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RESUMEN

Entre 1935 y 1950 el musicologo, compositor y por aquel entonces director de
banda del Tomelloso Pedro Echevarria Bravo recorria el vasto terreno manchego
en busca de su musica popular. Escrita de su pufio y letra y dictada por la voz del
pueblo, se conserva practicamente intacta en el Fondo de Musica Tradicional del
CSIC la partitura datada en 1949 de una danza de Lezuza cuya practica puede
remontarse al siglo XVI. Actualmente esta danza se sigue practicando en dicha
localidad. A partir de la pieza transcrita por Echevarria y su reestudio in situ, en
el siguiente articulo pretendo analizar, haciendo énfasis en el texto musical, la
pervivencia y los cambios en la tradicion, asi como sus posibles causas.

PALABRAS CLAVE: Pedro Echevarria, Lezuza, Pita, Dulzaina, Folklore, Musica
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ABSTRACT

Between 1935 and 1950 musicologist, composer and at that time Tomelloso band
conductor Pedro Echevarria Bravo toured the wide manchego territory in search
of its popular music. Written by his own hand and dictated by the people’s voice,
a Lezuza dance score dating from 1949 is almost fully intact and preserved in the
Traditional Music Holdings of CSIC, and its practice can be traced back to the
sixteenth century. Currently, this dance is still practiced in the village. From the
piece transcribed by Echevarria and its restudy in situ, in the following article
1 analyze, making emphasis on the musical text, the survival and changes in
tradition, as well as their possible causes.
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INTRODUCCION

En octubre de 2013 entré a formar parte del equipo de colaboradores del pro-
yecto-web del Fondo de Musica Tradicional en la Institucio Mila i Fontanals del
CSIC, en Barcelona'. Comenz6 entonces una ardua tarea de digitalizacion y edi-
cion de mas de mil piezas de musica popular manchega que Pedro Echevarria
entregod a la Seccion de Folklore entre 1946 y 1949. La razén que me llevo a encar-
garme de dicho investigador fue, por un lado, su monumental labor de recopilacion
en La Mancha, sobre la cual sélo conociamos una pequena parte publicada en su
Cancionero Musical Manchego y en la cual se sustentd mi investigacion. Por otro
lado, el carifio que le tengo a la tierra que vio nacer a mi familia y el vinculo que
la posguerra no pudo romper, a pesar de tener que huir del hambre hacia otras tie-
rras. En febrero de este afio pasado 2014 me escribia el musicologo y sin embargo
amigo Julio Guillén para darme una noticia. El dulzainero en Lezuza desde el afio
2000, José Javier Tejada Ponce, revisando los materiales de Echevarria que yo
habia publicado recientemente en la web del FMT, habia visto un fragmento de la
Danza del Paloteo a la Virgen de la Cruz que se habia perdido, pues ya no formaba
parte de la melodia que €l suele tocar todos los afios para esa danza®. Sin pensar-
melo dos veces empecé a organizarme para estar en Lezuza el dia 3 de mayo, dia
en que se realiza dicha danza.

A través de los principales elementos de esta fiesta, me propuse hacer un ana-
lisis comparativo entre los datos aportados por Echevarria y los aportados por el
trabajo de campo que llevaria a cabo para este estudio. Esto podria revelar no s6lo
cambios en la tradicion ligados a determinados procesos sociales u otros factores
que en un principio no se tienen en cuenta o se pueden pasar por alto a la hora de
otorgarle un recorrido y un valor historicos, sino también la relatividad a la hora de
establecer conclusiones desde uno o varios puntos de vista subjetivos.

Este estudio refleja, por encima de todo y lejos de ser pretencioso, esos aguje-
ros, ese compendio de aparentes contradicciones, ambigiiedades y datos incomple-
tos con los que se topa el etnomusicologo en calidad de observador participante y
que pueden ser el detonante de nuevos planteamientos en la disciplina®.

! www.musicatradicional.eu

2ELID de la pieza en la pagina web del FMT es C35-082.

* Una parte de la informacion adquirida en este trabajo de campo ha sido proporcionada por
el dulzainero José Javier Tejada Ponce, a quien tuve el placer de entrevistar y a quien debo
agradecer su siempre afable atencion.
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LA RIQUEZA Y DIVERSIDAD DE LA TRADICION MUSICAL EN LA
MANCHAY EL CAMPO DE MONTIEL

RAMIREZ: - Y jqué coplas ha recogido usted que pueda atribuir... en fin, que pueda
englobar, enmarcar, encuadrar en ese marco de su conferencia?

ECHEVARRIA: - Pues muchas, porque, por ejemplo, la del Quijote... hay una que
dice “Toledo me da voces, Madrid me llama, y el Toboso me dice, que no me vaya”.
jSe ve bien claro que es un suspiro del Quijote a su amada Dulcinea!

R: - ;Y la musica de todo eso?
E: - Pues a través de seguidillas, o a través de romances...
R: - ;Son todas seguidillas?

E: - No. Seguidillas, canciones de arada, de siega, de trilla, romances ... canciones
de vendimia... estd todo en el pueblo.

R: - Y ;jdonde ha encontrado usted los rastros de todo eso?
E: - Pues mas es en el Campo de Montiel historico, si... al fin y al cabo...
R: - Pero se conservan jen qué forma, esos vestigios?

E: - Pues a través del pueblo, el pueblo. Mujeres de ochenta arios, de noventa... [Inin-
teligible] una mujer de —murio hace tres o cuatro arios— pero tenia 114 anos, la her-
mana Bernardo Paton, se llamaba®. Y recordaba.

R: - Recordaba canciones.

E: - ;Y mayos! Que el mayo es el canto a la mujer tal y como Dios la ha “creao”. [Es
la unica region! JER? [El mayo! Que va describiendo “tus ojos, tus pechos, tus labios,
tus manos, tu... [En fin!

R: - Se llama mayo.
E: - ;MAYO! ;Canto a la mujer! ;A la doncella!
R: - Es un género de cancion.

E: - Un canto, un género de cancion, que va describiendo ja la mujer desnuda, tal
como Dios la ha hecho al mundo! ;Belleza! Canto a la doncella, le llaman. Son ma-
ravillosas esas cosas.

Este es un fragmento de una entrevista realizada por Hernando Ramirez, locu-
tor de Radio Paris, a Pedro Echevarria, estando este ultimo de paso por Francia.
En ella, Echevarria comenta la relacion que guarda su etnografia con el territorio
geografico e historico manchego y nos habla del mayo, sobre el que ya hay nume-

“ Enlace a la ficha del informante en la web del FMT: http://musicatradicional.eu/node/3374
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rosos estudios en La Mancha, como algo unico a destacar. Pero también menciona
la gran variedad de folklore que guardan estas tierras. Lo cierto es a estas alturas
todo el mundo debe saber que no todo se queda en la seguidilla manchega. Torras,
malagueiias, meloneras o boleras, fandangos, pardicas, jotas, jerigonzas, rondefias,
romances, gaianadas, aguilanderos, rogativas, danzas de cintas, espadas, bande-
ras, garrotes, palos y un largo etcétera, conforman toda la riqueza musical manche-
ga. Buena cuenta de esta variedad ya han dado investigadores como Manuel Luna
(1985) o Julio Guillén (2003). Pero como todos sabemos, la Guerra Civil afectd a
la continuidad de las tradiciones y la despoblacion de las zonas rurales y las modas
urbanas también fueron causa de olvido. En la época de la dictadura de Franco,
el estudio del folklore en Espaiia aun estaba impregnado de literatura alemana,
siguiendo la estela de teorias evolucionistas y muy ligado a los nacionalismos.
Echevarria (2005: 153), en su cancionero, escribe:

«Ante la presencia de estas sencillas coplillas, puede afirmarse, sin temor a equi-
vocarse, que el pueblo manchego siente la verdadera musica natural, que tanto gus-
taba a Pedrell, heredada tradicionalmente de sus antepasados, como la prenda mds
preciosa y codiciada».

Las costumbres rurales se consideraban manifestaciones del “verdadero espiritu
del pueblo”. El campo era el lugar perfecto para ir a buscar esa “inocencia”, “es-
pontaneidad” y “pureza” que podian definir la esencia de una cultura “no corrom-
pida” por las ciudades. Se quiso dar esa imagen utopica de una sociedad espafiola
ligada a sus tradiciones y unida por los ideales. Y como bien explicé Susana Asen-
sio (1997), las practicas musicales, después de ser recopiladas en cantidades in-
gentes por colaboradores y misioneros del Instituto Espafiol de Musicologia y por
la Seccién Femenina entre 1944 y 1960, pasaron por un proceso de seleccion para
después simplificarse, adaptarse y estandarizarse lo que se llamo folklore regional.
Esto no es un dato nuevo, pero es importante recalcar que tampoco lo seria para
muchos en plena dictadura. Ya en 1949, Echevarria Bravo dejo caer con elegancia
en “El folklore y su relacion con el Municipio” el siguiente comentario:

«Mucho se ha conseguido ya, sin duda alguna, al incorporar el Instituto Espariol
de Musicologia al Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, el cual, desde su
fundacion, viene dedicando todos sus afanes y desvelos en la formacion del Cancionero
popular espariol, organizando anualmente un concurso nacional (que cada dia tiene
mas adeptos) al que suelen concurrirlos mejores investigadores y folkloristas de
Esparia. Algo parecido, pero en menor escala, ha realizado la Seccion Femenina de
F E. T ydelasJ. O.N.S., al resucitar, por mediacion de sus afiliadas, las mas bellas
paginas de nuestros cantos y danzas. Sin embargo, esta labor, tan penosa, y al mismo
tiempo tan ingrata, desconocida y muchas veces desgraciada, debe ser secundada
por el Estado, a través del Municipio. Para ello nada seria mejor que el Instituto
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de Estudios de Administracion Local o la Direccion General del Ramo ordenase la
total recopilacion de la cancion popular espaiiola, valiéndose del personal técnico y
capacitado cual es el Cuerpo de Directores de Bandas de Musica Civiles [...]. De este
modo, muchos romances, tonadas y cantigas que duermen el sueiio de los justos por
esos pueblitos de Dios, pasarian a formar parte de nuestras artes plasticas, ritmicas y
folkloricas, de nuestra sociabilidad, de nuestros sentimientos y expresion, de nuestra
vida rural, de nuestra casa, ajuar y moblaje, de nuestro pastoreo, de nuestros tipicos
trajes, en una palabra, de nuestro modo de ser. Da pena ver, como me ha ocurrido a
mi, durante mis andanzas por tierras de la Mancha, el abandono en que se hallan en
algunos Municipios muchos documentos oficiales y otras joyas de arte que [...]».

