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| escenario global: geopolitica y nacionalismos

Casi al final de siglo xx la humanidad vivié procesos de cambio social,
econdémico, politico y por supuesto de tipo tecnoldgico y cultural de gran
dimensién. Estos cambios significaron transformaciones radicales de la
politica y la organizacién social en vastas regiones del planeta: se crearon
nuevos estados nacionales y desaparecieron otros; la ciencia se desarroll4
vertiginosamente, transformando la tecnologia y la medicina; ademds se
implanté el acceso a internet como estdndar de comunicacién global.

A partir de la caida del muro del Berlin se gesté un vertiginoso proce-
so de transformacién del orden global: desaparecié el gigante soviético y
con ¢l desaparecié —al menos en teoria— la distensién que originé la
guerra frfa. Con esta caida el bloque comunista soviético, y luego el chino,
se abren al capitalismo como sistema econémico y borran sus grandes
fronteras geopoliticas con el occidente neoconservador de la era de Reagan
y Tatcher. La disolucién del bloque comunista posibilit$ el resurgimiento
de antiguas nacionalidades como el caso de la ex Yugoslavia, donde el eje
social e ideoldgico que movié a los pobladores a buscar su reorganizacién
politica fue la adscripcién étnica-religiosa: la guerra de los Balcanes fue el
triste escenario donde serbios, bosnios y croatas dirimieron sus disputas
por la reorganizacién en nuevos estados. Otra consecuencia politica de la
desaparicién del bloque soviético fue el resurgimiento de varios naciona-
lismos o regionalismos de las etnias islimicas agrupadas en las republicas
soviéticas ubicadas geogrdficamente en Asia —Uzbekistan, Rajastin
Turkmenistan y Kazajstdn—, las cuales trataron de reagruparse no me-
diante el dominio ideoldgico del comunismo, sino con base en sus dife-
rencias étnicas y religiosas.

Aunque atin no estd del todo claro el verdadero motivo del atentado, se
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puede pensar por varias razones que el 11 de septiem-
bre de 2001 pudiera ser parte de un escenario posbéli-
co sustentado en la teorfa de Samuel Huntington en
torno al “choque de civilizaciones”. Es decir, la nueva
confrontacién no es entre los antiguos bloques econd-
mico-politicos: capitalismo y comunismo, sino que
ahora se da entre dos proyectos civilizatorios, religiosos
y culturales que se oponen drésticamente: el representa-
do por las corrientes musulmanas integristas, y el repre-
sentado por el integrismo cristiano de la dinastia Bush.

Simultdneamente, en Europa se consolida el proyec-
to de la Unién Europea de naciones a partir de la crea-
cién de un parlamento y leyes supranacionales que
regirdn la convivencia econémica y social de los
Estados miembros. Con este proyecto de integracién
surgieron temores que apuntaban a que se repitiera en
la Unién Europea el desastre de los Balcanes, sobre
todo tomando en consideracién cudl pudo haber sido
la respuesta de los grupos de nacionalistas vascos y
catalanes en el caso espafiol. Estos nacionalismos se
expresan —mds en el caso vasco— en la confrontacién
armada de guerra de baja intensidad en contra del
Estado central. Ni siquiera la creacién de autonomias
histéricamente reconocidas basadas en la lengua y las
identidades socioculturales habfan sido suficientes para
que los grupos separatistas quisieran pasar de la lucha
armada a la via politica.

En América Latina surge el tltimo movimiento gue-
rrillero del siglo XX con el Ejército Zapatista de
Liberacién Nacional. Se hablé de la balcanizacién del
pais, de la existencia de un proyecto de escindir a las
etnias del Estado mexicano y conformar regiones auté-
nomas. Sin embargo, nada de esto pasé, y para des-
mentir atin mds tales afirmaciones la base social
zapatista se refugi6 en zonas geogrdficas relativamente
aisladas de todo centro urbano, quedando completa-
mente al margen de la sociedad que les circunda, al
menos en lo econémico y lo social. Como fenémeno
particular de la internacionalizacién —globalizacién
de los movimientos sociales—, la lucha zapatista se
inserté en el escenario global generando respuestas soli-
darias de grupos sociales alternativos en todo el orbe,
ya que asistieron a sus convenciones e hicieron suyas
sus demandas. Ademds se crearon las redes de comer-

cio alternativo que trataron de situar los productos
agricolas de estas zonas marginadas en los mercados
especializados en productos orgdnicos del primer mun-
do. Las comunidades locales se globalizaron.

