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Presentacion

As mifnas primeiras palabras para encabezar o
Anuario da Gaita queren ser un saudo agradecido
a todas as persoas que veiien colaborando con esta

publicacion desde hai 37 anos.

A Deputacion de Ourense, a través da Escola Provincial de Gaitas, mi-
llor dito internacional, desenvolve un exemplar cometido no ensino
do noso instrumento nacional, pero tamén noutras areas como son
as publicacidns cientificas -entre elas este Anuario-, metodoloxia di-
dactica, cancioneiros de recolleita de campo, Museo Internacional de
Cornamusas ou Festivais; todo elo encamifiado ao cultivo dos valores

humanos e artisticos.

Nesta edicién imos atopar novos taballos de investigacién que os es-
tudiosos da gaita de calquera parte do mundo poden desfrutar; aqui
recoOllense colaboraciéns de Fritz Schneider (Alemana); Fernando
Molpeceres (Madrid); Norberto Pablo Cirio (Arxentina); Jean-
Luc Matte (Francia); Juanjo Fernandez (Castela-A Mancha); Mario
Correia (Portugal); Daniel Garcia de la Cuesta (Asturias); Miguel
Angel Gonzalez (Ourense); ou Manuel Garrido (Ourense), baixo a

coordinacién de Xosé Lois Foxo.

O Anuario da Gaita, aparte dese labor de investigacion, da conta da
actualidade no mundo da gaita: desde festivais, concertos e actuacions
destacadas da Real Banda de Gaitas, asi como doutras agrupacions e ata

os pasamentos de persoeiros relevantes da cultura musical de Galicia.

Desde a presidencia da Deputacion de Ourense desexo alentar a todos
os que fan posible esta publicaciéon a seguir contribuindo a facer o
mundo da gaita mais grande. De forma especial, quero valorar o
traballo da Escola Provincial de Gaitas desta Deputacion durante case

catro décadas. Un traballo para presumir.

Luis Menor

Presidente da Deputacién de Ourense
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PIA o BAGHET
La gaita bergamasca

Fernando Molpeceres

Si se le dijera a cualquier gaiteiro, o persona medianamente interesada en el mundo de la
gaita, que identificase una cornamusa con las siguientes caracteristicas: roncon y ronqueta;
el roncon va al hombro y la ronqueta en horizontal sobre el brazo del gaiteiro; el roncon
estd afinado en la nota de la tonica dos octavas mads grave; la ronqueta esta afinada tam-
bién en la nota de la tonica, una octava mas grave, ambos bordones utilizan lengiieta sim-
ple; el punteiro tiene luz conica, utiliza lengiieta doble; con el menique de la mano derecha
cerrado la nota es la sensible de la escala anterior a la tonica, que la digitacion es abierta
y secuencial,; se pueden alcanzar algunas notas alteradas con digitacion cruzada; y tiene un
fol de cuero cosido; el interpelado no tendria duda alguna en contestar: “bueno, eso es una
gaita gallega”. Pudiera ser, pero todas esas caracteristicas responden también a la pia o
baghet de Bérgamo, en el norte de Italia.

Antecedentes

No deberia sorprendernos tanto ya que, la mayoria de las gaitas de Europa, derivan de unos
ancestros comunes, gaitas con y sin roncon, amplisimamente representadas durante siglos en
la iconografia de todo el continente, y que mi amigo y musicologo, Manuel Garrido, deno-
mina gaita comiin europea.

Me consta que muchos partidarios del hecho diferencial del instrumento de su tierra, produ-
cido en general por evoluciones relativamente recientes, se muestran contrarios a esa defini-
cion, pero es dificil refutar las evidencias disponibles.

Las imagenes procedentes de las ciudades estado de lo que hoy es Italia, es tan abundante y
rica desde el s. XIV como la de otros muchos territorios europeos. Incluimos aqui algunos
ejemplos:

Imagen 1. Florencia, 1649 Imagen 2. Lombardia, ca. 1350 Imagen 3. Roma, 1468
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Gaitas del norte de Italia

Anthony Baines, en su libro BAGPIPES, hace referencia a “una extrafia, si no extinta en la
actualidad, zampogna pastoril de la zona sub-alpina de Italia” (Pitt Rivers Museum, Univer-
sity of Oxford, 1960. Pag.111), en base a un instrumento existente en la Fraser Collection,
del Royal Scottish Museum.

Esa gaita, segun algunos estudiosos, se trata en realidad de una musa, uno de los 4 tipos que
se han documentado en el norte de Italia:

Musa - Gaita que se halla en la zona de Pavia, Alessandria, Genova y Piacenza, y que se
hace acompanar del pfiffero (flautin).

Piva de los Apeninos - Localizada en la zona norte de los montes Apeninos.

Piva ticinese - Gaita documentada en el canton de suizo de Tesino, de habla e influencia
italiana (se puede encontrar un amplio articulo sobre esta gaita en el Anuario da Gaita de
2005, escrito por Peter Metzger).

Pia o bagheét - Gaita de la zona de Bérgamo, objeto de este articulo.

La casi extincion y el renacer del instrumento

La historia del declive y recuperacion de un tipo de gaita de distribucion geografica limitada
a un reducido ambito rural, por repetida, no resultara extrafia a nadie.

El baghet era un instrumento campesino. Su uso estaba practicamente restringido a los me-
ses de invierno cuando las labores del campo habian finalizado. Entonces sus tafiedores los
recuperaban del establo (donde se guardaban y conservaban a temperatura y humedad esta-
bles) y los arreglaban, construian nuevas lengiietas, trataban el odre de cuero, repasaban me-
lodias, etc., para volverlos a guardar llegada la primavera.

Esta caracteristica de instrumento de estacion, hizo del bagheét una cornamusa muy vincula-
da a la Navidad y también a algunos ritos y fiestas de origen pagano que se celebraban en
los meses mas cortos del afio. Ademas de su uso en pastorales, también acompafiaba el can-
to y el baile de ritmos como valses, mazurcas o pol-
cas.

Si a principios del s. XX se contaban en la zona po-
co mas de diez baghétér (gaiteros), a mediados del
ese siglo no quedaba practicamente nadie, y tanto el
baghet como el resto de gaitas del arco alpino esta-
ban casi extintas. El Gltimo baghetér, Giacomo Rug-
geri, llamado fagot de Casnigo, estuvo en activo
hasta los afios 60 de ese siglo y su conocimiento
permitid salvar el instrumento de su total desapari-
cion.

En los afios 80, el organdlogo y etnomusicologo
Valter Biella, siguid el rastro casi inexistente del
instrumento, encontrando la mayor parte de la docu-
mentaciéon en Valle Seriana, confluente con Val
Gandino. Y alli entr6 en contacto con Giacomo Imagen 4. Giacomo Ruggeri (1905-1990)
Ruggeri.




Fue el viejo musico el que le ensefio todo lo relativo al instrumento: construccién, digita-
cion, estilo de tocar, repertorio, etc. Y también se llegd a tiempo de grabar en audio y video
lo que, hasta entonces, habia sido producto de una secular transmision oral.

En cuanto al peculiar estilo de ejecucion de Giacomo que observamos en su fotografia
(manos en posicion de zurdo —mano derecha arriba- y fol en posicion de diestro —bajo el
brazo izquierdo-), que los ejecutantes actuales han perdido en favor del estandar, es de sefia-
lar su coincidencia con antigua iconografia de gaiteros de Italia (por ejemplo la imagen 3 del
s. XV ofrecida en la primera pagina del articulo, aunque hay muchos mas). La duda es si
algin error iconografico condiciono el estilo posterior o si la iconografia reprodujo fielmen-
te como tocaban los antiguos gaiteros

Con la revitalizacion del patrimonio etnografico, en 2004 nace la Associazione “Il baghet”,
con sede en Casnigo, lugar de nacimiento de Giacomo Ruggieri, que ha relanzado la cons-
truccion, uso y enseflanza del baghet. Su actual presidente es Luciano Carminati, bisnieto de
Giacomo Ruggeri, y que ha donado un antiguo instrumento de su abuelo a la Comune di
Casnigo (Municipio de Casnigo).

El instrumento

segénd drghén i .
Morfologia y nombre de las piezas.

bochi baga. Fol. Fabricado de cuero cosido de cabra u
oveja, ribeteado con una tira de cuero o un cordon.
El diminutivo, baghet (pequeiio saco), da nombre al

diana o pia instrumento.

bochi. Soprete. Al igual que el resto de tubos, se
asienta en el fol en una pieza denominada raccordo
(buxa). Para su ajuste los espigos van sobrehilados
: s en todas las piezas. Dispone de valvula antirretorno

e

: (tapafolgos) de cuero.
prim érghén prim orghém. Ronqueta. Dividida en dos segmen-

Imagen 5. nstrumento de Picinall Quirine “Mande~ tos que se ajustan por sistema espigo-caja. Lleva
(e e ance (lengiieta) simple, denominada spoleta
(pallon). Esta afinado una octava mas baja que la nota tonica del pun-
teiro. Se ubica lateralmente reposando sobre el brazo del baghéter
(gaiteiro). Termina en un resonador de madera.

segond orghém. Roncon. Dividido en tres segmentos que ajustan
por sistema espigo-caja. Lleva spoleta (pallon). Esta afinado dos
octavas mas bajo que la nota ténica del punteiro. Se ubica al hombro
del tafiedor. Termina en un resonador de madera.

diana o pia. Punteiro. De luz conica y ocho agujeros digitables. Lle-
va lengiieta (ance) doble llamada pi-i (palleta). Este punteiro solia
fabricarse con dos agujeros para el mefiique, de la mano derecha o
izquierda, segun fuera el gaiteiro diestro o zurdo, tapandose el que

no se requeria. En la imagen 6, extraida de la imagen 1 de la primera Imoagen 6 Deralle de
, . , . . “drana” con des agujeros
pagina del articulo (pintura del s. XVII), se aprecia este detalle. para mefiique.
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Prim Orghém, la ronqueta

Si nos olvidamos de la ronqueta, estamos ante una tipica gaita europea-occidental, similar a
las que encontramos a lo largo y ancho del Corredor Atlantico. No difiere mucho de la veuze
francesa o de las gaitas del noroeste de la peninsula ibérica. Lo significativo es la ubicacion
de la ronqueta, poco frecuente en esta disposicion horizontal, que casi se puede considerar
una singularidad de la gaita gallega, y en este caso es algo relativamente reciente, porque
aunque se documentan ejemplares de gaita de galleto con ronqueta y chillon dispuestos ho-
rizontalmente desde finales del s. XIX en la zona de Melide, segiin indico6 Gabriel Garcia
Mato (Os Garceiras de Melide) a Xosé Lois Foxo en una entrevista publicada en el Anuario
de Gaita de 1999, no fue hasta los afios 50 cuando se inici6 (o popularizd) su uso:

“En relacion a la ronqueta aseverounos [Gabriel Garcia Mato] que él fora o primeiro en
empregala en Galicia, usandoa por primeira vez Os Garceiras no concurso do San Froildn
de Lugo a principios dos anos 50"

Le pregunto por el particular al etnomusicologo y organdlogo Valter Biella. Especialmente
ademads por los escasos ejemplares de baghet que han llegado hasta nuestros dias. La con-
clusion respecto a estos instrumentos es precisamente que los ejemplares que se conservan,
todos datados a finales del s. XIX o principios del XX, tienen ronqueta. Los de un solo ron-
co eran una excepcion de los que no ha quedado registro material:

“..en la provincia de Bérgamo, [también] se tocaba una gaita, siempre llamada baghet o
pia, de un unico bordon. Hace 40 arios conoci al sobrino de un musico, cuyo abuelo tocaba
a principios de 1900. Desafortunadamente el instrumento se perdio, pero el sobrino recordo
que solo tenia un bordon”.

Respecto a desde cudndo en la provincia de Bérgamo existe ese tipo de gaita me indica lo
siguiente:

“Siguiendo mi investigacion, encontré un cuadro de Bernard Keilhau (1624 - 1687), quién
también trabajo durante varios anos en Bérgamo pintando varios instrumentos musicales
con gran precision. Entre sus pinturas también hay un gaitero, cuyo detalle [de la gaita]
corresponde a un baghéet perfecto. Te envio el cuadro, lamentablemente no tengo derecho a
publicarlo porque es de una coleccion privada. Sin embargo, indica claramente que ya a
mediados del 1600 la gaita de Bérgamo tenia dos bordones [y el mas pequefio en posicion
horizontal].”

En el cuadro que me envia Valter Biella, que lamentablemente no podemos publicar, es un
cuadro barroco, como corresponde al autor, de excelente calidad en los detalles. En ¢l se ob-
servan cuatro personajes. En segundo plano dos jovenes juegan a las cartas y una mujer sos-
tiene un pandero. En primer plano aparece un hombre mayor, con barba blanca, y atuendo
similar al que utilizaban los campesinos en Bérgamo (sombrero negro, blusén, chaleco y
calzon con polainas). Sostiene en sus manos un baghet perfectamente reproducido, que luce
prim orghem (ronqueta) dispuesto en horizontal. Llama la atencidén que lo sostiene justo al
contrario de lo que comentamos respecto a Giacomo Ruggeri. El personaje sostiene el fol
bajo el brazo derecho, pero las manos estan en posicion de diestro (mano izquierda arriba).
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Tonalidad y tesitura

La tonalidad tradicional del instrumento era
en la (esto es aproximado porque, como en
tantos lugares, los musicos fabricaban la ma-
yor parte de las veces sus propios instrumen-
tos con rusticas herramientas y la entonacion
era aproximada), si bien en la actualidad se
fabrican en otras tonalidades como do o

sib.

La digitacion es abierta y la tesitura original
se corresponde con una octava diatonica

% En los modelos actuales se pueden obtener
baghét in DO - Valter Biella - . .
algunas notas alteradas (semitonos) con di-
Imagen 7 gitacion cruzada.

Tabla de digitacion
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Imagen 8

Entrevista con el Maestro Luciano Carminati

Luciano Carminati es presidente de la Associazione Culturale “Il Baghét” de la Comune di
Casnigo y heredero, a través de su tio abuelo Giacomo Ruggieri, de la tradicion de los
bagheter en el arco sub-alpino de Italia. Ademas es buen amigo con el que en ocasiones he-
mos tenido intercambio de obsequios relacionados con la gaita, entre los que guardo como
un tesoro el libro “Pia o baghet. La cornamusa in terra di Bergamo” (Comune di Casnigo,
2010), de Valter Biella, prologado por el propio Luciano. También me consta que comparte
conmigo la pasién por coleccionar pequeiias figuras de gaiteros.

- Luciano, ;qué recuerdas de tu tio abuelo Giacomo?

Mi tio abuelo Giacomo era una persona muy sensible, reservada y timida. Le encantaba la
musica (tocaba en la banda de musica local y en el campanario de la iglesia). Para tocar el
baghet se reunia con sus amigos en los establos.
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Tengo un recuerdo muy bonito de él, una persona a la que no le gustaban los protagonis-
mos y que vivia solo, pero cuando se le conocia era entranable. Le gustaba contar su vida
con sencillez.

Fue capaz de recordar todo con precision y esto fue una suerte para reconstruir la historia
del instrumento y la musica del baghet.

- (Me imagino que te sientes emocionado, y a la vez con una gran responsabilidad, de con-
servar y llevar adelante el legado de tu antepasado?

En los anios ochenta vivi de forma directa y emo-
cionante el encuentro entre Giacomo Ruggeri y
Valter Biella.

Después de su desaparicion [de su tio abuelo
Giacomo] senti que tenia que hacer algo mas y que
el ADN de esa historia y la responsabilidad de su
conservacion habia pasado mi.

Aqui en las Cinque Terre de Valgandino y en parti-
cular en el pueblo de Casnigo "Paese del
Baghet" (la villa del baghet) junto con Valter Bie-
lla, comenzamos a crear un primer nucleo de tarie- Imagen 8. EI Maestro Luciano Carminati.
dores de baghet, y posteriormente en toda la zona

de Bérgamo.

- Le pregunto por la situacion actual del baghet en la tierra bergamasca. Cudntos baghéter
hay, si hay escuelas y gente joven interesada en el instrumento...

La situacion actual del baghet de Bérgamo no se ve ya con la preocupacion que teniamos
en los arios ochenta por perder el instrumento y la tradicion. Hay muchos gaiteros. Algunos
tocan individualmente y otros han formado bandas de baghet.

Hay mucha gente joven que se ha aficionado al baghet, incluso mujeres y nifios muy peque-
nios. Una estimacion aproximada de mas de 150 gaiteros. La mayoria de estos intérpretes
aprendieron inicialmente a tocar en cursos impartidos por el propio Valter Biella y por la
Asociacion que presido, que también ha elaborado un método de estudio que parte de la
posicion de los dedos y es adecuado para intérpretes que no saben de musica: el Método de
Valter Biella y el Maestro Giacomo Bernardi. Luego estan los musicos que, gracias a sus
bases musicales mds avanzadas, han aprendido de forma independiente y luego han promo-
vido cursos para nuevos intérpretes.

- Aunque las piezas que yo he escuchado son fundamentalmente religiosas, entiendo que el
baghet hoy en dia habra salido del ambito campesino y navidefio-invernal, para ser un ins-
trumento de todas las estaciones /se utiliza actualmente el baghet como un instrumento mas
en los grupos de musica folk de la zona?

El baghet es por su naturaleza un instrumento utilizado en las celebraciones. La Navidad es
una parte especial porque combina la musica tradicional (de hecho hay una “Pastoral de
Casnigo” de Giacomo Ruggeri, que suena mucho en esta ocasion). Después de este perio-
do, la musica del baghét se toca en muchas fiestas populares y folcloricas, y el repertorio
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varia segun la composicion que propongan los grupos, con adicion de otros instrumentos
(ej. acordeones, ocarinas, guitarras, campanas, violines, canto, etc.).

- Habitualmente, cuando tocais en grupo, os vestis con un atuendo campesino que incluye
capa, polainas, etc. jes el atuendo tradicional de la zona?

La vestimenta navideria estandar representa un poco al pastor de la tradicion bergamasca:
sombrero, capa, chaleco y polainas (generalmente de pelo de oveja).

El resto del ario la vestimenta es libre y se ve un poco mas de variedad en la eleccion de ro-
pa folklorica.

- La iconografia antigua nos muestra gaitas sin bordon o exclusivamente con uno al hombro
LEn qué época se incorporo el bordon menor a la baghet?;Siempre estuvo dispuesto hori-
zontalmente sobre el brazo del tafiedor?

En las Cinque Terre del Valgandino,
pero también entre el grupo de los vie-
jos gaiteros del Valle de Seriana (donde
también conservamos instrumentos muy
antiguos), todos los baghet tienen el se-
gundo bordon, por lo que es natural
pensar que era nuestra caracteristica.

Nos despedimos del Maestro Carminati
no sin antes agradecerle su amabilidad y
alegrandonos de la recuperacion de la
gaita bergamasca a la que le deseamos
larga vida.

Imagen 9. Baghéter de Casnigo
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XXXVII Xuntanza Internacional
de Gaiteiros celebrada en
Monterrei (Ourense)

26 e 27.08.2022

| XUNTANZA INTERNACIONAL
e DEGAITEIPZS

__ Castelo de Monterrf - Ourense 7 -
| S v

Trompetistas a usanza medieval Kike Estévez e Alba Maria (regueifeiros)
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Xosé Luis Foxo entrega a medalla da Real Banda a
Miguel Anxo Lépez Paradela

Xuntanza Intgrnaciona
dg Gaitgiros
dg Montgrrel ~

José Luis Suarez entrega a medalla da Xuntanza
Internacional de Gaiteiros a Xosé Casal Pastoras de Sta. Baia de Montes
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“RRAVI Xumaza Intgrnacional
)( ) dg Gaitgiros

Maateln de Monterrel - Oarenae

/ XXV Xuntanza lntzmacional
“ dg Gaitegiros

]
ol
v | P ctaln A MAantanesi . Mnronso

Os trouleiros de Medeiros Jean Luc-Matte

xxxvi Xuntanza lntzmacio =

Jean Luc-Matte e Marieke van Ransbeek Agrupacion musical do Rios

Carmen Penim con
Marco Foxo

Oscar Ibaiiez trio Real Banda de Gaitas da Deputacion de Ourense
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Entwurf, fiir Anuario da Gaita 2022
Dudelsack spielende Frauen

Verschiedene Fragen zur Geschichte des Dudelsacks
habe ich schon mit Hilfe der Statistik behandelt.
Eine Sammlung von Tausenden von historischen
Darstellungen des Dudelsacks ermdéglicht es, dessen
Entwicklung im Laufe der Jahrhunderte aufzuzeigen.
So habe ich die Anzahl der Bordunpfeifen erforscht,
ebenso die Musette mit ihren kennzeichnenden Teilen
(Schneider 1991, 1999 und 2006).

Um zu untersuchen, ob und wie hédufig Frauen als
Spielerinnen von Dudelsicken in der Geschichte
vorkommen, habe ich zuerst aus der Sammlung alle
Abbildungen herausgezogen, auf denen der Dudelsack
von einer Frau gespielt wird. Dabei habe ich mich auf
die Darstellungen bis zum Ende des neunzehnten
Jahrhunderts beschrinkt. Zu verwenden sind itberhaupt
nur Bilder, auf denen eindeutig eine Frau dargestellt ist.
Es war noétig, dabei sehr kritisch zu verfahren. Gerade
in alter Zeit sind Kleidung und Frisur nicht immer
eindeutig Frauen oder Minnern zuzuordnen. Hiufig
gibt es Dudelsack spielende Engel, die nicht durch
Fliigel gekennzeichnet und nur im Zusammenhang als
himmlische Wesen zu erkennen sind. Sie entfallen daher
tiir die Untersuchung. Nach langwierigem Zahlen habe
ich heraus bekommen, dass es sich bei nur 1,2 % der den
Dudelsack Spielenden um Frauen handelt. Diese Zahl
ist durchaus mit Vorsicht zu betrachten; sie gibt aber
immerhin eine Grofienordnung an.

Im Folgenden will ich einige Beispiele von Dudelsack
spielenden Frauen betrachten. Der Dudelsack ist in
der Bibel nicht erwdhnt worden. Und wo man ihn in
Bibelillustrationen findet, ist er vom Kiinstler in diesen
Zusammenhang gebracht worden. Er ist so dargestellt,
wie ihn der Kiinstler kennt oder ihn sich vorstellt. Es ist
also ein Instrument aus der Zeit des Kiinstlers und nicht
etwa eines aus biblischen Zeiten. Solch eine Illustration
stellt ein Kupferstich dar, der 1558 nach einem Entwurf
von Pieter Bruegel dem Alteren geschaffen wurde (Abb.
1). Er zeigt das Gleichnis von den klugen und den
torichten Jungfrauen. Die torichten Jungfrauen haben
ihre Lichter auf den Boden gestellt und bringen den

Fritz Schneider

Tag mit Vergniigen hin. Sie tanzen einen Reigen, der
von einer der Jungfrauen auf dem Dudelsack begleitet
wird, wihrend sich die klugen Jungfrauen mit Arbeiten
beschiftigen: sie spinnen und nahen. Der Dudelsack hat
hier die Rolle eines Verfiihrers.

Abb. 1: Die klugen und die torichten Jungfrauen,
Kupferstich 1558 nach Pieter Bruegel d.A.

Eine weitere biblische Geschichte ist das Gleichnis vom
verlorenen Sohn. Die Riickkehr dieses Sohns wird in der
Familie gefeiert. Dabei wird auch getanzt und gesungen.
Aber ich kenne nur eine Abbildung mit diesem Motiv,
auf der auch eine Dudelsack spielende Frau abgebildet
ist. Auf einem um 1500 in Briissel entstandenen Teppich
ist eine grof3e, vornehme Gesellschaft dargestellt, in der
sich eindeutig eine Dudelsackspielerin findet. Leider ist
mein Foto so schlecht, dass ich nicht wage, es hier in den
Druck zu bringen.

Ein anderes biblisches Gleichnis ist die Hochzeit zu
Kana, in dem Jesus Wasser in Wein verwandelt. Bei den
nicht seltenen Darstellungen durch spétere Kiinstler
gehorte zu einer Hochzeitsfeier natiirlich Musik, neben
anderen Instrumenten auch auf dem Dudelsack. Aber
nur ein Bild fand ich, das dabei eine Dudelsackspielerin
zeigt. Namlich ein in den 1560er Jahren von oder nach
Hieronymus Bosch geschaffenes Gemilde im Museum
Boymans-van-Beuningen in Rotterdam (Abb. 2). Ménner
und Frauen, darunter Jesus und das Brautpaar, sitzen an
einer Tafel, zu der von Dienern Speisen getragen werden.
Vorn hantiert ein Mann mit den Kriigen fiir Wasser
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Abb.2: Die Hochzeit zu Kana, von oder nach H. Bosch.

