.

De estructura repetitiva, texto acumulativo y
funcionalidad semejante son también los cinco
ultimos documentos de esta pendltima seccién.
Solo el que lleva el n° 1050, La monja boba, tiene
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un contenido diferente, que roza el género tra-
gicdmico, al ser una satira que critica la decisién
de unos padres que «se quitaron de encima» a
una hija enamorada de un mozo, encerrandola en
un convento al que pagaron la dote, y alli quedd
recluida de por vida, obligada a la penitencia y
la oracién. Desde alli recomienda a las comparie-
ras que quedaron fuera a no dejarse encerrar en
las «estrechas paredes» de un convento. Extrana
copla es esta, cuyo contenido antirreligioso tuvo
que andar de memoria en memoria en un itinera-
rio obligatoriamente clandestino. Merece la pena
leerla con atencion.

Muy extrafia es también la siguiente tonada,
La vieja y el pollo, que pareceria absurdo enten-
der en sentido literal, pero también seria dificil
atribuirle el sentido simbdlico del forcejeo entre
«la censura y la autoridad competente», una es-
pecie de Don Juan Tenorio que al final se bur-
la de la autoridad. En todo caso es interesante
y divertida una lectura musical, pues la melodia
estd muy bien elaborada y trabada con la dificil y
extrafa mensura de los versos.

La Loa-sonsonete que lleva el n° 1052, dltimo
de esta seccidén pendltima, me parecié desde el
primer momento en que la escuché, una valiosi-
sima reliquia literaria y musical, cuya férmula re-
citativa es semejante a una salmodia del modo
segundo gregoriano. Desde luego la expresion
«Hijas de Maria» no puede tener relacién, en este
contexto musical protomelddico, con la moderna
asociacion que los curas extendieron por el ambi-
to rural en los afios de la postguerra civil.
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omienzo por advertir a los probablemen-

te escasos lectores que se van a detener

en estas paginas finales, que no van a en-
contrar en esta seccidn una especie de papelera a
la que han ido a parar los restos deteriorados de
la tradicion popular musical ya mermada y agéni-
ca. Hay varias razones que explican el remate de
este repertorio mas que miliario con una seccidn
cuyo titulo puede hacer pensar a primera vista
que no merece la lectura. La razén principal por
la que este cancionero termina con una seccidn
cuyo titulo sugiere la baja calidad de su contenido
es, sencillamente, que el repertorio que la integra
formé parte de la tradiciéon musical que en él se
recoge cuando esta tradicion comenzaba por una
parte a deteriorarse con rapidez (aunque siempre
hubo canciones de baja calidad entre cientos y
cientos de inspiradisimas y bellas melodias) y por
otra a ser sustituida por otro repertorio que iba
llegando a la practica y a la memoria de las gen-
tes cantoras del ambito rural con una rapidez in-
comparablemente mayor que los lentos cambios
que habia ido experimentando el legado musi-
cal que se habia ido transmitiendo de memoria
en memoria por la practica del canto durante las
altimas generaciones. La mayor movilidad de las
gentes del habitat rural durante los dos ultimos
siglos, sobre todo la segunda mitad del xix y la
primera del xx, trajo consigo una también mayor
«movilidad», por asi decirlo, en esa especie de
depdsito sonoro que es la memoria en la que se
conservaron siempre las canciones.

Es verdad que la emigracién interna hacia las
ciudades capitales de provincia, la mecanizacidn
de las tareas agricolas, el deseo o la necesidad de
conocer otras tierras, incluso los nuevos mundos
coloniales, el crecimiento de las ciudades capi-

ASIMILADOS

tales de provincia, también las mas pequefas...;
todos estos eventos, situaciones y modos nuevos
de vida empezaron a llenar la memoria de no po-
cas cantoras y cantores con nuevas canciones en
los nuevos lugares de destino. Y sobre todo los
nuevos inventos capaces de reproducir sonidos
musicales, principalmente la «gramola» o gramé-
fono, en el que sonaban en discos previamente
«grabados» y aquel otro invento maravilloso que
llamaban la radio (vulgo «el arradio»), en el que
comenzaba a sonar en los hogares hasta de las
poblaciones mas aisladas un repertorio nuevo
de canciones y toques instrumentales, fueron
fundamentales en este cambio. No fueron po-
cos los cantores y cantoras que trataron, primero
de aprender, y luego de imitar lo que venia de
fuera, logrando, si, incluir en su repertorio algu-
nos inventos que prendian en la memoria de la
gente. Pero los cambios iban sucediendo con tal
rapidez, que la llegada de las nuevas canciones
adquirié en muchos lugares el caracter de una es-
pecie de invasidn, en la que primaba el deseo de
«estar al dia», de conocer, por poner un ejemplo,
la Gltima canciéon de Conchita Piquer o el dltimo
tango de Carlos Gardel. Conservo en la memo-
ria un ejemplo muy cercano: la hermana pequena
de mi madre venia a escuchar la radio de nuestra
casa a mediados de los afios 1940 viajando 50
kildbmetros en un autobus de linea, mas otros 6 a
pie hasta nuestro lugar de residencia, para «estar
al dia» sobre el repertorio de aquella «protodi-
va», la mas renombrada por aquella época. Des-
de La Parrala hasta A la lima y al limén, pasando
por Silencio en la noche, mi tia las aprendia de
memoria, copiaba el texto y volvia con ellas para
poder recordarlas en su pueblo y ensenarlas a
otras amigas.
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Y yo mismo pude dejar testimonio documen-
tal de este cambio de repertorio y de calidad
musical y literaria, al haber transcrito y publica-
do, después de este cancionero de Zamora, re-
cogido casi en su totalidad entre los afos 1972
y 1978, el Cancionero Leonés, recopilado entre
1985y 1988, y el Cancionero popular de Burgos,
recogido entre 1990 y 1995. Si se hace una lec-
tura comparativa entre estas tres recopilaciones,
que reunen un total de 6360 documentos, se
puede constatar con toda claridad cémo la tradi-
cién popular cantora, conservando durante mas
de cuatro lustros un antiguo fondo de canciones
que mantiene infinidad de bellas tonadas de so-
noridad vetusta, fue creciendo con otro reperto-
rio de cantos de sonoridad tonal mayor y menor
cada vez mas numeroso. Este hecho se puede
comprobar también oyendo (y viendo, pues es
la televisién el principal y casi Unico soporte) los
cada vez mas mortecinos y mermados grupos de
personas mayores que todavia se esfuerzan hoy
por recordar algo, desde luego muy poco y no lo
mejor de lo que cantaron de jovenes o aprendie-
ron de sus mayores. O también escuchando con
oido critico a los nuevos grupos de gente mas
joven que, aprendiendo un limitadisimo y con fre-
cuencia poco representativo repertorio de la am-
plisima y polivalente en calidad tradicién popular
cantora, a pesar de que la conservan transcrita
en una treintena de recopilaciones... (;sabran si-
quiera leerlas para poder admirar la belleza mu-
sical y «disfrutar» —como hoy se repite hasta la
saciedad este manoseado palabro- de ellas?),
compiten intentando ser contratados por insti-
tuciones y programas denominados «culturales».
Incluyo aqui también la TV autonémica de Castilla
y Ledn, tierra en la que naci y he residido toda mi
vida, excepto en los dos afios que pasé en Paris
empapandome y estudiando el nuevo repertorio
religioso que broté de la Constitucién de Sagra-
da Liturgia, y que emite semanalmente un pro-
grama de cuyo nombre prefiero no acordarme,
en el que actlan «continuadores» (falso) de una
tradicidn antigua, representativa —falso— de la for-
ma de cantar de nuestros mayores.
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Voy, pues, sin més predmbulos, a dar razén del
contenido de esta seccidn dltima de este cancio-
nero, recogido hace ya cinco décadas.

El titulo géneros decadentes se refiere a un
conjunto de tonadas que, perteneciendo a cual-
quiera de las secciones en que se agrupan las
que corresponden a cualquiera de los géneros y
especies del cancionero, se revelan como ejem-
plos deteriorados, insulsos, como musicas poco
atractivas, «vulgares» en el sentido peyorativo
de este término. Lo aclaro citando los ejemplos y
anadiendo un brevisimo comentario. En la mayor
parte de esta seccidn es conveniente, ademas de
cantar las melodias (muy pocas se libran del topi-
co...), leer con atencidn los textos para caer en la
cuenta del escaso o nulo valor poético vy literario
de cada invento: se confunde lo popular con lo
gastado, facilén, repetitivo y se deja ver el «quie-
ro y no puedo» del autor de la mayor parte de los
textos y de las musicas.

El querer de las mujeres (n® 1057) es una me-
lodia insulsa y simplona del género jotesco, cu-
yos textos topicos carecen de gracia. La siguien-
te, Que vengo a deshora (1058), es una rondena
que suelda la estrofa de una conocida nana con
un estribillo repetitivo sin gracia. La siguiente,
El lunes por la mafana (1059), es una version de
una tonada tardia, tépica, que cuenta la ridicula
(que no poética) historia de la mediacidén de un
«pajarcillo» (jun jilguero, para mas sefias!) en una
conquista amorosa, que jpor supuesto! tuvo éxi-
to. La que sigue, Quién fuera pintor, confunde, en
melodia y en texto, la poesia con el ripio y la me-
tafora con el ridiculo: un pintor-albanil que le dice
a la moza a la que pretende que quiere «pintar
en tu cara el ferrocarril», (jnada menos, pobre de
ellal, por ligarse a uno que... jseria de la Renfe?).
El 1064, En el rio de la baba, presenta un juego
de palabras también insulso y ridiculo, como si
fuera un acierto poético. La lechera, que transcri-
bo en dos variantes, es también una copla tardia,
mucho més ripiosa y «vulgar» que las que inclu-
yo en el grupo siguiente, que al menos tienen un
cierto arraigo musical y algunos aciertos literarios
que las salvan de la mediocridad. Lo mismo ocu-
rre con La zagala, una historia ridicula del género

folletinesco que se canté mucho a causa de su
comienzo altanero y final feliz (la zagala desprecia
al sefiorito, pero termina rindiéndose a su ruego
amoroso). (Nota actualizada: En los cancioneros
de Ledn y de Burgos puede el lector encontrar un
buen ndmero de variantes de esta copla, que fue
una de las que obtuvieron mayor aceptacién en la
«lista de éxitos» de aquellos anos).

Por «géneros tardios» entiendo un tipo de
canciones que, manteniendo todavia un cierto
estilo que podriamos denominar tradicional, no
terminan de encajar en el mismo, quedandose
en imitaciones mas o menos acertadas de las for-
mas, estructuras y cualidades del repertorio po-
pular auténtico. A algunas de ellas, es evidente
al examinarlas, se les nota como cierta intencién
de «superar las sonoridades rusticas» y acercarse
al «cuplé» moderno, que se empezaba a difun-
dir por medio de los discos y los recitales teatre-
ros en el ambito de las pequefas ciudades que
tenian capacidad para organizar espectaculos
musicales, o simplemente bailes de saldn con re-
pertorio «actualizado» (pasodobles como Espana
Cani, o El Gallito, valses como Las tres de la ma-
drugada o La espigadora, tangos como Limosna
de amor... etc.). Estas sonoridades contagiaron
a los Ultimos «inventores» de «repertorio tradi-
cional», que no se resignaban a desaparecer y
por ello imitaban (casi siempre muy de lejos en la
calidad) a los nuevos cantantes que comenzaban
a escucharse en los graméfonos caseros y en los
primeros aparatos de radio.

La cancién méas representativa de este género,
al menos a mi me lo parece, es la que lleva por
titulo La Panderetera (n° 1056), que es una es-
pecie de protopasodoble rdstico que estuvo muy
de moda por las primeras décadas del siglo xx.
Mi padre, que lo debié de aprender durante sus
anos de estudiante de magisterio, lo sabia de me-
moria y lo tocaba frecuentemente en su ladd (ins-
trumento, dicho sea de paso, que fue el primero
que yo comencé a manejar, y que COnservo como
un recuerdo entre otros viejos enseres musicales).
En este bloque de ritmos binarios (simples o do-
bles) habria que incluir también algunas coplas y
tonadas tardias como ;Ddénde va la mi morena?

(1061), Cuatro esquinas tiene Cadiz (1062) y La
tonada nueva (1068), que a pesar de una sonori-
dad «pasable» en modo de Mi o en tonal mayor
y algunas estrofas que pueden ser antiguas, reve-
lan cierto tufillo militar, al rematar con alusiones
a banderas, uniformes y batallitas. Mayor valor
tiene, en lo musical y en lo literario, la que lleva el
titulo Cuando Luis era ladrén (n°® 1063), también
conocida como Rosita de Alejandria, otro buen
ejemplo de ese repertorio, que, recordando to-
davia el ritmo de una jota «al ralenti, era, junto
con otras tonadas como «Canta y no llores», «Las
espigadoras» (de la zarzuela La rosa del azafran),
«Las tres de la madrugada», «Dominé...» y otras
parecidas, como La Basilisa (1075), fue sustitu-
yendo el viejo ritmo rapido de la jota por el mas
lento del vals, que ademas permitia pasar del
baile suelto al «agarrao». Este ritmo, que recibia
también el nombre de «valseado», estuvo muy de
moda, me contaban, en los comienzos de dicho
baile, tomando a menudo como base ritmica me-
lodias de jota de las mas recientes, de sonoridad
tonal, y se difundié muy rapidamente, como es
muy explicable, al facilitar el acercamiento de las
parejas, a pesar de (o «con ayuda de») las prohi-
biciones de los curas, que tronaban contra él (inG-
tilmente, claro), desde los pulpitos en las homilias
dominicales.

Por ultimo, dentro del conjunto que denomi-
no «géneros asimilados», incluyo varias tonadas
cuya «patria» es bien conocida, aunque algunas
hayan perdido parte de su texto en el viaje hacia
otras tierras. Tal sucede en el caso de las tres que
abren este apartado (1053-1055), las tres coplas,
«de las tres hermanas», «de la Teresa» y «del pe-
rro» (1069, 1070 y 1071), y las 8 jotas que llevan
los nims. 1076-1083, que son otros tantos ejem-
plos vulgarizados cuyas melodias representan
el tipo mas tardio de un género del que hemos
dejado transcritas un gran nimero de melodias
inspiradas y bellas en la seccién correspondiente,
para prestar sonido bailable al invasor vals (ritmo
predominante para el «baile agarrao», al ser base
ritmica aprovechable para acercar los cuerpos).

Y finalmente la ronda sanabresa A la riberina
(1083) que saltd de los limites de la comarca,
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y el Romance portugués (1084) y la Danza por-
tuguesa (1085), que emigraron hasta Moldones,
pues lo tenian facil, saltando desde la limitrofe
frontera portuguesa hacia la comarca alistana.
Que valgan estas dos Ultimas, como saludo a
la cercana tierra lusa, tan rica también en bellas
musicas tradicionales.

FIN

ESTUDIO INTRODUCTORIO SOBRE
LLOS ASPECTOS LINGUISTICOS

Dr. José-Luis Alonso Hernandez
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José-Luis Alonso Herndndez
Naci en Zamora en 1942.

Del bachillerato en Zamora recuerdo con es-
pecial carifio y agradecimiento a Dofia Adela Gil
Crespo quien me ensend que la Cultura era muy
importante; también la Popular.

Hice mi licenciatura en Salamanca bajo la di-
reccion de Don José Luis Pensado, siempre ob-
sesionado en materia |éxica en Espafia. Presenté
una tesis doctoral en 1972, Léxico del Marginalis-
mo del Siglo de Oro, publicado en 1977 en Sala-
manca.

A Miguel Manzano lo conoci en los afos se-
tenta en Zamora. Trabamos amistad. Nos entu-
siasmamos, yo por sus trabajos de folklore y él
por algunos articulos mios donde analizaba las
mismas canciones desde una perspectiva linglis-
tica y sin duda nueva para la época, incitando a
buscar posibles significados marginales escon-
didos detrds de las aparentemente inocentes
coplas. Hasta el punto que, como se habia de-
mostrado en el coloquio Folklore y Psicoanélisis,
ayer y hoy de la Mdusica Popular en el Colegio
Universitario de Zamora, nos comprometimos a
incluir una versién mas larga de este articulo para
una futura reedicién de su cancionero, y la cosa
quedo asi.

En Paris trabajé varios afos como lector de
Espafiol en el instituto Paul Eluard de Saint-De-
nis. Mas tarde pasé a la Universidad Paris VIl de
Vincennes.
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En el afo 1974 me fui a la Universidad de Gro-
ningen en los Paises Bajos. Una vez en Gronin-
gen, tuve la posibilidad de ampliar mis estudios
y de organizar varios congresos a propdsito de
Marginalismos. Ademas del Léxico del Margina-
lismo, Teatro Universal de Proverbios de Sebas-
tian de Horozco (1977), que fue publicado gra-
cias a la amabilidad de C. J. Cela, El Lenguaje
de los maleantes espanoles de los siglos xvi y xvi:
la Germania (1979) y bastantes articulos mas. En
colaboracién con mi querido colega Javier Huer-
ta Calvo: Historia de Mil y Un Juanes (2000, Sa-
lamanca). También tuve ocasidon de montar varias
obras de teatro con la ayuda de la Embajada de
Espana y organizar exposiciones de cerdmica o
de carteles de la Guerra Civil.

En mi tiempo libre me dedico a la lectura, pin-
tura, escultura y al cine, colaborando en varias
ocasiones con mi hija Nathalie, que es cineasta. A
recordar: Memorias sin Batallas y Otros Muertos
(1992).

Después de muchos afios tuve la sorpresa de
recibir una llamada de Miguel que estaba prepa-
rando otra edicidon de su Cancionero Folklérico.
Esta vez con el texto linglistico que yo habia
perdido de vista y milagrosamente Miguel habia
conservado. Insistiendo en lo que siempre he di-
cho: El Folklore de Zamora es obra fundamental
de Miguel Manzano. Mi colaboracién era, y sigo
pensandolo, un comentario personal, una simple
nota de lectura a un texto importante. Lo que he
hecho con mucho placer.

NOTAS DE LECTURA: EL ANALISIS DE LAS VARIANTES LITERARIAS
COMO BASE FIABLE DE INVESTIGACION

ntes de nada, me parece conveniente
senalar que tomo variantes en un sen-
tido muy amplio, que va desde las que
podemos encontrar en coplas practicamente
idénticas y que solo se diferencian por la susti-
tucién de un nimero de términos con frecuencia
no-pertinentes (por ejemplo el que en lugar de
quien como sujeto personal), hasta el extremo
limite de coplas, al parecer muy distintas entre

Grupo A .

Debajo de tu mandil
tiene la perdiz el nido,
y yo como cazador,

a tu reclamo he venido.

(Canc. de folkl. zamorano, 76)

Debajo de tu ventana
tiene la perdiz el nido,
y yo, como perdigdn,

al reclamo me he venido.

(Canc. pop. de Madrid, 1I, 233)

Grupo B V.

Debajo de tu mandil
traes un jardin hermoso,
el que se case contigo

se puede llamar dichoso.

(Canc. de folkl. zamorano, 679)

José-Luis Alonso Hernandez

si, pero construidas sobre la misma base estruc-
tural y que conservan algunos rasgos comunes,
sintacticos (generalmente estereotipados), léxi-
cos o semanticos; rasgos siempre pertinentes,
que permiten, aunque solo de manera hipotética,
establecer la comunidad de origen entre coplas
aparentemente muy alejadas entre si. Tomemos
como ejemplo las coplas siguientes:

Debajo de tu ventana
tiene la perdiz el nido,
y yo como perdigdn,

a tu reclamo he venido.

(Canc. de folkl. zamorano, 471)

Iv.

Debajo de tu rodete
hace la perdiz el nido,

y yo como cazador,

al reclamo me he venido.

(Canc. segoviano, p. 402)
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Grupo C VI.

Debajo de los [lJaureles
tiene mi nina la cama,

y cuando se va a acostar
tiende el candil de una rama.

(Canc. de folkl. zamorano, 103)

Grupo D VIII.

Debajo del retamal
esté la liebre escondida;
el cazador le apuntaba
y la liebre se reia.
(Canc. de folkl. zamorano, 397)

VIl.

Debajo de los laureles

tiene mi dama la cama,

y cuando se va a acostar
cuelga el candil de una rama.

(Canc. segoviano, p. 403)

Si comparamos las ocho coplas entre si, tomando como punto de partida la definicion de variantes que

dadbamos arriba, tenemos:

Grupo A:

Las coplas |, I, Ill y IV pueden considerarse como variantes a un nivel minimo. Efectivamente la dife-

rencia entre ellos esta en:

| Il. Il. V.
verso 1 mandil ventana ventana rodete
verso 2 tiene tiene tiene hace
verso 3 cazador perdigdn perdigdn cazador
verso 4 a tu reclamo he a tu reclamo he al reclamo me he al reclamo me he

Aparentemente, las variantes del verso 1
de las cuatro coplas (mandil / ventana / venta-
na / rodete) habria que considerarlas como va-
riantes pertinentes, muy alejadas entre si, y que
funcionan como términos de diferenciacién. En
realidad, como veremos mas tarde, son meras
variantes léxicas que apuntan hacia un conteni-
do semantico comin. Lo mismo hay que decir
de las variantes del verso 3 (cazador / perdigén).
En cuanto a la variante del verso 2 (tiene / hace)
creo que hay que considerarla francamente como
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no-pertinente. Con respecto al verso 4 (a tu recla-
mo he / a tu reclamo me he) el mismo paralelismo
entre las construcciones (cazador / perdigdn / a
tu reclamo he // perdigén / cazador / al reclamo
me he) invalida la pertinencia posible. En los ca-
sos | y Il td funciona como un referente de objeto
personal (reclamo tuyo, de la mujer), ausente en
los casos lll y IV pero compensado por el refor-
zamiento del referente de sujeto personal me
(yo+yo, el hombre).

Grupo B:

Una sola copla para este apartado: la copla
V. Estructuralmente esta copla esta construida de
la misma manera que las del grupo A. El primer
verso es incluso idéntico al primero de la copla
I, lo que constituye una prueba, si es que fuera
necesaria, de que la variante de la copla |, a pesar
de su aparente falta de légica para una lectura
superficial, no es nada arbitraria. En el verso 2
conviene establecer una diferencia entre «traes»,
variante no-pertinente de tiene, con la ventaja
de que incluye el td (la mujer) que aparecia en
el verso 4 de las coplas | y ll, un jardin hermoso,
variante muy alejada de perdiz en el nido pero
solo en apariencia, ya que tanto una como otra
comportan el mismo contenido semantico como
veremos luego.

Un grado mayor de alejamiento, pero también
Unicamente del punto de vista formal, lo consti-
tuyen los dos Ultimos versos comparados con los
de las coplas |, Il, lll y IV. Reducidos todos a su
estructura profunda veremos que el contenido es
similar.

Grupo C:

Las coplas de este grupo, Vly VI, practicamen-
te idénticas (variantes, verso 2: mi nina / mi dama,
y verso 4: tiende / cuelga), hay que considerarlas
como no-pertinentes, aunque el caso de «tiende»
plantea algunos problemas, debido sobre todo a
la rareza del empleo, estdn muy alejadas de las
coplas de los grupos A y B. Efectivamente, aparte
de la coincidencia del debajo de inicial, las trans-
formaciones sufridas por estas coplas las alejan
considerablemente de la base estructural que,
hipotéticamente, tiene que ser comdn a todas
ellas. El andlisis detallado que haré mas adelante
demostrara hasta qué punto este alejamiento es
«real» del punto de vista del mensaje.

Grupo D:

Aparentemente, también muy alejada de to-
das las anteriores, aunque los rasgos comunes
entre esta y las del grupo A sean méas abundan-
tes. Asi, coincidencia en el verso 1 de debajo

dell], lo que sitta a retamal en la linea de varian-
tes mandil, ventana, rodete, retamal.

En el verso 2, la perdiz de las coplas del gru-
po A ha sido sustituida por liebre. Rasgo comun
entre ambas: el ser victimas privilegiadas del ca-
zador. Cazador que aparece en el verso 3 al igual
que en las coplas | y IV, y es esta otra coincidencia
que merece ser senalada.

En cuanto al verso 4, nada que ver con ningu-
no de los versos de las coplas anteriores ni siquie-
ra analizadas globalmente. A mi parecer habria
que situar este verso en la linea de la «diversidon»
(con el sentido de apartar, desviar de una accién)
frecuente en el folklore y cuya manifestacién mas
espectacular es quiza la constituida por los Des-
propésitos (o Disparates), que es un verdadero
género literario.

Una vez establecida esta clasificacién somera
de las variantes, pasemos al andlisis detallado de
los elementos contenidos en ellas.

Observemos que este andlisis desempena
una doble funcién. Por una parte, la de justificar
las relaciones existentes entre términos que se
sustituyen mutuamente en las diferentes versio-
nes. Por otra, la de tratar de aclarar el contenido
profundo y comin a todas las versiones, a pesar
de su alejamiento aparente; objetivo planteado
hasta ahora como hipdtesis de trabajo. La lectura
y critica superficial que tradicionalmente se hace
de este tipo de composiciones’ suelen tender a
hacerlas pasar por creaciones populares, mas o
menos ingeniosas o ingenuas, en las que a veces
aparecen escollos de los que es mejor no hablar,
en general, con el pretexto de que se trata de
creaciones poco representativas, aberrantes, etc.
Asi, en el caso de los ejemplos que nos ocupan,
las coplas II, lll, VI y VII, serian las coplas «ino-
centes», sin que el hecho de que a una perdiz se

1 Cuando se hacen, ya que lo més corriente es que
sean tenidas en poca o ninguna consideracion, tratadas de
sub o infra literatura en comparacién con la de los «grandes»,
sin que esta salga mejor parada cuando toca a ciertos temas,
en cuyo caso el buen gusto, las buenas costumbres o la fe
(no sabemos y si sabemos de quiénes) ocupan el lugar de
toda lectura y critica.
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le ocurra hacer su nido precisamente debajo de
una ventana, o que a una dama se le ocurra dor-
mir al sereno bajo los laureles (lo que se dird que
resulta «poético») inquiete de ninguna manera
el espiritu del censor. Que una liebre se ria por-
que el cazador la apunta con su escopeta, copla
IV, idem de lienzo, aunque la sorpresa suba de
tono. Lo que empieza a resultar verdaderamente
escabroso y dificil de explicar es el caso de las
coplas | y V, y ello probablemente debido a la
localizacion topografica excesivamente explicita:
donde se sitla el jardin y donde la perdiz tiene
su nido... En estos casos, y en otros semejantes
a ellos, cuando son tan claros que es imposible
eludir su significado real, la alusiéon de pasada o
velada, y, en Ultimo término los puntos suspen-
sivos, o simplemente la censura?, suelen ser la
norma.

La intencidén que me guia al hacer este anélisis
es precisamente la contraria; es decir, la de con-

2 Cf. por ejemplo el Cancionero popular de la
provincia de Madrid de Garcia Matos (Vol. I), Notas sobre
el folklore de la provincia de Madrid (pp. XXXVI y XXXVII).
También el inefable caso, referido esta vez a los refranes
de Martinez Kleiser en su Refranero general ideolégico
espanol (R.A.E. Madrid, 1953) que por su ejemplaridad no
resisto a la tentacion de copiar: «En efecto, se deslizan en
ellos [los refranes] licencias de lenguaje que se adentran
unas veces, sin embarazo, por los ranchos de la groseria, y
traspasan otras, libremente, las fronteras de la clerofobia,
de la profanacién de la obscenidad. Gran problema

para el prudente coleccionador. Su espiritu selectivo se
halla colocado entre dos simas igualmente peligrosas: la
de considerar su obra puerto franco para toda clase de
mercancias paremioldgicas que pretendan desembarcar
en él, y la de talar por la raiz cuantos dichos ofendan al
pudor, a la fe o al buen gusto. En el primer caso resultaria
un libro vedado a muchos lectores por sus crudezas o por
sus ensefianzas nocivas, y en el segundo retrataria con
poderosos rasgos la fisonomia real del pueblo tras un velo
de miramientos y de rubores. Para huir de ambos terribles
abismos, manteniéndose sobre |a cresta estrechisima que
los separa, no basta, por lo general, el equilibrio propio;
se ha de buscar el quitamiedo seguro en quien descansar
la conciencia. Y a este apoyo, en forma de superior y
sapiente consejo, hubieron de acogerse mis titubeos y mis
inquietudes. El autorizado filtro excluyé los notoriamente
impudicos y concedié libre paso, no sin intima contrariedad,
a cuantos reflejan estados inocultables de opinién o de
culturan.
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siderar que es justamente en las coplas tradicio-
nalmente calificadas como poco representativas
o claramente escandalosas, donde tenemos que
buscar la clave de todas las demas. Y esto por
una razén que considero fundamental: si existen
variantes de una copla, independientemente de
la prioridad de origen que seria dificil, si no im-
posible de determinar, de las cuales unas permi-
ten una lectura «inocente», mientras que para las
otras esta lectura es sensatamente imposible, es
porque tiene que existir un mecanismo y comu-
nidad entre ellas que permite la transformacion
de coplas «inocentes» en coplas «no-inocentes»
o viceversa, y, en Ultimo término (y esto es una
nueva hipdtesis de trabajo) porque, probable-
mente la diferencia de unas y otras es puramente
formal, manteniendo todas un contenido idén-
tico que responderia, parafraseando a Sigmund
Freud?®, a una identidad entre el concepto y la
expresion verbal primitiva, habiéndose trans-
formado esta uUltima, a través de simbolismos a
veces complicadisimos, hasta convertirse en una
expresion en la que el reconocimiento del con-
tenido no existe, incluso en el caso en que los
conservadores y transmisores del folklore son in-
conscientes de ello*. El método que propongo
para tratar de poner de manifiesto el hipotético
contenido comin de todas las variantes es:

1. Estudio comparativo

de todos los términos pertinentes, o considera-
dos como tales, que constituyen las distintas va-
riantes en cuestion.