No surgieron en el escenario mundial proyectos
nacionalistas, salvo en el caso de la ex Yugoslavia y las
ex republicas socialistas soviéticas, que se independiza-
ron y culminaron —con toda la desgracia humana que
implicé— en la consolidacién de Estados nuevos, pero
ello no implicé que a la vez hayan gestado movimien-
tos socioculturales con relevancia global. En el caso de
los serbios —virtuales vencedores en la guerra—, el
funesto e infame personaje Slobodan Milosevic —cap-
turado y juzgado en el Tribunal Internacional de La
Haya— utiliz6 como recurso propagandistico un géne-
ro musico-literario que introdujeron varios siglos atrds
los pastores musulmanes, durante la dominacién oto-
mana de Europa central. Este género de cantos épicos
para voz masculina es acompafnado de violin o rabel.

La importancia de este tipo de canto, es que en su
poesia se evocan las gestas de los héroes miticos y tienen
una fuerte carga simbdlica que transmite nociones de
conducta, de sentimiento de origen y pertenencia gru-
pal, y funciona como transmisora del saber histérica-
mente acumulado del grupo. En el caso serbio este
género se utilizé deliberadamente con fines de activacién
ideolégica, y sirvié como medio de transmisién de men-
sajes xen6fobos e incitando al proceso de confrontacién.

En el caso de los movimientos étnico religiosos de
las ex republicas soviéticas, la musica como tal no tiene
una presencia en la vida publica de la sociedad. Lo que
se practica de manera publica al menos dos veces al dia
es la lectura-canto del Cordn, que se transmite por
medio de altavoces en las comunidades con el fin de
que toda la poblacién reciba el mensaje divino.

La world music y los festivales tipo G8, mega festival
organizado por varias estrellas de la musica rock, entre
ellos Bono, del grupo U2, y Bob Geldoff, quienes tra-
taron de juntar fondos para las poblaciones africanas
sumidas en una pobreza histéricamente ignominiosa, y
con el desplante tecnolégico consiguieron que fuera
visto via satélite en los cinco continentes a través de
televisién de paga por 80 millones de personas. Con
ello, nuevamente se hizo patente la capacidad de la



metrépoli para absorber los procesos culturales locales
para crear corrientes masivas de consumo cultural que
imponen modas, estilos de vida y hdbitos de consumo.

En resumen, los procesos globales han sido mds
poderosos en cuanto a capacidad de movilizacién
social, en cuanto a imposicién de modas y estilos cul-
turales, que los procesos locales regionalistas, o que las
luchas por crear nuevos Estados nacionales con sus
incipientes utilizaciones de diacriticos culturales como
vehiculos de propaganda.

La musica y el regionalismo en Cantabria

Por cuestiones de tiempo y formato no podré desa-
rrollar in extenso una etnografia de la Comunidad
Auténoma de Cantabria, ni de la comarca de Campoo.
Baste decir que Cantabria se encuentra situada al norte
de Espana, colindando con Asturias y el Pais Vasco. No
tiene —como en el caso de Galicia, Catalufa, el Pais
Vasco o Asturias— una lengua propia, sino que se trata
de una comunidad castellanoparlante y comparte la
frontera maritima norte con las autonomias sefialadas.