Rotterdam, Museum Boymans-van-Beuningen.

und Wein. Im Hintergrund sitzt auf einer Empore eine
anscheinend dltere Frau mit dem Dudelsack, der eine
Melodiepfeife, aber keine Bordunpfeife aufweist.

In einer privaten Kollektion gibt es eine spdter
entstandene Varietit dieses Geméldes, das gegeniiber dem
betrachteten Bild neben einigen anderen Abweichungen
zwei in unserem Zusammenhang wichtige Anderungen
aufweist (Abb. 3). Der Dudelsack hat jetzt deutlich auch
eine Bordunpfeife. Neben der Frau mit dem Dudelsack
sitzt nun ein Mann mit einem Platerspiel, diesem
vom Ursprung her mit dem Dudelsack verwandten
Instrument. Von beiden Gemalden werden hier nur die
interessierenden Details abgebildet.

]
Abb. 3: Die Hochzeit zu Kana, Gemilde von oder nach
H. Bosch, Privatkollektion.

In Bibelillustrationen ist der Dudelsack sehr hiufig
bei der Verkiindigung an die Hirten oder bei der
Anbetung des Kindes durch die Hirten zu finden, weil
dieses Instrument nach allgemeiner Vorstellung zu den
Hirten gehort. In Darstellungen von nicht biblischen
Themen sind auch Hirtinnen mit Dudelsdcken nicht
selten abgebildet worden. Es handelt sich meistens
um inmitten ihrer Tiere in beschaulicher Art sitzende
Frauen vor dem Hintergrund einer weiten Landschaft,

zum Teil mit einem Sonnenuntergang, so dass man den
Eindruck hat, dass es Frauen sind, die nicht ihrem Beruf
als Hirtinnen nachgehen, sondern vom Kiinstler zu
den Tieren gesetzt und so fiir ein schones Bild benutzt
worden sind. Als Beispiel mochte ich ein Gemilde von
Johann Heinrich Roos aus dem Jahre 1665 betrachten,
das sich in der Nationalgalerie in Prag befindet (Abb. 4).
Die Hirtin hat sich malerisch zwischen Rindern und
einem Esel niedergelassen. Auflerhalb des gezeigten
Details sind auch Schafe abgebildet. Roos hat dieses
Motiv der idyllischen Hirtenszene nicht selten dargestellt
und dabei zumindest noch einmal auch die Dudelsack
spielende Hirtin nicht vergessen. Von anderen Kiinstlern
oder Kunsthandwerkern wurde es auch benutzt, um
zum Beispiel gegen Ende des 18. Jahrhunderts eine
Textiltapete zu gestalten.

Abb. 4: Ruhende Herde, Gemalde von J.H.Roos, 1665,
Detail, Nationalgalerie Prag.

Gibt es denn keine Dudelsack spielenden Schéferinnen,
die eine grofe Herde ins Feld fithren und beaufsichtigen?
Da ich solch eine Darstellung in meiner Sammlung nicht
habe, fehlt der Nachweis, dass eine Frau dem Beruf der
Schiferin nachgeht und dabei den Dudelsack blast. Ist
ihr das Dudelsackspiel nicht erlaubt oder gehort es sich
einfach nicht, dass eine Frau wie ein Mann allein mit der
Herde in das Feld und auf die Heide zieht?

Der Niederlander Jan Steen schuf im Jahre 1672 das
Gemalde einer Jahrhundertfeier in einer Herberge oder
Kneipe, mit dem er uns wie mit vielen seiner Genrewerke
einen Blick in das tdgliche Leben seiner Zeit gestattete
(Abb. 5). In einer grofien Halle wird gegessen, getrunken
und ausgelassen getanzt. Im Vordergrund wird mit einem
Saiteninstrument und einem Dudelsack musiziert, dazu
kommt noch eine Singerin. Die kriftige Frau mit dem
Dudelsack scheint sich iiber die Frage hinweg zu setzen,
ob ihr Tun vielleicht ungehorig ist. Sie diirfte die Wirtin
des Etablissements sein, worauf die Schlissel und die
Geldborse an ihrem Girtel hinweisen, und hat es nicht
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Abb. 5: Euwfeest, Gemilde von J. Steen, 1672,

Musée du Louvre, Paris

notig, auf Brauch und allgemeine Meinung irgendwelche
Riicksicht zu nehmen.

Das Motiv dieser robusten Wirtin ist verschiedentlich
fiir weitere Kunstwerke benutzt worden. So hat die
spanische Manufaktur Algora eine Porzellanfigur
hergestellt (Abb. 6). Meine Freunde Jean-Luc und Per-
Ulf haben diese Figur
in einem Geschift in
Spanien gefunden und
sie mir 1991 nach einem
gemeinsamen Besuch
der Escola de la Gaita
in Ourense und einer
Xuntanza in Celanova
zum Geburtstag
geschenkt. Sie nimmt
heute einen besonderen
Platz in  meinem
Vitrinenschrank ein.

Portraits erstellten
Kiinstler oft im Auftrag
von Adligen. Das Bild

der dargestellten Person

Abb.6: Kneipenwirtin, Porzellanfigur

sollte der Nachwelt in
der Ahnengalerie er-
halten bleiben und wohl auch dem Selbstbewusstsein
der vornehmen Familie dienen. Es gibt Portraits von
Dudelsack spielenden Damen, die zu besonderen
Uberlegungen Anlass geben. Konnte die Dame iiber-
haupt mit dem Instrument umgehen? Oder diente es
nur als Accessoir, um sie interessant zu machen? Johann
Heinrich Tischbein der Altere schuf als Hofmaler des
Landgrafen zu Hessen mehrere Ro-kokoportraits der
»Schonheitsgalerie® fiir die fiirstliche Sommerresidenz

Schloss Wilhelmsthal in Calden bei Kassel. Fiir unse-
re Fragestellung ist nur das Bild des Fréuleins von
Bardeleben interessant (Abb. 7). Wir sehen eine Musette
de Cour mit ihren
Einzelteilen, durch die
sich dieses Instrument
von den einfacheren
Vorgingern unter-
scheidet: mit dem
Petit Chalumeau, der
Bordunbiichse  und
dem Blasebalg. Diese
Einzelteile und ihre
Entwicklung habe ich
bereits  beschrieben
(Schneider 1999). Da
sie vom Kiinstler gut

dargestellt ~ worden

Abb. 7: Das Fraulein von
Bardeleben, Gemailde 1755
von J.H.Tischbein d.A.

sind, lag ihm und der
Dame gewiss ein ech-
tes Instrument vor.
ob das

Fraulein auch darauf spielen konnte, wage ich nicht zu

Die Frage,

stellen. Von derartigen Portraits vornehmer Damen
habe ich mehreren Beispiele in der Sammlung, alle aus
dem 18. Jahrhundert, auch mit anderen Dudelsacktypen.

Den Gegensatz zu den adligen Fraulein bilden
Spielweiber oder Frauen, die mit Spielleuten im Lande
umher ziehen und mit ihrer Musik ihr Brot verdienen.
Man sollte nicht von Bettelmusikanten reden, denn sie
betteln nicht; vielmehr bieten sie ihre Musik fiir Geld an.
Sie treiben ein ,,unehrliches® Gewerbe und sind rechtlich
benachteiligt. Die Kunst hat sich durchaus der Fahrenden
angenommen. Allerdings hatte ich erwartet, dass in
diesem Genrethema héufiger Frauen dargestellt worden
sind. Ein Kupferstich mit dem Titel ,Margot la Musette®
aus der ersten Halfte des 18. Jahrhunderts nach Augustin
Quesnel zeigt eine Frau, die einen etwas ungepflegten
Eindruck macht (Abb. 8). Sie spielt eine mundgeblasene
Musette, die eine einfache Melodiepfeife aufweist und
deren Bordunbiichse recht diinn ist. Das heifit, dass das
Instrument nicht zu dem ausgereiften Typ der Musette de
Cour gehort. In einem dem Stich beigefiigten, gereimten
Text bezeichnet sich Margot als sittsam.

Gesellschaftlich waren die Spielleute zwar Auf3enseiter,
konnten aber durchaus auch an Firstenhofen ihr Brot
verdienen, wo sie hier und dort sogar zum Hofstaat
gehorten. Selbst geistliche Fiirsten bedienten sich ihrer
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Abb. 8: Margot la Musette, Kupferstich
nach A. Quesnel, 18. Jahrhundert .

Dienste. Die damit erreichten besseren Lebensumstidnde
genoss jedoch nur eine kleine Elite. Ausfiihrliche
Angaben macht Biisemeyer 2003. Trotz zahlreicher
Kunstwerke, die Feste und Feiern der Fiirsten abbilden,
ist die Darstellung von Frauen dabei sehr selten. Als
Beispiel zeige ich eine Buchmalerei, die Robinet Testard
1475 als Illustration fiir eine Neuausgabe des im 13.
Jahrhundert von Guillaume de Lorris und Jean de
Meun verfassten Rosenromans anfertigte (Abb. 9). Eine
Frau spielt den Dudelsack, wihrend drei Personen bei
Tisch sitzen. Das Milieu scheint mehr biirgerlich zu
sein, weniger flirstlich. Wollen es hier Biirger dem Adel
gleichtun, wie man es auch auf anderen Gebieten immer

wieder beobachten kann?

Abb. 9: R. Testard: Buchmalerei fiir den Roman de
la Rose, 1475, London, Brit. Libr.

Wenn Frauen in mythologischen Szenen, Allegorien
oder Karikaturen dargestellt werden, haben sie mit dem
realen Leben wenig zu tun. Darum habe ich sie nicht in
die Betrachtung einbezogen. Erwahnen mochte ich aber
noch eine interessante, wenn auch nicht ikonografische
Sache, fiir die Borjon de Scellery 1672 das ganze Kapitel
IV seiner Abhandlung tiber die Musette geschrieben hat.
Nach ihm hat es die Erfindung des Blasebalgs erméglicht,
dass Damen die Musette spielen konnten, ohne die
Gesichtsziige zu verzerren. Das war, wie Wilzek 1992
schreibt, ,wichtig fiir die Ubernahme des Instruments in
die aristokratische Gesellschaft®

Bei der Gaita de Boto, der Sackpfeife von Aragon, wurden
oder werden die Pfeifen nicht selten mit Schlangenhaut
iberzogen. Neben anderen Begriindungen dafiir wird
auch berichtet, dass Frauen sich vor Reptilien ekeln
und darum diesen Dudelsacktyp nicht spielen. Das
kommt den Mannergruppen gelegen, die fiir ihre Stock-
und Schwerttinze eine Mitwirkung von Frauen nicht
wiinschen. Leider kann ich nicht angeben, woher ich
diese interessante Kenntnis habe.

Warum gibt es im Vergleich zu Dudelsack spielenden
Minnern so wenige Spielerinnen? War Frauen und
Maédchen vielleicht das Spiel auf diesem Instrument
verboten? Ich habe mich nur mit der Ikonografie
beschiftigt, und Bilder geben keine Antwort auf diese
Fragen. Eine schriftliche Erkldrung ist mir nicht bekannt.
Vielleicht findet sie sich irgendwo in der Literatur.
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XXV Filandon de
Musicas do Caurel

Ferreria do Caurel

07.08.2022

Coronacion da nova Reina do Filandon, Angelita Aira Crespo Iria Estévez-Clave de Fado
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Entrega Tésera de Hospitalida a Miguel Santalices Vieira,

presidente do Parlamento de Galicia Jacinta Fernandez Alonso de Lentellais, o Bolo

Blandina Gonzalez de Cotarés, Trives

Nt AL A Ol B e VT Nl s e

Iria Estévez e Gabi Reboredo durante a interpretacion da Egloga
Sindy Carrera e Domingo Neira de Xestoso, Oencia operistica, Pastora da Serra Sola
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Entrega da medalla do Filandén a Juan Corzo Alvarez

de Celavente, o Bolo

Entrega diploma a cantora de Lentellais,
Jacinta Fernandez Alonso

0V FILANDON DE
MLUSICAS DO CALIREL

XXV FILANDNON DE
MUSHCAS [0 CALIREL

Interpretacion da Pastora do Caurel a cargo de Carmen Penim

e membros da Real Banda

Foaurel

Alfredo Gonzalez Vilela
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Presentacion XXV Filandén de Musicas do Caurel, 03.08.2022
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Homenaxe a lida Alvarez Macia en Ferreirés, 06.08.2022
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Antecedentes en la investigacion de
musica gallega en la Argentina.
Diana Fernandez Calvo, 1976-1978

Cuando en 1996 comencé a investigar la musica gallega
en mi pais tracé su estado del arte y adverti que era
de virtual vacancia, limitindose a algunos articulos
cientificos y, los mas, de aficionados, del cual di su
relacion, actualizada, una década después (Cirio 2006).
El haberlo consignado de virtual vacancia fue prudente
pues la revision de bibliografia y repositorios podria
aportar novedades. Tal es el caso del objetivo de este texto,
dar cuenta una investigacion de Diana Fernandez Calvo,
inédita, realizada en Buenos Aires de 1976 a 1978. Supe
de la misma en 2004 al conversar con ella, me facilito el
texto para fotocopiar y me regald cinco fotografias que le
dieron las informantes, una tomada en su investigacion
y otra de una fiesta de la colectividad donde estd su
madre, que era gallega. Las cintas de sus registros
estaban estropeadas y fue imposible recuperarlas. A
modo de homenaje pdstumo, deseo contribuir a su
reconocimiento como una pionera en el tema.

Diana Fernandez Calvo

Nacié en Buenos Aires el 8 de octubre de 1949y se gradué
de licenciada en musica, especialidad educacién musical,
en 1974-1975, y especialidad musicologia y critica en
1979-1980, en la Facultad de Artes y Ciencias Musicales
de la Universidad Catolica Argentina (UCA). Desde
entonces su procura de perfeccionamiento y actualizacion
fue permanente, doctorandose en dicha universidad en
ciencias de la educacion en 2007, en historia en 2011, y
asumiendo el rectorado de su facultad en 2013, cargo que
ejercio hasta fallecer. Como musicéloga se especializ6 en
el barroco americano, sobre todo el de Pert, celebrando
convenios con ese pais para su estudio (Fernandez Calvo
2012). Otro campo de interés fue la paleografia musical,
sobre todo la argentina de fines del siglo XIX y principios
del XX (Fernandez Calvo 2001, 2014). En 2009 recibi6
el Premio Konex en Musicologia, en 2011 fue nombraba
miembro de numero de la Academia Nacional de la
Historia y en 2012 de la Academia Nacional de Bellas

Norberto Pablo Cirio

Instituto Nacional de Musicologia “Carlos Vega”

Diana Fernandez Calvo
Ostende (Buenos Aires), enero de 1986.
Foto Ivan Pelicaric.

Artes. Su muerte fue prematura, en Buenos Aires, el
28 de octubre de 2015, de hecho, poco antes habia sido
invitada a asumir como vicerrectora de la UCA por el
area investigacion (Caamafno y Garcia Mufioz 1989,
Carrizo Rueda 2016)".

Investigacion 1. Comunidades gallegas en
Buenos Aires (1976-1977)

Es un ejercicio de trabajo de campo para la materia
Folklore, cuya profesora, Maria Teresa Melfi, lo aprobd
con 10 en octubre de 1977. Tiene 30 paginas tamafio
oficio escritas a simple faz, 24 mecanografiadas (menos

1 Agradezco a Ivan Pelicaric, su viudo, la atenta lectura de esta biografia y
el aporte de detalles profesionales y personales de Diana.
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las partituras y algunos comentarios) y 6 manuscritas,
teniendo estas el doble de ancho para consignar las 100
obras registradas en un cuadro con once columnas (N°,
Fecha, Grabacidén -subdividido en Cinta N° y Vel.-, N°
de sesion, Ejecutante, Observaciones, Denominacion,
Medio de Expresion, Funcién, Notas y N° -que es
el campo 1 duplicado, para la mejor lectura de los
registros). La etnografia fue del 6 de junio de 1976 al
10 de septiembre de 1977 vy, segtin dice al comienzo,
excluyé “una cinta conteniendo 100 melodias que por
haber sido grabadas a diez dias de la presentacién
del trabajo deberé inclui en un futuro informe”. Los
registros fueron con grabador de cinta abierta Winco
RQ-503 V, para la musica, y grabador de casete Philips
para las entrevistas. Como motivacion para elegir el
tema explico que tenia posibilidad de conectarse con
la colectividad. Comenzé con Maria Esther Sanchez,
quien fue su primera informante, la que, ademads, generd
los contactos para los demas. Era hija del ex presidente
de la Sociedad Unién Residentes del Ayuntamiento de
Curtis en Buenos Aires?, de 62 anos de edad, nacida
en Teixeiro (Curtis, A Corufa) y habia dirigido su
coro?, por lo que “estaba familiarizada con el repertorio
vigente hoy en la comunidad” Le grabé 10 cantos y
supo de algunas cuestiones que luego corrobord con
los demas entrevistados: 1. Casi todas las canciones
natales se mantenian; 2. Fueron trasmitidas oralmente,
aunque en muchos casos las melodias se reutilizan en el
nuevo contexto portefio; 3. Los de trabajo se mantienen
como solaz, o sea fuera de su funcién original; 4.
Estos, y otros, son externados espontaneamente en las
labores domésticas u otros contextos; 5. Los eventos de
sociabilizacién peninsulares, como las romerias, siguen
realizandose aqui, organizados por entes gallegos; 6. Son
frecuentes las reuniones de emigrados y descendientes,
sea para carnaval o fiestas patronales, como san Juan
(24 de junio), donde tienen ocasién la musica y la danza
en un marco costumbrista que incluye comidas tipicas,
como las “fiyoas’ (panqueques)”. Tanto los hijos como
los nietos, ya argentinos, se involucran de nifos en el
aprendizaje musical y danzario; 7. Cantos de diferente
tipo, como los de estudiantes y picarescos, se alternan
con otros de modo espontaneo; y 8. El repertorio infantil
se acrecentd con cantos recordatorios y ad hoc para ir de
romeria y los picarescos o jocosos se refuncionalizaron

COmo nanas.

2 Entidad fundada el 1 de enero de 1918.

3 El Coro Curtis debuté en una fiesta de su entidad el 17 de septiembre
de 1932.

R
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Las informantes 2 y 3 fueron las hermanas Maruja y
Conce Martinez (70 y 65 afios de edad, respectivamente),
de Quintds (Carballifio, Ourense), a las que grabo 42
cantos en tres sesiones, muchos en terceras paralelas,
manifestando que era usual en Galicia, sabiendo
de antemano quién haria el “alto” y quién el “bajo’,
comenzando generalmente la voz superior, a la que se
sumaba la inferior al siguiente compas. Al entregar en
informe explicé que Maruja fue de visita a su pueblo
y en 1977 llevé un cuestionario para estudiar qué
acontecia musicalmente, lo que le servirfa luego como
“investigacion indirecta’”.

La informante 4 era vecina de las anteriores, Herminia
Taboada (47 afos de edad), de Fervenza (Ourense?),
emigré en 1960 y por ella supo que: 1. El repertorio
vigente a comienzo de siglo se mantiene aqui pero
para cuando salio estaba casi extinto por la ida de la
juventud a las urbes francesas y alemanas, el abandono
de las labores campesinas y la poca juventud que
quedé mudéd su gusto a la musica beat (su término),
despreciando a la tradicional. De lo investigado concluye
la asimétrica relacion entre Galicia y Buenos Aires
sobre al mantenimiento de la musica desde su traspaso
generacional, para lo cual cotejé ello con el Cancionero
Musical Espariol, de Felipe Pedrell (1922). De hecho,
eso fue lo que la motivo a realizar el cuestionario para
Maruja.

También document6 una fiesta en la Unién Gallega el 8
de mayo de 1977, registrando 7 obras para danza a un
conjunto formado por tres o cuatro gaitas, dos o tres
panderetas, bombo y redoblante. Sus integrantes eran
Daniel Pazos, Manuel Garcia, Susana Barrios, Emilia
Sudrez y Miguel Espifieira (14, 65, 17, 40 y 30 afos de
edad, respectivamente). En ese contexto corroboré la
participacion juvenil y grabé 8 cantos espontaneos por los
comensales, en terceras paralelas, los que alternadamente
eran acompafados por el conjunto citado y “conchillas”
por otras personas.

La investigacion concluyd con una sesién con la primera
informante, a la que le grab¢ 10 cantos.

Sobre la “investigacion indirecta” de Maruja, habiendo
regresado en mayo se reunieron y concluy6 que: 1. El
éxodo sigue, lo que resquebraja las unidades familiares,
por ende, interrumpe o corta el traspaso del repertorio
tradicional; 2. Hay correlacion entre estatus social y

4 Como hay varias localidades asi llamadas en Ourense y Diana no
consigno cudl, es imposible deducir el ayuntamiento.
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Nifia bailando en la fiesta de Unién Gallega. Unica
fotografia de la etnografia de Diana que documenté de
la etnografia de Diana. Buenos Aires, 8 de mayo de 1977.
Foto Diana Fernandez Calvo.

gusto por tal repertorio, lo que se advierte en el ascenso
de quienes emigran y la continuacion en la misma clase
-baja- en quienes se quedan; 3. Los cantos de trabajo
estan casi extintos, a no ser por el recuerdo ocasional los
ancianos; 4. Casi el unico espacio donde se conservan
las costumbres de interés son las fiestas patronales; 5.
Por haber residido en el bar del pueblo, de un sobrino,
y siendo el ambito mds importante para la sociabilidad
parroquial, nucled a un grupo de jévenes para revitalizar
historias y costumbres, como los cantos de reises, que
para entonces estaban casi extintos (detalla la dinamica
que tenia su externacién), por lo que en la Epifania
de 1978 se volvieron a hacer, causando admiracién en
los vecinos; 6. A diferencia de la colectividad gallega
portefa, los niflos no estan integrados a la comunidad
para el aprendizaje musical; y 7. La musica beat sigue
seduciendo a la juventud.

En “Andlisis y pautacién” comienza advirtiendo que
solo un canto aparecio, con variantes, en las informantes
1 y 2, Mifia nai mifia naicifia, una nana. Analiza seis
cantos, de los que da los datos técnicos, el texto original
¥, por estar en gallego, su traduccion al espafiol. Para las

pautaciones emplea la escritura académica con signos ad
hoc explicados en cada caso (por ejemplo, un negra cuya
cabeza la atraviesa un calderon indica “el valor que le dio
el cantante”).

Las “Conclusiones” las despliega en seis items: 1. Respecto
ala relacion melodia y texto, los cantos vivos son silabicos
y sin adornos, mientras que los lentos, por su indole
expresiva, tienen notas de paso, glisandos, vibratos,
bordaduras, etc.; 2. Las escalas son mayores y menores,
tanto de tipo armonica, bachiana y natural, siendo el
perfil melddico casi siempre ondulante “y con fuerte
relacion a la armonia que las rige”; 3. Melodia y texto
suelen estar asociados; 4. El ritmo es marcado y definido
en los movidos, generalmente apuntillados “y al acercarse
a la danza la variante ritmica del acento con los cambios
de compas”, mientras que en los lentos el pulso interno se
distiende en rubatos y adornos, conduciendo al climax; 5.
Las melodias son formalmente cuadradas, estructuradas
por el texto; y 6. El ambito oscila entre sexta y décima.

Investigacion 2. La musica de una comunidad
gallega en Buenos Aires (1978)

Es otro ejercicio de trabajo de campo pero para la materia
Etnomusicologia, cuya profesora, Ana Maria Locatelli de
Pérgamo,loaprobd con 10. Tiene 84 paginas tamafo oficio
escritas a simple faz, estando el texto mecanografiado
y las pautaciones, asi como algunos comentarios,
manuscritos. En verdad, reutiliz6 lo documentado en la
investigacion 1, adecuandolo a la materia. Comienza con
el “Plan de Trabajo” (1 carilla), el cual fue aprobado por
la profesora con algunas observaciones, como la falta del
titulo. Diana especifica que su ejercicio tiene tres puntos:
1. Descripcion técnica del material analizado, noticias
sobre la comunidad y datos de la situacion actual de la
musica en los pueblos de origen (basado en el relato de
la informante 2 cuando visité su pueblo el afio pasado);
y 3. Conclusiones. Completa este plan la bibliografia, de
tres asientos.

