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RESUMEN

El objetivo de este articulo es, por un lado, analizar la presencia del folklore en la programacién musical carcelatia oficial durante el
franquismo y el empleo de este como elemento generador de la identidad nacional impuesta por la dictadura; y, por otro, comparatlo
con el papel que dicho repertorio jugd para la comunidad represaliada en el espacio clandestino. Para ello se tratara de arrojar luz acerca
de cuestiones tales como el hecho de que repertorios vinculados a la tradicion rural fuesen resignificados por el franquismo en el interior
de las prisiones como elementos de reeducacion a través del elemento nostilgico de la tierra como «patria/mattia», fomentando la
circulacién de los nuevos paradigmas conductuales. Entender el funcionamiento de la articulacién de la actividad musical en el ambito
oficial es imprescindible para adentrarse al mismo tiempo en las respuestas subversivas que surgieron en respuesta a ella. Ambas
realidades, ademas de convivir, se entrelazaron en procesos de continua retroalimentacién, que deben abordarse de manera conjunta a
fin de reconstruir el paisaje sonoro de las carceles franquistas.

La refolklorizacion de la musica rural y tradicional result6 especialmente 1til para la oficialidad del régimen donde mujeres y hombres en
tanto que represaliados politicos fueron denominados como «enfermos punibles» (Foucault, 2012) susceptibles de ser reeducados en los
valores de la tierra. Partiendo de esta categorizacion asf como de los recientes estudios que han demostrado la necesidad de adentrarse
en el panoptico carcelario del franquismo para completar la visién de la estructura musical de la dictadura en todos sus ambitos (Calero
2016, 2017 y 2018; Pérez Castillo 2014) se ha tomado una muestra de diecinueve piezas procedentes del ambito oficial y catorce del
ambito clandestino compuestas en las prisiones espafiolas entre 1939 y 1964 para analizar el impacto de ambas posturas en relacién con

los usos y modos de composicion inspirados en el folklore.

Palabras Clave: Carceles; franquismo; fiolklore.

RESUM

L’objectiu d’aquest article és, d’'una banda, analitzar la preséncia del folklore en la programacié musical carceraria oficial durant el
franquisme i I"as d’aquesta com a element generador de la identitat nacional imposada per la dictadura; i, d’altra, comparar-ho amb el
paper que eixe repertori juga per a la comunitat represaliats a 'espai clandesti. Amb aquesta intencid, es tractara de posar de manifest
questions com ara el fet que repertoris vinculats a la tradicié rural foren resignificats pel franquisme a linterior de les presons com a
elements de reeducaci6 a través de I'element nostalgic de la tetra com a «patria/matria», fomentant la circulacié dels nous paradigmes
conductuals. Entendre el funcionament de P'articulaci6 de I'activitat musical en 'ambit oficial és imprescindible per a endinsar-se al mateix
temps en les respostes subversives que sorgiren. Ambdues realitats, a més de conviure, s’entrellacaren en processos de continua
retroalimentacio, que han d’escometre’s de manera conjunta amb la finalitat de reconstruir el paisatge sonor de les presons franquistes.

La refolkloritzacié de la musica rural i tradicional resulta especialment util per a I'oficialitat del regim on dones i homes, com a represaliats
politics, foren denominats «malalts punibles» (Foucault, 2012), susceptibles de ser reeducats en els valors de la terra. Partint d’aquesta
categoritzaci6 aixi com dels recents estudis que han demostrat la necessitat d’endinsar-se en el panoptic carcerari del franquisme per a
completar la visié de I’estructura musical de la dictadura en tots els seus ambits (Calero 2016, 2017 1 2018; Pérez Castillo 2014) s’ha pres
una mostra de déneu peces procedents de 'ambit oficial i catorze de 'ambit clandesti composades en les presons espanyoles entre 1939

1964 per a analitzar 'impacte d’ambdues postures en relacié con els usos i modes de composicié inspirats en el folklore.

Paraules Clau: Presons; franquisme; folklore.
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ABSTRACT

The aim of this article is on the one hand, to analyse the presence of folklore in the official prison’s repertoire during the Franco’s regime
and the use of this as a contributor to the national identity imposed by the dictatorship; and on the other hand to compare it with the
role that it played for the prisoners in the clandestine space. For this reason, it will try to light up some issues such as the fact that
repertoires linked to the rural tradition were resignified by the Francoism inside prisons as elements of reeducation through the nostalgic
element of the land as motherland, according to the spreading of new behavioural paradigms. Understanding the working of the
articulation of musical activity in the official sphere is essential to enter at the same time the subversive responses that emerged against it.
Both realities, in addition to living together, were intertwined in processes of continuous feedback, which must be addressed
jointly to rebuild the sound landscape of Franco’s prisons. The refolklorization of rural and traditional music was especially useful for
the Regime’s officiality where women and men as political prisoners were considered as punishable ills (Foucault, 2012).

Based on this categorization as well as the recent studies that have shown the need to delve into the prison panopticon of the
Franco’s regime to complete the vision of the musical structure during the dictatorship in all its areas (Calero 2016, 2017 and 2018, Pérez

Castillo 2014) a sample of nineteen pieces from the official and seventeenth fromthe clandestine domain composed in Spanish prisons

between 1939 and 1964 has been taken to analyse the impact of both positions in relation to the uses and modes of composition inspired
by folklore.

Keywords: Prisions; francoism; folklore.
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Introduccion

Mientras tanto viene la hora

mientras espero yo mi libertad

al son del tango yo voy cantando

con alegtia que me embarga ya

(Txorin Uriarte en Mendiola y Beaumont, 2006: 520).