En Cantabria no ha existido un movimiento nacio-
nalista que reivindique la autonomia y/o independencia
por razones étnicas, lingiifsticas o socioculturales, como
en el caso de sus vecinos vascos y catalanes. Sin embar-
go, podemos rastrear el origen biolégico y cultural de
sus actuales habitantes varios siglos antes de la era cris-
tiana —por las evidencias arqueoldgicas de sitios como
Altamira, que se encuentra muy cercano a la comarca
de Campoo—, siendo ademds territorio de asentamien-
tos visigodos, romanos, musulmanes y, en su momento,
junto con los vecinos asturianos, fue cuna del movi-
miento de reconquista que terminarfa con la presencia
sefarad{ y mudéjar en la Peninsula Ibérica. De este dlti-
mo capitulo en la historia de Espafa, el de la presencia
islimica y judfa, quedan como herencia un sinfin de
elementos de la cultura y la lengua que se asimilaron a
la sociedad que emergié con la unificacién de los reinos
de Castilla y Aragén. Entre otras cosas, podemos men-
cionar la gran riqueza gastronémica, la arquitectura y,
por supuesto, la lengua y la musica. Dentro de la heren-
cia musical podemos situar los cantos masculinos acom-
panados de rabel que vamos a analizar.
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El estudio de campo del que extraigo este documen-
to sefiala que en algiin momento histérico los cdntabros
—grupos socioculturales de origen celtibero— fueron
cristianizados y marcaron sus fronteras étnico-religiosas
de los némadas musulmanes que llegaban a sus limites
geogrdficos procedentes de la meseta castellana pastan-
do sus ovejas y con sus rebafios de cabras trashumantes.
Las fronteras simbdlicas entre ambos grupos sociocul-
turales, unos pastores de vacuno en la cornisa cantdbri-
ca, los otros pastores trashumantes de ganado caprino,
se construyeron en torno a esta actividad fundamental
y ordenadora de su vida y cosmovisién: la ganaderia.
Sin embargo, ambos grupos sociales marcaron con sus
diacriticos culturales su origen étnico y lingiiistico, aun-
que el intercambio cultural es innegable.

Esta expresién musical, junto con manifestaciones
como los cantos a capela de varones jévenes, asi como
los cantos y bailes de mujeres solas acompafiados de
pandereta, fueron reactualizados en la coyuntura de
integracién de Espafia a la Unién Europea, en un es-
fuerzo regional por no sucumbir a la politicas econé-
micas que impusieron las cuotas de produccién de
cdrnicos y derivados ldcteos de vacuno, dejando a los
pequefios productores locales al margen del gran mer-
cado europeo.

Las reacciones sociales y de los productores ganade-
ros de Cantabria basaron su accién de protesta y de
defensa regional en actividades politicas y culturales sin
cristalizar en un movimiento nacionalista que buscara
la autonomia, pero si de reivindicacién de précticas
sociales, productivas y culturales muy afejas.

Veamos ahora en detalle el caso de la musica y el
regionalismo de la comarca de Campoo en la Co-
munidad Auténoma de Cantabria, en el norte de
Espana, en el marco de la consolidacién de la Unién
Europea.

Lirica popular, géneros musicales e identidad social en

Campoo

La lirica de las canciones, junto a la narrativa o
memoria oral de todo grupo social, refleja su sabidurfa
acumulada en torno a la naturaleza y a si mismo; ade-
mds reflejan aspectos de sus estructuras sociales. La liri-



ca es contenedora de las simbologfas asociadas a las cre-
encias religiosas, a las pricticas litdrgicas y rituales,
dando a conocer una serie de datos sobre las prdcticas
y la cosmovisién del grupo.!

La etnomusicologfa® plantea que todas las activida-
des sociales de los grupos humanos han estado acom-
panadas de alguna forma de narrativa o de canto.
Coincidimos con el planteamiento en torno al origen
drabe del rabel,’ y con a la hipétesis de que sea un ins-
trumento pastoril introducido en la comarca de
Campoo por los pastores de ovejas trashumantes caste-
llanos. El rabel es un cordéfono* no temperado que se
toca por frotacién de arco, de la familia de los violines;
hoy en dia se encuentra con distintos tamafos y deno-
minaciones en los paises balcdnicos como Albania y la
ex Yugoslavia, y se extiende hacia los paises y regiones
de influencia drabe como Azerbaiyin y Rajastin,’
habiendo sido introducido a Europa del Este por los
paises que quedaron bajo el Imperio otomano. En los
paises del mundo isldmico que atn lo conservan, se
utiliza el rabel para acompanar tanto las veladas fami-
liares como las ceremonias y rituales en que se narran
los mitos de origen de los distintos grupos. En
Campoo, el rabel y su poética asociada han pasado, al
contrario del sentido litirgico ceremonial que posee en
aquellos paises, a formar parte del acervo cultural don-
de la lirica rompe, aunque sea momentdneamente, con
los tabues en torno a la sexualidad, haciendo de los ver-
sos “picantes” que sirven de vdlvulas de escape para ali-
viar la tensién que hablar de sexo puede generar.