3 La interpretacién de los suefios (La elaboracién
onirica, p. 559). A tener en cuenta la edicién de las Obras
Completas de Sigmund Freud en 3 tomos (3657 p.), editado
por Biblioteca Nueva. Tomo | (1873-1905), ensayos del |

al XXV. Tomo Il (1905-1915 [1917]), ensayos XXVI al XCVII.
Tomo Il (1916-1938 [1945]), ensayos del XCVIII al CCIII.

4 ¢ Cémo justificar, si no, la conservacion a través de
los siglos hasta la actualidad de una modalidad de expresion,
a pesar de que le han sido contrarias, cuya funcion fuera
gratuita?

2. Formacién de parametros artificiales

a partir de cada variante y ver si los términos (to-
dos o parte) incluidos en ellos se encuentran en
otras coplas con una funcién semejante. Veremos
cdmo a través de dichos pardmetros el campo
simbdlico (en su expresion léxica o psicoanalitica)
utilizado en el folklore se amplia considerable-
mente.

3. Creacién de desplazamientos de funcién

(por ejemplo de sustantivo a predicado etc.) de
términos o de grupos de términos, pertinentes
0 no, y observar si los nuevos términos que asi
aparecen tienen una funcién en otras coplas, se-
mejantes a las de los términos de origen. Los tér-
minos que aparecen mediante los desplazamien-
tos de funcién tienen un contenido semantico
homélogo. Por ejemplo, entre subiry bajar existe
homologia de desplazamiento en verticalidad. Se
diferencian del punto de vista sémico en que en
un caso el desplazamiento vertical es hacia arriba
y en el otro hacia abajo.

4. Creacién de desplazamientos por
asociacion

de tipo metonimico. Me explico: registrando
el término puerta con un significado simbdlico
determinado (veremos mas adelante ejemplos
concretos), analizar cuales de sus funciones, ele-
mentos que la componen etc., objetivamente
(independientemente de cualquier significacién),
por ejemplo gozne, llave, cerradura, clavo, ma-
dera etc., pero también cerrar, abrir, entrar, salir
etc., funcionan como simbolos que se articulan
del punto de vista semantico, con el significado
simbdlico de puerta. Es evidente que, en este
caso, no existe homologia semantica alguna en-
tre el término de origen y los que aparezcan mer-
ced al desplazamiento por asociacion. La asocia-
cién (en su significacion simbdlica) es puramente
psicoanalitica. En lo que concierne al significa-
do erdtico, simbdlico de términos de diferentes
campos léxicos; con frecuencia se trata de aso-
ciaciones simétricas antitéticas (por ejemplo lan-
za, arma ofensiva, simbolo de virilidad; escudo,
arma defensiva, simbolo de feminidad) pero no
siempre es asi (por ejemplo pajaro, simbolo de

virilidad; nido, simbolo de feminidad; o, incluso,
arbol, simbolo de virilidad).

5. Anélisis globales de las coplas

o segmentos de ellas por encima de las unidades
[éxicas.

El orden de los apartados arriba sefialados,
sobre todo el de los cuatro primeros, no indica
ningun tipo de prioridad, ya que se trata de un
método de anélisis en el que los diferentes apar-
tados se encuentran con frecuencia imbricados o
privilegiados de manera desigual segun los ver-
sos y las coplas. Tomando como punto de partida
el primer verso de la copla 1: debajo de tu man-
dil; nos encontramos con que a partir de debajo
de, comun a todas las coplas, podemos realizar
una serie de desplazamientos de funcién en los
que aparecerian: arriba / abajo como también
en medio / subir / bajar, y un correspondiente si-
métrico de la forma originaria que es encima de.
Esquematicamente podemos representarlos asi:

arriba abajo  en medio

ANV

encima de / DEBAJO DE

/N

subir bajar

Tanto en Lecciones introductorias al psicoana-
lisis (El simbolismo en el sueno, pp. 2218 y 2222)
como en La interpretacién de los suefos (La ela-
boracién onirica, p. 561), Freud nos ilustra acerca
de la funcién simbdlica que el «subir» y el «bajar»
tienen en los suefios como representacion del
acto sexual. Si acudimos por nuestra parte a la
observacién del significado que estos predicados
tienen en el folklore o al de los contextos en los
que aparecen con mayor frecuencia, encontra-
mos una confirmacién de dicha funcién. Toman-
do solo unos pocos ejemplos, aunque realmente
significativos, tenemos:
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Si supiera dénde duermes
y dénde tienes la cama,
subiria por la escalera,
como la hiedra enramada.

(Canc. de folkl. zamorano, 366)

Si quieres que suba suba
como un gato subiré,
entraré por tu ventana
y contigo dormiré.
(Canc. de folkl. zamorano, 430)

Sube, marinero,
sube para arriba,
dormirés en cama
con una chavalina.

(Canc. de folkl. zamorano, 109)

La relacién marinero-subir parece constituir un
tépico folklérico y asi volvemos a encontrarla en
los nimeros 34 y 530 de este cancionero. Lo que
de momento no puedo explicar es el porqué de
este topico. jAcaso porque en la nave® (otro sim-
bolo de la mujer bien asentado tanto en psicoa-
nalisis como en la literatura clasica) es donde sube
el marinero y donde navega (navegar y navegar
en ansias; también con el significado de «hacer el
amor» o «practicar la prostitucion» como se re-
gistra en mi Léxico del Marginalismo del siglo de
oro, Universidad de Salamanca, 1976)?

A manera de paréntesis ilustrativo del signi-
ficado de nave o barca como simbolo de femi-
nidad, me parece oportuno citar unas coplas de
la cancidén 490 de este cancionero titulada Las
barcas:

Tender la barca, tenderla,

tenderla sobre |a arena

5 Y lo mismo barca, como califica Rampin a la
Lozana cuando estan haciendo el amor:

«Rampin.—;Y vos qué parecéis?

Lozana.— iDilo td, por mi vida!

Rampin- Parecéis barqueta sobre las ondas con mal
tiempon. (Lozana XXII).
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y a lo marinerillo dormir sobre ella,

a lo marinerillo dormir sobre ella.

Ay que se anega la barca,
ay que la barca se anega.
Tira de los cordones,
Maria Manuela,

tira de los cordones,

que son de seda.

Ay que se anega la barca,
ay que la barca se anega
y el barquerito con ella,
y el barquerito con ella.
(Canc. de folkl. zamorano, 490)

El empleo de tender aplicado a una barca ya
resulta de por si bastante extrafio; pero mucho
mé&s cuando el marinero duerme sobre ella, en
lugar de en ella. La clave tenemos que buscarla
en una identificacion barca = Maria Manuela, con
lo que tender y sobre cobran su verdadero senti-
do. En lo que se refiere a cordones véase lo que
se dice mas adelante al hablar del significado de
cinta y cordén. El anegarse la barca hay que en-
tenderlo como simbolizacién del espasmo cinico.

Con un albahil
me voy a casar,
que me gusta a mi
subir y bajar (etc.).
(Canc. de folkl. zamorano, 307)

La relaciéon subir - bajar - albanil, la encontra-
mos también en una cancidn folklorica cubana, lo
que probablemente sea un indicio de la antiglie-
dad del tema:

Yo tenia siete hijas

y todas se me casaron.

La primera se casé

con un senor albanil,

y toda la noche estuvo

bajando tablero y volviendo a subir.

(Cuba tradicional y Cuba revolucionaria)

El dichoso padre continda pasando revista a
los distintos maridos del resto de las hijas y califi-
cando lo que hacen la primera noche en funcidn
de diversos oficios o aficiones...

Los nimeros que van del 527 al 533, ambos
inclusive, son otras tantas variantes de un tema
comun; el subir una pera a un arbol, esperar a
que madure, y una vez madura cortarle un ramo
para estar a la sombra durante el verano. No cai-
gamos en la trampa. La incongruencia enorme
que esconde la historia, por otra parte, presenta-
da como una historia completa, describe en rea-
lidad el curso agricola y amoroso que va desde
el principio de subir la pera al arbol que recorre
el camino hasta el final feliz de estar, al final, a la
sombra todo el verano. Veamos sucintamente.

La arada, para que no haya errores, aparece en
la composicién del final de la copla numero 531:

—All4 arriba en el cerro
de Palomares
hay un gafian arando

con cuatro pares—

que no «casa», tematicamente, de ninguna ma-
nera con ninguna de las que consideramos coplas
variantes. Pero es que es este corte absurdo in-
conscientemente y cazurro lo que nos indica cual
es el principio de todo lo que venga después [ya
sabemos que las coplas folkléricas son hijas de
padres muy diferentes] pero se entienden en su
mundo méagico comun porque tratan todas de lo
mismo.

Resumiendo, lo que viene en estas composi-
ciones es:

—subir insistente y de todas formas y colores,
sea pera, perita y demas [a nadie se le ocu-
rre subir al arbol [;peral?] con una manzana,
cargada de otros significados simbdlicos muy
claros y sabidos desde Adan y Eva.

—esperar a que madure, merced a las habili-
dades de la novia, jardinera y resalada...

—de nuevo subir a buscarla, ya madura, con
ramos cortados para llegar al final deseado.

Y todo ello, rodeado con lluvia de «subires».
En compania de marineros, que como es habi-
tual en tierras adentro ponen de su lado lo que
pueden. Etcétera. Todo un estudio minucioso y
detallado nos lleva en esta composicién, marca-
da de elementos de creacién, y rechazando los
negativos por inconvenientes... No creo que sea
atrevido titularla: «De la Arada a la Troja».

En resumen, unas coplas encriptadas en forma
de espejo, lo positivo / lo negativo, elaborados
de términos de apariencia incongruente, que hay
que leer de otra manera y que abre al creador de
folklore una amplia utilizaciéon de un |éxico espe-
cial y que esté lleno de sentidos.

El anillo de mi dedo
tiene escaleras de vidrio:
por una sube el querer,
por otra baja el olvido.
(Canc. de folkl. zamorano, 390)

Bonito final. Con pausa.

En varios ejemplos vistos, y en otros que po-
driamos citar, encontramos escaleras que Freud
califica de «simbolos de las relaciones sexualesy,
lo que, a mi parecer, no ofrece dudas.

La siguiente frase de Melibea, dirigida a su pa-
dre (La Celestina, Ac. XX) poco antes de suicidar-
se, explicando sus amores con Calisto, creo que
es una confirmacién suplementaria:

Vencida de su amor, dile entrada en
tu casa. Quebranté con escalas las
paredes de tu huerto, quebranté mi
propdsito. Perdi mi virginidad®.

6 No perdamos de vista que casa es un simbolo

de feminidad y que paredes y huerto se encuentran
abundantemente registrados en la literatura clasica (sobre
todo el dltimo con una serie de variantes, huerta, jardin,
etc.) y en folklore con el significado inconfundible de
«cofo». Paredes son mas precisamente los bezos o labios
del «cofio», como se desprende de la siguiente cita de La
Lozana andaluza, LI, donde la Lozana, después de haber sido
burlada y practicamente violada por un astuto hidalgo, dice:
«Pedro de Urdemalas no supiera mejor enredar como ha
hecho este bellacazo, desflorador de cofios. Las paredes me
metié dentro». (Loz., LI).
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Y la célebre escala o escalera de cuerdas siem-
pre presente en los célebres amores de Romeo y
Julieta no es méas que el estereotipo literario de
la mas discreta que recorre abundantemente el
folklore.

Por un desplazamiento |éxico escala es con
frecuencia reemplazado por las trenzas de la mu-
chacha o por la yedra o por un rosal trepador o
por una enredadera. En todos los casos nos en-
contramos con idéntico contenido y funcién. No
citaré mas que un ejemplo, el de las trenzas de la
amante, por tratarse de una imagen mas poetiza-
da que las otras y también porque aparece con
relativa frecuencia en romances antiguos, cuentos
folkléricos e incluso infantiles, sin duda inspirados
en aquellos. El ejemplo que doy a continuacién
estd tomado de los Cantos judeo-espanoles reu-
nidos por Isaac Levy, del romance con estribillo
titulado Tres hermanicas eran (primera version)’,
cuyo tema es el siguiente: un padre tenia tres hi-
jas; dos estaban casadas, la tercera se le perdid,
es decir, fue engafiada por un caballero siendo
doncella. El padre, de verglienza, la envia a Ro-
das y le construye un castillo donde la encierra.
Continto citando la parte del poema donde se
explica lo que entonces ocurre:

Varén es que lo supo,
iBlancas de roz.

Ay, ramas de florl...
Varén es que lo supo,

a la mar ya se eché...

Nadando y navegando.
iBlancas de roz.

Ay, ramas de flor!...
Nadando y navegando

al castillo arrivo...

Echame tus entrensados,
iBlancas de roz.

Ay, ramas de flor!...

7 Isaac Levy, Chants judéo-espagnols (World
Sephardi Federation, London, 1959).
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Echame tus entrensados,

arriva subiré.

Ya le echd sus entrensados,
iBlancas de roz.

Ay, ramas de flor!...

Ya l'echd sus entrensados,

arriva lo subié.

Termina el romance de manera sibilina donde
parece que el vardn es el caballero que la habia
engafiado; su verdadero amor. Si he dado una cita
tan larga -y de coplas entresacadas- es porque,
aparte del desplazamiento Iéxico escala/ trenzas
que sefalaba al principio, encontramos de nuevo
la idea de subir con el significado simbdlico que
antes he apuntado, y porque de manera volunta-
ria y ambigua vuelve a aparecer el marinero del
que también hemos hablado. Se trata aqui de un
nadador/ navegante; es decir, de una extension
de marinero (que se desplaza sobre el agua en
una nave), hacia nadador (que se desplaza en el
agua). En ambos casos se trata de un desplaza-
miento a través —y por medio- del agua cuyo sig-
nificado mereceria acaso un estudio detenido.

Una dltima observaciéon con respecto al em-
pleo simbdlico de subir-bajar de escalera, o de
sus desplazamientos |éxicos. Podria pensarse que
su funcién es menos explicita y directa de lo que
he sefalado, al decir que simbolizan una relacién
sexual. En otras palabras, que su significacion es
la de un trdmite o paso, mas o menos obligado,
cuya finalidad seria la de la relacién sexual, y que
en si no podemos considerarlos como tal. Nada
maés falso. Una de las caracteristicas, y quizd de
las mas importantes, del simbolismo onirico, que
puede extenderse a las creaciones populares,
es la de transmitir contenidos de ideas precisas
y concretas, y no las relaciones que dichas ideas
mantienen entre si, lo que es propio del pensa-
miento |égico.

Como ejemplo del empleo arriba-abajo envio
al lector a las conocidas coplas Vengo de moler,
morena, nimeros 197-198 de este cancionero; la
variante 199, para que no queden dudas, termina
asi:

iQué polvo lleva la piedra,
qué polvo lleva el camino!
jqué polvo la molinera

después de dormir conmigo!

Esto sin acudir al importantisimo, y abundan-
temente justificado en toda la literatura clasica,
que juega el molino con todos sus accesorios
para describir el acto sexual.

La segunda parte del primer verso hemos vis-
to que contenia las variantes mandil / ventana /
rodete / laureles / retamal.

Como decia, nuestro trabajo consistird en po-
ner de manifiesto el mecanismo que permite el
paso o la mutua sustitucién entre variantes apa-
rentemente muy alejadas entre si y, como obje-
tivo final, ver si todas estas variantes no son mas
que variantes léxicas con un contenido comun
a todas ellas. Una clasificacién somera de estas
variantes hace aparecer cuatro direcciones que
parecen cabeza o punto de referencia inicial para
la creacién de parametros artificiales tal y como
sefalaba en el punto 2 del programa metodolé-
gico un poco antes.

Estas direcciones son:

1. Vestimenta Mandil

2. Apertura en una casa Ventana

3. Vegetal Laureles y Retamal
4. Pelo o Peinado Rodete

Veremos luego que la clasificacién de este Gl-
timo caso plantea problemas y quiza, asi formula-
da, sea arbitraria. Antes de nada conviene adver-
tir que la creacién de parametros a partir de los
términos arriba apuntados seria indtil si se hiciera
sin ninguna limitacién, por ejemplo, apuntando
todas las prendas de vestir conocidas o todos los
nombres de vegetales. Por el contrario pienso,
que en todos los casos, los términos contenidos
en cada pardmetro tienen que ser aquellos que
aparecen registrados en cualquiera de las com-
posiciones del cancionero, ya que es a partir de
ellos, utilizdndolos como ejemplo, de donde te-

nemos que sacar las conclusiones acerca de su
empleo, y no de términos no registrados que, si
no lo han sido, su porqué tendra.

Los términos que aparecen con mas frecuen-
cia en el cancionero, agrupados bajo el parame-
tro vestimenta, son: mandil, delantal, cinta del
mandil, delantal o sombrero; pafiuelo; falda: me-
dia y zapato. El nimero de ocurrencias de cada
uno, y la funcién especifica que tienen, varia con-
siderablemente.

El mas marcado del punto de vista del simbo-
lismo sexual es mandil y ello debido, sin duda, al
lugar ocupado por dicha prenda en el vestir. Asi
tenemos:

El mandil de Carolina
tiene un lagarto pintado,
cuando Carolina baila
el lagarto mueve el rabo.
(Canc. de folkl. zamorano, 453)

La utilizacion del lagarto como simbolo de vi-
rilidad (junto al pez, la culebra, el ratdn, etc.) es
sefalada por Freud en La interpretacion de los
suefios (342-713 del tomo |), que incluso descri-
be un suefio protagonizado por una procesion de
lagartijas (capitulo 1, apartado B) del mismo libro.
Para Freud, el hecho de que el rabo de este ani-
mal crezca después de cortado, limita el empleo
a una «...prevencion contra la castracién». A mi
parecer, dicho empleo es muy reducido y habria
que extenderlo al de «pija» en cualquiera de sus
funciones. Cela, en su Diccionario secreto (tomo
I, 415), registra el término con este sentido y la
cita que lo justifica tomada del Cancionero mo-
derno de obras alegres no puede ser mas signi-
ficativa:

Mi marido fue a segar
y me dejo sin un cuarto,

y yo tuve que alquilar

el nido de su lagarto.

Una transposicion al plano «hiperrealista» de
este lagarto y del nido en el que busca refugio, lo
encontramos en el Cancionero de Sebastian de

191



Horozco®, donde una dama que duerme despreo-
cupada en el campo encuentra al despertar que
un lagarto se ha introducido en su cofo buscan-
do refugio. El remedio que la desdichada dama
encuentra para desalojarlo es emplear la técnica
de «un clavo saca a otro clavoy; y el clavo sacador
sera la pija de un obsequioso bigardo en la que el
inocente lagarto traspillara sus dientes...

Creo que en el mismo plano habria que situar
los lagartos llorones de Federico Garcia Lorca
con sus delantalitos blancos y su anillo de despo-
sados, aunque en este caso una lectura psicoana-
litica se impone a toda comprensién. Una varian-
te de la copla de arriba en este mismo cancionero
es la siguiente:

La bata de Carolina
tiene un lagarto pintado:
cuando Carolina baila
el lagarto riza el rabo.
(Canc. de folkl. zamorano, 262)

El interés de esta variante reside en el hecho
de que se encuentra en un contexto cuya signifi-
cacion erética no ofrece duda alguna. La compo-
sicion misma en su totalidad se titula Picaresca; a
ella envio al lector curioso para justificar el erotis-
mo del tema, no sin antes sefalar que la aparicidn
de bata en lugar de mandil supone una amplia-
cién suplementaria del parametro vestimenta.

Otra copla en la que la funcién sexual del
mandil resulta evidente es la titulada Aceite, can-
dil y mecha:

Se acabd la mecha,
se cayd el candil,

se vertio el aceite,

se manché el mandil;
se manché el mandil,

se manché el mandil,

8 Sebastidn de Horozco, Cancionero, en la edicion
de J. Weiner, H. Lang, Bern und Frankfurt/M., 1975, con el
numero 347: Quento donoso de un bigardo y una dama y un
lagarto (pp. 225-226).
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se acabé la mecha,
se apago el candil.

(Canc. de folkl. zamorano, 331)

El significado de mecha («pija» cf. Léxico del
Marginalismo del siglo de oro), se encuentra jus-
tificado por la siguiente cita, también tomada del
Cancionero de Sebastian de Horozco:

Por muy apuesto que sea,
no arde el candil sin mecha;
y el que bien justar desea,
si bien no enristra y rodea,

no haré cosa derecha.

Justar, enristrar y rodear son todos présta-
mos del vocabulario bélico al vocabulario eréti-
co, cosa, como antes he apuntado, bastante fre-
cuente en la literatura clésica hasta el siglo xvii. En
cuanto a candil, con el significado de «cofo», se
encuentra abundantemente registrado en la obra
de Francisco de Quevedo, de donde solamente
sacaré el ejemplo siguiente:

Doncellas, que en un instante
Hilaran & su candil,
Con su huso y su costumbre
El Cerro de Potosi.

(Quev. I, 514, 749, 14)

Versos de doble lectura, tan frecuentes en
Quevedo, en los que las doncellas hilando (senti-
do literal) con ahinco (lectura fonética de huso y
costumbre [uso y costumbre]), noche (a la luz del
candil) y dia, allegardan mas dinero que riquezas
tiene el cerro de Potosi. Pero que también hay
que entender como doncellas (que en realidad
no lo son) que hilando («jodiendo», entendido
en sentido erético) con su candil o en su candil
(«cofio») con ahinco (costumbre) y con el huso (en
lectura, esta vez grafica; «pija», siendo rueca, un
simbolo de feminidad) allegaran mas dinero que
riquezas tiene el cerro de Potosi; cerro que, por
otra parte, nos envia a un probable puto si, mon-
te de Venus o cerro de puto si; que insiste en el
caracter erdtico de los versos.

Una variante léxica de candil la tenemos en la
lampara, también empleada por Quevedo con un
sentido erdtico en el siguiente poema:

[Una dama tiene]

entre muslos torneados,

el sepulcro del deleite;

Y viendo cémo no gana

Su ldmpara para aceite,

mirandola entristecida

le dijo de aquesta suerte:

Molinico §Por qué no mueles?

Porque me beben el agua los bueyes.
(Quev. I, 445, 730, 46)

El aceite de la ldampara de Quevedo no es mas
que una alusién jocosa a los innumerables anime-
ros que recorrian las calles con una imagen o to-
cando una campanilla o unas tablillas de San La-
zaro, pidiendo limosna para la ldmpara del aceite
que solia iluminar constantemente la capilla de
devocién de algin santo o la del Santisimo Sa-
cramento.

En cambio el aceite de la copla 331 de este
cancionero alude clarisimamente al semen que,
vertido, mancha el mandil de la dama, trae como
consecuencia que se acabe la mecha y que el
candil se apague quedéndose la dama a dos ve-
las, como diria el otro.

En lo que se refiere a la mancha del mandil de
la copla citada (Canc. de folkl. zamorano, 331),
me parece conveniente aludir al romancillo n°® 59
de la Poesia erética del siglo de oro®, que cuenta
la historia de la pérdida de virginidad de una nifa
espabilada, la cual culpa de ello a la liviandad
de su saya. La tercera estrofa de la composicién,
cuyo mensaje es inequivoco, dice asi:

Velando una noche,

en la blanca saya

9 Poesia erética del siglo de oro / Floresta de
poesias erdticas del Siglo de Oro: con su vocabulario al
cabo por orden del a.b.c., poesias recopiladas por P. Alzieu,
R. James e Y. Lissorgues y publicadas por France-lbérie
Recherches, Université de Toulouse — (Le Mirail, 1975).

de un cirio que ardia,

le cay6 una mancha.

Sefialemos que, acerca del significado de ci-
rio, o cirio ardiente o encendido; «pija», bastante
claro en el romancillo, reaparece de nuevo en la
seguidilla n® 131 del citado libro:

Mil cosas me faltan
después que duermes;
enciende tu cirio,

buscarlas hemos.

En La lozana andaluza (Mamotreto, XVII) se
convierte en cirio pascual:

«Veni, que reiréis con la hornera que

esta alli, y dice que trajo a su hija virgen

a Roma, salvo que con el palo o cabo

de la pala la desvirgd; y miente, que el
sacristan, con el cirio pascual, se lo abrio».

Y por ultimo, en Canto por travesura de Victor
Jara aparece en la forma mas prosaica vela, pero
siempre con idéntico significado:

Un joven compré una vela

y fue a visitar la novia

y se le ocurri6 esa noche

ponerla en la palmatoria.

Dio las dos, dio las cuatro el reloj,
ya la yuca empezaba a cantar,

y el joven de la palmatoria

la vela no podia sacar (etc.).

Un dltimo ejemplo de mandil con el contenido
que hasta ahora he indicado, aunque en aparien-
cia se presenta cargado de inocencia, creo que lo
tenemos en el Brincao (nimero 456):

Bailala bien bailadita,
no le rompas el mandil,
mira que no tiene otro
la pobrecita infeliz.
En apariencia, como digo, podriamos pen-

sar que se trata de una amable invitacidén a un
baile, carente de la brutalidad que se supone en
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un baile cuya consecuencia fuera el romperle el
mandil a la pareja femenina, cosa ya bastante ex-
traordinaria. Ahora bien: lo extraordinario de la
cuestidon toma otra dimensién cuando, siguiendo
una indicacién de pasada de Freud en Lecciones
introductorias al psicoanélisis (El simbolismo en el
suefio, p. 2217), nos enteramos de que el baile, la
equitacién y la ascension funcionan como simbo-
los oniricos destinados a representar las relacio-
nes sexuales. Con respecto a la ascension véase
todo lo dicho unas péaginas mas atras acerca del
subir y bajar.

En lo que concierne a la equitacién (montar,
cabalgar...), las citas que podriamos aducir pro-
cedentes de la literatura clasica son innumerables
y sacarlas a relucir aqui constituiria una digresién
indtil. Para bailar, en cambio, carezco de referen-
cias en la literatura clésica y tengo que limitarme
a la indicacién de Freud y a la copla citada y a
otras que veremos mas adelante y que plantean
algunos problemas. Lo que de momento quiero
indicar es la posibilidad de que romper el mandil
y sobre todo romper un mandil que no tiene re-
puesto, creo que tendria que interpretarse como
desvirgar. En lo que concierne a la cosa me pare-
ce que no plantea problemas. Por otra parte lo
roto comporta en el folklore, y fuera de él, conno-
taciones eréticas que no podemos negar. A este
respecto me parece oportuno referirme a unos
versos de Victor Jara, de indudable procedencia
folklérica, en el ya citado Canto por travesura,
que son:

Cada vez que te veo
la enagua rota,

el cosito del medio
se me alborota.