En La Mancha, otras practicas descritas principalmente por Pedro Echevarria
—aunque en el Fondo de Musica Tradicional del Archivo de Etnologia y Folklore
de Catalunya también hay material de la mano de Bonifacio Gil, Magdalena
Rodriguez, Antonio Granero, Ricardo Olmos o Marius Schneider— no corrieron
la misma suerte que las seguidillas y quedaron relegadas a un segundo plano,
asi como muchas mas que no se fijaron sobre el papel y se “olvidaron”. Pero el
ensombrecimiento de la diversidad de elementos articuladores de las tradiciones
musicales en la comunidad manchega no dejo indiferente a muchos. No hay mas
que fijarse en la linea etnografica que siguen las publicaciones desde la segunda
mitad de los afios setenta en torno al folklore, con énfasis en el particularismo
local, consciencia de un “antes” y un “después” y reflexiones sobre el estado de
conservacion’.

Aun asi, es un dato relevante que Enrique Garcia Solana (1919-1983), periodista
destacado, residente a lo largo de toda su vida en Munera, entregado a La Mancha
y a la imagineria quijotesca, pasara por alto danzas de palos de la provincia de
Albacete como las que se bailan en Lezuza y cuya melodia dicto el sacristan de
la misma Munera, o las de Chinchilla, Tarazona de la Mancha y Villarrobledo.
Sin sobrepasar limites manchegos, tampoco menciono las que se bailan, en sus
respectivos contextos, en Iniesta, Villalgordo del Jucar, Belmonte, Las Pedrofieras,
Santa Maria del Campo Rus, Mota del Cuervo, Villanueva de Alcardete, Huete
o Villacanas —estas tres ultimas publicadas en el Cancionero Popular Manchego
de Echevarria en 1951-. En su “Biografia de Lezuza”, Garcia Solana (1978: 98)
escribe que los danzantes

5 Por citar unos cuantos, Manuel Luna (1975, 1985), Maria del Carmen Medina (1978),
Carmen Juana Pérez (1981), Luis Palacios Pena (1981), Agustin Tomas (1981), Ramona
Ciudad (1985), Pedro Yugo (1985), Jos¢ Manuel Fernandez (1987), Juan Francisco Jordan
y Antonio Carrefio (1988).
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«marchan delante de la procesion ejecutando unas danzas ancestrales, sin que haya
ningunas otras que puedan parecérsele en el resto de la provincia. Vienen a ser pues
las reminiscencias de los gustos impresos en la villa por sus primeros pobladores cris-
tianos que debieron ser del norte de la Peninsula, porque alli si las hay de éste tipo».

Es cierto que algunas de estas danzas no han gozado de total continuidad en
el tiempo. Algunas ya no se bailaban en esa época, como las de Villarrobledo
(Moreno, 2001: 68), Tarazona o Villalgordo (Luna, 1985: 116) o fueron censuradas
durante algunos afos de la posguerra, como ocurri6 en Camuias. En cualquier
caso, todos estos ejemplos corroboran que la danza de paloteo de Lezuza no es un
hecho aislado, ni el conjunto de este tipo de danzas rituales en la Mancha es algo
excepcional y poco conocido. Manuel Garcia Matos (2012: 270), en su articulo
Musica y danza popular nos introduce los “Bailes rituales” con estas palabras:
«La [danza] que por toda Espaiia vemos mas difundida y cultivada es la que dicen
de paloteos o de palos, que, segun es sabido, tiene una reparticion universal. [...] Es
inmensa la cantidad de combinaciones de paloteados que en Esparia ofrece esta dan-
za, tantas como pueblos la poseeny.

En la mayoria de los casos en los que se bailan estas danzas, suenan o han sonado
la dulzaina y el tambor, instrumentos que también han ido perdiendo su relevancia
en torno al tipismo folklorico-manchego, sobre todo por haber sido sustituidos
por otros instrumentos como el clarinete o el saxoféon integrados en una banda
de musica (Tejada, 2008: 85; Garcia, 2009: 337). El trabajo de José Javier Tejada
Ponce, en la linea de la “recuperacion” —aunque se puede decir que, mas que recu-
perar, hace justicia a la dulzaina como elemento articulador y no anecdético de las
manifestaciones musicales en La Mancha— analiza la evolucion organoldgica del
instrumento en la Peninsula, reafirma la antigliedad de su uso y lamenta la falta de
protagonismo que se le ha dado en La Mancha en escritos anteriores al siglo XX ¢
incluso «la escasez de fuentes documentales en este siglo referentes a la tradicion
musical popular en nuestra provincia [Albacete]». Aporta testimonios a través de
fuentes literarias, iconograficas y orales y menciona bastantes casos, entre los cua-
les esta el de Lezuza.

Lezuza es un pequeiio municipio de la provincia de Albacete situado en el
limite del Campo de Montiel geografico (Serrano, 2013). En Lezuza las fiestas
de mayo se celebran en honor a la Virgen de la Cruz pero son conocidas también
como “fiestas de la pita” debido al protagonismo que tiene la dulzaina. El pueblo
celebra la llegada del nuevo mes cantando los mayos el dia 30 de abril en la ermita.
Aclaremos que, aunque pueda existir un eje articulador alrededor de la alegoria
“mayistica”, la celebracion de los mayos en Lezuza es un evento independiente a
las fiestas de la Virgen. Es el dia 2 de mayo cuando la dulzaina anuncia el inicio
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de las fiestas. Se marcha entonces en procesion hasta la ermita, situada fuera del
pueblo, donde fuera depositada semanas antes —el 25 de marzo- la imagen de la
Virgen de la Cruz. Mientras se carga la imagen hacia el exterior, la banda munici-
pal interpreta la Marcha de Granaderos, y los danzantes bailan por primera vez.
Después, la imagen se lleva hasta la iglesia de la Plaza Mayor y al finalizar la misa
bailan de nuevo. En la web del ayuntamiento se puede leer: «En este dia bailan
los danzantes, una de las mas antiguas y genuinas manifestaciones del folklore
tradicional de la provincia de Albacete». El dia 3 de mayo es el dia de la fiesta
principal. En el ofertorio de la misa se ejecuta otra danza y al sacar la imagen,
de nuevo sonando la Marcha de Granaderos, comienza la procesion. El “Tio la
Pita” —el dulzainero— y doce danzantes que, segin fuentes orales, representan a los
doce apostoles, acompafian a la imagen por todo el pueblo junto con la banda. A la
vuelta, en la Plaza Mayor, se repiten todas las danzas, que son tres, en honor a la
patrona. El dia 4 tiene lugar la Corrida de la Bandera, una coreografia que pone a
prueba la destreza del que la ejecuta®.

Aprovechando las ventajas de YouTube, “colgué” los videos de las tres danzas
y la procesion de la Virgen que registré el dia 3 de mayo de 20147 *°'°. Reco-
miendo seguir el texto con una referencia audiovisual para su mayor comprension
(Navarro, 2014). Julio Guillén, quien estuvo presente en mayo de 2014 en Lezuza
dirigiendo el documental —publicado este verano de 2015- Dos fiestas de mayo en
la Provincia de Albacete, aporta mas informacion y grabaciones de entrevistas a
organizadores y participantes que pueden complementar este estudio.

En cualquier caso, cabe considerar que cualquier testimonio, incluido el mio,
no se puede considerar como algo puramente objetivo, sino como una vivencia
subjetiva que delimita un espacio temporal, limitada también por los medios de
los que se dispone y la cual, posteriormente, se reconduce a través de otros filtros
como los objetivos propuestos, el soporte en el que sera presentada y por supues-
to, el recuerdo. Trabajando con fuentes orales, vivencias subjetivas o fuentes se-
cundarias como otros articulos, el grado de veracidad de las conclusiones deberia
contrastarse con una investigacion mas profunda para cada punto, pero sirva este
estudio como premisa para muchas otras iniciativas que completarian todo lo aqui
expuesto.

6 Para detectar cambios en esta danza, consultar Useros (1980) y Guillén (2015).
" Enlace a la Seguidilla de Paloteo: http://youtu.be/B_FSKIP3rNE

8 Enlace a la Danza de Vestir el Palo: http://youtu.be/6iPAhZKyqRo

° Enlace a la Jota de Paloteo: www.youtube.com/watch?v=hv_8TqtzNIU

19 Enlace al video de la procesion: www.youtube.com/watch?v=xVI121-0u4gM
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ELEMENTOS DE ANALISIS

Son cuatro los principales elementos que constituyen la celebracion de estas
fiestas en la actualidad y que giran en torno a las danzas. Veamos cuales son, en
qué consisten y algunos de los cambios mas significativos que se han detectado en
ellos.

1. LA VENERACION POPULAR A LA IMAGEN DE LA
VIRGEN DE LA CRUZ

La practica y devocion religiosas es algo atin arraigado sobre todo en las zonas
rurales, generalmente de caracter mas conservador. Las manifestaciones musicales
estan muy ligadas tanto al ciclo vital como al calendario litiirgico. Mayo es el mes
de las flores y para la Iglesia es el mes de Maria, y qué mejor momento que éste
para rendir homenaje a la patrona del pueblo. Es muy mencionado que la Iglesia
“utiliz6” las tradiciones populares para su labor de cristianizacion a través de la
sustitucion de elementos paganos por cristianos. Cabe la posibilidad de que se sus-
tituyera la fertilidad de la mujer como objeto de devocion por la figura femenina
de la Virgen, aunque estas dos se veneran paralelamente. El mayo pagano es una
oda al cuerpo de la mujer, a la fertilidad y a la llegada de la primavera. También
es una oda a la Virgen y se acompaiia de celebraciones litirgicas, procesiones y
ofrendas'.

