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€1 conejo. Un cuento de la region cora (Nayarit).
Version bilingiie*

El territorio habitado por el pueblo cora esté localizado en la zona nor-
este del estado de Nayarit, que comprende al municipio del Nayar en
su totalidad vy, so6lo en parte, a los municipios de Rosamorada, Ruiz y
Tepic. El Censo General de Poblacion y Vivienda de 1990 sefiala que en
esta area viven 11 434 hablantes de la lengua cora.

Desde 1989 he estudiado y documentado la lengua cora hablada en
la comunidad de Presidio de los Reyes, municipio de Ruiz, estado de
Nayarit. Este pueblo alberga alrededor de 341 hablantes del cora y se
localiza en la parte oeste de la sierra del Nayar; lo que se conoce comun-
mente como la zona de Tierra Caliente. En la pequefia localidad de Pre-
sidio de los Reyes conviven dos dialectos de la lengua cora. Por un lado,
se habla el cora “presidefio”, el muxata’ana, el dialecto prestigioso por ser
el que la sabiduria popular ha definido como la palabra de los fundado-
res del pueblo. Por otro lado, el cora “mesefio”, el yauhké’ena, dialecto de
los pobladores mas recientes, que se instalaron en el pueblo a principios
del siglo pasado por razones matrimoniales o econémicas y que son
originarios de la “mera” sierra, identificada con los poblados y rancherias
vecinas a la Mesa del Nayar y Santa Cruz del Guaybel.

El cuento que a continuacion transcribimos en cora con su corres-
pondiente traduccion al espafiol fue grabado en Presidio de los Reyes;
fue narrado en cora mesefio por Macario Flores, ya fallecido, el 18 de
abril de 1998. Don Macario naci6 en un ranchito de la zona mesefia y se
instald en Presidio desde su juventud. Se dedicaba a la agricultura y
tenia una especial habilidad para tejer cesteria en palma. Su pasion
y destreza en el arte de contar historias en cora era célebre y muy apre-
ciada por todo el pueblo.

El cuento presentado a continuacién, intitulado “El conejo” por el na-
rrador, fue grabado como una ejecucion in situ. Es decir, fue registrado

* Este trabajo se realizd en parte con el apoyo financiero del Proyecto de
Conacyt G34979-H Enfoques diversos sobre el Iéxico yutoazteca.
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aprovechando al méaximo los contextos comunicativos naturales y espon-
taneos que la comunidad construye dentro de su cultura para disfrutar el
arte de contar historias. Este cuento constituye el primer relato de una
larga “jornada narrativa”, de tres horas de duracion, en la que Macario
narr6, dentro de su casa, varias historias a sus nietos, hijos y vecinos, en
ocasion de un fin de fiesta muy relevante para la comunidad: los dias
posteriores a la celebracion de la fiesta de Semana Santa del afio de 1998.
Generalmente, para los coras, los dias previos y posteriores a una fiesta
comunitaria se consideran 6ptimos para contar historias. Por un lado, el
narrador cuenta con un auditorio ideal, formado por familiares, compa-
dres'y amigos, al que le puede transmitir conocimiento cultural, asi como
habilidad para narrar. Por otro lado, este escenario inspira crucialmente
al narrador, al estar lleno de motivos culturales de todo tipo, que van des-
de los mas sagrados hasta los mas cotidianos.

El relato de “El conejo” pertenece al género de las historias no verda-
deras, de los “puros cuentos”. A este género discursivo se le denomina
en cora niukari hi’iwahkari, ‘palabra que es juguete’. A nivel estructural,
se distingue por ser un género que explota al maximo el uso del dia-
logo. Por lo general, este género discursivo esta dirigido a un publico
infantil y tiene como principal propoésito entretener y divertir. Y real-
mente lo logra, pues a los nifios coras les encanta escuchar estas histo-
rias, y siempre acuden con interés y alegria a las largas “jornadas narra-
tivas” en las que habrd, al menos, una narracion de “puros cuentos”.

Nuestro relato es uno mas de los muchos cuentos sobre el conejo en
Mesoamérica. En esta area cultural, el personaje se caracteriza por ser
astuto, tramposo, por burlarse del préjimo y siempre salir victorioso de
sus aventuras. Al haber sido grabado en escenarios comunicativos muy
naturales, el relato cora que aqui presentamos se desarrolla con gran
fluidez y espontaneidad,; tal vez por eso constituye un cuento largo, de
media hora de duracion.

Otra versién de este cuento en la zona cora fue recolectada por
Konrad T. Preuss a principios del siglo pasado (1912) en el pueblo de
San Francisco; de ella se ha publicado la transcripcion en cora fran-
cisquefio y su correspondiente traduccion al aleman. Existe también una
traduccion al espafiol, aiin inédita, de esta version en cora francisquerio,
elaborada recientemente por Margarita Valdovinos. Esta es, pues, la
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primera ocasion en que se publica “El conejo” cora con una traduccion
al espariol.

En la traduccion del cuento fue crucial la colaboracion de Joel Flores e
Isabel de Jesus Lopez. Sin el dominio y la reflexion que estos hablantes
del cora tienen y hacen sobre su propia lengua, la traduccion de “El
conejo” al espafiol hubiera sido imposible.

Traté de apegarme al maximo a la ortografia préactica del cora que se
usa generalmente en cartillas y diferentes materiales didacticos produ-
cidos por hablantes del cora que han tenido acceso a la escritura. En la
edicién del texto cora los signos ortograficos mas ajenos a 0jos y oidos
hispanos son los siguientes:

- X representa un sonido fricativo y retroflejo que se pronuncia cur-
vando la punta de la lengua contra el paladar, algo semejante, aunque
no exactamente igual, a la sh del inglés;

- el apdstrofo entre dos vocales, como en a’a, simboliza un cierre glotal,
un sonido que es en realidad una ausencia de sonido, pues se pronun-
cia cerrando completamente la glotis;

- t representa una vocal con un timbre muy parecido al de la u del
espafiol, pero se pronuncia sin redondear los labios;

- w es el simbolo de la ortografia préctica del cora para representar
sonidos similares a una u 0 una o en posicion inicial de silaba y que
funciona como consonante, a la manera en que frecuentemente se pro-
nuncia la primera silaba en la palabra Oaxaca.

Tanto en la version cora del cuento como en su traduccién al espafiol
aparecen varias notas que intentan mostrar los problemas, aunque tam-
bién la riqueza, que implica moverse en dos lenguas distintas. El texto co-
ra habla por si mismo de esta complejidad de c6digos en espontanea con-
vivencia, pues a lo largo de su relato el narrador alterna constantemente
y de manera creativa entre cora y espafol. Decidi sefialar explicitamente,
por medio de cursivas, tanto en el texto original cora como en su traduc-
cion al espafiol, los fragmentos del cuento en que el narrador opt6 por
hablar en espariol. Espero que esta forma de proceder refleje el atractivo
sabor de una narrativa donde dos lenguas han estado en contacto por
varios siglos.

VERONICA VAZQUEZ SOTO
Instituto de Investigaciones Filolégicas, UNAM
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[El conejo]

Ayée pu warij { ja’ati jayéin jantewaaka’a kimu Tatsi’u. Entonse a'{jna...
aah... yd'uche’ekan. Ayée pu atya’ure’ene chajta’a. Japui’i jautébe kiimu
ja’a waiskin, japui’i jautébe wajijwaka’a. Ayén ti’utaiiu ti hin:

—Yo vendo maiz con todo y costales.!

Wi yée nu.

Aaaah, pues raanamuari’i, i muarabi ti*frara’a.

—iAh!, jApu wi ja’ati jautébe yQuri ti ta tuane con todo y costal.

—Mmmm.

—¢Ni tiahnanan?

—Jée we.2 {Watajé ché’e mo’ubé’eme’in!

Ja’'uré’ene.

—¢Ni muépe pt ti htua f yauri?

—Jée.

—Aaaah... ;Jd’achu ni piku?

—Pus tanto.

—Aaaah, andale pues.

Jajtd jirata’a. Jajtd mejiyd’uche’ekane [jira’ara, ji...]® jijtawéajra’a
ya&’'uche’ekan. Ajté raxijtewa’a. Ajtdwa’a ye ja’utéchaxi. Puj mijmu xikara
hetsé tiwa’ataratsiiri’i ¥ tyaite... f... f... tt wa’afijri’i + tdmin. EI mijmo dia
pu hetsé, go’utd’ixa.

1 con todo y costales: mex. ‘con costales y todo’.

2 we: ‘wi’

3 Los diferentes titubeos del narrador en la versién oral del cuento en cora se
sefialan en el texto escrito con corchetes y puntos suspensivos. Estos titubeos,
tan caracteristicos de la oralidad, y que aparecen constantemente en el texto
cora, a menudo no se anotan en la traduccion espafiola del cuento, pues resul-
tan irrelevantes; cuando no, si se destacan.
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[El conejo]

Asi se hizo la persona que se llamaba Conejo. Entonces ése... aah... anda-
ba por dondequiera. Y asi lleg6 a un pueblo. Alli en el pueblo, como por
la esquina, alli parado gritd. Asi dijo:

—Yo vendo maiz con todo y costales.!

Asi dijo.

Aaaah, pues lo escucho la esposa de la cucaracha.

—iAhl, alla esta una persona parada que vende maiz con todo y costal.

—Mmmm.

—¢Le vamos a comprar?

— Si. jHablale, que vengal!

Se fue.

—¢ T eres el que vende el maiz?

—Si.

—Aaaah... {Cuanto cuesta?

—Pus tanto.

—Aaaabh, andale pues.

Y le dio. Y [el conejo] se fue de parranda... se emborraché por ai. Y lo
gasto. Y otra vez se paro. Pus el mismo dia les dio un plazo... a la gente, a la
que le pidié prestado el dinero.2 El mismo dia, les dijo.

1 Como lo mencioné en la introduccién, las expresiones que aparecen en
espafiol en la narracion original del texto en cora se sefialan también en la tra-
duccion al espafiol por medio de cursivas. El lector puede cotejar la presencia
de estas expresiones hispanas en la version cora del cuento. Sin embargo, los
prestdmos mas usuales que el cora ha tomado del espafiol no fueron objeto de
un sefialamiento especial, ya que han sufrido adaptaciones fonéticas significa-
tivas, que les han dado una forma que ya esté alejada de la palabra espafiola
original. Por esta adaptacion a la fonologia de la lengua receptora, los présta-
mos ya se consideran como palabras coras. Algunos ejemplos son: kiimu ‘como’,
ménti ‘mientras’, uurita ‘ahorita, horita’, péeru ‘pero’, y las exclamaciones jumbi!
por ‘ihombre!’, jardaju! por ‘jcarajo!”

2 En cora, la marca de objeto correferencial con gente es plural, tanto para
“dar un plazo” como para “pedir prestado”, pero en la traduccion al espafiol
solo es aceptable marcarla para la primera correferencia.

9



0 Veronica Vazquez Soto

Ayée pu méj tiajd’uriarupi. Ajtdwa’a pu ja’aye ja’utéchaxi, algun cua-
dro pua’a j&’utebe. Ajtawa’a wajijwaka’a.

—Naa nu wi yée watéjbe nej wi rdatua  yduri con todo y costale.

Ajta rdanamuari’i, tekuara’i pu... jantewa ji tt rananan.

Jajta [ji ra...] jt rarara’an rataixa:

—Yée pu wi ja'ati jé’ejijwa.

—Ah.,

—Aii vera ¢ni wi tigjnanan?

—Pu hée jWatajé che’e yebe’eré’enein!

Jahté jiratajé ti jin ma po’ubé’eme’in.

—Sefior, yée pu muachué’ebe’e, + nekin.

—Ha&'u wi.

Jajta ja’uré’ene.

—¢Ni muéepe pi tihtua + yauri?

—Jée wi, con todo y costales.

—Aaaah.

—Pe k& wi kusta ja’apiini jiye ja’aché lo niracha’tj, inee. #j xika pe
jetsé t ya’'ume’in, un dia domingo jetsé. Jaj pe uj6’'ume’in, temprano ja’achd,
patij ti'ukud’an, &j pe wi pi ujo’'ume’in.

—Tabueno.

Jajtd meyd’uri’arupi.* Taye ja’utéchaxi ajta wajijwaka’a:

—Yée nu wi watéjbe néj wi ratua { yauri con todo y costales.

Aaaabh, ti te raanamuari, + waabe’e tifrara’a:

4 La expresion cora meyd’uri’arupi, que casi todos los hablantes de esta len-
guatraducen al espafiol como ‘irse de parranda’, esta formada por los morfemas
y&'u- ‘ir’ y rupi ‘hundirse, meterse por completo sin ser accesible a la vista’.
Dada esta etimologia, meya’uri’arupi significa literalmente ‘irse hundido, irse
metido por completo, sin estar accesible a la vista’, un significado relacionado
con el de ‘perderse’. La etimologia de esta palabra cora sugiere que una traduc-
cion mas fiel podria ser perderse de borracho, o inclusive también seria interesan-
te traducirla como se meti6 un pedo o se perdié de pedo. Sin embargo, opté por un
giro mas convencional como el de irse de parranda por ser una expresion am-
pliamente reconocible y cotidiana para la mayoria de los hablantes bilinglies
cora-espafiol, un auditorio esperablemente potencial de esta traduccion. La
anterior nota etimolégica sera, sin duda, de interés para un publico mas espe-
cializado.
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Asi sigui6 de parranda. Y otra vez, se pard por ai, por algiin cuadro® se
paro. Y otra vez grito:

—Aqui estoy parado, yo, el que vende el maiz con todo y costal.

Y lo escucho la gallina... la que asi se llama, la que le va a comprar. Y
su esposa le dijo:

—Por aqui grita una persona.

—ANh,

—A\i veras si le vamos a comprar.

—Pus si. jHablale, que venga aqui!

Y le habl6 para que viniera.

—Sefior, aqui te espera mi esposo.

—Bueno.

Y llegé.

—¢TU eres el que vende el maiz?

—Si, con todo y costales.

—Aaaah.

—TU no tienes que llevar ningun costal de aqui de tu casa. Yo tengo,
yo mero. En un dia domingo, ese dia tu vas, vas tempranito, cuando co-
mas, entonces vas.

—Tabueno.

Y se fue de parranda. Por ai se pard y gritd:

—Aqui estoy parado, yo, el que vende el maiz con todo y costales.

Aaaah, cuando lo escucho la esposa del coyote:

3 alglin cuadro: ‘alguna “cuadra” o tramo de calle entre bocacalles’.

4En coraesta clausula lleva un marcador explicito de interrogacién, asi como
la entonacién correspondiente; pero en espafiol es mas aceptable quitar la mar-
ca de interrogacién y dejarla como una mera interrogacion retérica.

1



2 Veronica Vazquez Soto

—MEé pu wi ja’utébe + sefior ti wi ratua 1 yQuri con todo y costales. Ai
verd ¢ni wi tygjnanan?

—Jée wi jMu watajé che’e mo® jo’'ubé’eme’in!

Jajta ja’uré’ene.

—¢Ni wi muépe pt tijtua?

—Jée wi.

—Aaaah. ¢Ja’achu ni pard’akan?

—Puj tanto, Aiuh.

—Aaaah.

Jayée pu tirankuré’a ajtd meya’'uri’arupi.

— 1 péj wi xikd jetsé jo’'ume’in, un dia domingo jetsé, ja’atsa pej tij
tiempo. Pero el mijmo dia... [k& pu] k& pu... [ka x(] netiaujni ti pua nekai si
lo sei xikajme jetsé ti’inajchitan. Nej te ja’amua najchité’in.

—Aaaah, ta bueno.

Ayée pu ajtadwa’a raaxite’e. [Jird’a... tird’a...] tawéifiiauj ka pu éijna.

Tijtewa’a ja'ayé ja’utéchaxi ajtawa’a wajijwaka’a:

—Yéene wi watébe néé wi ratua f y(uri con todo y costale.

fita’ij f mudjye raanamuari, frara’a. Ja’'ipu’ij:

—J& pu wi tébi ja’utébe ti ratua... Un sefior, yQuri pu tua con todo y
costale. Ai vera, ¢ni wi tiaranan?

—Jée wi jWatdje ché’e mo’ubé’eme’in!

Jajta jo’'ubé’eme.

¢Ni wii muépe pt tij tua + yauri?

—Jée wi.

—Aaaah (Ja’achu ne’ piku?

—Puj tanto, fiuj.

—Aaaah.

Jajta iraata  timin, jajtame meirarupi... Jta’ayau;j ji yaj tawdjra. Ja’apu
ya'uxijte’e. Jajtdwa’a pu’u tite jd’aye ja’utéchaxi iskin, jajta ja’ajna
watéchaxi wajijwaka’a:

5mo: ‘mu’.
6 ne: ‘nej’.
7 ne: ‘ni’.
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—Por aqui anda parado el sefior que vende el maiz con todo y costales.
Al veras si le vamos a comprar.

—Si, jhablale, dile que vengal!

Y llegé.

—¢TU eres el que vende?

—Si.

—Aaaah, ;como cuanto cuesta?

—Pus tanto, pues.

—Aaaah.

Cobro y se fue de parranda.

—TUu vas en un dia, en un dia domingo, cuando tengas tiempo. Pero
ustedes van el mismo dia, porque si no, no me van a encontrar. Porque en
un mismo dia les tengo que pagar a todos. Les voy a pagar a ustedes.

—~Aaaabh, ta bueno.

