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MUSICA POPULAR

Galiza no pais das maravillas

o

“outro lado”

dos cantos
tradicionais galegos

A Gracieta Ferndndez,
que supo llegar a tiempo a la Casa de Alicia

rtigo sobre como se reflicten certos aspec-
tos sociais nos textos lingiisticos de alguns
tipos de cantos tradicionais galegos, o antro-
pologo espafiol Carmelo Lison Tolosana (1974) sostén
que ditos cantos manifestan, no seu e polo seu con-
texto de execucion, unha modalidade antitética: son,
a0 mesmo tempo, veiculo simbodlico de diversion e de
agresion. O autor analiza diversas performances nas
que os participantes exteriorizan principios morais e
normas de convivencia intralocal,a fin de manter unha
harmonia comunal por medio de cantos que sancio-
nan actitudes e conductas reguladas polo costume.
Lison Tolosana argumenta que unha das caracteristicas
primordais do ethos galego é ese caracter antitético, a
combinacion de contrarios. Quero profundizar aqui en
dito caracter antitético noutra modalidade da miusica
deste grupo onde a oposicion non reside dentro dun
mesmo canto, senon entre el e a sia parodia.

Este recurso compositivo -denominado astracanada
na xerga literaria- ten longa data en moitas partes de
Occidente, especialmente en Europa, e non s6 en
sociedades tradicionais, pois coros de igrexa € torci-
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das de futbol, por exemplo, acostuman facer uso del
nas suias manifestacions publicas. No caso dos gale-
g0s, as astracanadas son compostas durante a execu-
cién por calquera cantor nativo que tefia bon domi-
nio da versificacion. O proceso de composicion na
execucion inscribese nun amplo debate sobre os pro-
cesos composiconais na oralidade, algins dos seus
expositores foron Milman Parry (1928), Edmund
Carpenter (1955) e Albert Lord (1960) e, recente-
mente Ramon Pelinski (2000). Sen entrar na riqueza
das posicions destos autores sobre o tema, pois fuxe
do marco do presente artigo, o punto que me intere-
sa realzar é que o proceso de creacion e transmision
oral da musica folclorica basease en estratexias tais
como a inmensa disponibilidade retentiva dos canto-
res tradicionais, regras mnemonicas e principios
variacionais (Huseby 1978). Asi, de acordo con Leo
Treitler (1975), as astracanadas dos galegos atopanse
dentro dos cantos baseados en formulas, polo que “la
memoria no es un proceso de reproduccion sino de
reconstruccion [... por lo que] no se pueden delimi-
tar con precesion los conceptos tradicionales de
improvisacion y composicion” (en Huseby 1978:22).
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Home cantando con pandeireta, acompaiiado por outro con cun-
chas. TC niim. 6, 3-nov-1996. Campo do Centro Gallego de Buenos
Aires. Olivos (Buenos Aires).

Dolores Castifieira Lago (76). Pandeireta galega que vive actualmente
en Mar del Plata. TC niim. 34, 26-feb-1999. Mar del Plata (Buenos
Aires). Emigrante galega que vive actualmente en Mar del Plata,
tocando la pandeireta’.
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Como a través dun maxico espello
comunicante, por medio destas astraca-
nadas € posibel cofiecer o que hai “do
outro lado” do ethos galego pois, consi-
derando os cantos como complexos sim-
bolicos, eles “dramatizan no solamente
valores positivos, también dramatizan
valores negativos. Dichos simbolos
apuntan no soélo hacia la existencia del
bien sino hacia la del mal y hacia el con-
flicto entre ambos. El llamado problema
del mal consiste en formular desde el
punto de vista de la cosmovision la ver-
dadera naturaleza de las fuerzas destruc-
tivas que moran en la persona y fuera de
él” (Geertz 1991: 121). Partindo da idea
de que a musica pode construir un vei-
culo de manifestacion de pautas socio-
culturais non tan visibeis por si mesmas,
plantexo como hipétese que os galegos
recorren 4 astracanada para manifestar
publicamente aquelas normas e conduc-
tas sociais reprobadas polo seu ethos, a
fin de que actie como moderadora
cando os membros do grupo realizan
actos que se sitian mais al6 do social-
mente permitido.

O obxectivo do presente artigo non €
debatir sobre os procesos de composi-
cion destas astracanadas, senén sobre o
significado que os seus usuarios lle otor-
gan no marco da sua execucion.Todos os
materiais aqui tratados provefien de tra-
ballos de campo realizados entre mem-
bros da colectividade galega da Arxentina.
No caso de nativos de Galiza, eles arriba-
ron no promedio de fai cincuenta anos,
polo que, no marco xeografico-temporal
de referencia son tanto a Arxentina con-
temporanea como a Galiza previa ao
momento de emigrar.