Me permito exponer aqui una observacion y reflexion personal en cuanto a la
interpretacion de la Marcha de Granaderos al sacar la imagen de la iglesia, pues es
un hecho que ya ha sido objeto de discusion en la comunidad etnomusicoldgica. En
las fiestas liturgicas es una tradicion muy extendida en todo el pais. El uso social
del objeto musical es algo que acaba moldeando su significado. Se convierte en
simbolo cuando sustituye la expresion de un sentimiento o comportamiento social
determinado (Merriam, 1964). La Marcha de Granaderos campa por el nacionalis-
mo espaiiol desde el siglo XVIII y aunque entre sus numerosos textos esta el dedi-
cado a la Virgen Maria —“La Virgen Maria es nuestra protectora, con tal defensora,
no hay nada que temer”—, su simbologia se aferra fuertemente a la memoria del
patriotismo franquista, que condujo sus emociones puramente militares a través de

' Reconozco que es peligroso generalizar por defecto en cuanto al origen pagano de todo
este tipo de manifestaciones populares, pues muchas afirmaciones se han hecho en un con-
texto ideologico y con intenciones determinadas (véase, por ejemplo, Atienza, 1995). Seria
interesante profundizar en esta cuestion a través del pensamiento de Pelinski, en cuyo libro
(2011) presenta un capitulo elaboradisimo y muy interesante en este sentido.
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la politica, la religion y elementos de la cultura popular. La falta de texto oficial
para esta pieza ha propiciado su papel como simbolo y a la vez la proliferacion de
letras en clave burlesca, contrarias al significado que se le ha otorgado, las cuales
seguramente muchos hemos cantado en el patio de la escuela. Banderas e himnos
siempre han tenido en Espafia poca unanimidad y, en ciertos momentos, han cobra-
do mas fuerza simbolos que representan mas que union, oposicion. Y es normal,
puesto que con un sélo objeto se ha pretendido unificar a muchos individuos que
en realidad piensan de forma diferente. En Lezuza, aparentemente, no hay contro-
versia relacionada con las connotaciones politicas de La Marcha y todo el mundo
participa con respeto y aire solemne de este momento, pero esto no es algo que
suceda en otras localidades. Me parece interesante citar aqui a Antonia Oliver, que
nos expone el caso de la localidad mallorquina de Felanitx (Oliver, 2006).

2. LAHERMANDAD DE MAYORDOMOS DE LA VIRGEN DE LA CRUZ

Esta agrupacion civil en torno a la parroquia estd documentada desde el afio
1598 (Tejada, 2008: 42). De aqui se deduce que, de una manera u otra, la activi-
dad de la hermandad tiene mas de 500 afios y que ha podido subsistir pese a la
presion de la Iglesia, con especial énfasis en el siglo XVIII, para la extincion de
formaciones laicas en torno a rituales festivos (Luna, 2002). Y, aunque Lezuza fue
“reconquistada” en 1213, cabria considerar también la posibilidad de que el origen
de la tradicion fuera pagano —Tejada, en su estudio, expone las diferentes teorias
en torno al origen de las danzas de palos de Lezuza—.

Los Mayordomos eran los organizadores de las fiestas, aunque en Lezuza ac-
tualmente es el ayuntamiento quien se encarga de esto. En su “biografia” de Le-
zuza, Garcia Solana describi6 la funcion principal de la Hermandad: sufragar los
gastos de las fiestas (Garcia, 1978: 98). Asi lo describe también Carmina Useros
(1980). Por lo tanto podemos considerar que el cambio es algo relativamente re-
ciente. Las consecuencias de éste son diversas, buenas o malas segiin por donde
se miren. Actualmente se podria considerar positivo el hecho de que los gastos
se asuman entre todos los ciudadanos y no por los Mayordomos, como se hacia
antiguamente y se sigue haciendo en otras localidades. Pero entonces el cargo era
sinonimo de distincion y la recompensa era una puerta abierta al cielo, literalmen-
te. Asi consta, comenta Tejada, en una bula papal conservada en Lezuza. Ademas,
segun Garcia, en 1976 el nimero de Mayordomos superaba los 600 y las fiestas se
costeaban entre todos. A pesar del cambio, en el que probablemente la despobla-
cion habra tenido su papel, la Hermandad no ha desaparecido y aunque la figura
del Mayordomo no tenga cargo de autoridad especial como en otras localidades,
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sigue tomando parte activa en la organizacion y representacion de las danzas. En
el audiovisual, el Maestro de Danzas Juanma Padilla “El Curro”, que camina en el
escenario con una vara, es también mayordomo.

Otro aspecto de este cambio es que, si el ayuntamiento financia, el ayunta-
miento decide. Actualmente es la banda municipal la que ejecuta la melodia de la
danza de la corrida de la bandera. Anteriormente era el “Tio la Pita” quien tocaba
los pasodobles que la acompanan. Esto ya se podria considerar “una pérdida” en
la tradicion si nos basamos en el propdsito que han perseguido muchas investi-
gaciones anteriores y que también ampar6 la empresa del Instituto Espafiol de
Musicologia con la Seccion de Folklore. El objetivo de esta seccion era «salvar
y redimir del olvido y de una pérdida irreparable nuestra cancion popular, siste-
matizando y patrocinando la recoleccion de piezas» (Memoria de la Secretaria
General, 1944. 177). Pero cabria preguntarse qué es lo que habia antes de la moda
de los pasodobles, de la Marcha de Granaderos, o de la Danza del Paloteo actual,
cuyos cambios veremos mas adelante.

3. LOS DANZANTES

Sus danzas, como comenté, son tres: la Jota de Paloteo, la Seguidilla de Paloteo
—que, como apunta Tejada, dista ritmica y melodicamente de ser una seguidilla
manchega tradicional— y la Danza de Vestir el Palo. La Danza del Paloteo de
Echevarria corresponde a la Seguidilla de Paloteo aunque, como veremos, guarda
relacion con la melodia de la Danza de Vestir el Palo. Hay diferentes momentos
y lugares en los que se bailan durante las fiestas. El dia 2, se baila la Jota delante
de la ermita a la salida de la Virgen y las tres en la plaza mayor; el dia 3 se baila la
Jota en el ofertorio de la misa delante del altar y después de la procesion se bailan
de nuevo las tres danzas en la Plaza Mayor.

Los cambios que se pueden apreciar actualmente en relacion a las danzas tam-
bién son varios. El primero es un cambio por imposicion y tiene que ver con la
prohibicion de este tipo de representaciones dentro de los templos en el afio 1777
por voluntad de Carlos III. La realizacion de la jota dentro de la iglesia es de rein-
corporacion reciente (Tejada, 2008: 46). El momento y orden de ejecucion de las
danzas es algo que también ha ido cambiando progresivamente. Echevarria (1949)
empieza explicando que la danza del paloteo tiene lugar el 3 de mayo. Podemos
pensar, o bien que no vivi6 las fiestas por lo menos en su totalidad y que se baso
en la descripcion del parroco, o bien que aport6 s6lo una cantidad limitada de in-
formacion para explicar la danza en su recopilacion. En cualquier caso, como no

Rev. estud. Campo Montiel, 2015
RECM n° 4, pp. 71-108 80



Reestudio de La Danza del Paloteo a la Virgen de la Cruz en Lezuza

lo justifica, nunca lo sabremos. En su descripcion, Echevarria incluye un previo a
la danza que consiste en entrechocar los palos y que actualmente no se hace. Sigue
diciendo que después de esta danza —habla de una danza de paloteo— se procedia
a “vestir el palo”. Esta ultima danza se dividia en dos partes. La de “vestir” se
hacia por la mafiana, y la de “desvestir” por la tarde. Ahora se viste y desviste dos
veces consecutivas. Otro pequefio detalle de la descripcion de Echevarria es que,
después de la procesion, los danzantes eran obsequiados con dulces en la casa del
alcalde y mayordomos, mientras hoy en dia se les lanza monedas al finalizar la
Danza de Vestir el Palo. También explica que en la procesion, los danzantes iban
detras de los musicos y de la imagen de la Virgen sin bailar y recitando rogativas.
Actualmente marchan delante de la imagen “en silencio”. La descripcion de Garcia
Solana, sin embargo, revela que los danzantes «marchan delante de la procesion
ejecutando unas danzas ancestrales...» — Segun éste, lo que tenia lugar después
de la procesion y las danzas, llegando a la plaza, era la Danza de Vestir el Palo.
Vemos que ninguna de las tres descripciones de las que disponemos coincide ple-
namente con las demas. A pesar de estas diferencias, el dia principal se mantiene
como el dia 3 en las tres y desde 1978, el dia que se lleva la Virgen a la ermita, el
reencuentro el dia 2 y el dia de la fiesta principal se mencionan tal cual'?. Como
apunte, las vestimentas de los danzantes tampoco difieren de las que se pueden ver
en la foto de Garcia Solana.

El ultimo cambio a destacar es que los danzantes, actualmente (2014), son
nifios de ambos sexos. Tejada nos explica que, segun testimonios locales y
fotograficos, «el ultimo anio en el que danzaron mayores fue en 1999, aunque
entonces era un grupo de ambos géneros, como se configuraba desde los 70».
Sin embargo, no todos los afios fue asi, pues en la etnografia de Garcia Solana
(1978: 98b) se muestra una fotografia de los danzantes donde sélo aparecen
adultos varones —o eso parece—. Como apunta Tejada en su monografico sobre la
dulzaina, puede que el protagonismo actual de los nifios sea una consecuencia del
proceso de “folklorizacion” de las danzas (1éase Marti i Pérez, 1992 para una mejor
comprension), que antes constituian un serio acto de solemnidad y una ofrenda a la
patrona del pueblo. Pero por otro lado puede que gracias a estos niflos se compense
la falta de interés en los adultos y se evite que esto sea la causa de la desaparicion
de las danzas en un futuro®. El escenario que se levanta para la exhibicion de

12 Parece ser que entre los anos 1980 y 1983 las danzas se dejaron de hacer. Asi lo explica el
maestro de danzas, Juanma Padilla, quien se inici6 en 1974, en el documental dirigido por
Guillén (2015). Desde el 1983 las danzas no han tenido interrupcion alguna.