Asi, otra vez lo gasto. En realidad, viene a emborracharse al pueblo.
No se anda con cuentos.

Otra vez por ai se pard y otra vez grito:

—Aqui estoy parado, yo, el que vende el maiz con todo y costales.

Cuando lo escuchd la esposa del ledn, entonces dijo:

—Alla esta parada la persona que lo vende... Un sefior vende maiz
con todo y costales. Ai veras si le vamos a comprar.

—Si, jhablale, que venga!

Y llegé.

—¢Eres ta el que vende el maiz?

—Si.

—Aaaah ;Cuéanto cuesta?

—Pus tanto, pues.

—Aaaah.

Y le dio el dinero, y se fue de parranda por ai; no se sabe dénde se
emborrachd. Por ai lo gast6. Cuando otra vez por alli se pard, por la
esquina, y alli se paro, grité:

1

3
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—Yée ne wi watébe néj wi ratua f yauri con todo y costale.

Aaaah, raanamuari’i, frara’an muéjye.

—Japu wi ja'utébe, el sefior tt ti’itatuaane. YUuri pu tua. Ai veran ¢ni
tarananan?

—Jée wi jWatajé che’e mo’ujbe’eme’in!

Jajta ja’uré’ene.

—¢Ni wi muépe pt tijtua?

—Jée wi.

—ANh, ta bueno ¢Ja’achu népi?

—Puj tanto.

Ajta rdata’a tamin, ajta haura.

—4 xika jetsé pe jo’ume’in, pe ka jatsé pe tij tiempo. Nemuachué’ebe
nu’und’ame porque ti puad ne kai timua’ataratsij pe k& netiaujni.
Nuaya’atamej nd’ame, xolo ja’'fjna xika jetsé, un dia domingo ja’atsa, ja’atsa
pe tij tiempo.

—Tabueno.

Jaa yée pu ti'iya’uche’ekane’e. Tijté ya’ura ruché’e jaapu
wayechue’ebe, [jaunu...] janu’u kayeixi tujd’u. Tia'ukau utatsi ujti wi
chi8 jetsé. Japu nu kaja’ateje  yauri fjpuijka tejé’irajwa’ana. f ti ri tijijyu.
Ese dia jetse pu wamé, + muarabi [ti'trara’a...] tikna’ara’a jari je’ikame,
pauru’u pu fra muajajna. ibe’ekane.

Waretiéchajra nu ja’anu gaayéixi;? jafpt ti tijiyu, jajta raataje:

—¢Ni puijrajka?

—Jée wi.

—Ah.,

—Yée nu’u ri nibé’eme.

8 ¢hi: ‘chi’i’.
9 gaayéixi: ‘kaayéixt’.



El conejo. Un cuento de la region cora (Nayarit)

—Aqui estoy parado, yo el que vende el maiz con todo y costales.

Aaaah, lo escuchd la esposa del ledn.

—All4 anda parado, el sefior que vende. EI vende maiz. Ai veran si
nosotros le vamos a comprar.

—Si jhablale, que venga!

Y llegé.

—¢Eres ta el que lo vende?

—Si.

—ANh, ta bueno. ;Cuanto cuesta?

—Pus tanto.

Y le dio el dinero, y se fue.

—Aquel dia ta vas a la hora que tengas tiempo. Te voy a estar espe-
rando porque si yo no te doy un plazo, no me vas a encontrar. Voy a
andar por ai, solo ese dia, en un dia domingo, a la hora que tengas tiempo.

—Tabueno.

Entonces asi anduvo por ai. Cuando se fue a su casa a esperarlos all,
se sento alla arriba como por la esquina del techo. Hasta arriba en la
esquina tiene una camita, alla arriba en la casa. Ai habia poquito maiz
que estaba desgranando y aventando. De a uno por uno ya empez6 a
desgranar. Ese dia llega la esposa de la cucaracha... el marido,® viene
trayendo un burro. Lleg6. Se subié corriendo, alla arriba se sento; [el
conejo] sigui6 desgranando vy lo saludo:

—;Como estas?

—Bien.

—Ah,

—Yo ya estoy aqui, vine por el maiz.

5 Cuando el narrador se equivoca generalmente hace una pausa después de
la palabra equivocada; por eso pongo puntos suspensivos después de ella.

1
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—Ah, uurita, filaumi wi tiajtaydm. Uurita nu ti’ard’astesin.
jlixt'ere.

—Umbi, akaj ti’iwi, jajta je’ikaame, Siadj.

—¢Ja’ata ni wi pu’éin?

—Umbi gaayo pa wi he’ikdame.

—¢Je'iné wi muarajka?

—Umbi nek#imekajl® wi.

—Mmm, aah, jwat,iajabajta wi! Méeki wi jantidaruti... [chi...]

Waakasi chuitd pu nu’u &ja’uka ja’'ukaime. Annall jautiarupi
waratiéche. Jajta gaayu ja’'ume, taji'ikane, tariaratiaujte:

—¢Ni wi pe ri ti'iyu?

—Jée.

—Jam, yée nu’u ri fifauj, ji'ibé’eme, nej ra’atini.

—Ah, aorita, aorita... yée pu najti... POuj ja'atsu jasi’aij pe mata’ukien.

Jaapu i ya'utakai jajta ji’ixie’ere... [...] ttand rijtanu séij je’ikame.

—iUmbi! Apu wi e’ikame, f tebi.

—¢Ja’ata ni pu pu’éin?

—iUmbi! Waabe’e pt wi piriki.

—¢J&’ine wi muarujka?

—J& wi neki’tmeka wi.

—Ah, pe k& wi ti’itsiine jJariku wi! Wati’aabajta! Méjka’iwa, méjka’i
tu’upista’a... [aape wa...] 4ape wii na tid’ujtakai... [pi'u...] pi'ikujka. Yée
pu wi fi’'umudrein jajta jiyd’'ume.

10 El verbo cora kf'ime es una de las distintas expresiones con las que cuenta
esta lengua para designar actos de ingestion de alimentos, es decir, es un miem-
bro de las diferentes clases de ‘comer’. Designa en particular la accion de comer
carrofia, 0 de comer cosas muertas. Algunos traductores han elegido la palabra
devorar para este verbo cora. Yo preferi traducirlo simplemente como comer,
puesto que en cora este verbo no tiene ninglin rasgo semantico asociado con la
voracidad, avidez o violencia al comer. Es, sin embargo, necesario dejar claro
que en el relato en cora el narrador juega de manera creativa con la riqueza
léxica de esta lengua para describir cdmo y qué se come.

11 4nna: ‘ajna’.



El conejo. Un cuento de la region cora (Nayarit) 1

—ANh, horita acabo de desgranar, horita acompleto.

Dicen que caia muy poquito, de granito en granito, poquito. Enton-
ces, sentado, mirando a lo lejos, dijo [el marido de la cucarachal:

—iHombre, alla arriba viene una persona!

—¢Quién es?

—iHombre, pues viene el gallo!

—¢Qué te hace?

—iHombre, me come!

—Mmmm, jescondete! Métete alla abajo.

Dicen que alla abajo estaba tirada caca de vaca. Y alli se metié co-
rriendo. Y el gallo se empezé a acercar, llegd donde estaba el conejo, lo
saludé:

—¢Ya estas desgranando?

—Si.

—Yo ya estoy aqui, vine a llevarmelo.

—Ah, horita, horita... asi... Yo ya mero... Mientras, descansa poquito
en la sombra.

Alli sentado y mirando a lo lejos... cuando, cuando viene otra persona.

—iHombre, alla viene, la persona!

—¢Quién es?

—iHombre, es el coyote!

—;Qué te hace?

—iPues me come!

—Ah, no tengas miedo. jVete! jEscondete! Alli, alli en la yerba, alli
estate... alli estate bien sentado... con confianza, nada mas viene a visi-
tarme y se va.
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Ayée pu nu’u iraataixa, ayée pu:

—iUmbi! ¢Ni wi pe kai te’eka’ane pej wi pej wii gaayu wareki'ime?

—¢Ja’une wi jé’ein?

—Ah, mé pu wi ja'utdka tu’upista’a. Mée pu wi jé’eku’utsu.

—Ta bueno, jée wi.

Jajtd nu’u  ya’ukarupi, + waabe’e, djnaka riyéjmuari,  gdayu; iya’ata
raatebi’ira, raateki'tme. Pu’u ri. Péeru kdmu ari muarabi jird’achat ti
jajtéa raatéjkua, el gdayo. Entons ayée pu tawa.

Ara waj nu eikane siaij. Apuj tawa’a wi je’ikame, f tebi.

—¢Ja’ata kij wi pu pu’éin?

—iUmbi! Muéjye pa wi je’ikame.

—¢Je’'iné wi muarljka’a?

—iUmbi! Neki'imeka wi.

—Ah, pe kaj wi ri’itsitne, yéj ki pu wi jejtiatiasta’a. Méj pe wi na
te’ijra’akd’ati. Naa wi tyid’ukien. Ah, jamé pe wi je’irdka’iti po’uji’ikujka,
meénti neti’ara’astesin nej ti’iyu. Yée pu fii'umuadrein jajta jiyd’'ume.

—Tabueno.

Tajna a’ukatfecheka’a... anna...12 ja’utiajrupi tajté tiastd’a... jaura...
ja’utéwixi jijku. Jajpui jayéin ti jtal3 iye’ikane.

—¢Ni wi pe ri ti'iyu?

—Jé wi. Ah. Pouj wi jUmbi! ¢ Ni wi pe kai tin tek&’ane péj wi waabe’e
wajé’ika? Yée pu wi ja'a jd’ure’eka méjki.

—Jéi ne wi nenijta hombre.

—Mée pe pu wi ukanéin. Mej pu jejté tiasta’a, méj pu wi jé’iraka.

Jajtd nu’u ja’'ukarupi, + muajye. Ana ya'utyiau. Tipua jajna ja’uteka’a,
[fwa’a...] f waabe’e, ji’ikutsu. Jaataka tirdatebi’ira ajna ra’ikatépujnaxi,i4
raajé’ikata, ratéki'ime. Ajta jauné.

12 gnna: ‘ja’ahna’.

13 jta: ‘ajtd’.

14 El verbo cora ra’ikatépujnaxi pertenece a la clase semantica de las diferen-
tes formas de ‘golpear’ que se pueden expresar en esta lengua. En particular,
este verbo designa la accion de golpear que consiste en cargar y aventar violen-
ta e iterativamente la entidad afectada por esta accion. Se usa generalmente
para expresar la accién que hacen algunos animales cuando atrapan a su presa.
Me parecio que el verbo zangolotear del espafiol era una traduccién cercana a lo
que designa esta palabra en cora.



El conejo. Un cuento de la region cora (Nayarit)

Entonces asi dicen que le dijo [el conejo al coyote], asi:

—iHombre!, ;no te animas a comerte un gallo?

—;Do6nde esta?

—Ah, por ai esta sentado en la yerba. Por ai estd dormido.

—Tabueno, si.

Y dicen que se metid [a la yerba] el coyote y por ai asust6 al gallo;
rapido lo agarrd, se lo comid. Listo. Pero, como el gallo ya debia a la
cucaracha que se habia comido... Entons, asi dicen que va a hacerse otra
vez.

Y dicen que viene otro. Alla lejos viene otra persona.

—¢Quién sera?

—iHombre, viene el ledn!

—;Qué te hace?

—iHombre, me come!

—Ah, no tengas miedo, aca abajo hay una cueva. Alli estate bien
acostado. Tiene una sombra muy buena. Alli estate acostado, sigue dur-
miendo, mientras yo acompleto lo que estoy desgranando. Nada mas
viene a visitarme y se va.

—Ta bueno.

Y allé se fue corriendo y se metid en la cueva... se fue... se acosto a
dormir. Cuando, asi, llegd alguien.

—¢Ya estas desgranando?

—Si. Ah, y ahora, jhombre!, ;no te animas a matar un coyote? Por ai
esta acostado, alla abajo.

—Si, como no, hombre.

—Baja muy hondo. Por alla esta en una cueva, por alla esta acostado.

Y dicen que por alla se fue de bajada el le6n. Lo encontr6. Estaba
acostado, el coyote, durmiendo. Y lo agarrd entero y lo zangolote6 mu-
chas veces, lo mato, se lo comié. Y sali6.

1
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—Nuu ri wi ni je’ekan raame.1

—Uuuuh, jWasiaij pe! Niauj kui’iwa porque patakué’anaxi. Pe jé’ekan
ti’ukua, pajta wéra juxai, jau ja’atsu ji'iraaku. Ah, ménti netiaraste’esin.

Japu nu’u j&'utekaixi ja’ikak(’ube tijta nu’u raaseij.

—iUmbi! Ajti yée wi. jJ&’ati be’ekame!

—¢Ja’ata ni wi piriki?

—iUmbi! Tirador pu wi pu’éin.

—¢Jéine wi muardjka?

—Oh, nejé’ikataka wi.

—Uh, pe k& wi ti’itsitine. jJariku wi! Jaaki ja’ukane mée pu wi xapua
jarau. Jaa pe wi na tiaja’'uraka’itt na pe ri kujka ta’ukiein. Yée pu wi
Aiumuaarein, yau pu wi jiyd’'ume... jird’ame... saabe jéiti ti’'itt jin
ti’iteche’ekan. Yée pu wi fii’'umuéarein jajta wi jiyd'ume.

Jajta nu jiyé€’ikane.

—¢Ni yée wi pe ri ti’iyu?

—Jée wi, nekd&’ane kaifiau jira’achaij jéiwa.

Pu’u ri nuj ka téjejtéil® ye ja’achuka. Ah, jajpu nu jijta rata’ixa:

—Eh, {Ni wi pe kai re’eka’ane péj wi pou muéajye wajé’ikatan? Yénki
pu wi ja’uraaka, tijfiiau wi inee... nechiika waréjki'iki, tst'fj ti wi kui’i
ti'ime’emijka, péeru jat pu wi raréjki’iki.

—Ah, jJeiné wi nenijta ambi!

Jiiraka’ajte’e ruureplusti, jiyd’ume. Jaapu jiya’'ukane ja’'uti ja'urdaka.
Jampu nu na jim# tyiaja’'uka, + mudjye, jikutsu. Aja’uréchaxt, raaratu’a.
Kijéejbe, f muéjye, wami't. Ajta ja’uné.

—Nu’u ri wi ni niraajé’ika.

—ANh, aardju pu’u ri fiiau jika jwasiatj pe!

—Jée wi.

Ja'atsu puj na.

—No, nu’u ri wi ja’ura.

—AN, ta bueno.

15 El verbo cora raamé designa el acto de matar animales exclusivamente e
implica también que sélo se mat6 un animal. Es semejante al verbo slaughter
del inglés. Decidi traducir esta expresion cora con el verbo degollar del espafiol.

16 téjejtéi: ‘tiitijei’.



El conejo. Un cuento de la region cora (Nayarit)

—Yo ya lo degollé.

—Uuuh, jdescansa! Pobrecito, porque te cansaste. Ya comiste y tam-
bién te llenaste, puedes dormir tantito. Ah, mientras voy a acompletar.

Dicen que todavia no cerraba los ojos cuando dicen que lo vio.

—iHomobre, de alla arriba viene una persona!

Asi dijo.

—¢Quién es?

—iHombre, es un tirador!

—;Qué te hace?

—iOh, me mata!

—Uh, no tengas miedo. jVete! Ve alla abajo, por alli esta el chalate.
Estate alli bien acostado en la rama del arbol, ya... dormido en la som-
bra. Nada mas me viene a visitar, va a entrar, sabe a qué viene. Nada
ma&s me visitay sevaair.

Y dicen que llego.

—¢Ya estas desgranando?

Asi dijo.

—Si, porque debo mucho.

Y dicen que habia muy poquito. Y dicen que le dijo:

—Eh, ¢no te animas a matar a un ledn? Esta por acé abajo acostado
en una rama, pues a mi... se comié a mi perrito, el perro que rastreaba,
pero ese se lo comio.

—Ah, jcomo es posible, hombre!

Prepard su rifle y se fue. Y lleg6 alla arriba donde estaba acostado en
la rama. Dicen que en la mera punta de la rama esta acostado, el ledn,
durmiendo. Por ai se pard, le dispard. Se cayo, el ledn, se murid. Y llego.

—Yo ya lo maté.

—iCarajo! Ya esta listo, jdescansal!

—Si. Un rato.

Dicen que dijo:

—No, yo ya me voy.

—Ah, ta bueno.

6 chalate: ‘higuera’.
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Jiya'ura.

Pu’u ri wara’acha’ij, t me’erité, { ti yauri jin wa’iwatuuiri’i. Jayée pu’u,
tij ki, ja’'ati mu jiyaume ja’'umé me jiya'ardakixi ja’uti jiyé’e chajta’a. Ka
pu tiitil’ mu’u jiyd’ume. Majtaa tijiya’uta’aijtaka’a, ti jin jariku sia’itaje,
ttatsi’u, che’eyébe’ere’enein. Majta nu tyidja’ura’iteka’a. Tijta... [jiyd'u...]
jiya’uré’ene jajna jiya'uraka.

—¢Ni me puaraka?

—Jée wi.

—Ah, jé’ekan ma wi muajé’echué’ebe pej nu wii ja’utapresentado.

—Ah, ¢jéiki mefiiauraure’in?

—Puj, kien sa.

—Ah, méa nu’u ri wi, uurita sekuché’ere, akuché’ere xd’uri. Nu'u ri
fii 4jta, inee nekate.