A la division tripartita sefialada la precede la “Intro-
duccién”, breve, donde aclara adjuntar el trabajo
realizado para la materia Folklore y que ahora se
propone “realizar el trabajo de gabinete correspondiente
a las tres primeras entrevistas grabadas”, de la que da
los datos diagnoésticos y especifica que analizara 40 de
las 45 obras registradas (12 de la informante 1, 6 de la
informante 2 y 22 de la informante 3, 17 de ellas a dto
con la informante 2).
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La “Pautacion y analisis de las melodias recogidas” ocupa,
como es légico, la mayor parte del trabajo. Consiste
en la exposicion diacrénica de lo especificado en la
Introduccidn con los criterios macro de la investigacion
anterior,aunque con mas campos, por ejemplo ocupacion,
si escucha radio, otras experiencias musicales, funcion
den canto y medio de expresion. Finaliza esta seccién
una hoja apaisada a la que pegd unos centimetros de
otra, para mejor lectura de un cuadro manuscrito, a
dos columnas, con seis items: Melodia (subdividido en
Ondulante y En arco); Tonalidad (subdividido en Modo
mayor, Menor antiguo, Menor armodnico y Frigio);
Forma (subdividido en 1 frase, 2 frases, 3 frases y 4
frases); Ritmo (subdividido en Pie binario y Pie ternario;
Texto (subdividido en Colocacion sildbica y Colocacion
melismatica); y Ambito (subdividido en 62, 72, 83, 93,
103, 112 y 12?). En cada subdivisién consigné las obras
pertinentes segun el nimero del cuadro general realizado
para la investigacion anterior, para su concordancia. Las
“Conclusiones” las despliega en seis items: 1. Las obras
son mayormente ondulantes y son pocas las que se
desarrollan plenamente en arco; 2. Predomina el tono
mayor, mas destaca las que estan en frigio, caracteristica
de la melddica espaiola; 3. La estructura es variable,
aunque predominala frasesolaoacompanada deestribillo
y, en general, el texto determina la forma musical; 4. El
empleo de pies binarios y ternarios es proporcional y el
ritmo musical se asocia al poético; 5. Casi todas las obras
son silabicas y en cuartetas octosildbicas, siendo comun
que el estribillo sea hexasildbico; y 6. El ambito es amplio,
predominando el de sexta.

Conclusiones

Las dos investigaciones sobre la musica en la colectividad
gallega en Buenos Aires de Diana durante el trienio
1976-1978, son fruto de su aprendizaje universitario
en la carrera de musicologia. Ya recibida, realizé una
brillante labor pero, hasta donde sé, su especializacion
en la musicologia histérica fue tal que no le conozco
investigaciones etnograficas, por lo que éstas son tnicas
en su tipo. Al no haberle interesado reestructurarlas para
su publicacidn, estan fuera del circuito académico y, si no
hubiera sido por su generosidad al permitirme copiar lo
que tenia disponible, no las hubiera conocido. Sin duda
se trata de aportes originales y tempranos al tema vy, si
bien obtuvo la maxima nota, detallo y contextualizo los
problemas que observo. Respecto a la bibliografia, solo
esta en la investigacion 2, ninguno de los tres asientos

R
es especifico de la musica gallega y solo figuran a titulo
retdrico ya que no los integro al andlisis. Si, como dijo,
la eleccion del tema fue por la confianza en acercarse
a esta colectividad, infiero que ello se debié a que su
madre era gallega y mantenia lazos de sociabilidad
con sus coterraneos. Con todo, su manejo del idioma
natal expone cierto desconocimiento, como traducir
“vexo” -veo-, como “bello”, en Bello Vigo, Bello Vigo,
documentado a las informantes 2 y 3 a duo:

Bello Vigo, Bello Vigo, Bello Vigo, Bello Vigo,

tamen bello Redondela tamién bello Redondela

bello ponte de San Pablo bello puente de San Pablo

camifo da mifa terra. camino de mi tierra.

No aclaré como procedié con las traducciones, es posible
que no sean propias sino efectuadas por las informantes,
en vista a otros detalles en cantos que se advierte mistura
con el espafol, quizd por el tiempo vivido por las
inmigrantes en la Argentina, como “olifias vefien” en vez
de “ondinias verien” en A Virgen de Guadalupe (titulo que,
también tiene tal mistura, con el articulo en gallego pero
Virgen en vez de Virxen), asi como en el titulado O nenifio
estd en as pallas, en vez de O nenifio estd nas pallas. Mas
grave es el caso de consignar, entre comillas, “conchillas”
a las cunchas, cuyo toque espontaneo por el publico
de la fiesta que documentd es, como he comprobado,
frecuente en ese contexto y nadie desconoce su nombre
emic. Hay varios estudios sobre el idioma gallego en esta
colectividad y esta mistura sela adjetiva, peyorativamente,
chapurreada (trapallada). Con ese término Henrique
Monteagudo (2009: 99) entiende que se trata de un
interlecto que conceptua gallego intencional: “variedad
mixta producida por castellano-hablantes urbanos,
monolingiies o bilingiies ocasionales, con un nivel
limitado de instruccion y escasa competencia en gallego”.
En el contexto politico del pais con la Espana franquista,
el gobierno local favorecié a quienes crefa afines a su
poblacion al seleccionar la migracion post Segunda
Guerra Mundial, por ejemplo tener dominio del espafiol.
En el gobierno de Franco los gallegos transitaron una
diglosia a favor del espafiol que, si bien la prohibicion de
su idioma no estaba reglada, el clima politico enrarecia
la vida de quienes se expresaban en él, replegandolo al
hogar o dejando de hablarlo, lo que generaba reflexiones
adversas, por ejemplo reconceptuarlo dialecto (dialeto)
en un marco de autoodio.

Volviendo a la fiesta documentada, es sintomatico que
Diana no analizara las obras para danza, concentrandose
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en los cantos, a los que llama piezas y sobre todo,
melodias, esto tltimo un evidente influjo de Carlos Vega,
quien inaugurd el estudio cientifico dela musica en el pais
y etnograficamente era un confeso melodista, al punto de
que asi consignaba la cantidad de obras documentadas
en cada trabajo de campo (“viaje”). Cred lo que se llama,
desde 1973, el Instituto Nacional de Musicologia “Carlos
Vega™, abrié la carrera de musicologia en la UCA vy,
a poco de fallecer, en 1966, se fundé alli el Instituto
de Investigacion Musicologica “Carlos Vega” en la
UCA. Si la melodia es un aspecto, no necesariamente
imprescindible, de una obra musical, tomar la parte
por el todo es un problema que se acrecienta cuando se
confunde musica con partitura y ésta como expresion
final de una investigacion pues “el mero hecho de usar el
pentagrama ylos signos creados para un universo musical
distinto a los que constituyen el objeto de estudio de la
Etnomusicologia, ya estamos forzando y hasta dirfamos
mas duramente, tergiversando en parte el material
que analizamos” (Ruiz 1984b: s/p). Si, al inicio de la
musicologia, cuando se la adjetivaba “comparada” desde
el paradigma de la Escuela de Berlin, prim¢ la pautacion
de la dimensién sonora del hecho musical, ello fue un
problema cuando las herramientas analiticas se abrieron
para un enfoque holistico, fundamentalmente con el
aporte de la antropologia (Merriam 1964, Seeger 1970,
Blacking 1973). Ello ocurrié en el ambito anglosajon
pero en la Argentina siguid, y hasta mucho después, el
privilegio de lo sonoro. Ejemplo de esto son los ejercicios
de investigacion de Diana, donde, si bien consignd
datos contextuales de la musica gallega, el interés por
la pautacion y el analisis de ciertos rasgos expone c6mo
se ensefiaba la disciplina aqui. Asi lo sefialé Locatelli de
Pérgamo en la tercera observacion a su plan te estudios,
que mecanografié y firmd al final: “3) Si las pautaciones
son numerosas, bastaria con el analisis musical para
cumplir con las exigencias del trabajo practico. En su
defecto, me gustaria que abriera dos puntos nuevos. Uno
parafunciones dela musicaentrela colectividad gallegaen
Bs. As. y en el pueblo natal, y otro sobre los instrumentos
musicales. Desconozco cdmo fueron ella y Melfi como
profesoras pero como investigadoras no se descartaron
ni por su produccion ni por trascender la ciencia normal
(en términos de Kuhn 1996) tal como la estableci6 Vega.
Con todo, seria injusto dar cuenta de sus carreras solo
ateniéndome a esto. Si bien con la Locatelli de Pérgamo
tuve trato ocasional, con Melfi compartimos un lustro de

5 Comenzé como Gabinete de Musicologia Indigena en el Museo de
Ciencias Naturales “Bernardino Rivadavia®, en 1931.

trabajo en el instituto Nacional de Musicologia “Carlos
Vega” y me consta que su pensamiento era mas agudo
que la limitacién sefialada. En un articulo de Locatelli
de Pérgamo (1981) sobre la metodologia, aplicaciones y
resultados de la etnomusicologia, puedo rastrear cémo
su pensamiento docente se espejo en el aprendizaje de
Diana respecto al concepto de melodia como epitome de
musica, la investigacion indirecta, amén de confusiones
graves como explicar que el término “trabajo de campo”
es porque es el ambito rural donde se investiga (Locatelli
de Pérgamo 1981: 70), cuando es un término que las
ciencias sociales toman de la quimica y la fisica, en tanto
las hipdtesis se falsean en un campo de experimentacion
(Kuhn 2006). Otro concepto que en la ciencia normal
musicologica estaba naturalizado, y que Locatelli
de Pérgamo acusa recibo, es el de “recoleccién de
materiales”, Asi, las “fuentes vivas” -0 sea las personas-
al hacer musica producen bienes intangibles que el
investigador, cual campesino, recoge, sea al dictado o
con medios tecnoldgicos. Para entonces en la vanguardia
disciplinar, incluso local, cambié a favor de entender
que tal objeto no existe per se, es una construccion del
investigador en un marco concreto en el que los criterios
emic y etic deben sopesarse (Ruiz 1984a). Es por ello
que a Diana no le interesé toda la musica que hacian los
gallegos sino la rotulada tradicional o folcldrica por ella,
sus profesores y/o los performers. Esto explica que en
su investigacion indirecta haya desvalorizado la musica
beat, infiriendo que su gusto local es por influencia
foranea (léase anglosajona) o, en otros términos,
asignando una carga de pasividad a la juventud gallega,
infiriendo que no tenia libre albedrio de cual practicar.
Como se advierte, las metaforas botdnicas abundan en
la prosa musicoldgica y el término recolectar goza ain
de afecto entre gallegos interesados en el estudio de la
musica, al punto que el término recolleita es el usual para
sus “investigaciones”, aunque al ser de indole intuitiva y
asistematica no obra desde el pensamiento cientifico, por
ende no es musicologia (Cirio 2005)°.

A modo de glosa de las investigaciones de Diana brindo
algunas cuestiones contextuales y biograficas que permi—
ten redimensionarlas, maxime sabiendo que se perdieron
las grabaciones y fotografias que tomo, excepto una.
Del conjunto musical que tocéd en Unién Gallega, al

6 Con todo, desde hace tiempo es conocida por el pueblo gallego, incluso
el emigrado, lo que me alivi6 de dar mucha explicacion en contexto
etnografico sobre mi interés, cuestion que no me sucede con musicas de
otros grupos que estudio, habida cuenta de que el término musicologia
no circula fuera del ambito intelectual.
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Fiesta de Sociedad Union Residentes del Ayuntamiento de Curtis en Buenos Aires en el Centro de
Almaceneros. En la fila del medio, la tercera desde la Izq. la madre de Diana, de apellido Ares, familia
con varios miembros en la comisién directiva de la entidad al menos en las décadas del 20 y 30.
Buenos Aires, 1933. Fotégrafo no identificado.

no dar Diana su nombre, infiero que fue con musicos
ad hoc, alternandose algiin/a gaitero/a en pandeireta,
de acuerdo al organico que consigné en cada obra. De
sus integrantes puedo dar cuenta de los dos primeros,
por haberlos conocido, entrevistado y tocado con ellos.
Daniel Alejandro Pazos naci6é en Buenos Aires el 9 de
noviembre de 1963. Comenzd a aprender gaita de nifio
siendo, pronto, uno de los gaiteros mas importantes de
la colectividad, llegando a integrar Xeito Novo. Manuel
Urbano Garcia Pose naci6 el 15 de enero de 1927 en
Bardullas (Muxia, A Corufa), emigré a la Argentina en
1949 y fallecié en Lanus (Buenos Aires) el 6 de enero
de 1966, destacindose como creador de la regional
Conjunto Galicia y director del Conjunto Airifios de la
Asociacion Casa de Galicia de Buenos Aires de 1989
a 1993, realizando el ultimo afo una gira por Galicia
(Garcia Pose 1993)”. Como caracteristica del modo de
externacion de los cantos, el que dos informantes los
hicieran, a usanza peninsular, en terceras paralelas, y
explicando que era usual -como lo document6 de modo
espontaneo en la fiesta referida-, es curioso que en mi
etnografia solo lo registré poco®.

7 La integré como gaitero y lo reemplacé como director al regreso, por
renunciar (Cirio 1996a y b).

8 Fueaun pequefio grupo de inmigrantes que, por compartir la amistad y el

Otra cuestion que me llama la atencién en su cuadro con
once columnas de la investigacion 1, y en ambos estudios
en general, es la inexistencia del término especie para
clasificar las obras (suplida, en parte, por el de funcidn,
mas afin, por otra parte, para atender su contexto).
El término era usual incluso desde antes de Vega,
reemplazandose hacia los 80 por género, en consonancia
al avance disciplinar estadounidense, para descentrarlo
de su vocacion linneana a favor de la teoria lingiiistica y
el estudio de la literatura oral, aspecto central del folclore
como disciplina en ese pais.

Un aspecto a resaltar de las investigaciones de Diana
es que se centrd en un tema macro, la musica de los
migrantes, que no gozaba, precisamente, del favor aca-
démico por perjuicios nacionalistas de que no es parte
delaidentidad argentina y, en retroalimentacién, porque
segun la teoria del folclore en boga entonces, no tenia
el suficiente arraigo y se la juzgaba un trasplante. Digo
migrantes y no inmigrantes pues para ¢l era igualmente

citado Conjunto Airifios, lo creo supervivencia performatica de los coros
gallegos, sabiendo que al menos uno de ellos particip6 en varios apenas
emigrado. Ver Alecrim (cancion) y A marola (foliada), los seleccioné para
un video documental (Cirio y Calzato 1996), que puede verse en You
Tube https://www.youtube.com/watch?v=f6WjlOYwhuk (5’ 01"y 12’ 49”
respectivamente).
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infértil el suelo cultural del pais para los argentinos que
se mudaban dentro del pais como los extranjeros que
se radicaban. Asi uno de los maximos tedricos locales,
Augusto Raul Cortazar, discriminaba los “auténticos
fendmenos folkloricos” de los “trasplantes”, siendo estos

“aquellas expresiones que han sido trasladadas de su propio
ambito geografico y cultural [...] a ambientes urbanos [...].
Se trata de reproducir y conservar costumbres, actitudes,
indumentaria, bailes, fiestas, manjares, etc., propios de la
sociedad folk del terrufio distante. En las grandes ciudades
cosmopolitas, estos aislados elementos no pueden imponer

PAUTACION
SIGNOS ESPECIALFS

su tono y se diluyen en el torbellino [...]. En consecuencia,
no podemos llamarlos “folklore’ [...]. Son, a mi modo de
ver, trasplantes, ya sean los protagonistas provincianos
trasladados a la gran Capital, ya grupos y colectividades de
inmigrantes [...]. Son como gajos que se quisiera cultivar en
macetas: proceden, es cierto, de ‘la tierra’ lejana, pero no
se puede pretender que equivalgan, por su desarrollo y su
funcién en la naturaleza y en la vida humana, al arbol afioso
del monte nativo” (Cortazar 1979: 10-11).

Cortazar, ademds, fue profesor en la Facultad de Artes y
Ciencias Musicales dela UCA (Caamaio y Garcia Mufioz
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1989: 23) -de hecho su Centro de Estudios Folkléricos
lleva su nombre-, por lo que es dable imaginar un debate
puertas adentro del plantel de profesores sobre este
topico del cual, de haberse dado, Melfi y Locatelli de
Pérgamo ganaron por vanguardistas.

Las investigaciones que Diana Fernandez Calvo realiz6
para formarse como musicdloga son un antecedente sobre
el estudio de la musica gallega en la Argentina. Pese a que
no han sobrevivido los audios, solo una fotografia y poco
menos de la mitad del centenar de obras documentadas
las pauto y analizo, permite conocer ciertos aspectos de
aquella dinamica que, dos décadas después, comencé a
estudiar. Nuestro vinculo profesional me permitié saber
de ellas y, con este articulo, deseo rendirle homenaje
pdstumo como una precursora en este campo, ofreciendo
al lector mi descripcion e interpretacion de las mismas.
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La petita enciclopedia de les cornamuses

La cornamusa de
Catalunya Nord!

La «petita enciclopedia de les cornamuses» ha tractat
les cornamuses en us documentat de fonts fefaents, en
territori frances, almenys en la segona meitat del segle
XIX, i de les quals ens han arribat exemplars historics,
noms de sonadors i de constructors.

Em sabia greu, pero, no haver escrit sobre una d'aquestes
per falta d’informacions, i lamento que aquesta corna-
musa sempre estigui oblidada quan es fa un repas dels
instruments dodre a lestat franceés. Ens dedicarem
doncs en el present article a presentar la cornamusa de
Catalunya Nord, tot i que tingui evidentment un vincle
estret amb les cornamuses de Catalunya Sud, és a dir del
Principat de Catalunya i de lilla de Mallorca3, raé per la
qual les esmentarem sovint al llarg del text.

Identificacio

La cornamusa de Catalunya Nord comparteix amb ses
germanes del Principat i de les Balears una disposici6
dels tubs que no es troba en cap altra mena de cornamusa:
els tres bordons, de mides diferents, estan col-locats
de manera lleugerament divergent en triangle en una
mateixa nou i pengen tots tres cap avall, davant del
music. Aquest col-loca les dues mans en un oboe, el grall,
per sonar la melodia. Essent una cornamusa muntada en
un odre, aprofita la morfologia de I'animal per estacar-hi
les tres nous: al coll, la dels bordons; a la pota esquerra, la
del grall i a la dreta la del bufador.

Linstrument nord-catala no presenta gaire diferéncies
respecte dels del Principat i de les Balears.

Els exemplars de Catalunya Nord que ens han arribat
comparteixen una singularitat: la nou dels bordons té una
forma trilobada. Fins i tot es va atribuir durant un temps

Per Jean-Luc Matte, amb la col-laboracio de
Maties Mazarico i de Pere Jorda-Manaut?

aquesta particularitat a un constructor d’instruments
perpinyanegs, el Valentin Touron.

D’on prové?

La historia d’'aquest instrument esta naturalment lligada
a la de la cornamusa de Catalunya Sud, tal com ho
explica Francesc Sans durant els colloquis de Galhac
2008 (cf bibliografia), és a dir, la d’'un instrument de
fabricaci6 professional segellat per tallers de molta fama,
particularment de Barcelona.

Tenim poquissima informacié sobre la seua historia
antiga al Rossello, pero I'instrument conservat a Ceret
(n° d’inventari ins_319) sembla ser d'una construccio
molt anterior a la dels instruments de vent fusta tal com
es desenvolupara al segle XIX4.

La practica de la cornamusa al Rosselld6 minva més
aviat que en altres regions franceses, puix gairebé ha
desaparegut a mitjan segle XIX degut a un canvi en els
gustos esteétics musicals, que ja no admeten els bordons
de cap manera.

Els seus noms

Eric Frances (1986, cf bibliografia) utilitza només la
paraula «cornamusa», i aquesta és la que es troba en els
documents de mitjan segle XIX que cita. Val a dir que
aquests escrits sén obra de gent lletrada. En un dells,
empero, aprenem que també en deien «bot», i shi conta
la historia d’'un cornamusaire de malnom de «Xitu-Bot».
Quan evoca Valentin Touron, Enric Frances empra
lexpressio «sac de gemecs», que és el nom que més es fa
servir avui dia tant al Sud com al Nord (amb lexcepci6 de
les Balears on sha conservat el nom de «ses xeremies»,
sempre en plural).

! En el present article anomenaré Catalunya Nord, o Rossello, la part sota administraci6 francesa, i Catalunya Sud la que es troba sota control de

lestat espanyol, en aquest cas el Principat de Catalunya i I'illa de Mallorca.

? Vull donar igualment les gracies a Pascal Jaussaud, a Iu Gras, al CIMP de Ceret i a Claude Girard. Aquest article va ser inicialment publicat per
la revista Trad Magazine I'any 2009, el Pere Jorda-Manaut n’ha fet 'actualitzaci6 i la traduccié catalana.

* Esmentem aci el Principat dAndorra, on la cornamusa era present, per:

* Comunicacié de Claude Girard.

0 fins ara no ens ha arribat cap model vinculat a aquest territori.
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De manera molt recent, alguns musics anomenen el
model nord-catala «borrassa» o «bot», noms historics i
documentats, d’una banda per distingir-lo del model del
Principat perd també per diferenciar-se de lexpressio, al
capdavall pejorativa, de «sac de gemecs».

Els bordons reben el nom de «bunes» (a Andorra la
cornamusa era anomenada «buna» i el sonador «buner»),
llur nou és el «braguer», lembocadura que porta laire
dins lodre és el «bufador», i el tub melodic, «grall».

Técnicament parlant

La cornamusa nord-catalana consta d'un oboé, ¢o és,
un tub melodic de buidat conic que sona amb una inxa
doble, i de tres bordons (tub cilindric d’inxa senzilla i
sense forats digitals). Aquest obog, el grall, sol tenir set
forats digitals en la cara anterior (essent doblat el del
xic situat més avall segons per si el sonador és dreta
o esquerra), un forat pel polze a dalt de tot en la cara
inferior, i dos forats de sonoritat encarats a baix de tot
per al bon funcionament de linstrument, com en la
majoria de cornamuses i oboes.

El pendent del conic interior de loboé fins als forats
de sonoritat és bastant fort, d'un 4,6% (o 1/21). Aquest
pendent és molt proper al d’algunes veuzes. Per exemple,
en un instrument historic al LA de 404 Hz, el diametre
intern passa de 6 mm a 15 mm sobre una llargada d’'uns
20 cm, arribant al nivell del 6 forat comptant des de dalt,
per passar de 15 a 20 mm en els 10 cm de I'altim tram.

El bordé gran és de tres peces i els dos altres, un de mitja
i un de petit, de dues.

Cada bordé té un buidat cilindric del mateix diametre
d’'una puntaalaltra, diferent per cadabordo, proporcionat
a la seua llargada.

Si la fabricacié moderna construeix els tres bordons
perqueé puguin sonar, historicament no sempre fou aixi.
En els instruments conservats, des del Rossello a les
Balears, no hi ha cap bordé petit que estigui foradat, i
en el cas de Mallorca ni el mitja no nera. Ltinic exemplar
que faci arribar laire al bordé petit és el de Ceret. Tot i
aixo, diverses cornamuses del Principat tenen un bordé
petit massis pero que ha conservat totes les llargades
d’'un bord¢ previst per sonar. Recentment s’ha trobat una
cornamusa nord-catalana comprada a Ceret fa vuitanta
anys, que conserva el bordé petit que, tot i ser massis,
reprodueix un bordé funcional, de mateix perfil que els
bordons de la cornamusa de les col-leccions del CIMP>.

Els bordons antigament solien ser foradats dun
diametre Gnic d’'una punta a laltra, perod la major part

Sac de gemecs nord-catala, Copia del Claude Girard
sense rastre de constructor,

problablement del segle XVII o

XVIII (trobat pel Henri Frances)

Els Ministrils del Rosselld, 2000, en cobla de tres quartans a Sant
Miquel de Cuixa: Valérie Malet (flabiol-tambori), Maties Mazarico
(sac de gemecs), lu Gras (tarota



dels constructors moderns escalonen els diametres
dels buidats: el bordé greu, per exemple, que consta de
tres peces, tindra un buidat de 7 mm de diametre en el
primer element, el que rep I'inxa, 8,5 mm pel segon i 10
0 11 mm pel tercer.

A la sortida tenen una cambra de ressonancia d’una
forma ben caracteristica.

Les inxes pel grall i els bordons eren fetes de canya. Avui
dia, com passa en moltes altres cornamuses, sempren
altres materies, sobretot pels bordons: llengiietes
metal-liques o de plastic.

Les fustes emprades tradicionalment eren el boix i el
ginjoler, perd també altres fruiters com 'ametller o el cirer.

Lodre és fet amb pell de cabra, i tal com ho hem explicat, el
muntatge dels elements segueix la morfologia de I'animal.
Cal remarcar que l'instrument conservat a Ceret té previst
que els bordons es puguin estacar a sota del bot.

Les ornamentacions son discretes: virolles de banya,
perfils senzills i sagnies fetes al torn (vegeu les fotos).

Les extremitats dels bordons poden ser decorades amb
serrells. El bot se sol vestir amb un teixit de colors (com
Pinstrument conservat a Nica esmentat més endavant).

Musicalment

Els tons antics semblen que vagin del SIb al RE (al LA de
440 Hz). Els instruments actuals solen ser afinats en DO
(tant al Nord com al Sud, amb lexcepcié de Mallorca, on
segueixen fent servir el DO#). Amb aquests instruments
en DO els musics toquen en DO major i en FA major, i
més rarament en menor.