3 El cambio llegd de nuevo en las fiestas de mayo de este afio 2015, en las que se incorporo
de nuevo un grupo de adultos varones que también bail6 las tres danzas en la plaza mayor,
aunque no participd, como si hace el grupo de nifios, en la romeria y en la procesion. Es
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los actos también responde a esa transformacion de la tradicion en “espectaculo
folkloérico” y a una concepcion mas pragmatica de la celebracion. De esa manera,
tanto la poblacion como los turistas “de paso” pueden observar las danzas mas
comodamente y en menos tiempo. Este escenario ha sido causa de desaparicion
de otro personaje presente antiguamente en las danzas: “el tio de la pelota” (véase
Tejada, 2008: 45).

4. EL DULZAINERO, CONOCIDO POPULARMENTE COMO
“EL TiO [DE] LA PITA”

Esta figura implica tres elementos de andlisis: el musico, el instrumento y la
partitura. Javier Tejada, durante la entrevista en Lezuza, afirm6 que cuando co-
menzo6 con la “pita”, esta practica estaba olvidada en Albacete, y que en Lezuza,
por ejemplo, se tocaba el repertorio con clarinete. Hace algo mas de 15 afios que él
es el dulzainero oficial de Lezuza y una parte de su tiempo la emplea, por un lado,
en la investigacion sobre repertorios tradicionales manchegos y testimonios que
puedan arrojar luz a ese gran paréntesis de la practica musical; por el otro, junto
con Javier Cuéllar, dulzainero de Iniesta, elaborando repertorios de musica tradi-
cional que tocan con instrumentos tradicionales en distintas localidades a modo de
concierto didactico.

66 afos atras, Pedro Echevarria, debajo de su transcripcion de la melodia de
una de las danzas de Lezuza, inmortalizada en su cuaderno el 18 de mayo del afo
1949, escribié que el informante, Eufrasio Bautista Romero, por entonces de 48
afios de edad, sacristan y organista de Munera, «se la 0yo tocar al pitero de Ca-
navate (Cuenca) en el pueblo de Lezuza (Albacete) donde es conocidisima por el
vecindario en general”. Tejada (2008: 35) escribe:

«En la mayoria de los casos, los dulzaineros no forman parte de la colectividad
del pueblo —es forastero— mas que durante las fiestas, renovando el compromiso de
asistencia de ario en aiio y creando ‘territorios de influencia’de cada dulzainero o de
cada saga de dulzaineros».

En tiempos de Echevarria eran los “piteros” de Cafavate los que iban a tocar a
Lezuzay a otras localidades manchegas. Segun el actual dulzainero, de la actividad
de esta familia se tiene constancia desde el afio 1880. Gracias al puntual trabajo
de campo de Cuéllar y Tejada en abril de 2014, que consistio en ir en busca de los

curioso que en la década de 1970 el grupo de adultos fuese mixto y en el afio 2015 se rein-
corporase a las fiestas s6lo con hombres. Esta, segiin Tejada, ha sido la opcion del maestro
de danzas.
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Fig. 1: Francisco Lucas, «pitero» de El Fig. 2: Félix Lucas, «pitero» de El Cafavate.
Cafiavate.

descendientes de la saga para obtener mas informacion, podemos saber quiénes
eran los “piteros” que amenizaron las fiestas con su musica desde finales del siglo
XIX y hasta mediados del siglo XX. Las fotografias fueron cedidas por Agustin
Lucas, nieto de Francisco (Fig. 1) e hijo de Félix (Fig. 2).

Lo mas habitual era que los dos “piteros”, yendo juntos, tocaran “pita” y tam-
boril, instrumentos que se mantienen en la actualidad. Pero hay una clara diferen-
cia entre esta generacion de dulzaineros y el dulzainero actual. Hasta la mitad del
siglo XX, su presencia era algo meramente funcional, siendo el repertorio per-
meable y con cabida para lo nuevo, como podremos comprobar mas adelante. En
la actualidad, esta figura se ha reposicionado formando parte de un discurso de
identidad colectiva, discurso que se formula mediante una practica a la cual se le
ha otorgado un valor representativo, historico y social. El repertorio es exclusiva-
mente tradicional. El dulzainero, ademas, se ha convertido en un nuevo “guardian
de la tradicion”.
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En lo referente al instrumento, Tejada ha podido encontrar datos sobre su uso
continuado a través de sagas familiares, desde el siglo XVI hasta el siglo XX,
donde, en un momento dado, se le pierde el rastro. El actual dulzainero supone que
esta pérdida se debe al proceso de “folklorizacion del folklore” que se llevo a cabo
durante la dictadura:

«La labor de los agentes era extraer los elementos mas caracteristicos de cada
region para definir su identidad. La dulzaina se reconocio como tal en la vecina co-
munidad de Valencia y en Castilla, por lo que probablemente se le resto protagonismo
en La Mancha. Ademas, habia mds pueblos con tradicion dulzainera que dulzaineros

y eso hacia que pareciera una tradicion foranea.

Si a esto ultimo le afiadimos los movimientos migratorios de la posguerra, tenemos
el coctel perfecto para que la practica desaparezca'®.

Agustin Lucas también les mostro a Cuéllar y Tejada la “pita” (ca. 1900) con la
que muy posiblemente se tocaba la melodia de la Danza del Paloteo que Eufrasio
Bautista oy6 y posteriormente dictdo a Echevarria (Fig. 3 y 4). El instrumento,
a priori, podria darnos pistas para el analisis de la partitura de Echevarria —;0
viceversa?— mas adelante.

Gracias a la publicacion del FMT, se ha podido reincorporar una parte de la
melodia que no estaba en la memoria colectiva. Pero curiosamente, el resto de la
melodia tampoco es exacta a la que se toca actualmente. Esto nos lleva a pregun-
tarnos por la causa de estos cambios. ;Qué hubo entre el Pitero de El Cafiavate y
Javier Tejada que pudo incidir en la forma de la pieza? (El clarinete? ;Los musi-
cos? ;Modas e influencias? Una de las claves puede ser los dol¢ainers Els Meliton.
Ramoén Asensi hace un recorrido historico por la actividad musical de esta saga
familiar. Los Meliton eran de Bétera pero ellos fueron los que sustituyeron a la
saga de El Cafavate, y posteriormente siguié Juan Blasco, quien era conocido
en Lezuza como El Gaitero de Bétera'. Juan Blasco ya habia acompafiado a los
Meliton con el tabal anteriormente por la provincia de Albacete (Asensi, 2013: 7)
y posiblemente heredo el apodo de ellos, ya que Blasco era de Valencia. Al tratar-
se de personas que no conocian el estilo en el que se interpretaban las piezas en

4 Son relevantes en esta linea los testimonios de los hermanos dulzaineros Demetrio y
Gregorio Garcia Moreno (Frutos y Tejada, 2015; Miguel, 2005).

15 Vemos que tanto Echevarria como los lugarefios, en la misma época y en afios posteriores
a los “piteros” de El Cafiavate utilizaron también el denominador “gaita” para designar
el mismo instrumento. Echevarria, en la parte literaria del Concurso 35 donde describid
la coreografia, le llama “pita”, y aclara “dulzaina o gaita manchega”. So6lo en el caso de
Belmonte vemos una diferencia, pues anota que alli su nombre es “tururaina” (Echevarria,
[1951]: 71).
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[ -
Fig. 3: La «pita» de El Cafiavate, parte frontal. ~ Fig. 4: La «pita» de
El Cafiavate, parte posterior.

Lezuza, es posible que empezaran a tocarlas “a su manera”, iniciando un proceso
de adaptacion que se ha mantenido hasta la actualidad, pues Tejada conserva las
partituras del gaitero de Valencia y en ellas ha basado hasta ahora su interpreta-
cion. También es posible que los lugarefios les ensefiaran las piezas que tenian que
tocar de una manera mas simplificada o diferente a como lo hacia el “Pitero de El
Canavate”. Para poder percibir estos cambios mas detenidamente, observemos los
videos citados (Navarro, 2014) y las partituras. La siguiente transcripcion (Fig. 5)
corresponde a la pieza que le dicté Eufrasio Bautista a Echevarria en 1949:

No puedo asegurar que la transcripcion de Echevarria o la interpretacion del
sacristan de Munera fueran fieles ni a la integridad de la melodia de la(s) danza(s)
ni a su orden, factores que, por otro lado, podrian cambiar nuestra comprension de
los hechos. Hay muchas decisiones que se tomaron en la elaboracion de los cancio-
neros y que carecen de justificacion. La pieza consta de dos partes, una introduc-
cion —la parte que ya no se tocaba hasta este afio 2014—y la parte de la danza, de 16
compases cada una. Hay que tener en cuenta que la primera parte, “Introduccion”,
corresponde a la melodia de la Danza de Vestir el Palo actual (Fig. 6). Como dice
José Javier Tejada, es posible que su funcidn fuera la de nexo de una danza a otra,
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Fig. 5: Danza del Paloteo a la Virgen de la Cruz. Concurso 35 (1949). ID de la pieza: C35-082.
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algo que antes era habitual, e incluso se puede suponer que funcionase como leit-
motiv, aludiendo a un contexto melddico representativo. Los siguientes 16 compa-
ses corresponden a la Seguidilla de Paloteo actual (Fig. 7).