El rabel no es un cordéfono de la misma familia que
el laud, ya que este dltimo es un cordéfono que pro-
duce el sonido por golpe directo sobre las cuerdas, ya
sea en forma de punteo para producir melodias por
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medio de secuencias de notas, ya sea como base armé-
nica produciendo acordes, que implican tres o mds
notas simultdneas: ténica, fundamental y dominante.
La forma del ladd lo acerca mds a la familia de cordé-
fonos de los que surgen la guitarra en su versién italia-
nay en la espafola, la mandolina y otros cordéfonos de
golpe directo que han caido en desuso en la Peninsula
Ibérica, pero que al haber pasado a América con el con-
tacto colonial han permanecido vigentes hasta el dia de
hoy. Tal es el caso de instrumentos derivados de la
familia del ladd como las vihuelas, las jaranas veracru-
zanas o el cuatro venezolano.

En torno al género musico-poético del rabel, man-
tenemos la hipétesis de que el grupo social que habita-
ba en los valles de la Merindad de Campoo haya
sancionado su frontera social diferencidndose de los
pastores de origen castellano, posiblemente musulma-
nes, adaptando el repertorio, y sobre todo la lirica,
desde el dmbito de las narraciones de origen hacia la
liberacién de la libido, rompiendo los tabtes sobre el
sexo entre el grupo altomedieval cristiano de Campoo.

Siguiendo la misma linea hipotética de la creacién
de la frontera de grupo, diremos en cuanto al reperto-
rio de la musica femenina de pandereta y voz que este
género es otra de las aportaciones del Islam a la cultu-
ra de la Peninsula Ibérica, ya que ha sido trasladado a
los usos y costumbres del grupo social cristiano medie-
val de Campoo, pasando de ser tnica y exclusivamen-
te de uso masculino en el mundo drabe a ser un género
privativo del género femenino, en el que se hace alu-
sién al universo simbdlico y cultural de este género en
la vida social del grupo.

Los cantares masculinos con rabel

E! factor fundamental del canto masculino acompa-
fiado del rabel que nos interesa es aquél en el que se
hace énfasis en la mujer y la sexualidad, entendida en
su aspecto erdtico mds que reproductivo, a través de las
metdforas poéticas asociadas. Esta forma de expresién
se ha tipificado culturalmente como de “cantares
picantes” o “rojos”, donde se realizan constantemente,
desde la visién masculina de la sexualidad, alusiones a
las dotes de las mujeres.



Son muchas las culturas que han dedicado reperto-
rios y géneros a los cantos alusivos de la conducta
sexual, con lo cual no es algo privativo de Campoo. Sin
embargo, analizando los contenidos simbdlicos de los
versos, lo que extraemos es que existe una asociacién
entre la fertilidad de la mujer y la fertilidad de la tierra,
asf como alusiones directas a la estructura social de
Campoo, en las que la mujer aparece como parte fun-
damental de la actividad econémico-productiva y
pecuaria.

La expresién metaférica de la actividad sexual puede
estar derivada hacia la lirica picaresca, mientras en las
relaciones sociales familiares y vecinales estd fuerte-
mente sancionada su mencién explicita; es decir, tras-
ladar de la esfera de lo privado los aspectos intimos de
la vida conyugal hacia la esfera de lo publico se consi-
dera tabu. Por tal motivo la expresién de las pulsiones
de deseo sexual son llevadas hacia el dmbito de lo sim-
bélico “picaresco”, dejando de tener contenidos preci-
sos y al producir la hilaridad relajan las fuertes
restricciones sociales para expresarlos.

Una de las caracteristicas de este género musico-
poético es que estd cantado desde la voz masculina, la
que culturalmente puede exteriorizar los deseos, siendo
que la poética del repertorio ejecutado por los colecti-
vos femeninos también expresa la pulsién, pero desde
otra construccién simbdlica. Mientras en los cantos
masculinos de rabel se alude francamente a la sexuali-
dad y a las caracteristicas que debe de cumplir una
mujer para ser “merecedora’ —desde la posicién emic
en cuestién— de ser pedida en casamiento, estdn los de
ser una buena esposa, madre y buena trabajadora en la
unidad productiva doméstica que se formard.