As astracanadas polos galegos

A astracanada € un recurso compositivo
que consiste en introducir certos cam-
bios no texto lingiiistico dun canto a fin
de mutar o sentido orixinal, e coa finali-
dade inmediata de provocar hilaridade.
Os galegos empregan este recurso
sobre calquera tipo de cantos e os
resultantes poden dividirse en dous
grupos. No primeiro temos catro tema-
ticas: eroética, pornografica, escatoloxi-



ca e macabra. Entendendo por tematica erdtica
toda narrativa que discorre sobre o sensual-amato-
rio, insinuando o amor fisico. Por pornografica, a
narrativa na que o erotico esta expresado de xeito
mais explicito, con caricter obsceno. Por escato-
l6xica considero todo o que versa sobre excre-
mentos e suciedades. Por ultimo, incluo na maca-
bra os discursos participes da fealdade da morte, a
necrofilia, a mutilacion, etc. Non segundo grupo
achanse duas tematicas: a Guerra Civil Espafiola
(ver ao respeto Liberovici e Straniero 1963 e
Bullé6n de Mendoza e Alvaro de Diego 2000) e a
emigracion, duas circunstancias historicas que
compremeteron de xeito moi profundo a este
povo e, anque ambos acontecementos formen xa
parte do pasado, os seus efectos continian gravi-
tando, especialmente entre 0s emigrantes (Cirio
2002)'. Os cantos creados a partir do recurso da
astracanada poden estar en idioma galego (exs. 2
e 4), en espafiol (exs. 1 e 6), ou unha mistura de
ambos (exs. 3 e 5), e sendas linguas empréganse
na sua funcién denotativa (sobre o significado das
palabras coincide toda a comuidade lingiiistica),
ou na sua funcion connotativa (o elemento signi-
ficante é menos o da propia palabra elexida que
algo ao que fai referencia de xeito eliptico).

En termos bajtianos, as tematicas do primeiro grupo
pertencen ao realismo grotesco, pois manifestan “un
proceso de cambio y metamorfosis incompleta, en
el estadio de la muerte y del nacimiento, del creci-
miento y de la evolucion. La actitud respecto al
tiempo y la evolucién es un rasgo constitutivo [...].
El otro rasgo indispensable, que deriva del primero,
es su ambivalencia, los dos polos de cambio: el
nuevo y el antiguo, lo que muere y lo que nace”
(Bajtin 1994: 28). No contexto festivo no que tefien
cabida as astracanadas entre os galegos a risa des-
empefia un papel importante, pois instruméntase
como un catalizador emocional que axuda a desve-
lar verdade non tan accesibeis de outro xeito. O
principio material e corporal é expresado de xeito
pleno, total, manifestaindose o proibido mediante a
risa. Bajtin advirte a existencia de “sosias parédicos”
aos cultos serios como extendida caracteristica da
dualidade na percepcion do mundo e a vida huma-
na (op. cit.: 11).

Como sostiven, este recurso aplicase na execucion;
os cantores entrevistados coincidiron en que, inspi-
rados e animados pola alegria da festa, toman cal-
quera canto e

1. No presente artigo centrareime sé no primeiro grupo.

lo dan vuelta, le hacen la picaresca [...].Y ahi
esta la sorpresa de que la gente que esta escu-
chando espera la que conocen [...]. Y sale
espontaneo [...]. Cuando, por ejemplo, estoy
cantando la primer frase, ya estoy pensando lo
que le voy a hacer.

Aucario “Cari” Pérez Cartoy. TC N° 27, 13-
jun-1998. Lanis (Buenos Aires).

O principio variacional que se opera sobre o canto
orixinal (de aqui en adiante “canto mai”) vai desde
unha palabra até o contexto completo.Asi, o canto
creado (de aqui en adiante “canto fillo”) cobra vida
e independenica e tanto un como outro poden ser
postos en practica dentro de especificos contextos
sociais, nos que a sia correcta eleccion dependen
dunha serie de factores propicios. A partires da
recopilacion nos meus traballos de campo dun cor-
pus de astracanadas galegas, puiden individualizar
cinco principios variacionais. Vexamos un exemplo
de cada un.

1) Reemprazase unha palabra
Mi carro. Rumba de A. Cintas e R. Jaén.

