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La Investigacion

1.- MARCOY ANTECEDENTES

ste trabajo se ha realizado en el dmbito del Programa

INTERCAMPUS, a través del cual el Instituto de Coopera-

cién Iberoamericana y la Universidad de la Reptblica O. del
Uruguay han propiciado un intercambio académico de docentes y
estudiantes. Una beca de este programa adjudicada a la Dra. Matilde
Olarte permitié el trabajo conjunto de las autoras en Uruguay du-
rante los meses de agosto y setiembre de 1995. La Junta de Castilla
y Le6n participé como organismo colaborador, proporcionando co-
pia de las grabaciones inéditas obtenidas en trabajo de campo por
Uribe Oyarbide y Olarte durante el proyecto “Las baladas infanti-
les en Castilla y Leén” (1997). En 1996 la Comisién Sectorial de
Investigacién Cientifica de la Universidad de la Reptblica financié
una pasantia de investigacién de M. Fornaro en la Universidad de
Salamanca con el fin de continuar el trabajo comparativo.

Hasta donde se pudo establecer, no se dispone de trabajos
musicolégicos de cardcter monogréfico centrados en la compara-
cién de un determinado repertorio vigente en Espafia y presente en
un pais latinoamericano. En cuanto a Uruguay, este trabajo es el
primero de caricter comparativo entre materiales de musica tradi-
cional espafioles y uruguayos colectados en campo; a través de su
anilisis pretendemos estudiar las relaciones entre las canciones del
repertorio infantil tradicional de ambos paises, con el fin de identi-
ficar elementos de poesia, musica y coreografia de origen ibérico .
todavia presentes en las manifestaciones uruguayas.




Hasta la fecha, en Uruguay se habian desarrollado escasas pro-
puestas de andlisis comparativo de expresiones musicales tradicio-
nales con materiales ibéricos. Fornaro (1983, 1986, 1993) se ha ocu-
pado fundamentalmente de la presencia del Romancero en el Uru-
guay, en cuanto a manifestaciones hispanas, y de expresiones reli-
giosas y especies coreograficas profanas respecto a raices lusitanas;
para ambas 4reas de origen trata el repertorio infantil en tanto par-
te de lo que en el Rio de la Plata ha sido definido como “Cancionero
Europeo Antiguo” (Vega, 1944; Ayestardn, 1971). Sus investigacio-
nes han caracterizado dicho cancionero desde el punto de vista lite-
rario, musical y coreografico.

Con referencia al trabajo de Uribe Oyarbide y Olarte, el
relevamiento de campo se ha realizado en el marco del ya mencio-
nado proyecto de investigacién “Las baladas infantiles en Castilla
y Leén: 2transmisién oral de modeles culturales¢” llevado a cabo
durante el aflo 1994. Este proyecto analiz6 las canciones infantiles
desde el punto de vista de su contenido poético, de la misica inse-
parable de ese texto, y de la gestualidad y organizacién de los pro-
tagonistas en el dmbito lddico. Se pretendié también establecer si
la literatura oral de las colectividades infantiles podia ser revelado-
ra de las caracteristicas del discurso cultural y el eslabén entre el
modelo ideal de mundo rural y mundo urbano.

2.- EL UNIVERSO INVESTIGADO

El trabajo se centré en los materiales de campo recogidos directa-
mente por las autoras. Corresponde sefialar, sin embargo, que los
universos trabajados presentan algunas caracteristicas especificas
que es necesario puntualizar:

1°) En cuanto al dambito geogréfico, en Espafia la regién autonémi-
ca elegida fue Castilla y Ledn, con las provincias de Avila, Burgos,
Leé6n, Salamanca y Zamora. En el caso de Uruguay, se conside-
16 el material de campo obtenido en los departamentos de Mon-
tevideo, Canelones, San José, Colonia, Rocha, Treinta y Tres,
Cerro Largo, Rivera, Tacuarembé y Salto.

2°) Respecto a las fechas de recopilacién de los materiales, los regis-
tros de Uribe Oyarbide y Olarte corresponden a los afios 1993 y
1994; se realiz6 luego trabajo de campo en conjunto durante 1996
en la Provincia de Salamanca, y Fornaro también trabajé en Zamora

y Valladolid. Para Uruguay, los registros de Fornaro se llevaron a
cabo entre 1982 y 1990 y entre 1995 y 1997. Aunque no consti-
tuye la base del trabajo, también se considerd como material de
apoyo la coleccién de fonogramas grabados en 1943 por Isabel
Aretz y entre 1944 y 1966 por el musicélogo Lauro Ayestaran,
grabaciones que constituyen el mds valioso acervo histérico de
musica tradicional existente en el pais; la inclusién de estos mate-
riales significa otra coordenada temporal, por lo que su utilizacién
aparece siempre especificada a lo largo del trabajo.

3°) Respecto a las fajas etarias consideradas, debe anotarse que en el
caso espafiol el repertorio registrado en 1994 se recopilé entre ni-
flos y nifias con edades que variaban entre los 11 y 14 afios. En
Uruguay se recopilaron materiales fundamentalmente a nivel de
grupos infantiles aunque también a informantes adultos. Con el
fin de uniformizar el universo considerado, los trabajos de campo
realizados en Espafia durante 1996 tuvieron el mismo enfoque.

4°) Salvo que se indique lo contrario, aparece transcripta la versién
maés recurrente en las regiones investigadas. Las variantes o las
piezas obtenidas con muy baja frecuencia o por Ginica vez, son
incluidas en los casos que se consideraron significativos, citdn-
dose entonces informante y lugar de colecta.

5°) No se ha utilizado bibliografia comparativa para este trabajo,
puesto que el perfil del mismo propone la experiencia
metodolégica de comparar repertorios basicamente vigentes ob-
tenidos en campo por las investigadoras. La ampliacién del ana-
lisis comparativo a versiones publicadas estd en desarrollo como
etapa siguiente del proyecto.

6°) En cuanto al criterio para la inclusién de las piezas en un reper-
torio que denominamos «tradicional», la determinacién de li-
mites fue dificultosa en varios casos, ya que en los dos paises se
ha registrado una importante dindmica de creacién con respec-
to a las canciones interpretadas por nifios con funcién lddica.
Es notorio que este «cancionero» incluye piezas con marcada
diferencia en su antigliedad, algunas pueden remontarse a si-
glos de permanencia, mientras que otras pueden datarse en el
siglo XVIII y XIX. Hemos optado por incluir una pieza en el
universo considerado cuando hemos comprobado su presencia
en por lo menos tres generaciones. El criterio puede ser discuti-
ble, pero se ha preferido atender a la dindmica del hecho en
estudio. Nuevas etapas de recoleccién y anélisis permitiran, tal
vez, afinar esta delimitacién.



Origenes del repertorio
infantil uruguayo

LOS INMIGRANTES COMO
PORTADORES DE LA CULTURA TRADICIONAL

a difusi6n del llamado «Cancionero europeo antiguo» -y por lo
tanto, del repertorio infantil que aqui consideramos- por todo
1 orbe de presencia ibérica debe analizarse en relacién a los
procesos histéricos que llevaron a la emigracién de la Peninsula.
Nos detendremos muy brevemente en las caracteristicas de la emi-
gracion espafiola a Uruguay, que va desde el poblamiento del puer-
to de Montevideo en la «Banda Oriental» del rio Uruguay hasta
mediados de este siglo; debe considerarse este resumen como un
panorama introductorio a las expresiones artisticas que resultan de
la presencia de esos inmigrantes.
Sobre la base de la bibliografia existente podemos diferenciar como
grandes periodos:

* la etapa fundacional, estudiada minuciosamente para el periodo
1726-1767 por Apolant (1966), caracterizada por el predominio
de la presencia canaria en el pequefio nicleo constituyente del
puerto de Montevideo en la Banda Oriental del Uruguay.

* el periodo entre 1830 y 1880, que comienza con un fuerte aporte
espafiol al que, desde mediados de la década de 1840, se agrega el
de franceses e italianos.



* el medio siglo que va desde 1880 A 1930, periodo que se corres-
ponde con el gran éxodo masivo de europeo.

e la emigracién relacionada con la guerra civil espafiola y con la
Segunda Guerra Mundial.

El proceso se detiene en Uruguay a mediados de la década de
1950, para presentar en las siguientes una paradéjica reversién del
movimiento: los espafoles que retornan y los uruguayos que co-
mienzan a sofiar con la oportunidad espafiola.

Respecto alos periodos centrales de inmigracién, tenemos como
grupos de mayor importancia para Uruguay las zonas de Galicia,
Asturias, Catalufia, Pais Vasco, Castilla-Le6n. Esto se corresponde
con las regiones que mayor participacién tuvieron en el movimien-
to migratorio en general, tal como lo sefialan investigadores espa-
fioles como Naranjo (1992:179). Segtin esta investigadora, para 1880-
1930, «el andlisis realizado sefiala a Galicia como la principal zona
emigratoria, con un 36 por 100 respecto al total, seguida por
Asturias, 9 por 100, Cataluia, 9 por 100, Castilla-Leén, 9 por 100,
Canarias, con un 6 por 100, Cantabria, 3 por 100, y Pais Vasco, con
el 2 por 100». También cita a Zamora y Salamanca como las provin-
cias de mayor emigracién dentro de Castilla-Leén. Y respecto a des-
tinos, el Rio de la Plata se perfila como el mas importante para el
periodo, con Argentina como principal pais receptor, y Uruguay en
cuarto lugar luego de Cuba y Brasil (op. cit., 181 y 183). Las condi-
ciones especiales de recepcion de los inmigrantes en Uruguay han
sido analizadas por investigadores espafoles y uruguayos, con se-
guimiento de la legislacién que favorecié la eleccién de esta nacién
por los emigrantes. Los beneficios legislativos se unieron a la carac-
teristica comun de este periodo, en el que los emigrantes ya no se
van en pos de los suefilos mineros, sino de las tierras de la vertiente
atldntica, con sus ciudades-puerto y su riqueza agropecuaria. Elda
Gonziélez (1992: 262) anota que, a pesar de los problemas de orga-
nizacién de la recepcién «Uruguay desplegé en otros aspectos -como
practicamente ningln otro pais americano- una politica social de
favorecer a los extranjeros».

Ahora bien, relacionar los aportes migratorios con los diferentes
aspectos de la cultura iberouruguaya no es tarea simple. Vidart y Pi
Ugarte (1969) esbozaron, décadas atrés, algunas correlaciones ge-
nerales. En las tltimas décadas varios investigadores se han ocupa-
do de rasgos especificos de la esta inmigracién, de sus aportes cul-
turales y de aspectos lingiiisticos.

Algunas caracteristicas merecen ser sefialadas en esta breve pre-
sentacién, como la importancia de las cadenas migratorias consti-
tuidas por generaciones, en relacién con determinados oficios, y la
sélida presencia de las sociedades de socorros mutuos. No puede
dejar de anotarse, ya que nos ocupamos de poesia oral cantada, la
importancia del idioma compartido: quienes llegaban eran los por-
tadores y a la vez hacedores del idioma oficial del pais. Zubillaga
anota: «Esta circunstancia de comunidad lingiiistica (conformada a
partir del castellano hecho lengua oficial espafiola) facilité la incor-
poracién del inmigrante espafiol a la realidad cultural que se gestaba
(al compds de su propia emergencia politica) en la sociedad urugua-
ya. Si bien influido por la fuerte corriente inmigratoria italiana,
que allegé sobre todo elementos léxicos referidos a la cotidianeidad,
el espafiol del Uruguay se inscribe en el tipo que Diego Cataldn
denomina «espaiiol atlantico» (1993: 31). Las modificaciones de ese
espafiol aparecen reflejadas en el repertorio infantil uruguayo, si
bien debe anotarse la tendencia, compartida con la generalidad de
la poesia tradicional americana, a conservar expresiones de marca-
do arcaismo. Por otra parte, no hemos registrado un solo ejemplo
de Iéxicos locales como el lunfardo, tan presente en manifestaciones
que ya pueden considerarse tradicionales pero que han sido gestadas
en el dmbito rioplatense, como, por ejemplo, la poética del tango. -

No existen investigaciones anteriores con enfoque comparativo
respecto a musica tradicional de las dos regiones estudiadas, por lo
que establecer relaciones regionales de origen en las expresiones de
la literatura y la musica de transmisién oral no puede ir més all4 de
anotar rasgos especificos de casos. Por un lado, tenemos la-intensa
movilidad interna en Espaiia y las influencias reciprocas entre las
culturas tradicionales de los paises de la Europa mediterrinea; a
esto debe agregarse el sincretismo de los diferentes aportes espafio-
les y la difusién local de este repertorio sin distincién de origenes:
asi, muchas veces el eslabén més antiguo de una cadena de trans-
misién es una abuela de origen absolutamente italiano, que adqui-
ri6 este cancionero de sus compafieros de escuela de origen espafiol
ya sea reciente, ya sea con profundidad temporal medida en gene-
raciones. Resultan ilustrativas de este sincretismo las palabras de
Menéndez Pidal al comentar su viaje americano de 1905, durante el
cual colect6 las primeras piezas de repertorio infantil para el pais:
«Jambién el Uruguay daria seguramente buen nimero de romances
populares, si hubiese quien se dedicase a coleccionarlos. En una tar-
de que paré en Montevideo, para aprovechar la detencién del vapor



que me traia a Europa y que tenia que especar, por que el fuerte
viento pampero impedia la descarga, me dirigi a una libreria, donde
tuve ocasién de interrogar a cuatio nids nacidas alli, pero hijas de
un vasco francés y una suiza y de dos genoveses. Los romances que
cantaban al corro eran poco mas o menos los mismos que se cantan
en Madrid»... y afade versiones de «<En Galicia hay una nifia», <Ien-
go oro, tengo plata», «Muerte de Elena» y «Silvana» (1943:43-44).