Mientras en la lirica de los cantos femeninos se
alude con mds precisién al amor romdntico caracteris-
tico de la familia nuclear cerrada moderna, donde los
valores que se expresan tienden a estar mds préximos
en su contenido explicito hacia las bondades del amor
visto como ideal de amor romdntico. En algunos casos,
la lirica de los cantos femeninos no deja de contener
cargas simbdlicas alusivas al deseo sexual de la mujer.

Los cantos masculinos remiten a la oralizacién de las
pulsiones y los deseos sexuales enunciados desde la pri-
mera voz del singular de forma activa. Mientras la liri-
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ca femenina refiere las pulsiones hacia una sublimacién
poética, donde se transfiere el deseo, la pulsién, hacia
formas descentradas: la mujer no expresa el deseo, ya
que estd fuertemente sancionado y, por tanto, lo trasla-
da a la esfera de la poética recargada de metdforas de
amores “ideales”. Se descentra el deseo de la mujer tras-
laddndolo hacia la voz en segunda persona inactiva.

Como ya se ha dicho, aunque ambos miembros de
los matrimonios llegan a éste con sus respectivas dotes
y herencias, la propiedad de la casa de labranza, o por
lo menos la detentacién publica de la propiedad, pasa
a quedar bajo registro de los hombres. Esta caracteris-
tica se expresa en la narrativa oral, y en las metdforas y
la poesia de los distintos géneros musicales de
Campoo.

A continuacion se transcriben una serie de estrofas
de dos aires o canciones: “La mujer que a mi me quie-
ra’ y “Jota a lo pesao”, que reflejan la percepcién mas-
culina sobre la mujer dentro de la literatura oral de
Campoo. No se ha considerado necesario detallar los
contenidos simbdlicos de la poesia, ya que en el caso de
este género son bastante explicitas en su significado.
Los materiales fueron obtenidos en una grabacién de
campo realizada con un informante nacido en
Fontecha, que ahora vive y trabaja en Reinosa. Este
informante, ademds de su trabajo profesional como
profesor de ensefianza publica primaria, es constructor
de rabeles y musico.

La mujer que a m{ me quiera tiene que ser campurriana,
que me cosa y que me lave y que eche el jato a la cabana,
campurriana, campurrianuca ha de ser, campurriana,

la que a mi me ha de querer oley ya.

La mujer que a mi me quiera tiene que tener prendidas
30 vacas en la cuadra con campanos con hebillas,
campurriana, campurrianuca ha de ser, campurriana,

la que a mi me ha de querer oley ya.

La que a mi me ha de querer tiene que ser de Naveda, que
me cosa y que me lave, y eche el jato a la pradera,
campurriana, campurrianuca ha de ser, campurriana,

la que a mi me ha de querer oley ya.

La que a mi me ha de querer tiene que ser campurriana,
que las de capital tienen mucha espiga y poca grana,
campurriana, campurrianuca ha de ser, campurriana,

la que a mi me ha de querer oley ya.
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Campurriano fue mi padre, campurrianos mis hermanos,
campurrianuca ha de ser la que a m{ me dé la mano,
campurriana, campurrianuca ha de ser, campurriana,

la que a mi me ha de querer oley ya.

Y en el Valle de Campoo me dijo una campurriana, si me
chisquilas el burro para ti doy la lana, campurriana, cam-
purrianuca ha de ser, campurriana,

la que a mi me ha de querer oley ya.