Els bordons estan afinats de la segiient manera: dues
octaves per sota de la tonica del grall (DO) pel que fa
el bordd gran, una per sota (DO) pel petit i a la quinta
intermitja (SOL) pel mitja (per la tonalitat de FA major
els musics tapen el bordé o deixen la tensio).

Antigament la digitacié del grall era oberta, i sha
conservat en la practica actual. Se sol obtenir loctava
amb tots els forats destapats, o obrint només el forat del
polze, o bé obrint el de I'index superior juntament amb
el del polze. Lextensio tradicional és d’'una octava més la
sensible inferior, pero els constructors i musics actuals
busquen una extensié que sigui d’'una octava i una quarta.

Les escales antigues eren naturals, no temperades (terce-
ra, sisena i sensible baixes). La practica amb instruments
temperats ha menat a la construccié d’instruments que
fossin temperats com ha passat en moltes altres corna-

lu Gras, cornamusaire ocasional, 2008
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> Aquest bord¢ petit sembla ser dorigen, contrariament als dos altres que pareixen ser més recents.
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Els Ministrils del Rossello, 2005, en cobla de tres
quartans a la Festa del flabiol d’Arbucies (Catalunya
Sud) : Maties Mazarico (sac de gemecs), Valérie Malet
(flabiol-tambori), lu Gras (tarota)

muses. Amb totes aquests modificacions, els construc-
tors actuals han afegit un forat pel polze de la ma davall
per mor dobtenir la tercera menor que ja no es pot obte-
nir amb una digitacié forcada.

Constructors i sonadors historics

El constructor que coneixem és Valentin Touron (1777-
1850), pare del famods constructor André Toron (1815-
1886). El darrer és conegut per haver presentat la tenora
en la seua forma moderna, pero també per haver sigut el
primer professor d’instruments catalans al conservatori
de Perpinya l'any 1882 (;és possible que hagués fet alguna
cornamusa quan comenga a construir instruments?).
Valentin Touron ja havia afegit claus a les tarotes i
marcava els seus instruments al foc, cosa que denota
una practica professional. Una de les seues cornamuses
es conserva al museu Grassi de Leipzig (n° d’inventari
1445). Es I'altim constructor de cornamuses conegut al
Rossell6. El Museu Instrumental del Conservatori de
Nica té un bot daquest luthier, el grall del qual esta dotat
de vuit claus (n° d’inventari C154).

E. Franceés menciona també els germans Saletes-Verda—
guer de Maganet de Cabrenys, el poble de la cobla Els
Grandans, formada per dues cornamuses i una prima.

Musics citats per E. Frances, a més den Valentin Touron,
que sembla que fou 'iltim cornamusaire de Perpinya:

- Paziols, conegut per un retrat gravat, el qual fou repres en
aquarel-la (https://www.institutdugrenat.com/2016/05/

portrait-de-paziols-joueur-de-cornemuse/)

- Jousapou, de Ceret

- Carreére, dit «Batane», de La Bastida
- Moise de Prada

- Guizon, també de Prada

- Orliac, de Montlluis
- Pounsot, de Bula dAmunt
- Parayre, dit «Vidalou», de Corbera

Constructors professionals actuals

A Testat francés en Claude Girard, de Puyravault, avui

retirat, va ser segons sabem el primer en proposar

models de bot rossellones, tal com es pot veure al Centre

Internacional de Musica Popular (CIMP) de Ceret.

De laltra banda del Pirineu, el Cesc Sans Sastre de Sant

Jaume de Llierca també en va fer uns quants només per

encarrec.

* Cesc Sans Sastre; C/ Sta. Magdalena, 2 17854 Sant
Jaume de Llierca (Girona) Tel. (+34) 972 28 70 95 Fax
(+34) 972 28 72 00 http://www.sansluthier.net/

A ladécada del 2010 s’hi va interessar el Pierre Rouch, de

Herran, per encarrec del CIMP.

*Pierre Rouch, «La Tour», 31160, Herran (Franga) Tel.
06 30 84 09 41 https://www.bouilleurdesons.fr/

Deixeble de Claude Girard, Pere Jorda Manaut, de Prats

de Sornian, toca amb el facsimil del bot de Ceret que ha

fabricat ell mateix, i ha enllestit el seu primer encarrec: el
facsimil del Touron de Nica.

*Pere Jorda Manaut, 3 carrer Ludovic Massé 66730 Prats
de Sornian Tel. 06 45 48 39 50

Musics actuals i classes

En Maties Mazarico és dels primers musics que ha
treballat en la recuperacié d’aquesta cornamusa a partir
de mitjan anys de 1980. Es aixi com va formar amb Iu

a0

CD «Memoria» d’Els Ministrils del Rossellé (2005).
Aquarel-les originals de Michéle Richard




Anuario da Gaita 2022

Gras (tarota tenor), Frederic Guisset (flabiol i tambori)

i Vicen¢ Vidalou (tarota prima) una cobla entera, Els
Ministrils del Rossello.

Frederic Guisset i el seu alumne Lilian Pérez lensenyen
com a professors del Departament de Musica Tradicional
del Conservatori de Perpinya.

Bibliografia
Llibres

- FRANCES, Enric. Andreu Toron i la tenora 1815-1886. Historia de
la mulsica dels joglars a Catalunya-Nord al segle XIX. Cotllioure :
IMPEM / FSR, 1986. Ed. bilingiie francés-catala.

- MANYACH, Albert. La cornemuse. In Etude sur la musique et les
instruments catalans. Costumari de Catalunya Nord, col-l. Quaderns
del Costumari de Catalunya, n°2, 2020.

Baixant cap al Sud:

- TOMAS i CUCURULL, Jordi. El sac de gemecs. Ed. Boratuna, 1985 ;
Meétode de Sac de Gemecs. Vilafranca, 1995.

- El sac de gemecs a Catalunya. Cataleg dexposicid. Departament de
Cultura, Generalitat de Catalunya, 1990.

- BUSQUETS i PERET, Simé & SANS i BONET, Francesc. Les
cornamuses i el sac de gemecs. Sabadell, 1995.

- ARTIGUES, Antoni. Xeremies.El sac de gemecs catala de Mallorca.
Palma : Edicions Cort, 2000.

- SANS i BONET, Francesc & SANS i SASTRE, Francesc. Le sac de
gemecs catalan. In Un monde qui bourdonne, Actes du colloque de
Gaillac 2008. Cordes: ed. CORDAE/La Talvera, 2010.

Articles

-JORDA i MANAUT, Pierre. Une cornemuse catala-ne du
Roussillon: la cornemuse n°INS_319 du CIMP. In LARIGOT,
Bulletin de T'Association des Collectionneurs d’Instruments a
Vent, octobre 2019, numéro 64, p.34-37.

Discografia

Gravacions antigues: no n’hi ha cap.

Gravacions modernes: Els Ministrils del Rosselld, Me-moria,
2005, auto-produit. Vegeu la web:
https://sites.google.com/site/associacioministrils/home

Els Ministrils del
Rossello, 1996, en cobla
entera a Cotlliure: lu
Gras (tarota), Frédéric
Guisset (flabiol-tambori),
Maties Mazarico (sac de
gemecs), Vincent Vidalou
(tarota prima)

Associacions

La Fabrica del So, creada l'any 2016 per Isabelle Garcia, Frederic
Guisset, Vicen¢ Vidalou, professors del Departament de
Musica Tradicional del Conservatoiri de Perpinya, i Pere Jorda
Manaut, constructor d’instruments, treballa en la recuperacié i
la difusi6 del repertori dels antics joglars rossellonesos, dabans
de la modernitzaci6é dels instruments de cobla, amb facsimils
d’instruments historics, com sén el bot de Ceret i els instruments
de la nissaga dels Toron.
https://www.facebook.com/jutglarsilafabricadelso/
https://soundcloud.com/user-279295503
https://www.youtube.com/channel/
UCHocOEM11{PkcrPVwVQutlg

Encara que ja no sigui activa, l'associacié Bois et Cornemuses
es proposava de fer sentir els conjunts de cornamuses i oboés
de tot tipus, sempre amb facsimils d’instruments historics que
havia reproduit Claude Girard. Ben enteés, el bot i els oboés nord-
catalans en formaven part, i van publicar diverses gravacions que
estan penjades al seu canal de YouTube:
https://www.youtube.com/channel/
UCs2m5n0giVD3032KWwGNIVg

Concursos, festes i festivals

A Olot fa més de trenta anys que existeix el Cornamusam, «Festival
internacional de la cornamusa d’Olot»

Associaci6 de Cultura Popular de la Garrotxa - El Til-ler Proa, 9 -
baixos 17800 Olot (La Garrotxa) Girona (Catalunya)
http://www.olot.org/cultura/entitats/cornamusam/

Webs

No r’hi ha cap al Nord tret de la dels Ministrils del Rossello:
https://sites.google.com/site/associacioministrils/home

i la del CIMP, més dedicada als oboes, pero: http://www.music-
ceret.com

Vegeu igualment el lloc web sud-catald Gremi Sacaire: http://
etnocat.readysoft.es/carrutxa/sac/ i, naturalment, els ja citats.

No descuidem el blog que agrupala més gran docu-mentacié sobre
la cornamusa catalana, Nord compres: https://elsacdegemecs.
blogspot.com/
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La jota en el acordeon

Juanjo Fernandez

Este articulo, en realidad, es un capitulo de otra obra mas amplia que, tal vez, se acabe llamando "EI
ritmo en el acordedn". Este es el capitulo dedicado a la jota, como es l6gico, que ha tenido que ser
adaptado. Nos ha parecido oportuno presentarlo en estas paginas, porque tiene el doble interés de
tratar dos temas muy conectados con Galicia, la jota y el acordedn.

Quedando este capitulo aislado, tal vez, en €l se eche de menos informacion basica sobre los ritmos
y el acordeodn, que si aparecen en la obra original. Nada, en realidad, que cualquier acordeonista con
algo de experiencia no sepa ya pero, por si acaso fuera necesario, se ilustra algo que ya es crucial, la
notacion de los bajos y sus acordes en la partitura.

La clave es la de FA en cuarta. Los bajos ocupan el ambito que va desde el MI, en la primera linea
adicional por debajo del pentagrama, al RE, en la tercera linea. Los acordes, representados por una
sola nota y con la necesaria indicacion de la especie, van desde el MI, en el tercer espacio, al RE,
encima de la primera linea adicional.

d 3
M m 7 L
o) I ._!_._!
/I' I
s @ L
bajos fundamentales (plicas para arriba) de Ml a RE acordes (plicas para abajo e indicacion de la especie) de Ml a RE

Notacion de los bajos del acordedn y sus acordes en la partitura

El ritmo de la jota es complejo porque ha sido desarrollado en base a las secuencias percusivas del
pandero, cuyas evoluciones, en manos expertas, dejan a cualquiera boquiabierto. Trasladar eso al
acordeon es dificil pero no imposible.

Todo depende de la mayor o menor conviccion, que se tenga, en cuanto a la necesidad de respetar
las formulas ritmicas originales de un género histérico, como es la jota. También depende, por
supuesto de un trabajo sistematico y bien enfocado.

En nuestro caso, la conviccion es grande pues se ha ido forjando tras muchos afios estudiando,
divulgando, interpretando la jota con instrumentos varios. Tocar jota a estas alturas a ritmo de vals
no es asumible. En cuanto al trabajo sistematico, siempre bromeamos en clase, tras una breve
demostracion de algo que "eso mismo pero diezmil veces", el acordeon funciona asi.

En cuanto a la realizacion con el acordedn de ciertos ritmos como la jota, existe un gran vacio. La
construccion de las formulas ritmicas, propias de los diferentes géneros musicales, con los bajos del
acordeon abre un campo extenso por explorar, en el que hay que seguir intentando encontrar
soluciones.

La jota

Es posible que la jota sea el género musical espafiol més antiguo. Desde luego, si es el maés
identitario. Tiene muchas variantes, tipologias musicales que estan relacionadas con las diferentes
zonas geograficas de la peninsula, las diferentes etapas que han tenido lugar en la historia de la
musica espafola y, sobre todo, los diferentes entornos sociales en los que cada tipo de jota se ha
desarrollado.
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En el articulo Breves apuntes sobre la jota, que se publica en este mismo Anuario da gaita, ya se
habla de las cuatro principales modalidades de jota que se han dado a lo largo de su dilatada
vigencia como género musical popular espafiol, la jota de pandero, la jota de gaita, la jota de
escena y las canciones a ritmo de jota.

Interpretacion de la jota sobre
dos tipos de pandero

El acordedn, es un instrumento muy versatil que puede realizar practicamente cualquiera de los
tipos de jota mencionados. Tal vez, resulte algo mas dificil la jota de pandero, porque ésta es la que
histéricamente han realizado las mujeres cantadoras y tocadoras de pandero. Su reproduccion, por
razones obvias, resulta casi imposible con el acordedn. Atn asi, siempre se puede hacer algun apafio
para acceder también a este interesantisimo repertorio de jotas arcaicas.

Lamentablemente, los trabajos de jota para acordeon, conocidos hasta la fecha, se han servido del
ritmo del vals como acompafiamiento, lo que provoca una gran pérdida de su potencial musical el
cual, aunque también se transmite a través de la melodia, se encuentra, principalmente, en la magia
de la secuencia ritmica propia, el ritmo de la jota.

El “Herrero de Andrakas” tocando el
acordedn. Acompanado por un
tocador de "pandero”, tal vez
tocando una jota

Es verdad que la realizacion encadenada de la férmula ritmica propia de la jota, con la
mano izquierda, no resulta tan facil como lo es la del vals, por ejemplo, pero el esfuerzo de su
aprendizaje se ve compensado, con creces, con los resultados interpretativos que se alcanzan.
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Todos sabemos que, con el acordedn, se presentan a veces ciertas dificultades que lleva tiempo
superar, sobre todo en los trabajos con la mano izquierda donde estd, precisamente, la gracia del
instrumento. Este es uno de esos casos.

La férmula ritmica de la jota es llamada binaria porque consta de dos células o motivos ritmicos
definidos. Estos motivos, a lo largo de la historia y de las diferentes modalidades de jota, han
variado considerablemente pero los mas habituales son tacatacata y tacata td, ordenados de esta

manera.
J=210
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tacataca ta4 taca ta ta

Ritmo de la jota en compas de 3/4

El primer acento de esta féormula ritmica, la primera negra del segundo compds, coincide siempre
con el primer acento de la frase melddica, lo cual es inamovible en cualquier jota y habra que tener
siempre muy presente. .
.
A
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tacataca t&4 taca t& ta

Primer acento

Las dos células o motivos ritmicos se pueden combinar de diferentes maneras, para confeccionar
distintas cadenas ritmicas pero tres de ellas son las principales. Tres variantes del ritmo de la jota
que se producen de forma natural en el género, segiin los instrumentos de acompanamiento, las
zonas o las épocas.

Jota 1

J=210
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tacataca ta4 taca td t4 tacataca ta taca ta ta

Jota 1

Esta variante del ritmo de la jota es la mas habitual y sirve para acompanar practicamente cualquier
tipologia musical del género. Suele encajar muy bien en la melddica propia jotera porque las jotas
ya estan elaboradas bajo esa misma base ritmica o, también, utilizan patrones melédicos que han
sido creados bajo esas condiciones ritmicas. Esto supone una cierta afinidad entre la valoracion de
la melodia y la del ritmo, cosa que ayuda mucho a su interpretacion con el acordeon.

La secuencia ritmica de la "Jota 1" es tan comun, quizd en primer lugar, porque es la que ha
adoptado ya hace siglos lo que podemos denominar "costumbrismo musical espafiol”, también se
puede decir "musica culta".

Estampa costumbrista de la
jota aragonesa. Postal, ca 1.920
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Por esta razdn, la férmula ritmica ha sido ya adaptada a muchos instrumentos diferentes (cuerda,
viento, percusion), en todos los casos con la intencién de ayudar a crear el entorno ritmico necesario
para que la melddica de la jota tenga lugar.

Con el acordeon no se puede realizar un unico sonido de acompanamiento ritmico, como se hace
con el pandero, como se hace con la percusiéon. Con la guitarra, por ejemplo, el rasgueo abajo
y arriba permite realizar cualquier ritmo, de forma casi percusiva pero también armoénica. Con
el acordedn, hay que utilizar los bajos y sus acordes.

Seguramente habra mas soluciones posibles pero, la realizacion de la formula ritmica de la "Jota 1"
en DO mayor mas légica, queda sobre la partitura, y sobre la botonera de los bajos de la siguiente
manera.
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Acompafamiento de "Jota 1" en DO Mayor con digitacion @
@,

Digitacién de la "Jota 1" en DO mayor

Como se ve en la anotacién musical y en el grafico correspondiente, intervienen los botones "acorde
de DO mayor", que se acciona con el dedo corazon (3), "bajo de SOL", la dominante, con el indice
(2) y "bajo de DO", la ténica, con el dedo anular (4).

Para el aprendizaje de esta variante del ritmo de la jota habra que realizar en primera instancia un
montaje de la secuencia ritmica de esta jota y su continuidad sobre la tonalidad basica de DO
mayor.

En una fase posterior, interesa reproducir esa misma serie ritmica pero insertada ya en alguna forma
de armonia sencilla, como la secuencia popular que reproduce los acordes de tonica (I),
subdominante (IV) y dominante (V), generalmente por este orden, que se encuentran presentes
en las piezas populares mas basicas. La secuencia ritmica debe comenzar con el primer acento,
que marca el "uno" de los "cuatro" compases de la serie. Interesa asi, es el inicio habitual.

En este ejercicio, y en otros mds adelante, cada acorde de la armonia debe abarcar una frase
musical de cuatro compases. Es lo habitual aunque también es tipico, a veces, dos compases como
unidad de medida melddica. Estas métricas, estas cuadraturas melodicas, se dan en la musica
popular igual que en la musica culta y hay que tenerlas en cuenta porque ayuda a su
comprension e interpretacion.

A continuacion, interesa entrar ya en la realizacion de esta variante de "Jota 1" en tono menor, tan
comun en determinado tipo de jotas antiguas.
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Acompafiamiento de "Jota 1" en DO menor con digitacion

NG

Digitacion de la "Jota 1" en DO menor

En esta cadena ritmica, en tono menor, intervienen los botones "acorde de DO menor", que se
acciona con el indice (2), "bajo de SOL", la dominante, con el dedo corazén (3) y "bajo de DO", la
tonica , con el dedo anular (4).

Para habituarse a esta serie ritmico-armonica se aconseja primero, realizar un montaje inicial de
la secuencia sobre DO menor, intentando estudiar el encadenamiento mecanico de los dedos.
Se aprecia que, en las corcheas, ahora se intercambian los papeles de los dedos corazon e indice,
ya se sabe que es de esta otra manera como se articulan los ritmos en tono menor.

A continuacién hay que ir haciendo ya una serie armdnica como se proponia para el tono mayor. Se
trataria otra vez de la serie armonica popular de DO menor (I), FA menor (IV) y SOL (V). Es
necesario destacar que no debe figurar el acorde de séptima dominante. Referido a ello, es posible
que hayamos utilizado alguna vez el truco musical, cuando estamos tocando cualquier ritmo en la
escala de DO menor, de cambiar a DO séptima poco antes de transitar hacia el FA menor.

Dcha.: Manuela Barrio Fernadndez de
Pedralba de la Praderia, Zamora,
gran intérprete de jota de pandero.
Izda.: su hermana Maria, gran
cantadora, grabada por Garcia Matos
en los "40. (Fot. J. Fdez. 1.983)

Es un recurso muy comun en el acompafiamiento armonico, que forma parte de una
interpretativa moderna, muy interesante y divertida pero alejada del mensaje musical de algunas
jotas y otras piezas antiguas.
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Las melodias de jota, las melodias populares antiguas en general, suelen ser muy arcdicas y estar
elaboradas bajo unas normas armoénicas inexistentes pues derivan, generalmente, de una musica
popular modal que hace siglos no se practica.

Por esa misma razon, Felipe Pedrell aconsejaba no armonizar las melodias de los trabajos de campo
aunque, también ¢l lo tuvo que hacer, al final es algo inevitable. Lo que si se puede es evitar las
disonancias armoénicas.

En efecto, los acordes de acompafiamiento de estas melodias antiguas deben ser puros, tanto en las
secuencias armonicas en tono mayor como en tono menor, es la mejor manera de extraer la maxima
fidelidad de sus contenidos musicales.

Los acordes de fantasia como los de séptima o los disminuidos, que también tiene el acordedn,
pueden enturbiar la claridad del mensaje melodico. Es necesario dosificarlos en la jota, igual que en
otros géneros antiguos.

De todas maneras, nunca estd de mas aprender a construir los dibujos ritmicos de la jota utilizando
también este tipo de acorde de séptima. Para realizar la formula de la "Jota 1" con €1, es parecido a
como se hace con el acorde menor, es decir, que se acciona el correspondiente boton del acorde de
séptima también con el dedo indice, el "2".
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Acompafiamiento de "Jota 1" en DO séptima con digitacion
Digitacién de la "Jota 1" en DO séptima
En esta variante del ritmo de la "Jota 1", con acorde de séptima, intervienen en total los botones

"acorde de DO séptima", que se acciona con el dedo indice (2), "bajo de SOL", con el dedo corazén
(3) y "bajo de DO", con el dedo anular (4).

Para ir experimentandolo hay que volver a acudir al montaje de la cadena de movimientos y su
realizacion de una forma lo mas fluida posible. Una vez preparado este montaje, se pasa a realizar
una sucesion armonica como la habitual en la que ya estd presente el acorde de SOL séptima, en

lugar de mayor.

Jota 2

tacataca ta tacataca ta tacataca ta4 tacataca ta

Jota 2



Esta variante del ritmo de la jota tiene una utilidad muy reducida en el acordedn puesto que, de
forma natural, sirve Gnicamente para acompaiiar el estribillo de las jotas de pandero, en el caso de
que se quisiera reproducir fielmente esta interesante especie de jota.

Como se vale tnicamente de la primera de las dos células ritmicas de la "Jota 1", también cumple
una importante funciéon como ejercicio preparatorio en general, de manera que aunque no se utilice
demasiado en el repertorio, aporta una técnica que sera bien recibida al desarrollar cualquier otra
clase de jota.

(w)

‘

OO

OINCY

OINOINO

e=210 OISE

o P P e e Yoo
ﬁ._g 2‘| 21" L3 : “' ris @®®

™

Acompafiamiento de la "Jota 2" en DO mayor con digitacion

Digitacion de la "Jota 2" en DO mayor

Los botones que intervienen aqui son los mismos que en el acompafiamiento de la "Jota 1" en DO
mayor.

Como se hacia con la variante de la "Jota 1", es necesario realizar el montaje y los cambios de
armonia. El primero para estudiar la mecanica de realizacion y el segundo para su seguimiento en
una sucesion que pase por los tres acordes basicos de tonica, subdominante y dominante.

Siguiendo el mismo proceso que con la variante ritmica anterior, ahora toca realizar esta variante de
la "Jota 2" en tono menor. Los botones con los que se arma este nuevo dibujo ritmico son los
mismos que en el acompanamiento de la "Jota 1" en DO menor, por lo que ya estan en parte
trabajados.
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Digitacion de la "Jota 2" en DO menor
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Ahora corresponde, igualmente, realizar los ejercicios habituales con la idea de afianzar la
digitacion del dibujo ritmico y su continuidad durante una serie armodnica sencilla.

A continuacion, por ultimo, es necesario trabajar la misma formula ritmica de la "Jota 2" con el
acorde de séptima. Ya se sabe que no va a tener mucha utilidad pero todo ejercicio alimenta y
con ¢l se completa la exposicion de esta variante ritmica en los tres principales tipos de acorde.
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Acompafiamiento de la "Jota 2" en DO séptima con digitacion
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Digitacién de la "Jota 2" en DO séptima

©,

Los botones que intervienen aqui son los mismos que en el acompafiamiento de la "Jota 1" en DO
séptima, como es logico.

A continuacion, seria interesante hacer otra vez los ejercicios habituales, que tienen la finalidad de
dotar de fluidez a la digitacién. Primero con el montaje de la cadena de movimientos necesaria y,
después, con la realizacion de una serie de compases sobre la armonia bésica popular que ya debe
estar totalmente asumida.

Jota 3

Toca ahora, seguramente, la variante del ritmo de la jota mas util para el acordeonista y la mas
resultona, pues también es la mas sencilla de realizar. Por esa razon, se ha desarrollado
enormemente como acompafiamiento de la voz con instrumentos sencillos de percusion tipo
almirez, sartén, botella, y otros aunque también el pandero y cualquier otra percusion que se haya
acercado a la jota alguna vez, por ejemplo el tambor.
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Jota 3
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Con esta variante resulta un ritmo de jota muy valseado por lo que es el que se suele utilizar
habitualmente con las canciones a ritmo de jota, que son mds narrativas y pausadas.
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Acompafamiento de la "Jota 3" en DO Mayor con digitacion @
Digitacion de la "Jota 3" en DO mayor

Recordar, una vez mas, que los botones que intervienen en esta formula ritmica, son los mismos que
en el acompafiamiento de la "Jota 1" en DO mayor.