Por otro lado, debe recordarse el caricter intimista, de 4mbito
familiar, vecinal o escolar del repertorio estudiado. La transmisién
de este repertorio pertenece a lo que Foster, en su clésico trabajo
sobre la «cultura de conquista», llama «procesos informales» de se-
leccién de elementos de la «cultura donadora», es decir, aquellos
que no emergen de instituciones o individuos con autoridad, sino
los llevados a cabo por el pueblo, por lo que influye «un gran ndme-
ro de decisiones personales, de las que cada individuo, de acuerdo
con su patrén de vida, es un canal de transmisién cultural a la re-
gién de contacto» (1962:37).

De estas consideraciones surgen dos aspectos que modelan este
trabajo: en primer lugar, no es metodolégicamente aceptable esta-
blecer correlaciones generales de repertorio con origen migratorio,
por lo menos a esta altura de los estudios histéricos, antropolégicos
y musicoldgicos; segundo, debe tenerse siempre presente que la lle-
gada de la musica tradicional espafiola a América comenzé con la
conquista y se continué hasta el presente. Una versién de rasgos
netamente hispanicos puede registrarse a una nifia de cuatro apelli-
dos italianos, 0 a una abuela llegada en este siglo desde La Corufia.

En consecuencia, no se ha trabajado aqui con versiones concre-
tas de un informante dado, sino, en la generalidad de los casos, con
la versién més difundida, l6gicamente con las variantes esperables
en un repertorio de transmisién oral. Cuando se considera una de
estas variantes, reiteramos, se ha cuidado especificar tal situacién
en el texto.

Finalmente, resta comentar el propésito de que la lectura de este
primer aporte al tema no resulte ajena a destinatarios de los dos
paises investigados. De ahi que en varias oportunidades se mencio-
nen aspectos que podrian considerarse como muy conocidos en uno
u otro pais, y que muchas veces se emplee mas de un término para
definir un determinado tipo de expresién infantil, de ubicacién es-
pacial en los juegos. Corros, ruedas, versos de mimo, monerias, son
algunos casos de este compartir vocabulario que, para las autoras,
fue otro punto de interés en el intercambio.

Fuente: Archivo Nacional de la Imagen.



Los repertorios

partir de los relevamientos realizados en los proyectos llevados a
cabo por las dos autoras y en los trabajos conjuntos de 1995 y
996, se pudo establecer un repertorio con diferentes grados de
vigencia en las dos regiones investigadas. En los cuadros de las paginas
siguientes se enumeran las piezas que integran el repertorio colectado en
Castilla y Le6n y las correspondientes a Uruguay. Las piezas estin ordena-
das alfabéticamente segtin su fucipit; cuando han sido registradas con més
de un comienzo, se las cita con el mas recurrente en primer lugar, y la/s
variante/s aparecen entre paréntesis. En los casos en que la pieza es reco-
nocida con un titulo, ya sea por informantes o en la bibliografia, se ha
optado por agregarlo entre paréntesis en letra cursiva, con el fin de facilitar
su identificacién por parte del lector.

Se ha cuidado de diferenciar el grado de vigencia; cuando se agrega
un asterisco a continuacién de la cita de la pieza, indica que se ha
registrado nicamente en informantes adultos, por lo que se infiere
que no tiene una vigencia plena.

De estos repertorios se han incluido en el trabajo mas de sesenta trans-
cripciones en sus versiones mas recurrentes, transcripciones que deben ser
tomadas como modelos que aceptan pequefias variantes, sobre todo del
tipo que deriva de elementos expresivos (asi, en versiones donde aparecen
silencios pueden sustituirse éstos por puntillos en los casos en que, por
ejemplo, un coro de niias ligaba los finales y comienzos de versos; trans-
cripciones con valores muy regulares aceptan la sustituicién de dos cor-
cheas por corchea con punto y semicorchea, etc.). También se ha optado
por no incluir pequefias variantes melddicas, cuando no afectan la estruc-
tura general de la pieza, ya que son las esperables en la transmisién oral.

11






5 41.‘La sefiora lob:
42.La torre en guar
‘43.Los polhtos dicen




3.- LOS REPERTORIOS COINCIDENTES

De las tablas precedentes resulta un repertorio compartido de 41
piezas, lo que significa un 56.9 % del repertorio colectado en Castilla
y Leén, y un 51.8% del repertorio considerado para Uruguay.

Estos porcentajes de coincidencia entre los dos repertorios, esta-
blecidos sobre los aspectos literarios y musicales, incluyen como
més frecuentes los tipos que ejemplificamos a continuacién:

1°) Piezas que se aproximan a una coincidencia total en los diferen-
tes aspectos poéticos y musicales, con variantes minimas pro-
pias de la transmision oral. Es el caso, por ejemplo, de «Teresa
la Marquesa», «El patio de mi casa» y de «Eran tres alpinos».

«Teresa la Marquesa»:
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2°) Piezas que coinciden totalmente o que presentan ligeras varian-
tes en su aspecto poético, pero que tiene diferencias en su desa-
rrollo musical, como por ejemplo, un mbito melédico muy dis-
tinto o estructura tonal en vez de modal. Presentamos como
ejemplos de varios casos de diferenciacién:
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«Tengo una muiieca», versién espafiola:
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En este caso, la versién espaiiola se presenta tonal, mientras que
la uruguaya tiene un desarrollo modal. También hemos registrado
en Uruguay versiones tonales.
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Otro ejemplo:
«Los pollitos dicen», versién espafiola:
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«Los pollitos dicen», versién uruguaya:
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En este caso las diferencias se dan respecto al &mbito y Ia linea melédica.

3°) Piezas que presentan versiones coincidentes en lo poético y lo
musical, con ligeras variantes, pero también presentan otras
versiones con claras diferencias en lo musical, a veces de tal
entidad que permite considerarlas, desde este punto de vista,
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piezas diferentes. Es el caso, por ejemplo, «Que llueva, que llue-
van, registrada con una Gnica melodia en Uruguay, melodia que
también estd presente en Castilla y Ledn, pero de la que a su
vez Olarte registré otras, con distintas caracteristicas en cuan-
to a 4mbito, linea melddica y desarrollo tonal/modal.

«Que llueva, que llueva», versién ubicada en los dos paises, so-
bre mi plagal y con dmbito reducido:
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Finalmente, ofrecemos el listado del repertorio que hemos ubi-
cado como compartido -reiteramos, a partir del material obtenido
en los trabajos de campo ya especificados. Se da el caso de que
piezas no ubicadas en campo aparecen en bibliografia, pero, como
hemos planteado, el analisis comparativo con el muy numeroso
material existente para las diferentes regiones de Espafia constitu-
ye una etapa que ha comenzado a cumplirse simultdneamente a la
edicién de este trabajo.
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EL REPERTORIO COMPARTIDO

Aparece en primer término el incipit de la pieza en el reperterio
colectado en Castilla y Leén. En el caso de que no coincida con el
material uruguayo, se agrega éste a continuacion.

1. A la hoja, hoja verde / Andelito de oro
2. Al pasar la barca

3. Antén, Antén pirulero

4, Arre, borriquito / Arre, caballito
5. Arroz con leche

6. Aserrin, aserran

7. Bartolo tenia una flauta

8. Caracol, col col

9. Cinco lobitos :

10. Cuct cantaba la rana _
11. Dénde estan las llaves / Amb6 ato,
12. Dénde vas, Alfonso XII L
13. El nombre de Maria

14. El patio de mi casa

15. Eran tres alpinos

16. Estaba el sefior don gato
17. Estando la pastora .
18. Este fue a por lefia / Este puso un huev
19. Jardinera ta que riegas
20. José se llamaba el padre
21. Jugando al escondite / Ju
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Caracterizacion general de
los repertorios compartidos

R‘ejspecto a los tipos de especies del repertorio infantil inclui

as en el andlisis comparativo, debe puntualizarse: :

1°) No se consideraron los arrullos o nanas, ya que no fueron in-
cluidas en los registros de campo espafioles.

2°) Se incluyen los llamados «versos de mimo» (Zaffaroni Becker, 1956)
o «monerias», comportamientos lGdicos destinados a los nifios
para estimular su psicomotricidad, por lo que pueden considerar-
se el primer contacto que tiene el nifio con el mundo lddico-di-
déctico. : :

3°) Elcorpus més amplio corresponde a las canciones de juego, que com-
prenden diversos tipos, los mas frecuentes con desarrollo coreografico.

1.-CULTORES

El repertorio calificado como «infantil» se manifiesta en dos

grandes tipos: '

* interpretado por adultos, dirigido a los nifios, si bien esto no sig-
nifica ausencia de participacién del nifio, participacién que puede
ser notoriamente activa en los «versos de mimon».

* interpretado exclusivamente por nifios
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En cuanto al primer tipo, esté integrado en forma priorita;i? por
arrullos y versos de mimo, pero también se da la interpretacion de
piezas con funcién lddica en situaciones de entretenimiento y de
ensefianza. Este primer tipo es transmitido fundamentalmente en
el 4mbito familiar, en el cual es ejecutado sobre todo por mujeres:
madres, abuelas, hermanas mayores; es el segmento maés intimista
del repertorio. e 2

El segundo tipo ha sido registrado en tres dmbitos:

* en el contexto familiar
e en situaciones de entretenimiento y juego, a nivel familiar, veci-
nal y en contexto de encuentro lidico dentro del &mbito escolar

(fuera del contexto del trabajo en el aula)

* en el aula escolar

Debe diferenciarse el Gltimo dmbito porque en él se modifica radi-
calmente la modalidad de transmisién, la cual se hace formal. Sin em-
bargo, debe tenerse en cuenta que en determinados contextos resulta
muy dificil establecer limites precisos en el car4cter tradicional o no de
esta transmisién, ya que muchas veces una maestra o quien cun.1_ple
funciones de este tipo transmite el repertorio que aprendié en su nifiez
de manera esponténea, sin un modelo pedagégico y una dlc.:lactlca es-
pecifica detras de esta actividad. Esta situacién se ha reglsFrado en
escuelas rurales de los dos paises. Queda fuera de estas consideracio-
nes la transmisién por medio de los llamados «productos culturales»,
como las audiocasetes, pero nuevamente surgen dificultades en el
momento de establecer la modalidad de transmisi6n, ya que en los centros

\ urbanos de tamafio importante se da una interrelacién entre este tipo de
transmisién y la definida de forma ortodoxa como «tradicional».