Ja’ara nu’u miya’ukij mej yau ajijajna. Jajta atn kapu jayein jaurij.
Japuj ka tiwa’iwakuanamua jajta ja ya'utayéixi. Otro dia, majta wa'a,
tiya'uta'iteka’a.

—iJariku wi! Siaijbé’ejajni ta yebé’e... yebe’erénein, taj wii ti'utaxa
j@’ukijai gojo’uru, taaite.

Jaa mu mata wa y6’ugousin, matijta wa ya’utyau.

—Ye yée tu wi mué’ijajna.

—Mmm, péeru nu’uri Aid’uj Aid’un ja’'umé’ekan, ja’atsl nuj Aidunika
yeti'ujtéjbe. Uurita nu ja’'ume na’ame, sekuché’ere, uurita nume... nu
jaamua té&’asi.

Majra jiya'uki. K& jayéin warfj japuja’a jiya’utaka. jUmbi! mu’urinu...
“je’iki ye'l teetijmua’itin” mu’u ri ti'i... ti'imua’tse, la autoridad jati
jiyé’etseijre’e. Jajpui raatajé metyi’'umua tijin, vale més... para... td’ixate’in
wi, jaiti tiitij wardj iye’e... Tin tajtiwan pl wami'i... “pata’a gojé’utabaire’in
mata’a ra’abé’enan”. Ayée pu nu’u marawa’aiyeire’ene.

—Ye'e te wi te rijta tej ye mud@’ibi’itiki, pe nu wi tiaja’'utabaire’in,
jé’eka pu wi tajtiwan jumi'i... pej pa na wi... go’ubaire’in.

—Mmm, ay si niché’e wi h6’'ume’in.

Jaapu nu’u jiya’ure’ene. Miya’uaste. “Yéeka ari’iku”.

17 tiite: “tiiti’.



El conejo. Un cuento de la region cora (Nayarit)

Se fue.

Ya les debia, a los asesinados, el maiz que les vendid. Asi dicen que
las personas no habian regresado de donde vinieron, del pueblo. Nin-
guno habia llegado. Y entonces mandaron a hablarle rapido, al conejo,
para que viniera. Y entonces dicen que mandaron a avisarle. Cuando...
llego, alli estaba.

—;Cbémo estas?

—Bien.

—ANh, pues te esperan para que vayas a presentarte.

—Ah. ;{Qué me van a hacer?

—Pus, quién sabe.

—Ah, yo ya voy horita, ustedes vayanse caminando... Camina... Yo
ya también, yo me estoy alistando.

Y dicen que se fueron los que vinieron a llevarlo. Y €l no hizo lo mis-
mo. Ai nomas les ech6 mentiras y siguié sentado. Otro dia, otra vez
mandaron por él.

—Apurenle,” vayan a traerlo para que venga... para que diga dénde
dejé a la gente.

Y otra vez lo fueron a buscar y otra vez también lo encontraron.

—Venimos a llevarte.

—Mmm, pero, yo ya, Yo, yo iba para alla, nomas estaba aqui parado
por un ratito. Horita yo voy a ir, vayanse caminando, horita voy, los
alcanzo.

Y se fueron. No sucedio asi, por ai se quedd sentado. jHombre!, dicen
que ellos ya se pusieron... “Como le vamos a ganar”, ya se pusieron a
pensar profundamente, la autoridad,® que existe alla. Y entonces le ha-
blaron, pensaron que vale mas... para... decirle que algo, algo pasé aqui...
Que el gobernador se murid... “que vengas a ayudarles a enterrarlo”.
Ah, entonces dicen que llegan alli.

—Aqui estamos, venimos por ti para que vayas a ayudar porque el
gobernador se murio... que tl nada mas... les ayudes.

—Mmm, ay, si voy air.

Entonces dicen que lleg6. Llegaron con él. “Ya esta aqui”.

7 aparenle: ‘apreslrense’.
8 |a autoridad: ‘las autoridades’.
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—Eh,... pdjme... pata wi po’u mijna mim#'ichi mataja’ubaire’in tyataj
wi ra’abd’anan.

—ANh,

—J’i [mu’u riwi...] mu’u ri wi tejé’ekujna, oorita tu wi ra’atinij.

—¢Ni wi wam#'+?

—Puj wami’t wi.

—iUmbi! Ka pu wi... ti pua wi [pua wi] ja ri’i ju'um#'ini ka wi Kai ji
ta’trawan, porque jéiwa pu wi éeka jarajka iiye jukatse’in.

Jat pu wi... ayée pu nu tyi'ura‘jra.

—Ahh ;6nde se ha visto ti i mf'ichi wa'fra’an? jUh, rduri! Ka nu wi...

Jajtd nu’u mejka’i ji yaurupi. Ah, jaajra wa’a pu siempre mu Kai
ti’ira’uni’i, majta muj tin:

—iUmbi! péuj si quiere... pate’erd’astirej j€'i teti’imuaixaate.

Ah, aayée mu fiiu ka pu ché’e huseirata, tijta fiiu tika'a jira’amuasti
jaruche. Jajtd nu ju’utatiajta jira’antene’in, nyaani'u... tyi’utataujta:

—Buenas noches de mi cueva.

Ja wi yée pu nuj ti'utaniuj. Ah, k& pu nu wataniu.

—Ah, jjdarambal! ;Jé’itouj wi kai na’abe’aij, mi nechi’i? Ja’anatina pu
wi netd’aira tipud’a wi md’une’etanéin, najta ji ru’ubé’ene’in, najta ji
ratajéebi, ju’utaniusin.

Mm, ajta wa’'a niuwaraniu.

—Buenas noches de mi cueva.

Ja wi yée pu nu ti’utaniu. Jaapu janu’u wardyaaxi'i.18

—lJit hijo de la chingada ti'itt ki’uku’u pu ru’irdjka. Vale maj ka nd
utyaruti.

Ajtéai ju’umé.

Ja'ard wa’'a mu’u ri fiu ji'i raperseguido... [miyad'uj...] miya’ubajra’an
me ri tin jaawa. Mmm... jajta niu ja'a wa’'a miya’utyau.

—iUmbi! Puj ha mu mue’ejéchue’ebe pej ni jé’ekan pu... jarita séij
ju'umi’i.

18 |_a expresidn cora wardyaaxi't es un verbo onomatopéyico que hace refe-
rencia a la forma de hablar o de respirar de algunos animales. En especial se
usa para designar los sonidos que hacen las viboras.



El conejo. Un cuento de la region cora (Nayarit)

—Eh, para que td nos ayudes con ese muerto, a enterrarlo.

—Ah,

—Otros ya... otros ya estan haciendo el pozo, horita nosotros lo va-
mos a llevar.

—¢Se murio?

—Pus se murid.

—iHombre! No es cierto... si ya se hubiera muerto no se estuviera
echando pedos porque tiene mucho aire en la panza.

Ese... entonces dicen que se echd un pedo.

—Ah, ¢6nde se ha visto que un muerto se eche pedos? jUh, esta vivo!
Yo no...

Y entonces dicen que se fue alla de parranda. Ah, y luego ellos siem-
pre no lo perdonan, y otra vez dijeron:

—iHombre! Si quiere... que nos cumplas lo que te estamos diciendo.

Ah, y entonces él ya no se dejaba ver, y luego otra vez en la noche
llegaba a su casa. Y dicen que adentro saludaba, parandose en la puer-
ta... y luego otra vez saludaba:

—Buenas noches de mi cueva.

Dicen que asi dijo. Ah, dicen que no respondio.

—ANh, jcaramba! ;Porqué no me contestas, esta mi casa? Siempre me
contesta cuando voy para alla, cuando yo regreso, cuando la saludo, si
contesta.

Mmm, y otra vez, otra vez saludo.

—Buenas noches de mi cueva.

Asi dicen gque saludo. Y entonces dicen que adentro se oyé un ruido
como respiran, hablan las viboras.

—QuEé poca, hijo de la chingada, algo como vibora esta adentro. Vale
mas que no me meta bien adentro.

Y luego se fue.

Otra vez, otra vez lo volvieron a perseguir... o persiguieron, casi
diario. Mmm... y luego otra vez por ai lo encontraron.

—iHombre! Pus te estan esperando para que ta, dicen... dicen otra
vez, de veras otro se murio.
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—Mmm, ¢jért j€’inini’u ni? Ka nu wi neerdabikue’i neyé’eba’anan
¢Jeitiy€’i j’ime jéinjin nejéchue’ebe? Vale mas que no.

—iUmbi, ché’ere!

Mui’itij xa’awa miya’ubijtij.

Ja'ure’ene.

Tipua nu janjouka’a, jaaxa’a, ji wamt'.

—Eh, tu’u ri wi... [tu wi...] ji’i rabe’abaata, pe taa wi tarabaire’in.

—Mmm, ¢j&’uni wi ni yé’ebijme’in?

—Jamij na wi md’ura’an jetsé.

—Mmm, kaa nu... kanti wi naawd’abi tantu ti + tt wamf', jéeiwa pu
jaititki’e ti raajé’ika. Kaa nu winiku.

—Péeru, amipi wi rajbi.

—Jau.

Jamuniu miya’ubijti, miy&’ujbijti, miya’uchui, japué ja’umé.

—Ah, wi tu’u ri [wi ti... ] tu’u ri ni’u chi’i wi yuwaré’eteka, tiché
yeraré’ete’in.

Ji raratua nu ji ya’ata, ja’thna. Ja ji yéejbe md’ura’an, jiru’uraaxua.
Jée jiy&’uriechajra nu.

[K& pu ti..] ka ma... ra... j@’iraru. Ja yée pu ti'urujna ka pu ché’e. Ja
yée pu jajtdwa... jaapu imij... ya'uijkate, me’ijna ji jaxa’a, ja’uti j€’iye’eka
jate’e, jaapu ji yejchué’ebe. Jaa pu nu ti'ijta ja’atsa ji ru’ukane, janu... ji
ye'ebé’eme ye ja’achu tétee ti’itt. Jaa pu nu jayé€'in tirataje:

—¢Quén eres?

Yée wi.

—Hojarasca, kao.

—¢No eres Conejo?

—No.

—iAh, qué chingao!
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—Mmm, pero ;por qué yo? Yo no lo puedo enterrar solo, ;pero por
gué a mi solo me estan esperando? Vale mas que no...

—iHombre, vdmonos!

Muchos se lo llevaron.

Llego.

Dicen que ya estaba tirado, el cocodrilo, muerto.

—Eh, nosotros ya... nosotros... lo vamos a esconder para que tu nos
ayudes.

—Mmm ;de dénde lo voy a agarrar?

—De esa merita, de su cabeza.

—Mmm, yo no... me puede envenenar, porque el que se murio tiene
mucha saliva del que lo maté. Yo no, entonces no.

—Pero de alli agarralo.

—Bueno.

Entonces otra vez se lo llevaron [al cocodrilo], se lo llevaron cargan-
dolo, para alla iba.

—Ah, nosotros ya, nosotros ya vamos a ponerlo en el suelo, vamos a
ponerlo aqui.

Dicen que lo solt6 rapido, ése. Se cay0, su cabeza, se le cayd. Si, dicen
que [el conejo] se fue corriendo.

No... ellos no le hicieron nada. Entonces, ya no se dejaba ver. Enton-
ces otra vez... alli lejos... le encargaron, a ése, el cocodrilo, que donde
toma agua en el rio, alli lo esperara. Entonces dicen que cuando... a la
hora que bajé al rio, dicen que venia algo asi de grande, algo. Entonces
dicen que le dijo:

—¢Quén eres?

Asi dijo [el conejo].

—Hojarasca, kao.?

—¢No eres Conejo?

—No.

—iAh, qué chingao!

9 La respuesta del conejo a la pregunta formulada por el cocodrilo es una
formula secreta. Es ademas interesante observar que todo este didlogo entre los
dos personajes se expresa en espafiol en la narracion original en cora.
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—“No, kda nu wi, ra’ateki’imi tipud’a wi nd’urakajte’in jKasi'i pij na
wi ti'ikatsikare’e! Vale maj no.”

Jira’uye nu ruxtewa. Jajta ja tiya'urupi.

Jaajra wa’a pu... mu’u ri... nuj, mu’u ri fiuj... jirajme jéi... mu’'u ri
ji'ira’ijkate para ti ratéebi, ti ratéjkua’ani. Ajta wa’a nu jiratyau ti puajnu
janu’ukdjka. Jaapunu watakai jujtan, je’etsé pu ranée, nda pu nu
graamu... [ti’u...] ti'ukaime ti’'utlpi ye jd’achu tite ja’ana. Ah, jaapunu,
jay€’in, tiraataje:

—iUmbi yée wil ;Ni muépe Conéejo?

—Jée wi.

—Mmm, yée mu tinaatajé néj nu wi muateki'tme.

—Mmm, ka nu wi muacoéstiado. jKasi’i pij ne na wi ri’iwachi! K& nu
wi yée netéwe’ira.

—Vale més... Yée nu wi ti'imua’atse pej wi nantatGaani utan jetsé.
Ja’u wi ti'ujkue’iwanaa, tipud’a wi ne ri watépu’utan néajna, ne tij néajna
ne tij ti'ukua’an, narépu’utan, jaanu wi ne ri ni para péj naateki'ime.

—Mmm, ¢jou ni wi ni? ;ni wi ne ri ni muantatuaane?

—Jée wi.

Ahh, péeru jaapunu ja ri ja’ajé’ita joumé, jari nu jo’ukaruti.

—No, no, no.

Yée wi.

Jajta nu ja’atn ja’atsu wataruaxij, tirt'i ji uhratsa para... [tt ja...] jakatsuna.
Jaapu, jaapu, nu imif néa riaujka trémpara’an jétse, jaapu ji jira’antatua
Xa. Janu naraja’utsunan. Jijo e la, nda pu ti.
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“No, yo no me lo voy a comer, puede atorarseme en la garganta jMira
como tiene bien muchisimas espinas! Vale mas no”.

Dicen que tomd agua a gusto. Y entonces se fue para arriba de donde
vino.

Y otra vez... ya... ellos ya otra vez, ellos ya otra vez... pelearon... ellos
yaencargaron para que lo agarre, que se lo coma. Y otra vez dicen que lo
encontrd, dicen que cuando estaba sentado cerca del rio. Y dicen que
sentado al otro lado del rio, mirando bien el zacate de gramo... amonto-
nado, sembrado a la altura de las rodillas, alla. Ah, entonces dicen que
le dijo:

—iHombre! ;TG eres Congjo?

Asi dijo.

—Si.

—Mmm, me dijeron que te comiera.

—Mmm, yo no te costeo.1% jMira como estoy rebién flaco! No tengo
carne.

Asi dijo.

—Vale mas... Yo estoy pensando profundamente que me lleves al otro
lado. Alla hay muchisimo pasto para que yo ya engorde alla, para que
yo alla, para que yo coma, me engorde, y entonces yo ya esté listo para
gue ta me comas bien bonito.

Asi dijo...

—Mmm, ¢addénde? ;ya te llevo al otro lado?

—Si.

Ah, pero dicen que cuando ya iba a la mitad del rio, dicen que rapido
se empez0 a sumir.

—No, no, no.

Asi dijo [el conejo].

Luego dicen que él despacito se movio, ya se estaba acomodando para...
saltar. Luego, luego dicen que lejos bien sentado en su trompa, luego lo
paso. Alla saltaba muy bien en el zacate. jJijo e la!,1! estaba muy bien.

10 yo no te costeo: ‘no te conviene comerme’.
11 jijo e la: interjeccién, por hijo de la chingada.



3

0

Veronica Vazquez Soto

Séi xikd, wa’'apua xika, ti jd'ajna jé’eye’ibe hasta kai nu’u tya’'uward’axi,
jajna tijd’utt jo’utu’upi. Jajta nu ji ru’ukaayeixi, ti'imua’atse juupu jetsé...
[re’e...] jiyd’'ume ja’uti je’erajra. Jaapu nuj jayé’in tiraatd’ixa:

—Ja’ini wi peti’imua’atse Conéejo? ¢Ni wi pe ri pu’uchira’a ne ta'a
wi muaareki'ime?

—Ah, yaa nu wi ti’ixa... por eso neti'imua’atse wi néj ne na wi ni
wa’'ixi’ere’in... Ah, niajustadéero ja'uyéi... béjli’i... péj niu wi
peniaja’utuuani... Oora si pe ta wi pe’djna nateki'ime. Ka nu maj ché’e
ja’iti’ixa, jarabé nerij ji pu’uchi’ira... ka pa wi jai... Mmm jou ni wi
nijo’uyéixi'in?

—¢Ni wi nemuara’antattuani para wi pe taj wi wa’ixiere’in?

—Jée, néj ne naa wi ni béjli’i raaséijra’an, neterréeno, allii néj ne naa, ni
uhni raaséijra’an, penatekt'ime.

Ayéepu nu:

—¢Jéu ni wi naujyéixi'in?

—Netrompa wi jetsé.

—No, tipud’a wi na’akabeti. Vale més... jaanu wi ja’amu’utse joukai
na'ameé, ri't ri péj wi néjbi... néjbi,... né ti... Jaujé petij wi ni’iki'timi, jarabe
nejné najta ji ra’akatsuna,... ndanu... penijbi’ira.

Ayéepu nu:

—Uurita nu muantatuaasin.