En las dltimas décadas son numerosos los trabajos que se han dedicado al estudio del paisaje sonoro derivado de
las politicas culturales adoptadas por el régimen franquista tras el 1 de abril de 1939. Este corpus literario ha tenido
por objetivos analizar, por un lado, la represion sufrida en términos histéricos y estadisticos por la poblacion
espafiola; y, por otro, la instauracion de la nueva cultura en términos legales. En consecuencia, hasta la fecha, la
dictadura franquista ha sido abordada desde diversas perspectivas de entre las cuales constituyen base
indispensable para el presente texto los estudios acerca de la vida de la poblacién durante la dictadura (Ascunce,
2015); los diferentes modelos y técnicas represivas (Nufiez, 1999, 2001 y 2009); las férmulas de resistencia de «los
vencidos» y la creacion literaria carcelaria —tanto a nivel oficial como clandestino— (Ducellier, 2016); la musica
como simbolo y representacion (Illiano, 2009; Gan-Quesada y Pérez-Zalduondo, 2013); la musica como vehiculo
de propaganda y subversiéon (Sala, 2014); las politicas musicales (Pérez-Zalduondo, 2001); o las instituciones
musicales del franquismo (Suarez-Pajares, 2005 y 2008), por citar solo algunos. Todos estos trabajos son un punto
de partida necesario para abordar la disposicion de las practicas musicales en el «universo carcelarior, una linea de
trabajo inexplorada sobre la que recientemente, incluyendo otros trabajos de la autora, se ha comenzado a publicar
en los tltimos afios (Calero-Carramolino', 2016, 2017a, 2017b, 2018a, 2018b y 2019 y Pérez-Castillo, 2014 y 2015).

Recurriendo a la teorfa del castigo de Thomas Hobbes (1996: 215), indagar en el ambito de presidio en aquellos
sujetos que sufrieron la represion del encierro es imprescindible tanto para conocer al «otro culturaly, perseguido
y aniquilado durante la dictadura, como para comprender las respuestas surgidas en torno a los procesos de
aculturacion, reeducacion y reconversion. Todo ello generé un nuevo repertorio musical clandestino, cuyo estudio
ilustra el modo en que se articulé una sociedad subrepticia dentro de una institucién represiva en un sistema
politico ya de por si opresivo (Nagengast, 1994: 122).

Por otro lado, a la hora de referirse a la aplicacion de la represion en el sistema penitenciario franquista, debe
tomarse en cuenta la perspectiva de género que el régimen tuvo tan presente a la hora de sexualizar el castigo
(Osborne, 2012). Por esta razén no pueden obviarse los nuevos patrones de masculinidad y feminidad que
justificaron la articulaciéon de una represion desigual en términos educativos, ideoldgicos, sexuales y materiales,
factores todos ellos que se extrapolaron a la actividad musical. Contrariamente a todo lo que cabria esperar, las
respuestas musicales subversivas y clandestinas producidas por hombres y mujeres en el entorno penal fueron
similares en forma y contenido. Debido a ello, motivo por el cual, en el presente articulo, se trataran de manera
conjunta y en términos generales”.

En las lineas que siguen se realizara una comparacion entre la propuesta musical articulada por el régimen en torno

! Los citados articulos forman parte del desarrollo de la tesis doctoral de la autora desarrollada en la Universidad de Granada bajo la
tutela de Dfia. Gemma Pérez-Zalduondo donde se pretende dar cabida al estudio de las practicas musicales que se articularon en las
prisiones espafiolas durante la dictadura como parte de las politicas de propaganda y contrapropaganda asf como de clandestinidad y
supervivencia que configuraron el modelo penitenciario espafiol. Todo ello se enmarca en la corriente de estudios musicolégicos
desarrollados en torno a la articulacién de la misica en ambitos represivos en el marco de los fascismos europeos durante el siglo XX
iniciada por autores como Erik Lévi (1994, 2010 y 2014), Pamela M. Potter (1998, 2002 y 2016) y Shitley Gilbert (2010), entre otros.

2 Para una mayor profundizacién acerca de la experiencia femenina de presidio en relacién con las practicas musicales clandestinas y
subversivas vinculadas al folklore se recomienda al lector que acuda a otros trabajos de la autora (Calero-Carramolino, 2018b).
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alos usos y modos de empleo del folklore en las prisiones espafiolas y la reapropiacion de estos circuitos por parte
de los presos y presas como respuesta a la imposicion de una identidad sonora basada en la recuperaciéon de una
tradicion resignificada. Para ello se ha tomado una muestra de diecinueve piezas procedentes del ambito oficial y
catorce del marco no oficial escritas entre 1939 y 1964, es decir, desde que se inicia la maquinaria represiva cultural
en materia penitenciaria, hasta el momento en el que con la puesta en marcha del Tribunal de Orden Puablico
(TOP) y otros procesos, el perfil de la poblaciéon penitenciaria cambia al mismo tiempo que se produce una
transformacion significativa en el autoconcepto del régimen y su forma de enfrentarse a una perspectiva de futuro
en relacién con la finalidad de la prisién (Calero-Carramolino, 2016). En otras palabras, 1964 es el momento en
que se aprecia una verdadera ruptura de la continuidad de la represion entre aquellas personas encarceladas por
acciones previas al 1 de abril de 1939 y aquellos otros detenidos por su actividad clandestina posterior, debido
entre otras causas a la extincién de las condenas a treinta afios de reclusiéon mayor, asi como la de quienes otros
que habian sido encarcelados en mas de una ocasioén. Un punto y a parte que venia precedido por la ejecucion del
proceso de Julian Grimau en abril de 1963 y que culminé con el proceso de Burgos entre 1969 y 1970.

La preservacion y localizacion de los titulos expuestos en el presente texto, que durante largo tiempo ha
permanecido comprometida a los cauces de la memoria oral, ha sido posible, por un lado a través del vaciado del
semanario Redencion —anico medio de prensa permitido en las carceles espafolas durante la dictadura (Garcfa-
Funes, 2011)—, en el caso del repertorio oficial; y por el otro, a través de las entrevistas realizadas en el transcurso
de la investigacion en la que se enmarca este texto, por parte de la autora del mismo. A través de las fuentes
consultadas se da buena cuenta de una compleja realidad que ilustra los multiples circuitos y significados que el
concepto de «musica tradicional» adquirié en la configuracion identitaria de la sociedad carcelaria de este periodo.
Las citadas piezas son solo una pequefia muestra de esta intensa actividad.