(V. Jara, Canto por travesura)

Versos que encuentran su correspondiente en
una Ronda de Aguedas de este cancionero,
Cada vez que te veo
se me endereza
la punta del paiuelo
de la cabeza.
(Canc. de folkl. zamorano, 643)
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con la ambigliedad que resulta de que sea una
mujer quien lo canta: ambigliedad resuelta a tra-
vés del «corte» que supone el hecho de que lo
que se endereza es la punta del pafuelo de la
cabeza. Obsérvese, ademas, que parfuelo con
una significacién que por hoy me resulta impre-
cisa (aunque pienso que masculina sobre todo),
habria que integrarlo en el pardmetro vestimenta
del que estamos tratando.

Las coplas a las que antes aludia como una po-
sibilidad para resolver el problema del significado
erdtico de «bailar» son las siguientes:

Por bailar las habas verdes
me llevaron prisionero
caras habas, caras habas,
caras habas me salieron.
(Canc. de folkl. zamorano, 504)

Otra versidn de esta cancién es la siguiente (n°
505). La primera copla es idéntica y después hay
otra, la cuarta, que dice:

Toma tu las habas verdes,
témalas, que no las quiero,
que a mi me las dan de balde

y ta me llevas el dinero.

El problema reside en el hecho de interpretar
bailar las habas verdes como:

a) «Robar» en sentido literal, «habas verdes»,
también en sentido literal (recordemos que bailar
es un término de germania que significa robar y
la familia de términos de este grupo es importan-
te en germania, cf. mi Léxico del Marginalismo
del siglo de oro: baila, bailado, bailador, baile,
bailarin, bailico etc.), lo que es causa del encar-
celamiento del ladréon. Dado el impacto minimo
que hasta ahora he podido observar de la germa-
nia en el folklore, esta hipdtesis me parece poco
probable.

b) «Desvirgar» lo que puede interpretarse, por
otra parte, como robar la virginidad a una mu-
chacha. A propédsito de este significado quiero
sefalar que Haba tenia en la lengua clasica el sig-
nificado de «cofio» y por extensién de «mujer» y

haba verde significaria, asi «virgo» o «mujer vir-
gen» por oposicion a la madura o madurada:

«Habas me hicieron mal, no comiérades
vos tantas. Por haba [se] entiende Muger,
0 su vaso venéreo por la semejanza. Y asi
los Arabes dicen a la natura de la Mujer,
Hachun y Hachon de Phacos que en
Griego es la Haba. Y asi debe entenderse
aquel simbolo de Pytagoras. A fabis
abstineto. Guardate de Habas que es

de Mugeres o del trato venéreo. Y los
Philésophos de su secta entendiéndolo
mas por corteza no comian habas...».

(Rosal, Alf. 3°)

c) Este dltimo significado me parece mas pro-
bable ya que explica bastante bien el sentido de
la copla arriba citada con el nimero 505 y se sitda
en la linea de la copla anterior a esta,

Tengo ganas de pegarte
cuatro balas de fortuna
en ese lunar que tienes

entre columna y columna.

donde columnas = piernas, lunar = cofo, pegar
balas = coito?...

d) Pero sefalaremos que las «habas verdes»
solia utilizarse como sefal de arranque del baile
y para cerrarlo. Es decir, indicar el comienzo en
tiempo y espacio del baile en si, lo que se hacia
como indicativo musical y en letras que permiti-
rian una cierta libertad en chistes y bromas diver-
sos, para separarlo de la festividad digamos seria
u oficial. Y del mismo tipo «jocoso», es la variante
numero 506, titulada Las Habas:

Dicen que la azul es celo,
lo colorado alegria,
vistete de verde, amor,

seras esperanza mia.

que concluye con un estribillo digno de Gémez
de la Serna o Daliniano y hasta de Gila sobre
todo:

Tengo de llevar a la guerra,
si me llevan,
tengo de llevar castanuelas y pandero,

y la cafna de pescar.

Delantal, anotado como segundo de los tér-
minos del pardmetro vestimenta, hay que enten-
derlo como un sinénimo perfecto de mandil. Ello
quiere decir que la funcién erética que este juega
le corresponde igualmente, y la copla que copio
a continuacion es la demostracién indudable:

Me la tienes que dar,
me la tienes que dar
la cosita que tienes
debajo el delantal,
(Canc. de folkl. zamorano, 287)

Hay que sefalar, sin embargo, que cosa (con
todos sus compuestos y derivados) que se em-
plea sobre todo en el sentido de «pija» [asi se
encuentra en el Cancionero de obras de burlas
provocantes a risa (Pleyto del Manto), en La lo-
zana andaluza (Mam. XLI) de Francisco Delicado,
en Arte de las putas de N. Fernandez de Mora-
tin (etc., etc.)] puede significar asimismo «cofio»,
como en el caso de la copla arriba citada y en
otros semejantes, lo que estéd en la linea de lo
indicado por Freud en La elaboracién onirica
(p. 563) cuando escribe que «hay simbolos que
tan pronto representan los genitales masculinos
como los femeninos».

En este caso concreto cosa, en los sintagmas
tener cosa con alguien o hacer la cosa puede in-
cluso significar coito y esto desde antiguo, como
se registra en el Alfabeto tercero de Francisco del
Rosal:

«Cosa, en torpe significacion... Asi usa

el Latino de la palabra res, como nota
Josepho Scaligero, de donde procedio6 la
férmula Habere rem cum aliqua».

En el Cancionero segoviano en la maya titu-
lada El retrato de las doncellas (p. 283) y que es
una descripcion morosa de las diversas partes del
cuerpo de una doncella, se registra asimismo de-
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lantal con la misma funcién que hasta ahora he-
mos visto:

Y eso que tapais
con el delantal
parece columna

del Palacio Real.

La identificacidon «cofio» = columna del Pala-
cio Real que se hace en la cancidn, parece bas-
tante impropia ya que la estructura formal de la
columna se acomoda mejor con una simboliza-
cién de la «pija» (lo mismo que menhir u obelisco,
por ejemplo). A mi parecer la explicacién posible
es multiple:

a) Se trata de una simbolizacién antitética del
tipo de la sefialada por Freud cuando observa
que las mesas y las tablas,

«son también mujeres, quizé por la
antitesis de su lisura con las redondeces
del cuerpo femeninon».

(La interpretacion de los suefos, p. 561)

para en el mismo libro, poco después, y a propé-
sito de los simbolos bisexuales, que

«la fantasia no permite, en efecto,
el empleo de objetos y armas duros
y alargados como simbolos de los
genitales femeninos (etc.)».

Creo que columna se encontraria precisa-
mente dentro de la lista de esos objetos duros y
alargados que, ni siquiera por antitesis, pueden
simbolizar los genitales femeninos.

b) La importancia, el valor atribuido a las co-
lumnas del Palacio Real como sustentadoras de
todo el edificio. Es decir, una ignorancia o una
substitucién de la estructura formal de la colum-
na por el valor funcional que se le atribuye. Quiza
el valor funcional atribuido a la columna = «cofio»
en esta cancién, sea el de su funcién como érga-
no importante en el aparato reproductor.

c) El resultado de un proceso semejante al
de la labor de condensacién de La elaboraciéon
onirica (op. citada arriba, p. 517 y siguientes).
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Condensacion que encuentra aqui su expresion
a nivel [éxico. Las dos columnas, que en realidad
son las piernas (vid. lo que se dice mas adelante
a propdsito de la copla tercera del nimero 505
de este cancionero), se encuentran condensadas,
reducidas a una, y esta una reemplaza, asume el
significado de lo que en realidad esta entre las
dos columnas...

d) Quedan, por ultimo, las hipdtesis de que se
trata de una verdadera «diversién», una pirueta
que evite entrar en el terreno peligroso de des-
cribir de manera mas directa lo que el delantal
tapa. Lo que la envia al terreno del despropésito,
o absurdo. Por otro nombre, llamadas Tunarias,
sabiamente registrado por Fray Martin Sarmiento
y estudiado por J.L. Pensado en De los atunes y
sus transmigraciones y sobre el modo de aliviar la
miseria de los pueblos (Universidad de Salaman-
ca, 1992).

Como una probable extensién de mandil y de
delantal habria que entender la cinta que los su-
jeta a la cintura, cuya pérdida simboliza asimismo
la de la virginidad femenina. De ahi la insisten-
cia con que un objeto aparentemente anodino,
suele aparecer como centro de preocupacién y
peticion por parte del varén.

Ay, que con el pie no la puedo pasar,

que dame la cinta de tu delantal.

La cintita, majo, yo te la daré

siempre que tu seas firme en el querer.
(Canc. de folkl. zamorano, 383)

;Para qué me pides, pides,
lo que no te puedo dar,
las cintas de mi mandil?
Sin ellas no puedo andar.
(Canc. de folkl. zamorano, 478)

El paso de esta cinta o corddn al del sombre-
ro, el pelo o el corpifio, aparece como un simple
desplazamiento |éxico dentro de sintagmas bina-
rios mas o menos estereotipados:

;Como quieres que te dé

Lo que no te puedo dar,

La cinta de mi sombrero,
Si no la puedo quitar?
(Canc. de folkl. zamorano, 458)

Con respecto al sombrero me parece Uutil citar,
una vez mas, a Freud y la interpretacion que da
en La elaboracién onirica (pagina 562):

«Entre las prendas del vestir puede
interpretarse con frecuencia el sombrero
femenino como un seguro simbolo de los
genitales masculinos».

Interpretacion bastante mitigada, en lo que se
refiere a su significado, seis afos después (1916)
en Las lecciones introductorias al psicoanali-
sis (Los suefios; El simbolismo en el suefo, pp.
2217-8), donde dice:

«Un simbolo oscuro... es el sombrero, y

quizas todo otro cubrecabezas en general,

simbolo que la mayor parte de las veces

tiene significacion masculina; pero

algunas, en cambio, femenina...».

Efectivamente pienso que se trata de uno

de los simbolos bisexuales frecuentes tanto en
La elaboracién onirica como conservados en el
folklore que no pueden atribuirse exclusivamente
a uno de los sexos.

Esta tarde al baile fui

por bailar, y no bailé.
Perdi la cinta del pelo,
mira lo que yo gané.
Perder la cinta del pelo

no te debe entristecer,
que una mujer en el baile,
jgqué menos puede perder!

(Canc. de folkl. zamorano, 45)

La relacidn baile (cf. lo que se dice antes a
propdsito de él), cinta, pelo, perder, cobra todo
su sentido analizada en una perspectiva psicoa-
nalitica.

La bisexualidad antes sehalada a propdsito
del sombrero tenemos que hacerla extensiva
también en lo que respecta a cinta. Efectivamen-

te en los ejemplos vistos, hemos podido obser-
var que cinta se utiliza como simbolo de la femi-
nidad que sufre los asaltos y/o se defiende, en
general, de ellos, de la masculinidad. En cambio,
Luis de Gongora emplea el término en el roman-
ce 35 de 1591 en un sentido con toda evidencia
masculino. Un rufidn, dirigiéndose a una antigua
protegida que después lo desprecia, por un mo-
zuelo, dice:

Violante, que un tiempo fuiste
pelota de mi trinquete,
de mis botones ojal,

y de mis cintas ojete (etc.).
Mas claro, jagual

Como indicaba en la enumeracién de los tér-
minos contenidos en el pardmetro vestimenta,
falda funciona también con un significado erético
semejante al que denunciaba respecto a mandil,
delantal o bata, prendas todas que tienen la fa-
cultad de cubrir partes muy concretas del cuerpo
femenino. Como ejemplos de falda tenemos los
siguientes:

Ay Ramona, ay Ramona,
ya te lo decia yo,
que la falda de alto talle
iba a ser tu perdicion.
(Canc. de folkl. zamorano, 302)

iQué guapa eres,
qué bien te esta
la falda corta

y el delantal.

(Canc. de folkl. zamorano, 291)

El porqué una falda de talle alto puede ser la
perdicién de Ramona o por qué una falda corta
y un delantal pueden sentar bien a una moza no
tiene que averiguarlo Vargas. Curiosamente la
cancién numero 291 se titula Tengo el uno, el dos
y el tres. Tres, simbolo inequivoco de aparato ge-
nital masculino en psicoandlisis, que en este caso
no hace sino ensefar la orejita de lo que se tiene,
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que es, la baraja completa en una enumeracién
que termina con:

tengo el siete, la sota, el caballo,

tengo el rey con la espada en la mano.

La media, prenda de vestir privilegiada por
actuar como puente entre lo visible y lo invisible
e imaginado, juega, como es natural, un papel
importante en el simbolismo erdtico, y los textos
de todo tipo en los que aparece como incentivo
para el amante son abundantes. La copla siguien-
te me parece un ejemplo bastante explicito:

Por un punto de una media
me puse a subir al cielo
y en el camino encontré
a Jesus el Nazareno™.
(Canc. de folkl. zamorano, 284)

Los dos ultimos versos tienen una funcién de
diversion en el sentido sefalado péaginas atras.
Efectivamente, a pesar de que tanto cielo como
Jesus Nazareno podrian considerarse como tér-
minos de un mismo campo lirico (el que llamaria-
mos vocabulario religioso), en realidad son muy
distintos y cielo tiene una funcién marcadamente
erética y a este nivel se identifica con «cofio»'.
La expresién subir al cielo creo que tenemos que
relacionarla con la expresién argdtica francesa
grimper au ciel, frecuentemente empleada en las
del popular San Antonio con el significado de fai-
re I'amour. Solo una encuesta detallada nos mos-
traria si este subir al cielo se registra en espanol
con el mismo significado en otros textos; y los

10 Otro ejemplo de Despropésito, tan frecuente en el
folklore.
1" Un terreno que habria que investigar

detenidamente es el de los préstamos del vocabulario
religioso al vocabulario erético a pesar de que, debido
sobre todo a la censura inquisitorial de tradicion hispana,
probablemente sea un trabajo arduo. Quizé leidos en esta
perspectiva los desvarios blasfemos de Calisto alabando
a Melibea en La Celestina podrian justificarse de manera
diferente a como tradicionalmente se ha hecho, es decir,
considerandolos propios de un autor converso.
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«misticos» no tendrian que quedar al margen de
la encuesta.

Nos queda, por ultimo, el caso de zapato que
no tenemos que separar del calzar empleado
hasta la actualidad con el sentido de «joder»'2.
En el baile charro, sefialado con el nimero 449,
encontramos dos coplas que, a mi parecer, no
ofrecen dificultades de comprension:

Que picame un espino,

que arresgUfame una zarza;
que calzame, marido,

que no puedo estar descalza.
Los zapatos tengo rotos.
Llévalos al zapatero,

que los pique y los repique,

que yo le daré el dinero.

No hay que olvidar que picar, término en el
que se insiste en ambas coplas, tiene ya en la lite-
ratura clasica el significado de «joder» en contex-
tos muy diversos,

«Me hice padre de damas'?, defensor
de criadas y amparador de pobretas;
vendime por natural de Alcaudete; picaba
a todas horas como alguacil...» (etc.).

(Estebanillo Gonzélez, |, VI)

dice Estebanillo al dar cuenta de uno de los ofi-
cios que desempena a lo largo de su agitada vida.
Y de un romance de germania tardio recogemos
una cita en la que, refiriéndose a dos prostitutas-
busconas, se dice:

Pusiéronme de por medio

la Pulga y la Desmirlada,

12 Empleo que no es exclusivamente moderno y

asi lo encontramos registrado en la Vida de don Gregorio
Guadania (cap. IX) de Antonio Enriquez Gémez publicado en
1644, donde una vieja alcahueta, a cuya protegida Gregorio
Guadafia ha desdefiado. Dice que «...pensaba holgarse sin
matrimonio? Est4 engafiado; no merece descalzar a dofa
Angela, cuanto y mas calzarla».

13 Es decir, jefe o patrén de prostibulo.

valiente una en lo que pica,

y otra diestra en lo que saca.

La relacion zapato - picar, procedente de los
célebres zapatos picados a los que alude jocosa-
mente Miguel de Cervantes al principio de Rinco-
nete y Cortadillo, la encontramos explicitamente
en la copla 149, de corte tipicamente germanes-
co en la medida en que estd construida, caso
frecuente en los poemas de germania, como una
especie de léxico explicado:

Al zapato llaman pique
y a la media encubridora
y a la liga, porque oprime,

la llaman consentidora.

Y eso a pesar de que, como decia poco antes,
la germania me parece no haber tenido gran in-
fluencia en la creacién de caracter folklérico.

En el Cancionero popular de la provincia de
Madrid (vol. Il, 445, p. 230), en una seguidilla, se
registra una ocurrencia de zapato en un contexto
tal, que merece la pena ser sefalado:

Una nina en el baile- se lo miraba
la punta del zapato- que la apretaba.
Y eso seria

que el bailador bailando- la pisaria.

Lo primero que nos llama la atencién es el em-
pleo de lo en el segundo hemistiquio que parece
referirse a la punta del zapato del tercer hemisti-
quio y que puede interpretarse de dos maneras:

1. Se trata de un caso de loismo (lo que no
tendria nada de particular tratdndose de un can-
cionero madrilefio).

2. Se trata de una elipsis en la que lo aludiria a
lo suyo. Lo mio, lo suyo, y con menor frecuencia,
lo tuyo tienen un significado erdtico que se refie-
re indistintamente al «cofo» y a la «pija» (cf. Léxi-
co del Marginalismo del siglo de oro, p. 529, art.
Mio, lo). Asi pues miraba lo suyo (de él o de ella),
durante el baile (recordar lo dicho a propdsito de
baile, bailar, un poco antes y todo queda claro).

Los hemistiquios segundo y tercero (la punta
del zapato / que la apretaba) cobran asi un con-
tenido simbdlico de doble lectura:

a) la punta del zapato = «pija» (significado
aportado por punta), apretaba lo suyo =
«CONO».

b) lo (de él = «pija») apretaba el zapato (de
ella = «cofio»).

punta teniendo, en este caso, una funcién de di-
version (despropdsito como genero literario en el
sentido apuntado péginas atras) o de miembro
no-pertinente de un sintagma cuya lectura psi-
coanalitica, en una degresién (estructura explici-
ta-superficial > estructura profunda) seria punta
de zapato > zapato > «cofiox». Por otra parte con-
viene sefalar la incongruencia légica que existe
entre el pisar el pie a alguien del hemistiquio sép-
timo y el efecto causado de los hemistiquios tres
y cuatro en el que el zapato aprieta la punta del
pie; en realidad tendria que ser doler u otro pre-
dicado semejante.

Quiza habria que interpretar también el pisar
como una simbolizacién de «joder». No hay que
olvidar que en la actualidad se emplea pisar en
frases del estilo se la pisaron, te la pisaron para
indicar que, en un abordamiento amoroso (aun-
que no solo) mas o menos preciso, uno se adelan-
ta a otro en la consecucién del objeto del deseo.

La significacion simbélica del zapato en el
comportamiento onirico no ha pasado desaper-
cibida para Freud quien en El simbolismo en el
suefio (p. 2218) dice textualmente:

«El zapato y la zapatilla designan
simbdlicamente los érganos genitales de
la mujer».

Interpretacion que nos da la clave, fingida-
mente absurda, de La picara Justina (Introduc-
cién) en la que unas, también fingidas inocentes,
llaman a las zapatillas daifas («unas benditas de
mi barrio, que llaman a las zapatillas daifas», etc.).
Sobre todo cuando sabemos que, en lenguaje pi-
caril, daifa significa «prostituta» o «mujer que tie-
ne amante» o «criada para todo».
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Como se desprende del Cancionero de Ma-
drid arriba indicado, creo que el empleo simbé-
lico apuntado por Freud, si es vélido para la ma-
yoria de los casos, es, sin embargo, restringido
y habria que extenderlo a la simbolizacion, tam-
bién de la «pija».

Para terminar con este apartado referido a los
términos del pardmetro vestimenta me parece
Gtil citar una dltima copla en la que se registra el
término camisén con un contenido semejante al
de los que acabamos de ver. Se trata de la copla
646, titulada No vendas la gaita, y que dice asi:

Si tl vendes la gaita,
yo vendo el camisén.
La gaita no la vendo,
yo no la vendo, no,
que es la mejor alhaja

que tenemos los dos.

La razén que me empuja a citar esta copla
es porque se trata de uno de los rarisimos casos
donde se hace referencia a una prenda de vestir
que calificariamos de intima. A mi parecer, la os-
tensible ausencia de prendas de vestir intimas en
el folklore y en la literatura clasica en general es
debida a dos causas:

a) Por una parte se trata de prendas invisibles
publicamente —es un decir, ante la actual avalan-
cha publicitaria- y que exigen un doble esfuerzo
en la creacién de simbolos: aludir a algo invisible
a través de otra cosa (una prenda de vestir) tam-
bién invisible.

b) Por otra parte porque se trata de prendas
excesivamente directas en su alusion (a pesar de
su «invisibilidad»), lo que tiene como consecuen-
cia anular el caracter marcadamente simbdlico de
este tipo de designaciones. No hay que olvidar
que entre las caracteristicas del simbolo, una es
la de ser suficientemente explicito en su alusién
para ser reconocido como imagen de otra cosa;
otra la de evitar una representacion excesivamen-
te cercana a la representacion icnica, que pudie-
ra sustituirse a la cosa representada.
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Volviendo a la copla citada, y aunque su senti-
do me parece bastante claro para cualquiera, es
preciso sefalar dos cosas. Por una el significado
de gaita, «pija», incomprensiblemente ausente
del Diccionario secreto de C.J. Cela, ya que su
uso es muy actual. Por otra el significado muy es-
pecial de alhaja, también «pija», que por mi par-
te habia registrado ya varias veces en el Teatro
Universal de Proverbios de Sebastian de Horoz-
co, y en el Vocabulario de refranes de Gonzalo
Correas, siempre con el significado de «cofio» y
en las variantes de Alhaja, Axa y Haxa, También
se registra camison en Poesia erdtica (cancion nu-
mero 87, pagina 159) de manera tan directa que
no necesita explicacion:

¢Qué dird mi madre,
que rifie por dos,

si me ve la sangre
en el camisén?
Cerrarame en casa
para hacer labor

y hablaré por torno,

como en religion.

El segundo parametro, deciamos paginas
atras, habria que construirlo a partir del término
ventana que aparece en las coplas Il y lll pertene-
cientes al grupo Ay lo definiriamos someramente
como apertura en una casa. Antes de nada me
parece conveniente insistir en el hecho de que
partir de mandil y continuar con ventana como
una variante de aquel, no supone de ninguna ma-
nera una prioridad temporal, histérica, de unas
coplas sobre otras, prioridad que seria muy dificil,
cuando no imposible de determinar.

Como aperturas en una casa los términos que
se imponen inmediatamente son ventana, puerta
y balcdn, todos ellos profusamente registrados
en este cancionero y, como veremos a lo largo de
nuestro andlisis, comportando con frecuencia una
funcién sexual. Esta funcidn no pasé inadvertida
para Freud que en sus Lecciones introductorias al
psicoanalisis, en la parte dedicada al simbolismo
en el suefo (tomo I, pp. 2212 a 2225) dice tex-
tualmente:

«Ya conocemos el simbolo habitacidn,
que, desarrollandose, da a las
ventanas y accesos de la misma la
significacién de los orificios del cuerpo
humano. La habitacién abierta y la
habitacion cerrada forma parte del
mismo simbolismo, y la llave que abre
es incontestablemente un simbolo
masculino» (p. 2218).

Y un poco después, citando a Scherner, con-
tinda:

«El cuerpo humano, hemos dicho, se
halla frecuentemente representado,
segun Scherner, por el simbolo de

la casa, el cual, al desarrollarse, se
extiende a las ventanas y puertas,
convirtiéndolas en representacion de
los accesos a las cavidades del cuerpo,
y a las fachadas, lisas o provistas de
salientes y balcones que pueden servir
de asidero. Este simbolismo aparece
igualmente en el lenguaje vulgar, pues
solemos saludar a nuestros antiguos
amigos con el apelativo de «Altes
Haus» (vieja casa), o para indicar que
alguien se halla algo trastornado
decimos que tiene desalquilado el piso
de arriba»™.

Son varias mas las citas de Freud que podria-
mos aducir en el mismo sentido. Limitdndonos
a las vistas observaremos que junto a ventana,
puerta, balcén, aparecen otra serie de términos
como casa, habitacién abierta o cerrada, llave,
etc., que no podemos considerar como una ex-
tensién paramétrica de los primeros y si, en cam-
bio, como una serie de desplazamientos por aso-
ciacion del tipo de los que apuntaba en el punto
cuarto del método de analisis que practicamos.
Asi pues, antes de empezar con el analisis deta-
llado de los términos contenidos en el parametro
artificial construido bajo la designacién apertura
en una casa, creo que convendria establecer un
esquema de las expresiones, del tipo que sean,

14 Tener desalquilado el piso de arriba corresponde
al espafiol actual «andar o estar mal de la azotea».

que encuentran una representacién léxica en di-
versas coplas y cuyo nucleo inicial seria el para-
metro indicado.

Para empezar, sefalemos que los términos
comprendidos en dicho pardmetro comportan un
contenido sémico que definiremos vagamente
como «aperturas que ponen en comunicacion un
espacio cerrado con un espacio abierto, o de un
interior con un exterior». La expresion léxica del
primero es la casa, la del segundo la calle. Tanto
la una como la otra se presentan como desplaza-
mientos asociativos del mismo tipo. Hace apare-
cer, para la casa, términos como habitacién, cuar-
to, alcoba, portal, cocina, pasillo, tejado etc., es
decir los diversos componentes de una casa, e
incluso un tipo de habitaculos especiales como
horno y molino entre otros, particularmente in-
teresantes por la frecuencia con que ellos o sus
componentes, se utilizan para simbolizar las re-
laciones erdticas, tanto en La elaboracién oniri-
ca como a través de metaforas abundantisimas
y muy antiguas en la expresién folklérica y en la
culta. En lo que se refiere a calle el desplazamien-
to asociativo hace aparecer plazay rinconada. Al
mismo tiempo a partir de calle podemos cons-
truir un pardmetro artificial en el que se incluyen
calleja y carretera, e, incluso, el término puente
que se encontraria a caballo entre los términos
del pardmetro artificial (el puente es el lugar de
paso alargado y semejante a la carretera aunque
de un tipo particular) y los términos procedentes
del desplazamiento por asociaciéon precisamen-
te por la particularidad del lugar de transito que
constituye el puente.

Volviendo a los términos de parametro ini-
cial (ventana, puerta y balcén) y a través de un
desplazamiento por asociacion aparecen abrir y
cerrar o abierto y cerrado merced a un despla-
zamiento de funcién suplementario. Todos estos
términos se combinan indistintamente con cada
uno de los contenidos en el pardmetro inicial
(ventana abierta o cerrada, abrir o cerrar la venta-
na, puerta, balcén, etc.). También por asociacién
aparecen llave, cerradura, clavo, gatera, etc. que
se combinan todos con puerta. Y lo mismo entrar
y salir que se combinan fundamentalmente con
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puerta, pero también pueden hacerlo, en casos
excepcionales y por lo mismo tanto mas significa-
tivos, con ventana y balcén. Hay que ahadir que
en este Ultimo caso, entrary salir pueden generar
posibles desplazamientos de relacién en los que

:

horno tejado
molino pasillo '
alcéba .

habitacién

"habitAculos espe= cuarto
ciales" portal '
cocina 1
[
[
[
[
CASA '

"interior"

aparecen subir, bajar, escalera etc., de los que he-
mos hablado con anterioridad.