Jajtd nu janjouyéixi... jajka’i jiyaurupi. Ja ri nu tin béjri’i tin jbume, tij
nu ri't gouraj... yée komo ri'ij pu géuchesiite para ta’akatsuna. Tij na nuj
tyard’asi para ti jéjtsuna. Ja’atsu nu’u wataruaxi. Ayéepu nu tiraataje,
jaxa’a:

—No, no, no, no, no te muevas... jaa wa...

Yéepu nu tirate:

—Ah, ké&a nu wi ja’atst ti nu wi jakajbe, jt nu wi jin puti’utartaaxi
porque tin nu wi jankuré’ebe.
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Un dia, dos dias que andaba caminando por alla hasta que dicen que
se acabo el zacate, alld donde habia mucho en montén sembrado. Y otra
vez dicen que se sent6 por el rio, pensando profundamente, mirando al
otro lado por donde vino. Entonces dicen que asi le dijo [el cocodrilo]:

—¢En qué piensas tanto, Conejo? ;Ya engordaste para que te pueda
comer?

—Ah, estoy diciendo... por eso estoy pensando tanto que yo nada mas
quiero ver bien... Ah, mi ajustadero, donde andaba, me paseaba... cerca...
para que ta si me lleves... Ora si tu alld me vas a comer. Ya no voy a
decir nada mas, ya estoy gordo de todo el cuerpo... yo nada...
Mmm...;dénde me siento?

—¢Y si te paso para que veas lo que quieres?

—Si, que yo vea bien cerca, lo vea, mi terreno, alli que yo bien clarito
lo vea, me comes. Entonces dicen que dijo:

—;Do6nde me siento?

—En mi trompa.

—No, no sé, me puedo caer. Vale mas que... yo me voy a sentar en tu
cabeza, puedes agarrarme... agarrarme cuando yo... [me caiga]... Pues
si, cuando td quieras comerme, claro que yo si puedo saltar... yo bien...
cuando me agarres.

Entonces dicen que dijo:

—Horita te voy a pasar.

Y dicen que se sento... para alla se fue hundiendo poquito. Dicen que
iba cerquita, dicen que se acomodd bien del rabo... como que se acomo-
dé bien de las patas para saltar de arriba hacia abajo. Dicen que tenia
bien calculada la velocidad para saltar. Dicen que se movid poquito.
Entonces dicen que el cocodrilo le dijo:

—No, no, no, no, no te muevas... Si...

Entonces dicen que le contesto:

—Ah, yo no, poquito, que yo ya mero2 me caia, yo por eso me movi,
porque yo ya mero me caia.

12 ya mero: ‘ya casi, por poco’.
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Péeru pu’u ri ri’t ji’i gourikate... t ra’anta... tiré... jira... jira... jira... tt
ra’ankatsuna para t ajta ji ya’'utiechara’ani.

Ah, pu’u ri nu béjri’i.

—¢Jaachu ni wi imij?

—Maaj wi ja’atsu jajkaiwaye.

Pu’u ri nu'u jéeitse’e béjri’i.

—J&’atsu wi jéeitse’e jajka’iwayee. Kaxi na wi ri'i je’eranée nej raaséij
neterréeno. Mas cerquita ja’atsuka.

Ah, pero pu’u ri ji'i listo je’i ti te’ekatsuna. Ah, yée pu’u nu’u
te’ekatsukuij.1® Jajti titsukui. Jaurfechajra... nu naa nu... inkinu cerco
j&’utaka’a... teté. Jaaj na nu jandujrupi, je’enarupi ju jetse. Jaj na nu...
tyajaute... tentylUxuawaxt, f jaxa’a... [ti rara’i...] ti raarabéni. K4 pu
raatébi’i, jai pt ju’'umé. Ayéepu... [tii]... metij...] metirajgouj. Ka pu ché’e
méj wa’'a. Ayée mu tirajnyd’ausi’i... [titi...] ti ti pura... Aye’in tya’utyaruti
chi’itara’an. Kéa pu ye utyaruti.

Ayée pu nu’u meraatapudjtaka’a. Ka pu ché’e ma tij [ma tij... gou...]
wakud’anaxi mej ye’e jebéjbe. Mmm, meraatatua. Yéepu ti’uri jajna jimt...
Ayéepu’u ka ti'ititi’t, jamijna: pu’u ri iku.

19 E| cora es muy conocido por su obsesion por expresar la locatividad de
una manera muy precisa. En distintos fragmentos de este cuento, el narrador
utiliza los morfemas locativos que se afijan al verbo para resaltar los detalles
espaciales. Es interesante notar que con una sola palabra, como te’ekatsukuij, el
cora hace referencia a un salto que se realiza de un lugar més elevado a uno
mas bajo; generalmente se usa para describir un gran salto del agua a la tierra
o del agua a un lugar seco.
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Pero él ya se estaba acomodando bien de los pies para... para... sal...
sal... sal...13 para saltar, para luego irse corriendo.

Ah, dicen que ya iba cerquita:

—¢Qué tan?* lejos te llevo?

—Mas para alla, por favorcito.

Dicen que ya se estaba acercando, cerca.

—Todavia mas, acércate para alla. Yo todavia no miro bien, que lo
vea, mi terreno. Mas cerquita, por favorcito.

Ah, pero ya estaba listo para como saltar. Ah, entonces dicen que sal-
t6, salté muy alto del agua a la tierra. Dicen que corrid... bien... Estaba
un cerco largo en el suelo... de piedra. Entonces dicen que se meti6 aden-
tro, atraveso al otro lado. Luego dicen que... el cocodrilo intenté aga-
rrarlo... cuando... cuando lo siguid. No lo agarrd, se fue a caminar. En-
tonces, que... ellos... lo empezaron a buscar. Aunque ya no, otra vez
ellos. Entonces ellos empezaron a reclamarle... algo... Cuando... asi algo
se fue metiendo en su casa. No, no se mete adentro.

Entonces dicen que lo dejaron. Ya no, cuando... cuando... Se cansaron
de estarle hablando tantas veces. Mmm, lo dejaron. Asi pasé en ese tiem-
po... Asi esta de cortito, ése: ya acabo.

Bibliografia citada

INEGI, 1991. XI Censo general de poblacion y vivienda, 1990. Estado de
Nayarit. México.

Preuss, Konrad Theodor, 1912. Die Nayarit Expedition. Textaufnahmen und
Beobachtungen unter mexikanischen Indianern. 1. Die Religion der Cora-
Indianer in Texten, nebst Worterbuch. Leipzig: Teubner.

13 La traduccion de maltiples titubeos en el verbo ‘saltar’ del espafiol obede-
ce a que, en la narracién original, estos titubeos se marcan intencionalmente
por el narrador en el verbo cora correspondiente para darle mayor emocion y
suspenso al cercano desenlace de la historia.

14 Qué tan; ‘cuan’.
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tres relatos de la Huasteca veracruzana acerca
de enfermedades sobrenaturales

De una larga entrevista realizada en agosto del 2001 extraje los tres re-
latos que aqui presento. Comun denominador en estos relatos es la creen-
cia de que ciertas enfermedades son causadas por espiritus o fuerzas
malignas, ya sea porque el demonio se introduce en el organismo hu-
mano, ya mediante un hechizo arrojado sobre la victima por sujetos que
ejercen la magia negra, o bien por haber estado en contacto con algin
objeto portador de un mal.

Atribuir el desequilibrio de la salud fisica 0 mental a seres e influjos
sobrenaturales es una concepcién muy antigua. La historia de la cul-
tura occidental registra numerosos casos de personas poseidas por el
demonio, de pestes causadas por los pecados cometidos por los hom-
bres, de sujetos “espantados”, flacos y hécticos, a quienes se les habian
aparecido las animas del Purgatorio, causadoras de sus dolencias.

Esas creencias vinieron al Nuevo Mundo con la conquista espafiola,
y aellas se sumaron las indigenas. En la época prehispanica la enferme-
dad se concebia como la accion cometida por alguna divinidad. Para
tratarla habia distintos especialistas: el tetlacuicuiliani, que succionaba
con la boca el dafio del cuerpo del enfermo; el tetonalmacano, que restau-
raba el tonalli, es decir, el alma, a quienes la habian perdido. Famosos
fueron los médicos huastecos —a quienes los aztecas tenian como gran-
des hechiceros—, en especial, los naguales, magos que tenian la capaci-
dad de transformarse en animales.

De ambas tradiciones, espafiola e indigena, encontramos rastros en
los siguientes relatos. Las historias contadas sucedieron en Tepetzintla,
pequefio pueblo de la Huasteca veracruzana y lugar de nacimiento de la
entrevistada, Maria Isabel Morales de la Cruz, una mujer de cincuenta
afios, poseedora de un “tendajon” al lado de la carretera.

Como el lector observara, los relatos se transcribieron lo mas fiel-
mente posible, incluyendo los cambios que la narradora hace entre el
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singular y el plural, el masculino y el femenino, el pasado y el presente.
Espero que mis intervenciones en el primer texto no estorben demasia-
do la historia contada.

Al transcribir los textos, cai en la cuenta de que no habia percibido
las incoherencias gramaticales cuando hacia la entrevista. Y es que el
tono de voz, los ademanes, las expresiones faciales, la risa de la entre-
vistada, ayudaron a atraer mi atencion hacia la accién contada.

Lo mismo puede decirse del contexto: una mafiana nublada, cuando,
en compafia de una amiga, entré en el tendajon buscando unos ciga-
rros. Por la lluvia, el camién repartidor no habia llegado. A cambio de
los cigarros, pasamos algunas horas conversando con una mujer avida
de contar historias, sucesos en los que tomo parte, alimento de su
cotidianidad.

ARACELI CAMPOS MORENO
Facultad de Filosofiay Letras, UNAM

[1. El muchacho que le cantaba La malaguefia al Diablo]

El muchacho se llama Eduardo, ;verdad? Empezd, el muchacho, en la
noche, con un este..., temblaba, ya decia que veia el Malo, que lo veia el
Maloy lo veia, y yano dormia. Empezaba a las diez de la noche, empeza-
ba con esos retorcigones y le pegaba a la pared, le pegaba a todo; se pe-
liaba con el diablo, se peliaba. Entonces a mi, los dos dias que empez6,
no me hablaron, no me hablaron. Ya hasta que ya por ultimo se deses-
peraron ellos! y me empezaron a hablar. Ya me llamaron, que vaya a
acompanarlos, y ya iba.

No pues hacia muy feo, yo me espanté de momento, pus le hacia, se
retorgaba en la cama, peliaba en la cama, la movia, ;verdad? Era un
joven de veinti..., de veinte afios.

Entonces ya mi esposo también iba. Empezabamos a orar y a [...],
orabamaos por él, ;verdad? Y le echdbamos agua bendita, le poniamos el

1 Los familiares del muchacho endemoniado.
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crucifijoy él lo agarraba y lo aventaba, bueno, una cosa horrible. Y ya se
empezaba a juntar mucha gente. Y decia:

—Alli esta, alli esta.

—Y donde?

Nosotros no veiamos nada.

—No, pues ya se salio.

Y oiamos ruido arriba de la casa de la sefiora, 2 se ofa la [amina como
sonaba.

Entonces iba la gente, le echaba agua bendita y todo. Vino el sacerdo-
te, vinieron muchos grupos para orar, de Renovacién, de otros grupos,
venian a orar. ® Y no, el muchacho, no. Cuando terminaba él —ya para
eso eran la una, las dos de la mafiana—, terminaba el muchacho bien
cansado, moretiado de golpes que se daba, o se agarraba, segun.

Y asi pasd, y otra noche otra vez igual e igual, y entre mas, mas.
Entonces decian:

—No, pus hagale de esto.

Entons hay mujeres que aqui trabajan por ejemplo, el, este, le dicen
malintoneria. 4

—No, pus que hagale de la tierra, que hagale de esto.

La sefiora® que venia decia que estaba embrujado, o que li habian
puesto, que li habian dado de tomar, ;verdad? Y hacian trabajos gran-
des; aqui, en la tierra, ofrendaban zacahuil, ¢ grandotes, y bueno, de
todo lo que habia en el pueblo que se come, todo esto ofrendaban para
que se le quitara el mal al muchacho. Pos no, pasaba otro, y 1o mismo y
lo mismo. Venian padres, y nada, y pues muchas [personas] venian pero
se agotaban.

2 La madre del muchacho.

3 Es posible que sean sectas de origen estadounidense.

4 Seguin se deduce del relato de la informante, la malintoneria es un tipo de
magia negra, o al menos, una practica magica tradicional, ejercida en secreto,
en este caso, empleada para “curar” el dafio causado por el demonio. Es posi-
ble que el rito de ofrendar comida a la tierra tenga reminiscencias prehispanicas.

5 Es decir, la curandera.

6 El zacahuil es un tamal grande, envuelto en hojas de platano, tipico de la
Huasteca. Se cuece en hornos durante doce horas, aproximadamente.
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Mi esposo, pos él, realmente, ;verdad?, este, de tanto desvelo, se de-
hilitd, le dio también, o sea, le entr6 entonces como miedo y después ya
no fue. Pero nosotros si, siguimos yendo, siguimos yendo.

El muchacho durd tres meses asi, hasta que no lo llevaron a un lugar
donde esta un sacerdote que segun esta preparado para eliminar esas
cosas. 7 Y ahi lo llevaron como tres, cuatro veces. Y asi fue como le fue
retirando [el mal] al muchacho.

Pero el muchacho asi durd noche tras noche. Ya esperando la gente
gue ya va estar esto asi. Y pues hora si, sus hermanos se desmoralizaron
porque el muchacho no, pos, no podia. Con decirle que si habian ocho o
diez para agarrarlo, ahi en la casa, y no podiamos con él. Otros orando,
otros, este, echandole agua bendita p’aca, poniéndole el agua bendita,
poniéndole el crucifijo. Y agarraba los escapularios y mira [simula que
rompe los escapularios colgados al cuello], los reventaba. Agarraba los
rosarios, igual los reventaba. Era una cosa de veras que, al menos yo no
lo habia visto eso, nos toco porgue somos vecinos.

Pero si mucha gente, hasta con decirle que el pastor vino, y ellos ha-
blan del diablo. Empezaron que el diablo, que “jSalte!”, y quién sabe
qué tanto le hablaban, y el muchacho igual, igual, igual. Y hasta que lo
llevaron alla y alli se compuso.

[¢Y qué le rezaban?]

Pus les rezaban a la Virgen de Guadalupe, que alejara pos los Ma-
los, ;verdad?, que estan ahi, y pues a nuestro Sefior Jesucristo tam-
bién le rezaban, ;verdad? [...] No mas le decian [extiende las manos
hacia arriba]:

7 Seglin me explico el esposo de Isabel, en Puente de Tula, a ocho horas de
Tepetzintla, hay un sacerdote dedicado a exorcizar a los endemoniados. Al
parecer, en la regiéon no son extrafios los casos de personas poseidas por el
demonio. En otra parte de la entrevista, la sefiora Isabel me cont6 que reciente-
mente tres muchachos, entre ellos una mujer, habian sido llevados por sus fa-
miliares para ser exorcizados; exorcismos que, por cierto, el prelado hace en
publico.
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Serior,

iluminanos que estamos en esto,

fijaa tu hijo, es tu hijo,

iluminalo, quitale estos males que tiene,

protégelo, Sefior,

tl que lo puedes todo,

tl que pus curastes a envalidos, a tullidos, a todos.

Todo eso le hablabamos, le deciamos a nuestro Sefior para que se
alejara el Malo, ;verdad? A la Virgen, a otros santos, no mas a esos, a
varios, a todos los santos nos encomendabamos, pos ya no sabiamos
qué, ¢verdad? Unos rezaban de una manera, otros de otro, ;verdad?,
pidiendo, ¢verdad?

[Y usted, ;qué le rezaba?]

[...] Simplemente le puedo decir, ;verdad?, lo que a mi me nace, pos
lo que yo pueda: “Sefior mio, escucha mi voz”. Porque yo tengo un
abuelo que, ya fallecido, que él, este, hora si curaba, pero a base de maici-
to, a base de piedra, ;verdad? & Entonces yo me guiaba con él, ;verdad?,
y le hablaba a mi abuelo, diciéndole:

—Pues ta que ya estas del otro lado, iluminalo, dame tu sabiduria,
dame (o sea, la que él tuvo), y ddmela a mi para que este joven, ;ver-
dad?, se levante, que le quite lo malo.

Y ya empezaba yo con nuestro Sefior Jesucristo, a la Virgen de
Guadalupe:

Virgen de Guadalupe,
reina de México,
salvaaeste joven,
iluminalo,

protégelo,

8 En otra parte de la entrevista, Isabel me conté que su abuelo tenia el don de
adivinar. Era muy solicitado por los rancheros cuando un animal no aparecia.
Adivinaba haciendo la suerte del maiz, y con el alumbre, el cual, después de
derretirlo, examinaba en busca de una sefial que le diera la respuesta buscada.
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ponle tu manto;
yo0 sé que es milagrosa.

[¢Porqué se le meti6 el diablo?]

Ah, porque dicen, en “bolita” de jévenes se van al pantion a jugar el,
este, ;cémo le llaman? [Dirigiéndose a su esposo:] ;Como le llaman al
ese que juegan al pantion? El ese, el ese, la tablita... jla guija!, exacta-
mente eso. Dicen que van y que empiezan a hablar alla con los muertos
los muchachos. Y le fue este muchacho, en la noche, toda la noche, vaya,
toda la noche, agarraba guitarra y a cantarle, a cantarle La malaguefia.