Ahora interesaria, una vez mas, realizar los dos ejercicios aconsejados en cada formula ritmica. El
primero para montar con calma el encadenamiento mecanico de los dedos y el segundo para ponerlo
en practica, en la habitual serie armdnica popular.

El siguiente esquema musical corresponde a la realizacion de esta variante de "Jota 3" en la

tonalidad de DO menor, con los mismos botones que en el acompafamiento de la "Jota 1" en DO
menor.
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Digitacion de la "Jota 3" en DO menor
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Después sera necesario realizar, como siempre, los dos ejercicios imprescindibles el primero para
montar con calma la secuencia ritmico-armonica y el segundo para afianzarla dentro de una serie
musical figurada, con paso por los tres acordes basicos populares.
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A continuacion, el ultimo de los dibujos ritmicos, el que realiza esta variante de la "Jota 3" sobre el
acorde de séptima. Ya se ha hablado de la conveniencia de dosificar este tipo de acordes disonantes
pero en determinada jota, no demasiado arcéica, puede quedar bien.
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Acompafiamiento de la "Jota 3" en DO séptima con digitacion @

Digitacion de la "Jota 3" en DO séptima

Los botones son los mismos que en la "Jota 1" en DO séptima.

También, por ultimo, habra que volver a realizar los consabidos ejercicios, destinados a preparar
bien el montaje de la formula ritmica y su continuidad en una secuencia musical figurada.

CONTINUA

Miguel Martin recibe a medalla de ouro da Real Banda. Buxa e tubo do soporte antihumidade. Desefno Anton Corral
08.04.2022
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Ronda 1 de la castaiera
Version: rondador desc. (C/ Mavor. Guadalajara) Tradicional
Jota 3 Adapt. acord.: Juanjo Fernandez
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Ronda 2 de la castaiiera

Version: rondador desc. (C/ Mayor, Guadalajara)

Tradicional

Jota 3 Adapt. acord.: Juanjo Fernandez
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Ronda 3 de la castanera
Version: rondador desc. (C/ Mayor, Guadalajara) Tradicional

Jota 3 Adapt. acord.: Juanjo Fernandez
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Jota del Tio Frejon
Version: A. Manuel Fre1joo "Tio Frejon", Retortillo (Salamanca) Tradicional
Jota 1 Adap. acord.. Juanjo Fernandez
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Foliada de Tenorio

Version: Gaiteiros de Soutelo, Forcarel (Pontevedra) Tradicional
Jota 1 Adap. acord.: Juanjo Fernandez
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NOTAS SOBRE LAS PARTITURAS

Ronda 1 de la castaiiera

Las tres rondas o “jotas’, presenciadas en directo un
dia por azar, estan relacionadas musicalmente aunque
destaca la diferente estructura de la tercera de ellas. Las
tres son “estrofas o coplas a ritmo de jota’, que pueden
llegar a llamarse “jotas”, de ahi el entrecomillado, pero
que no lo son. Dentro de las canciones a ritmo de jota,
forman un apartado especial llamado canciones de ronda,
aritmo de jota, por supuesto. Su valor real, su significado,
esta en el texto, que esta dedicado, como corresponde al
género socio festivo de la ronda, al piropeo, al agasajo, al
mensaje lirico.

Su forma es de estrofa libre, es decir, cada cantador va
sucediendo al anterior con una nueva copla o, también,
repite las veces que haga falta. Cada uno lo hace con un
texto de su eleccion. No se da el estribillo, o no se did
ese dia, porque se fue directamente al grano, en cuanto
a la comunicacion del mensaje que, generalmente, esta
dirigido de un chico a una chica.

Puesto de castafias, Calle Mayor, Guadalajara

En este caso, la “chica” era la guapa y sorprendida casta-
fiera, cuyo puesto se encontraba en el itinerario de estos
rondadores, los cuales volvian, precisamente, de hacer
una demostracién de rondas y canciones de navidad,
pues era por aquellas fechas. Por esa razon estaban tan
bien pertrechados y provistos de instrumentos varios.

El uso de la musica de jota en las rondas responde a la
enorme tradicion jotera popular que hay, en general, en
Espafa y, en particular, tanto en el rural de la provincia
de Guadalajara como en las provincias aledanas.

1!‘
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Bonitas he visto yo
pero como tu ninguna,
en el carrillo derecho
tienes pintada la luna.

Ronda 1 de la castaiera

e
e
En el caso de estas tres rondas, la tipologia corresponde
a jota de escena, la de tipo “afandangado”, que no tiene
un origen popular pero que estd muy popularizada.
Suele empezar por el segundo verso de la copla, haciendo

en total, siete musicales babcddb, las dos primeras, y
aabcdcd, 1a tercera.

De la primera de las rondas destaca el ambito de toda
una octava larga, propio de quien tiene cualidades como
le ocurria al cantador que la entonaba. La melodia de
los versos tiene distintos patrones pero va descansando
alternadamente en la ténica y en el segundo grado, lo que
corresponde con las armonias de ténica y dominante,
respectivamente.

Ronda 2 de la castaiiera

Esta es interesante por la sencillez y la sutileza del desa-
rrollo melédico.

A mi lo mismo me da TJ" ; [ |
luna nueva, luna llena,
a mi lo que mas me gusta

es cantarle a esta morena.

Ronda 2 de la castafiera

Ronda 3 de la castainera

Esta es la ronda o jota diferente que se anunciaba, puesto
que el primer verso musical no acaba en la ténica sino en
el tercer grado, haciendo una especie de semicadencia.
El verso que le sigue lo hace en el segundo grado y el
tercero como el primero. A continuacidén viene otra
caracteristica jotera también muy comun, la fusién de los
versos cuatro y cinco en una unica frase melddica, doble
y conclusiva. La misma frase doble se vuelve a repetir,
exactamente igual, con lo que se termina haciendo los
definitivos siete versos, tanto musicales como liricos.

Tienes el mofio subido

y la carita muy guapa

y unos ojos que te brillan
como el lucero del alba.

Ronda 3 de la castafiera
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Jota del Tio Frejon

Esta es una jota que interpretaba un musico muy
conocido en la zona del Rebollar (Salamanca), el Tio
Frejon de Retortillo. Era tamboritero experto de tradiciéon
oral y atesoraba un repertorio musical envidiable, todo
identitario, con piezas como esta cancion jota que cantd
en un encuentro de musicos salmantinos organizado, no
sabemos si totalmente o en parte, por José Manuel Cid
Cebridn en un escenario madrilefo, hacia principios de
los ochenta del pasado siglo

Se acompafiaba con una zambomba e imprimia una
gracia especial al cantar.

La pieza no se puede llamar jota propiamente puesto
que es mas cancién a ritmo de jota. Una interpretacion
desvinculada del baile, que utiliza el entorno musical de
la jota porque esta en la mentalidad de personas como
él, formados s6lidamente, no sélo en la tradicion jotera,
sino en la musica popular en general.

Me aconsejan que te olvide,
por Dios, qué barbaridad,
bien poco sabe de amores
quien tales consejos da.

Una teja me llevo
de tu tejado

por no irme del todo
desconsolado.

La perdiz se caza al vuelo

y la liebre a la carrera

las chicas de quince a veinte
se cazan de otra manera.

Si te llevas la teja
traemela luego
que se da una gotera

donde yo duermo.
Dos estrofas y dos estribillos
de la Jota del Tio Frejon

Notese que el total de versos, liricos y musicales, de la
estrofa es cuatro, no hay ninguna repeticion o alguna
otra alteracion. Corresponde a una interpretativa mucho
mas antigua que la que habiamos llamado “afandangada”
de las rondas.

Es posible que, en origen, una pieza como ésta pertene-
ciera al repertorio de una mujer cantadora de jota con su
pandero pero, aunque hubiera sido asi, esta ya desvin-
culada de aquella tradicién y esa desvinculacion acarrea
una reduccién de la velocidad y, en general, un cambio
sensible de la interpretativa.

La andadura en solitario de este tipo de temas puede
acabar provocando la conexion textual entre las partes
por la intervencién popular que, anénimamente, puede ir
conectandolas. Eslo que ocurria con dos de los estribillos
de esta pieza, que se enlazaban argumentalmente.

Es algo parecido a la famosa cancién gallegoasturiana
Dame lume Sara, que al final se le van anadiendo al
estribillo original otros conectados, como los versos de
mas adelante.

Los dos tipos de estribillo son valiosos aunque el
primero, el del tio Frejon, tiene un valor literario muy
superior. En efecto, los estribillos del tio Frejon estan
formados por una unica frase, asi de bien hilbanado
esta el contenido: Una teja me llevo de tu tejado por no
irme del todo desconsolado, no hace falta punto, coma o
cualquier otra puntuacién, una frase sencilla y natural
que, ademas, cumple los requisitos métricos necesarios,
es decir, versos de siete y cinco silabas de forma alterna,
una probable moda del siglo XVI.

Dame lume, Sara,
polo vertedeiro,

non me tefias medo
que son marifieiro.

Si eres marifieiro
subiras arriba,
dormiras na cama
cunha asturianifa.

Cunha asturianifa,

asi, do teu tempo,

sube arriba, sube,

non pérda-lo tempo.

Enlace argumental en estribillos de
la cancion Dame lume, Sara

El segundo tipo de estribillo no se queda atras porque,
ademds de desprender un profundo aroma popular, tiene
el valor ailadido de estar expresado en una lengua identi-
taria, mds concretamente, en una variante dialectal galai-
ca, comun a los territorios de Galicia y Asturias.

A. Manuel Freijéo “Tio Frejon,
Retortillo (Salamanca)

Fot. Cancionero trad. del
Campo de Ciudad Rodrigo
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Foliada de Tenorio

Esta pieza es emblematica en Galicia puesto que formaba
parte del reducido repertorio conocido de los Gaiteiros
de Soutelo, un conjunto de gaitas histérico. La melodia
figura en el Cancionero de Inzenga, denominacion vulgar
de Cantos y Bailes de Espafia, Galicia 1.888, obra iniciada
por José Inzenga pero que no debié pasar del volumen
gallego. En €l aparece esta pieza como Maneo, una de
las denominaciones que, tal vez, la jota tenia en parte
de Galicia. Era una melodia a capela pero el conjunto la
interpretd con su instrumentacion a una gaita, percusion
y la voz en la estrofa.

La interpretacion original de la gaita es magnifica, igual
que la voz que canta los versos de la copla, lo que la ha
convertido, desde su apariciéon en 1.928, en una pieza
codiciada.

La melodia fue, probablemente, adaptada por el
maestro Juan Serrano, que dirigia en la época la Coral
de la Sociedad Artistica de Pontevedra, donde Avelino
Cachafeiro, director del conjunto de Soutelo, habia
tocado la gaita con anterioridad.

La adaptacion de la estrofa, la hiciera quien la hiciera,
consiste en una profunda reelaboracion. De los cuatro
versos originales se pasa a seis, donde el dltimo es el
verso vacio ai la la la la la la la. Se trata de una tendencia
muy comun en la musica costumbrista de Galicia,
abundar en este tipo de versos vacios finales, aunque no
existan precedentes en la musica popular que los puedan
justificar.

Por otra parte, foliada, es una denominacion genérica
de origen incierto que se extendié mucho a principios
del XX, entre los conjuntos gallegos de tipo folclérico.
Basicamente es un eufemismo que elude la denominacion
“jota” y su fonética castellana aunque, también, se puede
identificar como una jota de escena con una estrofa
cantada y un estribillo, casi siempre, exclusivamente
musical.

En cambio, en la pieza original, si consta una letra para
el estribillo aunque con la mitad de la duracién que le
dieron los de Soutelo. Es otra de las intervenciones de
la pieza. Se corresponde, este arreglo, con la tendencia
moderna, o urbana se podria decir, cada vez mas
extendida de repetir todo dos veces.

Popularmente, en los alrededores de Vigo, se conocen
masletras paraestosestribillos, porloquenosedescarta

que esta melodia tuviera algo mas de recorrido, que su
aparicion en el mencionado cancionero. Un dato mas
en la ecuacion es que las letras populares conocidas ya
tienen la extension del estribillo souteliano y no la que
aparecia en el Cancionero de Inzenga pero, también
es verdad, tienen cuatro versos originales y cuatro
prolongados.

Mira, Maruxifa,
non vaias a herba
porque ven o vento
e todach’aleva

e todach’aleva

e lévach’a toda,
mira, Maruxina,
non vaias agora.

Anda, Maruxifa,
remenda o refaixo
que o levas roto
por riba e por baixo,
por riba e por baixo,
por baixo e por riba,
anda, Maruxifia,
remenda a mantilla.

Letras populares al estribillo
de Foliada de Tenorio

Gaiteiros de Soutelo de Montes,

Forcarei (Pontevedra), ca 1.928
Fot. Casado
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Breves apuntes sobre 1la jota

La jota es un género musical espaiol que se puede con-
siderar troncal porque esta en la base de una buena parte
de la musica espanola de todos los tiempos. Se caracte-
riza porque todas las melodias que lo forman tienen el
ritmo de jota.

Un ritmo de jota que, tomando el total de melodias del
género, no sigue una férmula ritmica tnica, tampoco
una tnica velocidad de metrénomo sino que se mues-
tra con variaciones en ambos pardmetros. Lo que pasa es
que, en la actualidad, casi toda la ritmica de la jota esta
reducida a una féormula especifica. Una que estd com-
puesta por dos células o motivos ritmicos que también
tienen una configuracion definida: tacatacatd y tacatd td.

J=210

RN
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tacataca t& taca ta ta

Ritmo habitual de la jota

El sentido que tiene esta féormula ritmica binaria actual
que, como decimos no falta en las jotas, es de tipo ana-
péstico, es decir, que el acento recae al final de la secuen-
cia de valores que forma cada motivo. Esto tiene una
cierta importancia porque, a lo largo de la historia, ha
ido condicionando la melédica de la jota pues, ésta, ha
tendido a adoptar esa misma valoracién y acentuacion.

J=210 ‘ 4 1
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tacataca t& taca ta ta

Acentuacion de la jota convencional

De esta manera, nos encontramos que la valoracion de
algunas melodias de jota, la mayoria, presenta afinidades
con la valoracién del ritmo. Si la valoracion de la melo-
dia, en el inicio, coincide con el primer dibujo ritmico
de la férmula de la jota, por ejemplo, quiere decir que
aquella, la melodia, tiene una anacrusa de cuatro cor-
cheas, algo impensable en la melddica de la jota primi-
tiva que, no solo carece por completo de anacrusa sino
que, presenta una monovaloracion de las figuras. Esta
jota convencional forma parte, pues, de una interpretati-
va moderna que, como se intenta explicar, contrasta con

Juanjo Fernandez

la enorme antigiiedad de la jota primitiva pero que enca-
ja en el mismo género.

En efecto, la acentuacion de la jota convencional, moder-
na, sitda en la cadencia de cada uno de estos dos motivos
ritmicos un pulso que podriamos llamar “de jota”, sobre
setenta del metronomo, que es el que se corresponde con
la primera nota de cada compas de 3/4, en el caso de ser
ésa la métrica elegida para su escritura, pero con la par-
ticularidad de que el segundo pulso es siempre doble. Se
produce asi el incisivo un, undés identitario de esta jota
convencional moderna.

R
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tacataca ta taca ta ta

El ritmo de la jota en compas de 3/4 con indicacion de los
"pulsos de jota", de los cuales, el segundo es doble.

Este ritmo de jota convencional, moderno, supone de
alguna manera una simplificacién, una especie de es-
tandarizacion ante la variedad ritmica de las jotas pri-
mitivas, antiguas. En efecto, a lo largo de la historia estos
dos motivos ritmicos han sido reproducidos juntos o por
separado de diferentes maneras, con multitud de instru-
mentos, con diferentes acentos, variaciones patrimonia-
les todas que forman parte del género de la jota y de las
que es posible hacer un seguimiento.

La métrica de la jota actual, ésta que se interpreta en la
actualidad, se basa en los pulsos de lo que hemos llama-
do la jota convencional los cuales, asociados a sus res-
pectivos motivos ritmicos, van a pares dando a la mel6-
dica de la jota también una configuracién binaria cosa
que, por otra parte, no es nada extrafia puesto que pocos
géneros musicales deben escapar a ello. Tal vez, la verda-
dera caracteristica de la jota sea, precisamente, el binaris-
mo de su férmula ritmica, el cual se mantiene constante
siempre, al margen de la valoracion de los dos motivos
ritmicos que la componen.

Los dos motivos ritmicos que componen el ritmo de la
jota, cualesquiera que sean, al poseer una subdivision
ternaria, se han acabado representando sobre la partitura
en compas de 3/4, 3/8 6 6/8, como propone inteligente-
mente Miguel Manzano en La jota como género musical
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(Ed. Alpuerto, 1.995) pero, en todos los casos, de manera
ajena al género, el cual se ha desarrollado en las manos
de las mujeres sobre el pandero hace muchos siglos, muy
al margen de la teoria musical. Los musicos de forma-
cidn, a posteriori, con la teoria musical hemos intentado
comprender, explicar, manejar algo tan complejo y lleno
de sutilezas como la jota, con unos ancestros musicales
que se pierden en el tiempo.

Es necesario no confundir el “ritmo” con la “métrica mu-
sical’; la cual se ocupa solo del reparto de los valores de
las figuras dentro de los compases, de los compases dentro
de las frases, de las frases dentro de las partes. Igual que
no hay un “compas de jota” no hay un “ritmo de 3/4”, ni
siquiera “ritmo ternario’, porque estariamos en la misma
contradiccion. Otra cosa es género o ritmo de métrica ter-
naria. El ritmo es la concatenaciéon de una determinada
férmula ritmica, que se sucede de forma constante durante
toda la interpretacién y que estd directamente relaciona-
da con cada género y su coreografia esencial. La métrica,
como deciamos, sélo lo mide.

En efecto, el ritmo de la jota, el tacatacatd taca ta td, ade-
mas de lo esencial del género musical, es la conexién con
el género coreografico, puesto que la férmula ritmica
que sigue la musica esta estrechamente relacionada con
la base del baile, con la gesticulacion basica que hay que
hacer para bailar apropiadamente. No se descubre nada
nuevo, es algo que ocurre con todos los géneros baila-
bles. Por su parte, los bailadores populares de la jota han
ido desarrollando, a lo largo de la historia, los innumera-
bles pasos, puntos o figuras coreogrdficas tipicas de cada
zona y de cada época, en un proceso paralelo al de sus
respectivas variedades musicales.

La recopilacion de piezas con presencia del ritmo de jota
nos da una cantidad enorme de materiales musicales,
ante lo cual, hemos tenido en cuenta otras caracteristicas
de tipo interpretativo, instrumental, contextual, melddi-
co, literario o formal. Con todo ello hemos establecido
cuatro modalidades o tipologias musicales de jota, lo que
nos ha ayudado mucho a situarlas en el tiempo y el espa-
cio, a tratarlas con propiedad. Repasémoslas ahora bre-
vemente , si todo va bien, tendremos ocasion de realizar
trabajos especificos de cada uno de los tipos.

La jota de pandero es la modalidad de jota mas antigua.
Originalmente no se debia llamar “jota”, entre otras cosas
porque ésta es una denominacion posterior a la aparicion
del fonema j en la lengua castellana siendo esta tipologia,
en cambio, muy anterior. Si se ha visto afectada por, lo
que parece, una expansion de la denominacion jota, que
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ha acabado por imponerse a otros nombres vernaculos
de los cuales tenemos pocas noticias aunque, proceden-
tes de Galicia encontramos el maneo y el pateado.

Este tipo de musica arcdica, la jota de pandero con sus va-
riantes, ha sido desarrollado en la peninsula por las mujeres
cantadoras y tocadoras de pandero desde la romanizacion.
Se rige por unas coordenadas musicales bastante definidas
en cuanto a la forma, la versificacién y la interpretativa, las

cuales presentan un considerable arcaismo.

La presencia del milenario pandero, con sus variadisimas
tipologias (redondo, cuadrado, mas grande, mas peque-
No) y técnicas de interpretacion, es determinante en esta
musica, que siempre tiene la misma forma de estrofa, es-
tribillo y paseo la cual, tanto la cantadora como los baila-
dores, realizan al tiempo.

La complejidad y antigiiedad de la jota de pandero la
hace muy fragil, vulnerable al paso del tiempo. Si una to-
cadora fallece, por ejemplo, puede que ya no quede otra
que la sustituya o, incluso, si el dltimo pandero de una
comarca desaparece, es muy probable que se pierda con
él, no solo la jota sino también, todos los géneros musi-
cales que le son propios. Esta lamentable circunstancia
ha estado pasando siempre en la historia pero, aun asi,
la jota primitiva ha permanecido hasta la actualidad en
ciertos entornos rurales de la peninsula, apartados de las
grandes urbes, principalmente en el cuadrante noroeste.

La jota de gaita es la jota caracteristica que tocan los gai-
teros, entendiendo como tal cualquier musico de gaita,
en cualquiera de las variantes de fuelle, de tres agujeros o
de tipo dulzaina, incluso otras tipologias instrumentales
que, con posterioridad o paralelamente a las citadas, han
realizado el mismo papel social. Se trata de una jota que
suele estar marcada melddicamente por las caracteristi-

cas del instrumento, lo cual es 16gico.

Los argumentos musicales gaiteros, tanto de la jota como
de otros géneros, estan tomados de cualquier fuente,
adaptados al instrumento por innumerables artistas
musicos de los pueblos de Espaiia, que han ido desarro-
llando sus técnicas y melodias identitarias a lo largo de
la historia, reinterpretandose unos a otros permanente-
mente, alcanzando, en ocasiones, virtuosismos dificiles
de superar.

La forma de este tipo de jota puede ser muy variada pues
los gaiteros tienen siempre la capacidad de, por una par-
te, imitar otras musicas con sus configuraciones y, por
otra, dejarse llevar por la vena creativa que todo instru-
mentista tiene.
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La jota de escena es la que podriamos llamar culta
pues forma parte del costumbrismo musical espaiiol,
el cual se desarrolla, ya con anterioridad pero con una
especial fuerza, a partir del renacimiento, siglo XV

aproximadamente.

En este tipo de jota, aunque hay una melddica caracte-
ristica, histdrica, la puerta estda abierta a toda clase de
argumentos y formas musicales pues se trata de una re-
creacién musical, ya fuera del entorno rural original y el
anonimato en la composicidon de las anteriores. En esta
modalidad la creatividad de los autores ha tenido, por
tanto, un gran papel. Una banda de musica, una orques-
ta, una rondalla, una coral, interpretan todas jotas de es-
cena. El prestigio de estos conjuntos, de sus jotas siempre
con alta calidad interpretativa y la difusién que alcanzan,
ha conseguido popularizar enormemente desde antiguo
ciertas piezas, a algunas de las cuales los gaiteros no han
podido resistirse.

El baile, que a veces se incluye en este tipo de jota, tam-
bién estd sacado del contexto original rural y permane-
ce abierto a la creatividad de los autores coredgrafos,
los cuales han creado grandes numeros para zarzuelas,
entremeses y otras obras de cardcter costumbrista. Los
siempre interesantes grupos folcléricos espafioles, desde
finales del XIX, han recreado y difundido modalidades
varias de este tipo de obra para escena con sencillas, a
veces no tanto, creaciones siempre magnificamente in-
terpretadas por cuadros de actores, bailarines y musicos
recordemos, siempre voluntarios.

Tipico de esta jota es alternar partes cantadas y partes
instrumentales, poniendo de manifiesto su caracter escé-
nico. La trasmision oral en este contexto interpretativo,
escenografico, da paso ya a la partitura o, segtn la forma-
cién de los musicos, por lo menos a una interpretacion
mas controlada de la melodia porque cada componente
de la escena tiene su papel. Esto difiere mucho de cuando
se toca como solista en un baile rural, en el que caben las
variaciones o los escarceos melddicos.

Este tipo es el que aporta la denominacién de “jota” al
conjunto del género pues ha sido llamado asi desde el
siglo XVII, que sepamos. Proviniendo de una fuente cul-
ta, ha gozado siempre de un gran prestigio por lo que su
difusién ha calado mucho en la mentalidad rural, aca-
bando por imponerse de una forma progresiva a otras

denominaciones anteriores, como ya se ha dicho.