Mi carro me lo robaron
anoche, cuando dormia
Mi carro me lo robaron
anoche, alla en el rio,
¢donde estara mi carro?
En mi carro encontré
una fortuna,

porque en él me crié
alla en el rio,

si lo llego a encontrar
vendra conmigo,

y mi carro de amor,
por el camino.

4 veces

Mi culo me lo robaron
anoche, cuando dormia.
Mi culo me lo robaron,
anoche, alla en el rio.
¢donde estara mi culo?
En mi culo encontré
una fortuna,

porque en él me crié
alla en el rio,

si lo llego a encontrar
vendra conmigo,

y mi culo de amor

por el camino ?

4 veces

2. Misturada co recurso sexto, esta astracanada acostimase rematar coa seguinte copla: Su culo lo tengo yo / porque siendo yo calé [gitano] / no

puedo andar sin culo / y entonces se lo robé.



Mi culo me lo

robaron

Astracanada de Mi carro me lo robaron
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2) Reemprazanse dias ou mais palabras
O paxaro cando chove. xota tradicional galega3.

O paxaro cando chove

mete o rabo na silveira,

asi fai as boas mozas

cando non ten quen as queira

O paxaro cando chove
mete o rabo na silveira,
tamén o meteria eu

en unha rapaza solteira.

3. Lamentabelmente, non podo acompaiiar pautacién deste exemplo porque foi recitado, non cantado.



Carallo que non queseches
Astracanada de Los peces en el rio
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3) Parte do canto queda intacto
(por ex. o estribillo)

Los peces en el rio.Vilancico tradicional andaluz.

Pero mira como beben Pero mira como beben
los peces en el rio, los peces en el rio,
pero mira como beben pero mira como beben
por ver al Dios nacido. por ver al Dios nacido.
Beben y beben Beben y beben



y vuelven a beber
los peces en el rio
por ver a Dios nacer.

La Virgen se esta peinando
entre cortina y cortina

los espejos son de oro

y el peine de plata fina.

Pero mira como beben... etc.

En el portal de Belén

has estrellas, sol y luna,
laVirgen y San José

y el nifio que esta en la cuna.

Pero mira como beben... etc.

4) O texto lingiiistico € reemprazado totalmente
Hino galego (comezo). Musica: Pascual Veiga. Letra:
Eduardo Pondal.

Que din 0s rumorosos
da costa verdecente,
a0 raio transparente
do pracido luar.

y vuelven a beber
los peces en el rio
por ver a Dios nacer.

Carallo que non queseches
foder aquela sefora,

mira a cona que perdeches
tocate o carallo agora.

Pero mira como beben... etc.

Cuando yo era chiquitito
dormia con la criada,
ahora que soy mayorcito
no quiere la condenada

Pero mira como beben... etc.

Non me fodas no camino

que non sou unha cadela,
bates cos collons no chan
énchesme a cona de terra.

Non me fodas no camifio
Astracanada do Hino Galego
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5) Entrelazanse dous cantos nun

O pandeiro ten a culpa. Pandeirada tradicional
galega + Qué tendra el petiso. Cuarteto de Riki
Maravilla. Cordoba, Arxentina.



¢Qué tendras petiso?
Astracanada da Pandeirada das pelicas
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O pandeiro ten a culpa, ¢Qué tendra ese petiso ¢Qué tendra ese petiso,
o pandeiro ten a toda, que comentan las mujeres, que comentan as mulleres,
o pandeiro ten a culpa tiene magia, tiene hechizo tendra magia, tendra hechizo
que lle dan € non resoa. pero donde es que lo tiene? pero donde es que lo tiene?
Ay laralarala, ... .. Ay, la ra la ra la,
ay, la ra la ra la. ay, la ra la ra la.
E comencemos a pandeirada, Se lleva todas, Lévase todas,
e comencemos o baile xa . no deja ni una, non deixa ni unha,
yo como un tonto €u Como un parvo
miro la luna. miro a lda.

4. Aqui, como en moitos cantos tradicionais, pandeiro emprégase como sinénimo de pandeireta.



A eles podeselle sumar un sexto principio, que non é
de reemprazo, senéon de adicion, pois consiste en
crear un texto lingiistico a unha melodia instrumen-
tal existente. Serva como exemplo o texto co que se
canta o comezo da Marcha Real, o hino espanol:

Franco, Franco,

que tiene el culo blanco
porque su mujer

se lo lava con Ariel °.