Entonces, cuando este se metia eso, €l le cantaba La malaguefia, ;eh?,
le cantaba La malaguefia al Malo. Si, si, y asi hacia a su mano [ademan de
tocar la guitarra]. Yo digo porque lo vi. Esta acostado y asiiii los dientes,
le hacia asi, mira: asi le hacia los dientes, feo le hacia los dientes, los
retorcia estos de aqui, y los ojos los pelaba feo, y la mano le hacia asi,
pero con aquello que de veras le estaba llevando la guitarra. Y le canta-
ba La malaguefa.

[...] Ese fue la historia de este muchacho.

[2. La abuelita hechizada y el nagual]

Este fue un caso cuando yo tenia, aproximadamente, como doce afios.
Este, antes si existian, segun, los brujos, ;verdad?, existian los brujos.
Entons yo vivia alld con mi mama, viviamos todos juntos, éramos cua-
tro mujeres y un varon. Entonces teniamos una imagen de la Virgen de
Guadalupe, asi en una mesa, grandota. Resulta que, pues resulta que
primero, 0 sea, viviamos todos juntos con mi abuela. Mi abuela era una
persona pos de las antiguas, pues. Ella vendia pan, vendia comida, pero
le tenfan mucho coraje porque ella trabajaba mucho, le tenian coraje los
vecinos. Y antes si existia la brujeria y existia que mismos las personas
se volvian animales. °

9 Se refiere al nagualismo, la capacidad de algunos individuos de transfor-
marse en animal. Dice Gonzalo Aguirre Beltran, en su libro Medicina y magia,
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Entonces, mi abuela una vez buscé un curandero, de no sé de qué
rancho, que la venia a curar. Y esa noche, yo me acuerdo que el sefior
lleg6. Eran como las ocho de la noche; que ya la van a curar. [La abuela]
nos hizo que nos durmiéramos todos. Pero nosotros, chamacos; tenia
una cortina larga, asi bajito. Ya mi abuela se meti6 p’alld y el sefior. Mi
mama, dice:

—Hija, dice, quién sabe qué le van [...] a tu abuelita, la vienen a curar.

—~Pos quién sabe.

Ya pidié todo, sahumerio, todo, todo pidié y un monton de yerbas.
Pos no lo va de creer, no habia luz, con puras velas, y yo me asomaba
por ahi. Hicieron que se encuerara mi abuelita, no mas con el puro fon-
do. Ya empezé el hombre ese a trabajar y a trabajar. Pos lo chupaba
p'acd, lo chupaba p’alld y la zarandeaba asi, feo lo hacia. Y que “;Sal-
te!”, y quién sabe qué tanto le decia. Pos ya mi abuelita... Pues dice mi
mama:

—Ella dice que asi le van a curar.

A otro dia, el sefior, amanecio, y ya no estaba, ya se fue.

Pos otro dia mi abuelita todo estaba verde por ac4, todo morado, feo,
horrible. Y alli empez6, mal y mal y mal, pues ya, este, ¢y hora?

—No, pues ya estoy enferma y enferma.

Y cay6 enferma mi abuelita.

A otro dia (como nosotras haciamos pan), llegé un pollo, asi venia. Y
dice mi abuela:

—Agarra ese pollo, mira, quién sabe de quién es.

Posyo loagarré, lo agarré el pollo, no pesaba nada, nada, nada, nada,
ni las plumas o las patas que llevaba no pesaban nada. Y le digo:

—iAbuela!

No, le digo:

—iMama!, ese pollo no pesa nada.

Y gue empieza con sus majaderias, porque mi abuela era grosera.

—¢Quién jijo de su chingada madre trajo eso? ;Quién, quién lo man-
dd? Horita va a ver, dice, agarralo.

gue mucho antes de la conquista espafiola los huastecos fueron famosos por
sus conocimientos magicos. Uno de sus dioses fue Nahualpilli, palabra que se
traduce como mago en jefe, principal hechicero, gran ‘nagual’.
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Y yo, como pos no era para mi, era para ella, porque eraellaera la...,
¢verdad?, lo agarro, mire, y lo avienta a la boca del horno, estaba pren-

dido el horno. No mas le hizo jchiiiiii!, hizo, y se acab6. Nada, ni huesos
ni nada, ni pestilencia de pollo, ya ve que cuando quema uno pollo,
pues afea. Pues ese no. No mas chiiiiii!, y ya, se acabo.

Y empezd mi abuela con sus majaderias:

—Y quién sabe quién me mando.

Y quién sabe qué. Y ella mal, enferma y enferma y enferma. A otro
dia que llega una sefiora, que segun, vendiendo ropa, ropa, este, usada.
Se sent6 la abuelita ahi y ya [la sefiora] sac los suéteres. Me compro
uno mi abuela, uno [a] mi otra hermana. Y la abuela ya no se quiso ir de
ahi. Ahi se sentd y se sent6 y ya no se fue. Entons le digo a mi abuela:

—¢Entons no se va ir?

—No, no me voy, aqui me voy a quedar, me voy a dormir.

Y mi abuela, como tenia costumbre de meterse un machete, un palo,
debajo de su cama. Pos no lo vimos ni como salié la sefiora. A otro dia
amanecio, ya ni rastro.

Todos esos iban pagados, iban pagados por otras personas para que
le hicieran a mi abuela. Ya, este, ya cuestion de que ya se hizo todo eso.
Bueno, ya mi abuela se la llevaron pa México. Y se murid. Ya que nos
dijeron:

—No, pues que le trabajaron duro.

Entonces nosotros, paso el tiempo, y ya no vivimos ahi, nos fuimos
a nuestra casa. Y hora, ya, como le decia yo, teniamos un altar y al
altar iba todas las noches un gato. El gato se paraba de aqui [del piso]
y brincaba al altar don 'taba la Virgen. Y ya le poniamos cuidado y le
poniamos cuidado toda la noche. Ah, no todas las noches, eran nada
mas los viernes. Y los viernes empez6. Y entonces eran los viernes por
semana.

Entonces tenia, tengo, una prima que su mama también le dio el don
de mi abuelo.

—No, dice, tia, ese gato es malo, no es bueno.

—¢Pero como sabes?

—Si, hay que ponerle cuidado. Vas a ver qué dias viene y qué dias
no.

—Ah, bueno.
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Y ya nos acostabamos en el piso, todos ahi para ver. Y uh, ahi llegaba
el gato y jzummm!, brincaba; se bajaba y jzummm!, se brincaba.

Bueno, entonces nos propusimos agarrar el gato. Y entonces dice mi
sobrina, digo mi prima:

—Lo vamos a agarrar y le vamos a pagar dandole a tragar monedas.

—Eso ;pa qué?

—Pues pa pagarle, si eso es un brujo.

Bueno, nos aprevenimos; unos con lazo, otros con alambre y todo.
Pos no lo ha de creer: lo encerramos. ;Y cdmo entraba el gato?, a ver
digame. Todas las puertas cerradas. ¢Por donde entraba el gato? Quién
sabe. Nada mas veiamos, ya esta alla.

Pues entre todos lo agarramos el gato, lo agarramos y le enredamos
aqui, mire [sefiala el cuello], alambre. Pero de antes de eso, mi prima le
dio la moneda a tragar. Pues ya lo fuimos a amarrar en un arbol que
teniamos de mora. Pues ya le ha de creer, lo agarramos, lo fuimos a
amarrar.

Y otro dia no estaba el gato. Cuando oimos, duro y duro la campana.

—No, pos hay muerto.

—¢Y quién se murig?

—Pus Fulano, el brujo, que no méas en su cama amanecio.

Pos el gato que matamos era ese, era ese, ,eh?

—No mas, dice, que estaba durmiendo y estaba ahorcado.

Y nosotros... [se lleva el dedo a la boca], ¢eh?, no mas mi mama...
Quiere decir decir que si era el brujo que venia.

[¢No les dio miedo matar al brujo?]

[Sonrie.] No, pus no, uno menos. Si, asi paso.

[3. Extrafa enfermedad]

Un hijo mio, que se acaba de ir, ayer se fue, estaba chiquito y se me
enfermd, mero mes de diciembre. Y habia una sefiora por aqui arribita
gue empezaba a curar. Entonces mi hijo se enfermd, se enfermd, nada
mas se dormia y se dormia.
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—¢Y qué tiene?

—No, pus no tiene ni hambre ni nada.

Ya se enflacd, se enflacd. Me dicen:

—Esta embrujado, llévalo.

—¢Y con quién?

—No, pues, ahi Fulana; pero mira que es buena.

(Mi sefior es de las personas que no cree.)

Ya me lo llevé. Llegando, la sefiora ya tenia su altar, asi, las image-
nes, tenia una bola asi de un frasco con agua. Entonces, ya agarré un
vaso con agua y agarré el huevo y lo empez6 a barrer a m’hijo, 1 lo
barrié y lo barrié con unas ramas Ilamado, este..., yerbanegra. Ya lo
empezé a barrer, ya partié el huevo en el vaso de agua y agarrd una
vela y lo ! pone por donde esté la bola de agua grandota. No, ella me
dijo:

— Noo, pues si no le hacen un trabajo a tu hijo, lo van a entregar,
porgue tu hijo trae don.

—;Cbmo?

—No, pus si. Pus tu abuelito, dice, tiene don, como dicen trabaja eso.

—Ah, le digo, pero mi abuelito no trabaja la esa malintoneria, él tra-
baja el maicito, I'alumbre y lo demas: paladea, soba, ve partos.

—No, no, dice, su hijo lo van a entregar. Y si no le hace su trabajo
ahorita, para este fin de este [mes], tu hijo no lo vas a ver, se va a morir.
Mira, aqui esté: cuatro velas tiene prendido, ¢no lo ves?

Yo no veia nada. ;Sabe yo lo que veia? Era la lumbre de la vela, lo
transmitia en la bola del agua. Pos claro, lo veia aca en el vaso del hue-
vo. Y, claro, lo barrié m’hijo con el huevo. Y la clara del huevo se hizo
como agua, al echarlo al vaso sube la clara, sube y queda la yema abajo.
Dice:

—Muira, dice, cdmo lo tienes, se te va a morir.

10 Barrer es quitar la enfermedad; esta se “barre”del cuerpo del enfermo con
ramas o yerbas. Es una préactica comun entre los curanderos. También suelen
utilizar un huevo bajo la creencia de que, pasandolo sobre el paciente, succiona
la enfermedad, o bien, examinandolo, sirve para diagnosticar el causante del
dafio.

11 Se refiere a la vela.
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Pues ya me espanto.

—¢Y yo de donde voy a agarrar dinero, si yo no tenia nada de eso?

Pus dice:

—Y ahorita te hago la lista de una vez, pa lo que vas a comprar.

Pues yo ya me quedé pensado y pensando.

—Vas a trair una gallina que no haiga pecado, un gallo que no haiga
pecado. Me vas a traer huevos, me vas a traer velas, veladoras, huevo
de mestizo, [rectifica] pan mestizo, dulces, chicles, todo lo que hay. Me
vas a trair tabaco, aguardiente, chile color, todo, bueno, todo, todo lo
que hay.

—Ah, bueno.

Pus me hizo una lista asi, mire [sefiala el largo de la lista con las
manos.

Ya vengo triste, yo.

—¢Y cuando vienes?, me dijo.

—Y cuanto me va a cobrar?

En aquel entonces, cincuenta pesos.

—iCincuenta pesos!

Mucho dinero, mucho dinero, pus mi hijo ya ahorita tiene veintiocho
afios. Mucho dinero.

—Y si no haces el trabajo, se te va a morir.

Ahi vengo con mi esposo.

—¢Qué te dijeron?

—No, pus tengo que llevar todo esta lista, porque si no, que se va a
morir m’hijo, y que ya lo van a entregar, porgue mi abuelo, como traba-
ja eso, lo van a entregar.

Es que cada afio tiene que estar entregando. Una persona que trabaja
tiene que entregar. 12 Pero esas personas [que] entregan, por ejemplo,
[son] las que trabajan la magia negra.

Entonces mi esposo ya se fue a hablar con su patrén, un sefior que le
ayudaba.

—Muira, compadre, no te preocupes, tu chamaco no esta enfermo,
usted no ande creyendo esas cosas.

12 Se entiende que los practicantes de la magia deben entregar una ofrenda.
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—No, pus yo no, dice, pero tu comadre si, que esta triste porque el
nifo se va a morir.

—Traimelo. Y vaya al monte a cortar hoja, de varias hojas, y lo va-
mos a barrer.

iUutal, lo empezamos a barrer al chamaco, mire. Y si, la hoja estaba
negra, pues, quedaba negra, pero pus yo no sé si porque de tanto azote
0 porque de veras tenia algo malo [se rie]. Lo empezamos a barrer, a
barrer, y lo empezamos a sacar, a sacar.

Empezamos a hacer siete buches de agua, rociandolo p’acd, p’aca
[con la mano sefiala hacia la derecha y la izquierda]. Poniamos el cha-
maco en medio y le rocidbamos. 13 Le aventdbamos las ramas, que se lo
llevara; * p’acéd igual, p’alla también, 1 por si lo 'bia agarrado las cruces
por el camino, ;verdad? Porque antes aqui la gente era muy cochina, o
sea, agarraban ramas, se rameaban y las tiraban en el camino. Y asi pasa
un débil, uno que es débile [sic], y si la acaban de tirar, y usted lo en-
cuentray es débil, lo agarra y al rato se siente también asi, hasta que no
se dé una barrida.

Y asi paso, lo barrimos, lo barrimos, y santo remedio. No le di ni esa
cantidad [a la curandera] ni compré nada. Se compuso m’hijo.

13 Al rociar al nifio, lo limpiaron del dafio que lo aquejaba.

14 Para que las ramas se llevaran la enfermedad.

15 |sabel sefial6 los cuatro puntos cardinales, donde, se supone, depositaron
la enfermedad. Es muy probable que este rito tenga relacion con las creencias
cosmoldgicas prehispéanicas, segun las cuales, en cada punto cardinal vivia un
dios.



tres cuentos de la Tierra Caliente de Michoacan

En un receso de una larga reunion con ejidatarios de las comunidades
del municipio de Tiquicheo, Michoacan, el 6 de septiembre de 2001,
Alexis Varela, de la direccion estatal del Instituto Nacional Indigenista
(IN1), quien conducia la reunidn, nos present6 a Jorge Martinez y a mi
ante los campesinos concurrentes, diciendo que estdbamos en la comu-
nidad interesados en la masica y el folclor de la region. Como sucede
tantas veces, la respuesta espontanea fue que ya no habia rasgos de la
cultura tradicional en el lugar; al insistir, mencioné la palabra cuento.
Algo comento en seguida don José Guijarro Martinez, comisario ejidal
de la comunidad de Purungueo, del mismo municipio, agricultor de 44
afos de edad.

Al tomar la palabra don José, los demas nos advirtieron que no lo
dejaramos hablar, porgue luego ya no ibamos a poder callarlo. La acti-
tud del narrador, que parecia timida al principio, resultd en realidad la
de un gran observador, que tomaba nota de cuanto ocurria. Asi, sin que
nadie se lo pidiera, cont6 una historia de cazadores, de las que abundan
en la region y que suelen estar surcadas de hipérboles, hechos extraor-
dinarios y momentos de gran tension, motivados por los encuentros
con el leén (puma) y con el venado, las presas mas codiciadas por los
tiradores en aquellos rumbos.

Los cuentos que presento a continuacion fueron grabados después de
escuchar ese primer relato; como sucede con otros narradores orales,
don José siguid contando cuentos uno tras otro, ocupando la atencion de
la concurrencia —en este caso, miembros de otros ejidos del municipio,
quienes habian acudido al palacio municipal de Tiquicheo convocados
por el INI para ser informados sobre un programa federal de créditos—,
como si tuviera ganada su atencion; el narrador ya se conducia, aparen-
temente, motivado sélo por su propia voluntad.
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Antes de que don José continuara contando, le pedi su consentimien-
to para registrar sus palabras en una cinta; si bien al principio se turb6
un tanto por la presencia de la grabadora, en poco tiempo la turbacion
fue vencida por el ingenio y la elocuencia. Asi, Guijarro se tomo el tiem-
po para contarnos otros tres cuentos. Los dos primeros, también de ca-
zadores, fueron referidos a manera de anécdotas, como muchos otros
gue se cuentan en la region. Ninguno fue antecedido de un titulo, como
si lo fue, en cambio, el ultimo. Respecto del primero, sefial6 don José al
final de la narracion:

Esto se los platiqué yo [a los de Purungueo]; como mi esposaes de la Ceiba
de Trujillo, y he ido yo paraalla, por eso se los platiqué yo alla en Purungueo;
dije: “Al cabo, si les miento [menciono] a toda la gente, no van a saber quié-
nes son para hacer esa pregunta”; entonces yo mas que nada se los menté
para platicarles yo a todos mis amigos; asi fue.

Agrega: “No, en ese tiempo no era cazador; nomas yo me lo inventé,
porque estaba con un montdn de amigos, ahi, a ver qué tan creidos eran;
por eso fue que les inventé esa caceria”. Es decir, se trata de historias
que el narrador dice haber vivido, aunque todos saben que son inventa-
das, para pasar un rato ameno. Este tipo de anécdotas se conocen con el
nombre de charras en otras partes del propio estado de Michoacan, pero
Guijarro las llamo cuentos, lo mismo que a la tercera narracion. Los titu-
los de las dos primeras los he agregado yo, basado en sus argumentos.