Folklore, identidad nacional y represion cultural en las politicas musicales carcelarias

El desarrollo de un aparato legislativo especifico en tematica penal por el franquismo ha sido abordado en trabajos
anteriores de la misma autora, a través de los cuales se ha podido comprobar cémo la musica jugd un papel
fundamental en la articulacion de la cotidianeidad carcelaria (Calero-Carramolino, 2016, 2017a, 2017b, 2018a y
2018b). Sin embargo, no puede hablarse de las resignificaciones dadas a géneros musicales vinculados al imaginario
de «o tradicional» sin atender de forma concisa a cémo éstas practicas formaron parte de la estructura penal tanto
a nivel conceptual como contextual y temporal en sus distintas vertientes (Calero-Carramolino, 2019a, 2019b).
Dentro del ambito oficial, la actividad musical, tanto en su vertiente creativa como interpretativa fue regulada por
el sistema de Redencién de Penas por el Esfuerzo Intelectual, una férmula punitiva en el ambito politico y cultural,
que constituyo6 parte de la politica econémica del franquismo (Calero-Carramolino, 2016, 2017b, 2019a).

El canénigo de la Catedral de Barcelona y Capellan de la Prision Modelo de Barcelona Martin Torrent publicé en
1942 un texto titulado ;Qwé me dice usted de los presos? el cual le vali6é el nombramiento por parte del Director General
de Prisiones de entonces, Eduardo Aunds, su nombramiento como Inspector Eclesiastico de Prisiones (Marin
2016). En este texto el presbitero justificaba el empleo de la musica como un pilar esencial en la creacién de un
sistema represivo basado en los preceptos del nacional-catolicismo, el cual bebia a su vez de la premisa
concentracionaria Arbeit mach frei (Calero-Carramolino, 2017c y 2019a) instaurada en las politicas de exterminio
nazi (Nagengast, 1994: 123-124):

Pero no ha querido detenerse aqui el Patronato, y yendo mucho mas alla de la esfera de la cultura general y habida cuenta,
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sin duda, del trabajo que llevan y del bien que hacen a las carceles las agrupaciones artisticas, cuya actuacion tanto distrae
y levanta el espiritu del preso, ha volcado en ellas sus maximas generosidades, concediendo a los que de las mismas forman
parte (una vez probada una minima y en todo caso indispensable cultura general y religiosa), nada menos que un dia de

redencion de pena por cada dia de condena transcurrida para musicos y orfeonistas (Torrent, 1942: 118-120).

En su ensayo, el religioso no solo expresaba las finalidades y beneficios otorgados a la actividad intelectual, en
términos generales, y musical, a nivel mas especifico, sino que dejaba constancia de la disposicion de estas practicas
en los tempos carcelarios:

Lunes: Concierto de orquesta; conferencia cultural; concierto de banda y masa coral; himnos.

Martes: Concierto de rondalla: jotas, tangos y cante 'jondo'; conferencia cultural; concierto de banda y masa coral; himnos.
Miércoles: Concierto de orquestina de 'jazz'; conferencia cultural; concierto de banda y masa coral; himnos.

Jueves: Concierto de musica de cimara y solistas; recital de poesias; concierto de orquesta y masa coral; himnos.

Viernes: Concierto de orquesta; conferencia apologética; concierto de banda y masa coral; himnos (Torrent, 1942: 147).

Tan solo unos afios mas tarde, en 1953, otra de las figuras eclesiasticas fundamentales en la articulacion de la
programacion cultural en las prisiones a través del sistema de Redencion de Penas por el Esfuerzo Intelectual,
publicaba Regeneracion del preso, un texto donde daba cuenta de cémo «a participacion en orquestas y bandas de
musica» eran también «méritos de redencion por el esfuerzo intelectual» (Fernandez-Cuevas, 1953: 4). Para
Fernandez-Cuevas la tarea asignada a las prisiones de posguerra debfa recabar en la recuperacion del preso en
tanto que «cristiano, espafiol y hombre» — nétese aqui la especificidad del término «hombre»— para el estado (Oliver
y Utda, 2014).

En esta linea la Direccion General de Prisiones en una suerte de combinacién de las politicas de trabajos forzados
y un fingido caracter humanista derivado de la doctrina catélica, cred el Patronato Central para la Redencién de
Pena por el Trabajo (PCRPT). A través de esta institucion se establecié que el proceso de redencion por el esfuerzo
intelectual a través de la actividad musical debia producirse a través de dos vias: la adhesion del preso a las
ensefanzas religiosas, por un lado; y una evaluacién positiva de la aportacion musical realizada, tanto a nivel
compositivo, como interpretativo. Acerca del funcionamiento de esta estructura, el propio Fernandez-Cuevas

sefialaba:

Cada tres meses seran examinados los aspirantes que el Director de la Banda, Orquesta, Rondalla u Orfeén designe por
estimatlos preparados. Los exdmenes se realizaran ante la Junta de Disciplina, asesorada por un miembro del
Conservatorio de Musica, por el Maestro de Capilla o el Director de la Banda Municipal, y, en su defecto, por la persona
de mayor competencia musical de la poblaciéon. Los aspirantes aprobados seran incluidos en la relacién certificada que el
Director del Establecimiento ha de remitir al Patronato Central, el que otorgara el beneficio de redencion de pena a los
mismos si asi lo estimare, entrando a formar parte de la agrupacion artistica correspondiente todas las que tendran, por

lo menos, cuatro horas de ensayo cada dia (Fernandez-Cuevas, 1953: 21).
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Fig. 1. «Carta del Director General de la Prision Provincial de Zaragoza, 1942 octubre 26, al Maestro de Capilla de la Didcesis de Zaragoza, solicitando
censura de las partituras compuestas por Florestan Povill Povilly (Archivo Historico Provincial de Zaragoza [AHPZ]: Prision Provincial de Zaragoza,
AHPZ_A_005718_0001_103).

El ambito penitenciario del franquismo se vio fuertemente influenciado por el ideal republicano de recuperacion
del folklore del cual constituy6 paradigma el trabajo de Federico Garcia Lorca y Pilar Lopez, «La Argentinita» y
sus Canciones Populares Esparnolas (1933) (de la Ossa 2014). Proyectos como éste que fueron desarticulados con el
asesinato del poeta, fueron retomados y resignificados por las diversas instituciones franquistas, a través del
encarcelamiento de otras figuras que en la linea lorquiana habfan venido trabajando en el periodo anterior en la
corriente de «lo propiow, «lo esencial», «lo procedente de la tierra.