Otra posible explicacion es que, por alguna razoén, las melodias se hayan inter-
cambiado con las danzas, o que todas se tocaran en una misma danza a modo de
popurri. Quizas por esto no se haga diferenciacion, ni en Echevarria ni en Garcia
Solana, entre la Seguidilla y la Jota. Puede que formasen parte de un todo. De he-
cho, Tejada explica que la Seguidilla responde mas bien a la estructura melodica
de las torrds manchegas, y que la Jota es de “reciente” incorporacion, pues en rea-
lidad es el vals Yo te daré café que hizo popular la cantante de variedades Paquita
Robles “La Pitusilla” en la década de 1930'¢. Con este dato no podemos presu-
poner que por lo menos la totalidad del repertorio local y la partitura —como algo
intocable— hayan estado siempre ligados a un sentimiento compartido de identidad
estrictamente local. Las nuevas incorporaciones pueden explicar los “desajustes”
ritmicos con la danza de los que también habla Tejada. El pueblo era totalmente
permeable a la musica y bailes cortesanos, a la musica litirgica, a la musica de
autor y a cualquier manifestacion musical que se pusiera de moda. Una vez mas
vemos que detras de la “tradicion” musical se esconde un sustrato de significacion
que el pueblo le ha dado al repertorio y que ha coartado su uso.

Seguidamente muestro las dos transcripciones que corresponden a la interpre-
tacion de José Javier Tejada (dulzaina) y “Canero” (tamboril) el dia 3 de mayo de
2014, siguiendo también el orden de la partitura de Echevarria: primero la actual
Danza de Vestir el Palo (Fig. 6), cuya melodia corresponde a la introduccién de
la Danza (Fig. 5); segundo, la Seguidilla de Paloteo (Fig. 7), continuacion de la
melodia de la Danza, aunque el orden actual para ejecucion de las danzas sea el

16 Enlace a la Jota de Paloteo: http://youtu.be/hv_8TqtzNIU. En realidad esta melodia es tre-
mendamente popular en toda Espafia y es dificil otorgarle un origen. Documentada y por
orden cronologico, la encontramos en la Sinfonia de la Reforma de Mendelssohn (com-
puesta en 1830, estrenada en 1832 y publicada en 1868). En 1931 y con arreglo de Aram-
buru, la grabo “La Pitusilla” y el texto aparece en su cancionero, publicado por la editorial
Alas (Barcelona). El tema sigui6 siendo popular durante y después de la dictadura. El texto
se vincula a la retérica falangista mediante el acronimo CAFE: “Camaradas, Arriba Falan-
ge Espaiola”. Posiblemente viajando hasta Rusia con las victimas de la Guerra Civil Espa-
fiola, Dmitri Shostakovich se la apropio en su Waltz n° 2 de la Suite for Variété Orchestra
(1956). En la década de 1960 todavia encontramos versiones como la de Los Stop, o salta a
la gran pantalla de la mano de Basilio Martin-Patifio en la pelicula Canciones para después
de una guerra (1971), de Roberto Bodegas en Espariolas en Paris (1971) y posteriormente
de Stanley Kubrick en Eyes Wide Shut (1999).
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Fig. 6: Transcripcion de la Danza de Vestir el Palo actual.
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inverso'’. En la transcripcion, he tomado como referencia el sonido “real”, tal y
como deduzco que hacia Echevarria. Debido al registro audiovisual de las danzas,
empatizar con su experiencia metodoldgica para la recopilacion va a ser dificil,
pero al fin y al cabo el resultado sigue siendo una transcripcion de oido, todo lo fiel
que pueda ser al sonido real de ese momento. Haré¢ el papel de Echevarria transpor-
tado al siglo XXI. La importancia radica en que, mas que inmortalizar la practica
musical para poder perpetuarla, como se pretendia en aquel momento, el resultado
ayudard, ademas de a observar los cambios o permanencias en la partitura, a cues-
tionarse la fiabilidad de algunas de las conclusiones que puedan sacarse a partir de
los datos obtenidos, algo que no se hacia en aquel momento.

Enla Seguidilla de Paloteo (Fig. 7) he omitido los primeros 16 compases en 3/8
que el dueto toco citando la transcripcion de Echevarria de la Danza del Paloteo
(Fig. 5) y empiezo en el segundo 0’24 de la grabacion con la llamada de la “pita”
a la danza —se observara que a pesar de la cita del dulzainero, el tamborilero no
sigue el mismo patrén ritmico que transcribié Echevarria—. En ambas danzas la
melodia se va repitiendo a intervalos irregulares. El nimero de compases de espera
entre una vuelta y otra va a criterio del dulzainero. Esto responde muchas veces a
una interaccion con el movimiento de los danzantes o con las comprobaciones del
Maestro de Danzas.

Ahora que tenemos las tres partituras y los videos, atendiendo a diferentes
parametros podemos poner de relieve algunas cuestiones relacionadas con los cri-
terios de transcripcion, observar las similitudes y los cambios mas notables y saber
a través de qué filtros se ha podido ir modificando la tradicion o nuestra manera
de observarla y entenderla, cuando se pretendia que una partitura fuera sin lugar a
dudas un reflejo de la realidad para poder perpetuarla.

e Sistema melédico. La armadura de la transcripcion de Echevarria (Fig. 5)
es de do mayor, siendo la nota fundamental do. El ambito es de so/3 a sol4, siendo
esta ultima nota la que arranca con la melodia'®. El investigador no expone criterio
alguno para las decisiones que tomo en la partitura, ni hay notas aclaratorias res-
pecto al instrumento. Podemos partir de algunas hipotesis, aunque el terreno es res-
baladizo. La primera, que la pieza hubiera sido dictada con una dulzaina, similar,
por geografia y momento historico, a la del pitero del Canavate (Fig. 3, 4). Ciertas
especificaciones en la partitura, como las ligaduras de expresion, el ambito o el

17 Enlace al video de la actual Danza de Vestir el Palo (Fig. 6): http://youtu.be/6iPAhZKyqRo.
Enlace a la Seguidilla (Fig. 7): http://youtu.be/B_F8kIP3rNE.

'8 En este articulo, las alturas estan expresadas segiin la notacion franco-belga, en la que el
do central del piano (261,63 Hz) se denomina do,
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nombre de “gaita”, pueden dar a entender por lo menos el uso del instrumento en el
contexto de la fiesta. Para eso debemos entender minimamente las caracteristicas
de la dulzaina, pero nos encontramos con varios tipos, varios modos de transcribir
las melodias y varias teorias entre las cuales existen demasiadas diferencias y en
algunos casos imprecisiones. Miguel Manzano (2009), etnomusicélogo con una
amplia trayectoria de trabajo e investigacion en Castilla y Leon, explica que en este
instrumento se puede hacer sonar, en gran medida atn hoy en dia,
«una escala mayor de una octava, de Fa#3 a Fa#4 aproximadamente, que se
obtiene destapando sucesivamente los orificios del tubo, y una octava superior que se
consigue por presion de los labios sobre la lengiieta».

Tejada, en su entrevista, explica que generalmente nos solemos mover entre dos
mundos de dulzaina: la larga y la corta. En las cortas, la nota mas grave que daria
el instrumento seria un La, mientras las largas, como la que suena actualmente
en Lezuza, «son al estilo aragonés o castellano», siendo su nota mas grave —al
menos en su dulzaina, que es larga— sol. Aunque si leemos la propuesta para una
estandarizacion de David Garcia Freile, donde nos esboza un mapa de la dulzaina
en la Peninsula, vemos que su clasificacion se basa en la nota mas grave y no en
el binomio larga-corta. Asi pues, entre Aragon, Castilla-La Mancha y Castilla y
Leon, la nota mas grave oscila entre entre /a, sol o fa# (Garcia, 2009: 335). Hay
que mencionar también el uso de la dulzaina con llaves, las cuales amplian sus
posibilidades —vemos que ni la “pita” de Canavate ni la de Tejada son de estas ca-
racteristicas—. La dulzaina, ademas, presenta la dificultad de que es un instrumento
transpositor y susceptible de variar su afinacion por multiples razones que atafien
no solo a las caracteristicas de la misma, sino también a factores externos como el
clima o el intérprete. La dulzaina larga es un instrumento transpositor “en fa”. Asi
lo llama Marazuela (1981:16), lo cual significa que lo que se toca sobre el papel,
suena una cuarta por encima. La dulzaina corta “esta en so/”, es decir, suena una
quinta por encima. En cuanto a las dulzainas antiguas, Agapito Marazuela escribio
en su introduccion al Cancionero de Castilla que
«La dulzaina antigua carecia de tonalidad determinada, en lo que influian varias
razones y circunstancias, derivadas del hecho de ser unas mas cortas que otras, cosa
que ocurria igual con las carias y con el tudel, siendo rarisimo que resultaran dos
instrumentos en el mismo tono» (opus cit.).

En sumonografico, Tejada escribe que «4nalizando dulzainas antiguas conservadas
en algunos municipios albacetenses y de otros lugares de la region, podemos decir
que no existia un prototipo generalizado en cuanto a afinacion». En este aspecto
es interesante consultar las mediciones realizadas por David Sequi (Tejada, 2008:
23-25). Ante todas estas dificultades, sumando el hecho del protagonismo de la
dulzaina en el &mbito popular, Federico Olmeda directamente llego a la conclusion
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de que la “gaita” era un mal para el musico y el repertorio (Olmeda, 1992:206).

Juicios a un lado, estas condiciones dificultan mucho mas el analisis a la hora de

llegar a conclusiones solidas. Al preguntarle a Tejada sobre el tipo de dulzaina que
podria haber tocado la melodia de Echevarria, explica que

«en sonido real, la danza de la Seguidilla se hace coincidiendo la fundamental en

do, siendo la primera nota sol. Si entendiésemos como sonido real lo que transcribio
Echevarria Bravo, estarian tocando con la dulzaina larga».

Es decir, lo que para el “pitero” seria un sol en la dulzaina, en realidad suena do,
una cuarta por encima, y esa es la primera nota de la danza. Pero a su paso por la
casa de los Lucas, lo que vio Tejada fue un instrumento mas bien de talla corta,
que no sonaria una cuarta sino una quinta por encima, por lo que supuso que lo
mas logico seria que la fundamental hubiera sido re. Lamentando el hecho de no
haber podido determinar el constructor de estos instrumentos, consulto el tema
con su lutier y éste llegd a la conclusion de que probablemente se tratase de un
instrumento con diapason historico y escala no temperada; la “pita” no era ni corta,
ni larga; «corta para ser en sol, larga para ser en la» —refiriéndose a la nota base—.
Por lo que concluye que es probable que fuera un tipo de dulzaina larga con su nota
mas grave un poco mas alta. Es lo que se llama una “afinacion brillante” y cambia
ligeramente el timbre del instrumento. Siguiendo con esta premisa, Echevarria —si
es que escucho una dulzaina— deberia haber oido un do un poco mas alto, pero
lo ajustd al do temperado o simplemente lo interpretd como do. Esta teoria se
podria considerar presuponiendo que antiguamente la escala y la fundamental de
la pieza fueran las mismas que las actuales, que aunque asi consta en la partitura,
no podemos asegurarlo.