El tercer cuento fue antecedido del titulo EI huevén; don José dijo que
éste era uno de tantos cuentos que €l se sabia y que contaba a los huaches
(nifios). Se trata de un cuento fantastico de gran ingenio, en el que se
mezcla el humor con la moraleja y en el cual no se encuentran alusiones
concretas a personas ni lugares del entorno propio del narrador; las ac-
ciones se ubican en una geografia y en un tiempo ajenos a él, pero los
pormenores Y el estilo de la narracion la tornan muy asequible para el
oyente del Tiquicheo de nuestros dias.

Estos tres cuentos son una muestra de la riqueza de la narracion oral
en la regién limitrofe de los estados de Michoacan y Guerrero, en la
depresion del rio Balsas. Ahi se aprecia la habilidad y la creatividad de
un buen orador, como don José Guijarro, a quien agradezco la amena
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narracién de estos cuentos. Su voz es muy clara, y en términos genera-
les la grabacion es comprensible; cuando no he entendido bien alguna
palabra o expresién, he empleado puntos suspensivos entre corchetes.

José Guijarro Martinez, de 44 afios, es agricultor. Las grabaciones se
hicieron en Purungueo, municipio de Tiquicheo, Mich., el 6 de septiem-
bre de 2001.

RAUL EDUARDO GONZALEZ
Facultad de Filosofiay Letras, UNAM

[1. El venado tirador]

Esta historia es de la Ceiba de Truijillo, o sea que cuando yo empecé a ir,
comencé a conocer yo familias de mi esposa ahi. Entonces, en ese tiem-
po, me dijo este sefior Toribio Carranza:

—Vamos, este, al venado, Joseé.

—Vamos, le digo, pero pues yo no tengo con qué tirarles.

Entonces responde este Atanasio Carranza:

—Jose, dice, anda, yo te empresto mi veintidos, dice; aqui esta, esta
llena de tiros, y ten esta caja de parque.! Te va esta caja de galletas sala-
das y te van estas sardinas, dice; acompafalos, anda al venado, que te
distraigas aqui, conozcas mas amigos, dice; pues si tu esposa es de aquii,
¢qué mas esperas?

Entonces yo sali con ellos; "tons dijeron ellos, cuando ibamos abajo:

—Mira, dice, aqui por la barranca de los tules esta una majada gran-
de, dice, hay pura cuahulotera.?

Pero como en esa majada hay nada mas una entrada, entonces toma-
ron el acuerdo de fijarse en la vereda. Dice:

—Asi, pasa un venado grande pa alla, dice. Ponte td, José, ahi de
puesto; tu, Pedro, alla, y t4, Toribio, alla, dice, yo le voy a entrar con los
perros.

Le dije:

L parque: ‘municiones, tiros’.
2 cuahulotera: ‘arboleda de cuahulotes’, arboles de la Tierra Caliente.
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—No, mira, yo nunca he usado armas, le digo; yo, si me sale, le voy a
jerrar;3 voy a quedar mal. Mejor yo me voy a echar.

En lo que estdbamos platicando nosotros ahi, los perros aromaron* el
rastro y se fueron por la vereda, pero como es una vereda por el risco, y
no habiendo mas, resulta que, este... Me puse yo a pensar; dije:

—No, pos yo no voy; mejor a echar la [...]; péngansen ustedes, que
conocen mMas aqui.

Entonces se fue Pedro, la Melona, y se fue y se puso en unos retofios
de trébol,® pero ya estaban gruesos, esperando él, amampuestado,® y
resulta que al fin de que llego yo, llevo una colgadera de las que venden
en Zitacuaro y me voy por la vereda. Dice:

—Tu das vuelta, aqui vienes a dar, dice.

Pero como los perros se cruzan, me echaron el venado. Cuando veo
yo el venado en el risco, que viene, pues, por la vereda por donde yo
voy: y le grito yo, digo “iAjale!”: me espant6, me asusto. 'Tons se regre-
sa el venado para atras, pero como los perros estan atravesados y no
hay mas vereda, 'tons el venado se deja venir de rapido por la vereda, a
llevarme de incuentro. 'Tons yo me agarro de un matén, que le dicen
“yerba de la tejona”; me agarré yo, pero como traiba el rifle con la colga-
dera, asi, al agarrarme yo, me hice asi, y el venado me brinca y jno le
atind a la colgadera del rifle!” Me quito el rifle y, hora si, yo acongojado
porque el rifle no es mio, les grito a aquellos:

—iAguas!® jAhi les va el venado! jMe quito el rifle, comparieros!

Dicen aquellos:

—Oye, que a aquel ya le quitd el rifle el venado; jantes no lo tumbo!®

Entonces Pedro, la Melona, se paral® rapido entre los palos!! ahi del

3 jerrar: ‘errar, fallar’.

4 aromaron: ‘olieron’.

5 trébol: un arbol.

6 amampuestado: ‘apostado’.

8 jaguas!: ‘jcuidado!’

9 antes no lo tumbé: ‘hubiera podido tirarlo’.
10 sg para: ‘se levanta’.

11 palo: ‘tronco’.
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retofio del trébol, y entonces el venado se asusta al verlo, pero pus el
venado al verlo se dio la sacada,? y al darse la sacada, en un momento
se le ator6 la pata en el guardamonte del rifle, pus le tumbé la letra;13
pus en la letra ahi le tumbo la letra, y le metié la pata y se le atora. "Tons
aquel [Pedro] sale, y el venado, al quererse desatorar, le dispard el rifle.
Dice Pedro, dice:

—iAguas! {Ya me esta tirando!

Y se deja cai.’ Entons, Pedro, él queria, pues, salir, y entons, el vena-
do al verlo que salia, él queria, pues, desatorarse pa atras, y le daba otro
jalén, y jzas! Y aquel se dejaba cai; queria salir, y jzas!, y jzas! N’hombre,
aquel no podia salir a matarlo, pues, porque el venado le estaba dispa-
rando.

—¢Como voy a salir? jMe esta disparando!

—iTirale!, dice, jmatalo!

—Pos si trae el rifle de José; si ;qué le hacemos?, dice. Me esta dispa-
rando, dice, me estdn pegando los balazos aqui en el palo donde yo
estoy. Asi, pasa un venado grande pa alla, dice, y, harto en la mata.’s

Resulta de que, este, ya que se le acabo el parque al venado, 'tons sale
aquel y le tira, y el venado muriéndose y le jalaba.l® Dice:

—Es de ley, dice, pero se le acabo el parque, por eso le gané el pleito,
dice.

Por eso ya lo mat6, pero porque se le acabd el parque.

[2. Como cazar venados]

Hallé un compafiero; tenia un ruedo!’ ahi en la cuadra de la casa de
Purungueo; habia una pila, y tenia varios ahi; dice:

12 se dio la sacada: ‘se detuvo y reculd’.

13 |a letra: ‘el seguro del rifle’.

14 se deja cai: ‘se deja caer, se tira al suelo’.

15 harto en la mata: ‘[estd echando] muchos tiros en esta planta’.
16 |e jalaba: ‘le disparaba’.

17 tenia un ruedo: ‘estaba rodeado de oyentes’.
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—NMiren, compafieros, dice, para cazar un venado, en las ciruelas, en
los arboles de ciruelas, es facil: noméas con que el venado venga, dice,
no..., no se apronten?8 a salir, porque el venado los ve, los siente, y se va.
Pero cuando se come la primer ciruela, pueden salir, dice, no importa
que los vea; le pueden tirar a gusto, porque ya probd la primer ciruela,
la sinti6 buena, y ya no importa que los vea.

Entonces, cuando llegué, yo estaba escuchando eso y les digo:

—Es cierto, compafieros, les digo: yo, yo cuando estaba de chamaco,
mi mama me mand®d a trai ciruelas, y resulta que traiba ya la cubeta
llena, cuando va llegando un venado, vi que venia un venado, pero yo
le gané las ciruelas, todas; y lleg6 alli; se junt6® una o dos que dejé yo
alli, y él sigui6 buscando; 'tons agarré yo la cubeta y le comencé a aven-
tar, y el venado a juntar, y asi me vine, asi me vine, hasta que llegué a la
casa de mi hermana, Flora, le digo, ahi, y abri la puerta, y que le aviento
las demas adentro, en el cuarto, y que se mete a comérselas, y le cierro;
ahi me lo agarré.

—No, dice [el primer narrador], ya me voy; ahi les dejo este; con este
no la hago® (ya no quiso mas platica); no, jcomo que lo agarré!2:

[3.] El huevon®

Era un nifio, pues, que él quedd huérfano; no tenia, no tuvo a su papaél.
Entonces, ya ven gque las mamases siempre son, este, pues tienen a su
hijo muy consentido... Pues no lo ponia a trabajar. 'Tons lo que hacia
este nifio: un dia amanecia por un lado de la puerta, del comal? por un
lado, decia:

18 se apronten: ‘se apresuren’.

19 se junto: ‘se comio’.

20 no la hago: ‘no puedo competir’.

21 ic6mo que lo agarrd!: implica que es una mentira.

22 huevon: ‘flojo, perezoso’.

23 comal: ‘disco de barro cocido o de metal que se pone sobre el fuego para
cocer alimentos’.
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—Ira,2* mama, lo que hacemos los hombres: ayer estaba por de aquel
lado y ahora estoy por este.

Y a otro dia amanecia por el otro lado:

—Ira, mama, lo que hacemos los hombres, dice: ayer estaba por aquel
lado; ahora estoy por este.

Pero esperando pa que le dieran de comer, ;no?

Y entonces la mama decia: “Bueno, a este nifio ;qué lo pondré a ha-
cer, pues, yo?” Y como lo tenia consentido, dice: “Pues el nifio madru-
ga; le voy a comprar tres puercos, uno grande y uno mas bajito y el otro
mas chiquito, y le voy a poner a que les dé maiz”.

Pues €l le daba maiz a los puercos; de todos modos amanecia por un
lado del fogdn y por otro lado: estaba malo.

Lo tusaba? ella misma; siempre que lo tusaba, jya sabran qué pelo le
hacia con la pura tijera! Todo peldn... Y este por un lado se agarraba los
pelos ahi, se encenizaba, se enterraba a la cabeza y se encenizaba: un
pelén ceniciento.

Entonces resulta de que la mama dice: “Hombre”, dice, “pus m’hijo,
¢de qué forma vay a vivir con éI?”

Entonces, en eso el chamaco sali6 po’ ahi, al campo, y vio que habia
una oferta de que un rey estaba rifando una hija [al] que le adivinara
qué tenia en lo grueso de la pierna jy con ése se iba a casar ella! jTopara
quien fuera!? "Tons dijo el muchacho, dice (él oyo):

—Mama, dice, ya estoy grande, dice, y los puercos ya estan bien gor-
dos, dice; ;qué le parece si me llevo el chiquito a vender?

—"“Hi... Pues ya voy a salir de apuros, ya m’hijo ya va a empezar a
hacer algo”, dice.

Y que le da el puerco:

—Vete, hijo, pa que madrugues.

Ya, echo taco,?’ y ya se fue. Pas6 por un..., por un lugar ahi. Dice
[otro]:

—Muchacho, te compro el puerco.

24 jra: ‘mira’.

% |o tusaba: ‘lo trasquilaba, le cortaba el pelo irregularmente’.
26 topara quien fuera: ‘fuera quien fuera’.
27 gchg taco: ‘comio’.
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—iNo lo vendo ni lo fio!

—iOjale se le ahogara ahi en el rio! 28

Y él se fue, lleg6 a otra parte, y igualmente:

—Te compro el cuche,? muchacho.

—No, no lo vendo ni lo fio.

El llevaba la mira adonde estaba el rey, que estaba [...] que le adivi-
naran qué tenia en lo grueso de la pierna. Y entonces que va llegando a
ese lugar y va pasando ahi a la casa.

—iCuche, huche!30

Dice el rey,%! dice:

—Hija, que lleva un puerco por ahi, dice, un puerco gordo que com-
pren.

—No, es un muchacho; es un muchachillo peldn, ceniciento, lleva un
cuche. jHora, muchacho!, dice, ;que cuanto quieres por el cuche?

—No, no lo vendo ni lo fio, dice.

—No, dice, que acé dice la hija del rey que ella te lo compra.

—Pasamela, pa tratar con ella.

—No, dice, pasale tu.

Que lo pasan para dentro. Resulta que pasando para dentro dice:

—¢Usté es la hija del rey?, dice.

—Si.

—¢Seguro?

—Si.

—¢Es la que...?

—Si, asi.

[En voz baja;] “No”, dice, dice, “hombre, pos yo ¢pa qué le digo eso?”
No quiso ya detallarle que lo que él queria él, la ventaja que él llevaba.3?
Dice [ella]:

—Te compro el cuche, muchacho.

28 pjale: ‘ojald’.

2 cuche: ‘cerdo’.

30 jcuche, huche!: exclamacion para arrear al puerco.

31 El narrador, por error: “Dice la hija del rey”.

32 Es decir, que ¢l era candidato a la rifa, no un vendedor.

5



5

4

Raul Eduardo Gonzalez

—No, no lo vendo ni lo fio, dice, pero se lo regalo si se alza el vestido
hasta la rodilla, dice. jPalabra de hombre no vuelve atras!, dice, jno me
rajo!

Dice la sirvienta:

—Hombre, alzatelo, ;qué te quita?®

Si, se lo alzé.

—Ahi esta el puerco, dice; no me rajo, soy hombre.

Se regresa adon 'ta la mama:

—Mama, mam4, fijese que me compraron el puerco, pero les dije que
tenia otro y que me los pagan juntos; ¢usté qué dice? ;Me da el otro pa
llevarlo?

—Pus llévatelo, hijo, dice. jHijo!, m’hijo, hora si me vas a sacar de un
apuro grande.

Se llevo el puerco y pasa por los mismos lugares, y:

—Te compro el cuche, muchacho.

—iNo lo vendo ni lo fio!

—iOjale se le ahogue en el rio!

Qué sabe qué tanto.3* Vuelve a llegar alla y al llegar ah:

—iCuche, huche!

Mas recio, a que oyera, pues, alla arriba, pues, que iba pasando.

—Es el muchacho del cuche.

—Dile que pase pa aca, dice.

Que lo pasa.

—Te compro el cuche, le dice.

—No, dice, no te lo vendo.

—No, de veras, dice, te doy por lo que quieras.

—No. Es maés, dice, jno me rajo!, dice, alzate el vestido una cuarta de
la rodilla arriba y te lo regalo; soy hombre, no me rajo.

—ANh, no me digas [...].

—El vestido, jalzatelo, eh!

Agarray se alza el vestido la muchacha.

—Ya, dice él, soy hombre y no me rajo.

Y ya, se va. Llega on 'ta la mama y le dice:

33 qué te quita: ‘qué pierdes con eso’.
34 qué sabe qué tanto: ‘le dijo otras muchas cosas’.
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—Mama, dice, les platiqué que tenia un puerco mucho muy grande
y que hora que les llevara ese me hacen un cheque de todo mi dinero;
me lo van a dar, a pagar junto, dice. Me van a dar en cheque, dice,
porque en dinero en efectivo, a lo mejor me lo roban, dice; ¢y usté qué
dice? Nomas que yo aguanto mucho la hambre,® dice, ¢por qué no me
hace unas gorditas con frijolitos adentro, dice; usté ya sabe, dice, pa que
aguante mucho el hambre.

—Si, hijo, como no.

Bueno, al tiempecito® pus madrugd con el otro puerco; presentia
gue se habian acabado aquel. Y ahi va de vuelta, y al llegar alla, otra
vuelta:

—iCuche, huche!

—Es el muchacho del cuche. Hablale, que pase.

Y pasa otra vez adentro.

—Te compro el cuche, muchacho.

—No, no lo vendo ni lo fio.

—Te lo compro, dime cuanto.

—No, no. Se lo doy pa que se lo alce otros cuatro dedos mas de la
cuarta que le dije ese dia, y se lo regalo. {Cémo no!

—iMuchacho grosero!, dice, yo no puedo hacer eso.

Dice [la sirvienta]:

—iN’hombre! {Me quito hasta el vestido!, jme lo subo hasta la cintu-
ra! ;Qué tiene?, ;qué se me quita?

—Ah, pues si, ;verdad?

Agarra y que se sube el vestido jN’hombre!, subiéndose el vestido
hasta donde es, que le va viendo un lunar, un lunarsote negro con un
vello negro, a media pierna, pues, enrolladito, asi [ademan], sobre del
lunar. Y ya que se lo vide, dice [en voz baja]: “jVa a ser mia, hora si!”

Y se fue contento, cuando se fue, hasta donde estaba la apuesta gran-
de. 'Taba el rey ahi, y ya:

—EI que me adivine a mi hija, con ese la caso; lo que tiene mi hija en
lo grueso de la pierna.

En eso entrd uno que de corbata; dice:

35 Porque habia salido a los viajes anteriores sin bastimento.
36 al tiempecito: ‘después de poco tiempo’.
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—Pus lo que tiene su hija en lo grueso de la pierna, dice, es un lunar.

—¢Y qué mas?, dice.

—No tiene més que ese lunar.

—ANh, bueno.

Y.

—iHora, huache?®” peldn, td hazte pa alla!

—iHora, td, ceniciento, hazte pa alla!

No lo querian dejar pasar. Dice el rey:

—iDéjenlo que pase! Si ese la adivina, con ese la caso; jpalabra de rey
no vuelve atras! A ver, pasenlo.

Pas6 adentro.