Franco, Franco
Astracanada do Hino Espaiiol
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Contexio de actuacién

A etnografia da fala suxire que un xénero folclorico
actualizase s6 cando o grupo implicado o considera
oportuno, sobre a base dun cédigo de interaccion en
comun nun lugar especifico. Polo tanto, fora do con-
texto, dito xénero € altamente censurado.A importan-
cia que reviste o facer musical para os galegos vese
sobredimensionado no contexto migratorio onde, ao
sumarse o desarraigo propio do inmigrante a musica
convirtese nun especial veiculo identitario catalizador
de emocions,un valorado pasaporte ao pasado,a terra
deixada, tanto para executantes como ouvintes.

Os complexos festivos galegos son numerosos € moi-
tos deles concordan na veneracion a un santo ou vir-
xen (romaria). Tamén hai eventos como a festa de
troula, o entroido € a festa rachada que,anque non
me detefia nas suas particularidades, podo dicir que
son instancias sociais de esparcemento sumamente
apreciados porque contruibuen tanto a estreitar os
lazos sociais como a distender as tensions vecinais
acumuladas. Se ben neste universo de festas a familia

5. Ariel & unha marca de xabém en polbo para a roupa.

participa como unha totalidade, a posta en practica
das astracanadas aqui tratadas require, sine qua non,
dun ambiente de persoas non vinculadas por lazos
familiares ou, se a festa é de caracter familiar, cando
participa “xente de fora”, ou sexa, persoas non vin-
culadas sanguineamente a familia anfitriona. Outras
ausencias deben observarse: nenos, persoas do esta-
blishment (autoridades civis, militares e relixiosas) e
todos aqueles considerados de diferente -superior-
estatus econdémico. Deste modo, os cantos fillos
teran oportunidade de exteriorizarse soamente
entre iguais xa constituidos. A diferencia do entroi-
do, a estracanada non convirte en iguais a desiguais,
senon que se da exclusivamente en relacion de hori-
zontalidade etaria, politica e socioeconémica. Desde
un punto de vista sexual, ¢ unha practica preponde-
rantemente masculina.

Unha lectura integral destos requisitos, pon en eviden-
cia que o respeito € a principal instancia que coarta a
sta actuacion, pois na sociedade tradicional galega, o
respeito constitue un articulador decisivo para o
correcto decorrer no desenvolvimento social. Se ben a



importancia que ten actualmente xa mutou con rela-
cion a unha ou duas xeracions anteriores, ainda gravi-
ta marcando as pautas de convivencia gregaria. Xa que
o mesmo que se fai presente ante desigualdades de
todo tipo, entre pares podese faltar e, ao haber unha
zona franca, podese dar unha incursiéon no proibido,
no “outro lado”, de xeito inmune.Asi, ante a horizonta-
lidade de relacions poden levantarse as barreiras do
respeito e dar curso a diversiéon co proibido.

Dentro do clima de festa, a inxestion de bebidas alco-
licas constitue un dos principais catalizadores destos
cantos. Os executantes buscan deliberadamente un
aturdimento xeral, aumentando o volumen das voces
¢ instrumentos sonoros empregados, ademais de que
o expresado se subraia frecuentemente con xesticu-
lacions apropiadas. Os ouvintes, pola sta parte, com-
pletan esta paisaxe sonora con berros de alegria
COomo 0s aturuxos, coros, risas e aplausos. O desafio
mutuo da vena poética-musical precipita a que cada
quen exteriorice un canto mais picaresco que o do/s
contrincante/s. Deste xeito, ao explicitar publica-
mente aquelas normas e valores censurados polo
costume, comezan a se desafogar as presions e ten-
sions xeneradas polas infraccions cometidas a
norma que de outra forma posibelmente terian des-
embocado en agresividade fisica.Asi, as astracanadas
convirtense nunha “valvula de fuxida” ou, en termos
de Lison Tolosana, nun mecanismo estético de con-
trol de agresion, pois “el pueblo gallego ha logrado
crear un modelo cultural de agresividad que permite
expresarla individualmente aun en los tonos de
mayor dureza, pero haciéndola compatible con un
denso grado de armonia comunal (op. cit.: 53).