Resumiendo todo lo expuesto y en forma es-
quematica nos encontrariamos con el siguiente
cuadro:

calleja plaza
carretera puente rinconada
A P
\ :
\ I
\
\ |
\ |
\ [
N
L] [
CALLE

"exterior"

VENTANA (var. l8)=--==3 puerta

======== balcén

- 5 /
| 1
entrar/salir abrir / cerrar llave=cerradura-gatera,
atc,
L
(|
11
. 5— — — = — > pardmetros artificiales (homo=-
—_— e - - - logia semantica)

| subir/bajar 1 desplazamientos por asociacién
I nucalara,atC.'
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desplazamientos posibles de re-

- ——— lacién

—_——p cOmbinaciones

e « combinaciones posibles

En lo que se refiere a los términos del para-
metro de base (ventana, balcén, puerta) conviene
hacer una observacién preliminar. La mayor parte
de sus ocurrencias se registran en la parte que
corresponde a las canciones de ronda, cosa que,
si bien es bastante légica dado que la relacién
entre los componentes de la ronda (musicos y
cantores por una parte, moza a la que va dedica-
da por otra) se establece precisamente a través
de ventanas, balcones y puertas, no disminuye en
absoluto la funcién simbélica que esos elementos
tienen del punto de vista psicoanalitico. Vayan en
apoyo de esta afirmacion las ya citadas palabras
de Melibea a su padre poco antes de suicidarse
en La Celestina; o, en el mismo libro, la primera
cita que la alcahueta concierta entre los amantes
precisamente:

«por entre las puertas de tu casa».
(Melibea - Acto X)

Y de manera mas clara aun cuando Celestina
se burla ante la peticidon de Sempronio de repartir
las ganancias que procedan de los buenos oficios
de ambos en los amores de Calisto y Melibea,
con las siguientes palabras,

«Celestina. —;Qué, hijo? [de qué tienes
menester] Una docena de agujetas

y un torcal para el bonete y un arco
para andarte de casa en casa tirando
a paxaros y aojando paxaras a las
ventanas. Mochachas digo, bovo, de
las que no saben bolar, que bien me
entiendes. Que no ay mejor alcahuete
para ellas que un arco, que se puede
entrar cada uno hecho mostrenco
(etc.)». (Acto V)

donde las pajaras en las ventanas aparecen en un
contexto en el que tanto agujetas como torzal y
arco funcionan como simbolos de masculinidad
bien asentados, mientras que casa y ventana lo
son de feminidad. Por otra parte creo que un es-
tudio detallado de las relaciones amorosas tan
frecuentes en la literatura roméantica nos mostra-
ria, estadisticamente, cdmo tienen por soporte la
mayoria de las veces ventanas y balcones...

Veamos a continuacién algunos ejemplos del
empleo simbdlico de ventana en la direccién in-
dicada. En las coplas de ronda registradas con el
numero 26 en este cancionero se dice:

Con un cigarrillo puro,
puse un ramo a tu ventana.
Puse un ramo a tu ventana,
de rosas y de claveles,

y en el medio de los dos,
puse otro de laureles.

Puse otro de laureles,

de las tres hojas pequefas,
para cuando te levantes,

te acuerdes de mi, morena.

Aparte del hecho de enramar la ventana de
una moza que indica ya de por si un tipo de re-
lacién amorosa o, como minimo, de cortesia y
dejando de lado la significaciéon antigua que re-
lacionaba el ramo con la prostitucién (de donde
ramera), y que después parece que pasa a signifi-
car que lo enramado esta en venta'®, que no tiene
cabida aqui, lo primero que nos llama la atencién
es la manera de poner el ramo a la ventana, y la
composicion del ramo mismo. En la primera copla
el galan pone el ramo a la ventana de su amada
con un cigarrillo puro. Detalle que por una parte
puede parecer superfluo y, por otra, expresado
en una formulaciéon impropia o poco corriente.
En efecto, cigarro puro, habano o simplemente
puro, son las formas mas frecuentes para desig-

15 No resisto a la tentacién de copiar la cita
larguisima de La lozana andaluza que es una verdadera
leccion Iéxica de lo que el ramo verde ha significado como
anzuelo comercial histéricamente para vender de todo:
«Rampin -Si aquel jodio no se adelantara, esta gelosia se
vende, y fuera buena para una ventana. Y es gran reputacién
tener gelosia. Lozana —;Y en qué veis que se vende? Rampin
—Porque tiene aquel ramico verde puesto, que aqui a los
caballos o a los que se quieren vender, les ponen una hoja
verde. Lozana —Para eso mejor sera poner el ramo sin la
gelosia, y venderemos mejor. Rampin -Mas ramo queréis
que Trigo, que lo dird por cuantas casas de sefiores hay en
Roma. Lozana —Pues veis ahi a vos quiero yo que seais mi
gelosia, que yo no tengo de ponerme a la ventana, sino
cuando mucho asomaré las manos». (La lozana andaluza,
Mamotreto XVIII).
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nar al puro en cuestién. La impropiedad de la for-
mulacién de la copla, por una parte el diminutivo
en —illo (con una evidente intencién rebajadora
en cuanto al tamafo), por otra puro, que desig-
na habitualmente al tipo de cigarro precisamen-
te grande (sin otras connotaciones socioldgicas
que no vienen al caso) tiene, a mi parecer, una
intencion de ocultacion o de diversion tendente
a disimular el érgano simbdlicamente designado
(la «pija»), que de otra manera resultaria excesi-
vamente explicito y hasta grosero. Bien es verdad
que la tentativa de disimulacién se opera en este
caso de manera muy superficial y tosca. Abriendo
un paréntesis, me parece Util citar otra copla don-
de el significado simbdlico de cigarro aparece de
manera mucho mas explicita. Pertenece al nime-
ro 336 de este cancionero y lleva por titulo En tu
jardin entré, y es la siguiente:

Tienes ojos de que si,
carita de no negarlo:
no me lo niegues a mi,

la lumbre para el cigarro.

Los dos primeros versos de esta copla se ins-
criben con facilidad en un contexto erético. Ins-
cripcion tanto mas segura cuanto que el lo del
segundo verso (negarlo) reaparece en el tercer
verso cuando en realidad tendria que haber
sido la; la lumbre del cuarto verso. Esta aparen-
te incoherencia se resuelve en el momento en
que atribuimos a lo el significado, por elipsis,
de «cofio». Por otra parte, en lo que respecta a
lumbre, su significado erdtico es tan comun (en
la linea de caliente, arder, etc.), que no merece
la pena insistir en ello. En la misma direccidn hay
que entender la copla del Baile de San Martin y
Pedrazales (nimero 467), donde una moza se la-
menta y acusa al cigarro y al humo que han cau-
sado su desgracia:

Oh, malhaya el cigarro,
malhaya el humo,
malhaya quien se fia

de hombre ninguno.

¢Por qué?
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En una edicidén de 1925 al capitulo dedicado
a La elaboracién onirica (tomo |, pagina 580),
Freud, citando los trabajos de Bettelheim y Hart-
mann de 1924, observa la coincidencia existente
entre los simbolos que describen y los que por su
parte él habia encontrado en La interpretacion de
los suenos. Dice asi:

«Encontraron que aquellos

simbolos familiares a nosotros en La
interpretacién de los suefios hacian
su aparicién (ejemplo: subiry bajar
escaleras, apufalar o disparar como
simbolo de cépula, cortaplumasy
cigarrillos como simbolos de pene)».

Asi pues, considerando estas coplas de ronda,
numero 36, tenemos que, a través del significado
simbélico atribuido al cigarrillo en La elaboraciéon
onirica como en otras creaciones folkléricas, en-
contramos la légica de esta primera copla por de-
bajo de su aparente superfluidad. Las que siguen,
no hacen mas que abundar en este significado
simbdlico. La segunda por su construccién falta
de légica si no nos atenemos a un analisis psicoa-
nalitico. Efectivamente, el ramo, uno, de rosas y
claveles de los dos primeros versos, se convierte
en dos en el tercer verso, lo que permite colocar
en medio otro ramo, de laureles, y son tres. Ya al
principio de nuestro analisis indicdbamos la fun-
cién que tenia en medio, y no vamos a insistir so-
bre el tema. Nos limitaremos aqui a senalar el va-
lor simbdlico del tres como representacion de los
genitales masculinos tal y como explica Freud en
El simbolismo en el suefio (tomo Il, pagina 2222).

Observemos que si en la segunda copla el tres
es implicito y solo se evidencia merced al anali-
sis que justifica la aparente incongruencia de la
construccion de la copla, el tres se presenta ya de
manera explicita, y el absurdo se desplaza hacia
la botanica. No hay laureles de tres hojas peque-

nas.

En resumen, las tres coplas se presentan en
una progresion que va de lo aparentemente su-
perfluo de la primera (el cigarrillo puro), pasan-
do por una incongruencia de construccion (un
ramo se convierte implicitamente en tres), hasta

un absurdo botanico (el laurel de las tres hojas
pequefias) que reune, reduplicandolo, la funcién
simbdlica del tres (tres ramos, tres hojas) como
representacion de los genitales masculinos en la
que el cigarrillo puro ocupa el lugar del medio,
reemplazado en las dos Ultimas coplas por el lau-
rel. Laurel juega, asi pues, una funcién simbdlica
que veremos con mas detalle al tratar de las co-
plas VI y VIl del grupo C. En cuanto a las tres ho-
jas pequenas atribuidas aqui al laurel, es proba-
ble que nos envien a otro significante latente, el
trébol, cuyas hojas si son realmente pequenas, y
cuyo significado simbélico, el arriba sefialado, es
mucho mas frecuente y evidente, sea a través de
amuletos o de la busqueda del trébol de cuatro
hojas que no es més que un desplazamiento, aca-
so con fines cripticos, del de tres. De todo lo vis-
to se desprende con bastante claridad la funcion
simbdlica que tanto la ventana como el enramar
con las caracteristicas y aditamentos que hemos
analizado, tienen.

Un segundo ejemplo de ventana en la linea de
lo que vamos analizando, lo encontramos en la
quinta copla del Baile charro (nidmero 443). Dice
asi:

Encima de tu ventana,
debajo de tu balcén,
hay una fuente que mana,

sangre de mi corazoén.

Dejando de lado el caso de mana sangre de
mi corazén, que acaso tenga un significado es-
pecial, pero que de momento no puedo explicar
mas que como una diversidon criptica, nos en-
contramos con una localizacién topogréfica de
la fuente, que se encuentra precisamente en el
medio (envio de nuevo al lector a lo dicho a pro-
posito de encima / en medio / debajo), entre un
balcén y una ventana, lugar que no suele ser el
mas propicio para que haya una fuente. La mis-
ma localizacidn aparece en las Coplas de Teresa
y Francisquillo (ndmero 900), pero esta vez en un
contexto que no ofrece lugar a dudas con res-
pecto a su interpretacion. Al final Teresa resulta
embarazada y engafiada.

Muchas cosas mas veras
el dia que nos casemos
yo te ensefaré un jardin

con una fuente en el medio.

Hay que decir que el significado fuente =
«cono» aparece lexicalizado desde antiguo, y asi
lo encontramos en el Alfabeto 3° de F. del Rosal
donde en la palabra crica se dice:

«El orificio de la matriz, del griego
crinné que es fuente y asi la llaman las
comadras fuente y los lugares o vias
por donde salen las aguas del cuerpo,
fueron siempre asi llamados».

Y lo mismo en una poesia germanesca del si-
glo xvii recopilada por John N. Hill, donde una
prostituta, La Chavez, hace testamento y se retira
del oficio al hacer la distribucién de sus bienes y
al servicio de sus clientes, dice:

La sdbana queda vieja

que treinta afhos me ha servido
en solo limpiar la fuente
donde tantos han bevido.

(Hill, 212, 47, C)

Queda, por Ultimo, observar que si la identifi-
cacion del «cofo» con fuente es la que mejor esta
asentada del punto de vista Iéxico, tanto ventana
como balcdn tienen la misma funcién del punto
de vista simbdlico y que la multiplicacion de sim-
bolos para designar un mismo 6rgano o actividad
es normal en psicoanalisis. Asi pues, y a pesar de
la precision topografica con que los tres térmi-
nos aparecen en el Baile charro, cosa que podria
inclinarnos a pensar que se trata de un intento
diferenciador e individualizador, en el fondo se
trata de lo mismo. Como dice Freud:

«Lo que el aparente pensar del suefio
reproduce es contenido de las ideas
latentes y no las relaciones de dichas
ideas entre si, en cuya fijacion es en lo
que consiste el pensamiento».

(Tomo I, pagina 536)
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Palabras que, si bien se aplican a La elabora-
cién onirica, por mi parte creo que podrian hacer-
lo a gran nimero de creaciones folkléricas y so-
bre todo a aquellas que aparecen marcadas por
el sello de la incongruencia légica o sintactica, es
decir, «mal construidas» del punto de vista de lo
que llamamos «pensamiento». Se trata en estos
casos de expresiones, formulaciones del conteni-
do de las ideas latentes y no de las relaciones de
esas ideas. De ahi que légica y sintaxis aparezcan
distorsionadas y con una aparente falta de «senti-
do comun». Queda, sin embargo, por sefnalar que
en el caso del balcén, por su situacién topogra-
fica y sobre todo por constituir frecuentemente
un saliente con respecto a la pared de la casa,
puede funcionar también como simbolo de los
pechos femeninos. Es uno de los casos en que
determinados objetos por su estructura o funcién
son utilizados con un valor simbdlico polivalente.

Otro ejemplo curioso de ventana es el de la
siguiente copla,

Todos los que cantan bien

cantan a la tu ventana,

y yo, como canto mal,

duermo contigo en la cama.
(Canc. de folkl. zamorano, 278)

donde se realiza un desdoblamiento de lectura
en el que, por una parte, los que cantan bien lo
hacen ante, delante de la ventana de la moza en
sentido literal e indicando una cierta distancia-
cién, y, por otra parte, el que canta mal duerme
con la moza en la cama; se introduce por (en) su
ventana en el sentido literal y en el simbdlico.

Si la ventana tiene un empleo simbdlico para
aludir, sobre todo a la feminidad, hay algunos ca-
sos en los que parece también referirse a la mas-
culinidad o, mejor a un soporte de la masculini-
dad que es realmente representada por algo que
enlaza o pone en comunicacion dos ventanas. La
forma de este algo suele ser alargada y por mi
parte he registrado culebra y cadena pero que
probablemente no son limitativas. Asi en el caso
de las siguientes coplas:
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De tu ventana a la mia

se pasea una culebra,

dicen que pica, que pica:
maés pican las malas lenguas.

(Canc. de folkl. zamorano, 14)

De tu ventana a la mia
hay una larga cadena

toda llena de suspiros,
de suspiros toda llena.

(Canc. de folkl. zamorano, 119)

La ventana de la copla 110, la encontramos
en otra copla del nimero 323, transformada en
casa con algunas ligeras variantes mas. En los tres
casos se trata de una serie de variantes de un mé-
dulo comun, que se sitan entre el tipo de varian-
tes no pertinentes y el de variantes pertinentes
tal y como sefalaba al principio de este trabajo.

En el ejemplo de la copla nimero 14 aparece
la culebra, signo de virilidad y también picar (con
el sentido de «joder») sobre los que ya hemos
hablado antes y no insistiremos mas. En cuanto al
picar de las malas lenguas, observaremos que el
término propio es cortar (cortar un traje), es decir,
murmurar.

En la copla del nimero 119 aparece larga ca-
dena que habria que considerar como una va-
riante pertinente de la culebra anterior, ya que su
interpretacion, por falta de pruebas con respecto
al empleo simbdlico de la cadena, se hace dificil.
A manera de hipétesis me parece oportuno seha-
lar, sin embargo, la frecuencia con que la relacién
amorosa, aunque casi siempre oficializada por el
matrimonio, es simbolizada por lazos y ataduras,
dentro de las cuales la cadena de la copla tendria
su cabida, si bien con un contenido que podria
resultar «negativo» (ataduras que no se pueden
romper), a no ser que aluda a la fuerza indestruc-
tible del amor.

Aunque son muchas mas las coplas que po-
driamos cita para apoyar el empleo simbélico de
ventana, me parece que lo ya visto constituye una
demostracién suficiente, y afadir mas ejemplos

alargaria el trabajo innecesariamente. Asi pues,
pasemos ahora a analizar el caso de puerta, que
colocdbamos en segundo lugar en el pardmetro
aperturas en una casa.

Para empezar, me parece util indicar que to-
das las observaciones de Freud que antes hemos
citado para el caso ventana y su simbolismo son
asimismo aplicables al caso puertay balcén, que
incluso aparecen explicitamente en las citas de
Freud. Asi pues, nada mas que decir, aunque el
caso balcén comporta otras cualidades de las
que hablaremos en su lugar. Esta practicamente
identidad que existe entre puerta y ventana es
perceptible incluso en algunas coplas donde los
términos aparecen asociados. Asi, de El Tururu-
luru recogido en este cancionero con el nimero
213 y que cuenta la historia del marido engafado
que vuelve a su casa de improvisto y encuentra
en ella al amante de su mujer (historia con multi-
tud de variantes en romances, leyendas, etc. de
las que la mas conocida probablemente es la de
La Molinera y el Corregidor en sus varias versio-
nes), entresacamos las siguientes estrofas:

—Abre la puerta, muller,
que vengo por la guiyada.
-La puerta no te la abro,
que tenemos gato en casa.
-Si no me abres la puerta,

entraré por la ventana.

Versos donde aparecen, aparte de los térmi-
nos subrayados, otros como guiyada (la aguijada)
y gato que son simbolos asentados de la «pija»
(en el caso de gato, por otra parte, alusién cla-
risima a «haber gato encerrado», es decir, haber
trampa), lo que no es mas que una confirmacion
de la lectura simbdlica que se impone a la com-
prension profunda de la historia.

Observaremos que en los citados versos, ante
la negativa de la mujer a abrirle la puerta al ma-
rido, este amenaza con entrar por la ventana, lo
que es un indice claro de que tanto la una como
la otra tienen el mismo papel: el de ser orificios
que permiten la entrada en la casa; simbolo de
la mujer.

La misma situacion, pero invertida en lo que
respecta al sujeto de la accién, la encontramos en
Un lunes por la manana, nimero 26 del Cancio-
nero judeo-espanol ya citado, que cuenta practi-
camente la misma historia que la de El Tururuluru.

El marido por la puerta,

el ‘'namorado por la ventana.
El ‘namorado por la ventana.
En medio del camino,

el tabaco s’olvidaba.

Y el tabaco s'olvidaba.

Es decir, apenas el marido sale por la puerta,
el amante entra por la ventana. Como detalle cu-
rioso hay que sefalar que lo que el marido olvida
y que le hace volver a casa es el tabaco, lo que
nos envia una vez mas, al cigarrillo comentado
paginas antes como un leve desplazamiento en
el que encontrariamos una identidad de funcidn
simbdlica entre cigarro = tabaco = aguijada. E
incluso flecha que registran otras composiciones
del judeo-espanol.

Como observaciéon suplementaria me permi-
to sefalar que este entrar y salir por la puerta
y la ventana oculta acaso, y no es méas que una
hipotesis, lo que podriamos llamar una relacion
amorosa completa, es decir, «por delante y por
detras». En todo caso la puerta falsa es el «culo»
tal y como se registra, entre otros, en el Guzman
de Alfarache ll, |, V, en La vida del escudero Mar-
cos de Obregén |, IV, e incluso en el Diccionario
de Autoridades. En las coplas citadas la falsedad
vendria de una puerta (la de la mujer) que no es
fiel, y a la vez de la falsedad de la situacion.

Con el abrir y cerrar de la puerta (o puerta
abierta o cerrada) y con el entrar o salir por la
puerta o la ventana, nos hallamos ante una se-
rie de desplazamientos por asociacion como
anuncidbamos en la exposicién programatica del
principio. Los ejemplos que podriamos dar son
muchos. Nos limitaremos solo a unos pocos a mi
parecer bastante significativos. Asi la copla terce-
ra de las Coplas de ronda nimero 14,
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Por esta calle me voy,
por la otra doy la vuelta;
la dama que a mi me quiera,

me deja la puerta abierta.

en la que la puerta abierta comporta un doble sis-
tema de lectura, la literal y la simbdlica. De igual
manera en la copla del nimero 29 titulada La vi
llorando,

Dices que no me quieres
td ni tu madre:
si una puerta se cierra

cuatro se abren.

donde la idea se expresa a través de un refran, lo
que nos ilustra bien acerca de la funcién simbéli-
ca que con frecuencia se encierra en este tipo de
composiciones segun apuntaba Freud.

Un caso del mismo tipo, realmente interesan-
te, es el del romance Don Francisco (pagina 393
del Cancionero segoviano), cuyo tema es tam-
bién el de una traiciéon amorosa descubierta y
vengada. Cuando el marido disimulado en aman-
te llama a la puerta de su casa y su mujer le sale a
abrir, el romance continda:

Al abrir la puerta,
el aire apag6 el candil,
y le ha agarrado de la mano,

le llevd para el jardin.

Versos donde, por debajo de una lectura su-
perficial y puramente descriptiva, encontramos
términos que ya nos son conocidos en cuanto a
su funcién simbélica (abrir, puerta, apagar, encen-
der, candil) junto a otros como llevar (tema del
que no trataremos pero con respecto al cual en-
vio la curiosidad del lector al Yo me la llevé al rio
de Lorca, cuyo significado es inequivoco) o jar-
din, perfectamente asentado con un significado
erdtico perceptible y demostrable incluso a nivel
|éxico. Con el apagarse el candil al abrir la puer-
ta se alude a que la relacion sexual no se lleva a
cabo, ya que esta solo es posible con el amante y
no se trata en el caso sino del marido disfrazado:
es, a la vez, una anticipacion del final del romance
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donde el marido mata a su mujer de una punala-
da. Esta interpretacion encuentra su apoyo en el
romance Carolina inmediatamente anterior al de
Don Francisco en el mismo cancionero y que es
otra versién del mismo tema.

La escena de la llegada del marido interrum-
piendo la relacidon adulterina en este romance se
presenta asi:

Estando en estas palabras,
el maridito llegé.

—Abre, carita de luna;
abre, carita de sol;

abre, Carolina, abre;

abre, que lo mando yo.
—-Aguarda, marido mio;

se me ha apagado el farol.

Aqui, el apagarse el farol (farol, variante léxi-
ca de candil y de ldampara, de los que ya hemos
hablado) es la simbolizacion del «ya haber tenido
relaciones sexuales con otro» o a la interrupcidn
del coito y el susto por la llegada del marido. Hay
que ahadir que estar en palabras con alguien es
una variante sintagmatica de conversacién o te-
ner conversacién cuyo significado es «tener trato
carnal o relacién amorosa con frecuencia ilicita o
extralegal». Asi lo encontramos en varios textos
clésicos, por ejemplo en La Celestina:

«Calisto —Jamas querria, sefiora, que
amaneciese, segun la gloria y descanso
que mi sentido recibe de la noble
conversacion de tus delicados miembros.

Melibea -Sefior, yo soy la que gozo, yo la
que gano; tu, sefior, el que faces con tu
visitacion incomparable merced».

(Celestina, XIX)

También en El Lazarillo de Tormes cuando
Lazaro describe los amores de su madre con el
Zaide:

«Ella y un hombre moreno de aquellos
que las bestias curaban vinieron cerca
en conocimiento... De manera que,
continuando la posada y conversacion,

mi madre vino a darme un negrito
muy bonito... Quiso nuestra fortuna
que la conversaciéon del Zaide, que
asi se llamaba, llegé a oidos del
mayordomo...». (Lazarillo, 1)

Por dltimo, también del Cancionero segovia-
no (p. 397), tomamos otro ejemplo de puerta
combinado con cerrary abrir, que es el siguiente:

Cuando mi madre me dice
chiquilla, cierra la puerta,
doy dos vueltas a la llave

y siempre la dejo abierta.

Si a pesar de las dos vueltas de llave que da
la moza la puerta se queda siempre abierta, es o
porque se trata de otra puerta, o porque, y es lo
mas probable, las dos vueltas de llave que dice
dar no lo son en sentido literal, y si en el sim-
bdlico que Freud apuntaba para llave, «simbolo
incontestablemente masculino». A la moza en
cuestion, pues, después de «haber corrido dos
carreras, como quien dice», le siguen quedando
ganas, lo que, del punto de vista fisico, es bas-
tante normal.

Un caso curioso es el de la asociacién de la
puerta con el puerto. Asi en las coplas de ronda
numero 46 encontramos las siguientes coplas:

1. Sigue la ronda, majito.
la ronda la seguiré.
el puerto de Guadarrama

no sé si lo pasaré.

2. Silo paso o no lo paso,
por tu puerta he de ir.
Y si acaso no lo paso,

contigo quedo a dormir.

Y continGian una serie de referencias a la mar,
los marineros y la sirena de la mar que los encan-
ta, dando a entender que, a pesar de ser el de
Guadarrama, se trata de un puerto de mar.

Este «dar a entender» se encuentra confirma-
do, de manera implicita, en el nimero 362 titula-
do Cuatro Panaderos donde una copla dice,

Mis amores marchan hoy,
al puerto llegan manana...
jquién pudiera ser barquero

del puerto de Guadarrama (!)

sin que a ejecutantes ni oyentes se le haya ocurri-
do alguna vez corregir el «error» si es que puede
considerarse asi.

En lo que respecta a puerto de montafa (lo
que en realidad es el de Guadarrama) asociado
a la idea de «cofo», en la descripcion de las pu-
tas visibles y casi invisibles etc. del Cancionero de
obras de burlas provocantes a risa, en la biografia
de una llamada Rabo de Acero, se dice:

«Rabo d'Azero se llama Francisca

de Laguna; es de Segovia, y muy
conocida: anda en la Corte: ya creo
que ha jubilado. Tomé este nombre,
porgue mucho tiempo estovo, que no
pudo passarse su puerto, por causa
dela fuerte roca que la defendia, hasta
que un devoto frayle de Salamanca,
llamado Fray Porrilla, con grandes
artes hizo una senda, y después acj, el
camino se ha muy ensanchado, tanto,
que dos carretas juntas pueden pasar,
sin se hazér estorbo».

La cita no puede ser mas explicita a través de
la serie de metaforas jocosas que la componen.
Asi pues, puerto de montana = «coho» se en-
cuentra justificado. Lo que queda sin aclarar es el
«error» que sefalaba arriba. Por una parte puede
justificarse merced a la fama que para hombres
de tierra adentro debia tener el puerto de Gua-
darrama; hombres para los que, por otra parte, el
mar en muchos casos no pasa de ser un nombre.
De ahi que puerto de montana y puerto de mar
puedan confundirse sin dificultad.

A ello habria quizd que anadir la funcién sim-
bdlica que, con caracter sexual, tienen el mary el
agua en general como antes he indicado. ;Estaria
ausente de esta explicacion la fama, internacio-
nalmente conocida, de las putas de puerto?
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Para terminar con el analisis de puerta en su
funcién simbdlica, creo que no nos queda mas re-
medio que citar la cancidn integra dedicada a La
Chana, cuyo oficio y trajin no deja lugar a dudas.
Unos entran y otros salen;

a la puerta de la Chana
unos entran y otros salen,
y otros estén esperando

por ver si la Chana sale.

iAy, Chana, Chana, ay, Chana, Chana,
Cémo te gustan las avellanas;
las avellanas, los caramelos,

iAy Chana, Chana, cuéanto te quiero.

Dicen que la Chana gasta
panuelos de cinco duros,
pero bien sabe la gente

que los gané por el mundo.

A la puerta de la Chana
tocaban el tamboril

por ver si la Chana Chana
se salia a divertir.

(Canc. de folkl. zamorano, 371)

En cuanto a las avellanas que aparecen en
otras canciones folkléricas, creo que no es erré-
neo interpretarlas como «cojones»; para los cara-
melos, azucar y dulzor (o dulzura), son términos
frecuentes en la literatura clasica empleados para
designar el placer amoroso.

En lo que se refiere a balcén, dltimo de los
términos registrados en el parametro artificial
construido a partir de ventana, antes de analizar
algunas de las ocurrencias que he registrado con
una funcién simbdlica sexual, me parece nece-
sario hacer una observacion. En la cita de Freud
que ddbamos un poco antes con referencia a
Scherner se aludia al hecho de que en las repre-
sentaciones del cuerpo humano a través de la
casa aparecian las fachadas que podian ser lisas
o provistas de salientes y balcones. Unas paginas
antes, Freud es mas explicito y afirma:
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«Las casas de muros lisos representan
hombres, y aquellas que muestran
salientes y balcones a los cuales
podemos agarrarnos, son mujeres».

(El simbolismo en el sueno, tomo I,
p. 2214)

Asi pues, por su estructura especial, ser una
cavidad y al mismo tiempo, con frecuencia, so-
bresalir con respecto a la fachada, el balcén fun-
cionaria a la vez con el significado simbdlico de
«cofio» y del pecho femenino. Advierto que esta
ltima posibilidad no he podido registrarla clara-
mente o, por lo menos me ha pasado inadvertida
en la lectura del presente cancionero. Ello implica
que los ejemplos que veremos se refieren todos
al primer significado simbélico de balcén, junto a
algunas hipotesis que sefnalaré en su lugar. Tam-
bién hay que decir que el nimero de ocurrencias
de este término con respecto a los ya vistos ven-
tanay puerta, es mucho menor.