2.- MODALIDAD DE INTERPRETACION

La ejecucién de este repertorio incluye diferentes modalidades de
participacién:
° en cuanto a los tipos de expresién:
* piezas sélo recitadas £
* piezas recitadas con acompanamiento de gestualidad especifica
° piezas s6lo cantadas .
* piezas cantadas con acompafamiento de gestualidad especifica
* piezas cantadas con distribucién espacial especifica
* piezas cantadas con desarrollo coreogrifico; este desarrollo p}lede
incluir un micronivel de gestos y/o elementos de dramatizacién
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* en cuanto al nimero de participantes
* dos participantes:
- adulto/nifio, en:
-arrullos y versos de mimo :
-juegos de palmas, canciones de entretenimiento
-situacién de transmisién del repertorio interpretado por nifios
" nifio/nifio, frecuente en juegos de palmas
* expresiones grupales: es la modalidad que se da en la mayoria
de las piezas registradas

'3.- FUNCIONALIDAD

Es clara la presencia de la funcién ladica en todo el repertorio estudia-
do, si bien esta caracterizacién general acepta subtipos, como, por ejem-
plo, la relacién de los versos de mimo con la estimulacién psicomotriz.
Pero més alla de esta caracterizacién es necesario sefialar la importan-
cia de este repertorio en el proceso de socializacién, no sélo musical,
sino en general: en la formaci6n de grupos, como marca de sexo, como
mecanismo diferenciador de grupos de edad. En el trabajo de campo
hemos colectado abundante informacién sobre este aspecto; asi, la
interpretacién de una determinada pieza como «Los pollitos dicen» es
desechada por nifios de mayor edad - variable segtin la zona tanto en
uno como en otro pais - por considerérsela propia de una faja etaria
menor. También es variable la funcién de marca de sexo en este reper-
torio; en general, en las ciudades mayores es repertorio predominante-
mente femenino en ambos paises. El tema reclama una mayor
profundizacién en la investigacién y un enfoque interdisciplinario por
su complejidad. En relevamientos de campo realizados en Colonia del
Sacramento, Uruguay, durante 1997, encontramos que dentro de la
misma ciudad -capital departamental- en las escuelas pablicas del cen-
tro urbano, con alumnos de un nivel socioeconémico medio, el reper-
torio estudiado estaba en franca decadencia, y habia sido totalmente
abandonado por los nifios de mas de 9y 10 afios. Mientras tanto, en la
escuela que nuclea a los nifios provenientes de los barrios mis
carenciados -incluso de asentamientos marginales de reciente consti-
tucién, a causa del atractivo de una ciudad-puerto para obtener traba-
jo zafral- encontramos uno de los mayores grados de vigencia de més
del 60% del repertorio uruguayo, interpretado por los dos sexos, y por
nifios de hasta 12 y 13 afios. Otro aspecto que reclama investigacién
interdisciplinaria es el de la organizacién de los juegos y de la eleccién
de protagonistas en relacién a situaciones de liderazgo de grupos.
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Los textos

1.-TEMATICA

i consideramos en conjunto el repertorio espafiol y el urugua
yo tomados como base de este trabajo, tenemos las siguientes
teméticas predominantes:

- infantil

- animalistica

- relacionada con oficios

* amorosa

* mortuoria

En ambos repertorios se da un claro predominio de lo que hemos deno-
minado «temética infantil», en la que incluimos textos referidos a activida-
des ladicas, como en «Tengo una muiieca»; alusiones al abecedario, como
en «El nombre de Maria», juegos de palabras, como el de «Dofia Panchivida»,
o de sonidos, como el cambio de vocales en la uruguaya «La mar estaba
serena, interpretada con la melodia de «Se va, se va la lancha» (ver pégi-
na); rimas onomatopéyicas y versos sin sentido como en «Teresa la mar-
quesa», «Pin, pirigafia» etc. También aparecen textos donde se alude a una
situacién anecdética sin desarrollarla; es el caso de «Batrtolo tenia una flau-
ta», presente en ambos paises.

«Dofia Panchivida» (Castilla y Leén)

Dofia Panchivida se corté un dévido,
con el cuchivido del zapatévido;

y su marivido se puso brdvido,
porque el cuchivido estaba afildvido.
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«La mar estaba serena» (Uruguay)
La mar estaba serena
serena estaba la mar
la mar estaba serena
serena estaba la mar.
iCon a! ,
- La mar astaba sarana
sarana astaba la mar...
Se repite el juego hasta concluir con las vocales.

En Castilla y Ledén tenemos el mismo juego:

«Cuando Fernando VII» T
Cuando Fernando VII usaba paletén (4)
Canda Farnanda VII asaba palatin (4)
Quende Fernende VII esebe peletén (4)
Quindi Firnindi VII isibi pilitin (4)

Tematica animalistica
Por el tipo de abordaje de esta temadtica, podria considerarsela como
un tipo dentro de la infantil.

Un tema muy frecuente es el referido a animales y al agua y la
lluvia. En esta tematica aparecen las piezas probablemente mas ar-
caicas de ambos repertorios: «Caracol, col, col», «Cucii cantaba la
rana», «Que llueva, que llueva». El tema ha sido desarrollado am-

\ pliamente en un trabajo clasico de Schneider (1949), y, si bien cier-
tos aspectos interpretativos pueden ser hoy discutidos a la luz de
diversas teorias antropolégicas, es interesante su aporte sobre las
canciones que cumplen funcién de rogativas para pedir la lluvia. En
ellas es frecuente la figura de la Virgen Maria y de determinados
santos. Maria aparece a menudo como Madre de las Aguas o Virgen
de la Cueva. Esta tltima invocacién aparece en las versiones espa-
fiolas de «Que llueva»; en las versiones uruguayas es sustituida por
«la vieja» o «la bruja». Es interesante sefialar que en el mismo traba-
jo de Schneider se citan textos catalanes donde aparecen las brujas
peinéndose bajo el sol y la lluvia:

Plou i fa sol
les bruixes espentinent;
. ploui fa sol
les bruixes porten doll. (1949: 3)
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En otras piezas catalanas la lluvia es citada como «orina de la viejan.

Las melodias recogidas por Schneider en la primera mitad del
siglo son de marcada similitud con las que hoy pueden encontrarse
en Castilla y Leén y Uruguay.

Entre los animales citados aparecen en las piezas relacionadas
con el agua el caracol y la rana. Incluso el caracol y la lluvia
aparecen como una misma pieza en textos citados por Schneider
para Murcia:

iAgua, Dios,

que se moja el caracol !

1Que llueva, que llueva,

la Virgen de la Cueva !

Los pajatitos cantan

las nubes se levantan.

La calle bote en bote,

Perico sin cogote

iQue si, que no,

que caiga un chaparréon ! (1949:5)

«Caracol, col, col»
Versidn castellano-leonesa:
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Versién uruguaya:
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Resulta significativo, a la luz de estos antecedentes espafioles,
una observacién recurrente en la colecta de campo en Uruguay: la
ejecucién de estas dos piezas una a continuacién de la otra, aunque
no propiamente asociadas.

Aparte de los animales asociados con el agua, tenemos la figu-
ra tradicional del lobo, también presente en la literatura oral des-
tinada a los nifios. La pieza muy registrada en Uruguay no desa-
rrolla el tema del temor, sino un tono jocoso hasta terminar con
una «persecucién» del nifio que representa al lobo al resto de los
participantes:
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Coro:
Juguemos en el bosque
mientras el lobo no estd.
-7Lobo estds?
«Lobo»:
-Me estoy poniendo...
[aqui comienzan a citarse elementos de vestimenta
hasta que el dobo» decide estar pronto y corre a sus
compafieros]
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La restante presencia del Iobo es atin menos atemorizadora, ya
que es femenina y maternal: ' '
La loba, la loba
le compr6 al lobito
un calzon de seda
y un gorro chiquito.

L

La loba, la loba
salié de paseo
con su trafe rico
y su hijito feo.

Esta pieza también cumple funcién de cancién de cuna, con la
siguiente estrofa conclusiva, donde la loba si toma la figura del «coco»
ante el nifio que se resiste al sueiio:

la loba, la loba

~ vendra por aqui
st este nene lindo
no quiere dormit.
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Otros animales presentes son el gato, en el conocido romance
«Estaba el sefior Don Gato», las aves, en «Estaba la pdjara pinta»
también conocido como «Estaba la paloma blanca», animales que
aparecen como crias pequefias en actividades caracteristicas, como
«Todos los patitos» o «Los pollitos hacen...» y el elefante, protago-
nista de una pieza del tipo acumulativo, muy probablemente mu-
cho més moderno en su origen.

«Estaba el sefior Don Gato», versién espafiola
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Temas relacionados con oficios

Tenemos aqui dos tipos de piezas:

¢ las que aluden concretamente a un oficio

* las que citan oficios acomparfiando el texto de movimientos
imitativos de las-actividades que los caracterizan

Entre las primeras, es significativa, en el repertorio uruguayo, la
frecuencia de textos que aluden a marineros y a temas marinos. Tal
frecuencia puede parecer llamativa en un pais ganadero, pero, més
alld de tener en cuenta la pervivencia de gran variedad de temas
descontextualizados de la época en que se interpretan, debe tenerse
en cuenta que Montevideo constituy6 puerto de suma importancia
en el Atlantico Sur.

Las menciones a marineros van desde la idealizacién de la profesi6n
hasta su desprecio. Seleccionamos dos ejemplos notoriamente diferentes.
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Sale el sol, sale la luna (viva el sol, viva la luna)
viva la flor del romero
vivan las nifias que lloran
por un triste marinero.
Marinero fue mi padre
marinero fue mi hermano
marinerito serd

el que a mi me dé la mano.
No te cases con pastor
que te llamardn pastora
cdsate con marinero

que te llamardn sefiora.
No te cases con herrero
tienes mucho que lavar
cdsate con marinero

que viene limpio del mar.

La dltima estrofa aparece en la mdsica tradicional gallega, en el
conocido «No te cases cum ferreiron.

Otra pieza también de temética marinera, pero de polo opuesto,
es la siguiente:

Un marinerito me tiré un papel

a ver si queria casarme con él

tanto molestaba con ese papel
\ hasta mi mamita lo llegé a saber.
-Dime, dime, dime, dime la verdad
si con ese hombre te vas a casat.
-No, mamita linda, no me casaré
ni con ese hombre ni con otro igual.
Agarré la pluma y le contesté
hombre sin dinero no casa mujer.
Rota la camisa, roto el pantalén
rota la esperanza de mi corazén.

Esta pieza se canta con la misica de «Tengo una muiieca», tam-
bién compartida con la segunda parte de «La farolera» (<Dos y
dos son cuatro»). "

Las alusiones al marinero y al mar también se dan también en con-
texto de caracter militar, como en Yo soy la marinerita», conocida en
Espafia también como Yo soy la cantinerita», y en «Soy capitan».
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Yo soy la marinerita

mds bonita del regimiento (del universo)
que todos los soldados

me saludan al momento.

-En guardia! -me saludan,

y me dicen al pasar:

-Marinerita, nifia bonita

Yo me quisiera casar con vos.

En versiones obtenidas en la Provincia de Salamanca el texto de-
sarrolla la declaracién de amor:

Marinerita, nifia bonita
si ti supieras lo que es amor
amotr, amor
una mafana de buena gana
te entregaria mi corazon
mi corazon.
Inf.: Josefa Paz. (29), extremenia y su hija
Patricia Garcia Paz, salmantina. Sorihuela, 1996.

Se registré una versién muy completa, con estructura musical en
tres partes, en grupos escolares de Zamora:

Mi padre es capitin

e ensefia la instruccion

y me da de comer

lo que sobra del cuattel.

Y todos los soldados

cuando me ven pasar

se levantan, me saludan

y empiezan a cantar:
-Cantinerita, nifia bonita

si yo pudiera lograr tu amor
una semana, de buena gana
comiendo rancho estaria yo.
Yo soy la cantinerita

nifia bonita del regimiento
que a todos los soldados
llevo contentos,

y al pasat, saludan, firmes,
y vuelven a empezar:
-Cantinerita, nifia bonita...
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Con la misma musica registramos a nifias de Uruefia otro texto,
«Al pasar por el cuartel», de tema militar aunque no marinero, con
importante dramatizacién en su coreografia.

Las alusiones marinas aparecen incluso en textos cuyo desa-
rrollo no se centra en el tema, como es el caso de «Zanahoria» en
Uruguay:

Zanahoria, zanahoria

que me quiere fusilar

una chica, marinera,

que viene de alta mar.
Antonio, ique te pisal
Antonio, ique te pisa!
Antonio, ique te va a pisar!