Toca rabelillo toca, que te tengo que romper,

que a la puerta de mi novia no has querido tocar bien,
este rabel pide vino, y las cuerdas aguardiente,

y el mozucu que le toca, chavalas de quince a veinte,
el rabel estd enojado y el que le toca también,
porque no le dan de aquello que rechina en la sartén,
el rabel que ha de ser fino, ha de ser de verde pino,
la vihuela de culebra, y el sedal de mula negra,
debajo del delantal tienes un tintero negro,

déjame mojar la pluma que soy escribano nuevo,
debajo del delantal tienes el chichirimundi,

si te lo llego a pillar, quitolis pecata mundis,

me quisiste y te quise, me obligaste y te obligué,

los dos tuvimos la culpa, yo primero y tu después,
viva el Valle de Campoo y el de Enmedio porqué no,
viva el pueblo de Fontecha que desde allf vengo yo,
La despedida les doy, a todos en general,

que mi corazén no quiere con ninguno quedar mal.
El repertorio de pandereta’ y las romerias

Los datos de campo relativos a las sociedades de muje-
res, la musica de panderetas y su lirica nos indican que
el canto femenino estuvo asociado mds con aspectos de
la liturgia, en los que la virginidad o doncellez de las
participantes en los grupos de baile y canto era una
prerrogativa. Los grupos de canto femenino se organi-
zaban para cantar en las fiestas de Corpus, de la
Ascensién, pero sobre todo en las procesiones y actos
litdrgicos destinados a conmemorar a la Virgen de
Labra y la Virgen de Montesclaros, donde cantaban el
“Salve Marfa” en las romerfas.

¢ Los estilos musicales que se tocan y cantan acompafiados de
pandereta por los duetos de mozas son: “a lo pesado”, “a lo ligero”,
€ » » w1
a la jota”, “paso doble”, “a lo agarrado”, y al “vals”.

El repertorio bdsico de la pandereta se compone de
dos tipos de “aires” o estructuras ritmicas fundamenta-
les. Se conocen como “tocar a lo pesado” y “tocar a lo
ligero”. Ambas estructuras ritmicas son englobadas
dentro de una forma musical muy difundida en el
norte de Espafia conocida genéricamente como jota’.
Sin embargo, en Campoo se practica una variante rit-
mica llamada “jota campurriana”.

Ambos estilos de tocar son acompanados por la per-
cusién de una o varias panderetas, con las cuales las
mujeres acompanan el canto. La estructura armdnica
del canto® se realiza en voces paralelas, formando acor-
des en terceras que tejen una misma melodfa acompa-
fiadas de la polirritmia de los panderos. El pandero,
por su parte, es un instrumento de percusién o mem-
branéfono de golpe directo polirritmico, de origen
oriental.’ Llega a Europa de la mano de las migraciones
provenientes del norte de Africa. Este instrumento
representa uno de los membranéfonos de golpe direc-
to mds complejos, ya que sus multiples posibilidades
de ejecucién lo convierten en un instrumento polisé-
mico.

La base ritmica se logra por el golpe directo de la
mano sobre el parche de cuero de cabra tensado en un
bastidor de madera circular. En dicho bastidor se colo-
can series de pequenos cimbalos metdlicos que resuenan
segtin se percute el parche con la mano y segtin se mueve
el instrumento de arriba hacia abajo, con el fin de lograr
el afecto de polirritmia que caracteriza a esta jota.

Es decir, mientras la mano percute en forma directa
en tempos ternarios, el pandero es movido de arriba
hacia abajo, creando los acentos binarios de comple-
mento al ternario. Como se deduce, la sesquidltera que
se produce de la combinacién del 6/8 con el 2/4, es un
claro ejemplo del origen norteafricano de este percutor
complejo.

7 Bruno Nettl, Miisica folklérica y tradicional de los continentes
occidentales, Madrid, Alianza Musica, 1985.

8 Karl Dahlback, New Methods in Vocal Folk Music Research,
Oslo, Oslo University Press, 1958; también Paul Cutter, “Oral
Transmission of the Old-Roman Responsories”, en Music
Quarterly, nim. 62, 1976, pp. 182-194.

? Leén Mames, op. cit. pp. 30-31. Se sigue el sistema de clasifi-
cacién de instrumentos organoldgico de Curt Sachs, The History
of Musical Instruments, Nueva York, Norton Press, 1940.



Las voces femeninas tejen complejas florituras dia-
ténicas en torno a las notas de paso —tercero y quinto
grado de la escala— de la melodia, dando asi un realce
a la ancestral estructura arménica modal. Este mismo
rasgo es compartido por la voz masculina, que canta a
capela los versos de amor a las mujeres, donde destaca
la monofonia que borda los finales de las estrofas,
como melismas modales.”