Con el romance 771 titulado La esposa infiel
de este cancionero nos hallamos ante una varian-
te de la historia antes citada, de la esposa que
engafa a su marido y es descubierta. De él entre-
sacamos los siguientes versos que describen los
primeros pasos del marido en el descubrimiento
del hecho:

Al subir por la escalera,

ya mudaba la color.

-;Qué te pasa, blanca nifa,
qué te pasa, blanca flor?
—-Se me ha perdido la llave,

la del méas alto balcén.

Lo primero que nos llama la atencién aqui es
la presencia de llave referida al balcén cuando
este tipo de apertura no solia cerrarse con llave.
La clave la encontramos al traducir esa pérdida
por su significado simbélico que es del que, por
la pérdida de la llave inusual, el balcén se ha que-
dado abierto cuando en realidad tendria que, se-
gun los cénones, estar cerrado.

La segunda cuestidn es la de saber qué valor
atribuir a ese mas alto balcdn. A mi parecer, dos

son las posibilidades: con alto se indica una si-
tuacion topogréfica: el balcén de arriba. En este
caso balcén juega a la vez el papel de saliente
situado arriba y de apertura. En suma un caso de
polisemia simbdlica mediante la cual un término
es utilizado para designar dos o méas cosas a las
que simboliza indistintamente. La otra posibi-
lidad es la de considerar que la lectura de alto
debe hacerse del punto de vista valorativo, de
importancia: de todos los balcones posibles he
dejado abierto —a causa de la perdida fingida de
la llave— el que mas importancia tiene, dentro de
la convenida socialmente institucion familiar que
se encuentra, asi, traicionada. Sefialemos que
ambas posibilidades pueden funcionar simulta-
neamente, de la misma manera que los sistemas
de mdltiple lectura tan frecuentes en Quevedo y
de los que hemos hablado de pasada al tratar,
paginas antes, de candil.

Otro ejemplo de balcén lo tenemos en la co-
pla jocosa contenida en el nimero 49 titulado
Arriba el limén:

Adelaida en el balcdn
y el cura en el campanario
por debajo las campanas,

buenas sefas se estan dando.

Campanario funciona incontestablemente
como simbolo de virilidad, y podriamos hablar de
un caso de metafora formal. El cura se caracte-
riza por el campanario de la misma manera que
Adelaida se caracteriza por el balcén. Al mismo
tiempo en campanas encontramos una alusién a
las sayas de Adelaida (el término esta registra-
do con esta significacién abundantemente, des-
de el siglo xvi hasta la actualidad: cf. Léxico del
Marginalismo del siglo de oro) e, implicitamente,
al badajo de las mismas, forma también lexicali-
zada con el significado de «pija» desde antiguo
(cf. Diccionario secreto de Cela, tomo Il). Asi se
explica la impropiedad de las buenas sefias que
el cura y Adelaida se estan dando cuando, en rea-
lidad, y si prescindimos de esta interpretacion,
tendrian que hacerse sefas... simplemente; para
algo mas que saludo.

Un caso harto curioso del empleo simbélico
de balcén lo tenemos en Los mandamientos de
amor de los que se registran varias versiones en
este cancionero. Observaremos que en todos los
casos, excepto en el del sexto, todas las coplas
estan construidas de manera similar: En el prime-
ro o El primero, El sequndo, El tercero..., etc. Al
llegar al sexto, o bien el intérprete pierde su feliz
memoria de repente para recuperarla de nue-
vo en el séptimo (caso del nimero 154), o bien
construye una copla estructuralmente distinta de
todas las demas, y asi dice:

Seforita del balcén

que sale y se mete dentro,
hace pecar a los hombres
en el sexto mandamiento.

(Canc. de folkl. zamorano, 157)

Si la «pérdida de memoria», sin duda volunta-
ria, puede justificarse por un querer evitar el me-
terse en un terreno escabroso y una desconfianza
ante la persona desconocida que es el recopila-
dor en este caso, lo que ya resulta mas proble-
matico es el porqué de la pirueta del cambio de
estructura del nimero 157 y de los términos que
componen dicha copla. La justificacion solo po-
demos encontrarla en que balcén, salir, sacar y
meterse dentro (lo que trae como consecuencia
que los hombres pequen, o forniquen como diria
el padre Ripalda), tienen una funcién simbdlica lo
suficientemente explicita como para ser captada
por todo el mundo. Y esto sin decir las cosas cla-
ras. [En fin, que la sefiorita se trae un trajin desde
el balcén, que amenaza dejar en mantillas al de
la Chana ante la puerta de su casa, a la espera
de avellanas y caramelos de la composicién que
veiamos atras (Canc. de folkl. zamorano, 371).

Esta asociacion sexto — pecar — balcén - salir
(sacar) y meter dentro, llega incluso a influir so-
bre temas en los que la funcién simbdlica parece
ausente. Asi, en Los mandamientos (pp. 369-370)
del Cancionero segoviano que en lugar de ser ta-
les es una descripcion de la pasion de Cristo en
diez cuadros o episodios y que, insisto, de man-
damientos solo tienen el hecho de ser diez, el
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sexto también es estructuralmente diferente de
los demaés y la copla dice asi:

Una corona de espinas
en el sexto le pusieron
y le sacan al balcén

con cahas y cetros puestos [a Cristo].

No creo que se trate de una coincidencia for-
tuita donde también aparecerian, por casualidad,
el balcdn, y aqui si que sacar. La coincidencia vie-
ne de la asociacion que decia y que llega a ser tan
intima que incluso se impone en una composicidn
de la que el «fornicar», el erotismo, estd ausente
[¢0 no?].

Como ultimo ejemplo de balcén daré el de
una copla del nimero 78 titulado Al balcén de
mi dama:

Al balcén de mi dama
dormido me quedé,
eché un suefio con ella,

resalada y olé.

Aunque me parece obvio, quiero sefalar que
echar un suefio no es «sofar» sino dormir. De ma-
nera que para encontrar la légica de la construc-
cion distorsionada, independientemente de toda
cuenta sildbica que no viene al caso, nos queda la
posibilidad de considerarla como «sofié con ella»
sin ninguna intencion, o bien «dormi con ella». A
mi parecer el caracter ambiguo que suefio tiene
aqui (por una parte sofar, por otra parte dormir)
no tiene otra misiéon que la de ocultar el conte-
nido latente y real que es el de «me acosté con
ella». Echar un sueno es, asi, «echar una dormida
de las despiertas» cuya traduccidn vulgar seria
«echar un polvo». Un caso especial de saliente
en una fachada, en paralelismo con el de balcén,
es el de reja que se registra en la canciéon nimero
276 de la siguiente manera:

A tu puerta tropecé,
a tu ventana cai,
de tu reja me agarré,

perdona si te ofendi.
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Si ofensa puede haber en un gesto tan sim-
ple como es el agarrarse para no caer, es porque
tenemos que leer reja con un significado latente
semejante al que tiene balcén.

Cerrado el capitulo del anélisis de los términos
que aparecen en el pardmetro artificial aperturas
en una casa es el momento de pasar a analizar los
desplazamientos por asociacion a partir de dicho
parametro como anuncidbamos al iniciar el estu-
dio de la variante ventana (cf. esquema). Algu-
nos de estos desplazamientos han sido tratados,
asi para el caso de abrir - cerrar - entrar - salir, y
como me parece que la cuestidon queda bastan-
te clara, no anadiré mas que un ejemplo tomado
del Cancionero judeo-espafiol y que se refiere a
abrir:

-Ay, avriméx mi dama,
Avriméx la puerta,
Que vengo cansado

De arar las huertas.

—Auvrir no vos avro,
No venix cansado,
Sino que venix

De onde nuevo amor.

(Nani, nani, nGmero 19)

La funcidn simbdlica del abrir - no abrir viene
reforzada por el hecho de que el marido para dis-
culparse emplea una frase a través de la cual la
mujer capta el verdadero mensaje que la empuja
a no querer abrir la puerta. La frase es que vengo
cansado de arar las huertas. A lo que la mujer res-
ponde «no vienes cansado», entiéndase «a causa
de haber estado arando las huertas» en senti-
do literal, sino «que vienes de casa de tu nueva
amante». Y es el caso que los dos estan diciendo
la verdad y que la verdad Unica es que el marido
viene de casa de su amante, de ararle las huertas
traduccion simbdlica de «hacer el amor con ella»;
ya que arar es sin lugar a dudas «hacer el amor»
y huerta una de las metéforas (junto con jardin,
prado, tierra, etc.) mas frecuentes para designar
el «cofio». Este tipo de metaforas estan perfec-
tamente asentadas, lexicalizadas, tanto a nivel

popular como a nivel literario, y a este propésito
Freud puede decir:

«De las representaciones simbolicas
del 6rgano sexual masculino no

hay una sola que no se encuentre
expresada en el lenguaje corriente o
en el poético e incluso a veces en las
obras de los poetas de la antigiiedad
clasica. Entre estas representaciones
figuran no solamente los érganos que
se manifiestan en los suefios, sino
también otros, como, por ejemplo,
diversas herramientas, y principalmente
el arado». (El simbolismo en el suefio,
pp. 2221-2222)

El arado es simbolo del 6rgano sexual mas-
culino; también son simbdlicos la accion que se
realiza con él, arar, y el objeto de la accidn: tierra,
huerta, etc.

Entre los términos que se combinan casi ex-
clusivamente con puerta y que aparecen merced
a desplazamientos por asociaciéon encontramos
llave, cerradura, cerrojo, candado y gatera. En
primer lugar hay que observar que la funcién
simbdlica de estos términos es desigual. Llave
funciona exclusivamente como simbolo de mas-
culinidad, la llave abre, pero también puede fun-
cionar como simbolo de feminidad, la llave cierra.
Es asi pues, un simbolo bisexual (Freud dice que
es exclusivamente masculino. Cerradura, cerrojo
y candado son simbolos exclusivos de feminidad.
Todos cierran. Y también gatera es simbolo de
feminidad; forma parte al mismo tiempo del pa-
rdmetro aperturas en una casa, como chimenea,
a la que se atribuye la misma funcién pero que
por mi parte no he encontrado registrada en este
cancionero. En lo que se refiere a llave ya hemos
visto algunos ejemplos al tratar de la puerta e in-
cluso del balcén.

Como ejemplo curiosisimo de la funcién bi-
sexual que acabo de decir que tiene es necesario
citar el caso del judeo-espariol llavedura, cruce
entre llave y cerradura, en el que la bisexualidad
se encuentra incluso lexicalizada. Las siguientes
citas prueban de manera irrefutable esta funcion

bisexual. Del nimero 27 titulado La mujer, la mi
mujer y que es una de las versiones de la traicidn
descubierta, sacamos los siguientes versos:

El marido se va a la calle,
S’olvidé la llavedura,
El tornava de la calle,

Por tomar la llavedura.

y se encuentra al gato de la vecina que resulta
tener barba, bigote y zapatos. En este ejemplo
es evidente que se trata de llavedura = llave con
la funcién de abrir y por lo tanto simbolo de mas-
culinidad.

De los numeros 31, Avre este abajour, y 69,
Por la tu puerta yo pasi, sacamos las siguientes
estrofas:

Por la tu puerta yo pasi
Yo la topi cerrada
La llavedura yo bezi

Como bezar tu cara.

Por la tu puerta yo pasi
Te vide asentada
La llavedura yo bezi

Como bezar las tus caras.

Como vemos, se trata de dos coplas practica-
mente idénticas. En ambas se trata de llavedura
= cerradura. En la nimero 31 de manera implici-
ta; al encontrar la puerta cerrada, al galan no se
le ocurre otra cosa que besar lo que la cierra, es
decir, la cerradura. En la nimero 69 besa también
la cerradura pero en este caso la puerta no esta
cerrada, puesto que la dama estd sentada a la
puerta, con lo que los versos toman una nueva
dimensiéon mas directa, explicita. Lo que el ga-
lan realmente besa es la cerradura de la dama.
Besar hay que entenderlo con el mismo signifi-
cado que hoy tiene el francés baiser, posséder
(sexuellement) segun el Petit Robert. En cuanto
a la identificacidon de besar la llavedura = besar
tu cara o tus caras, se trata de un caso de trans-
ferencia psiquica que Freud ya habia observado:
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«Haremos observar aqui la tan frecuente
transferencia de abajo arriba que
encontramos puesta al servicio de la
representacion sexual y mediante la cual
pueden llegar a realizarse en la histeria
localizandose en partes del cuerpo
exentas de toda objecién sensaciones

e intenciones que debian desarrollarse
en los genitales. Un caso de esta
transferencia se nos ofrece cuando
dentro del simbolismo del pensamiento
inconsciente quedan sustituidos los
genitales por el rostro. Los usos del
lenguaje contribuyen a ello con palabras
aplicables a dos diferentes partes del
cuerpo (carrillos, labios)».

(La elaboracién onirica, paginas 581-582)

En el ejemplo de la copla 69 encontramos in-
cluso el plural tus caras que equivale a mejillas
o carrillos. Asi pues la transferencia va, en estos
casos, del significado latente «cofio» a su repre-
sentacidon simbdlica llavedura (cerradura) que a
su vez es sustituida por cara o caras siempre con
el mismo significado latente.

Y por si la cuestion no estuviera bastante cla-
ra o contuviera alguna ambigiiedad después de
unos versos en turco,

aman, aman gl pembe

ne bu giizellik sende

alusivos a la belleza de la dama (Oh, rosa que be-
lla eres). En los que se insiste con fuerza:

no te nieges ke te bezi
te tengo i abrasado
komo el dukado en el sarraf

te tengo kullaeando.

y que traducido viene a decir: no niegues que te
besé / y tampoco que te abracé / te tengo como
el monedero [banquero] / [agarrado, cogido sin
soltarlo] / tiene a su ducado. No se me ocurre
otra cosa para traducir ese «te tengo kullaeando»
para mi desconocido, a través de esos america-
nismos — agarrar, coger, que dicen lo suyo [como
final de tracal.
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Otro ejemplo también muy claro de llave para
simbolizar la feminidad, lo encontramos en la Co-
leccién de cantares de jotas y fandangos del Can-
cionero segoviano (p. 398); uno de estos cantares
dice:

Cuéndo llegara el dia
que yo te encuentre en la plaza
y te diga muy bajito:

dame la llave de casa.

Es decir, quien tiene la llave de la casa es la
moza y ella es quien tiene que entregarla para
poder abrir la puerta de su casa.

Del mismo corte es el ejemplo tomado de las
Canciones de bodas del Cancionero popular de
la provincia de Madrid (tomo I, nimero 408), ti-
tulado precisamente El Cerrojo, con lo que pasa-
mos a analizar este término. Dice el novio:

Licencia pido al cerrojo,
licencia pido a las llaves,
licencia pido a la novia,

licencia pido a sus padres.

El para qué de tanta licencia creo que no ne-
cesita explicacién. Unicamente quiero sefalar
que llaves, en plural, corresponden a padres (los
padres son las llaves que guardan a la novia como
esta se guarda a si misma con su cerrojo).

En La enramada de la Santa Cruz, nimero 83
de este cancionero, se registra también un cerro-
jo en un contexto marcadamente erético y que
tanto por esto, como porque nos servird mas
adelante para aclarar en parte el significado de
las coplas VI y VIl (grupo C) me parece convenien-
te reproducir integramente:

Vispera de Santa Cruz,
a cantarte la enramada,
no siento mayor dolor

que hallo la puerta cerrada.

Puerta, ;como no te abres?
Cerrojo, ;como no quiebras?

Nifa, jcémo no sales

de esas oscuras tinieblas?

—No son oscuras tinieblas
ni tampoco oscuridad,
que donde la nifa duerme

bien esclarecido esta.

Ta que dices que esta clara
la cama de esa doncella,
t4 que dices que esta clara,

sefal que has dormido en ella.

Yo no he dormido en ella,
ni he pensado de dormir,
pero bien sé dénde cuelga

esa morena el candil.
Y después el intérprete no recuerda mas...

Aqui encontramos una serie de términos inte-
resantes de muchos de los cuales ya hemos tra-
tado y otros de los que trataremos mas adelante.
Solo quiero senalar de momento que la Gltima
copla de disculpa y que serviria para inocentar La
enramada entera, es menos inocente de lo que
aparenta. Si el galan niega el haber dormido en la
casa de la doncella y al mismo tiempo sabe dén-
de cuelga su candil, es porque probablemente
estaria ocupado en otros menesteres que el dor-
mir, en los que el candil esclarecedor tiene algo
que ver.

Como ejemplo de candado tenemos el conte-
nido en el Romance de hilanderas, que cuenta la
historia de una mujer casada muy joven y a dis-
gusto con un hombre al que vigila descubriendo
que tiene relaciones amorosas con una vecina.
Después del descubrimiento vuelve a casa y el
romance sigue asi:

Trancara las puertas
aln mas que solia.
Con siete candados

y una llave encima.
(Canc. de folkl. zamorano, 648)

Después el traidor vuelve a casa y, natural-
mente, la mujer no quiere abrirle la puerta. An-
tes de nada quiero decir que lo primero que me

ha llamado la atencién es la extraha coincidencia
de este romance, tanto en el tono como en las
construcciones linglisticas «defectuosas», con el
Nani, nani del Cancionero judeo-espafiol citado
poco ha. Si ademas observamos que la dama cie-
rra sus puertas con siete candados mas una llave
y conocemos el valor simbdlico que el siete tiene
en la mitologia hebrea, sobre todo a través de la
imagen trivial del candelabro de siete brazos, los
siete ojos de Yavé que vigilan toda la tierra (Za-
carias, 4, 1-10), a mi parecer se trata de un sim-
bolismo complicado en el que los siete candados
simbolizan la vigilancia estrechisima de la espo-
sa que, como Yavé, se da cuenta de todo lo que
pasa y, en consecuencia, pone una llave encima
que es la que en realidad cierra.

En cuanto a la coincidencia que he sefnalado,
seria un indicio de la antigliedad de la cancién
que se conserva en Espafia en forma de Romance
de Hilanderas, mientras que en el judeo-espafol
lo hace en forma de Nana'.

En cuanto a la aparicién del siete que apun-
taba antes, puede ser el indicio, y no es mas que
una hipétesis, del origen judaico de la composi-
cién, acaso conservado por miembros de dicha
comunidad que no aceptaron el hecho de la ex-
pulsién y que tuvieron que refugiarse en una zona
como Sanabria, de dificil acceso, que les servia
de proteccion.

De gatera solo he registrado un ejemplo, pero
tan significativo que apenas necesita explicacién.
Es el siguiente:

Una vez que me entraste
por la gatera
no me pusiste mala
la delantera.
(Canc. de folkl. zamorano, 207)

Cuél sea el gato que le (me) entra a la moza
por la gatera me parece bastante claro. Cela (Cf.
D. S. II) lo registra en un Epigrama de José Ber-

16 Creo que en este caso se trata de una
interferencia de dos canciones: por una parte una nana, por
otra el romance que adopta asi la forma musical de la nana.
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nalt Valdovi publicado en El Fandango (7, Madrid
15 de junio de 1845), y dice asi:

A encerrar un gato pardo
que mayaba en el desvan,
subieron con grato afan

Concha y su primo Bernardo.

Sin duda al primer encuentro
la nifa cogié al gato,
porque exclamé de alli a un rato:

iMadre..., ya lo tengo dentro!

En cuanto al no me pusiste mala la delantera,
la interpretacion posible es doble: a) o bien se
trata de que la moza quedd prenada b) o bien
el mozo le ensucié el mandil, lo que estaria en la
linea de lo que hemos visto paginas atras. Como
no puedo decidirme ni por la una ni por la otra,
escoja el lector la que méas le convenga.

Hay que anadir que toda la cancién de la que
he tomado la copla 207, y que significativamente
se titula En el jardin de la hierbabuena, es lo que
llamariamos una cancién picaresca, llena de alu-
siones y sobreentendidos apenas velados.

En lo que respecta al otro grupo de términos
que aparecen a través de desplazamientos por
asociacion y a partir del pardmetro inicial ventana
- puerta - ventana, deciamos que, definido este
como «aperturas que ponen en comunicacién un
espacio cerrado con un espacio abierto» o de «un
interior con un exterior», la expresion léxica era
la de casa, mientras que la del segundo era calle.

Ya hemos indicado la funciéon simbdlica que
la casa tiene segun Freud, y no vamos a insistir
en ello. Como ejemplos de casa sacados de este
cancionero, solamente daré dos muy parecidos
entre si, hasta el punto de que quiza no se trata
mas que de variantes, por lo menos parcialmen-
te. El primero es el contenido en el Baile charro
ndmero 443, y dice asi:

No quiero casa caida
ni paredes derribadas
ni casamiento a disgusto:

donde no hay gusto no hay nada.
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El contexto en el que se sitia esta copla no
nos ayuda nada para su comprensién ya que to-
das parecen ser coplas sueltas cuya Unica coin-
cidencia seria el tratar de amores. Pero cuando
conocemos el significado que paredes tiene,
como hemos visto paginas atras con apoyo de la
cita de La Lozana andaluza (Mamotreto LI) y ob-
servamos que en la presente copla se establece
una relacion entre casa caida, paredes derribadas
y casamiento a disgusto, creo que interpretar la
copla como una carencia de gusto a causa de una
falta de virginidad, no es nada atrevido. Asi pues,
se trataria de una casa sin valor, de un casamiento
a disgusto motivado por las paredes derribadas o
falta de virginidad.

La otra copla estd tomada de La piedra fun-

dada:

Dices que tienes, que tienes...
cuando voy, no tienes nada:
tienes la casa caida,
las paredes derribadas.

(Canc. de folkl. zamorano, 354)

Los mismos puntos suspensivos del primer ver-
so son ya de por si lo bastante explicitos, dentro
de su ambigiedad, como para interpretar los dos
ultimos en la misma direccion que arriba hemos
apuntado. Las coplas que constituyen el contexto
de esta, como en el primer ejemplo, no nos sir-
ven de ayuda y aparecen como independientes.
Unicamente me parece conveniente citar la copla
dltima y que sigue inmediatamente a la anterior,
y ello porque aparece el término calle que consti-
tuye el punto de partida de los desplazamientos
por asociacidn caracterizados por formar parte
del «exterior» del que habldbamos antes.

Por esta calle va el agua,
por la otra el agua viene:
todas las aguas se juntan...

¢Qué harén los que bien se quieren...?
Juntarse como las aguas, evidentemente...

En el segundo tipo de desplazamientos aso-
ciativos a partir de casa y formando parte del
grupo de los diversos componentes de la misma,

tenemos portal registrado en una cancidn signifi-
cativamente titulado Bajé al jardin, corté una flor.
Copio a continuacién las dos primeras estrofas,
ya que me parece necesario para comprender el
significado de portal:

Tienes el portal barrido,
sobre barrido regado;
tienes el novio valiente,

sobre valiente, arrestado.

Bajé al jardin, corté una flor,
la mas hermosa, no daba olor,
y si lo daba, yo no lo sé,
contigo, prima, me casaré.
(Canc. de folkl. zamorano, 312)

Lo primero sobre lo que hay que llamar la
atencidén en estos versos es el hecho de que la
flor cortada (entiéndase «desflorada») no daba
olor o por lo menos el cortador no lo sabe, segui-
do del contigo, prima, me casaré que es un verso
estereotipado frecuente en otras coplas, y, a mi
parecer, poco significativo. La clave de la falta de
olor de la flor cortada, la encontramos en la com-
posicion nimero 56 del Cancionero judeo-espa-
Aol titulada Negra fue la hora que te conoci, don-
de una doncella, que ya no lo es, se lamenta de la
falsedad de los hombres que una vez que cortan
la flor, en este caso la rosa, desprecian al objeto
de amor. Entre las lamentaciones dice:

Td me amates por enganarme,
Por gozar de mi y no tomarme,
Ma no saves qu'al cavo es dolor,

Com'aquella rosa que no hay golor.

Es decir, dolor como el de aquella rosa que no
tiene olor. Los versos me parecen lo suficiente-
mente claros como para insistir méas en ellos. En
regla general, que se encuentra confirmada por
multitud de ocurrencias, podemos afirmar que
la flor, en su sentido mas amplio, olorosa es una
simbolizacién de la virginidad, y que la flor des-
hojada, marchita o sin olor o que ha perdido el
olor «qui a perdu son parfum» como se traduce

en el cancionero, es una simbolizacion de la falta
de virginidad.

Aplicando por homologia el mensaje de esta
copla a la anterior, nos encontramos con un por-
tal barrido y, lo que es mas importante, regado
en relacién con un novio valiente y arrestado
(«atrevido»), que es sin duda quien le ha barrido y
regado el portal a la dama. Si en lo que respecta
a barrer no puedo, de momento, aportar pruebas
a favor de su utilizacién simbdlica, en lo que con-
cierne a regar estas son abundantisimas, tanto
en la literatura «seria» como en el folklore, con el
significado inequivoco de «hacer el amor», y asi
tenemos regar la huerta, el prado o la pradera, el
majuelo, el jardin, el romero, etc. etc. Afladamos
a esto que Freud, en Lecciones introductorias al
psicoanalisis (tomo ll, p. 2216), cita expresamente
el portal como simbolo de feminidad:

«El simbolo habitacidn se aproxima
aqui al de casa, y puerta y portal se
convierten en simbolos que designan
el acceso del orificio sexual».

Como ejemplos de pasillo y de alcoba combi-
nados con puerta tenemos respectivos ejemplos
en la cancién 101 titulada Leonor, que se presen-
ta como una progresion en la que se van abrien-
do sucesivamente las puertas de la calle, del pasi-
llo y de la alcoba que no son sino simbolizaciones
diversificadas de una Unica y sola puerta, la de
Leonor, con quien el novio quiere dormir.

Abreme la puerta,

la puerta el pasillo,

que esta noche vengo

a dormir contigo, Leonor,

Leonor, no me olvides, no.

Abreme la puerta,
la puerta, la alcoba... (etc.).

(Canc. de folkl. zamorano, 101)

Un apoyo para justificar el empleo simbdlico
de las diversas partes de la casa como otras tan-
tas designaciones de los genitales femeninos lo
tenemos en los siguientes versos recopilados por
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Victor Jara y cuya interpretacion no deja lugar a
dudas:

La mujer que a los cuarenta

No se ha casao, no se ha casao,
Es porque tiene el cuarto
Desalojao, desalojao.

(Canto por travesura)

Sefalamos, por Ultimo, que el empleo simbéli-
co tanto de la casa como de las habitaciones que
la componen es antiguo y ya lo encontramos en
el Cantar de los cantares (3-4) de la B.A.C., tex-
to en el que, ademas, se registran muchos otros
simbolos en relacién con la agricultura, las flores
y los vegetales en general, tal y como ya habia
sido sefhalado por Freud en La elaboracién oniri-
ca (Tomo |, p. 557). En el mismo capitulo Freud in-
siste, una vez mas, en la funcién simbélica que las
habitaciones tienen, ilustrando su interpretacion
con el suefio de un paciente que lo demuestra de
manera irrefutable.

«Las habitaciones son casi siempre en
el suefo mujeres, y la descripcién de
sus entradas y salidas suele confirmar
esta interpretacion» (Tomo |, p. 561).

Y en nota al pie de pagina, el ejemplo al que
aludia y que sirve para confirmar esta interpreta-
cion (cf.).

Un caso que me resulta confuso de explicar
es el de teja y tejado, cuya significacién simbdlica
creo que es innegable aunque, de momento, no
puedo determinar con exactitud si se trata de una
simbolizacién de la masculinidad o de la femini-
dad. Si, considerando la funcién que la teja y el
tejado tienen de cubrir la casa en sentido literal,
lo equiparamos con el sombrero o cualquier tipo
de cubrecabezas (lo que, de paso, no me parece
absurdo) localizados por Freud con una funciéon
simbdlica, la cuestion no se simplifica.

En su Interpretacion de los suefios, cuya pri-
mera edicidon data de 1900, Freud atribuye a es-
tas prendas un significado simbélico de masculi-
nidad:
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«Entre las prendas de vestir puede
interpretarse con frecuencia el
sombrero femenino como seguro
simbolo de los genitales femeninos. Lo
mismo sucede con el abrigo».