Cinco posibeis respostas
interpretativas

As astracanadas galegas constituen un xénero de
comunicacion especifico. A etnografia da fala axada-
nos a descubrir as regras que operan sobre que xéne-
ros poden ser interpretados no lugar e momento
determinado por quen, con quen, para quen € Como
€ por que esas actuacion tefien lugar nese marco e
non noutro. Estableceer unha gramatica da accion
social para con un comportamento xulgado como
apropiado -ou non- polos membros dun grupo, per-
mite comprender se determinada actitude se atopa
dentro dos limites morais permitidos ou resulta unha
violacion as regras consuetudenarias de conducta tra-

dicional paradigmaticamente establecida. A resposta
de por que pode facerse esto atopase na festa como
instancia de relaxacion das inhibiciéns persoais e as
regras sociais, pois en situacions normais estas liber-
dades estan estrictamente proibidas xa que os inter-
cambios achanse altamente formalizados.

A pesares das mudanzas as que se viu suxeito o
povo galego polo menos durante o século XX,
ainda € posibel distinguir nesta sociedade tres
niveis de agragacion: 1) o familiar, rexido por lazos
maritais e sanguineos que persigue prosperar
como unha unidade, mais ala dos casamentos, que
implican o alonxamento de membros (Lis6n
Tolosana 1978); 2) o grupo local, basicamente
estructurado a partires da parroquia ou a aldea,
con forte sentimento de territorialidade; e 3) a
colectividade intergrupal, consistente en multiples
grupos locais xungidos por diversos motivos,
xeralmente adversos (Cirio 1998b, 57). Mentres o
primeiro nivel dase tanto na Galiza territorial
como na Galiza exterior®, o segundo € exclusivo da
Galiza territorial e o terceiro da Galiza exterior.
Deste modo, é posibel comprender a importancia
de que o ambiente de actuacion destas astracana-
das non sexa o familiar, pois como din Johonson e
Earle no The Evolution of Human Societies: “un
rasgo central de la practica ritual en todos los gru-
pos locales es la afirmacion publica del grupo
como cuerpo social. Las sociedades de nivel fami-
liar tienen poca necesidad de afirmaciones de tal
tipo, en la medida que la interdependencia se hace
evidente en lo cotidiano y se ancla en vinculos pri-
marios de parentesco. Otra cosa es cuando la inter-
dependencia se da entre cincuenta o cien familias
que pueden no conocerse intimamente entre si ni
gustarse mutuamente lo suficiente [...]. La ceremo-
nia [...] provee la oportunidad de curar heridas fac-
cionales a través de danzas, competencias y festi-
nes” (Johnson e Earle 1987: 15).

Este tema é complexo e seguramente un estudo
interdisciplinario iluminara aspectos aqui non vis-
lumbrados. Por elo, en vez de elaborar unha conclu-
sion, prudentemente permitireime presentar, de
forma provisoria, cinco interpretacions.

1. Os participantes, inmunizados por unha serie de
ventaxas soicioculturais que os colocan nunha posi-
cion de igualdade, divirtense sumerxindose musical-
mente no que estd socialmente proibido.

6. Debido & sta longa e doorosa historia migratoria, os galegos tefien unha moi particular visién da terra na que viven. En principio, non existe no
mundo outro lugar que non sexa Galiza: cando se refiren aos habitantes do que xeopoliticamente é a rexién auténoma espafiola de Galiza, din
“Galiza territorial”, e cando se refiren a calquera parte do mundo (incluida a Espafia que non é Galiza) onde vive un galego inmigrante, dicenlle

“Galiza exterior”.



Nunha sociedade na que o facer reviste tal peso
que virtualmente todo se acha supeditado a apro-
bacion do outro superior, o estar sos, esto €, alleos
a non-participacion fisica-visual de terceiros posibi-
lita a concrecion de conductas de outro xeito proi-
bidas. Abora que estamos solos / abora que nadie
nos ve, / arriba la cafetera / la cafetera con el
café, expresa un vals galego moi difundido. E un
xeito de se desafogar, de evacuar a tentacion de
tocar o que se sabe proibido, o que queima, verba-
lizando, ponendo o pensar en acto a través de
inmunes cantos fillos.

2. Amosar, através do canto, as aberracions que o grupo
seria quen de facer cando se acha en contacto con
xente de fora a fin de manter forte a unidade social.

Esta interpretacion falanos da actitude defensiva. No
caso dos galegos da Galiza territorial, elo estaria xus-
tificado polos longos séculos de opresion politica,
eclesiastica e econémica 4 que se viron suxeitos
durante séculos. No caso dos galegos da Galiza exte-
rior, estaria xustificado polo contexto adverso no
que residen, buscando reubicarse estratexicamente a
fin de supervivir coesionadamente. A risa, segundo
esta interpretacion, constitue un medio desviador da
tension, unha expresion de victoria sobre o medo
atemperando, con o seu terribel poder de burla, as
realidades a superar (Bajtin 1994: 86-88).