—A ver, ;qué tiene mi hija en lo grueso de la pierna, td, pel6n?

—ANh, mi buen rey, lo que tiene su hija en lo grueso de la pierna, dice,
es un lunar asi [ademan], asi, mire, como una moneda de a peso, en lo
grueso de la pierna, dice, y un vello chino, chino,® al redondo del lunar.

Dice:

—Palabra de rey no vuelve atréas.

Pero el rey, pues, no estaba conforme de que, pues I'otro dijo que
tenia, pues, el lunar; nomas por el puro vello.® “Y este pelén ta més
feo”. El sinti6 al ultimo feo, pues, casarlo, casar su hija con él.0 Pero
“Bueno”, dice. Manda llamar un pelotdn de gobierno. Dice:

—Miren, palabra de rey no vuelve atras: este dijo que un lunar; le
atino, dice. Este dice que el lunar con un vello; también le atind. Pero
hora, con el que amanezca abrazado mi hija, en la cama, con ése la voy
a casar; palabra de rey no vuelve atras. “Bueno”, dice, ”ni modo que*
m’hija vaya a amanecer abrazada con el pelén”.

Bueno, pus le dio de cenar; se fue pa alla, pues él con verglienza no
cend, pero se acordaba que en su morral él traiba sus tortillas. Pues [...]

87 huache: ‘nifio’. (Del purépecha uatsi.)

38 chino: ‘rizado’.

39 no estaba conforme ... nomas por el puro vello: ‘dudaba, porque la tnica dife-
rencia entre los dos pretendientes estaba en la mencién del vello’.

40 ¢ sintid al Gltimo feo, pues, casarlo, casar su hija con él: ‘tenia escrtpulos de
casar a su hija con el feo’.

41 ni modo que: ‘no es posible que’.
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con dos adentro, resulta de que el que amaneciera abrazada con ella,
pus ese era.

Pues por alla a media noche, al peloncito le dio hambre; se va y saca
sus taquitos, anda..., jqué le iba a estar abrazando a la muchachal, co-
miéndose sus taquitos ahi... Se levanta el otro; dice [susurrando]:

—;Qué? ;Qué comes?

—iAy, hermano!, dice, jay, una pena muy dura!

—¢Qué pena, mano, qué?

—Fijese que el que se cague aqui adentro (jque al cabo la mierda del
rico y la mierda del pobre es conocida!) que ese lo van a matar.

—iAy, hermano!, dice [en voz baja], ya siento que me cago, decia el otro.

—Bueno, dice.

—Mano, dice, te pago lo que quieras, dice; cometela.

—No, dice, ya me comi la mia; es lo que estoy comiendo. Me cagué y
me la estoy comiendo, pa que no la hallen, pa que no me maten. ;Como
crees que...? jNo!

Bueno; resulta de que pus el otro no se aguantd mas; que se vay que
se zurra. Dice:

—Pus me van a matar... Yo también me la voy a comer, ;qué tiene?

Pa que no lo mataran, se la comid, y entonces, aquel pelén que se va
y que se acuesta con la muchacha. Dice:

—;Qué comes?

—Gorditas que me hizo mi mama, ;quieres?

—Si... Ay, qué ricas estan, dice, dame otra.

Comenzé acomer ella. Y que llega el otro ahi a acostarse con ella. No,
pos se habia comido el..., el bafio, y estaba apestosisimo.

—iNo, hazte pa alla!

Lo empujo al rico pa alla y se quedé el pelon. Cuando llega el rey:

—~Palabra de rey no vuelve atras...

Y que abre la puerta; no, jestaba el pel6n bien abrazado con la mu-
chacha!

—No cabe duda, dice, con este la vamos a casar.

No, jhizo un fiestdn, pero grande!, pues, él... jAl fin rey!

Bueno, resulta que a los ocho dias dice el peloncito:

—Y, mi buen rey, lo siento mucho, dice, pero ya no me aguanto la
calentura.
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—¢De qué, de qué? ;De qué, mi yerno?

Qué sabe qué tanto.*?

—Pos fijese que el dia que no trabajo, dice, me pega calentura; llevo
ocho dias y y ya no me aguanto la calentura.

—¢Como que si?

—Si.

—Ay, pero, ira, dice, ;cémo vas a trabajar?, dice; vente, vente a un
cuarto, ira, hay ropa, pa que te pongas la que quieras. Vente pa acd, ira,
hay calzado, hay todo. Hay comedera, ;pa qué vas a trabajar?

—No, dice, yo necesito trabajar, dice.

—Bueno, dice, ¢quieres trabajar? Anda, trabaja aqui.

Si él nunca habia...

—No, dice, pero yo aqui no trabajo; voy con el rey Fulano, alla.

—Pos anda, pues. Y tu, tienes que llevarle de comer, porque es tu
esposo; tienes que hacer lo que él te diga (a la muchacha).

—Bueno.

—¢Sabes qué, Fulana?, pues voy a trabajar con el rey Fulano, dice. Me
llevas de comer, pues, alla, como ordena tu papa.

Bueno, resulta que llegé alla y le pidié trabajo al rey y, no, pus le dan
una yunta ya uncida ahi; comienza con la yunta:

Arriba, buey, abajo, buey.
¢Cuando vendra la hija del rey
adarme de comer?

Otra raya, otra raya.*® Se para el rey de repente:

—Oye, amigo, ¢estas loco ta, o que? jNi modo que te hayas casado
con la hija del rey!

—Me casé con la hija del rey, es mi esposa, dice. Y tiene que venirme
a dejar de comer, jcomo no! iSi!

Bueno..., paso... Dice:

—Ira, palabra de rey no vuelve atréas: si viene la hija del rey, te voy a
regalar todo mi palacio, enterito, dice; yo me voy a salir con mi familia

42 \Véase nota 32.
43 otra raya, otra raya: ‘haciendo un surco y otro surco’.
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nomas, dice. Te lo voy a regalar si viene la hija del rey a darte de comer.

De hecho, si:

—Vamos a firmar un documento.

Ya firmaron el documento; acabaron de firmar el documento, y ya
comenzo, cuando al rato va llegando la hija del rey. jHombre!, le tiende
alla una alfombra grande:

—Mi rey.

Lo sienta ahi y le da de comer. Perdio el otro rey; le gané el palacio.

—Mi rey, lo siento mucho, palabra de rey no vuelve atrés.

Bueno, entons, ya que llega on ’ta el suegro; le dice:

—¢Sabe qué? Fijese que ya le gané el palacio Fulano al rey Fulano y,
pues, hora me voy yo pa alla, jhora también yo voy a ser rey, yo tam-
bién, fijese!

—;Cbémo, también?

—Si, dice, me voy pa alla.

Como a los ocho dias estaba €l alla. Dice:

—Oyes, Fulana, pues yo tengo, tengo mi mama (se acord6 de su
mama); tengo mi mama, ¢qué voy a hacer?

—No, dice, pos anda, mirala, y traetela pa aca, dice, ;qué mas?

—Ah, bueno.

N’hombre; se vistid bien vestido y se monta en un caballo bueno y se
va. No; se encuentra en el camino, se encuentra un amigo.** Dice:

—OQye, amigo, dice, tu vas pal rancho y vas bien vestido, y yo voy pal
pueblo, y voy bien maltratado; ;por qué no cambiamos ropa?

—Si, ¢verdad?

Y se acuerda, pues, cuando él andaba, pues jodido:

—iOrale!, cambio ropay, pos de una vez, caballo.

—~Pos también.

El caballo; se va en el burro él; se monta en el burro, se va en calzoncillo.

—Fijese, mama, que hora soy rey, que asi y asi, y que vengo por usté,
y...
Ahi viene. No, pos hallé a la sefiora enojada, porque el otro vino a
querer hacer las veces de él; traiba el caballo, traiba la ropa de él, todo...

44 un amigo: ‘un paisano’.
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Ya no lo quiso; n’hombre, lo retach6,*® y hasta hoy fecha, pos necesita-
mos irlo a consolar, jqué le hacemos! jYa se le quitd lo rey que eral, ;eh?

45 [o retacho: ‘lo echd’.



€l astr6logo enamorado: el caso
de Gaspar Rivero (siglo xvi)

LAURETTE GODINAS
Instituto de Investigaciones Filolégicas, UNAM

Este articulo, que presenta por primera vez dos coplas de mediados del siglo
XVII, estudia, en el vol. 485 del Archivo General de la Nacion, el expediente de
Gaspar Rivero de Vasconcelos, mulato de padre portugués procesado por el
Tribunal del Santo Oficio de la Nueva Espafia por asuntos de hordscopos y por
apoyarse en la astrologia para fines no permitidos por la Iglesia catdlica. La
personalidad de Gaspar Rivero, ejemplo paradigmatico de biculturalismo
novohispano, sirve de punto de partida para ilustrar el contexto de circulacion
de los versos, populares y popularizantes, en las calles de la Nueva Espafia. El
texto forma parte del corpus poético recogido en el proyecto “La otra palabra:
literatura y cultura populares de la Nueva Espafia”, y las dos coplas aparece-
ran en el corpus intitulado Otras poéticas de la Nueva Espafia, editado por
Mariana Masera.

Desde sus origenes, el estudio de la antigua lirica popular hispanica ha
planteado dos problemas principales: el primero estriba en el caracter
azaroso y mediado de los hallazgos de textos populares; el segundo, en
la dificil definicion del polisémico término popular.

Al hablar del caracter “azaroso” de los hallazgos de cantares, me
refiero a la falta de pertenencia per se a un ambito de circulacion normado,
lo que vuelve dificil la localizacion certera de los textos que vivieron y
siguen viviendo en boca del pueblo;! si bien hubo en Espafia modas que

1 Se entiende facilmente, en épocas antiguas, el relativo desprecio de las
clases cultas hacia la lirica popular si tenemos en cuenta la opinién que expresa
Juan Alfonso de Baena hacia 1445, en el prologo de su Cancionero, acerca de
como debe ser la poesia: “[es] un arte de tan elevado entendimiento e de tan
sotil engefio, que la non puede aprender salvo todo omne que sea de muy altas

REVISTA DE LITERATURAS POPULARES / ANO IT / NOMERO 1 / ENERO-JUNIO DE 2002
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permitieron el rescate de esta lirica en la escritura e hicieron posible la
comparacion entre las versiones de los cantares en los siglos xvi a xvily
las supervivencias actuales,? hasta ahora son excepcionales en la Nueva
Espafia los escritos que incluyen textos de corte popular. El calificativo
“mediado” remite a lo que ya habia sido sentenciado por Aurelio
Roncaglia:

La poesia popular de épocas pasadas esta fuera de alcance del critico mo-
derno, pues, aun cuando se ha conservado, aparece dentro de textos que,
por el hecho solo de estar escritos, pertenecen a un ambiente literario; es
decir, que ha sido filtrada a través de un proceso de asimilacion cultural
cuyos limites se nos escapan (apud Frenk, 1971: 9).

Se puede afirmar, sin embargo, que, a pesar de estas dificultades
aparentes, los trabajos de Margit Frenk y José Maria Alin —por citar
s6lo a dos grandes estudiosos— han permitido matizar este juicio al
rastrear sus huellas en obras tan distintas como cancioneros musicales
y poéticos, pliegos sueltos, tratados cientificos, obras de teatro o
compilaciones de refranes de la cultura popular.?

La situacion es similar al abordar las muestras de literatura popular
en la Nueva Espafia. No se puede dudar, hoy en dia, de la existencia de
una cultura popular que se distingue de la cultura “culta” contempora-
nea, como dice Margit Frenk, “‘contestataria’ en el sentido de que le
contrapone un sistema distinto y, hasta cierto punto, autonomo” (Frenk,
1994: 41). Pero la cultura popular no existe independientemente de la
culta, puesto que necesita a ésta como vehiculo de conservacion; su au-
tonomia frente a la cultura hegemononica es, por lo tanto, relativa.

Los acervos de la Inquisicion, conservados en la parte colonial de las
colecciones de documentos que custodia el Archivo General de la Na-

e sotiles invengiones [...] e que aya cursado cortes de Reyes [...], e finalmente
que sea noble” (apud Frenk, 1971: 16).

2 Para mas detalles, véase lo que dice Margit Frenk acerca de las dos etapas
de valoracion de la lirica popular, en 1971: 29-53; acerca de la supervivencias,
véase Frenk, 1978.

3 La importantisima bibliografia de fuentes del Corpus de la antigua lirica
popular hispanica de Margit Frenk (1987) es prueba de esta gran variedad.
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cion, son una fuente importante para quienes rastrean estas muestras
literarias de la cultura popular. Un acercamiento al estudio de tales
manifestaciones en el siglo xviI revela que, si bien la institucion
inquisitorial es también una fuente importante de documentos para el
estudio de la literatura popular,* son muy pocos los casos en los que,
como pasé con alguna mayor frecuencia en el siglo xvii, la cita de una
cancién popular constituye el delito reprobado.>

Uno de los casos que ilustran la basqueda que se emprendi6 en el
proyecto mencionado en la sintesis inicial de este trabajo, de huellas de
la lirica popular novohispana es, sin duda, el de Gaspar Rivero de Vas-
concelos. Mulato libre, de padre portugués y originario de la ciudad de
Tanger, Gaspar Rivero ilustra perfectamente lo que dice Pilar Gonzalbo
del pablico universitario en la época colonial:

Es sabido que la fundacion fue para “naturales” y espafioles; es probable
que algunos indigenas, descendientes de familias de la antigua nobleza,
llegasen a las aulas, una vez aceptados e incorporados a la sociedad criolla.
En estos casos ho podemos rastrear su presencia mediante rasgos que los
identifiquen, ya que podian presentar una documentacion que los acredi-
taba como hijos legitimos de padres en quienes no se apreciaba mancha de
linaje ni sospecha de herejia. En cuanto a los mulatos, siempre menospre-
ciados, parece indudable que también asistieron a la universidad, al menos
durante el primer siglo de vida de la institucion (Gonzalbo, 1990: 115).

4 Sobre todo gracias a laimportante contribucion de Maria Agueda Méndez,
quien ofrecid, con los catadlogos de textos marginados (1997), una guia intere-
sante —aunque no exhaustiva— que facilita la consulta de los acervos para el
siglo xvii.

5Para el siglo xviii, los estudios llevados a cabo por Georges Baudot y Maria
Agueda Méndez sobre textos literarios y paraliterarios de lo que llaman “ex-
presion popular marginada” permiten poner de relieve el papel del Santo Ofi-
cio en la reprobacion no sélo de actividades sospechosas en materia de doctri-
na y de practicas religiosas, sino también, ampliando la nocién de “delito
potencial”, de infracciones a las normas de conducta social, a las “buenas cos-
tumbres” (Baudot y Méndez, 1997: 13).
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La portada del expediente de Gaspar lo define como “estudiante
canonista”, lo cual implica que, como puede verse en los expedientes
gue se conservan del siglo xviii, ya en el xvii

los mismos documentos que acreditan la vigencia de las normas manifies-
tan la multitud de posibilidades que se abrian para su incumplimiento [y]
las excusas para eludir la presentacion de fe de bautismo y los testimonios
de los fiadores son prueba de la flexibilidad en la aplicacion de los estatu-
tos (Gonzalbo, 1990: 117).

Como estudiante canonista, Gaspar debia asistir a las materias im-
partidas en las catedras de prima de canones, decreto, instituta,
clementina y visperas (Becerra Lopez, 1963: 170-173); la formacién que
debio de recibir antes de sus estudios superiores le permitia, durante su
tiempo libre, dedicarse a actividades lucrativas que le ayudaban a cos-
tear sus estudios. Como dice Pilar Gonzalbo, aunque el alumno que
solo terminara el ciclo de humanidades tenia pocas perspectivas en el
mundo del saber, podia en cambio

ejercitar ampliamente los recursos literarios al servicio de agudezas con-
ceptistas y disfrutar de los interminables juegos de palabras, simbolos,
metéforas y alegorias, que comenzaron por ser ornamento de textos poéti-
COS Yy se convirtieron en sustanciay motivo de certamenes literarios, feste-
jos, decoraciones plasticas, representaciones teatrales y didlogos eruditos,
muy del gusto de la sociedad barroca (Gonzalbo, 1990: 100).

Gaspar ocupaba el tiempo que le dejaba libre la Universidad para
llevar a cabo algunas actividades de provecho: era responsable de la
puesta por escrito de las cuentas de la catedral, daba clases a algunos
estudiantes, y se rumoraba que solia servir a Sebastian Véaez,
penitenciado por el Santo Oficio.5 Pero también realizaba préacticas re-

6 Como dice uno de los testigos del caso, Bartolomé Benitez Palomino, espa-
fiol natural de Santa Maria en Castilla, “Gaspar Riveros, mulato, que le Illaman
el Bachiller y se ocupa en escrivir en la contaduria de la dicha cathedral y tam-
bién en pasar la gramética a algunos estudiantes, y solia servir a Sebastian
Véez, penitenciado por este Santo Oficio” (AGN, 1650: 488r).
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probadas por la Inquisicion, que fueron la causa de su enjuiciamiento:
aungue no se sabe exactamente cuanto cobraba por ello,” aplicaba sus
conocimientos de astrologia judiciaria para encontrar objetos robados o
extraviados.