(Tomo |, p. 562)

Pero en su Lecciones introductorias al psicoa-
nélisis de 1917, esta seguridad se encuentra com-
prometida, o por lo menos mitigada; y asi dice:

«Un simbolo oscuro... es el sombrero,
y quiza todo cubrecabezas en general,
simbolo que la mayor parte de las
veces tiene significacién masculina,
pero algunas, en cambio, femenina;
igualmente sirve el abrigo para
designar a un hombre, aunque con
frecuencia de un punto de vista
diferente del sexual, y sin que sepamos
por qué»'. (Tomo ll, pp. 2217-2218)

Asi pues, probablemente, con teja y tejado
nos encontramos ante uno de los frecuentes sim-
bolos bisexuales sin que los ejemplos que he en-
contrado puedan orientarnos en lo concernien-
te a una significacién precisa de masculinidad o
feminidad. El primero de los ejemplos es el del
baile registrado con el nimero 171 en este can-
cionero, y que dice asi:

Una teja te llevo
de tu tejado
por no pasar la noche

desconsolado.

17 Con respecto al significado simbdlico de abrigo
que sefiala Freud, creo que habria que relacionarlo con el
que tenia en germania (Cf. Lexico del Marginalismo del siglo
de oro) donde significaba «proteccién que el rufidn dispensa
a la prostituta» y, por extensién «rufian». Si lo comparamos
con respeto, término del que en germania es sinébnimo y que
se registra, ademaés de con los significados vistos, con el de
los de «prostituta que paga un censo a un rufian», «espada»
y «guante de malla» en la medida en que ambos son
«proteccidny y causan respeto al que los usa, observamos
que en todos los casos subyace la idea de proteccién o
amparo, econémico o «bélico» que corresponde al que
encontrariamos en un analisis sémico de abrigo, proteccién

en su sentido mas general...

Si me llevas la teja
vuélvela luego,
que se llueve la cama

donde yo duermo.

Si se llueve la cama
ponla a otro lado,
que la teja no vuelve
para el tejado.

(Canc. de folkl. zamorano, 171)

Antes de dar cualquier tipo de interpretacion
a lo que antecede me parece conveniente po-
nerle en relacién con unas coplas del Cancionero
popular de la provincia de Madrid. Las primeras
constituyen una variante no pertinente. Las otras,
una expansion asociativa con respecto a estas.
Creo que es en la combinaciéon de todas ellas
donde tendriamos que buscar el significado sim-
bdlico de tejay tejado.

Las coplas a las que aludo son las siguientes:

Una teja me llevo / de tu tejado,

Por no irme tan triste / y desconsolado.

iCémo llueve / cdmo me mojo!
Con el agua que corre / de tu cerrojo.
(Canc. pop. de Madrid, 1l, 242)

Agua y cerrojo que se encuentran de nuevo
en la Cancién de ronda de mayo, nimero 341 del
mismo cancionero:

iAy, cémo llueve / cémo me mojo

Con el agua que corre / por tu cerrojo.

Comparando los tres textos entre si, observa-
mos que los dos primeros son variantes con ver-
sos practicamente idénticos: una teja me llevo...
(etc.), y otros que son diferentes en parte; en el
primero el llevar de la teja es causa de que la cama
donde la moza duerme se moje, en el segundo es
el mozo el que se moja a causa del agua que co-
rre del cerrojo de la moza, idea que se repite en
el tercer texto que no alude para nada a la teja
ni al tejado. La explicacion ante la incoherencia
que supone el mojarse a causa del cerrojo creo
que se resuelve, si (teniendo en cuenta el signifi-

cado de cerrojo como hemos visto paginas antes)
consideramos que este se refiere al hecho de que
la moza tiene cerrada la puerta de su casa, en el
sentido literal y en el simbdlico, con cerrojo, por
lo que el mozo se queda fuera y en consecuen-
cia se moja. En otras palabras, si entendemos el
mensaje asi: «me mojo porque tienes la puerta
cerrada y yo estoy en la calle».

Esto aclarado, vemos que existe una relacién
multiple entre los términos teja y tejado, mojarse
- cerrojo - cama. En lo que se refiere a esta Gltima,
vuelve a aparecer también relacionada con teja-
do en OIé, por entrar:

La luna se va a poner

por detras de tu tejado;
yo me voy a recoger,
dame de tu cama un lado.

(Canc. de folkl. zamorano, 25)

En lo que se refiere a mojar, es empleado por
Quevedo con el significado de «joder» aludiendo
a la esperma que «moja» a la mujer en uno de los
poemas burlescos que se caracterizan por estar
construidos como sistemas que permiten multi-
ples lecturas:

Lacayos en cueros,
Que, bebidos, mojan
En pescadas viejas

Pero en carnes mozas.
(Quev. lll, 203, 799, 115 a 120)

Asi pues, de los cuatro términos citados, dos
(mojar y cerrojo), funcionan con significado sim-
bdlico que se encuentra en parte lexicalizado.
Cama tiene un contenido erdtico que no necesita
demostracion; en cuanto a teja y tejado intere-
sante es el del baile El Charro en el que ademas
la idea de proteccidn se presenta de manera mas
explicita:

Algln dia fui teja
de tu tejado,
ahora soy arbolito

desamparado.

(Canc. de folkl. zamorano, 419)
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Teniendo en cuenta que arbol es con frecuen-
cia simbolo de masculinidad, teja funcionaria de
la misma manera. Es decir: existiria la equipara-
cién arbol = teja; tejado, en este caso seria, por
equivalencia simétrica, simbolo de feminidad. En
cuanto al desamparo del arbol en la actualidad
atribuido, asi pues, al hombre, encontraria su
equivalencia, también por simetria, en el amparo
que la teja un dia dispensé al tejado femenino.
Es decir, a teja (masculino) amparo algin dia del
tejado (femenino, porque lo cubre) corresponde-
ria ahora el arbolito (masculino) desamparado.
Anadamos que el caracter insinuadamente eréti-
co de esta copla encuentra su justificacion com-
plementaria en la copla anterior del mismo baile,
El Charro, en la que el erotismo estad explicito y
que dice asi:

Dices que no la quieres,
duermes con ella:

el pradito regado
siempre da hierba.

(Canc. de folkl. zamorano, 419)

En cuanto a los términos registrados como
«habitaculos especiales» debidos a un desplaza-
miento por asociacién, deciamos paginas atras
que eran horno y molino, entre otros. Tengo que
empezar por decir que el registro de estos tér-
minos y su funciéon simbélica, procede mas de
observaciones personales anteriores acerca de su
empleo en diversos textos y por diversos autores,
que de una evidencia impuesta por la lectura de
este cancionero. Efectivamente, si como ejem-
plos de molino son cuatro o cinco los que po-
demos encontrar en la recopilacién del folklore
zamorano, en lo que respecta a horno creo que
solo hay uno o dos y si hay mas me han pasado
desapercibidos.

Y, sin embargo, el tema del horno, la pana-
dera, el pan, el bollo, etc., se asocian desde an-
tiguo a la actividad erdtica. En sus Lecciones,
(Tomo Il, p. 2221), Freud confirma este empleo y
lo identifica con la leyenda (segin Herodoto) de
Periandro y Melisa su mujer, a la que asesina por
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celos y que se le aparece en forma de fantasma
recordandole que «habia metido su pan en un
horno frio», alusién a un acto que solo Periandro
podia conocer. En la literatura espafiola, sirva de
ejemplo el caso de las coplas cazurras en el Libro
del Buen Amor del Arcipreste de Hita, que tratan
de la Cruz panadera a la que el Arcipreste envia,
para que le sirva de alcahuete a Ferrand Garcia,
que es quien se «come el pan mas duz», es decir,
quien se acuesta con ella, quedandose el Arci-
preste a «rumiar salvado», es decir, a verlas venir.
O, también en el Libro del Buen Amor, el caso de
la serrana que, después de haber dado de cenar
al Arcipreste, le ofrece un «canto de soma que
tiene guardada» o lo que es igual, «un pan de
salvado», propio de la rusticidad del personaje,
que no podia ofrecer un pan blanco, candeal,
vamos... O, por ultimo, el refran recopilado por
Correas en su Vocabulario de refranes cuya expli-
cacidn no puede ser mas explicita:

«Este me salga bueno, que es para

el cura. Dezia esto una feligresa,
limpiando kon su delantera un pan ke
sakava del horno, aludiendo al otro ke
estaba debaxo del mandil».

Lo mismo en lo que respecta al molino, moler,
trigo, citola, cerner, etc. etc., lugar, personajes,
ocupaciones, maquinas y objetos cuya relacion
con el erotismo, incluso internacionalmente (cf.
The Canterbury tales, G. Chaucer), no ofrece du-
das.

Del Folklore zamorano, ademas de los ejem-
plos dados paginas atrads, daremos otro que se
sitia en la misma perspectiva:

Vente conmigo al molino,
vente conmigo al molino
y serds mi molinera:
subiras echando trigo,
subiras echando trigo
mientras yo pico la piedra.

(Canc. de folkl. zamorano, 114)

Con lo hasta ahora visto acerca del significado
simbdlico de picar y el de subir, y con los que
decimos que tienen molino, etc., la cosa queda
bastante clara.

Hay que anadir que todos los términos citados
y muchos mas que podriamos anadir relaciona-
dos con la molineria y la panaderia se encuen-
tran lexicalizados con sus respectivos significados
simbdlicos, lo que es una prueba de las observa-
ciones de Freud acerca del aporte de los estu-
dios sobre folklore, sobre los mitos, las fabulas,
los proverbios y, en general, las representaciones
populares constituyen para la interpretacion del
simbolismo onirico.

Otro ejemplo del significado simbdlico de
algunos «habitaculos especiales» lo tenemos
probablemente en taberna. Si lo anoto y me de-
tengo un poco en su andlisis es precisamente
porque constituye un caso curioso que no habia
encontrado antes. Se encuentra registrado en las
coplas de ronda tituladas El Manteio, construidas
como un didlogo entre una hija y su madre. La
hija pide a su madre que le compre un manteo
y esta se niega pretextando que su hija la ha en-
gafado al no decirle que estaba prefiada y sobre
todo por ser soltera. La hija le asegura que se va
a casar y la madre continta:

Pues pondréis una taberna

entre la huerta y el prado.

Madre, no quiero taberna,

compreme usted un caballo.

Que si me compra el caballo

mi novio ya tiene carro.

Y es aqui donde termina
la cuestion del embarazo.
(Canc. de folkl. zamorano, 827)

Lo primero que nos llama la atencién es la in-
coherencia aparente de la réplica de la madre al

anuncio de la hija de que se va a casar’®. A més
de esto, la ubicacion de la taberna que propone
la madre «entre la huerta y el prado» no deja tam-
bién de resultar extrafia. Menos quizad de lo que
aparenta cuando conocemos el significado eréti-
co de huerta y prado. En la misma direccion hay
que situar el «a cambio» que la hija propone: en
lugar de una taberna quiere un caballo y ello por-
que su novio ya tiene carro. Caballo puede signi-
ficar la «pija» tal y como he registrado en mi Léxi-
co del Marginalismo del siglo de oro con el apoyo
de una cita tomada de La lozana andaluza', lo
que sitda al término en la perspectiva sefialada
para gorro colorado (cf. la nota 18). En cuanto a
carro, también ha tenido un pasado folklérico y
carnavalesco heredero, a mi parecer, de la céle-
bre Nave de los locos que atraviesa la literatura
y las representaciones gréficas medievales® para
reaparecer, en la literatura picaresca, en los ca-
rros donde putas, frailes, asesinos, fulleros y es-
tudiantes aparecen en revoltillo, y terminar en El
jardin de Venus de Félix Maria Samaniego, poe-
ma titulado El cuervo, donde un fornido gallego,
que lleva en su carro a una moza, la cual asustada
por la presencia de un impertinente cuervo, se
tapa la cabeza con las faldas dejando al descu-
bierto el resto.

18 Incoherencia que también encontramos cuando la
hija pide un manteo con el gorro colorado; cuando sabemos
que el manteo es una prenda de vestir femenina de la cintura
para abajo y que no tiene que ver con la cabeza ni con
ningun tipo de gorro; gorro colorado que es, casi seguro, un
simbolo de masculinidad si tenemos en cuenta lo que se dice
en la composicién nimero 68 de Poesia erdtica construida
como una serie de juegos de palabras que aluden, con una
serie de términos truncados, a la «pija» y el «cofio»: «Y ella
me mostré un rendajo, yo atestéle mi caperuza colorada para
la baila». Caperuza, gorro, bonete y cosas semejantes que en
la literatura clasica son empleadas para designar el prepucio
y la circuncision en el caso de los judios.

19 Loz —«Calla, loco, cascos de agua, que esté arriba
madona Divicia y alojaras tu caballo» (Lozana, LII) dice la
Lozana al vagabundo Sagiieso que termina, efectivamente,
acostandose con Divicia.

20 Cf. M. Foucault, Histoire de la folie, 10/18, Paris,
1964 (Capitulo I: Stultifera navis).
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Enfild de manera
que el carro de los fuertes enviones,
en vez de impedimento,

daban a su timén mas movimiento.

Asi pues, vemos que la taberna en cuestion se
encuentra rodeada de una serie de términos que
aparecen por desplazamientos por asociacion y
se sitdan en el «exterior».

Antes de nada, conviene hacer unas aclara-
ciones preliminares con el fin de evitar el error
que consistiria en considerar que estos términos,
por hallarse en el otro polo de la simetria,

«comunicacion»

SN

(casa) «interior» ventana, puerta, baleén wexteriors (calle)

tienen que funcionar con un significado antitético
con respecto a los primeros. Es decir, el conside-
rar que, puesto que los términos agrupados bajo
el epigrafe «interior» son todos (o la mayoria)
simbolos de feminidad, jlos que aparezcan bajo
el epigrafe «exterior» tienen que ser simbolos de
masculinidad? Nada mas falso, y el analisis que
haremos lo demostrara. Si la calle (exterioridad)
se opone a la casa (interioridad), también calle
puede funcionar como interioridad en la medida
en que constituye un espacio, comprendido entre
dos filas de casas, mas o menos cerrado o «inte-
rior». Ademés de esto, creo que es necesario re-
lacionar calle con otros lugares de transito como
senda y camino mejor registrados en lo que co-
rresponde a su significado simbdlico-sexual. Sen-
da y camino que ya hemos visto paginas atrés,
en la Descripcion de las putas terrestres etc. del
Cancionero de obras de burlas, refiriéndose al
formidable virgo de la prostituta Rabo de Acero
abierto por Fray Porrilla de Salamanca hasta el
punto de que por él, ya hecho camino, podian
pasar dos carretas juntas sin estorbarse. Camino
que volvemos a encontrar en La Celestina con el
significado de «joder»:

«Camino es, hijo, que nunca me harté
de andar. Nunca me vi cansada. Y aun
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assi, vieja como soy, sabe Dios mi buen
desseo».

(Celestina, 1)

Incluso en el caso del Sueno de Bismark ana-
lizado por el doctor Hanns Sachs en 1919 y que
recoge Freud en La interpretacién de los suefios
(Tomo |, pp. 575 a 578 cf.), creo que al simbolis-
mo politico y onanista que Sachs descubre, ha-
bria que afadir un contenido erdtico en el que
la senda estrecha que al golpe de la fusta de
Bismarck se ensancha en «un amplio camino, al
fondo del cual se extendia un bello paisaje de co-
linas y bosques» corresponderia a una realizacion
del acto sexual. Asi pues, el coito se encuentra
enmascarado bajo la realizacién de las ambicio-
nes politico-militares del personaje y a través de
ambas se realiza el rechazo de toda idea de ili-
citud de onanismo infantil, que Sachs descubre
en el hecho de empundar la fusta con la mano iz-
quierda?’.

Naturalmente la mayoria de las ocurrencias
de calle estéan en la parte correspondiente a las
canciones de ronda, tal y como veiamos que
ocurria para ventana, puerta, balcén, y no puede
decirse que en estos casos tenga un significado
simbdlico. Por el contrario, lo mas frecuente es
que se empleen en sentido literal como términos
de referencia al lugar donde la cancién de ronda
se verificaba. Pero hay ejemplos donde el signi-
ficado simbdlico no ofrece lugar a dudas. Asi, en
Llora una morena encontramos la siguiente copla
significativa:

Por tu calle voy entrando
y me va cubriendo un velo;
quiero entrar y no me dejan,

quiero salir y no puedo.

(Canc. de folkl. zamorano, 5)

donde vemos que el entrar y salir, con sus corres-
pondientes semanticos «meter» y «sacar» que

21 «Derecha e izquierda deben ser siempre
interpretadas —segln Stekel- en un sentido ético. El camino
de la derecha (el camino derecho) significa siempre el camino
del Derecho, y, en cambio, el izquierdo, el del delito». Freud,
La interpretacion de los suefios, tomo |, p. 563.

veiamos a propésito de balcén??, se combinan
con calle; la calle de la moza, por la que el mozo
dice que va entrando contradiciéndose al decir
que, en realidad no le dejan y que cuando querria
salir no puede hacerlo; tal es su deseo amoroso.
En las tonadas de labores y faenas encontramos
una de Barrer la era que, por su caracter marca-
damente simbdlico sexual, merece ser copiada
integramente:

Calle de la barredera,
de la barredera calle:
quien te barre no te riega,
quien te riega no te barre.
quien te barre no te riega,

quien te riega no te barre.

En este pueblo no hay mozos,
si los hay, yo no los veo;
los debe tener su padre

metidos n’el gallinero.

En este pueblo no hay mozos;
si los hay, solo son tres:
uno cojo y otro tuerto
y otro baila de al revés.
(Canc. de folkl. zamorano, 590)

De nuevo volvemos a encontrar el barrer y el
regar que aparecian a proposito del portal. Lo
entonces dicho se aplica aqui automaticamente
y no tengo nada que afadir. En lo que atane a la
copla, vemos que se trata de un lamento por la
ausencia de mozos en el pueblo, o la presencia
de mozos afeminados, gallinas, y que por consi-
guiente ni barren ni riegan con harto dolor de las
mozas. La Ultima copla es idéntica, y su formula-
cién insiste en la ausencia del tres, cuyo significa-
do simbdlico ya conocemos, o por lo menos de su

22 Para confirmar mas aln esta correspondencia
entre entrar / salir — meter / sacar citaremos unos versos

del Jardin de Venus (poesia erética, n® 43) que tratan de

una dama que juzgando por el tamafio de una nariz de un
admirador cuél seria el de su pija, se encuentra engafiada.
Dicen asi: «Mas al revés sali6 su profecia / porque él tenia
poco, ella sobrado / de suerte que él quedaba tan holgado /
que ni sabia si entraba o si salia».

imperfeccion, lo que lo equipara al mozo-gallina.
Asi, de los componentes del tres, uno es cojo, el
otro tuerto, el tercero «baila de al revés». En rea-
lidad, el tercero tenemos que entenderlo como
una consecuencia de los dos anteriores; es decir,
las carencias de estos son la causa de que el baile
del tercero sea «de al revés», o malo, o no exista;
y ya conocemos el significado simbdlico sexual
de «baile». Probablemente en la serie de coplas
de Barrer la era, a juzgar por las compiladas, se
encuentren claves que nos permitirian una com-
prensidon mayor del fenémeno del simbolismo. Al
ser este un problema complicado y que exige un
tiempo, valga como simple hipétesis y andar.

Entre las combinaciones posibles procedentes
de desplazamientos por asociaciéon anotadbamos
en el esquema, los casos de carretera y calleja. El
lector observara inmediatamente que en el caso
de carretera nos hallamos ante una combinacién
posible de tipo semantico (coincidencia parcial
semantica que existe entre calle y carretera, en la
medida en que son lugares de transito con carac-
teristicas similares y otras (evidentes para todos)
que las diferencian), mientras que en el caso de
calleja nos hallamos ante una combinacién posi-
ble de tipo léxico-semantico. Léxico, en la me-
dida de que es a partir del lexema calle- que se
construyen los diversos derivados, merced a los
morfemas de derivacién propios del espafiol. Se-
mantico en la medida en que los morfemas de
derivacién no hacen mas que modificar (de ma-
nera mas o menos profunda, pero nunca hasta
el punto de convertir el derivado en la antitesis
del significado del lexema de base), afadiéndo-
le algunos contenidos sémicos parciales en raros
casos pertinentes?. De tal manera que tengo que

23 Creo que acerca de la pertinencia o no pertinencia
de los morfemas de derivacién habria mucho que decir. Por
mi parte, en el V Congreso Internacional de Hispanistas
(Burdeos, 1974. Actas, Burdeos, 1977) intenté demostrar
cémo los morfemas de derivacién tenian una funcién
socioldgica cuya significacion era similar a la de los lexemas
con respecto a los cuales mantenian una relacién de
dependencia sintactica (cf. Actas V Congreso, etc.), Lexemas
dependientes (diminutivos) y su funcién socioldgica en el
Teatro Universal de Proverbios de Sebastian de Horozco
(Tomo |, pp. 131 a 145).

223



confesar que la denominacién de «combinacio-
nes posibles», a la vista de la diversidad del tipo
de combinaciones susceptibles de aparecer (aca-
so existan otras), no me parece la mas apropiada.
Sirvan estas explicaciones para aclarar el conteni-
do subyacente a la denominacién.

Carretera, con un significado simbdlico clara-
mente femenino, se encuentra registrado en la
cancion titulada Llorando la encontré que dice
asi:

Carretera, carretera,
cuando yo te paseaba,
toda la noche lloviendo

pero yo no me mojaba.

Al lado del molino
llorando la encontré,
como era tan bonita
con ella me quedé.

(Canc. de folkl. zamorano, 108)

Antes de cualquier comentario quiero citar
unas coplas del Baile de San Martin y Pedrazales
con las que las vistas tienen una relacién eviden-
te. Se trata de las siguientes:

En el jardin de mi amor
me ha cogido una tronada;
como estaba entre las flores,

llovia y no me mojaba.

Que no la llames, que ya no viene,
que esta metida entre los laureles;
(Canc. de folkl. zamorano, 467)

En ambos textos encontramos una idea co-
mun: la de alguien (un mozo) que, a pesar de la
climatologia inclemente (estad lloviendo), no se
moja. En el primer caso porque se pasea por la
carretera, pero cerca de un molino (y sabemos
lo que esto significa) donde encuentra a una
moza tan bonita, que se queda con ella. Lo que
sin duda evita la mojadura al mismo tiempo que

224

resulta un indicio® de quién resulta mojada (y no
por la lluvia): la moza. En el segundo caso porque
el mozo, pasedndose por el jardin de su amor y
sorprendido por la tronada, no se moja gracias a
que estd metido entre las flores (j). En resumen,
nos encontramos ante un mojarse o un no-mo-
jarse, y cuando esto ocurre el mozo se libra de la
mojadura por estar en una carretera (;cual?) cer-
ca de un molino con una moza bonita con la que
se queda, o por estar en un jardin, entre las flo-
res... jardin y flores, sin duda, muy diferentes de
las que podrian proteger (y no protegen a nadie)
en parecidas circunstancias.

En la dUltima parte del segundo texto se tra-
ta de una moza que no vendra, a pesar de que
la llamen, por estar metida entre los laureles, lo
que constituye un avance en relacién con el signi-
ficado que los laureles parecen tener tal y como
veremos mas adelante al tratar de las coplas del
grupo C. Ejemplo de calleja lo tenemos en el
Cancionero judeo-espafiol nimero 71:

La caleja de Matalén
la hizi yo escalera
para subir y abaxar, Carolina,

pedri mi vida ‘ntera.

Como puede verse, se trata de una identifi-
cacion entre calleja y escalera de la que ya he-
mos visto su significado simbdlico en detalle. Por
otra parte aparecen asimismo subir y bajar, que
también hemos analizado. Asi pues, el mozo pa-
seando la calleja arriba y abajo, la convierte en
una verdadera escalera en su imaginacién, pero
al parecer sin éxito en la realidad, ya que pier-
de su vida entera, o, lo que es igual, pierde su
tiempo. En cuanto a la Carolina del texto, creo
que se trata de una variante o una confusion y
que en realidad se trata de Catalina; uno de los
nombres folkléricos que se encuentra en el cen-
tro de multitud de textos amorosos o erdticos tal
y como podemos ver en este mismo cancionero o
en Poesia erdtica, y que, en plural, puede incluso

24 Para la nocién de indicio cf. Barthes: Introduction
a l'analyse structurale des récits, in Communications, n° 8,
Seuil, 1966.

llegar a significar «las bubas» o «la sifilis» y asi lo
registra el Diccionario de Autoridades y el Teatro
de la Lengua Castellana (1693) de Juan F. de Aya-
la Manrique®.

Como desplazamiento posible de relacién te-
nemos a puente que, por su estructura formal,
puede tener una doble funcién aunque con el
mismo significado. Por una parte el puente es un
lugar de transito especifico (sirve para unir dos lu-
gares por encima de un curso de agua) y en este
sentido se equipara a calle. Por otra parte se equi-
para a casa y sus desplazamientos por asociacion,
en la medida en que, estando debajo, constituye
un espacio relativamente cerrado o cubierto. El
ejemplo que hemos tomado de este cancionero
estd mas bien en esta segunda direccion:

¢No te acuerdas, picarona,
cuando debajo del puente
suspirando me decias:

Tapame, que viene gente?

Debajo del puente de la carretera,

Debajo del puente llora una morena.

Qué diran, qué diran, qué diran por ahi...
Que estoy loco de amor y me muero por ti;
(etc.).

qué diran de los dos.

(Canc. de folkl. zamorano, 69)

Si resumimos el mensaje de estas coplas nos
queda algo asi: dos enamorados estan debajo de
un puente; la moza llora y se lamenta por lo que
puede decir la gente de ellos; el mozo la consue-
la a la vez que le recuerda que fue ella quien le

25 Tanto este nombre como otra serie de ellos que
aparecen en contextos folkléricos o eréticos (Blas, Perico o
Periquito, Marica, Marta, Diego Moreno, Juanilla, etc.) con un
empleo marcadamente folklérico, merecen un estudio aparte
que determine su significado. Algo se anduvo, aunque poco,
desde antafio y en el afio 2000 en «More y compafia» de
Javier Huerta Calvo, hicimos una historia de Mil y un Juanes
(onoméstica de literatura y folklore) que si no nos dio de
comer, nos hizo reir (Ediciones Universidad Salamanca, 2000).

pidié que la tapara estando debajo del, proba-
blemente, mismo puente®.

El temor a lo que pueda decir la gente no es
probable que proceda del hecho de que la pa-
reja se quiera y si, en cambio, de que el carifio
ha ido tan lejos que ahora la moza se encuentra
en una situacidn apurada procedente de lo anun-
ciado en la primera copla. Copla que tiene una
lectura «inocente» (la moza no quiere que la vean
con el mozo, de ahi que le pida que la oculte a
los ojos de la gente) y otra lectura no-inocente,
y que es la verdadera, en la que tapar tiene que
ser entendido en el sentido de cubrir (4 fig. «jun-
tarse el macho con la hembra para fecundarla»
Diccionario de la Real Academia) del que es un
desplazamiento |éxico que se encuentra asimis-
mo en otras coplas, no hace mucho tarareadas:
me refiero a las de «Tapame que tengo frio /
¢Coémo quieres que te tape / si yo no soy tu ma-
rido». Asi pues nos encontramos que la tapadura
ha ocurrido debajo del puente que funciona asi
como un lugar propicio para la practica erdtica y,
suplementariamente, con una funcién simbdlica
por desplazamiento posible de relacién en las di-
recciones que senalaba arriba.

Como desplazamiento por asociacion a partir
de calle tenemos los casos de plazay rinconada,
ambos lugares especificos del «exterior». Plaza
en forma diminutiva, plazuelita, la encontramos
en la ronda A tu puerta me tienes en la siguiente
copla:

En esta plazuelita

Se crian buenas

con el fresco del agua
las azucenas.

(Canc. de folkl. zamorano, 99)

Observaremos en primer lugar que (en la me-
dida en que la lectura se realiza en forma lineal)
los dos primeros versos provocan un equivoco
(¢(buenas qué? — buenas = «mujeres») que se

26 El picarona del primer verso hay que entenderlo
en sentido afectuoso, carifioso, ya que, de otro modo
(insultante), estaria en contradiccion con los versos penultimo
y antepenultimo.
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deshace, aparentemente, al continuar la lectura
de los versos siguientes (;buenas qué? — azuce-
nas). Ahora bien, este disiparse el equivoco no
es, como digo, méas que aparente o, mejor aln:
los dos Ultimos versos, considerados del punto
de vista de su funcién simbdlica, precisan el signi-
ficado de buenas en la direcciéon de «mujeres» y
/ o en la direcciéon de amores de diverso tipo, tal
y como se desprende del significado simbdlico
de la azucena desde la antigiiedad hasta nues-
tros dias. Tradicionalmente en Espafa la azucena
parece haber tenido el significado simbdlico de
virginidad y pureza, hasta el punto de servir en la
iconografia religiosa para representar a la virgen
Maria. Pero junto a este significado han existido
otros, procedentes de las diversas mitologias cla-
sicas de cuya herencia Espafia no puede sentirse
excluida. Estos significados, resumiendo el articu-
lo de Lis del Dictionaire des symboles de J. Che-
valier y A. Gheerbrant (Paris Seghers, 1969), son
los siguientes:

1. La azucena es simbolo de blancura, pu-
reza, inocencia y virginidad (como decia,
esta es la interpretacidon mas frecuente en
Espana).