También, aunque con menor frecuencia integrando el cancionero
infantil, tenemos en Uruguay el romance de «El marinero», ya sea
como pieza independiente, ya unido a «En Galicia (Cddiz, Valen-
cia) hay una nifia», romance sobre el martirio de Santa Catalina,
unién ya presente en el repertorio espafiol. Fornaro ha analizado
versiones de estos romances (1993). Recogemos la versién més di-
fundida de la pieza independiente:

Entre San Juan y San Pedro
hicieron un barco nuevo

el barco era de plata

los remos eran de acero.

En una noche oscura

cay6 un marinero al agua
se le aparece el demonio
diciéndole estas palabras:
-?Qué me dards, matrinero,
si yo te saco del aguaé

-Yo te daré mi navio
cargado de oro y de plata.
-Yo no quiero tu navio
cargado de oro y de plata;
yo quiero que cuando mueras
me entregues toda tu alma.
-El alma la entrego a Dios
el cuerpo al agua salada

y el corazén que me queda
a la Virgen soberana.
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En la temética relacionada con oficios se dan, ademas, la elec-
cién sucesiva de éstos por parte de los ejecutantes, como en «Bue-
nos dias, su sefioria», la eleccién acompafiada por importante
gestualidad descriptiva, como en «San Severin del monte» y con
marcado uso de la mimica con propésito descriptivo y competitivo
en «Anton pirulero». i
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Tematica amorosa
En esta temdtica encontramos dos tépicos predominantes, tanto
en la regién investigada en Espafia como en Uruguay: la eleccién de
la amada por parte del narrador y a la vez escenificador del juego, y
las alusiones al matrimonio.
La buasqueda de consorte aparece en numerosas piezas. Tenemos,
por ejemplo, «Yo soy la viudita», presente en los dos repertorios:
Versién castellano-leonesa:
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Incluimos también una versién de Sorihuela, donde el desarrollo
incluye un inicio con un encuentro -muy frecuente en el romance-
ro- y un final de eleccién de compafiera: '

-Morena que vendes aziicar y arroz
?a como los vendes? :
-A dos treinta y dos.

Esta mananita

al campo sali

a regar las flores
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En Uruguay hemos registrado piezas con esta linea melédica, pero

de marzo y abril.

Yo soy la viudita

del conde Laurel

que quiero casarme v
y 1o encuentro con quién.
Si quieres casarte 5
y 1o encuentras con quién
elija a una amiga

que aqui tiene usted.
Elijo a mi amiga

por ser la mds bella

la dulce doncella

de todo el jardin.

Inf.: Josefa Paz. (29), extremefa y su hi'ja
Patricia Garcia Paz (6), salmantina. Sorihuela, 1996.

también versiones cercanas a «Arroz con leche».
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En Uruguay la eleccién de esposa es el tema de una de las piezas
més difundidas y atin muy vigentes, «Andelito de oro», versi6én del
romance «Hilo de oro, hilo de plata», presente desde los mas diver-
sos paises de América Latina hasta el cancionero sefardita de Ma-
rruecos. Incluimos en primer lugar la versién més generalizada y
luego una variante registrada en el Departamento de treinta y tres,
en la que se une este romance con el «Pasimisi» espafiol.
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Una interesante versién de este romance fue registrada en

\ Sorihuela, Provincia de Salamanca, cantada a ddo por Josefa Paz

(29), extremefia, y su hija Patricia Garcia Paz (6), nacida en Sorihuela,

quien a su vez la canta con sus amigas. La transmision se remonta

a la abuela de Josefa, y es un buen ejemplo de la difusién de este
repertorio en diferentes regiones espafolas.

A la hoja, hoja verde

y a la hoja de laurel, de laurel
que me ha dicho mi madre:
-?Cudntas hijas tiene usted,
tiene usted ¢

-Si las tengo o no las tengo
eso no le importa a usted,

le importa a usted

que a las hijas del rey moro
no se las puedo vender.
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Ni por oro ni por plata
ni por punta de alfiler, de alfiler.
-A esta no la quiero
porque es pelona

y a esta me la llevo
porque es hermosa.
Parece una rosa

parece un clavel
Azuquitar con canela
y a la hora de tomar

el buen café.
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La misma asociacién se da en «Se va,
cuente en el repertorio uruguayo.
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Una asociacién frecuente es la del amor y el mar, que aparece en

los dos repertorios.

«Al pasar la barca»
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bien

Si el mar fuera de tinta
y el cielo fuera de papel
le escribiria una carta
a mi querido Manuel.

tam
En ocasiones se agrega esta estrofa:

ni- tas

quc- ro

bar- ca

la
bar
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La temdtica mortuoria

Est4 representada por el antiguo romance «Dénde vas, Alfonso XII»,
poreltan difindido «Matnbrii» y por «Estaba el Sefior Don Gato»,
aunque por su enfoque, preferimos ubicar este Gltimo en la temati-
ca infantil animalistica.

«Mambrii» es pieza muy frecuente en los dos repertorios, de
las de més vigencia en Uruguay; en este pais se lo conoce con
una sola melodia con pequefas variantes. En Castilla y Leén, si
bien se hemos colectado esta pieza con linea melédica semejante
y la misma estructura -con sus versos repetidos y similares estri-
billos internos- debe mencionarse el registro en bibliografia de
versiones notoriamente diferentes.

En cuanto a «Donde vas, Alfonso XII», reelaboracién del
romance de «La aparicién», alusivo a la muerte de Maria de
las Mercedes de Orléans en 1878, aparece en los dos reperto-
rios con similar texto y situaciones diferentes en cuanto a
melodias. Corresponde sefialar que la versién espafiola se co-
rresponde con la que se popularizé a través del cine en los
anés de la postguerra espafola, en una pelicula protagoniza-
da por Vicente Parra y Paquita Rico. Su misica es la misma
que la de «Al jardin de la alegria». Respecto a las versiones
uruguayas, aparecen varias melodias. Reproducimos una ob-
tenida en el trabajo de campo:

Versién espafiola:
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Una de las melodias registradas para Uruguay:
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2.- ESTRUCTURA, VERSIFICACIONY RIMA

En los dos repertorios hay un claro predominio de la cancién estréfica
en forma de cuarteta octosilabica y hexasildbica con rima consonante
abcb; también se da la rima asonante. Practicamente no aparecen es-
tribillos externos a la estrofa, mientras que es muy frecuente la pre-
sencia de estribillos internos, con los siguientes tipos de textos:

* silabas sin sentido: «matarile, rile, rile», «chirunflin, chirunflan», etc.

* comentarios al desarrollo dramaético: «qué dolor, qué dolor, qué pena»
* repeticiones de versos o parte final de un verso

En varias piezas aparecen dos estribillos internos; es el caso de
«Mambrii» en los dos paises, y del romance de «La Santa Catalina»
en Uruguay, pieza no vigente en el repertorio infantil, que compar-
te la estructura musical con «Mambrii».

En general se da una correspondencia entre estrofa literaria y
estrofa musical, repitiéndose la estrofa musical tantas veces como
estrofas literarias haya. Encontramos dos tipos de excepciones a
esta estructura:

* aquellas piezas en las que la presencia de estribillos inteernos
y de repeticién de versos hace que el desarrollo de la cuarteta
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exija la repeticién de la estrofa musical. Es también el caso de | Versi6én uruguaya:

«Mambrii», pieza que comparte esta estructura en las dos re- ‘

giones investigadas. * = e | N
» aquellas piezas que presentan dos o tres partes netamente — =

diferenciadas en su estructura poética, lo que siempre esta RSN o HE W, G ap

acompafiado por un cambio en la estructura melédica y tam-

>

bién en el ritmo. Como ejemplos puede citarse «La farolera»
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de  San ta Ma ri-a
Una tarde de verano
me sacaron a paseo (bis)
y al dar vuelta una esquina
habia un convento abierto. (bis)
Vinieron cuatro monjitas
todas vestidas de negro (bis)
me sentaron en una silla
me cortaron todo el pelo. (bis)
Vinieron mis padres
con mucha alegria
me echaron el manto
de Santa Maria.
Vinieron mis tios
con mucha tristeza

me echaron el manto
del Santa Teresa.
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La miusica

os pardmetros considerados en este andlisis serdn:

* modalidad de expresién

» modalidad/tonalidad de las piezas, atendiendo también a los pun-
tos de inflexién melédica: nota final o ténica, cuerda de recitado
o dominante, puntos de apoyo modales o tonales. En esta parte
del trabajo se ha optado por un anélisis por separado de los dos
repertorios considerados, para luego compararlos.

* dmbito melédico

e estructura del fraseo melédico

1.- TIPOS DE INTERPRETACION

Tanto en la regién espafiola investigada como en Uruguay se en-

cuentran las siguientes modalidades:

- recitado: lo que Miguel Manzano define como «ecitado protomelédico»,
«férmula de recitativo ritmico» que se sitia a medio camino entre la
melodia y la simple enunciacién apoyada sobre el ritmo textual (1989:66);
es el caso de «Pinto, pinto» para Espafia, «Sexta ballesta» en Uruguay.
Aparece en los versos de mimo, en las piezas destinadas al sorteo de
jugadores y en juegos en los que predomina el intercambio gestual

- salmodia o cantilacion: expresiones de reducido 4mbito melédico,
como méximo de intervalo de 4a.; son muy frecuentes en el reperto-
rio estudiado en Espafia y s6lo un pequefio porcentaje para Uruguay

- melodias propiamente dichas, con variado dmbito melédico, que
en general no excede el intervalo de 9a.
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2.- MODALIDAD/TONALIDAD

Se consider6 para el andlisis una muestra de las piezas espafolas y
uruguayas.

Modalidad/tonalidad en las piezas espariiolas

Predominan las canciones tonales sobre las modales. En las cancio-
nes de mimo el elemento ritmico prima sobre la melodia. Se han
sistematizado los principales aspectos en el siguiente cuadro:

TITULO MODO/TONO Cuerda Puntos Ambito
recit.-IV/V  de apoyo

A la silla de la reina modo sol plg mi la 4°
Al pasar la barca tono do mayor V sol VII si 7¢
Antén, Antén pirulero  modo mi plag.sol la 4°
Aserrin, aserran modo sol plag.- mi/la 4
Bartolo tenia una flauta tono do mayor V sol ITre/VIIsi 5°
Caracol, col, col modo mi plag sol la 4°
Cu-cti cantaba la rana  modo mi aut.do sol 6"
Dénde estdn las llaves  tono do mayor V sol I mi 6°
Dénde vas Alfonso XII  tono sol mayor - IT la/111 si 5%
El nombre de Maria modo sol plag.- mi/la 4
El patio de mi casa tono do mayor V sol Ilre i
Eran tres alpinos tono do mayor V sol Ilre/VIIsi 8%
Estaba el sefior don gato tono do mayor V sol ITre/Vlla 7¢
Estando la pastora tono do mayor : «Ygol I mi 8°
José se llamaba el padre - - -- - - - -
Los pollitos dicen tono do mayor Vsol/IVfa I mi 8°
Luna lunera modo mi plag.sol la 4°
Mambri B tono fa mayor V do IIla/IVsi 11°
Pasimissi, pasimisa modo sol plag.mi/la  4°
Pinto, pinto =8 -- - 252
Que llue_ua, que llueva tono do mayor V sol Ilre 52
Soy capitdn de un barco tono do mayor Vsol/IVfa - 5%
Soy la reina de los mares tono do mayor V sol VII si 6°
Tengo una murieca tono do mayor Vsol/IVfa Il mi 6°
Tengo, tengo, tengo tono sol mayor Vre Vila 6°
'LI'JeresIafla marquesa modo mi plag.sol la 4°

n elefante tono do mayor i #
Una, dole, tele, catole -- y Y-SOI {I_re el 6 -
Uno de enero tono do mayor VsolylVfa VIla 6°
Yo soy la marinerita modo mi plag.sol la/do 5°
Yo soy la viudita tono do mayor V sol Mre/lim 6°

Como puede apreciarse en el cuadro, de las 31 canciones anali-
z_adas solamente 10 son modales -el 32 %-. Las modalidades esco-
glda’s son las mds comun en las canciones tradicionales: el deuterus
auténtico o plagal y el tetrardus plagal.
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- modo de mi: es el modo por autonomasia del repertorio de la
tradicién oral castellana, segin Manzano (1989:56). Al modo de
mi auténtico corresponde «Cuci cantaba la rana», con un dise-
fio perfecto con cuerda de recitado sobre el 5° grado y ambito de
6a. Aparece en su forma compacta (Manzano, loco cit.), es decir,
con una extensién que no supera el hexacordo. El modo de mi
plagal se presenta en cinco ejemplos: «Anton Pirulero», «Cara-
col, col, col», «Luna lunera», «Teresa la Marquesa» y «Yo soy la
marinerita». Los cuatro primeros ofrecen caracteristicas mel6di-
cas muy similares: cuerda de recitado sobre el tercer grado, pun-
to de apoyo en la nota més aguda, y dmbito muy reducido - 4a.
justa -, lo que hace que la melodia, basada en los grados conjun-
tos de la nota final, describa un recorrido de arco hasta reposar
en ella. Por el contrario, el Gltimo ejemplo va a tomar la nota do
como apoyo modal, sin dejar todo el peso sobre la cuerda de
recitado, sol. Debe sefialarse que también todos estos ejemplos
presentan el modo en su forma compacta.