Este grupo integra, igualmente, un nimero indeterminado
de variantes de caracter local, siendo las mas conocidas la

jota aragonesa y la jota navarra pero, también, la sevillana
aunque, en este caso, la denominacion original “jota sevi-
llana” ha debido simplificarse, seguramente, con anterio-
ridad a su inclusiéon como uno de los palos del flamenco.
Debe haber muchas mas, conserven o no la denominacion
original, que no han gozado del prestigio y la difusion de
éstas, llegando a caer en el olvido con el paso de los siglos.
Algunas de ellas han sido halladas en formato de partitura
en algun archivo del archipiélago filipino, segiin ha difun-
dido la famosa cantante aragonesa Carmen Paris. Tal vez el
tiempo saque a la luz algunas mas.

Las canciones a ritmo de jota son el otro gran grupo de
melodias del género de la jota que queda por ver. Se trata
de canciones que han adoptado el ritmo de la jota pero
que pueden tener diversas formas. Lo habitual es que
se trate de sencillas y populares interpretaciones de un
marcado caracter narrativo realizadas a capela, es decir
exclusivamente cantadas, donde la cancién, como forma
musical y literaria, predomina entre otras mas complejas
o menos, como el sencillo romance. Ello implica un texto
que gira entorno a una tematica tnica, haciendo de las
canciones “historias”, las cuales conectan los argumentos
de alguna manera por medio de las estrofas, incluso los
estribillos, contrariamente a lo que sucede con la jota de
pandero, formada siempre por coplas textualmente in-

conexas.

La jota esta tan arraigada en la cultura musical espafiola
que ha aflorado innumerables veces, de forma consciente
o0 no, cuando un compositor, un artista espanol, ha que-
rido dar forma a sus ideas musicales. Famosas cancio-
nes a ritmo de jota son A la Virgen del Carmen, Manolo
mio, Los labradores, Ay, qué tio, Por el puente de Aranda.
Incluso éxitos discograficos como Los piconeros o Los
campanilleros.

Musicalmente, algunas canciones populares a ritmo
de jota pueden tener apariencia de jotas de pandero
porque, siendo también muy antiguas, tienen carac-
teristicas musicales y literarias parecidas a las de este
otro grupo. Ello obliga a afinar en la observacidn, es-
pecialmente en lo que concierne a la anacrusa de los
versos de la estrofa y a la métrica literaria de los versos
del estribillo, asi como a la conexion musical entre las
partes. Por otra parte, recordemos, la jota de pandero
necesita su cantadora con pandero, su estrofa, su estri-
billo y su paseo. Si no hay constancia de todo ello no
hay seguridad de que se trate de una jota de pandero,
tenga las caracteristicas que tenga.



Anuario da Gaita 2022

San Miguel de Osmo. Notas
historicas y artisticas de los
siglos xv1 y xviI

Aportaciones para la historia del Obispado de Qurense 78
Ourense 2023

Solo unas breves notas curiosas y por ello interesantes.
Informacién puntual que me parece oportuno ofrecer
para que no quede olvidada, dada la discreta importancia
del documento que los contiene. Simplemente datos
que podran servir para que otros estudiosos los afiadan
a investigaciones de mds empefio como una pequefia
referencia mas. Son todas de los afios finales del siglo
XVI, y sobre todo de las primeras décadas del siglo
XVIL De un expediente abierto como justificacion de las
cuentas del mayordomo Bartolomé de Nogueira, que se
conserva en el Archivo Diocesano de Ourense, seccidon
Judicial caja 255.

De la parroquia de Osmo ya he publicado otras
informaciones! y no faltan referencias en las obras sobre
el Ribeiro a la que pertenece.

En el Ayuntamiento de Cenlle, en medio de un paisaje
hermoso con interesante patrimonio artistico en el que
destacan la Iglesia parroquial, tres capillas y un pazo con
su capilla dedicada a Santiago.

1599. EL PINTOR GOMEZ OJEA

“Recibi yo Gémez Ojea pintor vecino de Rivadavia seis ducados
de Bartolomé Pérez vecino de la feligresia de Osmo para en
cuenta de los mds que yo tengo de haber a cuenta de los lienzos
que yo pinto para la dicha Iglesia, los cuales maravedies recibo
en esta manera dos ducados en su casa y los tres ducados en
casa del sefior Abad y el un ducado que dio a mi nifio que son los
dichos seis ducados y por verdad le doy esta mi carta de pago
fecha a primero de mayo afo de 1599 afos. Gdmez Ojea. Mds
recibi este dicho dia un ducado y lo firmo Gémez Ojea”

1 GONZALEZ GARCIA, Miguel Angel. San Miguel de Osmo, curas y
patrimonio (Siglos XVI-XIX) APORTACIONES PARA LA HISTORIA DEL
OBISPADO DE OURENSE 35, Ourense, 2016 pp 36

Miguel Angel Gonzalez Garcia
Canonigo archivero

Este recibo nos permite poder atribuirle una tabla

que se conserva en la Iglesia y que corresponde a esta
cronologia. Representa la Asuncién de Maria, como una
Inmaculada con la media luna bajo los pies. Y elevada
por cuatro angelitos, mientras que otros dos la coronan.

Acertada la composicién quiza inspirada en un grabado
o en el relieve del retablo mayor de la Catedral de
Cornelis. Poca calidad en la representacion de las figuras
denotando un pintor sin los recursos de una adecuada
formacién y capacidades, que sin embargo cumplia
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con las exigencias de una clientela del mundo rural. El
pintor es inédito al menos no lo recoge Pérez Costanti2,
ni Estévez.3

PENDON

El 7 de septiembre 1603 un recibo del abad Gaspar de
Zarate reconoce que el mayordomo Bartolomé Pérez le
dio tres y ducados y medio para el pendén.

Fue el penddn un elemento que se hizo obligado en las
procesiones y festividades del mundo rural, junto con la
cruz procesional merecid siempre interés y en Osmo asi
sucedia. Cuando las rogativas reunian varias parroquias,
se valoraba la altura y calidad de los paiios.

2 PEREZ COSTANTI, Pablo- Diccionario de artistas que florecieron en
Galicia durante los siglos XVI'y XVII. Santiago de Compostela, 1930.

3 ESTEVEZ PEREZ, José Ramon. Aportaciones para un Diccionario
de Artistas y artesanos en Ribadavia y el Ribeiro en el siglo XVI.
DIVERSARUM RERUM n° 8, Ourense, 2013

1614. APORTACION PARA LA IMPRESION
DE LAS CONSTITUCIONES SINODALES

Dato interesante e inédito para la Historia Sinodal del
Obispado. Se trata del Sinodo, del que no se sabe mucho,
convocado en 1613 por el Obispo Fray Sebastidan de
Bricianos del que publiqué en su momento la existencia
en el Archivo Diocesano de la Convocatoria del Sinodo4*
. Esta nota certifica que se celebr6 realmente y que tuvo
constituciones que habria que localizar, constituciones
que se pretendieron imprimir con la aportacion
econdmica de las parroquias. Como no se conocen, se
ve que no se logro la impresion quiza por la muerte del
obispo el afio 1617.

“Rescibi de Lorenzo Vdzquez da Ribeiro 12 reales a cuenta de la
fdbrica de San Miguel de Osmo que su seforia el sefor obispo de
Orense manda en su mandamiento se paguen para la imprenta
de las constituciones signodales de este obispado y para que
de ello conste doy esta carta de pago firmada de mi nombre
fecha en Osmo a 20 dias del mes de octubre de mil i seiscientos i
catorce afios. Lorenzo Pérez do Pazo”.

CANTEROS

Anotamos los nombres de varios canteros que trabajan
en Osmo en estos momentos y que sumamos a los
Diccionarios de artistas de Qurense

BALTAR, Pedro de. 1616. Cobr6 5 reales junto con
Sebastian Pérez por retejar la iglesia.

4 GONZALEZ GARCIA, Miguel Angel. Libro con documentacién sinodal de
Ourense en el Archivo Histérico Diocesano. DIVERSARUM RERUM n° 14,
Ourense, 2019 pp 164
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FIGURAS, Juan de las. Vecino de San Clodio hizo con
Rodrigo de la Hoz, la obra de una casa, para la fabrica de
la Iglesia, junto al cementerio, contratada en 1615 ante
el notario Sabugal, hay copia del contrato que solicitd
el mayordomo para justificar sus cuentas y habiendo
fallecido el notario se gestiona para que la viuda facilite
el protocolo. El documento pormenoriza los detalles,
materiales y pagos. Se les adjudic6 por ser los menores
postores. Carta de pago de 29 ducados del pago de la
obra y pormenorizada relacion del coste de este edificio
que mantendria el esquema de la arquitectura tradicional
y que es la obra de mds importancia realizada siendo
mayordomo Bartolomé de Nogueira.

HOZ, Rodrigo. Cantero vecino de Toén. Ver FIGURAS.

PEREZ, Andrés. 1603. Un recibo de 7 de septiembre,
declara que el Abad Don Gaspar de Zarate recibi6 del
mayordomo tres ducados y un caflado de vino que dio a
Andrés Pérez, cantero para ayuda de la obra de la ermita
de San Miguel.

PEREZ, Sebastian. 1617. Retejo de la Iglesia con Pedro
Baltar.

QUINTEIRO, Bastian do. Le pagaron cuatro reales y
medio por dos veces para retejar la iglesia y sacristia.

RAMOS, Juan. Hizo un pedazo de muro del atrio y por
elloy quebrar y arrancar la piedra le abono el mayordomo
Lorenzo Vazquez, 27 reales y medio.

HERRERO

También se documenta un herrero, nunca mencionado
Estebo Mox6n, que el 10 de agosto de 1617 da un recibo
de 34 reales por razon de cierto herraje “Gue hice para la
casa que se hizo junto a la dicha Iglesia, dos mds para las
puertas del atrio y ciertas argollas que se hicieron para la
ermita de San Miguel”. Artesano quiza mas que artista
pero que en medio de un general desconocimiento
sabe firmar, aunque con caligrafia descuidada. Tendria
pues su fragua y no deja de ser noticia de esta pequena
industria que tantos problemas resolvia en la vida de los
pueblos.

PREDICADOR

No hay muchos estudios sobre el tema de la predicacion
en Galicia que era obligacion de los clérigos al menos
tolos domingos, como insisten las constituciones sinoda-

les® pero no siempre
estaban capacitados
para hacerla y sobre

Sy

v,
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todo en la Cuaresma

= X
N

como preparacion al
cumplimiento pas-
cual, se llamaban
como apoyo a frai-
les, particularmente
entre nosotros, fran-
ciscanos y domini-
COs que con mejores
dotes suplian a los

curas y al tiempo
para ellos era uno de
los ingresos que aportaban a sus comunidades. Dato va-
lioso para este capitulo que merece algun estudio es el re-
cibo de 28 de marzo de 1617, de un fraile franciscano del
convento de Pontevedra® que predicé aquel afo y esto se
debid de repetir habitualmente, en Osmo. Habia conven-
to en Ourense y Ribadavia, pero que sea de Pontevedra,
podria explicarse por haber estado antes en el conven-
to de Ribadavia y ser conocido y valorado. Me interesa
sobre todo el testimonio de esta costumbre pastoral de
indudable importancia en la vida religiosa de nuestros
pueblos. Ademas de la predicacién eran los confesores
extraordinarios y en este caso tuvo las exequias de un
vecino. Para este estipendio se pedia en la Iglesia, pero lo
mas procedia de los fondos de fabrica, todos detalles que
ayudan a recrear el vivir religioso de nuestras parroquias.

“Recibi yo fray Juan Feijoo predicador de San Francisco de
Pontevedra 20 reales de limosna de Bartolomé de Nogueira,
los seis que se cogieron de limosna en la Iglesia y los catorce el
sobredicho me los dio por cuenta de la fdbrica, la cual limosna se
me dio por haber asistido en esta feligresia de Osmo a predicar
y confesar estd Cuaresma de 617, la cual limosna de los dichos 20
reales yo recibi de mano del sobredicho por verdad lo firmo en
28 de marzo del dicho. Fray Juan Feijoo.

Recibi mds tres reales de Domingo Vdzquez por misa y entierro

de Bartolomé do Forno. Fray Juan Feijoo”

S Segundo L. Pérez Ldpez. La predicacion y la ensefianza de la doctrina
cristiana en los sinodos de Galicia (s. XIlI-XVI) Revista Espafiola de
Derecho Canonico, ISSN 0034-9372, Vol. 41, N° 118, 1985, pags. 125-155.

6la llegada de la orden franciscana a la ciudad tuvo lugar posiblemente en
el ultimo tercio del siglo XIII. Un dato histéricamente comprobado es que
la fundacion existia ya en 1274, De gran influencia en la villa y comarca
durante toda su historia.
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GAITEIROS

La musica popular tiene en la gaita entre nosotros, uno
de los instrumentos mas considerados siendo su recupe-
racion y estudio una interesante realidad que en Ourense
debemos sobre todo al interés de Xosé Luis Foxo’. De
la mayor parte de los numerosos gaiteros desconocemos
el nombre y aunque su presencia en las fiestas se docu-
menta intensamente, la mayor parte de las veces se anota
el gasto con ellos, como “al gaiteiro” o “a los gaiteiros”,
sin personalizarlos, por ello es muy interesante el reci-
bo de estas cuentas de Osmo, sefialando los nombres de
dos gaiteiros, su procedencia y lo que cobraron el afio de
1612, es por ello una notica de importancia para la histo-
ria de la gaita. Dice asi:

“Digo yo Gregorio Rodriguez gayteyro vezino de Santo Adrian
de voeytey Gabriel do Porto vecino de San Pedro de Leiro que es
verdad que recibimos de Alonso de Baltar vecino de San Miguel
de Osmo, es a saber tres ducados del afo de seyscientos y doze
afios que se suelen pagar a los gaiteyros en el dia del sefior San
Miguel y por ser verdad le damos esta carta de pago y por no
saber firmar rogamos a un testigo la firme con nosotros con su
nombre a diez dias del mes de mayo del afio de mil e seyscientos
y doze afos. Siendo testigos Diego Fidalgo i Pedro Fidalgo y
Pedro Rodriguez lo firmé vecinos de Vieite y estantes en este

dicho lugar. Como testigo Pedro Rodriguez (rubricado)”.
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7 FOXO, Xosé Lois. Os secretos da Gaita, DIPUTACION PROVINCIAL
OURENSE, Corufia, 1986

EL ENTALLADOR JUAN LOPEZ.

OBRA INEDITA
ol

Del entallador Juan Lépez, con prestigio en el mundo
artistico de Ourense de las primeras décadas del siglo
XVII y relacionado con Francisco de Moure y Antonio
Lépez, dio ya noticia, con datos de algunas obras, Pérez
Costanti® y mds recientemente aporté datos inéditos
sobre su biografia y obra la Doctora Yolanda Barriocanal
Lopez’. Un recibo de esta documentacion aporta
informacién inédita sobre otra obra no conocida de este

maestro.

“Digo yo Juan Lépez entallador vecino de la ciudad de
Orense que recibi de Bartolomé de Noguera vecino de San
Miguel de Villasero mayordomo de la fabrica de la Iglesia de
Osmo cuatro ducados y once reales cada uno los cuales se me
estaban debiendo de resto del retablo del altar de Nuestra
Sefiora de la dicha Iglesia y me los acabd de pagar el dicho
Bartolomé de Noguera con un ducado que hoy recibi en
presencia de los sefiores abajo escritos de los cuales dichos
cuatro ducados doy carta de pago rasa en forma al dicho
Bartolomé de Noguera y por libre de la paga de ellos para
que le sean pasados en cuenta y me obligo serdn bien dados
y pagados no bueltos a pedir en tiempo alguno so pena de los
volver a pagar con costas y le doy esta carta de pago en forma
y lo firmo de mi nombre en Orense a 29 de noviembre de 1617
afnos presentes Francisco Rodriguez Guzmdn ensamblador,
Gonzalo Pérez pintor vecinos de esta ciudad y Bartolomé de
Pifieyro vecinos de Osmo, yo escribano conozco el otorgante
y doy fe de la paga del dicho ducado y el otorgante por lo
mds renuncid la innumerata pecunia. Juan Lépez. yo Pedro
Mosquera de Toubes escribano del rey Nuestro Sefior vecino

de la ciudad de Orense soy presente a lo que dicho es por

verdad lo signo y firmé. (Sigue el signo notarial)”.

8 Op. cit p 529.

9 BARRIOCANAL LOPEZ, Yolanda. La actividad escultérica en Ourense,
del Renacimiento al Barroco. Grupo Marcelo Macias, Ourense, 2017 pp
491-492.
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Que entre los testigos figuren el escultor Francisco
Rodriguez Guzmdn!® y el pintor Gonzalo Pérez!! nos
permite razonablemente pensar que han colaborado con
Juan Lépez en obras y quiza concretamente en esta de
Osmo, un retablo de la Virgen que no se conserva pero
creo que podria haber formado parte del mismola predela
pintada con temas de la infancia de Jests!2, claramente
de este momento aprovechada para un retablo barroco,
de discreta calidad, podria ser del retablo de Juan Lopez
y las pinturas atribuirse al pintor Gonzalo Pérez, aunque
sin hacer énfasis en ello por no conocer otra obra del
mismo que permita una comparacion y por el estilo se
pueda afianzar la atribucion.

TOROS

Una anotacion meramente circunstancial de la escritura
de concierto de la casa de la Fabrica en 1615, sobre la
piedra que se utilizara en ella, se dice “han de ser unas

10 De &I también da referencia Pérez Costanti pp 464-465 y Barriocanal
429-432

1 Pérez Costanti pgs 432-433

12 MONTERROSO MONTERO, Juan M. La predela de San Miguel de
Osmo, Cenlle. ADAXE n°® 11. Santiago de Compostela, 1995. Pags 97-
104. La data a comienzos del siglo XVII.

piedras dentro del dicho cementerio a la entrada del junto
a una cerdeira y otra piedra grande a la mano de arriba de
dicho cementerio en el corro que estd cerrado donde corren
los toros que es una piedra que ya habia comenzado a
quebrar el cantero las cuales dichas piedras han de quebrar
a su costa”.

Es decir, habia un espacio en las cercanias de la Iglesia
“corro cerrado donde corren los toros” que es claro
se trata de un pequefio coso taurino donde en algin
momento habria algin divertimento taurino del que
no podemos precisar mas pero que sera dato a tener en
cuenta para otras investigaciones, ya que practicamente
nada se ha escrito sobre el tema y no ser Galicia tierra
de muchos fervores taurinos. Probablemente se trataba
de espectaculos no cruentos y de mera habilidad de los
jovenes con los animales.

PENITENTES

Que en las cuentas del ano 1615 se anote “Seis reales
de lavatorio y colacién de los penitentes” también nos
sirve para certificar que probablemente el jueves o
viernes santo, habia una procesion de penitentes que se
flagelaban y a los que terminada la procesion se lavaban
las heridas y se les daba un refrigerio.

De una conferencia de Virginia Asensio (marzo 2016)
sobre los disciplinantes en Medina de Rioseco tomo
estas notas que pueden ilustrar lo que a escala menor
se pudo haber vivido en Osmo “Los disciplinantes eran
aquellos que mortificaban su cuerpo como ofrenda a Dios
para redimir sus pecados, aquellos que se mortificaban
“solo podian ser hombres”, que debian acoger la regla de
“la humildad, el respeto a la hermandad y la solidaridad
entre el grupo”. A las procesiones debian acudir “puros de
corazon, confesados y comulgados”. Se vestian con una
tunica blanca, con una abertura en la espalda y solian
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S
ir descalzados y con el rostro cubierto. Tras el desfile de
penitentes, llegaba ‘el lavatorio”. “Cuando la procesion se
terminaba los disciplinantes debian curarse las llagas en
las ermitas o iglesias, o donde dispusiera el mayordomo.
Lo hacian con sebo y vino”, aclaré. El vino también era
utilizado, ademds de para calmar el dolor, para animar
el espiritu tras la dura procesion, ‘en esas colaciones que
son el origen de nuestros refrescos y cenas de hermandad”,
“Normalmente la comida era a base de tortas o molletes de
pan y vino. Las procesiones en las que hubo disciplinantes
no se redujeron a Semana Santa, también fueron
frecuentes en procesiones de rogativas contra la sequia,
plagas.... Las ideas ilustradas que llegaron en época de
Carlos 111 fueron aplacando las ganas de sangre y en 1777
la Real Cédula firmada por el monarca prohibe todo tipo
de mortificaciones en publico”.

PAULINA

En las cuentas del mismo afio 1615 se anota ‘“cinco
reales de una paulina” Asi la define el Diccionario de la
Academia:

1. f. Rel. En el catolicismo, carta o despacho de excomu-
nién que se expide en los tribunales pontificios para
el descubrimiento de algo que se sospecha haber sido
robado u ocultado maliciosamente.

No tenemos mas noticia de la razén de pedir esta
amenaza de excomunién que se utilizé con relativa
frecuencia y en algunos casos se mandaba imprimir
para colocarla en lugares publicos para que fuese
conocida y eficaz.

Suma pues de pequenos detalles de una documentacién
que se alarga en comprobaciones y testimonios para
justificar la rectitud de un mayordomo con sus cuentas
que es también un interesante testimonio de la seriedad
con la que se tomaban estos asuntos por parte de los
feligreses que eran los que nombraban el mayordomo:
“Bartolomé de Nogueira, mayordomo de la fdbrica de la
iglesia de Osmo, digo que para las cuentas que tengo de
dar del tiempo que he sido mayordomo, tengo necesidad
de una escritura que otorgue...”

Festival CORALIMIA

05.11.2022
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Gaites y gaiteros na
Catedral de LLion

La Catedral de LLién afiera un repertoriu bayurosu
d’iconografia musical. Gracies a un trabayu que fice
nos ultimos afios, pude recoyer unes 200 representacio-
nes, incluidos algunos obxetos que caltienen nel Muséu
Catedraliciu, y campanes. Ente elles, pueden vese dalgu-
nes gaites y gaiteros, que comparto nesti testu. Les seme-
yes son del autor desta xera.

Na fachada oeste, alcontramos tres pdrticos de la segun-
da metada del sieglu 13, conocios polos nomes de les
advocaciones a San Xuan, Nuestra Sefiora La Blanca y
San Francisco, d’izquierda a drecha segun se mira. Nel
de San Xuan, topamos una representacion na que vemos
dos tubos melddicos y l'ausencia de roncén como pieza
separada y al llombu, ya que nesa domina tovia nun yera
comun la so aparicién. Nocasiones, podien utilizase dos
tubos melddicos pa combinar sonidos, dalgtin podia fa-
cer la funcién de nota dacompafiamientu, o tamién usar
como roncén un tubu na mesma pieza.

Representacion
de gaita nel porti-
cu de San Xuan,
sieglu 13

Na fachada sur esiste otru pdrticu triple, fechu ente los
anos 1265-75, onde vemos la puerte conocia como de
la Revelacién, con asemyances a la del Sarmental de
Burgos, y cola repeticién de dalgunos motivos presentes
nel porticu oeste ya vistu, el de San Xuan. Nesta imaxen,
tampoco se representa un roncon al llombu.

Dani Garcia de la Cuesta

Nel requexu oeste
y norte del recintu
claustral, alcuéntrase
la Capiella de Regla,
llamada asina dende
1877, antes yera la de
San Nicolas, que ta
na parte mas vieya de
lo que fuere’l recintu
romanicu. Datase del
1398. Nos sos capi-
teles, represéntase la
vida de San Nicolds,
y nuno de la paré
norte, hai una intere-
santisima figura poli-
cromada d’un gaiteru

na que se ve la distri-

Representacion de gaiteru na
puerte la Revelacion,
anos 1265-75

bucion del roncédn de

la gaita en tres partes,
s .

que nAsturies cono-

cemos como prima,

tercia y copa.

Nes vidrieres del rosetén del llau norte, del sieglu 14, con
anadios del 15, vense varies representaciones musicales
puestes nun circulu. Nuna delles, hai un gaiteru
qualbidramos que, pa facelu, garraron como madelu la
figura del porticu oeste, de San Xuan.

Gaiteru na capiella de San Nicolas, 1398
Vidriera del roseton norte con representacion de gaita, sieglos 14-15
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El Trascoru, per dientro, conserva una silleria pal Coro
disefiada nel 1461 pol mayestru Enrique, carpinteru la
catedral, siguiendo les referencies de les de Palencia y
Segovia. Nel 1746, pasaronla dendel presbiteriu al so
allugamientu actual na nave central. Darret, pongo una
representacion de la silleria de la parte baxa del llau del
Evanxeliu, a manzorga mirando pal altar mayor, enta-
mando pola parte mas cerquina del transeptu, col num-
beru de siella y nomenclatura a la que correspuende.

Representacion de gaiteru na siella 1, de la LLei Antigua,
y na siella 13, d’Eliséu, sieglu 15

Y, darréu, otra de les representaciones de la parte alta
la silleria del llau de la Epistola, a mandrecha mirando
pal altar mayor, entamando pola parte mas cerquina al
transeptu, col numberu de siella y nomenclatura a la que
correspuende.