El autor granadino no fue el unico personaje interesado en la revitalizacion del folklore sometido a la justicia del
caudillo y cuya obra sufrié procesos de reapropiacion. El nexo existente entre la puesta en valor de géneros
musicales desechados por la alta intelectualidad y las reivindicaciones del campesinado espafiol, como principal
depositario de este tipo de memoria oral, fueron causa de persecucion para personalidades como el compositor
burgalés Antonio José Martinez Palacios (1902-1936), a la sazén encargado de recuperar parte del folklore
castellano, detenido en los primeros dias de la sublevacion militar y fusilado el 8 de octubre de 1936. De su
asesinato el Padre Nemesio Otafio —por aquel entonces Comisario General de Musica y director del Conservatorio
Nacional de Musica y Declamacion— escribi6 lo siguiente al también musicélogo Higini Anglés en una carta
enviada el 29 de agosto de 1937:

¢Se acuerda usted de aquel joven compositor burgalés que estuvo en el Congreso [de la Sociedad Internacional de
Musicologia en 1936], Antonio José? Result6 un rojo vividisimo, ateo y endemoniado y ha sido fusilado en Burgos. Murié

6



impenitente con el pufio cerrado en alto (Otafio, 29 de agosto de 1937).

Curiosamente a esta misiva Anglés respondia a la noticia de Otano refiriéndose a la necesidad de sustituir a todos
aquellos autores que como Martinez Palacios estaban siendo ajusticiados acusados de adscripcion al gobierno
republicano con el fin de reconstruir la identidad sonora nacional a través de una regresion a las rafces de la cancion
tradicional, pero también mediante una limpieza de la misma en consonancia con los nuevos canones estéticos del

nacional-catolicismo:

El Romancero antiguo de Espafia y la cancién tradicional ofrecen textos y musica admirables. Cuando tengamos paz, yo
creo poder encontrar a alguien que conoce profundamente el alma popular de muchas canciones literatiamente pobres o

empobrecidas con el tiempo. Todo se andard, si Dios quiere (Anglés, 5 de abril de 1938).

Pe 84 He mirsdo loe conionerce de guerra exictentes en Alenanis.los
textos son wmuchas veces geg§agndg libres vy que dificilmente no cundra-
rien con el caracter espanol, Il Tomancero antiguo de Yspens Y la cencio
tradicional ofrecen textos y musica admirsbles. Cuando itengumoes pag,yo
¢reo poder encontrar & nlguien que conoce profundemente el nlmsa popular
dex nueotro pais y que podrie imitar muy bien el deje popular d¢ muchus

canciones,lietrariamente pobres o empodrecides con ¢l tiempo., Todo ee
sndare,9d Diow quiera.

Fig. 2. «Carta de Higini Anglés, 1938 abril 5, a Nemesio Otaiio, Nymphenburg» (Biblioteca Nacional de Catalunya [BNC]: Fondo Higini Anglés,
M7084/113).

Se trataba por tanto de una redefinicién del concepto «folklore» vinculado al nuevo término de nacién por
oposicién al «anti-folklore» asociado a las practicas culturales del gobierno republicano. Todo ello partfa de la
divisiéon que en 1932 enunci6 el literato José Marfa Peman acerca de lo que él denominé la «Espafia» y la «anti-
Espafia» (Peman, 30/04/1932: 23), una idea que oper6 durante toda la dictadura, cuya politica penitenciaria, al fin
y al cabo, venia justificada por la atribucién del adjetivo «enemigo de la patria» e «invasor» con que a menudo

fueron calificados los represaliados.

En este contexto ambiguo de generacién de identidades sonoras por oposicion resulta paradigmatico el caso del
también musico y folklorista Agapito Marazuela Albornos (1891-1983), quien pasé gran parte de la posguerra en
los penales de Madrid, Burgos, Ocafia y Vitoria (Pérez-Castillo, 2014), acusado de pertenencia al Partido
Comunista Espafiol (PCE) (CDMH_PS_Madrid_C0048). Pese a todo, 1a obra del segoviano constituye un ejemplo
crucial a la hora de entender los procesos de resignificacién que adoptd el franquismo en estos términos. Asi, por
ejemplo, en 1964 la Jefatura Nacional del Movimiento de Segovia publicé su Cancionero de Castilla la 1 igja, bajo el
titulo de Cancionero Segoviano. Se trataba éste del mismo cancionero con el que el compositor fue galardonado en
1932 con el Premio Nacional de Folklore convocado por el Ministerio de Instrucciéon publica y Bellas Artes,
precisamente una de las causas por las que fue condenado (Pérez-Castillo, 2014).

La disposicion del folklore en el interior de las carceles franquistas vino dada por la puesta en marcha de dos
mecanismos fundamentales controlados por el programa de Redencién de Penas por el Esfuerzo Intelectual. El
primero fue la promocién de la creaciéon de piezas vinculadas a la tradicién por parte de los represaliados como
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férmula a través de la cual conseguir una reduccion de la condena. A la propuesta compositiva se suscribieron
tanto hombres que ya eran compositores previamente a su entrada en prision, como aquellos que, sin tener
conocimientos previos musicales, adquirieron la destreza suficiente en el interior de estas instituciones como para
ser valorados en estos términos (Calero-Carramolino 2019b). El empleo aqui del sujeto hombres no es arbitrario,
sino que responde a la realidad carcelaria en que se articularon las actividades del PCRPT. Con motivo de la
sexualizacion del proceso punitivo (Osborne 2012), los beneficios de reduccion de condena solo se aplicaron a los
presos politicos y nunca a las presas que no lograron alcanzar los efectos de esta por su participacion en actividades
creativas e interpretativas, a pesar de que ambos tipos de practicas se dieron en los penales femeninos (Calero-
Carramolino 2018b).

Fig. 3. «Propuesta extraordinaria de Redencion de la Junta de Disciplina de la Prision Provincial de Zaragoza por la composicion de “1o que puede la Jota”,
1944 julio 13, a Mario Abad V'ega». (Archive Historico Provincial de Zaragoza [AHPZ]: Prision Provincial de Zaragoza,
AHPZ_A_005718_0002_196).

En otro orden de ideas, y salvando la aparente incoherencia de considerar como «productos folkléricos» piezas
musicales que, si bien atendfan a la remembranza de «lo tradicional», no dejaban de ser obras de nueva creacion,
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de autor reconocido y carentes de toda tradicion —mas alla de la derivada de su interpretacion carcelaria— la
naturaleza de este repertorio atendfa a la nueva propuesta cultural e intelectual del nacional-catolicismo. Una
perspectiva que desde el concepto de posmodernidad atiende al ideal de la «tradiciéon evocada» (Velasco 1990:
127).