- modo de sol: segin Manzano, «esta organizacién modal, cuyo prin-
cipal rasgo sonoro, por el que se distingue del de do, es la nota
submodal a un tono de distancia del sonido basico y a un semitono
del VI grado, estd muy bien representada en todos los repertorios
de musica tradicional de las tierras nordmesetarias» (1989, loco cit.).
Lo encontramos en «A la silla de la reina» y «Pasemisi», en una
versién plagal propia, cambiando su cuerda de recitado en la nota si
por dos apoyos modales en los grados mi y la, que son los que van
a constituir su reducido dmbito de 4a.

En cuanto a la tonalidad del resto del repertorio, el tono mas
usado es el de do mayor, con 15 ejemplos de los 31 escogidos; en
todos, la melodia utiliza el 5° grado o dominante como nota funda-
mental para el desarrollo melddico de la pieza, y como puntos de
apoyo tonales el 2°, 3°y 7°.

Fa mayor aparece en «Mambrii», con puntos de apoyo tonales
en 3l 3er. y 4° grado; el 4mbito es muy amplio para este reperto-
rio, de 92., y corresponde a un claro disefio tonal de melodia ac-
tual transformada.

El restante ejemplo tonal estd en sol mayor: «Tengo, tengo,
tengo»; su punto de apoyo tonal es el 6° grado, con un dmbito
melédico de 6°.

Modalidad/tonalidad en las piezas uruguayas
Presentamos también un cuadro con las piezas mas representativas:
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TITULO MODO/TONO Cuerda Puntos Ambito
recit.-IV/V  de apoyo
Adénde va la nifia coja  tono do mayor V sol Vlla 8°
A la rueda rueda modo mi plagal I1I sol IVla 4°
Al pasar la barca tono do mayor V sol - 9¢
Andelito tono do mayor V sol Vlla 8°
Antén tono do mayor V sol I mi/Vlla 8°
Arroz con leche tono fa mayor V do Il la 7"
Aserrin aserrdn tono do mayor V sol HImi/Vila 6°
Buenos dias su sefioria modo fa plagal Il la IIsol/Vdo 8°
Caracol, col, col modo mi plagal 111 sol Vla 4°
Cuct, cantaba la rana  tono do mayor V sol M mi/IV fa 8°
Déjenla sola tono do mayor V sol Vila 6°
Doénde estdn las llaves  tono do mayor V sol - 3¢
Dénde vas Alfonso XII  tono mi menor V si I fa/Vl la 6°
En Valencia hay una nifia tono fa mayor V do IVsi/Vire 8°
Eran tres alpinos tono do mayor V sol ITre/ViIsi  8°
Estaba la Catalina tono la menor V mi - 92
He preguntado a las olas tono sol mayor Vre I la/iii SI 8?
La farolera tono do mayor V sol mMmi/Vila 7°
La monja por fuerza tono do mayor V sol I mi/IV fa
La pdjara pinta tono fa mayor V do Il la 8
La santa Catalina tono do mayor V sol Il re/IV fa 9°
La torre en guardia tono fa mayor V sol Il la 8
Los pollitos dicen tono do mayor V sol I mi/IVfa 6°
Mambrit tono fa mayor Vdo Ilsol/lllla  8°
Pinto Pinto tono fa mayor Vdo IIsol/lllla  5°
Que lueva, que llueva modo mi plag.sol fa 44
Rosita la flor bonita tono fa mayor V do I sol 5¢
San Severin tono do mayor V sol mmi/Vlila 8°
Se me ha perdido una hija  tono fa mayor Vdo Il la 97
Tengo una canasta modo mi plagal V sol - 4
Tengo una muiieca modo mi plag.V sol  fa 6°
Una tarde fresquita modo sol auténtico  Vre IVdo/VImi 8°
Viva el sol tono do mayor V sol Il re/1V fa 82
Yo no soy buena moza  tono sol mayor - IVre 6°
Yo soy la marinerita tono do mayor V sol /1y/iv 8¢
Yo soy la viudita tono do mayor V sol - : 7¢
Yo tengo una buena torre tono do mayor - - 7¢

Como puede apreciarse, aparecen piezas en modalidades no frecuentes
en el repertorio espariol. Es el caso de «Buetnos dias, su sefioria», en fa
plagal, y de «Una tarde fresquita de mayo», en modo de sol auténtico.

En cuanto a melodias que se han transformado de modales en tonales,
tenemos el ejemplo de «San Severin del Monte», cuya primera parte es
un modo de mi plagal que se ve transformado en do mayor con una
clausula final sobre su cuerda de recitado do; o «La farolera», cuya
primera parte, modal, gira en un reducido 4mbito de 42,

Se observa el caso poco habitual de una pieza en sol mayor que
no utiliza su dominante como juego tonal, sino otros grados de la
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escala como el 4° y el 6°; podria ser el caso de una modalidad trans-
portada. Es el caso de la pieza «Yo no soy buena moza», que podria
tratarse de un tetrardus plagal transportado.

Se dan casos de empleo de tonalidades menores, hecho no pre-
sente en el repertorio espafiol. En «Dénde vas, Alfonso XII» se em-
plea mi menor. El otro caso es ambiguo. Se trata de «Estaba la
Catalina» (La esposa fiel) que puede interpretarse como un la
#tenor 0 cOmo un protus transportado a la.

Respecto a estos Gltimos casos, es interesante el planteo de
Gerardo Huseby respecto a la coexistencia de lo modal y lo tonal:
«Si tomamos por ejemplo la cancién popular espafiola, nos encon-
traremos con la coexistencia de antiguas estructuras modales de
origen medieval, de estructuras claramente tonales, y de hibridos,
es decir, de estructuras modales que registran el impacto de la tona-
lidad clésica en la sensibilizacién de la subfinalis, el agregado de
notas cromdticas de adorno, acompafiamientos arménicos, etc. Po-
demos conjeturar que en los ambientes conservadores de la trans-
misién oral sobrevivieron hasta hoy estructuras modales medieva-
les que en muchos casos sufrieron los embates de la tonalidad clasi-
ca y los asimilaron en mayor o menor grado. Quisiera sugerir que
seria perfectamente posible que idénticos procesos se hayan opera-
do en América con las estructuras melédicas llegadas originalmen-
te de Europa. Dependiendo de factores sociales, funcionales, etc.,
algunas estructuras melédicas habrian mantenido intacta hasta hoy
su esencia modal; otras habrian incorporado elementos tonales, y
con el tiempo el embate de la tonalidad clédsica habria hecho que se
compusieran melodias netamente tonales en su estructuracién. Ello
habria sido posible por la base comin de ambos sistemas, que, in-
sisto, no corresponden a mundos conceptuales separados y distin-
tos sino a un dnico mundo que sufrié lentos procesos de transfor-
macién» (1989, ms.)

3.- AMBITO MELODICO

Como es esperable en el repertorio infantil, la mayoria del corpus
analizado presenta un dmbito reducido, adecuado a la modalidad
de aprendizaje y a su transmisién oral. El mayor porcentaje de las
canciones espafolas analizadas, veintiuna, corresponde a los inter-
valos més reducidos, 42, 5%, 6°. S6lo hay tres ejemplos con dmbito
de 72 y 82, y uno solo con 4mbito de 9°. En cambio, en las melodias
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uruguayas apenas un 10% presentan un dmbito de 4% en el resto
predomina netamente el 4mbito de 8°.

Todas las piezas modales plagales son las que prsentan los 4mbi-
tos de 4* y 5% en la Gnica modal auténtica su 4&mbito es un poco
mds amplio, de 6°. Cuatro piezas tonales presentan dmbito de 52,
en do mayor, son a la vez de las més sencillas en cuanto a movi-
miento melédico. Las piezas con dmbito de 7% y 82 se desarrollan
también en do mayor.

Una excepcién a este panorama lo constituye «Yo tengo una bue-
na torre», que presenta un dmbito reducido en torno a los grados I,
II, Il y IV de las escala, pero no debido a una estructura melédica
modal, sino a una progresién arménica descendente sobre la que
desarrolla su tema melédico.

4.- ESTRUCTURA DEL FRASEO MELODICO.

Las piezas presentan una estructura muy sencilla, adecuada a su
funcionalidad, que se puede resumir en las siguientes caracteristicas:

* comienzos con anacrusa en las piezas modales, bien por la utili-
zacién de palabras agudas o por estar la palabra precedida por su
articulo determinado, que coincide entonces con la parte débil del
compas; esto estd relacionado con la estructura melédica modal,
que utiliza este comienzo para introducirnos en la cuerda de reci-
tado. Solamente un 19% del repertorio espafiol comienza
téticamente, y en todos los casos son canciones tonales, y con
dmbitos amplios de 8. El comienzo tético es mds frecuente en el
repertorio uruguayo.

frases simétricas de 4 o de 8 compases, coincidentes con la es-

tructura de versificacién.

* movimiento melédico: se encuentran melodias ondulantes que
comienzan y finalizan a la misma altura, melodias ondulantes
descendentes y ondulantes ascendentes. Predominan las melodia
ondulantes descendentes. Un aspecto a sefialar es el mayor movi-
miento de la linea mel6dica de las piezas registradas en Uruguay,

- rasgo que debe tomarse en cuenta junto a la mayor amplitud del
ambito en el que se desarrollan las piezas. Este movimiento pue-
de observarse claramente en las graficas que siguen, que presen-
tan piezas de los tipos mds arcaicos y con plena vigencia en las
dos regiones investigadas.
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CARACOL, COL, COL (CASTILLA Y LEON)

CARACOL, COL COL (URUGUAY)

SOL]|

ASERRIN, ASERRAN (CASTILLA Y LEON)

ASERRIN, ASERRAN (URUGUAY)
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«Los pollitos dicen» se comporta como excepcion a este rasgo. En
otros casos los movimientos son semejantes, a veces con rasgos
diferenciadores en su conclusién. Hay algunas piezas cuyo movi-
miento se destaca del resto, por ejemplo, la versién compartida en
los dos repertorios de «Que llueva, que llueva», con sus «<mesetas».

LOS POLLITOS DICEN (CASTILLA Y LEON)

LOS POLLITOS DICEN (URUGUAY)

DO

TENGO UNA MUNECA (CASTILLA Y LEON)
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TENGO UNA MUNECA (URUGUAY)

Ml

QUE LLUEVA, QUE LLUEVA (CASTILLA Y LEON Y URUGUAY)

El comportamiento melédico parece més estable en las piezas de
la temé4tica que hemos denominado «infantil», las que también pre-
sentan texto y estructura musical general mas simple. Se aprecia
un movimiento melédico mucho méas amplio en los romances y en
piezas mas modernas. '

DO-

\/

ANDELITO DE ORO (URUGUAY)
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DOJ

AL PASAR LA BARCA (CASTILLA Y LEON)

|4

AL PASAR LA BARCA (URUGUAY)

SOY CAPITAN (CASTILLA Y LEON Y URUGUAY)
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|
T

SOY LA REINA DE LOS MARES (CASTILLA Y LEON Y URUGUAY)

ERAN TRES ALPINOS (CASTILLA'Y LEON Y URUGUAY)

nq: \/

ANDELITO DE ORO (URUGUAY)
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¢DONDE ESTAN LAS LLAVES?