2. La azucena es simbolo de los amores
prohibidos (interpretacion procedente del
mito griego segun el cual es una metamor-
fosis de Jacinto, uno de los amantes de
Apolo). En este caso se trata de la azucena
roja o martagén. No creo que nos hallemos
ante un caso semejante ya que, aungue no
se dice de qué color son las azucenas en
cuestion, el martagdn suele llamarse popu-
larmente lirio rojo, en consecuencia dife-
rente de la azucena.

3. La azucena es simbolo de la tentacion
o de la puerta del infierno (interpretaciéon
procedente del mito de Perséfora, raptada
por Hades, que se enamordé de ella cuando
la vio que se inclinaba a cortar una azucena
O un narciso).

4. La azucena es simbolo de la generacion
carnal (interpretacion que procede de la
Mythologie des plantes de Angelo de Gu-
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bernatis que en traduccién literal dice asi:
«Se atribuye la azucena a Venus y a los Sa-
tiros, sin duda a causa de su pistilo vergon-
z0so y, en consecuencia, la azucena es un
simbolo de la generacidn»).

5. En la misma direccién de este aspecto
falico, la azucena es simbolo de produc-
tos espiritosos o afrodisiacos que pertur-
ban la «normalidad» del comportamiento
individual (interpretacion que procede
de J.K. Huysmans que, en La Cathédrale,
describe a la flor asi: «Su perfume es total-
mente contrario a un olor de castidad; es
una mezcla de miel y de pimienta, algo de
amargo y dulzarrén, de suave y de fuerte;
algo que recuerda la conserva afrodisiaca
del Levante y el dulce erdtico de la India»).

6. La azucena es simbolo de feminidad en
relacién con la significacién femenina de la
luna, interpretacion en la linea de Mallarmé
cuando escribe:

Et tu fis la blancheur sanglotante des lys

qui roulant sur des mers de soupirs qu’elle

effleure
A travers I'encens bleu des horizons palis

Monte réveusement vers la lune qui
pleure! (Poésies, 1914)

7. La azucena es simbolo de un amor am-
biguo que recorre la escala de la irreali-
zacion, pasando por el ocultamiento y la
sublimacién. Si se realiza es la flor de la
gloria, interpretacion también procedente
de Mallarmé que la asocia al agua,

«j'effeuille, comme prés d'un bassin
dont le jet d'eau m'accueille, les pales
lys qui sont en moi».

8. La azucena es simbolo de la eleccién del
ser amado, interpretacién procedente del
Cantar de los cantares:

Como azucena entre los cardos,

Es mi amada entre las doncellas.

Lo primero que llamara la atencién es la extre-
mada variedad de significaciones simbélicas atri-
buidas a la azucena, que van incluso hasta la anti-
tesis (simbolo falico o de masculinidad / simbolo
de pureza / simbolo de generacién carnal e inclu-
so homosexualidad). Esto no es nada extraordi-
nario, ni siquiera constituye una excepcion, y ya
hemos visto en otras ocasiones cémo una de las
caracteristicas del simbolismo es la posibilidad de
utilizar el mismo simbolo con significados opues-
tos. Lo que resulta mas importante es el observar
que en todos los casos la funcién simbdlica de la
azucena esta en relacidon con actitudes o activi-
dades amorosas o sexuales. Y es este aspecto el
que nos interesa a la hora de interpretar el signi-
ficado latente de la copla citada.

En la significacién simbdlica de la azucena
(n® 7 de la lista de arriba) como amor ambiguo,
veilamos que procedia de una asociacion con el
agua en el poema Hérodiade de Mallarmé y, cu-
riosamente, el mismo tipo de asociacion es el que
encontramos en los versos tres y cuatro de nues-
tra copla. En consecuencia tenemos que concluir
que las azucenas son una simbolizacion tanto de
las mozas como de los amores mantenidos con
ellas en el cuadro de la plazuelita donde unas y
otros, y con ayuda del agua, se desenvuelven. En
el tipo de los amores explicitado en la copla que
sigue inmediatamente a la vista se trata de amo-
res clandestinos:

Entra por la ventana

y no hagas ruido,

que mis padres no quieren
que ande contigo.

(Canc. de folkl. zamorano, 99)

El otro término registrado como desplaza-
miento por asociacién de calle es rinconada. Se
encuentra en el Baile de Castro, nimero 471 del
Cancionero de Folklore Zamorano, de donde
también hemos tomado la copla Il del grupo A,
una de las ocho, punto de partida de este estudio:

Amor mio, no rondes la rinconada,
mira que la cebolla pica que rabia.
(Canc. de folkl. zamorano, 471)

La invitacién a no rondar la rinconada a causa
de lo picante de la cebolla oculta, bajo su aparen-
te inocencia o incoherencia?, un significado que
trataremos de poner de manifiesto. Ya hemos vis-
to paginas atras el significado de picar. A lo dicho
ahadiré que aqui se trata de un picar gustativo
relacionado con comer, del que en la literatura
clasica era sinénimo, en el sentido de picar de
los piojos, pulgas, etc., e incluso, del «picar del
cofio», como se registra en La lozana andaluza:

«fui festejada de cuantos hijos de
caballeros hubo en Cérdoba; que

de aquellos me holgaba yo, y esto
puedo jurar, que desde chica me
comia lo mio, y en ver hombre se me
desperezaba, y me quisiera ir con
alguno, sino que no me lo daba la
edad». (Lozana, VII)

Asi pues, tanto comer como picar significan
«hacer el amor»2. Si en nuestra copla lo que pica
es la cebolla y ello invita a la moza a sefalar al
mozo el peligro que hay en rondar la rincona-
da, es sin duda porque en cebolla se encierra un
significado semejante al de lo mio de La Lozana;
es decir «cofio». No he registrado este signifi-
cado explicitamente pero si en forma alusiva e
indirecta, lo suficientemente clara, sin embargo,
para inclinarme a pensar que el significado existe
y algln dia se justificard plenamente. Asi, en el
romance 137 de Poesia erdtica que describe en
detalle las caracteristicas del jardin de una dama
(y ya conocemos el significado de jardin) se dice,
entre otras cosas, que tenia:

Cebollas y rabanicos,

y los nabos del Adviento. (vs. 25y 26)

27 Incoherencia porque, o bien la rinconada esta
formada por dos casas del pueblo y siendo asi no parece el
sitio mas apropiado para plantar cebollas, o bien se trata de
la rinconada entre dos caminos o dos montes (cf. DRAE), es
decir, fuera del pueblo, y no parece que el descampado sea
el lugar més adecuado para rondar.

28 Para el caso de comer con este significado
encontramos numerosos ejemplos de Poesia erética (cf. las
composiciones 75, 108, 150, 136, etc).

227



Si rabanicos y nabos son incontestablemente
«pija», de cebolla no estoy tan seguro. Por otra
parte la cebolla albarrana era planta utilizada en
el rehacer de virgos (el cdmo yo no lo sé) y asi se
dice en La Celestina (Ed. M. Criado de Val y J.D.
Trotter). Dice Parmeno a Calixto a propésito de
las habilidades de la vieja:

«Tenia en un tabladillo, en una caxuela
pintada, [unas] agujas delgadas de
pellejeros, e hilos de seda encerados,
y colgadas alli rayces de hojaplasma

y fuste sanguino, cebolla albarrana

y cepacavallo. Hazia con esto
maravillas, que cuando vino por aqui el
embaxador francés, tres veces vendid
por virgen una criada que tenia».

(Acto |, p. 4)

En La tia fingida, obra atribuida a Cervantes,
una alcahueta que defiende frente a su lastimada
(tres veces cosida) «sobrina», las excelencias de
los virgos fabricados con hilo y aguja, dice:

«jAy boba, boba -replicé la vieja
Claudia- y qué poco sabes de estos
achaques! No hay cosa que se iguale
para este menester a la de la aguja y
sirgo encarnado, que todo lo demas es
andar por las ramas. No vale nada el
zumaque y vidrio molido; vale mucho
menos la sanguijuela; la mirra no es
de ningun provecho, ni la cebolla
albarrana, ni el papo de palomino
(etc.)».

En las dos citas vemos que la cebolla alba-
rrana era utilizada para fingir virgo donde no lo
habia. ;En forma de mejunje que reduciria el ta-
mafo del «cofio», o aplicada por su semejanza
formal con el mismo? Si se tratara de este segun-
do caso, nada de particular tiene que el «cofo»
se llame cebolla. En todo caso lo que queda
claro es el significado erético oculto en la copla.
En estas condiciones rinconada juega un doble
papel. Por una parte se trata de una localizacidn
topografica en sentido literal. La ronda en la rin-
conada, aludiendo probablemente a la oscuridad
frecuente de dicho lugar, puede facilitar ocasio-
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nes para «amores ilicitos». Por otra parte existe la
posibilidad de interpretar simbdlicamente rinco-
nada, es decir, de considerarla como un lugar en
cuya confluencia se sitda la picante cebolla con el
significado apuntado, que es en la que reside el
peligro de la situacion.

Una Ultima observacidon antes de terminar
con este apartado. Mientras los términos relacio-
nados con la casa o el «interior» el simbolismo
erdtico era practicamente univoco, en lo que se
refiere a los términos relacionados con la calle o
el «exterior» la univocidad erética del simbolismo
existe en lo que concierne a calle, calleja y carre-
tera, mientras que en lo que se refiere a puente,
plaza y rinconada se trata de actividades eréticas
por una parte y, por otra, a las actividades erdti-
cas en si mismas.

El tercer pardmetro de nuestro estudio es el
vegetal. Pero antes de establecer los componen-
tes de este parametro y entrar en su analisis con-
viene hacer algunas aclaraciones necesarias.

La utilizacidon simbdlica de los vegetales en
general ha sido desde siempre tan frecuente y
abundante, que no necesita demostracién. Baste
recordar los innumerables diccionarios, |éxicos,
vocabularios, etc. dedicados a explicar el signi-
ficado simbdlico de las flores a través de su co-
lor o de su olor; el de las plantas, cargadas con
frecuencia de connotaciones maégicas; el de las
hierbas también maégicas y asociadas a empleos
medicinales... En estas condiciones pretender un
estudio exhaustivo de este amplisimo campo se-
ria absurdo ya que el tema es suficiente para ser
tratado por si solo aparte y teniendo en cuenta
el tipo de obras a que antes aludia. Asi pues, nos
limitaremos Unicamente a los vegetales conteni-
dos en este cancionero y como, a pesar de todo,
el terreno sigue siendo muy amplio debido a la
abundante representacion que los vegetales aqui
tienen, solo tendremos en cuenta unos pocos
términos que, o se relacionan directamente con
las cabezas o puntos de partida del parametro
(laureles y retamal), o son los suficientemente ex-
plicitos en cuanto a su significado simbdlico para
que valga la pena citarlos. Con estas limitaciones
previas, veamos como se presenta la cuestion.

Decia que las cabezas del pardametro son lau-
rel-es (verso 1 de las coplas VI y VII, grupo C) y
retama-| (verso 1 de la copla VIIl, grupo D). A par-
tir de ellos, y por razones que veremos en cada
caso, he construido el pardmetro artificial que
comprende los siguientes términos: tomillo-ar,
romero o flor del romero, matorral, zarzal, verdu-
ra, perejil, albahaca, dlamo-eda, chopo, olivo-ar,
higuera, hiedra. Un anélisis sémico somero de
laurel y retama pone de manifiesto los siguientes
resultados:

a) en ambos casos se trata de vegetales de
hoja perenne.

b) ambos se caracterizan por tener una ve-
getacién tupida.

c) en cuanto al sabor, el del laurel es bueno
(es empleado como condimento), mientras
que el de la retama es amargo.

d) en cuanto al olor, el del laurel es agrada-
ble, mientras que la retama carece de olor.

e) la retama es empleada como combusti-
ble de preferencia para calentar los hornos
de pan.

f) las flores del laurel son blancas, las de la
retama amarillas.

En resumen, dos semas comunes (hoja pe-
renne y vegetacion tupida) y una serie de semas
diferenciadores, y aun contradictorios, entre los
que merecen senalarse el caso del laurel emplea-
do como condimento (asi pues relacionado con la
cocina) y el de la retama empleado para calentar
los hornos de pan. Ya hemos aludido a la funcién
simbdlica que cocina, hornoy pan tenian frecuen-
temente.

A propésito del sema «vegetacion tupida» se-
fialaremos que una serie de términos anotados
en el pardmetro aparecen con un determinante
morfematico que indica eso mismo, o conjunto,
o bosque.

Asi, por ejemplo, -ar en tomillar y olivar, -eda
en alameda, -s en laureles, -I en zarzal y mato-
rral, -ura en verdura. Y, adelantandose un poco a

nuestro anélisis y sus resultados, Freud senala en
varias ocasiones (daré solo una cita) que,

«el cabello que guarnece el aparato
genital de los dos sexos es descrito
en el suefo bajo el aspecto de un
bosque o un matorral». (Lecciones
introductorias al psicoandlisis, p. 2217)

En lo que se refiere a las coplas VIl y VI, grupo
C, observaremos que es debajo de los laureles
precisamente donde la moza tiene la cama. En lo
que se refiere a la copla VI, grupo D, es debajo
del retamal donde se esconde la liebre. Asi pues,
los laureles y el retamal guardan una relacién con
respecto a la cama de la dama, y por extension a
su candil, cuyo significado ya conocemos, y a la
liebre, que significa asimismo «cofio», por oposi-
cién a conejo-s, que es anagrama por metatesis
de «cojones», aunque también significa con fre-
cuencia, en singular, «cofio». Como ejemplo de
liebre con el significado de «cofio» tenemos el
del refran con glosa 3091 del Teatro universal de
Proverbios de Sebastian de Horozco que dice asi:

3091. Vos cagais/ y otro vos cacga
El marido quando trata

en algunos chistes viejos

a veces quando no cata
mientras el la liebre mata

su muger mata conejos.

Assi que por este tal
quando saliere a la placa
innocente de su mal

dird entre si cada qual

vOs cagays y otro vos caga.

Del mismo estilo en el mismo libro es el refran
1908 que dice: Mi marido fue a cacar / chirlos
mirlos fue a buscar y cuya glosa comienza asi:

El marido cuando trata

en sus cagas y aparejos

la muger cuando no cata
mientras una liebre el mata

ella caga dos conejos (etc.).
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En ambos ejemplos encontramos asimismo
conejos con el significado de «cojones».

A veces, por extension, liebre pasa a signifi-
car «mujer», como se desprende del refran 3130,
Uno la liebre levanta / y otro la mata, cuya glosa
es la siguiente:

A la dongella cuytada
uno la intenta engafar
y no concluyendo nada
como la deja alterada

otro la viene a alcancar.

Si del primero se espanta
del otro no ay que espantar
que la liviandad es tanta
que uno la liebre levanta

y otro la biene a matar.

Asi pues, el paralelismo entre la doncella pro-
vocada por uno y alcanzada por otro y la liebre,
es total. En cuanto al conejo con el significado de
«cofio», es frecuente y actual. Cela en el Tomo |
de su Diccionario secreto, lo registra asi como
primera acepciéon anunciando que se estudiara
en un tomo diferente todavia por aparecer.

Como ejemplo de laureles en la direccién in-
dicada de «proteccion de los érganos sexuales
sobre todo femeninos», ya hemos visto el del
Baile de San Martin y Pedrazales (nimero 467), al
analizar el caso de la funcién simbdlica de carre-
tera, donde la moza no respondia a la [lamada del
mozo por estar metida entre los laureles; nos ha-
llamos aqui ante la extension de una proteccion
del «cofo» a la de la «<mujer entera» o una iden-
tificaciéon de lo protegido. Pero hay otros casos
donde la idea aparece mas explicitamente dentro
siempre de la representacion simbdélica. Asi en la
cancién Otra de muelos, 576, que dice:

¢Dénde vas con el carro

y el par de bueyes?
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—Para enramar tu calle, morena y salada?,
voy por laureles.
(Canc. de folkl. zamorano, 576)

Esta copla se registra con las siguientes va-
riantes:

;Ddnde vas con el carro,
carro de vacas?
—Para enramar tu calle
Voy por naranjas.
(Canc. de folkl. zamorano 573)

¢Ddnde vas con el carro
y el par de vacas?
—Para enramar tu calle
voy por albahacas.
(Canc. de folkl. zamorano, 568)

El problema que plantean estas coplas es

doble:

a) Por una parte el de los dos primeros ver-
sos donde aparecen carro, pary bueyes o vacas.
Advierto enseguida que considero vacas como
una «imposicion de rima perfecta» con albacas o
albahacas y que, ademas, para la hipétesis que
emitiré a continuacién que sean bueyes o vacas
la cuestion no tiene importancia. Nos queda, asi
pues, un carro y un par de animales que tiran de
él. Con respecto al carro, ya hemos visto al tratar
del significado de taberna que tenia un pasado
cargado de significaciones folkléricas, carnavales-
cas o, simplemente, socioldgicas.

Ahondando mas en esta direccion, creo que
podemos considerar como valida la hipdtesis de
que carro comporta un significado simbdlico o
latente que es el de «pija», mientras que el par
de bueyes o vacas son los «cojones». El carroy el
par de bueyes son, a mi parecer, en el plano sim-
bdlico, los herederos del arado (cuyo significado
no ofrece dudas) y los bueyes o el par de bueyes

29 No tengo para nada en cuenta el «<morena salada»
de la copla 576, que no es mas que la identificacién del
receptor (la mujer) y que no es pertinente en el campo que
nos ocupa.

que tiran de él, con los que frecuentemente se
encuentra asociado en el folklore; los ejemplos
no faltan en este y en otros cancioneros.

Una objecidn a esta hipétesis seria la de una
inversion formal o visual entre los dos «movimien-
tos»: mientras en el plano literal los bueyes tiran
del arado o del carro (se encuentran delante), en
el plano simbdlico ocurre lo contrario (los bueyes
- cojones se encuentran detras y empujan). Acla-
ro enseguida que este tipo de distorsiones son
significativas en lo que concierne al pensamien-
to légico; en lo que concierne a la elaboracion
simbdlica y onirica son totalmente insignificantes,
ya que, parafraseando y ampliando los términos
de Freud (él solo se refiere al suefio), ambas (ela-
boracién simbdlica y elaboracién onirica), lo que
reproducen es el contenido de ideas latentes y
no las relaciones de dichas ideas entre si, que es
en lo que consiste el pensamiento légico. Y en
nuestro ejemplo el detrés o el delante, o, en otras
palabras, el tirar o empujar es un elemento rela-
cional sin importancia.

Lo importante, el contenido de las ideas la-
tentes, es que se trata de elementos activos,
comportadores de fuerza, y elementos pasivos,
empujados o tirados por los primeros; y bueyes,
vacas o lo que se quiera, o cojones y rifiones son
los que aportan la fuerza necesaria para mover
el resto.

En cuanto a los elementos del plano literal
(bueyes - vacas), la cosa es tan evidente para
todo el mundo que cualquier explicaciéon es su-
perflua. En cuanto a los elementos del plano sim-
bdlico (bueyes - cojones), la justificacién parece
mas dificil. No lo es. En la, nunca suficientemente
alabada Carajicomedia del Cancionero de obras
de burlas, son varias las veces que alude al hecho
de que los cojones suplen, bien es verdad que
imperfectamente, al decaimiento y flojera de la
«pija», encontrandose en ellos el Gltimo recurso,
la dltima fuerza, ante una situaciéon de impoten-
cia. Citaré solo un ejemplo, Definicién de impo-
tencia (copla LXXXIIl de Juan de Mena. Y LXVIII
de esta cuenta):

Es impotencia un decaimiento

de pixa y cojones después ya cuando

la barva del ombre estéa blanqueando
remoto por obras y por pensamiento:

no solamente por viejo yo cuento

quien barba y cabello en blanco trasmuda,
mas el que de floxa hodiendo trasuda

y da cojonazos a prisa sin tiento.

Dar cojonadas, que hay que traducir como
«intento desesperado de llevar el carro a buen
término». La imagen es empleada también por
Quevedo, que la utiliza trasladéndola a los rifo-
nes: Tener rifiones, en suma, es un eufemismo
por «tener cojonesy.

b) El segundo problema que plantean estas
coplas es el de los dos Gltimos versos, segin mi
opinién bastante mas claros y menos sujetos a hi-
potesis que los anteriores.

En primer lugar nos encontramos con la coinci-
dencia en los tres casos de Para enramar tu calle.
Sobre la funcién simbdlica de calle nada que afia-
dir a lo ya dicho. En cuanto a enramar «poner ra-
mos o ramas», hay que senalar que son varias las
veces que Freud alude a las ramas y sobre todo
al hecho de «arrancar una rama» como simbolo
onirico de practicas onanistas; a mi parecer no es
este el caso de las coplas y si méas bien una sim-
bolizacién de las relaciones sexuales. En el ana-
lisis suplementario del «suefio de las flores» (La
interpretacion de los suefios, p. 558) en una nota
al pie de pagina Freud, refiriéndose a la rama que
la sujeta del sueno lleva en la mano, dice:

«La rama ha tomado hace tiempo
la representacion de los genitales
masculinos» (etc.).

Asi pues, es en la calle, simbolo de feminidad,
donde el mozo pretende poner las ramas, simbo-
lo de masculinidad, que va a buscar; con lo que
el mozo pretende enramar. Podra objetarse que
el enramar es en realidad una costumbre popular
inocente en si y que atribuirle la funcién que indi-
co es una exageracion. Me limitaré a senalar que,
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como minimo, es una costumbre popular indicio
de relacién amorosa y que, por otra parte, mu-
chas de las costumbres sociales, aparentemente
vacias debido a su caracter reiterativo y mecani-
co, han tenido un origen y motivacién profunda-
mente significativos; razén por la que se sociali-
zan y devienen hébito, perdiendo con el tiempo
y la practica parte del significado primitivo que
continda, sin embargo, de manera latente. Tal es
el caso que Freud sefala a propésito del regalar-
se flores entre los que se aman, cuya motivacién
primitiva es un intercambio simbdlico de érganos
sexuales que, evidentemente, pasa desapercibi-
do en la practica de hoy dia®.

Este significado simbdlico de rama, «genitales
masculinos», nos hace adelantarnos un poco en
nuestro andlisis en lo que respecta a las coplas
VI y VI, grupo C, en las que la moza que tiene
la cama bajo los laureles, cuando se va a acostar,
tiende o cuelga el candil de una rama. Conocien-
do como conocemos el significado simbdlico de
candil, «cofo», y en el que acabamos de apuntar
de rama, las coplas pierden su aparente incohe-
rencia ldgica para encontrar un nivel de coheren-
cia bastante claro. La relacién entre el candil y la
rama a través de colgar o tender, es una simple
simbolizacidn del coito. Simbolizaciéon que apare-
cia méas explicitamente en las ya citadas coplas de
La enramada de Santa Cruz (Canc. de folkl. zamo-
rano, 83), donde los mozos intercambian parece-
res acerca de si el lugar donde la moza duerme
es oscuro o claro. Para uno son oscuras tinieblas,
para el otro lugar esclarecido, lo que le lleva a
decir al primero que si sabe que la cama de la
doncella esta clara, es porque ha dormido en ella
(y con ella, jclaro!), el segundo mozo se disculpa
diciendo que no es cierto, a la vez que sabe bien
dénde la doncella cuelga el candil. Después el in-

30 «Indicaremos de paso que el simbolismo floral
sexual, extraordinariamente extendido, simboliza los érganos
sexuales humanos con las flores, que son los 6rganos
sexuales de las plantas. El regalarse flores, tan acostumbrado
entre los que se aman, tiene, quiza, en general, esta
significacién inconsciente». (La interpretacién de los suefios,
p. 574). Por mi parte suprimiria el quizé con que Freud matiza
y limita el alcance de su afirmacion.
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térprete no recuerda mas. Vemos, pues, en estas
coplas una serie de términos que coinciden con
los que aparecen en las que ahora nos ocupan:
cama, candil, colgar. Nos falta rama, pero apare-
ce enramada, tanto en el titulo de la composicion
como en el segundo verso de la primera copla.
En resumen, es evidente la relacion que existe
entre las coplas del nimero 83 (Canc. de folkl.
zamorano), las dos del grupo C (Canc. de folkl.
zamorano 103 y Canc. segoviano, p. 403) y las
576, 573 y 568 de este cancionero. Todas ellas se
complementan para dar a enramar y enramada,
tender, candil, ramay cama un contenido simbo-
lico erético que no podemos ignorar.

En lo que se refiere al uUltimo verso de las co-
plas 576, 573 y 568 (Canc. de folkl. zamorano),
observamos las variantes laureles, naranjas y al-
bahacas respectivamente, que, a mi parecer, no
son pertinentes y apuntan todas a un contenido
simbélico comin. En los tres casos se trata de ve-
getales con los que el mozo quiere enramar la
calle de su amada. Se trata, asi pues, de simbo-
los de masculinidad en ese caso. Hay que sefalar,
sin embargo, que en realidad los tres términos
tienen una significacion simbdlica bisexual y que,
incluso, se emplean con mayor frecuencia como
simbolos de feminidad. En el caso de los laure-
les ya indicdbamos cémo era bajo ellos donde la
dama tenia la cama. En las coplas del grupo C en-
contramos, entonces, una funcién plurisimbdlica
que esquematizamos asi:

-Los laureles (vello femenino) protegen la
cama y eventualmente el candil de la dama (fe-
menino).

—La rama del laurel (masculino, mas adelante
veremos cdmo rama funciona también como sim-
bolo de feminidad; se trata, pues de un simbolo
bisexual); se acopla (tender o colgar) con el candil
de la dama (femenino).

En cuanto a las naranjas de la copla 573 (Canc.
de folkl. zamorano), también masculino en este

caso y alusidon exagerada a «cojones»’!, su em-
pleo como simbolo de feminidad es mucho maés
frecuente y actual. Feminidad que puede refe-
rirse tanto a los senos de la mujer (y la cosa no
necesita explicacion), e implicitamente a la otra
mitad masculina como a su «cofio». La trivial me-
dia naranja con la que se suele designar en la pa-
reja sobre todo a la mujer, e implicitamente a la
otra mitad masculina, no es mas en su origen que
una utilizacién simbélica de la naranja que, reuni-
da en un todo, indica la relacidén que existe entre
masculino-femenino o entre hombre y mujer; su
significado simbdlico es, pues, bisexual.

Del folklore chileno en la voz de Tito Fernan-
dez, disco Me gusta el vino, proceden las singula-
res coplas en las que se registra naranja:

Quise partir la naranja (bis)
y no tenia cuchillo,
entonces le enterré el diente (bis)

y me quebré los colmillos.

iAy, la naranja pa’natri
no me apagaba la sed (bis)
Era la perilla el catre

de mi abuela que heredi!

El contexto es el de un borracho que va con-
tando las desgracias que le ocurren por culpa del
vino.

Estas coplas tienen una doble lectura. Una li-
teral, en la que el borracho intenta calmar la sed
que le causa la «resaca» comiendo una naranja;
se equivoca y se rompe los dientes en uno de
los bolos de la cama que toma por una naran-
ja. La otra lectura, simbdlica, alude al hecho de
que al intentar hacer el amor (apagar la sed de
amor) se da cuenta de que, por no tener cuchi-
llo (impotencia viril) no puede cortar la naranja

31 No tan exagerada, si tenemos en cuenta la
adivinanza registrada con el nimero 85 en Poesia erdtica:
Decid qué es aquello tieso / con dos limones al cabo, /
barbado a guisa de nabo, / blando y duro como gtieso; / de
corajudo y travieso / lloraba leche sabrosa / ;qué es cosa 'y
cosa?