Representacion de gaita na siella
12, de San Esteban

Na capiella de Santiago, o la de la Virgen del Camino, re-
matada nel 1504, hai varias representaciones musicales,
ente elles un gaiteru.

Figura de gaiteru na capiella de
Santiago, 1504

Y como remate de les
ayalgues gaiteriles que
caltién la catedral llio-
nesa, nes vidrieres de
la conocia capiella de
la Virgen Blanca, nel
abside, y datada del
sieglu 16, podemos
ver otra representa-
cion con dos roncones,
quamads, lleven reso-
nadores.

Representacion de gaita

na capiella de la Virgen
Blanca. Sieglu 16
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Visita ao Museo Internacional de Cornamusas - Grupo Amencer. 02.08.2022
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Visita ao Museo Internacional de Cornamusas de estudiantes Erasmus e profesores da Universidade de Vigo. 27.04.2022
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Visita cultural ao Museo Internacional
de Cornamusas dos alumnos do colexio
de Mende (Ourense) o6.04.2022

. o = TE
Exposicion de cuadros de gaiteiros hi
Internacional de Cornamusas e a Escola de Gaitas. Xosé Lois i e rh | 1 ;

Os alumnos do Colexio de Mende visitaron o Museo

Foxo fixo un percorrido pola historia da gaita a partir do sé-
culo VI mostrando aos alumnos os segredos da sua longa
historia e como chegou a Europa procendente das culturas
persas e a sta introduccién na Peninsula Ibérica. Asi mesmo
mostroulles a recente inquietude do Museo mostrandolles a
exposicion de Gaiteiros histéricos de Galicia. Concluiu a visi-
ta cunha exhibicion de gaita e zanfona por parte de profesores
da Escola Provincial de Gaitas da Deputacion de Ourense.

Ao final da visita Xosé Lois Foxo fixo entrega dun recopila-
torio audiovisual ao alumno que mostrou maior aplicacion

durante a visita.

" I s f
4 Premio aos contidos didacticos do Museo

H IR A R y——
Fronte a Escola de Gaitas
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V Festival
Medieval
Castelo do Bolo

21.05.2022

Chegou dona Urraca montada a cabalo para cantar o
romance medieval musicado polo director da Real Banda
da Deputacidn, José Luis Foxo que soara cada hora por
megafonia no recinto do castelo do Bolo como recordo do
paso de dona Urraca por terras bolesas.

Recordar que este festival serve para homenaxear a Yosso,
José de Valbuxan, que desde esta mafia ten o seu propio
museo que «pora en valor a siia obra, ainda mais se cabe»,
como dixo, a locutora de Onda Cero Monforte, Manola
Porto, sobrifia de Yosso e encargada ano tras ano de facer
de mestra de cerimonia.

Os primeiros en facer a sua aparicion tras dona Urraca
foron os rapaces e rapaces da Banda de Gaitas do Bolo,
e despois foi o tempo dos cantos de seitura. Blandina de
Cotaro6s, Digna Pérez de Trives, Rogelio Corzo da Acebeda
e Jacinta Fernandez de Lentellais.

A Banda de Gaitas de Vilarifio tamén deleitou aos presentes
coa stla musica asi como Iria Estévez en clave de fado, As
cantareiras da Real e a propia Banda da deputacién que foi
quen pechou o festival.

Estaba prevista a actuacion da orquestra Rio Leira onde
actia Bautista Alvarez, Bautista do Paladium, pero non
puido ser debido a que parte dos musicos tifan covid. O
que si foi posible foi porlle a medalla honorifica a Bautista.

Xan Rodriguez Gonzalez, quen fora presidente de
arquitectos de Ourense e encargado de rehabilitar e por
en valor a torre da homenaxe do castelo do Bolo recibiu
de mans do alcalde o pergamino co romance de Dona
Urraca. Cando llo estaba entregando, Corzo emocionado
dixo, «con moito carifio». Xan pola sta banda significou:
«Se lle tedes que agradecer a alguén que esto saira da ruina
¢ a Manuel Corzo», referindose ao castelo.

Tampouco houbo mercado medieval nin a mostra de
cetreria do Salnés, coma en edicidns anteriores.

O tempo aguantou e ainda que os nubarréns ameazaban
auga ata o remate non caeu gota.

. Py B
 PESTIVAL MEDIENAL

Discurso da raiiia Vrraca ante os boleses

Entrega pergamino a Jacinta Fernandez Alonso de Lentellais
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A raiia Vrraca recibida polo alcalde do Bolo Manuel Corzo Daniel Garcia de la Cuesta con Manola Porto

i
<

Interpretacion do Romance Cabalgaba dofia Vrraca A raiiila Vrraca coas cantoras Blandina, Jacinta e Digna
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Real Banda de Gaitas

Entrega pergamino a Raifa Vrraca “Iria Estévez” Cantareiras da Real Banda interpretando o poema O malvis de Yosso
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Gaita gallega. Toledo, 1671

A construcion da identidade cultural galega en clave
etnicitaria, parte de procesos desenvoltos por unha
minoritaria elite social, burguesa e aristocratica.
Esta arrogase a potestade de considerar pertinentes
determinados items, os cales impulsa coa finalidade
de crear un corpus soélido de elementos culturais no
que sustentar diferenzas holisticas, cerne dos seus
postulados. Este proceso conforma unha perspectiva
sinérxica, apoloxética, eminentemente politica, carente
de oposicion, capaz de dar soporte 6s actuais parametros
polos que rexer o que na actualidade consideramos
valores identitarios simbolicos.

A necesaria revision critica do discurso elaborado polas
decimononicas elites culturais galegas, cuxo alicerce esta
conformado por postulados eminentemente primordia-
listas, realizado coa intencionalidade de dotar dun cons-
truto identitario ao feito diferencial galego, é per se de-
bedor de arquetipos semiéticos urdidos e estereotipados
sen solucion de continuidade dende tempos pretéritos.
Polo tanto, unha analise cuxa hermenéutica sexa susten-
tada en argumentacién sobre base, perspectiva e subs-
tancia mais fenomenoldxica que positivista é polo tanto
necesaria, e terd como unica a finalidade epistemoldxica
de aportar unha visioén espida de preceptos dogmaticos
inamovibles de evidente substancia emocional.

Ao longo da historia o instrumento que chamamos e
cofiecemos como gaita galega, percorre diferentes
periodos nos que os seus usos e funcions poden variar.
Este artigo, a través da documentacién proporcionada
por fontes documentais diplomaticas e hemerograficas,
pretende ilustrar unha minudscula parte do complexo
proceso polo que, o instrumento musical, sufre unha
evidente resemantizacion, pasando na peninsula
ibérica de gayta a la gaita gallega, nun proceso
temporal que abrangue dende o século XIII ata o XIX,
periodo no que acada un considerable valor engadido
como elemento artellador da cultura musical galega,
resultando como consecuencia desta transformacién
que a gaita galega, no ambito cultural da comunidade
autéonoma de Galicia devén en algo que en realidade no
pasado non era.

Manuel Garrido Rodriguez

Etnomusicologo

Faustino Santalices publica no ano 1953 un artigo no
xornal Faro de Vigol e nun ndmero extraordinario da
revista Saudade, verba galega nas Américas? cuxo
titular era: «A gaita galega ten mais de vinte séculos de
estoria e tamén a zanfona e o noso instrumento popular»
(fig. 1). O autor divide o artigo en varios apartados, o
primeiro dos cales leva o subtitulo de «Antigiiidade da
gaita galega» e este a sua vez comeza coa frase: «Galiza
coiecia a gaita ao final da guerra do Peloponeso,
cincocentos anos denantes de Xesucristo»

Faustino Santalices, segundo a mifia percepcién e conse-
cuente opinidn, é o derradeiro representante dunha se-
rie de destacados personaxes que conforman unha elite
social e cultural galega que prestou atencién ao mundo
do folclore e das tradicions populares dende unha optica
burguesa e como actividade de ocio aristocratica.

Poderia encetar esta serie de eruditos estudosos con
Emilia Pardo Bazan elixida presidenta da Sociedad
del Folk Lore Gallego e doutras persoas que a acom-
panan nesta inicial sociedade como a vicepresidenta
Fany Garrido -muller de Marcial del Adalid-, Andrés
Martinez Salazar, Juan Fernandez Latorre, director do
(naquel intre) recén fundado La voz de Galicia, ou o mé-
dico e ex-ministro republicano Ramdn Pérez Costales,
entre outros. Personaxes todos eles que logo da primeira
reunién publican un escrito con data 30 de decembro de
1883 a modo de declaracién de intenciéns no que po-
demos ler: «Esta naciente asociacion llamada a ejercer
fecundo y provechoso influjo en la cultura de nuestro
pais [...] parala pronta y definitiva organizacion del Folk
Lore gallego.»?

1 Faustino Santalices Pérez, «La gaita gallega tiene mas de dos mil
afos de historia», Faro de Vigo, numero especial commemorativo del
centenario (1853-1953), (1953): 54-55.

2 Faustino Santalices Pérez, «La gaita gallega tiene mas de dos mil afios de
historia», Saudade verba galega nas Américas. Nimero extraordinario,
(xullo- agosto, 1953): 5-8.

3 Rodri Garcia, «El «Folk Lore» gallego que Emilia Pardo Bazan intentd
llevar a otros paises» La Voz de Galicia, 02 de xaneiro de 2014, acceso
0 12 de novenbro de 2018.
https://lwww.lavozdegalicia.es/noticia/firmas/2014/01/02/folk-lore-gallego-
pardo-bazan-intento-llevar-paises/0003_201401G2P28991.htm#
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O seu traballo realmente influiu —~como non pode ser
doutro xeito- na cultura galega dun modo relevante,
sentando as bases de presupostos identitarios que
conforman a idiosincrasia da Galicia actual.

A stia encomiable labor tivo continuidade en xeracidns
futuras, especialmente entre membros da clase social
burguesa (previamente referida), que se adscribiron a
unha corrente de actividades folcloristicas sendo, ao
meu entender, Santalices e o seu artigo aqui referido o
expofente final desta actividade.

No século XXI, estes postulados inzados de decimond-
nicos matices romanticos precisan dunha revision criti-
ca dun discurso que no seu dia foi articulado con mais
paixon rexionalista que método cientifico.

Esta paixon desaforada por dotar de elementos «dife-
renciadores», en certo modo «exclusivos», como opo-
sicién as particularidades culturais doutras dreas xeo-
graficas externas aos limites administrativos de Galicia
ten na gaita e na idea de celtismo, argumento cerne de
postulados emocionais dificilmente sustentables en
base cientifica.

Como exemplo da comprensible, en canto ao elemento
sincronico, esaxeracion verquida por Santalices, estd a
realidade presentada, a modo de oposicion neste artigo
que aporto a continuacion, obra de Filgueira Valverde
(fig. 2-3-4), no que se observa con rotundidade como a
afirmacion relativa a «guerra do Peloponeso, cincocentos
anos denantes de Xesucristo» como punto comprobado
de cofecemento da gaita en Galicia contrasta
rotundamente coa realidade de que en Pontevedra, no
ano 1630, como se observa no artigo, parece pouco
habitual, feito acreditado a través da afirmacién «una
gayta no aviendola llevado jamas sino musica»:

También con la Cofradia de la Trinidad ocurrian cuestiones
sobre el festejo que habia de practicar enla procesién. En 1630,
Don Juan Ballejo y Varela procurador general de la villa de
Pontevedra vino en conocimiento de «que el mayordomomo
de la Cofradia del Espiritu Santo intenta llevar en la procesion
del Corpus Christi una gayta no aviendola llevado jamas sino
musica» y suplico al Ayuntamiento se sirviese hacer cumplir la

costumbre por lo cual este dio el siguiente auto:

Notifiquese a los Mayordomos y Vicarios de la Cofradia del
Espiritu Santo la constumbre y conforme a ella lleben delante
de la imagen del Espiritu Santo los dan¢adores y personas
con los instrumentos de musica que se estila y todos bien

aliniados y compuestos pena de cien ducados aplicados estas

causas del Ayuntamiento que se les sacaran yrremisiblemente
sin admitirle escusa ni réplica alguna y el Sr. Alcalde M. de
Castro haga se execute este auto lo mandaron los Srs. Justicia
y reximiento de la Villa de Pontevedra en su ayuntamiento de
catorce de Mayo de mil y seiscientos y treinta afios.

En la notificacién de este auto, contestd Domingo Gongales
Sines, mayordomo de la Cofradia del Espiritu Santo, (gremio
de toneleros) que obedeca con el dibido respeto y que estaba
dispuesto a ceder conforme a la costumbre antigua, de
obrar los mayordomos segtn su voluntad y que «si algunos
mayordomos sus antecesores han hecho la danza de mozos...
fue por debocién y no porque tengan obligacion de hacerlo ni
que dha capilla tenga ordenanca que lo mande ni disponga».

Notificado al vicario Jacéme Garrido respondié que como tal
vicario no tenia eleccién ni voto el lo mandado en dicho auto,
sind el mayordomo. Sin embargo parece que a pesar de elevar
peticiones con estas razones al Concejo cumpliéronse los

autos primeramentes dados por el*.

Deste texto, procedente do periddico El Diario de
Pontevedra de 1925, e cuxo autor, como dicia con anterio-

A Goita Galegn ten mais de vinte seculos de estorin e
tomen a zonfono e o noso instrumento popular

Por Faustino Santalices
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fig. 1

4 José Filgueira Valverde, «Cuestiones sobre gigantes y danzas», El
Diario de Pontevedra, 12 de xullo de 1925, acceso 14 de xufio de 2019,
http://biblioteca.galiciana.gal/pt/consulta/registro.cmd?id=10000219385.



Anuario da Gaita 2022

ridade, ¢ José Filgueira Valverde, podo extraer ou salien-
tar importantisimas notas que describen a situacion da
gaita nesa altura. Estas son susceptibles de acadar maior
valor documental de consultar os correspondentes libros
das confrarias e presentar a documentacion orixinal.

Segundo refire este diario, que semella aportar transcri-
ciéns das fontes orixinais, parece que a volta de 1630,
na cidade de Pontevedra, polo menos nesa confraria, o
uso da gaita nas procesions non era practica habitual e
moito menos «costumbre antigua». O traballo do mu-
sico gaiteiro, nas procesions de diferentes confrarias
como elemento fundamental da sta actividade ordina-
ria e do seu oficio, parece que este pode empezar mais
tarde do que nun principio se presupon. Deste xeito,
este oficio de tocar nas procesions apareceria no século
XVII e cen anos despois, durante o século XVIII, pro-
cederiase a stia prohibicion que parece efectiva nos ini-
cios do XIX. Como se observa, a participacion da gaita
en confrarias pode non ser tan antiga como nun inicio
cabe presumir.

L DIARIO DE PONTEVEDRA
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fig. 2

En 1630, Don Juan Ballejo y Varela,
procurador general de la villa de Pon-
tevedra vino en conocimiento de <que
el mayordomo de la Cofradia del Espi-
ritu Santo intenta llevar en la procesién
del Corpus una gayta o aviendola lle-
vado jam4s sino misicas y suplicé al
Ayuntamiento se sirviese hacer cumplir
la costumbre, por lo eual éste dié el
siguiente auto:

fig. 3

«Notifiquese a los Mayordomos y Vi-
carios de la cofradia del espiritu Santo
guarden la costumbre y conforme a
ella lleben delante de la imagen del es-
piritu Santo los dangadores y personas
con instrumentos de miisica que se es-
tila y todos bien aliniados y compuestos
pena de cien ducados aplicados para
éstas casas de Ayuntamiento que se les
sacardn yrremisiblemente sin admitirle
escusa ni replica alguna y el Sr. Alcalde
M. de Castro haga se execute este auto
lo mandaron los Srs. Justicia y reximien-
to de la Villa de Pontevedra en su
ayuntamiento de catorce de Mayo de

fig. 4
Poucos traballos abordan co rigor e a documentacion
precisa un abano temporal que, probablemente debido &
sua amplitude, esta pouco analizado e investigado. E no
caso de atopar algunha referencia, esta evita mergullarse
no escaso material documental que, de agromar, apor-
tarfa algo de claridade a estes séculos escuros. Isto fai
mais interesante o labor de atopar, analizar e interpretar
as poucas fontes documentais que informan sobre o que
foi o oficio de gaiteiro na peninsula, e digo poucas fontes
non por escasas, senon por ser desconecidas; agora ben,
sen cinguirme a preceptos esencialistas e polo tanto limi-
tando o eido de accién ou visién a realidade xeografica
da actual Galicia; pretendo mais ben presentar este oficio
como algo comun a peninsula ibérica, especialmente na
sua metade norte, e, polo tanto, sen maior relevancia ou
presenza na comunidade auténoma de Galicia respecto
a outros lugares.

O feito de que en Galicia o instrumento devén co per-
correr do tempo en elemento simbolico e etnicitario fai
que calquera documento no que esta reflectido o voca-
bulo «gaita» sexa inmediatamente posto en valor, e por
isto mesmo, non ¢ salientado no resto da peninsula, onde
non deixa de ser un madis dos instrumentos pretéritos
sen maior valor ou matiz destacable. Razon pola cal o
mesmo achado de documentacion que contén este ter-
mo tornase indiferente ou cando menos pouco relevante.

72|
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Unha investigacion profunda nas fontes documentais da
peninsula no seu conxunto, farfa agromar con certeza
unha importante cantidade de citas documentais que
situarian a gaita como un instrumento habitual con fun-
cions e finalidades semellantes, como ilustran algtins dos
documentos que a continuacién e no desenvolvemento
deste artigo presento.

Neste artigo quero mostrar o que ata a data desta pu-
blicaciéon é o mais antigo documento que reflicte e no
que se pode ler con claridade o termo gaita gallega. Este
importantisimo documento para a historia do instru-
mento, aparece citado en tres publicacions de comproba-
do carécter cientifico como son a Revista musicologia®,
a publicacion da universidade de Castilla la Mancha
Sacra loca Toletana®, e o libro Toledo: una fiesta sonora
y musical en el siglo XVII (1620-1680)7. A mencién do
documento en tan relevantes publicacions obvia e con-
secuentemente pasa por alto a referencia no seu texto ao
termo gayta gallega. Este dato térnase irrelevante para os
diferentes autores en primeiro lugar, por non ser obxecto
principal do seu estudo e en segundo lugar, por que este
instrumento non ten ningun tipo de significado nin rele-
vancia semidtica versus identitaria, para ningun dos di-
ferentes autores nin para as stas sensibilidades digamos
rexonalistas. Cousa ben diferente ocorreria de suceder
isto en Galicia onde calquera dato directo ou indirecto
que contefla informacion relativa a gaita adoita ser sufi-
cientemente destacado.

Son consciente de que este artigo pode causar sorpresa
entre os sectores mais devotos dun celtismo desaforado
e dunha mitomania «gaiteiril» fantasiosa mergullada en
fonduras que se estenden ata a noite dos tempos. Polo
tanto quero aclara que mais ala da presentacién do achado
dun documento fundamental na comprensiéon dos
procesos reais con base na historiografia documentada, e
obxectivo principal deste artigo modificar a perspectiva
creada, con diferentes intereses, na sociedade galega.
A mina intencién queda, polo tanto, perfectamente
recollida nas ideas que Jaume Ayats reflicte no prélogo
da obra de John Blacking s;Hay miiisca en el hombre?,
onde lle atribte ao autor a intencién de:

9 Carlos Martinez Gil, Ofrécese compafiia de ministriles para tocar en

fiestas (Sobre la formacion de una compafiia de ministriles en Toledo
1668). Revista de Musicologia. Vol.19, N° % ( Enero-diciembre 1996).
105-132.

6 Sacraloca Toletana, Ediciones de la Universidad de Castilla-La Mancha.
(1% ed., 1%imp. 2008)

7" Louis Jambou, Toledo: una fiesta sonora y musical en el siglo XVl (1620-
1680). (Toledo, Dairea ediciones,2019)
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« Provocar unha certa perplexidade nos ouvintes.

« Transformar algunhas das ideas mais comuns que se
teflen sobre a musica [no noso caso a galega].

o Cuestionar unha serie de aspectos fundamentais
da practica musical e a comprensién que a nosa
sociedade ten deles®.

Pola mifa parte e como xustificacién sobre o por que ou
necesidade de realizar un traballo asi, esta simplemente
descubrir ata que punto o que se presupdn en relacion ao
instrumento gaita gallega reflicte a realidade histérica do
mesmo, ou pola contra canto hai de fantasia aplaudida
e empurrada por sectores que reciben con agrado a
idea transmitida coa intencioén de crear conceptos que
soporten diferenzas -que marquen limites precisos- con
outras culturas vecifas, as cales deberan ser contrastantes
para asi singularizar elementos que nos diferencian e fan

anicos.

Como aporte a este proceso de revision critica, no
que pretendo axudar a unha mellor comprensiéon do
proceso que en sentido diacrénico resulta en que a
gaita gallega sera potenciada e elevada a consideracion
actual, é fundamental saber con certeza como e cando
recibe o instrumento «gaita» o cualificativo de «gallega»
adquirindo dende entén e como consecuencia deste a
idea de pertenza ou orixe remoto, singular e exclusivo
adscrito a unha taxonomia cultural de substancia
diferencial.

As investigacions realizadas a prol deste obxectivo, le-
van a establecer que o século XVII resulta fundamental
e decisivo neste proceso, polo tanto, e como presentarei
a continuaciéon mediante a referida aportaciéon docu-
mental, durante este espazo temporal aparece por pri-
meira vez un texto da diplomatica que contén o termo
gaita gallega aplicada a un instrumento hipoteticamen-
te de vento xa que a situacion que describe de fogos de
artificio e a compania doutros instrumentos de vento e
percusién propios da miisica alta asi o presupofien. Non
podo deixar de referir que nesa altura do século XVII,
polo xeral, o vocabulo gayta gallega mais parece referirse
a un corddfono, asunto previamente estudado pero que
neste intre non abordarei xa que merece un posterior e
rigoroso artigo en si mesmo.

Os valiosos e importantisimos documentos que coa fi-
nalidade de ser compartidos con todos os interesados

8 Jaume Ayats, prologo a ;Hay musica en el hombre? de John Blacking,
(Madrid: Alianza editorial, 2006), 10.
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aporto (fig. 5-6-7-8), amosan con claridade a referencia
escrita na que podemos ler por primeira vez o substan-
tivo adxectivado gaita gallega, (primeira referenza ata
o momento preciso de redactar este artigo xa que non
se cofiece algunha outra anterior). Este responde a un
documento gardado no Archivo Municipal de Toledo
(AMTo), nunha caixa na que exteriormente se pode ler
«Cuaderno de las fiestas que hizo Toledo por la decla-
racion del Culto del Sr. Rey D. Fernando el Santo. 11 de
mayo de 1671. Archivo Municipal de Toledo. Seccién
de documentacién relaccionada con los festejos muni-
cipales» cuxas fotografia aporto e cuxo texto transcribo
a continuacion:

Luminarias Los dias 4. 5.y 6. de Junio Por las Noches ubo
luminarias En la plaza del ayuntamiento y casas del dicho
campo Atabales chirimias quatro clarines y dos Gaytas
dulzainas y otra gallega con mucho aplauso y obstentacién.

Bispera. Sabado seis de lunio a las tres de la tarde salid la
ciudad en forma de las Casas de sus Ayuntamientos y fue
a la santa Ygleisa y entrd en el Coro mayor donde se sentd
en el lugar que en el tiene para sus asistenciasy celebraron
Bispera Pontificales poer el eminentisimo Sefior Don Pascual
de Aragdn Argovispo desta ¢iudad de Toledo Asistiendo a ellas
para su festexo y regogixo una danza de ocho honbres todos
tiznados que andaban en ¢ancos que vinieron por horden de
la ciudad de la de Guadalaxara otra de onze honbres los cuatro
vestidos de mugeres y otros cuatro todos tiznados de negro y
otro asi mismo tiznado que representava al turco y otro muy
galan que representava a la ciudad y otro que hacia el Alcalde
de la danza la cual vino por horden de la ciudad del Lugar de
Burgillos= otra de ocho honbres todos bestidos de salbajes
con sus (...) que vino por orden de la villa de Ajofrin/ otra de
ocho nifios y cuatros honbres que vino por horden del lugar
de las Ventas con Pefia Aguilera= otra que se hizo por horden
de la ciudad de ocho jigantillas y xigantillos= yendo todas
con los bestidos que cada una tocaba ricamente aderegadas
y llabando sus tnbores arabeles y una gayta gallega y otra
dulzaina=y por el Cabildo desta Santa Yglesia asistidsu tarasca
danza de jigantones y seises=Y se celebraron las Visperas con
grande regocixo acvandose a las seis de la tarde a cuya ora
vino la ciudad en forma a dichas sus casas de ayuntamiento

acompafiada de su cinco danzas y gaitas y ceso este acto.