Gestualidad, ubicacion
y movimiento espacial

ueden establecerse dos grandes tipos de manifestaciones: aquellas que

no exigen una ubicacién espacial determinada, y aquellas que se ba

san en el desplazamiento en el espacio. También tenemos expresiones
que se desarrollan a través de tipos especiales de comportamientos proxémicos
y con énfasis de la gestualidad, como es el caso de los versos de mimo.

El andlisis gestual permite introducir nuevos pardmetros respecto a la
interaccién de cédigos presentes en el repertorio considerado. Sus manifes-
taciones muestran la complementacién del lenguaje verbal con cédigos no
verbales, en las que el cuerpo protagoniza mdltiples interacciones sociales.

Podemos reconocer en el material considerado dos universos en cuanto
a gestualidad: el de la relacién adulto-nifio y el de la relacién entre nifios.

En el caso de la relacién adulto/nifio, la biisqueda de contacto est4 rela-
cionada predominantemente con las siguientes funciones:

* expresién afectiva
* propiciacién del suefio
* estimulacién psicomotora

La relacién entre cédigos verbales, musicales y kinéticos es muy intensa.

En el universo gestual de los juegos infantiles tenemos dos posibilidades:
* gestualidad entre dos-u ocasionalmente tres nifios
* juegos grupales

En el primer caso predominan los gestos de contacto, generalmente de
palmas, o con intencién jocosa, sin contexto coreografico. El juego de cho-
que de palmas propias y enfrentadas con el otro participante es el caso de

65



«T¢é, chocolate, café» en Uruguay; el toque de diferentes partes del cuerpo,
enfrentandose los partitipantes o sefialando el propio cuerpo es el que en-
contramos en «Al corro chirimbolo» en Espafa.

En el segundo tipo se dan:

* gestualidad vinculada a los juegos de eleccién de protagonistas, como en
«Sexta ballesta» en Uruguay, «Pin, pirigafia» en Espafia.

* gestos de contacto a nivel de manos, complementarios de una coreogra-
fia, presentes en muchas piezas que incluyen el encuentro de palmas o de
palma/dorso de las manos (ver dibujo de «El conejo de la suerte» registra-
do en Zamora). Este tipo de gestos es el que mas han heredado piezas
modernas desde el repertorio tradicional.

* gestos imitativos tanto sin como en contexto coreografico: «Amton
Pirulero», en los dos paises, pertenece al primer tipo; «San Severin del
Momnte» en Uruguay, al segundo. Este tipo de gestualidad estd asociada a
la temaética de oficios en varias piezas.

e gestos vinculados a la dramatizacién del texto cantado: «Soy capitan» en
Espafia y Uruguay; «Al pasar por un cuartel» en Castillay Ledn, «Estaba
la pdjara pinta» en Uruguay.

Existe un desarrollo importante del cédigo gestual mas allé de la exis-
tencia de la dramatizacién y la expresién coreogréfica. En este sentido,
podria considerarse la existencia de un micronivel de expresién corporal
respecto al nivel macro de desplazamiento en el espacio; a su vez, ambos
niveles podrian tomarse como un nivel micro respecto a una relacién con
el contexto. En un trabajo sobre antropologia del cuerpo, John Blacking
recuerda que “kinesics and proxemics are concerned with microscopic
aspects of human movement” (1977:13). Una préxima etapa de este tra-
bajo contempla profundizar en la relacién de estas expresiones del movi-
miento con la cultura en la que se desarrollan. Asf, por ejemplo, la gestualidad
relacionada con oficios en rondas uruguayas como «Sat Severin del Mon-
te» o «La torre en guardia» estaria relacionada con el universo de roles
sociales representado en dichas piezas -universo de gran dinamismo, por
otra parte, ya que es continua la aparicién en los registros de roles profesio-
nales nuevos, como “modelo”, “azafata”, etc-. De igual modo, la enumera-
cién de gestos relativos al cortejo en «La pdjara pinta» serian expresiones
del ritual corporal amoroso: “me arrodillo a los pies de mi amante”... “dame
la mano, dame la otra, dame un besito sobre la boca”.

En cuanto a desplazamiento en el espacio, tomando en consideracién
los registros realizados en las dos regiones investigadas, puede establecerse
el siguiente cuadro de clasificacién:
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GESTUALIDAD, UBICACION Y MOVIMIENTO ESPACIAL
PRESENTES EN EL REPERTORIO INFANTIL TRADICIONAL

A) REPERTORIO PROTAGONIZADO SOLO O PREDOMINANTEMENTE POR
ADULTOS,DESTINADO A LOS NINOS
A.1.- NINO EN BRAZOS DEL ADULTO O EN LA CUNA
con énfasis en el comportamiento proxémico
y movimientos repetitivos para acunar
e arrullos (no se incluyen especificamente en este andlisis)
A.2.- NINO EN EL REGAZO, IMPORTANTE EXPRESION GESTUAL
con énfasis en el comportamiento proxémico
y en la estimulacién psicomotriz
e versos de mimo o monerias
B) REPERTORIO PROTAGONIZADO POR NINOS
B.1.- CON PREDOMINIO DE LA DISTRIBUCION ESPACIAL
B.1.1.- con ubicacién espacial fija y desplazamiento sélo de los
protagonistas
e de rueda - rueda con un nifio en el centro |
- rueda con un nifio que la recorre por dentro
- rueda en el lugar con un nifio que se mueve por
detrds
- rueda con un protagonista fuera, que entra siguien-
do el argumento
- rueda con nifio/s que la recorren en zig-zag, pasando
alternadamente por delante y por detrds de los
integrantes del corro
e de pasillo - filas con nifio que se desplaza entre ellas,
- escogiendo pareja
- realizando una coreografia y/o protagonizando una
dramatizacion del texto
- de filas con puente
- dos filas enfrentadas
- uno o varios protagonistas frente a un grupo
B.1.2.- con predominio de desplazamiento general de los participantes
e derueda - rueda simple - desplazamiento simple
- desplazamiento con movimientos
relacionados con el texto
- desplazamientos con dramatizacién
- dos ruedas '
e de fila o pasillo - dos filas o semicirculos enfrentados
B.2.- CON PREDOMINIO DE LA EXPRESION GESTUAL
B.2.1.- imitativos i '
B.2.2.- de palmas
B.2.3.- de sorteo
B.3.- ACOMPANANTES DE OTRAS ACTIVIDADES LUDICAS
e de salto a la cuerda :
® otros juegos
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Presentamos a continuacién ejemplos de los diferentes tipos esta-
blecidos, con la salvedad de que la inclusién de una determinada pieza
significa que se la registr6 en campo con esas caracteristicas en cuanto
a gestualidad y distribucién espacial; esta caracterizacién no es exclu-
yente, ya que en muchos casos se ha registrado mas de una posibilidad
en este sentido para una misma pieza, o bien se la ha registrado a
nifios con un determinado tipo de desplazamiento y los adultos la
recuerdan con otro. Este Gltimo caso es muy frecuente en Uruguay,
donde muchas piezas que inclufan pasillo o filas han pasado a jugarse
en ronda o corro. Otro rasgo a sefialar es que en las dos regiones inves-
tigadas se encontré que algunas piezas eran solamente cantadas por
los nifios, pero recordadas con coreografia por adultos.

EJEMPLOS DEL REPERTORIO
REGISTRADO EN CASTILLAY LEON

A) Repertorio protagonizado solo o predominantemente
por adultos, destinado a los nifos

- VERSOS DE MIMO O MONERIAS
Varias piezas se presentan en el repertorio compartido: «Tortas,
tortitas» «Pinto, pinto» «Arre, borriquito (Arre, caballito)» «Este
fue a por lefia» («Este puso un huevito»), Asertin, aserrdan «. Esta
tltima también se registr6 en Uruguay como ronda y como juego
entre dos nifios, mientras que «Pitto, pinto» se ubicé en Salamanca
también como juego de sorteo. Pero més alld de la coincidencia to-
tal o casi total de estas piezas, se da también una misma funcién en
piezas diferentes de las dos regiones.
Una misma pieza puede presentar variantes de texto, como «Aserrit»:

Aserrin, aserrdn

maderito de San Juan

el del Rey asierra bien

el de la reina también

itruque! itruque! ite!

También:

Aserrin, aserrdn

los maderos de San Juan

los de alante corren mucho

los de atrads se quedatin.
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Y entre escolares de Zamora:
Aserrin, aserrin
campanitas de San Juan
los del rey cierran (7sierran?) bien
los de la reina también
los del duque s sefior
son los que cierran mejor.

El término «cierran», es pasible de doble interpretacién, ya que
en Bermillo de Sayago registramos a Teresa y Carmen Mateos, ver-
sos y explicacién:

Aserrin, asertdin

las llaguitas de San Juan
las del rey cierran bien
las de la reina también.

Y luego se van diciendo nombres:
las de Rosario también
las de Loli también
itriqui, triqui, triqui, tri!

Las mismas informantes recordaban otro remate:
las de mi tio Sebastidn
itrin tran!

En Uruguay el texto se presenta més estable:
Aserrin, aserrdn
los maderos de San Juan
piden pan, no les dan,
piden queso, le dan hueso
y le cortan el pescuezo.

Versién uruguaya:
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Versién de Castilla y Leén:
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En Espafia aparece ademas «Date la moceta», de estimulacién de
la motricidad de manos y brazos, y «Pin, pirigafia», juego que pue-
de ser protagonizado por un adulto y nifios o por nifios solamente.
Es un buen ejemplo de la presencia de «textos sin sentido» dentro
de la temdtica que denominamos «infantil», ejecutado en la modali-
dad que se ha denominado «recitativo protomelédico» complemen-
tada por un dialogo de carécter lidico:

Pin, pirigafia

jugaremos a cabafia

los pollitos en el monte

han puesto un huevo

dénde estdn los huevos

los frailes se los comieron
donde estdn los frailes

diciendo misa

cada uno que se lave su camisa.

Mientras se recita el texto se pellizca el dorso de las manos de los
jugadores. Josefa Paz, excelente informante de Sorihuela
Arriba: Gestualidad para «Aserrin Aserran» (Espaia y Uruguay) (Salamanca), nos explica su desarrollo:
Abajo: Gestualidad correspondiente a «Cinco Lobitos» (Castilla)
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«Bueno, al terminar este juego, cuando todos los jugadores tie-
nen las manos detrds de la espalda, la que normalmente hace de
madre le suele decir que saque la mano y le pregunta qué trae en la
mano, y la persona que saca la mano tiene que decir:

-Una nuez.

Le contestan:

-?Dénde esté la nuez¢

-Me la comi.

-?Y las cascaritas¢

-En el tejado.

-Por aqui frio [se pasan las manos por los brazos], por aqui caliente,
ponte la mano en la frente... [se hace el gesto correspondiente].

O ponte la mano en el diente, en fin, algo que rimara hasta que
todos los jugadores han completado».

B) Repertorio protagonizado por nifios

B.1.- CON PREDOMINIO DE LA DISTRIBUCION ESPACIAL
B.1.1.- Con ubicacién espacial fija y desplazamiento sélo de los
protagonistas

* ubicacién en corro, sin desplazamientos

«José se llamaba el padre»
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* corro con una nifa en el centro
«Al jardin de la alegria»
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* corro con una nifia que se desplaza por dentro

«Desde pequefiita me quedé...»
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En Zamora registramos otras dos estrofas, la segunda con cam-

& J
—4 e 1=
T = “ bio total de versificacién, melodia, y ritmo:
di : i - - lar '
ey } Anda, resalada
0 —— -
% N —_—T i —] | coge tu paiiuelo
9 a1y P! — \ mira que se ensuela
G M owe W w2 B 5 ‘| y se arrastra por el suelo.
H : |
=4 " -Z: 1 | ~ .
% = f = | El pafiuelo de mi amante
1 | no se lava con jabén
aun ue 0
4 . = ! que se lava con la sangre
=4 e — = ] ; de mi pobre corazon.
R e =
D) - o ”
B i e e - . * corro con un nifio fuera que entra segin el argumento:
1 «Al corro chirimbolo»
[ ) 1 T I % — | ’
e e e T : i En ('Jrueﬁa recogimos esta Yersién llamasla también «Al corro de
U-mo des y s sl - quote pe- gown pum -t pic ‘ la bruja», en la que la gestualidad es muy importante:

Al corro chirimbolo

qué bonito es,

con un pie, con el otro,
con una mano, con la otra
con un codo, con el otro
la nariz, y el gorro.