El semanario carcelario Redencion —periddico generado por y para los presos como parte de las politicas del PCRPT
(Calero-Carramolino 2016)— recoge en sus paginas los siguientes titulos compuestos entre 1939 y 1960 bajo las
premisas de la nueva estética musical nacional. En la tabla que sigue se muestra cémo estas obras fueron escritas
por autores de distinto reconocimiento. Otro de los aspectos a sefialar es el evidente compromiso y reapropiacion
del franquismo de géneros como el pasodoble (7), la jota (4), la saeta (3), la sardana (2), la zambra (1), el chotis (1)
y la cancién montafiesa (1). Junto al titulo, el nombre del autor y el afio figura la prisién en la que el autor se
encontraba preso en el momento de composicion de la obra:

Relacion de titulos Prision Género
Prisién Tabacalera d Canci6
Date Ia vuelta (1938), Arturo DUO VITAL? riston fabacatera de ancion
Santander montafiesa
Tierra manchega (1940), Francisco CRIADO Prisién Provincial de Ciudad Pasodobl
asodoble
TOLEDANO y Felipe GARCiA ANGUITA Real
Prisién Provincial de Ciudad
Quiero (1940), Te6filo MARTINEZ VECINO rsion rovllfmf ¢ Huda Treawdobie
ea
Pri Aola (1940), Angel PONT I
rimavera esp ano‘ a( ), Ange Prisién Provincial de Gerona Sardana
MONTANER y Felipe RIBES
P d Espafia (1940 ¢ RODRIGUEZ
ensando cn Espafia ( ), José Prisién Provincial de Alicante Pasodoble
MARCOS (Maestro Romar)
Prisién Provincial d
Tirado (1942), Amadeo ANTONINO ORTIZ* riston Frovineia e Pasodoble
Castellon de la Plana
El educador (1942), Pablo GIL Prisién Provincial de Ocafia Pasodoble
Prisiéon C 1 de San Miguel
Cullera (1942), Juan TALENS PRATS® rision Lentral de san Aligue Pasodoble
de los Reyes
Montanyes del canigé (1943), Tomas GIL I Prision Provincial de Sard
ardana
MEMBRADO® Barcelona
Jotas (1950), Primitivo REQUENA ABADIA Prisién de Alcala de Henates Jota
AL 1954 ¢ RODRIGUEZ MARCOS (Maest
orea ( ), José (Maestro Prision-Escuela de Yesetias Zambra
Romar)
Jotas (1955), Santiago BAIGORRI, Joaquin Destacamento Penal de
VISCASILLAS y Nicolas ZANDUNDO JUSTES Pantano Mediano Jota
Saetas (1958), Ram6n CORRAL MARTIN y Martin Prision Provincial de
. j Saeta
GONZALEZ SUERO Cérdoba
E] chotis de Ia corrala (1958), Manuel ORDONEZ DE Prisién Provincial de Cho
BARRAICUA Carabanchel ons
Prisién Provincial d
Saetas (1960), Jestis Maria ORTEGO rision Frovindiat de Sacta
Coérdoba

Ademas de la creacién de un nuevo repertorio, otro de los mecanismos de los que se sirvié el PCRPT para la
instrumentalizacion de la practica folklérico-musical en el ambito de la oficialidad penitenciaria, fue la formacion

3 Para profundizar en la obra de Arturo Duo Vital consultense los trabajos de Torcuato Tejada Tauste.
4 Al respecto de la figura de Amadeo Antonino Ortiz véase Calero-Carramolino 2017b.

5> Al respecto de la figura de Juan Talens Prats véase Calero-Carramolino 2017b.

6 En relacion con Tomas Gil i Membrado, véase Calero-Carramolino 2019b.
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QDV 9 (2018) ISSN 1989-8851 Folklorismo carcelario: jidentidad nacional. .. Calero Carramolino, Elsa

de agrupaciones artisticas especificas para la interpretacion de este repertorio.

Bo% TIOIOND QUICS WIAUAID, LIESOUOR D6 TAS PAISIONSS D& ZANAGONA; LOY
BANE TOI0BIAMIAAI08 il QONSERVAINID OFICIAL DX MUSICA Y DX LA BA
D4 FOVIROIAL I 5874 CIUDAD; DO JXSUs IaBA OLIVAN ¥ DO EODANY PRLY
HERAANO, CARCLIAN ¥ MASSTIO DEAPEOTI VAMWZE I8 LA FMRIsIGN BMOVINOIAL D
BMDIA, - :

mnuom Qwe spustisaicom on Tribensl pars pup-
oedar al wzanen de w
las e "“‘n’-l.‘n'-“" 10h, TONDA A

wr
fleslow om-.n-a“ is cals
(e ae relscionkn & continwmelidn

X PAra e dnate los efeow s indloadon |
Ld um-u:'u'mo .-2
Hoing e Ootubre de mi

.u/}wm‘&:

Fig. 4. «Relacion nominal de aprobados en las pruebas de acceso a agrupaciones artisticas, 1943 diciembre 16, Prisidn Provincial de Zaragozay (Archivo
Histdrico Provincial de Zaragogza [AHPZ]: Prisién Provincial de Zaragoza, AHPZ_A_005718_0002_474).

10



QDV 9 (2018) ISSN 1989-8851 Folklorismo carcelario: jidentidad nacional. .. Calero Carramolino, Elsa

de Kivera.

Los atrayen-
tes probtemas -
de la moderna
astronomia,
por el P. An-

tonio Romana,
Du'ector del
Observatorio
del Ebro.

Rondalla de la Provin-
cial de Valencia

Fig. 5. «Rondalla de la Prision Provincial de Valencia» (PCRPT (1941). La obra de la Redencién de Penas. La doctrina — La practica — La
legislacion. Akald de Henares, Talleres Penitenciarios de Alcald de Henares, p. 16).