Una segunda hipdtesis es que la pieza no hubiera sido dictada con la “pita”,
aunque a juzgar por el ambito de la melodia y los detalles en los dos instrumentos,
cabe la posibilidad de que tanto el sacristan de Munera como Echevarria conocieran
sus caracteristicas. También podria haber sido dictada con otro instrumento y que
el sacristan de Munera no se cifiera a una altura en particular, a no ser que fuera
peticion del investigador. Es mas, por poner un ejemplo, en la transcripcion del
Pasacalle de Barrax (Echevarria, 1947) se anotd: «Dictada por la sastra Emiliana
Culebros Pérez, de 63 arios, natural de Barrax. Se recopilo el dia 29 de Junio
de 1947 y asegura habérselo oido a su madre». Personalmente me imagino a
la sefiora tarareando y no dejando la aguja y el dedal a un lado para ponerse a
tocar la dulzaina... aunque quién sabe. De todas formas hay que recalcar que las
transcripciones de Echevarria, casi con toda seguridad, pretenden ser ficles a lo
que se escucha, tanto en la forma musical como en el texto de las canciones. Si
analizamos toda su recopilacion, vemos armaduras poco habituales, amalgamas
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similares a las que utilizo Federico Olmeda para, como puntualizo, “aproximarse”
sobre el papel al ritmo silabico, incluso palabras escritas tal cual las oia aunque
la pronunciacion fuera incorrecta. Acorde con la ideologia del momento, escribid
Agapito Marazuela en su cancionero —con recopilaciones anteriores a 1915— que
«Habitualmente respetamos en todo el lenguaje que los antiguos utilizaron en
estas canciones, trasladandose en su pristina pureza, cifiéndonos a la realidad
cuanto nos fue posible» (Marazuela, 1981:13). Podemos comparar grosso modo
las melodias de dulzaina a las que puedo acceder y que transcribié en La Mancha —
algunas aln sin catalogar en el AEFC—. Obsérvese la relacion de datos en la Tabla 1.

Los datos de los que disponemos son insuficientes para despejar las incognitas
y nos confirman una vez mas que intentar reconstruir una realidad en un momento
y lugar determinados es practicamente imposible. A pesar de que no figura ningin
criterio académico en la transcripcion de una pieza que implica un instrumento
determinado, en ese contexto y en esa época, entiendo que no se pretendia ir en esa
direccion. Lo mas dificil entonces es determinar el tipo de dulzaina, cuando hay
tantas diferencias y tipologias de informantes. Vemos que no hay una constante
en cuanto a armadura, ambito, altura o nota fundamental. Todas las piezas, eso si,
tienen una escala mayor, lo cual coincide con las posibilidades técnicas mas sim-
ples de la dulzaina. Pero fijémonos en la modulacion de la Danza de los Palillos
de Mota del Cuervo. Fue dictada por un organista, lo cual implica una formacion
musical minima. Miguel Manzano escribe:

“A duras penas se podian obtener en la dulzaina (o se pueden, cuando se trata de
modelos sin llaves) sonidos alterados o cromatizados, a base de digitaciones de hor-
quilla (tapar dos orificios en lugar de uno por debajo de uno destapado), de orificio
medio tapado, y de diferente presion de los labios sobre la lengiieta. Los tres recursos
son dificiles de emplear y requieren un largo entrenamiento. Por ello la inmensa ma-
yoria de los dulzaineros se han limitado a su sonoridad basica”.

No so6lo hay modulaciones que requieren la alteracion de algunas notas, sino que
hay muchisimas piezas cuyo ambito melddico sobrepasa la octava, por lo gene-
ral en un tono. Marazuela explica que con la dulzaina moderna (primera mitad
del siglo XX), ya se podian hacer cromatismos que con la “antigua” no podian
hacerse debido a su mas corta longitud (Marazuela, 1981:16). En cuanto a las
fundamentales, do, fa y sol estan presentes en muchas piezas, siendo en general las
mas usuales en transcripciones de este tipo (Manzano, 2009). Aun asi, en Cuenca,
provincia de Cafiavate, predomina el fa y encontramos dos piezas con re y ninguna
con do, mientras las alturas fluctian de una pieza a otra sin que podamos saber
el motivo. Y si nos fijamos en las fechas, en Mota del Cuervo se recopilaron tres
piezas el mismo dia, todas con diferencias notables, fuentes diferentes y ademas,
probablemente fuera del contexto festivo, pues la semana de Pentecostés, cuando

Rev. estud. Campo Montiel, 2015
93 RECM n° 4, pp. 71-108



icia

Esther Navarro Just

OAISNY) [9p BIOIN OP

[eInjeu ‘ejsruesio 661
€80-S€D -Up)SLIOeS ‘sour v, © B[NpowW p (sounpsii)
:ezawd e[ op ] Of ‘se1onuo)) "10s anb orpouriojul omunf oAIN)) | A soopy) sojing
*G€ 0sINdU0)) | BIOIED) OJ[NPO[D) - —foy ofesed 2y IoAew 2y | op g7 | eouon) [op ©I0N s0] ap PzUD(
(I1) 99 oN ezuep
‘opungos odnin)
‘03otduBN
rendog Tau 1S61 020D "SOIqVIT
oIoUoIOUE)) - -1 ~foq v Jokew v, | -9461 BOUAN)) ojenyg s0] ap PZUD(T
(epun3os e[ uo
(1) 99 (N ®zuep mbe aajonsar) o7 A
‘opungos odnin (onred exownd ef uo
‘o3ayoury OIPI[OXIUI JOJORIeD a]Iponsng
rendog " un JeIopIsuod 1561 'sojqvI(T 5O]
oJauoroue)) - - | —f08 opand as) / j0§ I0AeW o7 | -9%61 BOUAND) 9jony ap vzun
79 oN ezuep
‘opungas odnin
‘oFoyoury DIOD.LD) 2P UIS.AL/
1emndog ‘op 1561 D] D OURIUID2LI)
Bl blize) - - oy ay I0KewW 2y | -9p6] BOUON)) quowjog 1op vzupq
BIQUNJA] 9P
[einjeu ‘ejsiuedio 6¥61
780-S€D UR)ISLIOES ‘soue (eouan)) ap Zn47) v ap uad.ai
rezoid e[ op (O {F ‘o1oWOoY djeaeye)) "1os okeN ] v 02)0]DJ
*G¢ osIouo)) | esnneg orseynyg oposand g | — ‘708 oq IoAew o7 | 9p Q] | RdRqlY BZNZO] 12p vzupq
Xelreq op [elnjeu L¥61
‘eI)ses ‘soue €9 ap anboy ueg 1od
BIpou| ‘Z0194 $01qA[N)) BURT[TWI Tau orunf (vuzinp o L3I
‘1 0SINouo)) BURT[IW opampey | —‘oq oq I0KeW O(7 | 9P 6T | 00eqQIY xelreq | ap uog) ajjpovsvg
(ZINVIAIOAN]
(NOIDATMOSNVAL) | (AINVIANOAN]) T4q)
% § a TAININJ onquy TVINIINVANO ] VINAVINYY | VHOA | VIONIAO¥J | @VAITYDO'| vzald

BLLIBAOUOH Op BUIRZ[ND Op SBIPO[OW P souorddLIosuel] [ e[qe],

94

Rev. estud. Campo Montiel, 2015

RECM n°® 4, pp. 71-108



Reestudio de La Danza del Paloteo a la Virgen de la Cruz en Lezuza

19 oN Bzuep popaid
‘opun3as odnin ] ap ua3.11/
‘o3ayouey [B1I0ZOqR1,, D] D UOP.LOD)
1endog ap [oded |2 flos 1561 9)opIedY 2P 12p £ 0210ip g
oIauoIoUR)) uod duezue( -1 —foq oq JoAew o7 | -9461 Opa[0L | BAdNUE[[IA 12p vzunq
09 oN ezuep
‘opungos odnin popaid
‘0ot duR ] ap U211/
rendog f1os IS61 9)opIBOTY 2P D] D DA2LIDD)
0IouoIouR)) - - -7 oq Jokew o7 | -961 OpaIOL | BAANUE[[IA ] ap PZUDT
an +9

9 ‘€9 (N sezuep 31 ] Ip
‘opungos odnin 015147 |V 0210]D ]
‘o3ayouey 12p A vaa.LID)
zeindod ‘op 1561 v] 2p ‘UPI0)
oIauoIoUR)) - -1 —foq D] 10Aew v, | -9p61 Opa[OL |  SeUBOR[[IA 12p vzupq
SEUBOE[[IA Op LY61 314 v] op
[eInjeu ‘019183 op 051LD) [op DISAL]
BIPIUT ‘soue ¢¢ ZoRJ sarped op ornf v] ap 0230]vJ
*£10SIMOU0D) Kexfo 9sof Ksopnqy | —‘ay 108 JoAewr jog | 9p L] OpaJOL |  SBUBOE[[IA 12p vzunq
50-9¥0 WA BIS 9P 'S uouy
ezordejop [ | ‘soue g ‘09zoIQ BjuBZURD ‘op odwe)) uns v 02J0]DJ
'9f 0SINOUOD) BUOIDJ BI[RWY eronqy | —‘oq D] okew v, | 6461 BOUAN)) [9p A ®IS 12p vzupq

OAION)) [3P BIOIA]

dp ‘vrdIRIUBD 661

1S0-9vD | ‘soue ¢z ‘euedsyq sojueZUEp op zn4) v] ap uasii
‘ezaid vy op (1 uounoseq sordoid sof £ Tau orunf 0AION)D) v} v SO
‘9f 0SINOUO)) eday | sereuuey sng | — ‘o v JoAewrn,; | opgz | eouon) op BION so] ap vzup(q