La nifia que recorre la rueda lo hace fingiendo ser coja. Cuando
termina de cantar, el corro, recitando, la echa fuera y otra toma el
lugar. Versién registrada a Florentina Espinilla, Uruea.

* corro quieto con un nifio que se desplaza por fuera
«Soy la reina de los mares»

«Una nifia permanece fuera del corro, representando a la bruja.

— n N .
= = —— = | Pregunta:
4o } e o —1 o e —
1) 1 T e ; ;
Soy Ia rei 5 w de los ma - res | -7Puedo jugar?
A o " | -iNo!
T N—r_| T | )
— : = Pt E = i “ -iPor una casa...!
f | T ' ! -iNo!
ywus - te - des lo van a Ver... { -Por...

...hasta que dice:

Las versiones mds frecuentes constan de los cuatro versos: " ’
-Por las llaves del Nifio Jesis.

Soy la reina de los mares ‘\ . i
y ustedes lo van a ver ‘ p‘ entra en el corro.

tiro mi paiiuelo al suelo | -2Y ti quién erest
y lo vuelvo a recoger. ! -Yq soy Ia.bru]a Piruja.
E iba a pillarnos.»
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flauta»

«Bartolo tenia una

flau - ta

lo te- nian

N

N

a!
Bar - to

N

- je

10

S o
1

%ll

ta

il |
: |
|

i |

&
7 &

to

Bar

(a

77

76



78

Esta pdgina y las anteriores:
P _ Desarrollo gestual en «Al corro chirimbolo». Uruefia.
Dibujos de Enrique Ferndndez Duffour sobre fotografias de M. Fornaro
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e pasillo con un nifio que se desplaza a lo largo
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* pasillo con protagonista que escoge pareja/s

«Soy capitdn»

En este caso los participantes tratan de forman una fila de nifias
rubias y otra de morenas.
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«Soy capitdn»
Coreografia registrada en Zamora
Dibujos de Enrique Hernandez Duffour sobre fotografias de M. Fornaro.
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« pasillo con coreografia que constituye una dramatizacién del texto:

«Al pasar por el cuartel», ejecutado con la masica de «La
marinerita». La gestualidad desarrollada en la dramatizacién tie-
ne claro cardcter jocoso.

Al pasar por el cuartel
-se me cayo un boton

y vino el coronel

a pegarme un bofeton.
Menudo bofeton

del cacho de animal
que estuve siete dias
sin poderme levantar.
Las nifias bonitas
no van al cuartel
porque los soldados
les pisan los pies.
-Soldado valiente
no me pise usted
que soy pequefiita
y me puedo caer.
-Si eres pequenita
y te puedes caer
comprate un vestido
de color café.
Cortito por “alante
larguito por atrds
con siete volantes

y adids mi capitdn.
iAdios!

Gestualidad en «Al pasar por el cuartel»
Dibujo de Enrique Herndndez Duffour
dobre fotografia de M. Fornaro
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¢ fila con puente:
«Pasimisi, pasimisd»
— L) p—————t  —— e
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Pt por la puer - tade Al - ca - 4 .
Los participantes, al quedar atrapados por los nifios que forman

el puente, deben escoger entre dos objetos segiin su preferencia,
objetos que representan las dos filas. Al final termina con un desa-
fio de fuerza entre las dos filas, lo que se denomina «una cinchada».
(Ver «Martin Pescador» en los ejemplos para Uruguay)

e dos filas o semicirculos enfrentados:
«Dénde estdan las llaves»
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B.2) CON PREDOMINIO DE LA EXPRESION GESTUAL

B.2.1.- Imitativos
«Anton pirulero»
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«Una, dole, tele, catole»
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B.3) ACOMPANANTES DE OTRAS ACTIVIDADES LUDICAS

e de salto a la cuerda
«Al cocherito leré»

B.2.2.- De palmas

«Maiseifo yuti»
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* acompaiiando otros juegos
«Un, dos, tres, zapatito inglés»
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17 — | I Tk =
f o = o ¥ 1
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& | ? Wl B o) I |
o—@
sin  mo ver los pies

Se ha relevado como juego de escondite con una «madre» y el
resto de los participantes. La «madre» se sita contra una pared
tapadndose los ojos con las manos; mientras canta, los otros partici-
pantes, colocados en fila, tienen que moverse hacia ella para alcan-
zarla; la protagonista, al decir el dltimo verso, «sin mover los pies»,
se da vuelta para ver si alguno estd moviéndose en ese momento; so
asi es, éste debera volver al comienzo de su recorrido.

* acompanando juego de pelota:
«Mi pelota ya no bota»

‘a [ O] N T T
I 2. y 2 Py Y 1Y 7Yy Py P 1y
- %3 tod » @ |l ol . =
it [ == ¥ = 1 1 11 1 1) 1 T1T)
I ] = | T | 14
Mi pe - lo ta ya no bo -
Il T T 1 |
L ) T I 1T I f T | jx < il |
14 [ ] [ ] T I 1 |
ta mi pa - pa me com - pra o - tra

EJEMPLOS DEL REPERTORIO URUGUAYO

A) Repertorio protagonizado solo o predominanfemente
por adultos, destinado a los nirios

Versos de mimo

Ademas de las piezas mencionadas en el repertorio compartido, para
Uruguay pueden citarse otros registros como el muy difundido recita-
do «Este puso un huevito», juego sobre los dedos de la mano del nifio,
con final jocoso; es interesante la presencia de «Arre caballito», evi-
dentemente vinculado al repertorio del villancico - especie extinta en la
musica tradicional uruguaya. Incluimos una versién de «Pinto, pinto»:

Arriba: Manejo de la comba en «Al cocherito leré». Zamora, Espana.
Abajo: Presencia de la gestualidad tradicional en piezas nuevas:

«El Conejo de la Suerte» en versién de Zamora, Espafia.

Dibujos de Enrique Herndndez Duffour sobre fotografias de M. Fornaro
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B) Protagonizado por nifios
B.1.- Con predominio de la distribucion espacial
B.1.1.- Con ubicacién espacial fija y desplazamiento sélo de los
protagonistas
* rueda con un nifio en el centro
«Ay qué vergiienza, la nifia en penitencia »
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» Rueda fija con nifia recorriéndola por dentro:
«Déjenla sola».
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Busque compaiia
Busque compafia

que la quiero ver bailar
saltar y brincar

andar por los aires...

La presencia de esta pieza en el repertorio uruguayo es de especial
interés, ya que es un fragmento del baile de «La Jerigonza», presente en
la bibliografia sobre la regién espanola investigada también como «Fraile
cornudo». Es el caso de la version publicada por Diaz Viana y Manza-
no, obtenida en Olmedo, Valladolid (1989: 148-149). En el trabajo de
campo s6lo ubicamos una version en Bermillo de Sayago.
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andose por fuera:

°

* rueda con un nifio desplaz

«Tengo una canasta»
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«Estaba la péjara pinta» («Estaba la paloma blanca»)
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v o izacié La pdjara pinta
Dramatizacion en «La pajara »!
o no il < ¢ no 4 10 no - g - .
" " . “...me arrodillo a los pies de mi amante...”
=4 A P, y en la pdgina siguiente: i
| — ; ; { e “_..dame una mano, dame la otra...
M‘—_‘—H%— Santa Lucia, Canelones, Uruguay.
Dibujos de Enrique Herndndez Duffour
dconi a 4y o & s sobre fotografias de Antonio Diaz
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* de filas con puente:

«Martin pescador»

Recitado:

Primer nifio de la fila a los que forman el puente:
-Martin Pescador
?me dejard pasart

Responden:
-Pasard, pasard
pero el dltimo quedara.

El juego presenta la misma estructura que el «Pasitmisi» espafiol. Los
participantes, luego de recitar el texto recorriendo un 4rea cercana a los que
hacen el puente, se acercan en fila a ellos; uno es atrapado, y debe elegir
entre dos opciones de golosinas, juegos, colores, etc. La eleccién supone
integrar una de las dos filas que se van formando a partir de quienes hacen
el puente. El juego termina con una «cinchada.

° uno o varios protagonistas frente a un grupo:

«Se me ha perdido una hija»

Reproducimos la versién recogida en Colonia del Sacramento de
Angela Pinasco, excelente informante que incluyé en su versién el

desarrollo del juego:

94

«Para jugar «Se me ha perdido una hija» se forma un grupo y al
frente, a una corta distancia, una nifia sola. Y la nifia que esta sola
se dirige caminando hacia ese grupo, y canta:

Se me ha perdido una hija
cataplin, cataplin, catapleiro,
se me ha perdido una hija
en los fondos del jardin.
De ese grupo se separa otra nifia, camina hacia ella y le dice:
Yo la he encontrado, sefiora
cataplin, cataplin, catapleiro
yo la he encontrado, sefiora,
en los fondos del jardin.
Entonces, la que canta eso retrocede un poco, toma una nifia de
la mano, la nifia viene haciéndose la renga, y le dice:
Aqui le traigo su hija,
cataplin, cataplin, catapleiro
aqui le traigo su hija
en los fondos del jardin.
Y ella le contesta: '
Mi hija no era renga...

La presunta que habfa encontrado la nifia, se retira con la nifia.

Entonces ella se dirige al grupo otra vez:
Se me ha perdido una hija...

Pasa otra, y le contesta:

Yo la he encontrado, sefiora... :

Se vuelve, toma otra, vamos a suponer que ésa se haga la que esta
manca, lleva un brazo levantado, entonces:

Yo la he encontrado, sefiora
cataplin, cataplin, catapleiro
aqui le traigo su hija
en los fondos del jardin.

La otra le contesta:
Mi hija no era manca...

Y asi sucesivamente, hasta que al final, viene una nifia toda son-
riente, y entonces ella dice:

Esa era mi hija...

Y alli se corta esa parte, y se vuelve a elegir para otro juego una
madre que perdi6 su hija y la otra que la encontré. El juego dura
mucho. Siempre se hace con defectos hasta que aparece una que no
los tiene».
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B.1.2.- Con predominio de desplazamiento general de los participantes.
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Algunos contextos del

repertorio estudiado:
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Valladolid, Espafia
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«Martin Pescador,
¢me dejard pasar?»

Cinchada }inal

1-5 «Martin Pescador» Registrado en Colonia del Sacramento, Uruguay
Fotografias: Antonio Diaz

6-7 «Pasamisi, Pasamisd» Registrado en Zamora, Espafia

Fotografias: M. Fornaro

«Pasard, pasard,
pero el ultimo quedarad.»




‘ : T

Secuancia gestual de «Hueso duro». Colonia del Sacramento, Uruguay.
Fotografias: Antonio Diaz

Nuevamente recurrimos a la explicacién de Angela Pinasco, de
Colonia del Sacramento:

«El que hacia de Antén pirulero estaba sentado frente a una mesa,
rodeado por un grupo de nifios y cada uno de esos nifios tenia que
estar realizando una actividad por ejemplo, habia un nifio que ha-
cia que tocaba el piano, moviendo los dedos; otro nifio hacia como
que estaba corriendo, por ejemplo, se llevaba la mano a la boca,
otro nifio o nifia hacia como que se estaba peinando, hacia gestos
asi. El que hacia de Antén Molinero golpeaba en la mesa y cantaba:

Antén, Anton molinero
cada cual atienda su juego
porque el que no lo atienda
perderd una prenda

Y se hacia mientras cantaba, el movimiento que hacia el que es-
taba corriendo, se tenia que golpear, si no golpeaba perdia una pren-
da, por eso todos tenian que estar atentos. El que perdia 3 veces
una prenda tenia que cumplir una penitencia, y esa penitencia era
algo casi siempre risuefio por ejemplo, hasta se mandaba en peni-
tencia que besaran el piso... que se pusiera contra la pared y que
diera diez saltos seguidos, en fin, las prendas eran jocosas, casi to-
das. Incluso ese juego era para adolescentes y adultos, que jugaban
con los nifios en las casas; se jugaba en las casas. Imaginese en aquel
tiempo no existian los televisores; las mujeres hacias labores de
mano, bordaban, tejian crochet, como esto que me tejia mi madre
con el hilo que venia de inglaterra...»