(femenino); encuentra la solucién en sus colmillos
(masculino), pero al tomar la perilla de la cama
por la naranja en cuestion, no adelanta nada, se
quiebra los colmillos. No es la Unica vez que le
ocurren cosas por el estilo y en otras coplas cuen-
ta como cuando cree estar en la cama con su mu-
jer, en realidad se ha metido por equivocacion en
la cama de un vecino soltero. En este caso se le
quitan las ganas.

De Poesia erdtica (copla nimero 57) es la si-
guiente estrofa:

En carnes salié Cupido,
por una calle se escapa;
las vecinas que lo sienten
se asoman a la ventana;
doncellas le tiran piedras,
zanahorias las casadas,

y las viudas y las monjas

glievos de aza[h]ar y naranjas.

Naranjas funciona en este caso como femeni-
no al referirse a las viudas o a las dulce monijitas a
las que le falta la zanahoria de las casadas.

La tercera variante de las coplas citadas es
albahacas (Canc. de folkl. Zamorano, 568). La al-
bahaca es planta que desde antiguo ha estado
cargada de connotaciones diversas rayando con
la magia y el ocultismo. Es conocida por ser yer-
ba y mata de hojas tupidas y de muy buen olor,
caracteristicas estas de las que ya hemos tratado
al hablar de las flores en general y al principio de
este apartado. Resumiendo brevemente las con-
notaciones dichas a partir de Covarrubiasy el Dic-
cionario de Autoridades, tenemos lo siguiente:

a ) hay tres especies de albahaca (en reali-
dad son mas) de las cuales una es llamada
albahaca de arroyo o acuética, también lla-
mada hierba de leche porque «sus hojas y
ramos quebrados destilan un liquor como
leche» (Aut.).

b) Plinio dice, citado por Covarrubias, que
sembrada la planta con maldiciones se cria
muy viciosa.
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c) también segln Covarrubias en una con-
fusa explicacién en la que compara escla-
vos y criados a la albahaca, esta, ajada o
puesta entre piedras, cria escorpiones...

En estas tres caracteristicas, en gran parte mi-
ticas, que asocian la albahacay la planta de leche
(en realidad se trata de dos vegetales diferentes
aunque parecidos del punto de vista formal), el
vicio y el escorpidn, es donde se encuentra la cla-
ve del significado simbdlico de la copla del nime-
ro 568 (Canc. de folkl. zamorano), segin lo dicho
con anterioridad con respecto a picar, y para lo
demés, a buen entendedor...

De retama-I, un Gnico ejemplo que es el de la
Picaresca nimero 210 que nos pone en contacto
inmediatamente con el caso tomillo — ar:

A tomillo me huele
tu delantera:
no tendras ti muy lejos

la tomillera.

iA tomillo verde,

qué verde retamal!

Observaremos que retamal aparece en una
especie de estribillo (no se repite en el resto de
la composicidn) después de la copla primera,
identificandose con tomillo. Esta identificacion es
tanto méas extrafa cuanto que es materialmente
imposible confundir las dos plantas que Unica-
mente tienen en comun el hecho de crecer de
manera salvaje en el monte. Mas extrafio aln que
si pensamos que si algun color es atribuible al to-
millo no es precisamente el de verde® y si, por
el contrario, el de ceniciento, gris o blanquecino.
Por otra parte nada se opone, del punto de vista
rima, a la utilizaciéon de tomillar (incluso tomillal);
qué verde tomillar, en lugar de qué verde reta-
mal. En estas condiciones de aparicién, gratuita
de todos los puntos de vista, de retamal es la que
en mi opinidn, permite la introduccion de ver-
de cuya atribucién al tomillo es, como minimo,
poco precisa. Acerca de la significaciéon de verde

32 Y, a mi parecer, se trata de un color y no de la
oposicién verde / seco.
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(12 fig. Libre, indecente, obsceno, DRAE) es tan
comun que no hay nada que decir. Resumiendo,
una identificacién entre retamal y tomillo o el fac-
tible tomillar que hace que, en el plano simbolé-
gico, tengan la misma funcién y significado. En
cuanto a estos, la primera copla es tan explicita
que a nadie se le oculta el significado «cofio» de
la tomillera. Me permitiré, sin embargo, aportar
algunas indicaciones que estimo interesantes.

Delantera es, en una de sus acepciones, un
para-sindbnimo de delantal. Por otra parte del
punto de vista literario, e incluso musical, es po-
sible imaginar la siguiente variante de la copla:

A tomillo me huele

Tu delantal;

No tendras tu muy lejos
El tomillar [-1]

Es decir: donde los versos dos y cuatro, en lu-
gar de tener cinco silabas, tuvieran cuatro. La ra-
z6n de esta hipotética variante la encuentro en el
hecho de que tomillera, con el sufijo —erano es la
forma correcta o habitual. No se encuentra en los
diccionarios que he consultado y las veces que
he registrado «el lugar donde crece el tomillo» es
siempre en la forma de tomillar (con algunas va-
riantes minimas o dialectales), que es la correcta.
Asi pues, si la copla recoge una férmula no habi-
tual y la mantiene, algin motivo tiene que haber
para ello. Y este es, creo, el de utilizar el sufijo
-era como un indicador que apunta a conejera,
cuyo significado «cofio» no ofrece dudas. Nos
resultarian, en este caso, unas posibles variantes
que serian:

A tomillo me huele
tu delantera;
no tendras td muy lejos

la tomillera.

A conejo me huele
tu delantera:
no tendrés t muy lejos

la conejera.

Ambas excesivamente implicitas y en el se-
gundo caso hasta vulgar, cosa que permite evitar
el empleo indicado de tomillera, a través de una
serie de transformaciones que van de conejera a
tomillera'y de tomillera a retamal.

A propésito de retamal (y méas concretamen-
te de la flor de retama), me parece convenien-
te indicar, por Ultimo, que, segun el Diccionario
de Autoridades, citando al Ledn prodigioso de
Cosme Gdémez de Tejada, es «desesperacion de
discretos, o esperanza de necios», definicidon sim-
boélica donde encontramos la clave de la copla
VIl (grupo D) del principio de nuestro estudio,
donde la liebre, escondida debajo del retamal, se
rie de que el cazador la apunte: se trata de un
cazador necio y con la esperanza de alcanzar una
liebre esquiva e irdnica.

En el Baile llano niamero 430 ya citado en par-
te a propdsito de subir, como un gato, entrar por
la ventana y dormir con la dama, encontramos
otro ejemplo de tomillar con un empleo simbdli-
co bastante claro.

Si la ararun, nu la ararun
la tierra del tumillar,
si la ararun, nu la ararun,
ella pan nu quisu dar.
(Canc. de folkl. zamorano, 430)

La copla estad construida a manera de diélo-
go, donde ante la afirmacién de que la tierra del
tomillar ha sido arada, existe la negacién de que
haya sido asi; el resultado es que la tierra en cues-
tién no quiso dar pan. Ya conocemos el significa-
do simbdlico de arado y arar. En cuanto a tierra,
su significado simbdlico ha sido registrado por
Freud de manera evidente. Se trata de un simbo-
lo de feminidad asociado a la maternidad:

«Si hallais sorprendente que los
paisajes sirven con tanta frecuencia,
en los suefios, para representar
simbdlicamente el aparato genital de
la mujer, acudid a los mitologistas y
veréis cuan importantisimo papel ha
desempenado siempre la madre tierra
en las representaciones y los cultos de

los pueblos antiguos y hasta qué punto
la concepcion de la agricultura ha sido
determinada por este simbolismon».

(Lecciones al Psicoanalisis, etc., p. 2221)

Efectivamente, esta representacion de la fe-
minidad por la tierra la encontramos tanto en la
Biblia, como en las mitologias griega, romana, az-
teca, hindd, de diversos pueblos africanos, etc.,
con variaciones que van de la oposicidn simbdlica
al cielo (tierra = principio pasivo / cielo = princi-
pio activo) a la oposicidén oscuridad = luz, pasan-
do por el ying / yang, etc. La tierra es la virgen
penetrada por el arado o la laya, fecundada por
el agua o la sangre, que son la semilla del cielo®.

En el caso curioso de la copla La tierra del to-
millar, como la Yerma de Lorca, es una tierra yer-
ma, por esterilidad propia o por falta de arada.
Pan adquiere aqui una nueva dimensién simbdli-
ca, que es la del resultado de la fecundacién. En
la Cancién de arada nimero 517 (Canc. de folkl.
zamorano) volvemos a encontrar de nuevo la tie-
rra «El Tumillar» como nombre propio, asociada a
la accién de arar.

;Doénde vas a arar, majo,
dénde vas a arar?
A la tierra que llaman

«El tumillar».

Y tres coplas después aparece la forma Tu-
millera de cuya significacion ya hemos hablado
poco antes.

Hay que decir que toda la cancién compor-
ta un mensaje simbdlico innegable subyacente a
significaciones falsamente inocentes. Citaremos
solamente dos coplas més de este grupo de «co-
plas de arada» en las que el significado simbdlico
latente resulta claro:

33 Un caso curioso de la significacion simbdlica

de la tierra es el expuesto por Paul Diel en Le symbolisme
dans la mythologie grecque (p. 37), que construye una
psicogeografia en la que la superficie plana de la tierra es el
Hombre como ser consciente, el mundo subterraneo figura
el subconsciente y las mas altas montafias son la imagen del
surconsciente sobre consciencia.
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Si echas los surcos largos
a mi ventana,
labrador de mis padres

seras manana (etc.).

Camino de la arada

la labradora,

ha perdido el pafuelo,
mucho lo llora.

(Canc. de folkl. zamorano, 517)

En la primera de estas coplas la invitacién o
incitacion al matrimonio condicionada por el he-
cho de arar surcos largos a la ventana de la moza
no puede ser mas clara cuando conocemos el
significado de ventana y de arar de quien surcos
largos no es mas que una precisidn suplementa-
ria. En la segunda copla, la pérdida del pafiuelo
por parte de la labradora que va camino de la
arada, y el llanto que ello le ocasiona (otra copla
de la misma cancidn insiste sobre el hecho), nos
envia de nuevo al pardmetro vestimenta donde,
a proposito de pafiuelo, decia que su significado
simbdlico me resultaba impreciso. En la presen-
te copla, en cambio, el significado se precisa y
aparece como un claro simbolo de feminidad o
de virginidad perdida. Nétese que la arada, ac-
tividad o lugar, es considerada tradicionalmente
como cosa de hombres; asi pues la presencia de
la labradora en relacidén con ella, resulta, toma-
do en sentido literal, impropia. En una dimensién
simbdlica, y asociada a la pérdida del paiuelo, al
llanto consiguiente y a la bdsqueda infructuosa,
la impropiedad aparente desaparece.

Como ejemplo de romero, entre las innume-
rables veces que el término aparece, he selec-
cionado tres que creo suficientemente claros y
explicitos. Antes de examinarlos es conveniente
indicar las coincidencias formales entre el romero
y las cabezas de pardmetro laurel y retama. Con
respecto al laurel la coincidencia reside en una
cierta semejanza formal entre las hojas de ambos
arbustos, en forma de aguja. En los tres casos se
trata de vegetales de hoja perenne y tupida. El
primer ejemplo lo tenemos en una copla de la
canciéon Mangas rojas, cascabeles; cancién en la

236

que también se citan otros vegetales como olivo
y laurel. La copla dice asi:

Maria, si vas al monte,
no lleves las zapatillas,
que con la flor del romero
se te ponen amarillas.
(Canc. de folkl. zamorano, 334)

Al consejo en si, y dejando a un lado su futili-
dad, no habria nada que objetar a no ser que si
unas zapatillas se manchan, con la flor del romero
tendrian que ponerse azules, la flor del romero es
azul, y no amarillas. Asi pues, incoherencias bota-
nicas que no podemos atribuir a ignorancia dado
lo comun del vegetal en cuestion. Notemos ade-
maés, que amarillo nos envia a la flor de la retama
que en el Diccionario de Autoridades se emplea
como referencia en la definicién del color citado,
cuando se trata del amarillo pélido... Covarrubias
dice que «entre las colores se tiene por la mas
infelice, por ser la de la muerte, y de la larga y
peligrosa enfermedad y la color de los enamo-
rados». La Gltima observacion de Covarrubias no
debe despistarnos: es color de enamorados por-
que estos, pensando en sus amores no duermen
y andan palidos y descoloridos®.

Asi pues, parece que tradicionalmente el ama-
rillo es color de languidez, desesperacion, celos,
necedad (como veiamos para el caso de la flor de
la retama). En estas condiciones, y teniendo en
cuenta el significado simbdlico de las zapatillas
(feminidad), de las que hemos tratado paginas
atras, el consejo no puede ser mas oportuno: es
una prevencion contra el peligro que pueda co-
rrer Maria si se acerca a la flor del romero, que
juega, asi, el papel de masculinidad.

A propdsito de este amarillo como simbolo de
feminidad perdida, citaré el ejemplo de una co-
pla de la cancién Te enharinaré, cuyo titulo indica
precisamente lo mismo en la perspectiva concre-
ta del molinero que enharina a una morena a la

34 Sobre la amarillez de los enamorados y sobre todo
de los enamorados sin esperanza es multitud el nimero de
ejemplos que se encuentran en la literatura clasica y en el
folklore.

que invita a levantar la punta del pie (cf. la can-
cién entera). La copla dice asi:

Carmela tiene un tintero
lleno de tinta amarella.
-Déjame mojar la pluma
en tu tintero, Carmela.
(Canc. de folkl. zamorano, 342)

Acerca de cudl sea el tintero y cuél la pluma,
creo que no cabe duda alguna. Otero Seco, regis-
tra un Epigrama de Bernalt Baldovi que dice asi:

-Un doctor ronda tu puerta
y un escribano te adora,
le dijo a una labradora

otro, también de la huerta.

-No te extrafies, majadero,
contesté con gracia suma;
como son gente de pluma,

van en busca de tintero.

En Poesia erdtica, nimero 85, en una adivi-
nanza cuya solucién es «el cofo», se dice:

Y si el tintero es de asiento

¢Coémo bulle y no reposa?

Si, como acabamos de ver, la flor del rome-
ro funciona como simbolo de masculinidad, no
ocurre lo mismo con el romero como planta, ni
siquiera con el romero florecido que son propia-
mente simbolos de feminidad, como veremos en-
seguida, aunque acaso funcionen también como
simbolos bisexuales, cosa que, por el momento
no puedo afirmar.

De El charro registrado con el niumero 411
(Canc. de folkl. zamorano) en este cancionero sa-
camos la siguiente copla:

Que vengo de regar

el romero a mi dama,

que se le va secando la rama,
El romero florido del alma,

el romero florido y no grana.

Ya en otro lugar he sefalado el significado
simbélico lexicalizado de regar, hacer el amor, y
solo afadiré aqui lo curioso que resulta el hecho
de regar una planta, el romero, que no es pre-
cisamente de regadio. Se trata simplemente de
uno de los indicadores simbdlicos que apuntan,
mediante la incoherencia, hacia el significado
simbélico latente de la copla. Otros indicadores
de valor desigual son:

a) el a mi dama del segundo verso, que
puede alternar con de mi dama; indicador
mas directo que de, posesivo, permite una
designacién implicita de dama que a tra-
vés de de es imposible (vengo de regar
a mi dama (posible) / vengo de regar de
mi dama (imposible). Romero funciona asi
como «dama» y como «cono de la dama» a
la vez, en un sistema de doble lectura sim-
bdlica.

b) el otro indicador es se le va secando la
rama, que parece introducir una distincién
entre el «secarse el romero» y «secarse la
rama del romero». ;Cual? A mi parecer la
cosa esta bastante clara: la misma célebre
rama (la planta es lo de menos) de las co-
plas VI y VII, grupo C, de la que la nifa-da-
ma cuelga-tiende el candil cuando se va a
acostar. En las coplas del grupo C veiamos
que tenia una rama significacién masculina,
y ahadiamos que, en realidad, era un sim-
bolo bisexual. La vertiente femenina, la en-
contramos en esta copla del numero 411.
Asi pues, identificacidn, a nivel simbdlico,
entre rama = candil = romero con el sig-
nificado de «cofo», o signo de feminidad.

Observemos, ademas, que al romero en cues-
tién lo que le ocurre no es que esté seco o que
se vaya secando, sino que, como se dice en los
dos Ultimos versos de la copla, lo que le ocurre es
que esta florido, pero que no grana. Como las co-
plas arriba analizadas, donde la tierra del tomillar
(arada o no), no queria dar pan, era yerma estéril.
De ahi la necesidad de, al romero, regarlo, y a la
tierra del tomillar, ararla; en suma, fecundarlos.
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El otro ejemplo de romero lo tomamos del
Baile de Lobeznos, y dice asi:

Catalina, flor del monte,
romero de la cortina,
jquién te cogiera la fruta,
aunque fuera prohibidal!
(Canc. de folkl. zamorano, 466)

Flor del monte y romero de la cortina funcio-
nan en el doble aspecto de personificaciones de
Catalina, y en este caso fruta es la fruta de Catali-
na, su 6rgano sexual, y también en el aspecto del
6rgano sexual mismo, en cuyo caso se identifican
con fruta. El ejemplo es tan claro y expresivo que
no vale la pena insistir mas en él.

Las Coplas de Pelegre, de indudable inspira-
cion «picaresca», nos proporcionan un ejemplo
de matorral-es en el que estos funcionan tanto
como una localizacién topogréfica en el estricto
sentido de la palabra. Pero en un contexto raya-
no en lo absurdo, lo que, como en otros casos,
sefala un segundo nivel de interpretacién, sim-
bdlica esta vez, en el que los matorrales designan
simbdlicamente el vello de pubis tal, como indi-
caba Freud, solia ser representado en La elabora-
cién onirica. La copla es la siguiente:

¢No te acuerdas, Soledad,
cuando te di tres mil reales
en el Cerro el Carrascal,
entre aquellos matorrales?
(Canc. de folkl. zamorano, 850)

En cuanto al absurdo al que acabo de aludir,
basta con imaginarse por un instante la situa-
cién para comprenderlo. Hay que sefalar, a pe-
sar de todo, que el tipo de «amores agrestes»
o la «prostitucién campestre» que subyace en la
lectura literal de esta copla, tiene antecedentes
respetables en la tradicion hispanica incluso den-
tro de la Literatura con mayuscula. Recordemos
solamente el famoso Pleyto del Manto del Can-
cionero de obras de burlas o el juicio de Sancho,
gobernador de la insula Barataria, ante la quere-
lla que una mujerzuela presenta contra un gana-

238

dero de cerda al que acusa de haberla violado
mientras que él afirmaba haberle pagado por su
trabajo (Quijote, Il, XLV). Pelillos a la mar, no creo
que sea esta la direccion a seguir para interpretar
la copla y si, en cambio, la que indicaba como
nivel simbélico.

En primer lugar el «No te acuerdas, Soledad,
etc.»? nos envia al ;«No te acuerdas, picarona,
etc.»?, que analizamos a propédsito de puente.
Por si fuera poco, la copla que viene inmedia-
tamente después de la de arriba es una varian-
te ligerisima de la aludida con su «tdpame, que
viene gente» incluido. Por otra parte los tres mil
reales en una copla tradicional, vieja como mini-
mo de cincuenta anos y probablemente muchos
mas, resultan ser una cantidad exorbitante para
el negocio de que se trata, tomado en el sentido
antes apuntado. En cambio, analizada del punto
de vista simbdlico, el tres, cuyo significado nos
es conocido, punto de vista en el que los ceros
a la derecha o a la izquierda no cuentan, en este
caso, nos envia a un significado simbdlico bas-
tante claro: el tres que Pelegre da a Soledad es
eminentemente sexual. Tanto més cuanto que en
los versos siguientes se nos aclara que fue dado
en el Cerro el Carrascal. Cerro, montana, colina,
monte, y otra serie de términos por el estilo, son
significantes multiplicados de un significado co-
mun, «cofo», que con frecuencia se asimila al
mas conocido «monte de Venus»; y los ejemplos
no faltan a lo largo de la literatura espafola. A
manera de paréntesis diremos que valle, su con-
trario, y sus sindbnimos o parasinénimos, significan
también lo mismo. En casi todos los casos se trata
de términos lexicalizados con dicho significado.

Por Gltimo, tanto con carrascal como con ma-
torrales nos hallamos ante términos cuyo empleo
simbdlico referido al vello del pubis resulta bas-
tante claro. Carrascal: «Sitio o monte poblado
de Carrascas. Carrasca, encina generalmente
pequefa, o mata de ella» (DRAE). Es una forma
particularizada de matorral, mas general, pero
comportando el mismo contenido. Que se re-
gistra en la copla con nombre propio (;realmen-
te es asi?) no debe despistarnos en cuanto a su

significado simbdlico. La copla podria cantarse
en cualquier lugar donde la referencia al Cerro
el Carrascal no tendria ningln equivalente en la
realidad cosa que, ademas, no sé si ocurre en Vi-
llamor de Cadozos que es de donde procede la
copla. En resumidas cuentas, de lo que se trata
es de una copla donde el mozo (Pelegre) pone un
tres entre las carrascas y matorrales del cerro de
la moza (Soledad). Lo que aclara el sentido de las
primeras coplas del mismo nimero (850), donde
Soledad trata de convencer a Pelegre de irse a
Buenos Aires ya que en Ledesma (nada que ver,
pues, con Villamor de Cadozos donde la copla ha
sido recogida) les han sacado cantares. Del con-
tenido de estos cantares que empujan a los suje-
tos a prever la posibilidad de emigrar, cada uno
puede pensar lo que quiera, pero sin duda no se
trata de cantares laudatorios. Para tranquilidad
de todos, Pelegre responde que prefiere seguir
tocando el tamboril en el pueblo de Ledesma...

Otro término del parametro vegetal era zar-
zal. Se registra en la cancién nimero 280, titulada
Que te la pegué.

Soy péjaro zarzalero
que me meto en los zarzales
y en tu casa no me meto

porque me rifien tus padres.

Péajaro con el significado de «pija» se encuen-
tra desde siempre y hasta la actualidad lexica-
lizado de tal forma que podria hablarse de un
verdadero estereotipo. El pajaro de la copla es
zarzalero, en lugar de zarzalefio, que es la forma
correcta. Nos hallamos de nuevo ante un sufijo
—ero utilizado como indicador, en este caso, de
masculinidad. Lo propio del pajaro zarzalero o
zarzalefo es meterse en los zarzales que tiene,
asi, una dimension de feminidad. Zarzal funcio-
na como sinénimo del matorral que hemos visto.
Los dos Ultimos versos contradicen el mensaje de
los dos primeros y su misién es la de inocentarlos
mediante una pirueta de diversion frecuente en
el folklore. Como caso curioso de este tipo de
diversiones, merece citarse la primera copla de la
misma cancion:

Si el amor que puse en ti
lo hubiera puesto en un burro,
me llevara y me trajera

sin costarme un solo duro.

Asi pues, identificacién entre moza = burro en
lo que respecta al amor del mozo. Ahora bien, el
amor a un burro al mozo no le hubiera costado
nada y ademés cabalgaria gratis; lo que indica
que, continuando con la identificacién, el cabal-
gar a la moza le cuesta dinero. La moza se identi-
fica, pues, a una cabalgadura, término que junto
con yegua, potra, vaca y otros por el estilo estan
lexicalizados en El léxico del Marginalismo del si-
glo de oro con el significado de «mujer» conce-
bida sobre todo del punto de vista de la relacién
sexual.

Verdura tiene un significado simbdlico sexual
multiple, y asi, puede significar tanto «cofio»
como «pija» como «vello que recubre los érganos
sexuales masculinos o femeninos». Con el signifi-
cado de «cofio», lo encontramos en la composi-
cidn erdtica nimero 88 de Poesia erdtica:

De su huerto en la frescura
Una dama apacentaba

Un caracol que adoraba
Gozosa de su ventura:

El pacié de su verdura

Y en su concha se escondié (etc.).

Con el significado de «pija» lo encontramos
en el mismo libro, composicidén nimero 79, don-
de un galan requiebra a una dama en los siguien-
tes términos:

De su huerta, si quisiere,

Deme un poco de chicoria,
Que aqui tengo una azanahoria
Para lo que le cumpliere;

Y si bien no le supiere,

Yo le daré otra verdura.

Verdura con la que sin duda alude a nabo o
algo semejante. Con el significado de «vello que
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cubre las partes pudendas» también lo encontra-
mos en el mismo libro (jque es una minal en el
buen sentido de la palabra) en la composicion 2,
en el Retrato de la dama ideal:

La parte a quien Natura
Puso su nombre, cerrada,
Ni baja ni levantada,

Ni muy llena de verdura...

En este cancionero registramos verdura en
la cancidn 339 titulada Para puerto de mar, que
dice asi:

Algun dia, si te vas,
déjame una cosa tuya:
déjame la tu navaja
para cortar la verdura.
(Canc. de folkl. zamorano, 339)

Es indudable que siendo navaja un claro sim-
bolo de masculinidad (como todo tipo de objetos
o armas punzantes y duros, segun Freud; verdu-
ra es simbolo de feminidad, con la particularidad
que la lectura de esta copla hay que hacerla a tres
niveles superpuestos:

a) Nivel literal y banal (verdadera navaja,
verdadera verdura).

b) Nivel mitad literal mitad simbdlico (ver-
dadera navaja, vello simbolizado). Interpre-
tacion bastante vulgar y chabacana, pero
que no debemos descartar.

c) Nivel simbélico (navaja = «pija», verdura
= «cono»).

Perejil también es término que tiene un em-
pleo simbdlico bastante bien asentado y casi
siempre femenino. Observaremos que es planta
vivaz, crece en forma de matas tupidas, tiene un
empleo culinario corriente y suele cultivarse en
las huertas, condiciones todas favorables para su
empleo simbdlico sexual. Esta registrado en la ya
mencionada letra nimero 79 de Poesia erdtica,
donde el galan dice a la dama:
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Dadme licencia que os tome
del perejil un poquito,
porque sé que es apetito

con que la carne se come.

Con perejil el galan alude al mismo tiempo al
vello del pubis de la dama y a su «cofio», que es,
asi, sinénimo de carne. Comer carne es «joder» y
comer de carne, anotado en mi Léxico del Margi-
nalismo del siglo de oro, es prostituirse, es decir,
comer de lo que se gana con la carne o el cuerpo.
Los ejemplos que he tomado de este cancionero
son un poco ambiguos, en todo caso menos cla-
ros que el citado arriba.

Asi, por ejemplo, en la cancidn titulada Jardin
tengo yo, la moza, burlandose de un carretero
fanfarrén que no ha podido subir la cuesta de la
laguna (j) hace una observacion de caracter ge-
neral que pone una nota de desengafio a la burla
inicial:

El perejil en el huerto
rompe por las cuatro esquinas,
los hombres, para enganar,

se valen de las mentiras.
(Canc. de folkl. zamorano, 346)

Copla en la que los dos primeros versos no
parecen tener relaciéon alguna con los que les
siguen. A no ser que consideremos, primera hi-
potesis, que el perejil no rompe nada y que en
realidad es el roto; lo que justificaria el lamento
de los dos Ultimos versos.

La segunda hipdtesis es la de considerar que
se trata de una historia de abandono amoroso,
cosa que se trasluce en la copla precedente (cf.
mas abajo), transcrita simbdlicamente mediante
el perejil que, abandonado y sin cultivar, crece vi-
ciosamente. La copla anterior a la citada, con la
que mantiene una relacién visible, es:

iAy, que si que sil
jay, que no, que nol
si tu tienes huerto

jardin tengo yo (etc.).

donde se hace la distincién entre el jardin mio (de
la moza) y el huerto tuyo (del mozo). Ya he seha-
lado en varias ocasiones que tanto jardin como
huerto, huerta, prado, etc. son claros simbolos de
feminidad. En estas condiciones la distincién que
hace la moza, o bien es arbitraria, o bien tiene
un significado que de momento no puedo expli-
car, pero que, considerando que la primera copla
rige, del punto de vista del significado, la segun-
da nos llevaria a interpretar huerto como simbo-
lo de masculinidad; probabilidad, insisto, suma-
mente rara, pero que no hay que abandonar.

En resumen, el perejil (femenino) romperia
por las cuatro esquinas del huerto (masculino),
desbordaria ampliamente al huerto (masculino).
La cuestion, nada clara, tengo que reconocerlo,
nos llevaria a un juego de casuistica semejante al
de saber «quién lo tiene dentro», del Pleyto del
Manto del Cancionero de obras de burlas.

Fin, por fin.
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