0AIIND)

[9p BIOIN 9p
[eINBU ‘BUBIISLIO J0AewW 6161 (souvsii)
$80-S€D | euezuep ‘soue 9] | eonoead erdoid 105 ud ayed ;7 op A so1op) spuiuy
ezoidejop gy | ‘o8emue)-zadog ns op SPARI) "1 10§ aued 7 ‘v ‘JoAew | orunf oAlon) apo Q&QEN
"GE OSINOUOD) | OUBIOYD) BSAIQL vAsopeq | — oy oued 1 | nyuooued, | opgz | ®OUSN) 9p ©ION 12p vzupq

RECM n° 4, pp. 71-108

Rev. estud. Campo Montiel, 2015

95



Esther Navarro Justicia

se concentran estas fiestas, habia sido en mayo en el afio 1947. En Villacaias, la
pieza fue dictada por un gaitero pero también fuera del contexto festivo, pues las
fiestas al Cristo de la Viga son en abril. Finalmente, a falta de datos mas concretos,
solo podemos seguir con las mismas conjeturas: que Echevarria no escuchara la
melodia con la “pita” de Cafiavate, o bien que en esa provincia las dulzainas no se
ajustaran a un modelo estandar, —asi como los dulzaineros podian ser varios o ajus-
tar su interpretacion a las particularidades de cada localidad—, o bien que la fuente
para la transcripcion no fuera siempre una dulzaina, ni siquiera un instrumento.
Esto ultimo, a mi juicio, es lo mas probable, aunque tampoco parece que la altura
de las melodias guarde una estricta relacion con el género de los informantes. Si
quisiéramos ir mas alla y hacer un analisis comparativo con los demas colaborado-
res e investigadores del IEM, podriamos partir de algunas de las transcripciones de
Joan Tomas Parés (1945), también en Huete (Tabla 2).

Joan Tomas Parés fue un musico y compositor que ya habia colaborado en la
década de 1920 en la Obra del Cangoner Popular de Catalunya. En su caso vemos
que la transcripcion se hizo también fuera del contexto festivo, pues las fiestas
ya se habian celebrado en mayo. Aun asi vemos que la fundamental y la escala
son siempre los mismos, como el informante, aunque no lo es la altura a la que
transcribe, pues la suma de los ambitos sobrepasa la octava en cinco semitonos.
Aunque las piezas no son las mismas, no hay coincidencia con las fundamentales
de las transcripciones de Echevarria en Huete. Si el investigador tuvo en cuenta
el tema de la transposicion, coincide con la de un tipo de dulzaina larga que no
sobrepasa la octava en cada pieza, pero tampoco podemos asegurar nada por la au-
sencia de aclaraciones. Las piezas instrumentales de Tomas Parés fueron dictadas
por el sacristan Roman Martinez Tornero, quien, como se especifica en su ficha
de informante, «ha visitado o residido en Madrid y Cuenca». No tenemos cons-
tancia de que el sacristan de Huete utilizara este u otro instrumento para dictarla y
no hace falta que insista mas en lo que implica este tipo de fuente. El analisis de
estas tablas se puede ampliar con muchas otras cuestiones, yendo desde la com-
paracion de melodias para una misma danza o localidad, pasando por la destreza
de los dulzaineros relacionada con la presencia de adornos, &mbito, cromatismos o
alteraciones, hasta los aspectos métricos, pues los ritmos de amalgama de algunas
tonadas son muy interesantes’. Siempre teniendo en cuenta que, a falta de otro
tipo de transcripciones o archivos sonoros, muchos de los resultados pueden ser
solo suposiciones.

' La informacion puede ir ampliandose a medida que el trabajo de catalogacion y edicion
en la web del FMT va avanzando.
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Ahora pasemos a mi transcripcion. Es evidente que hay algo que no cuadra
con las caracteristicas de la dulzaina de Tejada y que no responde por completo
a su voluntad de tocar lo que esta en la partitura de Echevarria: la fundamental.
Como explica en su monografico, la afinacion de las dulzainas con las que tocan
los Dulzaineros del alto la Villa es moderna:

«La dulzaina con la que tocamos los Dulzaineros del Alto la villa es una sintesis
de las caracteristicas de las dulzainas antiguas que hemos podido ver en nuestras
comarcas con actualizaciones —afinacion moderna etc.— y mejoras que no cambian
esencialmente el caracter de los instrumentos antiguos» (Tejada, 2008: 20).

Fiel a lo que escuché, siguiendo el método ya expuesto, la fundamental es re
bemol desde la cual se genera una escala mayor. Segin ¢l mismo me reconoce
después, deberia haber sonado do, pero no ajustoé el tudel del instrumento con el
afinador y sond medio tono por encima. Pero este hecho condicion¢ el resultado
de mi transcripcion y si yo no lo explicara, podria estar condicionando o com-
plicando la opinion de otro sujeto. En este punto, seria pretencioso por mi parte
establecer conclusiones sobre la organologia y geografia de la “pita” manchega
y sus fases historicas. Mucho menos partiendo de una sola pieza que no sabemos
como se dictd. Tampoco lo es ofrecer una transcripcion para dulzaina. Si asi fuera,
la transcripcion que presento causaria confusion y confieso que mi experiencia con
la practica de la dulzaina es minima. Lo que pretendo, principalmente, es poder
corroborar, desde mi punto de vista, la volatilidad del objeto musical y lo peligroso
que es o que ha sido no cuestionarse los datos aportados por estudios o recopi-
laciones que carecen de un profundo analisis de los mismos, que no justifican la
toma de decisiones, que aplican metodologias que conducen a resultados parciales
o insuficientes y que no consideran explicitamente —algo que si insinué Federico
Olmeda en su cancionero —algunos factores incontrolables que pueden variar los
resultados. Ni mi transcripcion ni la de Echevarria se pueden tomar como algo cien
por cien representativo del objeto que fue. La musica se desvanece en el momento
en que deja de sonar. Cuando se vuelve a interpretar, ya es otro objeto diferente.
No hay un origen, sino multiples origenes. Son las circunstancias sociales las que
moldean, dan sentido y otorgan un significado. Por lo tanto, deberiamos replan-
tearnos, quizas, los objetivos que queremos lograr analizando este tipo de fuentes,
o simplemente dejarnos llevar siendo conscientes de que el resultado puede no ser
el esperado o puede ser ya no inconsistente, sino relativo, dado el grado de subjeti-
vidad implicado. En mi opinion, esto no tendria por qué restarle valor a un estudio,
pues se pueden aportar muchas otras cuestiones interesantes, siempre y cuando se
tome en consideracion que es “un punto de vista”.
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e  Melodia. La segunda parte de la Danza del Paloteo de Echevarria camina
perfectamente con la Seguidilla actual. El motivo ritmico-melddico principal se ha
conservado.

En la transcripcion de Echevarria:
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En la Seguidilla actual:
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El desarrollo de la melodia ha variado ligeramente, ya que no todas las figuras
coinciden, pero esto no es un cambio significativo. No se ha perdido la esencia
y esto ha hecho que la introduccion anadida por Tejada en la Seguidilla actual
haya sido aceptada porque los lugarefios la reconocian. Bien podrian haber sido
una anteriormente. La Danza de Vestir el Palo actual es una reminiscencia de
la Introduccion de Echevarria, pero el motivo ritmico-melddico ha cambiado,
derivando en una danza que, siendo la misma, es otra. Aunque la melodia puede
reconocerse, seguramente el movimiento del cuerpo no responde igual ante un
compas de 3/8 y uno de 3/4.

En la transcripcion de Echevarria:
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En la Danza de Vestir el Palo actual:

'lf' . N S
g

H |

P 2 )
v

[y

e  Métrica. Como hemos visto, el compas en la Danza de Vestir el Palo ha
pasado a ser de 3/4 y puede que esto si haya incidido en la danza, a no ser que
simplemente se haya intercambiado un motivo melddico de una danza a otra y se
haya ajustado. Si se ha dado el primer caso, es posible que la haya ralentizado y
haya cambiado ligeramente la cadencia corporal —o la distribucion de los acentos
en relacion al movimiento—, pues el caracter de los dos compases no es el mismo.
El compas de 3/8 tiene pulso ternario pero la dinamica ritmica se reparte en dos
tiempos o compases, uno fuerte y otro débil. Podria decirse que, como el 6/8, se
presta mas al balanceo. En cambio, la subdivision del pulso del 3/4 es binaria y se
reparte en los tres tiempos del compas. En este caso, el primero fuerte y el segun-
do y el tercero débiles. Si observamos los movimientos corporales en los videos,
vemos que cuadran con estas suposiciones, que los pasos y la cadencia corporal
son completamente diferentes en una y en otra danza y que los dos tipos de danza
no podrian combinarse en cualquiera de las dos piezas, porque una de ellas nunca
se ajustaria al ritmo. Las causas de estos cambios, en los que melodia y métrica
van muy relacionadas, pueden ser muchas. Como he comentado, puede ser una
adaptacion del “Gaitero de Bétera”, o una alteracion debida a la forma en que le
dictaron las melodias. Pero podria haber sido algo progresivo en relacion a modas,
tendencias, conveniencias, imposiciones o interpretaciones varias.

e El patron ritmico. Vemos tres patrones diferentes. Por el mismo orden,

es decir, 1) Danza del Paloteo de Echevarria, 2) Danza de Vestir el Palo y 3)
Seguidilla, tenemos:
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Vemos de nuevo que el cambio métrico es el que ha determinado los patrones
ritmicos. Aunque puedan tener variaciones, seguimos viendo el mismo caracter en
las piezas uno y tres, aunque la cadencia ritmica que transmite esa sensacion de
balanceo, sea mas explicita en la primera. También es la transcripcion de Eche-
varria la que presenta mas matices, con acentos, pausas y redobles que, aunque
mas presentes en la “Introduccion”, momento en el que el protagonismo es para
los musicos y no para los danzantes, quiza marcasen también aspectos de la danza
relacionados con la intensidad y la relacion entre movimiento y pausa.
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Podemos sugerir reminiscencias de un compas de cinco tiempos, pues si
omitimos los silencios, asi estan distribuidos los acentos en el tambor. Encontramos
este tipo de reparticiones en los cancioneros de Federico Olmeda ([1903] 1992) y
Agapito Marazuela (1981) y un analisis meticuloso de algunos casos en Garcia
Matos (1960).

e Tempo. El tempo, aunque se acelere muy poco a poco hacia el final, como
sucede frecuentemente en las interpretaciones en directo, se mantiene. Esto es 16-
gico puesto que la esencia y el tipo de danza estd dentro de unos limites en la
velocidad.