Misa. Domingo siete de junio a las nuebe de la mafiana salio
la ciudad en forma de sus casas Y fue acompafiada de dichas
danzas a la dicha Santa Iglesia Y abiendo entrado en el coro y
puestose en el lugar que en el tiene se celebro misa pontifical
por el dicho Em® Sefior Cardenal y dignidades de dicha Santa

Iglesia la quai se celebro con gran Magestad y regocijo
estando la efixie del Santo Rey Don Femando en dicho coro
con la grandeza que para tal funcion se requeria Y acavada la
misa que fue a las honze y media vino la ciudad a sus casas en
la dicha forma Y ceso este Acto .(fols. 30v.-31)9

Fuegos en la plaza decocodover.

Lunes ocho de dicho mes por horden y disposicién de los
Cavalleros comisarios de fiestas de culto del santo Rey Don
Fernando Los Maestros del Arte de la seda desta ciudad en
celebridad de dicho culto tubieron en la plaga de Cocodover
uno de los mayores fuegos de polbora que se ha visto en esta
ciudad comengandose a las siette de la tarde y acavandose
a las nuebe de la noche estubieron todos los Balcones con
luces Y la plaza con muchas luminarias aviendo dos clarines
chirimias y tres gaytas dulzainas Y la forma del fuego en que
entraron quatro carrozas triunfales de polbora uno por la calle
ancha otro po la de Barrio de Rey otro por la del Alcazar otro
por la de Santa Fee de los quales tiravan unos negros muy
bien aderezadosy aviendo dado buelta a la plaza y paradose
en los sitios donde avian destar se tiraronpor la plaza y unas
maromas que el lo alto della estavan puestas muchas cantidad
de carretillas y Bolanderas y luego treinta y dos montantes y
luego los dichos carros triunfantes y despues un castillo que
estava acho en medio de la plaza tan grande y con ttanta
diversidad de generos de polbora que causo el y los demas
admiracion con que fue noche de grande regocixo para todos
y aplauso de las fiestas... (fols..33v- 34)°.

Neste documento de 1671 observamos unha precisa
descricion de celebracions festivas acontecidas na ci-
dade de Toledo, asi tamén as danzas e instrumentos
que as acompanan e como diferentes gaytas partici-
pa nelas. E asunto destacable a pertinente diferencia-
cién entre gayta gallega e gayta dulzaina que sitia a
cada instrumento como elementos diferenciados e de
uso comun en Toledo, feito que restaria unha suposta
exclusividade galega ao instrumento, sendo o deno-
minativo ou cualificativo de gallega un simple nome
asignado a un instrumento comun e ordinario como
calquera outro. No segundo documento transcrito

9 «Cuaderno de las fiestas que hizo Toledo por la declaracion del Culto del
Sr.Rey D. Fernando el Santo. 11 de mayo de 1671», AMTo. Seccion de
documentacion relaccionada con los festejos municipales.. fols. 30v-31.
Consultado en sala. Fotografia do autor.

10 Cuademo de las fiestas que hizo Toledo por la declaracion del Culto del
Sr.Rey D. Fernando el Santo. 11 demayo de 1671..Archivo Municipal
de Toledo. Seccién de documentacion relaccionada con los festejos
municipales.. fols. 33v-34. Consultado en sala. Fotografia do autor.
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aparecen unicamente referencias 4 «gaitas dulzainas»
como elemento diferenciador necesario para unha
mellor comprension de cal é o instrumento do que se
trata, pois nesta altura, o substantivo gayta pode ser
aplicado a diferentes instrumentos, polo que faise ne-
cesario o uso dun adxectivo que clarifique de cal se
trata.Deste xeito, serd a partir deste periodo de finais
do século XVII cando empecen a aparecer tales adxec-

tivos, os cales son inexistentes
en séculos pasados.

Observamos que a apariciéon de
gaita gallega e realmente tardia,
tendo lugar a finais do século
XVII non existindo, repito, que se
cofieza ata 0 momento, algunha
outra indicacién que relacione
ou adxective ao instrumento
musical gaita con Galicia. A falta
dun vocabulo evidencia que o
obxecto ao que se debe referir
simplemente nesa altura non
existia e polo tanto non precisa de
palabra que o singularice. Hoxe s6
aporto neste artigo documentos
que acreditan o inicio do uso do
vocabulo gayta gallega sen analizar
por que se chega a producir este
denominativo en relacién a este
instrumento dotado de bolsa de
aire. Naturalmente a aclaracion,
analise e documentaciéon de
datos relativos a ese particular
sera realizada en futuros artigos
para sorpresa de algins e quiza
desgracia de moitos.

Como vemos a conclusion final é
obvia, a finalidade principal deste
artigo é aportar informacién so-
bre un instrumento musical, ele-
vado 4 categoria de simbolo como
consecuencia da actuacion destas
elites culturais, que se arrogaron a
facultade de construir elementos
identitarios en base a argumentos
pintoresquistas, fortemente vi-
ciados de preceptos esencialistas,

mais politicos que reais.

de futuro.
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Este instrumento posuidor na actualidade dunha forte
carga emocional e simbolica é o que coflecemos como
gaita galega, resultando ser a situacion actual deste ins-
trumento na comunidade auténoma de Galicia conse-
cuencia do que no pasado se articulou como inversion
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Memorias Gaiteiras em Tras-os-Montes

AGOSTINHO GARRIDO BRAS

Gaiteiro de Paradinha do Outeiro

Em principios do corrente ano demandamos a aldeia de
Paradinha de Outeiro, em pleno Nordeste Transmontano,
tendo como objectivo de recuperar a memoria possivel de
um gaiteiro mal conhecido e do qual nos tinha chegado
4s maos, dois anos antes, uma cassete daudio doméstica
contendo meia duzia de gravagdes.

O presente do passado é a memoria, assim o descreveu
Santo Agostinho. O resgate da memoria processa-se pela
convocagio de vivéncias experienciadas e ndo experien-
ciadas, ndo raro peregrinando pelos caminhos de uma
oralidade em acentuado e irreversivel desvanecimento.
Fazer o registo possivel, conjungando os contributos do-
cumentais e verbais sempre fragmentados e insuficien-
tes, eis algo que, pelo menos no que se refere as tradi¢oes
gaiteiras em terras transmontanas, ¢ para nds nao apenas
uma obriga¢do mas também - e sobretudo! - um impera-
tivo de natureza cultural. Para o que der e vier.

O mandato é de simples enunciado: nos cada vez mais
invios (des)caminhos de uma oralidade agonizante no
seio de comunidades em progressiva desagregacao,
retemos fragmentos habitando nos meandros do
esquecimento da memoria colectiva - e da correlativa
perda de relevantes factores de identidade - como quem
recolhe “cacos” para a reconstituigdo de uma arqueologia
etnomusical da paisagem sonora de terras agora e cada
vez mais povoadas por siléncios e auséncias.

i

Gaiteiros de Paradinha. Foto de Anne Caufriez

Mario Correia

Com efeito, a paisagem sonora das aldeias foi-se
reduzindo na sua expressividade e multiplicidade por
forca das profundas alteragdes dos modos de vida das
suas gentes e das dinamicas emigratorias. A identidade
das comunidades tem como alicerces fundamentais
as pessoas, fazedoras de patrimdnio e cuidadoras da
memoria, mas esse ¢ um “bem” cada vez mais escasso,
estando em causa a permanéncia e a continuidade dessa
mesma identidade.

Em Paradinha do Outeiro, aldeia transmontana situada
onde se encontram as terras braganganas com as
vimiosenses, com a raia mesmo ali ao lado, foi gaiteiro
Agostinho Garrido Bras, nascido em 1912 e falecido em
...., do qual procuramos reconstituir a memoria gaiteira
possivel, tanto quanto possivel revisitando as terras por
onde deu publico testemunho da sua arte talento, desde
as paragens sanabresas, do outro lado da fronteira, depois
de cruzar o rio Magas, até as varias aldeias do concelho
de Vimioso, como por exemplo a de Cargao:

(...) Devo, a este propdsito, lembrar que a festa principal da
aldeia era a de S. Roque que se fazia no dia 6 de Janeiro apenas
com musica e sermdo. Vinham os gaiteiros da Paradinha e
tiravam a esmola de promessas de pegas de fumeiro e pés e
orelhas dos porcos que eram arrematadas m hasta ptblica, no
adro, no fim da missa. (Rodrigues, 2000:81

Estes gaiteiros da Paradinha ndo eram sendo o trio
instrumental tradicional que tinha como tocador de gaita
de foles Agostinho Garrido Braz, acompanhado na caixa
por José Agostinho Gongalves e, no bombo, por Carlos
Augusto Baptista, que foi gravado pela etnomusicéloga
belga Anne Caufriez em 1978, aquando de uma das
missoes de trabalho de campo na demanda dos “cantos
do pao” - romances tradicionais - em terras de Tras-os-
Montes, como segue:

Realizdmos inquéritos e registos de musica nas aldeias do Alto
Trds-os-Montes (1978, 1980 €1983), regides de Miranda do Douro,
Braganga e Vinhais. Os gaiteiros do Planalto Mirandés, registados
em 1978, foram Paulino Pereira Jodo (66 anos)[Pévoa, Miranda
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do Douro], Agostinho Garrido Braz (66 anos) [Paradinha,
Braganca] e José Francisco Rodrigues (47 anos) [Serapicos,
Vimioso]. Os de Braganga, registados em 1983, foram Anténio
Gil do Cubo (65 anos) [S&o Julido, Braganca], Américo Augusto
Rodrigues (63 anos) [Aboa, Vinhais] e Eduardo Francisco Veiga
(42 anos) [Deildo, Braganca]. (Caufriez, 1989:171)

O projecto de recolha deu origem a dois livros sobre os
romances tradicionais, (Caufriez, 1997) assim como em
1980 a publica¢ao discografica intitulada Portugal: Trds-
os-Montes: Chants du Blé et Cornemuses du Berger, na
qual se incluiram trés temas do repertério do gaiteiro:
Alvorada, Fandango e Murinheira. (Caufriez, 1980)
De salientar que Anne Caufriez registou também do
repertorio do gaiteiro de
Paradinha o espécime

Portugal Carvalhesa, que nao foi

Tras-os-Montes
Chants du blé et cornemuses de berger

incluido nesta gravagdo
fonografica: A murinheira
e a carvalhesa foram
registadas nomeadamente
na aldeia de Paradinha
(1978) e interpretadas por
Agostinho Garrido Braz.
(Caufriez, 1989:179)

Nio deixa de ser digno de nota o facto de o gaiteiro
Agostinho Garrido Braz incorporar no seu reportorio
um tema muito popular em terras galegas e sanabresas,
Murinheira, denotando evidentes interac¢des culturais,
tdo caracteristicas das areas raianas, o que de um
modo geral constituiu pratica comum aos gaiteiros
da regido. Com efeito, depoimentos recolhidos pelas
vias da memoria oral reportam as idas frequentes as
vizinhas terras da Sanabria do gaiteiro de Paradinha,
assim como a vinda dos seus amigos gaiteiros daquelas
terras as festas portuguesas. Refira-se de passagem que
seguno o Padre Firmino Martins, se regista a presenca
da murinheira em terras transmontanas desde o séc.
XIII. (Martins, 1928)

Do seu trabalho de
campo aquando
da realizagio em
1978 dos registos
que estiveram na
base do
Portugal: Trds-os-
Montes: Chants du
Blé et Cornemuses

album

du Berger, deixou

no respectivo libreto Anne Caufriez expressiva reflexdo
sobre a identidade musical dos aerofones que lhe foi
dado escutar:

A gaita de foles transmontana caracteriza-se pela utilizagdo de
escalas oscilantes, flutuantes e microcromdticas. Trata-se de
gamas arcaicas particulares ou de gamas diatdnicas irregulares
e imperfeitas? Na medida em que estas irregularidades se
encontram também ao nivel das melodias cantadas tratar-se-ia
antes de sobrevivéncia de um sistema musical medieval, com
escalas de tipo modal.(Caufriez, 1980)

Em finais de 2020, em tempos de reoclimento por forca
do confinamento pandémico, chegou-nos as maos um
verdadeiro tesouto, sob a forma de uma “velha” cassete
analdgica entregue por Xavier Claro Pinto, emigrado em
Terras de Espanha ja bem proximas dos Pirinéus, com
a seguinte inscricao manuscrita: Gaita de foles. Brds.
Simdo. Augusto Mindo ]. Agostinho.

Tratava-se de um registo sonoro documental da
arte e talento do gaiteiro da Paradinha, Agostinho
Garrido Braz!
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Pasamentos

Despedida da Reina do Filandon de
Musicas do Caurel, Maria Balboa
Santin

O dia 2 de maio 2022 o Campo Santo

d’Oencia recibia os restos mortais de Maria

Balboa Santin. Maria nacera no ano 1928 e
rexentou toda a vida o muifo da sda familia.

Xuntamente co seu marido, Manuel Lépez

Valle, formou un fogar exemplar, dandolle
unha exquisita educacién aos seus fillos en
tempos non doados.

Maria non foi unha muller calquera. Ela era
o paradigma da valentia, da hospitalida, do
amor pola vida e dos valores que conforman
a matriarca da Galicia de profundo espirito.
Cultivou de forma excepcional os cantos e
historias que se recollen no libro e gravaciois
de audio e video do Cancioneiro Oencia e
Contorna. Acudiu ano tras ano as distintas
ediciois do Filand6n de Musicas do Caurel,
sendo coronada Reina do mesmo o 4 de
agosto do 2019. Non faltou a ningunha
cita dos homenaxes que tradicionalmente
ofrecen os amigos do Filandén a persoas
destacadas da cultura destas Terras. Servidor
tivo a honra de ofrecerlle unha plegaria
gaiteiril na igrexa d'Oencia como derradeiro
tributo a quen foi grande nesta terra.

Plegaria por Maria Balboa Santin na Igrexa d"Oencia

Pasamento do Gaiteiro José Vicente Mato Valle.
Melide 29.11.2022

Toni Sanchez con Xosé
Lois Foxo na entrega

da Chave da Escola de

. Gaitas da Deputacion

de Ourense a Rafael
Pifieiro, xefe da Policia
de New York. Marzo
2011.

O dia 30 de decembro de 2022 dicia adeus a este mundo Toni
Sanchez, empresario galego afincado en New York. Toni, do
mesmo xeito que o fixeron outros emigrantes galegos, partiu
cara América en vapor na busqueda dunha mellor vida na stua
mocedade. Nacera na Coruia no 1932. O seu amor a Galicia fixose
patente constantemente no apoio as institucions galegas afincadas
en New York. Desde a Escola Provincial de Gaitas da Deputacion
de Ourense valoramos especialmente a sua iniciativa de levar a
Real Banda de Gaitas a participar no desfile de San Patricio de
New York, creando a Fundacion Pro Real Banda St. Patrick’s
Parade, da que exerceu como presidente. Toni foi testemuiia
dos éxitos acadados pola Real Banda de Gaitas nos Estados
Unidos de América. El participou na entrega da distinciéon que
a organizacion do desfile concedeu 4 Real Banda como a mellor
formacion participante no mesmo ao longo de 250 anos. Desde
as paxinas do Anuario da Gaita queremos recordar con sumo
agradecemento a sua entrega e entusiasmo detras de cada unha

das nosas actuacions ao longo e ancho do mundo.




Anuario da Gaita 2022

©iperegrinos
AS GAITAS DO CAM!NO

CATALURA + ATAGON « ASTURIAS » CASTELA ELED "

FRANCESC SANS - ADALAN GIL - JOSE MANUEL TEJEDOR
LIS ANTORIO PEDRAZA  TIAGO MORAIS - CECAR 1BARET

Todosos
Camifios, -
Todasas
Galicias

IL PASTOR FIDO

SONATES POUR LA MUSETTE
ET LA BASSE CONTINDE

NICOLAS CHEDEVILLE

]

oFRETORIO

Jean-Pil
Luc Ponel

Premio aos contidos didacticos do Museo

Visita ao Museo Internacional de Cornamusas - Grupo Amencer.
02.08.2022
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XIII Certame Celtibérico
de Bandas de Gaitas

Quiroga (Lugo)

16.03.2022

Devalar C. de Amoeiro & Os Trinta de Trives (Ourense) Municipal de Chantada (Lugo)
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&: ’I DIEGO LOBO
. - e L

Diego Lobo (Gaiteiro maior da Banda El Gumial de Asturias) Actuacion conxunta das bandas participantes

XIII Certame Celtibérico de Bandas de Gaitas
Memorial ‘“‘Muiio” (1* fase)
Quiroga (Lugo) 16.04.2022

Resultados
GRAO|N° 3 BANDA | T Inc [ AG | Per | Est | TOT
4° 1 |Escola de Gaitas Insua de Caldelas de Tui PO 22,50 | 24,00 | 19,00 | 23,00 | 88,50
4° | 2 [Concello de Baltar OU| 19,00 | 1800 | 15,00 | 21,00 | 73,00
4° | 3 |Concello do Bolo OU| 2050 | 17,00 | 1500 | 2000 | 72,30
4° | 4 |Concello de Riés OU/| 1950 [ 1500 | 1500 | 1700 | 66,50
4° | 5 [Escola de Gaitas de Quiroga LU | 20,00 | 1200 | 15,00 | 1600 | 63,00
GRAO|N*® i BANDA = | | Int | Afi | Per | Est | TOT
32 | 1 |E.G. de Foles de Sao Tiago de Cardielos PT | 23,50 | 2300 [ 22,00 | 2200 [ 90,50
3° | 2 |Devalar C. de Amoeiro & Os Trintas de Trives OU| 21,50 | 1900 | 19,00 [ 2000 [ 79,50
GRAO|N° - BANDA | | Int | Afi | Per | Est | TOT |
2° | 1 |Municipal de Chantada LU | 23,50 | 21,00 | 20,00 [ 23,00 | 87,50
2° | 2 |Ladies Band OU| 21,50 | 18,00 | 18,00 [ 2200 | 79,50
2° | 3 |Concello de Monforte de Lemos LU | 2250 | 17,00 | 19,00 | 1900 | 77,50
GRAO|N° . "BANDA ~ | [ Int] AG | Per | Est | TOT |
1° 1 [Real Xuvenil OU| 24,00 [ 2200 | 24,00 | 2500 95,00
1° 2 |Agarimo de Catabois CO/| 2100 1700] 2100 [ 2500 | 84.00
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XIII Cexrtame
Celtibérico de
Bandas de Gaitas

Cabeza Grande de
Manzaneda 31.07.2022

Izado de Bandeiras Devalar de Amoeiro & Os Trintas de Trives

£ A RN

Ladies Band Real Xuvenil

Agarimo de Catabois Concello do Bolo e Preparatorio
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da
Seitura

Manzaneda g alet N N B/ i
30.0 7 '2 02 2 Airifios da Porta Falsa de Manzaneda : Maria Rdriguez de Manzaeda

% vieu

Amable Fernandez con Jacinta
Fdez. Alonso de Lentellais-O Bolo

Manzaneda |

Digna Pérez e M? Jesus Rdguez.
“Fiuca” de Trives

Aquilino Pérez Prieto
Pastoras de Santa Baia de Montes-Cualedro Clotilde Salgado e Consuelo Lopez de Placin de Bidueira
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Solistas participantes no XIII Certame
Celtibérico de Bandas de Gaitas

o

A

Cabeza Grande de Manzaneda. 31.07.2022

Noa Gonzalez Rosa Maria Carriba lago Gonzalez Florentino Pérez Diego Prieto

Presentacion do V Seran da Seitura e
XIII Certame Celtibérico de Bandas de Gaitas.
26.07.2022

——— il CERTAME
CELTIBERICO D
BANDAS DE GA
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Campionato de bastons de mando no
XIII Certame Celtibeéerico de Bandas de
Gaitas. Cabeza Grande de Manzaneda. 31.07.2022

Martina Rodriguez Marga Garza Gabriel Gonzalez Salma Pifieiro Andrea Rodriguez

0S MARAVILLAS DE CORME-ENXEBRES
DO PAIS. Anos 40

Fotos cedidas por José Manuel Gil
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Presentacions na escola
Toxos e Xestas de Barcelona

Todos os Camiiios, Todas as Galicias

O pasado 27 de novembro tivo lugar a
presentacion do novo disco de Toxos e Xestas:
Todos os Camifios, Todas as Galicias. E un
percorrido musical por diferentes rutas da man da
musica, camifios distintos para mostrar que a gaita é un
instrumento capaz de falar moitas linguas, pero sempre
coa fin de chegar 6 corazén. Consta de 10 temas, un por

cada Camifo a Santiago

Toda persoa galega é sempre peregrina.

Os seus pasos non a apartan da stia
terra, os seus pasos camifiaos Santiago.

Quen nace en Galicia nunca marcha de
todo, fai de cada lugar a stiia Compostela
particular e universal, e tingue de verde
e azul toda a Terra.

Por iso

NGs, que falamos a lingua da gaita
co acento da Barcelona particular e
universal,

N&s, que somos tamén as stias
testemunias, Nos percorremos hoxe e
mafa...

Todos os Camifios, Todas as Galicias

Foi unha reunién informal, no local da asociacién.
Contamos coa presenza dos nosos socios, os presidentes
das asociacions de Fegalcat e tamén algtins dos colabora-
dores, como a violinista Patricia Roca. Intentamos facer
que os asistentes estivesen imbuidos do espirito do disco,
con sabores folk, de mais ald e de mdis acé.

A Banda de Gaitas da Escola Toxos e Xestas, xunto con
T Folk e Patricia Roca, interpretaron o tema Camino
Primitivo (Lullaby for Mel) con moi boas criticas do pui-
blico asistente, quedando emprazados para o Concerto
Presentacién en Barcelona no primeiro cuadrimestre
do 2023.

Cancioneiro da Seitura de Manzaneda
e Terras de Trives

O dia 11 de decembro tivo lugar a Presentacion

do Cancioneiro da Seitura de Manzaneda e

Terras de Trives, de Xosé Lois Foxo no local social
de Toxos e Xestas.

O Presidente da Asociaciéon Amigos da Gaita Toxos e
Xestas, Alvaro Voces, recibiu a Xosé Lois Foxo e és alcal-
des de Manzaneda e San Xoan de Rio: Amable Fernandez
e Xosé Miguel Pérez, que nos fixeron parlamentos acerca
dos seus concellos.

Despois da proxeccion do material audiovisual de gran
valor etnografico adxunto co libro contamos coas ac-
tuacions de catro informantes, Fiuca e Digna de Trives
e Blandina de Cotards, xunto con Xoan Corzo de
Celavente. Unha velada entrafable e que nos decatou da
importancia que ten a recollida de cantares e saberes que
hai que conservar.

Xosé Miguel Pérez e Amable Fernandez, xunto cos informantes: Blandina
de Cotards, Digna e Fiuca de Trives, e Xoan Corzo de Celavente

Asistentes ao acto
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Premio a Real
Banda de Gaitas
da Deputacion
de Qurense, en

o REAL BANDA
reconecemento SR

a sua labor de DE OURENSE

Premio Cantabrico

dignificacion da Excelente 2022
musica galega

Actuacion con Lucia Pérez
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Subsidios para a iconografia gaiteira

As festas do Espirito Santo no arquipélago
dos Acores constituem um dos pontos
mais altos e expressivos da devogao
popular das gentes destas ilhas atlanticas,
permanecendo essas ocasides festivas
ainda na actualidade como eventos com
enorme participagdo popular.

Trata-se de uma tradicao cultual que foi
levada do Continente, onde as festas em
honraelouvor do Espirito Santo continuam
a suscitar enorme adesdo popular, sendo
inimeros os templos religiosos com tal
advocagdo que se encontram espalhados
por todo o Pais.

Esta migragdo do culto do Continente
para os Acores justifica a inclusdo no
acervo do Museu de Angra do Heroismo
(Ilha Terceira, Acores) de um dleo sobre
tela do século XIX, assinado por um

Mario Correia

STA DO ESPIRITO §" M OVAR.

Foto gentilmente cedida por Helder Rui Ferreira

" DD BB A

tal Cordeiro, no qual se reproduz uma cena do peditorio realizado em Ovar (localidade do litoral central portugés),

com a emblematica participa¢ao do gaiteiro e da varina tipica da regiao. Referéncia de inventario: MAHR 20061120.

Recepcion
agrupacién |
Lar Galego de __ Wiy
Chile na g

Escola ;!« i‘

s ——

Provincial de =
Gaitas

12.07.2022
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Concerto de Nadal da
Real Banda de Gaitas mrives 27.12.2022

Entrega distincion do concello de Trives a
Blandina Gonzalez Rodriguez de Cotarés.

Distincion da Real Banda de
Digna Pérez Fernandez e Maria Gaitas a Jacinta Fernandez Medalla de ouro da Real Banda de Gaitas ao mestre de
Jesus Rodriguez “Fiuca” de Trives Alonso de Lentellais percusion Carlos Gonzalez
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