3. Perspectiva moral: volcanse publicamente todas as
infraccions 4 norma acumuladas entre os vecifios
para se desfacer delas nunha “confesion cantada”.

O que se di cantando é unha verdade en version flo-
rida que se libera do seu peso e pola que nadie debe-
ria ofenderse. Esta interpretacion coincide co expre-
sado por Geertz sobre que o ethos do povo se com-
pon tanto de valores positivos como negativos. Coa
practica destos cantos buscase unha mediacion favo-
rabel a fin de manter a harmonia comunal. Esta € a
conclusion a que tamén chega Lison Tolosana no
artigo primeiro referido, as astracanadas como unha
forma ritualizada, regulada, de distension normativa
para que a violencia, stricto sensu, non se materiali-
ce en caos.

4. Perspectiva econémico-politica: excusandose no
canto, cantanse verdades que non se poderian dicir
de outro xeito (principalmente o relacionando aos
cometidos ou atropelos dos membros do establis-
hment).

Seria unha derivada das duas anteriores, pero cun
matiz relixioso, econémico e politico. Hai moitas for-
mas de dicir a verdade e unha delas é excusidose na
arte. Na Galiza, ante a opresion de membros do esta-
blishment, os aldeaos alertabanse dos perigos comu-
nicandoos en aqueles conglomerados sociais propi-
cios a relaxacion das inhibicions (festas), e do xeito
mais apropiado para ese marco floclorico (cantos).
Asi, 0 grupo en cuestion revestiria as caracteristicas
dun grupo subalterno e os cantos fillos manifestari-
anse a2 marxen dos condicionamentos institucionais,
asumindo o rol metacodigo, ou sexa “un codigo que
ocupa un segundo nivel respecto_de otro codigo al
que, en alguna forma y/o en determinadas oportuni-
dades, modifica” (Magarinos de Morentin y Blache
1992: 33). Vexamos como o explica un informante
arxentino, neto de galegos:

El gallego, lamentablemente si vos estudias la
historia de Galicia y del pueblo gallego...fue un
pueblo muy reprimido durante muchos anos,
se calculan siete siglos de opresion de la iglesia
[...]. Entonces, tantos afios de represion [...]
cuando tenés libertad la aprecids demasiado,
entonces eso lo volcas al folclore, tiene que ser
automatico, 0 sea €s como que vos no preten-
das de que Ataque 77 no diga... o Masacre
Palestina 7 canten Yuta 5, yuta, yuta bija de
puta en este pais, después de todo lo que paséd
con los desaparecidos y demas, no podés [...].
Es como una olla a presion, cuando sale, en este
caso sale por el lado del folclore, de la expre-
sion popular [...]. Habia dos maneras: o vengar-
se y matar -cosa que muchos hicieron [...] o...
viste, divertirse.

Daniel Alejandro Pazos. TC N° 28, 15-jun-1998.

Buenos Aires.

5. Desexo dun grupo previamente seleccionado por
determinadas igualdades socioeconémicas, politicas
e relixiosas, de se divertir faltindose ao respeito de
xeito ladico.

E unha interpretacion similar 4 primeira, pero aqui a
diversion dase non s6 con relacion ao socialmente
proibido senén entre eles mesmos. Reflexionando
sobre o importante rol que desempefa o bon
humor nas sociedades comunais contemporaneas, o
antropologo Richard Lee expresa que “la gente en
estas sociedades, y en cierto modo en las tribales
también, tienen una terrible eversion a distinguir
rangos entre ellos. Se podria decir que son fiera-

7. Ataque 77 e Masacre Palestina son dous renombrados grupos arxentinos de rock. A referencia alude aos seus abusos durante a Gltima dictadura

militar na Arxentina (1976-1983).
8. En lunfardo, “yuta” significa policia.



mente igualitarios [...]. Estos medios los antropolo-
gos lo llaman reforzamiento de humildad o aparatos
de nivelacion: asi el uso de bromas pesadas es una
forma de mantener a la gente en su lugar. Por favor
y gracias son palabras completamente desconoci-
das. ;Si compartir es algo dado de por si por qué
decir gracias?” (Lee 1988: 12). Salvando as distancias
etnograficas, esta conclusion recordanos unha das
caracteristicas primordiais do carnaval, a inversion
do mundo. Dependendo dunha serie de factores
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