No exenta de controversia, esta formulacién no escap6 tampoco a la sexualizacion de los procesos de aculturacion.
En otras palabras, mientras que en las prisiones masculinas se organizaron rondallas conformadas por al menos
seis miembros, en las carceles de mujeres el tipo de agrupaciones creadas se limit6 a los cuadros artisticos. Este
hecho evidencia los diferentes valores otorgados por el franquismo al folklore. Asi pues en el caso femenino
ademas de la negaciéon de la capacidad creativa de la mujer, la interpretacion debia ir acompafiada de una
estetizacion del acto en si mismo (Calero-Carramolino, 2018b). Por esta razon, la interpretaciéon —que siempre
atendfa a piezas vocales— debia acompanarse de un ritual dancistico y al que se unia el desarrollo de una
escenografia y vestuario precisos para cada tipo de repertorio, en consonancia con lo trabajado por los Coros y
Danzas de Seccion Femenina a extramuros (Martinez del Fresno, 2010).

Fig. 6. «Cuadro artistico de la Prision de Mujeres de Saturrardn» (PCRPT (1943). La obra de la Redencién de Penas. La doctrina — La practica
— La legislacion. Alkald de Henares, Talleres Penitenciarios de Alcald de Henares, p. 20).
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Folklore, subversion y supervivencia en el marco de la clandestinidad carcelaria

Las practicas anteriormente descritas fueron adoptadas tanto por presos como por presas para subvertir al propio
régimen. En este sentido generaron un repertorio paralelo, de raigambre y/o inspiracién folklorica. Para ello
recurrieron a técnicas creativas tales como la centonizacion, entendida ésta como la accion de tomar una melodia
preexistente y afiadirle un texto diferente para aquel para el que fue compuesta (Hoppin, 1991), un proceso que la
profesora Pérez-Zalduondo describe en relacién con el cancionero de la guerra civil en el que «la musica aparece
como un contrapunto de las proezas y los sentimientos épicos para representar la sencillez de la gente del pueblo»
(Pérez-Zalduondo, 2016: 122).

No puede hablarse de los usos y técnicas compositivas del «nuevo folklore» subversivo carcelario sin volver la
mirada atras hacia la figura lorquiana y la reapropiacion y resignificaciéon —tanto de un signo y otro— a que fue
sometida su coleccién de canciones. Ejemplos de estos caminos de «da y vuelta» son piezas como Anda Jaleo
transformada en E/ tren blindado o El pino; El café de chinitas que adquirié la simbologia anarquista y paso6 a ser En /a
Pplaza de mi pueblo; o Los contrabandistas de Ronda que fueron alcanzados por el signo socialista y convirtiéndose en E/

quinto regimiento.

De todas las modificaciones, reapropiaciones y resignificaciones a las que fue sometida la recopilacion del poeta y
musico granadino, quiza el caso mas llamativo lo constituye Los cuatro muleros, precisamente por ilustrar la doble
vertiente ideoldgica de estos procesos sobre el repertorio de tradicién popular. Durante la contienda, del texto
recogido por Lorca surgieron dos nuevas piezas: E/puente de los franceses (Webster-Chicago, 1939), también conocida
como Coplas de la Defensa de Madrid y Los cuatro generales (Webster-Chicago, 1939), en referencia a Mola, Sanjurjo,
Queipo de Llano y Franco. Unos afios mas tarde, en 1943, ya en pleno franquismo Seccién Femenina recupera
para su cancionero la pieza lorquiana, retitulada como Los muleros (Seccion Femenina, 1943) como parte de su
repertorio folklérico-infantil. Esta dltima version, grabada posteriormente grabada por Discos Belter en la voz de
Marisol (Belter, 1980), entraba en conflicto con la propia moral-nacional catélica del régimen. A continuacién se
recogen los cuatro textos de esta pieza, seflalando en cursiva las diferencias mas notables en cuanto a su propia
idiosincrasia:

1. Los cuatro muleros
(Odeén, 1932. BNE:
DS/9368/14)

De los cuatro muleros
gue van al campo,
el de la mula torda,

moreno y alto.

De los cuatro muleros
que van al agua,
el de la mula torda

me roba el alma.

De los cuatro muleros
que van al rio,
el de la mula torda

es mi mario.

¢A qué buscas la lumbre

2. Los cuatro generales
(Webster-Chicago, 1939.
BNE: CHM/9)

Los cuatro generales,
mamita mia,
que se han alzado,

que se han alzado.

Para la nochebuena,
mamita mia,
seran ahorcados,

seran ahorcados.

Madrid,
qué bien resistes,
mamita mia,
los bombardeos,

los bombardeos.
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3. Puente de los franceses

(Webster-Chicago, 1939.

BNE: CHM/9)

Puente de los franceses,

puente de los franceses,

puente de los franceses,
mamita mia,
nadie te pasa,
nadie te pasa.

Porque los milicianos,

porque los milicianos,

porque los milicianos,
mamita mia,

qué bien te guardan,

qué bien te guardan.

Por la Casa de Campo,

4. Los muleros
(Belter, 1980. BNE:
CS/80/3671)

De los cuatro muleros
de los cuatro muleros,
de los cuatro muleros,
mamita mia
que van al agua,

que van al agua.

El de la mula torda,
el de la mula torda,
el de la mula torda,
mamita mia,
me roba el alma,

me roba el alma.

De los cuatro muleros



la calle arriba, De las bombas se rien,

si de tu cara sale mamita mia, los madrilefios,

o .
la brasa vivar los madrilefios.

Por la Casa de Campo,
mamita mia,
y el Manzanares,

y el Manzanares.

Quieren pasar los moros,
mamita mia,
no pasa nadie,

no pasa nadie.

La Casa de Velazquez,
mamita mia,
se cae ardiendo,

se cae ardiendo.

Con la quinta columna,
mamita mia,
metida adentro,
metida adentro.

por la Casa de Campo,
por la Casa de Campo,
mamita mia,
y el Manzanares,

y el Manzanares.

Quieren pasar los moros,
quieren pasar los moros,
quieren pasar los moros,

mamita mia,
no pasa nadie,

no pasa nadie.

Madrid qué bien resistes,
Madrid qué bien resistes,
Madrid qué bien resistes,

mamita mia,
los bombardeos,
los bombardeos.

De las bombas se rien,
de las bombas se tien,
de las bombas se tien,
mamita mia,
los madrilefios,

los madrilefios.

de los cuatro muleros,
de los cuatro muleros,
mamita mia
que van al rio,

que van al rfo.