Las diferencias estriban en que tocar a lo ligero
tiene una estructura binaria, basada en un tempo de
6/8 acentuado como un tempo de 2/4, donde se sub-
dividen los compases no en tres tiempos, sino en dos
tiempos, por lo que tiene una posible acentuacién
como tempo ternario. En otros casos se deriva hacia
su estructura binaria. Mientras se percute en el par-
che, los cimbalos crean trinos de tresillos que ador-
nan las estructuras ritmicas de la jota. Tocar a lo
pesado tiene una clara estructura ternaria que no se
deriva a los acentos binarios, sino que se descompo-
ne en accelerandos que llegan en el caso de las ejecu-
tantes expertas hasta frases ritmicas bdsicas de 12/16,
mientras los cimbalos del bastidor repiquetean
doblando el tempo.

Como en toda la tradicién percutiva de origen
oriental, existen distintas combinaciones de golpes, ya
sea combinando la palma de la mano abierta con repi-
queteos de los dedos sobre el parche; bien sean estas
variantes de golpe en el parche con golpes en el basti-
dor de madera. Asf, nos acercamos a las tradiciones
musicales que derivaron en distintos tipos de ritmos
para sefialar las fases componentes de las ceremonias.
Esto se pone de relieve en las formas de bailar que
acompafian inexorablemente a la jota, ya sea a “lo pesa-
do” o a “lo ligero”.

En las jotas a lo ligero se baila en filas de hombres y
mujeres que se encuentran frente a frente, haciendo
evoluciones coreogrificas dentro de un 4rea rectangu-
lar que la misma formacién en filas determina. El baile
a lo pesado es realizado por parejas que evolucionan
coreogrificamente dentro de un drea.

10 Alexander Ellis, “On the Musical Scales of Various Nations”,
en Journal of the Royal Society of Arts, vol. 33, 1885, pp. 485-527.

T R OP OL O G I A

Conclusiones

Ex el momento histérico preciso de la incorporacién
de Espafa a la Unién Europea, los grupos de accién
social: movimientos de barrio, sindicalizados, casas de
cultura, asi como los intelectuales locales, organizaron
actividades que tenfan como fin activar la solidaridad
social con el fin de movilizar tanto a amplios contin-
gentes urbanos y rurales de la comarca como a la clase
politica y a la burocracia local, para que no permitieran
que las cuotas de produccién pecuaria impuesta por la
politica agraria comunitaria fuera a terminar con una
actividad milenaria que consideran la base de su orga-
nizacién social.

Como parte de la activacién o respuesta social a lo
que denominaban “el fin de una tradicién”, se creé un
movimiento regional que se valié de la musica, los bai-
les y la lirica popular para recrear y actualizar la memo-
ria histdrica colectiva y tratar de evitar con ello su
aniquilamiento socio cultural.

A lo largo de esta ponencia he tratado de mostrar
c6mo la élite politica y social de una regién utiliza cier-
tos diacriticos culturales como elementos que agluti-
nen el sentido de pertenencia o adscripcién socio
cultural, y con ello movilizar la consciencia social en
una coyuntura dada.

Los nacionalismos y los regionalismos operan ideo-
légicamente movilizando —a partir de la activacién de
mecanismos de cohesién grupal— simbolos comparti-
dos a la poblacién que se opone a cambios exdgenos
que ponen en peligro la estabilidad y el szazus quo. De
esta forma la cultura —mousica, lirica, danza, etcéte-
ra— se convierten en medio excelente para transmitir
mensajes especificos dentro de contextos particulares.
Crear festivales culturales, concursos y certdmenes fue
la reaccién que tuvieron los grupos de poder local para
tratar de evitar que las politicas econédmicas exdgenas
terminaran con la ganaderfa de vacuno en la cornisa
cantdbrica.

Aungque no pudieron evitar la imposicién de la poli-
tica econémica europea, los diversos colectivos sociales
de la comarca tuvieron la oportunidad de actualizar sus
tradiciones culturales dentro del marco de la activacién
de una nueva conciencia de cultura regional.