El gesto maés frecuente registrado para quien hace de Antén
Pirulero es el de tocarse ritmicamente la pera con el dedo pulgar de
la mano derecha. También lo hemos registrado con gesto de «remo-
lino» de ambos brazos. Hasta hace unas dos décadas este juego, tal
como lo dice explicitamente la informante citada, era jugado tam-
bién por jévenes y ocasionalmente adultos.

B.2.2.- de palmas:
«Hueso duro»

Hueso duro
a comer
mermelada
aceftada
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Anoche fui a un baile T

T ]
; 4 o — ® ® ® o i ® !
un chico me besé e : i m: ] i ]
le dije que era tonto § - 44 = W i (palmas)
y todo se acabé.
Mi hermana tuvo un hijo fo ; ) [
L, T L I
de loca lo mat6 #& . = = " = = i
lo hizo picadillo : " *
; Y A no - che fuia un bai - le
y después se lo comid. :
Abajo de un puente ) i i s = 1
habia una serpiente o e o ¥ i »
iverdad que toca bient b T =
tilin, tilin, tilin
] f . ;
Jverdad que toca mal? . N ! } } = X
: t - ) e s  —— N
tolén, tolon, tolon. = : ‘ v
Si te mueves del lugar o e quee - on - to
te daré un pellizcon
0 un pisoton. f g , ‘
:e\ N + } == — £
" . iV} .7_’ é 'l [‘I. A
En Colonia del Sacramento registramos el agregado de estas D
4 : y to - do sea - ca - bé
estrofas, luego del episodio truculento:
: ' =) ) T T
i ) % - o ® - s
Mu]e_r’Marawlla 7 ‘ ' o o
vendio sus botas De ba . jo demn puen - e
para casarse con John Travolta
John Travolta le dijo que no = o s %
Mujer Maravilla se desmazzé. o =i i e £ b s
Vino Superman y la rescaté .
X ha - bi - aa - na ser - pien - te
con un beso que le dio.
=] I 1} T T
| ) T ] 11 | 1D | P & Py P | P
HI &2 o & D- o | - - } 11 Bl ! = | o 8 ool
EEr—r—p P ¢ e = ! 1 — : l ; &
L i ! ] B i 7 —| A— !
Hie e L 5o dite - - (palmas) ver - dad que to - ca bien
m 5 P Y F‘ 5 - % ﬂ 3 1 . |
B = - H- i i = H = ® - 2 e =
—_— I — 1 P —— —— :
a ¢ - mer (palmas) wo il F4 T2 ™ g . lin
A= T ] %
H—e > 5 5 s o o = * de sorteo: «Ta, te, ti»
% t j H ' i

El registro mds recurrente de este juego incluye los dos primeros
Ll B AL R s versos; lo hemos registrado actualmente en escuelas de Montevi-
deo con el siguiente texto:
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Ta, te, ti

Suerte para ti

y con este ta-te-ti

te daré la suerte para ti.
Chocolote come cui.

En la casa de Pinocho

todos cuentan hasta ocho

pin uno, pin dos, pin tres

pin cuatro, pin cinco, pin seis
pin siete, iPinocho!

También se dice:
En la casa de Blancanieves
todos cuentan hasta nueve.

«Zapatitos de charol»
Zapatitos de charol
botellita de licor
hay de menta, hay de rosa
para mi querida esposa
que se llama Dofia Rosa
y le dicen mariposa.

Esta estrofa ha sido registrado en diversos puntos del pafs. En
Colonia del Sacramento agregan:
Saliste tii
por la puerta del ombii
a llevarle una cruz
al Nifiito Jesis
y la quedaras tii.

Quien hace el sorteo va sefialando los pies de los participan-
tes, sentados en fila en el suelo. Cada vez que termina su recita-

do el nifio retira un pie, y van saliendo del juego los que ya fue-

ron sefialados en sus dos pies. En Colonia el juego toma un as-
pecto distinto, una especie de dramatizacién entre el bien y el
mal. Cada uno de los que van siendo sorteados por el recitado de
«la madre» (generalmente es una nifia que recita) van siendo de-
signados como «primer 4ngel», «segundo angel», etc. El dltimo
participante sorteado es «el diablo». Al terminar el sorteo, «la
madre» se coloca frente al resto de los participantes, éstos en
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orden de sorteo; «el diablo» permanece a un costado, con un
objeto en sus manos y se desarrolla este juego:

-Angel, ven aqui.

-No puedo porque esta el diablo.

-Abre tus alas y ven volando.

Cada nifio trata de correr hasta «la madre», mientras el diablo
trata de pegarle con el objeto. Ganan «los buenos» o «el diablo» se-
gan el nimero de participantes que logren o no llegar hasta la re-
presentante de «el biens. ‘
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Algunas Consideraciones
generales sobre el andlisis
comparativo

orresponde sefialar, en primer lugar, el interés que tuvo para

las autoras esta experiencia de trabajo comparativo sobre

repertorios vigentes, con la posibilidad de aplicar los dife-
rentes aspectos del anélisis no sélo a la colecta de campo realizada
por ambas como parte de proyectos separados, antes de llevarse a
cabo la primera etapa de trabajo en conjunto, sino también la opor-
tunidad de entrar luego en contacto directo con los materiales de
las dos regiones consideradas. Al mismo tiempo, es necesario apun-
tar que de esta primera etapa han surgido tantos aspectos a profun-
dizar como conclusiones. La amplitud del material compartido, la
riqueza de las variantes recogidas, cuyo anélisis comparativo se ha
iniciado dentro de una segunda etapa, asi como la profundizacién
en el estudio de la notoria variedad de comportamientos proxémicos,
de aspectos gestuales y de dramatizacién y coreografia, hacen nece-
sarios otros niveles de anélisis, algunos de los cuales requerirdn de
una perspectiva interdisciplinaria. Por otra parte, la posibilidad de
ampliar el trabajo a otros paises iberoamericanos ha comenzado a
concretarse; ya se dispone de un primer relevamiento de materiales
mexicanos registrados por Fornaro con los etnomusicélogos Gon-
zalo Camacho (Escuela Nacional de Mdsica, Universidad Auténo-
ma de México) y Marina Alonso Bolafios (Instituto Nacional de
Antropologia e Historia de México), como primer muestreo para
un trabajo més amplio.
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Al concluir este primer andlisis comparativo, algunas considera-
ciones pueden resumirse:

1°) Puede observarse que el porcentaje de coincidencia de reperto-
rios, tomando en cuenta aspectos poéticos y musicales, es rela-
tivamente alto. Una siguiente etapa contempla también el tra-
bajo comparativo con otras regiones de Espafia con presencia
importante en la emigracién hacia el Rio de la Plata, para poder
establecer otros tipos de referencias.

2°) En cuanto a los aspectos poéticos, llama la atencién en este
repertorio la conservacién de la temdtica de origen hispénico,
asi como de rasgos de estilo y de léxico que hace que en Uru-
guay muchas piezas aparezcan con un carécter «arcaico».

Asi, tenemos las menciones a elementos suntuosos (referencias
a oro, plata, seda, sdbanas de Holanda...); el nimero de perso-
najes, de dias, de objetos, relacionados con los niimeros poten-
tes en la cosmivisién medieval que también dio origen a ciertos
rasgos del cuento tradicional: tres protagonistas (tres herma-
nas, tres alpinos...), siete hijos, siete afios de espera, encierro
bajo siete llaves... También es destacable la conservacién de la
conjugacién verbal del «vosotros» desaparecida en el pais - «no
sedis tan descortés...» (cAndelito de oro»), el uso de términos y
expresiones desaparecidos del lenguaje cotidiano, como «los
campos estdn cubiertos», «donaire», etc.

3°) En cuanto a las melodias, debe anotarse la estabilidad melédica

del repertorio exclusivamente infantil, con porcentajes altos de
coincidencia o semejanza en cuanto a linea melédica. Aparece
mayor diversidad en piezas que tiene estructura de romances,
en los que, por ejemplo, es comin encontrar, en los dos paises,
varias melodias para un mismo texto.

Un aspecto importante a sefialar es la transformacién de piezas
netamente modales hoy en dia en Castilla y Leén, en canciones
claramente tonales, o en piezas modales cuya terminacién es
tonal por medio de un salto intervalico o por la transformacién
de la cuerda de recitado en nota final o ténica; es el caso de
«Tengo una canasta» y «A la rueda, rueda». En Castilla y Le6n
se ha observado la conservacién de numerosas melodias moda-
les; en Uruguay, la mayoria es tonal.

También es muy notoria la ampliacién del 4mbito mel6dico en
el repertorio uruguayo. La mayoria de las piezas presentan un
dmbito de 8%, llegando también a la 9% son muy escasas las
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4°)

canciones con ambito de 4°. Debe anotarse que éstas son las de
las que presentan textos que han sido postulados como mais
arcaicos, y de las que adn tienen plena vigencia en todas las
zonas investigadas en el pais, como «A la rueda, rueda» y «Ca-
racol, col, col».

En los aspectos ritmicos y métricos se da la coincidencia mas
alta. En general las piezas uruguayas presentan la estructura
ritmica relevada en Castilla-Ledn.

5°) En cuanto a distribucién espacial de los protagonistas, se da en

6°)

ambas regiones el predominio del corro o rueda, predominio
que es absoluto para Uruguay en la actualidad, ya que la for-
macién en pasillo ha tendido a desaparecer. También puede
anotarse el predominio de la ronda quieta, con uno o varios
protagonistas que se desplazan, sobre la rueda que gira con los
intérpretes tomados de la mano. La mayoria de las piezas inter-
pretadas en corro o ronda que no se desplaza son acompafadas
por el toque de palmas, muy frecuente en Espafia y Uruguay.
Tanto en Castilla y Le6n como en el repertorio uruguayo es
frecuente la aplicacién de diferente distribucién espacial y/o
coreografia a una misma pieza. También se registr6 para algu-
nas piezas mas de una funcionalidad, por ejemplo, «Aserrin,

aserrdn» es verso de mimo y también juego infantil en Uru-
guay; «Pinto, pinto» es verso de mimo y «cancién de rifar» en
Castilla y Leén. Por Gltimo, muchas piezas fueron registradas
s6lo cantadas y también como juego. En las dos regiones se dio
el caso de que piezas recordadas con coreografia por informan-
tes adultos sé6lo son entonadas por los nifios en la actualidad.

Un aspecto que requiere mayor investigacion es el de los con-
textos sociales de las manifestaciones estudiadas. En Castillay
Leén aparecen vigentes en el dmbito urbano y en niveles
socioculturales altos; también en la poblacién infantil de los
pueblos, para los que sin embargo debe anotarse la fortisima
disminucién de la poblacién perteneciente a la faja etaria pro-
tagonista de las manifestaciones estudiadas. Asi, por ejemplo,
las informantes adultas de Uruefia recordaban més de doscien-
tos nifios acudiendo a la escuela cuando ellas lo hacian, mien-
tras que ahora quedan menos de una decena, y otro tanto que
acude a cursar sus estudios secundarios al pueblo més cercano.
Varias nifias manifestaron que retomaban el repertorio los fi-
nes de semana y durante el verano, cuando muchas familias
retornan a sus pueblos durante las vacaciones. En Uruguay la
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situacién presenta algunos caracteres diferentes. En Montevi-
deo, la capital -que, debe tenerse en cuenta, nuclea a aproxima-
damente el 50% de la poblacién del pais- el repertorio esta en
franco retroceso en cuanto a su vida espontédnea; aparece cada
vez mas en la educacién formal. En areas urbanas y suburbanas
del interior se lo encuentra con vigencia plena, si bien el pafs
sufre un proceso de abandono de las regiones agroganaderas
semejante al de Espafia. Como ya menciondbamos al caracteri-
zar el repertorio estudiado, la edad de los cultores se extiende
notoriamente en el interior, donde también se mantiene la par-
ticipacién masculina.

Para finalizar, resta anotar que este trabajo pretende ser un pri-
mer paso -muy modesto, por cierto- hacia un panorama de los ele-
mentos de origen hispédnico presentes en la poesia y muasica tradi-
cionales del sur del continente; ha sido especialmente satisfactorio
comenzar por los repertorios infantiles, en los que una especial di-
ndmica de conservacién y actualizacién hace que musicas tonales
y modales, reinas y azafatas, moros y juegos electrénicos convivan
en un universo estético que lleva siglos de adaptaciones a las diver-
sas culturas regionales americanas.
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