El de la mula torda,
el de la mula torda,
el de la mula torda,
mamita mia,
es mi matrio,

es mi marfo.

1Ay, que me be equivocao,
ay, que me he equivocao!
que el de la mula torda,
mamita mia,
es mi cunao,

es i cunao.

De los cuatro muleros,
de los cuatro muleros,
de los cuatro muleros,
mamita mia,
qute van al campo,

que van al campo,

el de la mula torda,
el de la mula torda,
el de la mula torda,
mamita mia,
moreno y alto,
moreno y alto.
El de la mula torda,
el de la mula torda,
el de la mula torda,
mamita mia,
moreno y alto,

moreno y alto.

Siguiendo este modelo, la poblacién penitenciaria desarrollé un repertorio propio que, asentado en la tradicion,
sirvié como férmula reivindicativa de sus ideales. Un ejemplo de esta practica es el villancico San José es Republicano
cantado por los presos de la Prisién Provincial de Carabanchel en 1964 sobre la musica de Los peces en el rio y del

que Seccién Femenina también hizo su propia version en 1943:

3. San José es Republicano (Prision
Provincial de Carabanchel, 1964.
EC/JAB, Madrid, 02/02/2016)

1. Brincan y bailan (Seccion
Femenina, 1943)

2. Los peces en el rio (Juan
del Aguila, 1962. BNE:
MP/511/17)

En Belén tocan a fuego, La Virgen se esta peinando San José es republicano

del Portal salen las llamas, entre cortina y cortina y la Virgen socialista

porque dicen que ha nacido los cabellos son de oro y el nifio que va a nacer

del Partido Comunista.

el Redentor de las almas. y el peine de plata fina.
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Estribillo:

Brincan y bailan
los peces en el rio,
brincan y bailan
de ver a Dios nacido.
Brincan y bailan
los peces en el agua,
brincan y bailan

de ver nacida el alba.

En el portal de Belén
hay un clavel encarnado,
por redimir al mundo
envuelto en lirio morado.

La Virgen lava pafales
y los tiende en el romero;

Estribillo:

Pero mira cémo beben
los peces en el rio
Pero mira cémo beben
por ver al Dios nacido
Beben y beben
y vuelven a beber
Los peces en el tio

por ver a Dios nacer.

La Virgen esta lavando
y tendiendo en el romero
los pajaritos cantando

y el romero floreciendo.

La Virgen se estd peinando

entre cortina y cortina

Estribillo:

Pero mira cuanto tiempo
cémo nos han tenido
pero mira cuanto tiempo

estabamos desunidos.

Vienen y vienen
y vienen al Partido
pero mira como vienen

los huelguistas unidos.

los pajaritos cantaban los cabellos son de oro

y el agua se iba riendo. y el peine de plata fina.

Los pastores en Belén
llevaban haces de lefia,
para calentar al Nifio

Que ha nacido en
Nochebuena.

Si el villancico fue uno de los géneros musicales que el franquismo aproveché como elemento de propaganda a
través del cual transmitir los valores paternalistas que formaron parte del autoconcepto del régimen: el perdén, la
inocencia y la alegrfa (Sanchez, 2015, 308), éste constituyd, de igual forma para la poblacién penitenciaria un
recurso util a la hora de vehicular nuevos mensajes como parte de la cotidianeidad subversiva. Reclusos como el
escritor Diego San José se manifestaba a este respecto acerca de la celebracién de la Nochebuena en la Prision Isla
de San Simén en el ano 1940: «lLuego de la cena hubo sobremesa en la que cada cual procuré animas con el
aturdimiento de la charla y la gente joven, que estaba en mayoria, hasta con villancicos, algunos de ellos alusivos
al momento politico» (San José, 1988: 242).

En San José es Republicano los presos politicos de Carabanchel desarrollan una letra de marcado caracter comunista
en un texto biseccional. Asi, en la primera parte en la que, a través de la parodia de los personajes del Portal de
Belén —José, Marfa y Jesus— subvierten los distintos aspectos «tradicionales» de la celebracion navidena y realizan
un guifio a la causa de los represaliados politicos. Este aspecto queda parece evidente en la primera estrofa, la cual
también alude a la pluralidad politica en que vivieron las familias espafiolas durante la II Republica: «San José es
republicano / la Virgen socialista / y el nifio que va a nacer / del Partido Comunista». Por otro lado, en la segunda
estrofa, la letra lanza una dura critica contra la desorganizacion en la lucha politica clandestina que se vivié en el
interior de Espafa a causa de las numerosas detenciones que la justicia del régimen llevé a cabo y que durante
largos periodos llegé a dejar al PCE sin mando vigente: «pero mira cuanto tiempo / c6mo nos han tenido / pero

mira cuanto tiempo / estibamos desunidos.

La centonizacién no fue el unico recurso creativo al que acudieron los presos a la hora de articular su repertorio
de raigambre tradicional, sino que también produjeron una serie de piezas de nueva creacion entre cuyos fines se
encontraba tanto la elevacion moral como la aportacién de un caracter testimonial a la experiencia que roded todos
los aspectos del «universo carcelario» y que afectaron tanto a los propios reclusos como a sus familias —con especial
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atencion a las mujeres de preso. Dentro de este tipo de practicas se enmarcan canciones como [sDe dinde vienes
morena?, una pieza que Teresa Bielsa (EC/TBM, Madrid, 02/02/2018), hija y pareja de represaliados, escuch6
durante su infancia en las visitas que hacfa a su madre en la Prision de Partido de Ocafia. Esta melodia, que
aprendio a su vez de otras presas procedentes de la Prision Modelo de Barcelona, da buena cuenta de la circulacion
del repertorio musical clandestino entre las distintas prisiones espafiolas, al que contribuyé en buena medida, de
forma no calculada por el régimen, el constante turismo carcelario al que someti6 a la poblacién penitenciaria:

¢De dénde vienes morena?
¢De dénde vienes salada?
Vengo de la carcel Modelo
de ver a mis camaradas.
De ver a los comunistas
que los tienen prisioneros
Gil-Robles y los fascistas (EC/TBM, Madrid, 02/02/2016).