Cuesta creer que el nivel de detalle de la transcripcion se corresponda con una
transcripcion que no derive del sonido del instrumento. Cabe otra posibilidad y es
que, siendo Echevarria residente en Tomelloso y estando en contacto con los musi-
cos de la banda, hubiera tenido mas de una oportunidad para escuchar la melodia o
asistir a la celebracion de la fiesta, pues no se ajusta demasiado a su método y prin-
cipios el hecho de retocar la transcripcion con el fin de mejorarla. En ocasiones,
mantenia el contacto con algunos de los informantes y recibia por correo coplillas
que dejo incompletas, romances y otros datos. Estd documentado, por ejemplo, en
el caso de Mota del Cuervo, que después de su visita recibio las coplas completas
de las danzas de moros y cristianos.

kksk
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CONCLUSIONES

Vuelvo a insistir en algo que es evidente y tampoco es nuevo, por lo menos
para un etnomusicologo. Por un lado, la partitura nunca va a ser lo que fue, asi
como tampoco va a servir como medio para reconstruir una réplica de la practica
musical. Por otro lado, se ha dicho que la “tradicion” se construye y cambia a tra-
vés de actitudes colectivas que inciden en la aceptacion o la exclusion de la prac-
tica musical o de algunos de sus aspectos, pero estas decisiones no siempre son
explicitas, ni se toman de manera consciente, ni son una consecuencia directa de
una causa visible. Metodologicamente, para el analisis comparativo sobre el estado
de una practica musical determinada, se ha visto que la relacion entre los términos
“pervivencia, cambios y posibles causas” es demasiado simplista y se complica
sobre todo cuando la tnica fuente que tenemos es poco mas que una partitura de
estas caracteristicas y la fuente primaria ya no existe. Partiendo de lo aqui expues-
to, concluyo que:

e Latradicion ha cambiado muchas veces inevitablemente debido a factores
sociales que inciden, directa o indirectamente, en los usos y en las funciones de la
practica musical, a veces sin que los sujetos se hayan planteado realmente el cam-
bio desde una perspectiva patrimonial o hereditaria. Las causas Gltimas podian ser
la necesidad, la conveniencia, la imposicion o simplemente algo fortuito. Al proce-
so que hay desde la causa principal hasta que se materializa el cambio y que seria
la clave de nuestro analisis, podriamos llamarlo dindmica social. En este aspecto
siempre debemos tener en cuenta los vacios de la historia, y que no todo queda en
la fuente de la que disponemos.

e No solo hay otros objetos que inciden en el objeto en si, cambiandolo oca-
sionalmente o para siempre, como podria ser un documento “x”. Detras de lo que
muchas veces se ha considerado “objeto tinico” hay personas, sujetos, que se con-
vierten en parte del objeto. Con éste crean diferentes escenas y perspectivas anali-
ticas (Bennet, 2004). Ademas, existen diferentes formas de conocer, comprender y
generar conocimiento. Por ejemplo, el testimonio de observadores no participantes
puede crear otra interpretacion extrinseca de la practica musical igualmente valida
si se toma en cuenta el punto de vista —siguiendo la linea de la interesante propues-
ta de Jeff Titon (1993)—. Una comunidad, un grupo dentro de ésta, un sacerdote,
un niflo, un visitante, un investigador... Luego son las personas, finalmente, las que
otorgan significados. Debemos atender a la dindmica de los sujetos, donde entraria
también el propio investigador.

Rev. estud. Campo Montiel, 2015
RECM n° 4, pp. 71-108 102



Reestudio de La Danza del Paloteo a la Virgen de la Cruz en Lezuza

e Ampliando el concepto anterior, hay factores incontrolables de Ia
transmision oral que pueden variar la forma musical a lo largo del tiempo, por
ejemplo, una transcripcion en concreto, un instrumento, una moda a priori pasajera
o una forma particular de interpretacion musical. Podriamos referirnos a esto como
dinamica de la interpretacion.

e El resultado de una interpretacion no sera siempre entendido de manera
ecuanime ni reinterpretado con el mismo criterio o la misma funcionalidad. Las
causas se recogerian en la dinamica de la recepcion.

e Al final, encontramos que estos factores que provocan los cambios son
muy ambiguos o simplemente el cambio aparece y no se justifica, haciendo que
el analisis de un elemento abstracto como la musica en un determinado momento
y el analisis de la escena o escenas que conforman una practica musical, sea algo
bastante mas complejo y no del todo preciso. Podriamos referirnos a esto como
dinamicas ocultas. Aunque hoy en dia juguemos con la ventaja de la tecnologia e
Internet, creo seria conveniente tenerlo en cuenta.

Todos los datos confirman, pues, que el objeto nunca va a ser algo estatico
porque las decisiones alrededor de éste tampoco lo son. En las fiestas de mayo de
este afno 2015, después de que en 2014 se incorporase la version de Echevarria
a la melodia de la danza y “despertasen” algunas conciencias, los danzantes de
Lezuza ya no fueron sélo los “chiquillos”. Javier Tejada dice al respecto que «la
intencion es que en adelante se mantenga el grupo de adultos y el de ‘cantera’,
reservando a este ultimo un protagonismo que libera a los veteranos de buena
dosis de trabajo». Los datos de los que disponemos se van actualizando y mientras
tanto el flujo de variables es practicamente continuo. Todas éstas pueden cambiar
el resultado o pueden dar varios resultados segtn los puntos de vista, llevando a
replantearnos ya no la idea que tenemos de “tradicion” y “autenticidad”, sino la
forma de contemplarlas. Por eso este pequefio estudio que realmente se apoya en
otras maneras de haber contemplado las manifestaciones de la tradicion musical
manchega, pretende aportar, mas que datos extraordinarios, otra perspectiva mas
desde la etnomusicologia, animando a la discusion, a la ampliacion de algunos
puntos y a que se genere mas literatura en esta disciplina en La Mancha. A partir de
lo que se ha podido ver en este trabajo, creo que seria muy interesante profundizar
en el estudio de las tltimas generaciones de dulzaineros aqui, teniendo en cuenta
los nombres de algunos informantes de Echevarria presentados en las tablas, pero
no con el objetivo de elaborar una reconstruccion, lo cual seria imposible, sino
para constatar de qué manera la articulacion de la identidad colectiva a través de
la musica ha sido determinante en algin momento de la historia de la tradicion y
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como este proceso ha evolucionado. Se puede tener en cuenta, por ejemplo, lo que
implicaba una forma concreta de tocar una melodia o instrumento (Pelinski, 1997:
90) o el significado esencial del papel del musico, del instrumento y del repertorio
(Roviro et al., 1993).

Las metodologias de estudio son también el resultado de un contexto historico
y un periodo disciplinar determinado. Actualmente, empezando por la didspora
de la posguerra y acabando por el acceso a la informacion, Internet y los efectos
de la globalizacion, es muy dificil concluir a modo de causa y efecto y en un s6lo
resultado la forma de pensar la tradicion de generaciones, colectivos o individuos.
En otras palabras, encontrar un foco social homogéneo con exclusividad represen-
tativa de la articulacion de la identidad colectiva a través de la practica musical
es mucho mas dificil hoy en dia, a mi parecer. El concepto de “lugar” se amplia
considerablemente. Incluso dentro de un mismo colectivo, las escenas a contem-
plar son muchas y los significados pueden cambiar segiin el momento, el lugar y
el contexto en el que se de esa practica —las fiestas locales, didsporas, festivales y
actuaciones varias, comunidades virtuales, grupos de estudio, etc.—. El intercambio
de ideas, sobre todo a través de Internet, es mucho mayor que hace sesenta afios y
todo va mas rapido. Se podrian considerar conceptos como el de formas de reva-
lorizacion mas que —o ademas de— el de recuperacion y tener en cuenta una mul-
tiplicidad de usos y funciones que trascienden del contexto geografico, acorde a la
multiplicidad de sujetos que participan de la tradicion, mas los actuales soportes
y medios de re-transmision de €sta, que inciden en su recepcion y a su vez pueden
volver a modificar la forma de exhibirla. Lo mas complicado para un reestudio en
la actualidad, por lo tanto, es formular bien las preguntas, pero hay que empezar
a hacérselas para llenar vacios alrededor de un objeto que, en este caso, ha estado
mas en manos de etnografos que ya han cubierto una parte sustancial de los estu-
dios musicologicos en La Mancha.

Llegados a este punto, que cada uno complete sus conclusiones como crea
mas oportuno y si se tiene la ocasion de asistir a las fiestas de Lezuza para mejor
comprobacion, vale la pena se mire por donde se mire.

«Creo que al dar un coleccionador forma de obra artistica ad una cancion, segun él
subjetivamente la entiende, transforma algo, muchas veces sin darse cuenta, el compas
0 la melodia, la factura ritmica 6 la tonal: y con estas operaciones puede ocurrir el
sacrificio de pormenores, que, aunque parezca que en si no envuelven trascendencia,
sin embargo puede ser alli precisamente donde radique para otros la nota singular y
caracteristica del canto y musica regional» (Federico Olmeda, [1903]).
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«El texto y la musica de estas representaciones son modernos y distan mucho de
acusar el sello de las cosas tipicas que tanto sabor deberia dar a las mismas. Parece
ser que pseudo-poetas y pseudo-musicos, compusieron el texto y la musica referidosy
(Tomas Parés, 1945).

«Lo que puede ocurrir son variantes, y el pueblo, debido a eso la enriquece. Una
misma cancion, va al pueblo y la enriquece» (Pedro Echevarria, 1962).
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