A continuacién, como en el caso anterior, se muestra una tabla en la que se recoge la relacién de titulos localizados,
esta vez a través del trabajo de campo asociado al desarrollo de la tesis doctoral de la que este texto forma parte,
en relacién con este tipo de modelo compositivo en el ambito no oficial en las carceles espafiolas entre 1939 y
1950. En este contexto, presos y presas escribieron pasodobles (4), chotis (3), pasacalles (1), sardanas (1), canciones
(1) y canciones de cosecha (1). A la tabla le sigue un diagrama de barras en el que se compara en términos absolutos
el empleo de los diversos géneros musicales a los que se adscribieron las piezas halladas hasta la fecha, en el ambito

oficial y clandestino/subversivo:

Circel de Ventas (1939), atrib. Las trece Prision Central de Mujeres de Ventas
. Pasodoble
rosas (Madrid)
;Somos las presas del 39! (1939), atrib. Prision Central de Mujeres de Ventas Pasodoble
Las trece rosas (Madrid)
Prisién C 1 de Muyj de Vi
Pasacalles en Ventas (1939), s.n. rision Lentra e, wjeres ce Ventas Pasacalles
(Madrid)

Cancion de Ia Pepa, (1939), German Prisién Central de Mujeres de Ventas Chot
ALONSO (Madrid) ons
La cdrcel de Ventas de Madrid (1939), Prisién Central de Mujetres de Ventas

. Pasodoble
s.n. (Madrid)

[Aurtxo txiki. d. 1940 Cancién d
a UI,XO ikia regarrer dagof ( ) Prisién Provincial de Tarragona ancion de
Tomas GIL I MEMBRADO cosecha
Els All ts (1940), Tomas GIL I

s Allunyats (1940), Tomés Prisién Provincial de Tarragona Sardana
MEMBRADO
Ay, Marina! (1940), Tomas GILI

y; Marinal ( ), Tomds Prision Provincial de Tarragona Pasodoble
MEMBRADO
cDe donde vienes morena? (1940), s.n. Prision Modelo de Barcelona Chotis
Es Ia P -hi (1940), M

s fa Pepa una gachi (1940), Marcos Prisiéon Provincial de Potlier Chotis
ANA

:Dénd Ias barbas de chivo?
¢:vonde vas con fas barbas de catvo Prisién Provincial de Potlier Chotis
(1940), s.n.

La Pepa (1940), Alvaro RETANA Prision Provincial de Potlier Chotis
El doble de Ia cdrcel (1945), Juli
pasodobie de i czrce~( ), Julia Prisién de Mujeres de Ventas (Madrid) Pasodoble
VIGRE y Carmen CAAMANO
Sardinas fi 1945/50), La ferina d
ardinas frescas ( /50), La ferina de Prisién de las Oblatas (Santander) Cancién

Puerto Chico
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Comparacion del repertorio de inspiracion folkldrica compuesto entre 1939 y
1964 segln su naturaleza

8

6

4

: I I J

. B = =

Pasodobles Jotas Saetas Sardanas Canciones = Chotis Zambras

m Oficial 7 4 3 2 1 1 1
m Clandestino 4 0 0 1 2 3 0

En relacién con los datos del grafico anterior, puede apreciarse como este tipo de repertorio se mantuvo en
valores equiparables tanto en el marco oficial como en el no oficial en géneros como el pasodoble, la sardana, las
canciones y el chotis. Por otro lado, formas musicales como la jota, la saeta y la zambra, muy arraigados en la
programacion oficial fueron desechados por la comunidad carcelaria para con la reconstruccion de su identidad
sonora. Mencion aparte merecen la sardana y el chotis, ya que no solo hablan de una preferencia compositiva,
sino que vincula ésta con una zona geografica concreta, precisamente aquellas en las que la represion se llevé a

cabo de manera especialmente cruenta: Madrid y Barcelona.

Otro aspecto a tener en cuenta es la alta participacion de la mujer en la elaboraciéon de un repertorio no oficial
de raigambre tradicional. De esta forma, a pesar de la doctrina cultural franquista que negaba la capacidad
creativa de las mujeres, las presas supieron reutilizar los cauces de reeducacion sexualizada que la Seccion
Femenina tejié de forma especifica para ella en dichos penales. El resultado es que frente al empeno de la
dictadura por dividir la practica y la creacion en el campo musical de presidio para hombres y la interpretacion
estetizada para la mujer, las férmulas creativas que ambos sexos utilizaron para la reconstruccion de su identidad
sexual, de género, politica, cultural e individual fueron en los términos de la creacion inspirada en el folklore,
muy similares.

Conclusiones

Dentro del marco penitenciario, el franquismo utilizo la redefinicién que hizo del folklore como una herramienta
mas en la reeducacion de sus presos y presas, a quienes a través de sus politicas culturales traté de reconciliar con
los valores de la tierra que el nacional-catolicismo atribuy6 a la idea del «campesino»: sumision, pureza,
inocencia.

La musica de corte tradicional, inscrita en la ambigliedad de lo procedente de la «no culturay, idealizada y
reapropiada por la «cultura burguesa», constituyé la base para la génesis de un repertorio de nueva creacién que
buscaba asemejarse estéticamente, pero de una forma depurada y renovada a la estética de los géneros de la musica
tradicional. Se gest6 asi un «folklore nuevo». Un folklore de nueva creacion, sin raigambre popular. Un folklore
sin historia, ni mas trayectoria que la de su propia vida de intramuros. Un folklore que, de ser tradicional, pertenecia
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a una tradicion estatal impuesta en las prisiones y en el que, sin embargo, no resonaban los sonidos del presidio,
sino las remembranzas de esa musica de corte popular que los presos de la repiblica importaron consigo al interior

de las carceles.

La misma practica por la que redimieron pena, solo los hombres, a pesar de ser la mujer la figura sobre la cual el
franquismo deposité la memoria oral de la musica tradicional, sirvié de pilar sobre el cual la comunidad carcelaria
articulé y organizé parte de su repertorio reivindicativo.

Las piezas recuperadas, a pesar de sus diferencias conceptuales, guardan un rasgo esencial en comun, su interés
por ser «semejantes a». Una busqueda de la similitud que no dejaban de ser el resultado de las rupturas y
continuidades a consecuencia de la guerra. Un antes negado y un después constantemente reinventado como
emulacién de algin tiempo remoto, indeterminado, utépico de la historia y la tradicién musical de Espana.
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