El recurso a la astrologia para la localizacion de objetos no parece ser
considerado por los testigos como algo reprobable,® sin duda porque era
una practica muy comun entre el pueblo novohispano, del mismo modo
gue otras creencias supersticiosas de las que estan llenos los expedientes
del Tribunal del Santo Oficio. Desde los primeros concilios, las autorida-
des cristianas habian intentado mantener el control de las artes adi-
vinatorias, dejando claro cuéles eran permitidas y cuales no. Esta opinion
se refleja, por ejemplo, en la actitud de un dominico como fray Lope de
Barrientos frente al problema de la adivinacién por la astrologia; aludien-
do a la autoridad de Santo Tomas, Barrientos afirma que

sialguno usa de la sgiengia e consideracion de las estrellas, a fin de saber las
cosas advenideras que naturalmente se causan del movimiento de los cuer-
pos celestiales, tal divinagion co[mo] ésta non esilligita nin superstigiosa,
antes es permissa. Pero si alguno usare de tal consideracion a fin de saber
las obras de los onbres e las cosas que an de acaescer, aquesto procede de
malo e falsso propdsito, e aquesta tal divinanca es iligita, por quanto en
aquesta tal interviene operagion diabdlica para enbolver las voluntades de
los onbres en vanidades e falssedades (apud Cuenca, 1994: 165).9

Esta opinidn es la que se sigue reproduciendo en los sucesivos trata-
dos destinados a reprimir las supersticiones. Asi, el cambio radical en la

" De cualquier modo, debié de ser mas rentable que los tres pesos mensuales
que le pagaba Bartolomé Benitez para dar clases a su hijo Juan (véase AGN,
1650: 488v).

8 Las narraciones de Antonia de la Cruz, mulata libre y viuda del mulato
Antonio Pardo, y de Diego Pérez, sastre soltero natural de la ciudad de México,
cuentan los hechos con mucho detalle y sin alusién alguna a la posibilidad de
gue lo que narran sean hechos que mereciesen ser reprobados (AGN, 1650: fols.
480r-486r).

9 La cita es una traduccion casi literal de Santo Tomas, Summa theologiae,
Secunda secundae, quest. 95, art. 3.
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actitud adoptada por la Inquisicién frente a los lunarios muestra clara-
mente que los autores de este tipo de libros cruzaban con cierta facili-
dad el umbral entre lo tolerado y lo prohibido. En efecto, después de
una ausencia total de noticias acerca de pronosticos y lunarios entre
1621 y 1649 —pues estos, que formaban parte de la astrologia “permi-
tida”, se imprimian sin necesidad de ser presentados ante la Inquisi-
cion—, se publica en Madrid, a 26 de octubre de 1646, un edicto en el
que se ordena a los que componian o imprimian pronosticos que

de aqui en adelante no escriban ni impriman prondsticos algunos, mas de
tan solamente en lo tocante a la navegacion, agriculturay medicina, juicio
de tiempos que proviene necesaria y frecuentemente de causas naturales,
como son eclipses, lluvias, pestes, tiempos serenos o secos [...], apercibién-
dolos que, lo contrario haciendo, seran castigados y se ejecutaran en ellos
las penas impuestas (apud Quintana, 1969: 47-48).

Esta prohibicion permitio que se rastrearan, en los sucesivos pedidos
de autorizacion, un nimero importante de autores de pronosticos, cosa
que muestra el gusto del publico por este tipo de saber.1% Incluso se
abrié en 1637, a solicitud de fray Diego Rodriguez, de la orden de la
Merced, una céatedra de astrologia, que abordaba el movimiento de los
cuerpos celestiales y permitia hacer prondsticos en asuntos que tuvie-
ran una estricta relacion con estos,!* materia obligatoria para “los estu-
diantes artistas que hubieren de graduarse de bachilleres” (apud Quin-
tana, 1969: 61). No es casualidad el hecho de que este proceso tenga
lugar después del cambio radical de actitud de la institucién inquisitorial
frente al problema de los prondsticos; tampoco lo es que Gaspar Rivero
sea denunciado por Diego Pérez, quien recurrio a los servicios del as-

10 Encontramos entre los astrélogos a personas tan afamadas como Martin
de Cérdovay Carlos de Siglienza y Gongora; para mas detalles, véase Quinta-
na, 1969: 48-55.

11 para realzar su caracter cientifico, se impuso para ésta que “se impartiese
en el salon El General, mismo donde se daban las catedras de medicina; que
fuese de diez a once de la mafiana, después de la prima de medicina, y que ésta
y la de visperas, también de medicina, se acompafasen a la de matematicas,
probéandose el curso con certificacion del catedratico” (Quintana, 1969: 61).
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trélogo para un asunto que este no pudo solucionar.12 Mientras diera
resultados, el recurso a la astrologia judiciaria, aunque prohibida por la
Inquisicién, no parecia molestar en absoluto al publico novohispano
de los barrios populares como el de Necatitlan, en el que moraban to-
dos los testigos de la primera parte del proceso.

Como se puede ver, el inicio del proceso no se debe tanto a un verda-
dero rechazo de la astrologia judiciaria por parte del pueblo que hacia
uso de ella, sino mas bien a un concurso de circunstancias que lo aseme-
jaaunavenganza. Se le afiade un matiz politico si recordamos el hecho
de que Gaspar Rivero era de padre portugués, lo cual hacia de él un
criptojudio en potencia. Es preciso recordar que, como dice Jonathan
Israel,

cabe suponer con bastante seguridad, si bien nunca podra comprobarse,
que en México habia muchos mas cristianos nuevos espafioles que portu-
gueses, pero también que los primeros habian abandonado mas efectiva-
mente su antigua religion. Esto se explica por el hecho de que los judios
portugueses eran descendientes en su mayor parte de los judios espafioles
que en 1492 se negaron a convertirse al catolicismo, por lo que salieron de
Espafia[...]; también hay que sefialar que la Inquisicion portuguesa fue un
instrumento bastante débil en comparacion con la espafiola, hasta que en
1580 Portugal quedo anexado a Espafia [...]. La preponderancia de judios
portugueses en los autos de fe realizados en la Nueva Espafia en el siglo
XVII tiene cierta semejanza, aunque no total, con las caracteristicas de los
autos de fe que tuvieron lugar durante aquel periodo en la Espafia metro-
politana (Israel, 1980: 131-132).

12 Después de asegurar a Diego Pérez que no pudo encontrar el manto de
Gregoria porque no se le aviso con tiempo y porque la sefiora mintié —*y que
este declarante le avia avissado tarde lo de la falta del manto, porque quando
falté estaba la luna debaxo de la tierra y havia faltado entre las dos y las tres de
la tarde, porque quando la dicha Gregoria vino de missa por la mafiana, no lo
guardo en la caxa, sino que se lo quitd y lo ech6 sobre una arca [...], y el que se
lo lleb6 no hico mas que coxerlo y [...] echéarselo en la bolsa”—, Gaspar Rivero
no lo quiso recibir, y al dia siguiente, Pérez, “haviendo vuelto no le all6, con
gue no volvié més alld, y se vino luego a este Santo Officio por horden del
lisenziado Corchero a quien a los principios dio quenta este declarante de lo
gue le pasaba con el dicho Riveros” (AGN, 1650: fols. 486rv).
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De hecho, los testimonios del espafiol Bartolomé Benitez y sus hijos
apuntan hacia esa faceta de Gaspar, sin mencionar siquiera sus practi-
cas astrolégicas. Bartolomé Benitez, que llega a declarar al Santo Oficio
para descargo de su conciencia, tras enterarse del edicto general que se
ley6 en la catedral contra Gaspar Rivero, quien iba todos los dias a su
casa para darle clases a su hijo Juan, le reprocha en su primera apari-
cion que!3

el dicho Rivero entra en cassa deste declarante [y] no le an oydo que digaal
entrar en cassa “que sea loado el santissimo sacramento” [...], nien muchas
ocasiones que an estornudado este declarante y la dicha su mujer, disiendo
todos sus hijos: “Dios ayude a vuestras mercedes”, el dicho Rivero no ha-
bla palabra, sino que baxa la cabeca, y estornudando el dicho Riveros, ni se
santigua ni responde (AGN, 1650: 488v).

La segunda vez que se presenta en el tribunal del Santo Oficio, para
completar su declaracion, cuenta como

el martes siguiente, después que hico la dicha declaracion en este Santo
Officio, fue el dicho Riveros a casa de este declarante, como suele, a pasarle
lalicion de estudio a su hijo Juan Benitez, y por parezerle ya tarde combid6
este declarante al dicho Riveros para que comiesse en su cassa, el qual non
lo acepto, disiendo que comia carne; y preguntandole este declarante el
achaque, dixo que era un flujo de sangre, por la via ordinaria, que en
escriviendo mucho luego le daba (AGN, 1650: 492r).

Aungue comer carne no era ningun pecado a priori, si lo era hacerlo
en la época de cuaresma, como se vislumbra en la deposicion de su hijo
Bartolomé (AGN, 1650: 504r). Y las dos veces que comparece ante el tri-
bunal, Bartolomé Benitez padre cuida de subrayar la relacion del mula-
to Rivero con Sebastian Vaez de Acevedo, portugués que tuvo que ren-

13 Presento el texto del manuscrito segtin los siguientes criterios: resuelvo
las abreviaturas sin indicarlo en el texto; conservo las grafias, con excepcion
de la alternativa u/v (dejo u para uso vocalico y v para uso consonantico); en
cuanto a las mayuculas, la separacion de palabras, la acentuacién y la puntua-
cion, sigo el uso moderno.
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dir cuentas a la Inquisicién,* aunque la posicién envidiable que llegé a
ocupar este en la jerarquia novohispana hizo que su condena se reduje-
ra a ser sentenciado.®®

Si creemos las afirmaciones de otro testigo del caso, el bachiller Gui-
llermo de Legorreta, clérigo subdiacono, el mismo Gaspar tenia con-
ciencia de los posibles matices politicos de su enjuiciamiento:

Y se acuerda [Legorreta] que en lamisma oracion dixo el dicho Rivero: “si
Portugal no se hubiera alcado, no hubiera este tribunal penitenciado a tan-
tos como penitencio, porque hubieran venido los deudos y parientes de los
dichos penitenciados a defenderlos, que se averiguase la verdad” (AGN,
1650: 572v).

Politico o no, el juicio fue respaldado por pruebas materiales que
estaban relacionadas, antes que nada, con la astrologia. Si se observa
detenidamente el inventario de lo que se encontré en el escritorio de
Gaspar, entre “papeles de poca importancia como eran unos quadernos
del curso de filosofia, coplas, villetes y otros que nominavan a causas y

14 Al presentar a Gaspar Rivero, dice que “solia servir a Sebastian Vaez,
penitenciado por este Santo Officio” (AGN, 1650: 488r); al terminar su segundo
testimonio, cuenta que “entro el dicho Riveros muy moyno y enojado, y pre-
guntandole este declarante la causa de su enojo, respondio diziendo que en la
cassa donde vi[vi]a antes, que era junto al oydor Villalba, en cassa de una viu-
dallamada dofia Antonia de tal, havia dejado unas quentas en su aposento que
eran de la compafiia que havian tenido Sebastidn Vaez de Acebedo y fulano de
Olivera” (AGN, 1650: 492r).

15 Como dice Israel, “no obstante su naturaleza portuguesa, los judios ricos
podian ascender considerablemente en la escala de la sociedad novohispana, y
en muchos casos lo hicieron, a pesar de que todos, o casi todos, eran de origen
muy humilde, incluso Simén y Antonio Vaez. Los portugueses no gozaban de
simpatias en la Colonia, pero si ocultaban cuidadosamente su judaismo podian
subir en la escala social [...]. El capitan Antonio Vaez de Acevedo habia sido
comandante de un destacamento de infanteria en la ciudad de México en 1641,
y en 1648, cuando la Inquisicién lo detuvo, era corregidor de Pampanga, en las
Filipinas. Su hermano el capitdn Sebastidn Vaez de Acevedo fue nombrado
proveedor de la Armada de Barlovento, escuadra de batalla del Caribe, por el
virrey duque de Escalona en 1640” (Israel, 1980: 133-134).
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negocios tocando a la santa fe catt6lica, y unos librillos latinos como son
la Instituta fibil y otro en octavo” (AGN, 1650: 513r), el interés de los
inquisidores iba mas bien hacia los documentos relacionados con la ju-
diciaria:

1. Un quaderno manuscrito que comienza: “De astronomia judiciaetc.”, y
acava: “Quertum de finitum que iudicium faciet”. Con treinta y seis foxas
escritasy en ellas barias figuras de signos.

2.Unmedio pliego con una figura de signos que comienza: “Por larrazon
que ttengo nasié jueves”,y acava: “Pa(ra)desera reugma, dolores de cavesa
y estbmago”.

3. Un carttapasio manuescrito en doze foxas que comienza: “Flores de
albumazar”, y acava: “Que de este modo ymittan”.

4. Otro quaderno impreso en siette foxas, escritto en lengua lattina, que
comienza; “Incipit tractatus albumasaxis”, y acava: “Bel furttunasicut in”,
5. Otro papel escritto en quarttillay comiensa: “Nasi6 laemulasion”, y acava:
“Pues so denota el tema que esté sobre esto”.

6. Otro pliego todo escritto que parese ser una carta escrita en lattin, con
dicha respuesta en romanze, y parese tiene un juizio echo sobre la oraen
que se havia de dar un memorial, y comienza: “Vide y hize”, y acava: “Ten-
dra bien su merced que equibalga nuestro casso”.

7. Unarespuesta. Parese echa a alguna consulta judisiaria que se le hizo y
comienza: “Parese tentasion curiosa”, y acava: “Dios grande”.

8. Una quartilla de papel escritta que comiensa: “Modo facil de hazer las
direcciones”, y acava: en “La primeracasay echala rresta”.

9. Otra quartilla de papel escritta. Comiensa “Nasi¢”, y acava: “Seriaa las
quatro oras de la ttarde y a la buelta doze nasi6 una nifia”, y acava:
“Preguntase si serd monja de Santa Clara o Santa Cattarina”.

10. Un medio pliego con unas figuras escrittas en los margenes, y comiensa:
“Preguntase si es siertto”, y acava: “Paraelegir el buen fin de todo”.

11. Una quarttilla escrita que comienza: “Anotasion”, y acava: “Del meridion
[...] sinco orasy sinco minutos”.

12. Una quartilla escrita, rrota por el prinsipio. Comienza: “Primero de mayo
alas dose horas del dia me falté la sortija”, y acava: “Ubo unas huéspedas
de quien sospeché”.

13. Una quartilla escrita con unafigura, rrota dicha quarttilla, que comien-
za: “Seguin su deminision”, y acava: “No por él descubrido sino por los que
ayudan”.
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14. Una quartilla escritta que comienza: “Larresta”, y acava: “Y asi salio la
mismadireccion” (AGN, 1650: 513rv).

La mayoria de los documentos estan escritos con una letra similar,
que bien podria ser la de Gaspar Rivero,1% y dejando a un lado las co-
plas mencionadas por el inquisidor como documentos sin importancia
y que, por lo tanto, no han llegado hasta nosotros, los Gnicos versos
tomados en cuenta en este inventario son los que se mencionan en el
punto 5: se trata de una serie de ocho octavas reales, forma métrica de
tipo culto muy apreciada en el Barroco, sobre el tema de la fortuna.l’
Pero encontramos también, en el verso de una carta astral con horésco-
po, en un folio sin numerar®® y de forma apaisada, unas coplas que no
llamaron la atencion de quien hizo la descripcion de los documentos
incautados; los versos suenan asi:

Sefiora qu’eres de mi
y de amor tan singular
como lo tengo en amar
aauroracomoesa ti.

Yo muero para dexarte

y Me consumo en quererte,

y hasta que llegue mi muerte
hasta este punto é de amarte.

(AGN, 1650: 600bv).

16 |_os cambios aparentes en la letra parecen deberse, mas que a un cambio
de mano, a diferencias en las circunstancias de la puesta por escrito. EI docu-
mento al que se alude en el punto 12, que se encuentra editado y reproducido
facsimilarmente en Company (1994: 347), debi6 de ser una nota tomada al vue-
lo y presenta por lo tanto un aspecto bastante descuidado.

17 Bastara como ejemplo la segunda estrofa: “Fortuna Ilama el bulgo a los
contajios, / baticinio, accidente, en los antiguos, / y en tiempos nuestros,
los trabajos, / duro tormento, en desatados juegos, / pues le estubo sugeto, y
cabisbajos, / que trocaron la vida los lagivos / augures, que en los cielos, que &
fianza / en fortuna, hado, tempestad, mudansa” (AGN, 1650: 595r).

18 para facilitar su localizacion, lo citaré como 600b.
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Un estudio textual de las dos coplas revela elementos interesantes:
antes de poner el primer verso, cuya importancia se deduce del circulo
con el que lo resaltd, Gaspar Rivero habia apuntado y luego tachado el
primer verso de la segunda estrofa; ademas, la diferencia de rimas en-
tre ambas coplas se encuentra realzada por la raya horizontal que las
separa.l?

No cabe duda de que Gaspar pudo ser la mano que puso por escrito
estos versos. Algunos testigos, entre los cuales estaba el gorrero Cristo-
bal de Padilla, cuentan que su adoracién por una dama llamada Fran-
cisca Flores era tal, que llevaba siempre consigo una lamina de bronce
que tenia de un lado a la Virgen de Guadalupe y del otro un retrato de
dicha dama (AGN, 1650: 523v), herejia por la que también fue castigado
en el proceso. Y aunque quiza la tal Francisca no era tan hermosa como
Gaspar la veia—dice Catalina de Medina, acaso por celos: “de ninguna
manera [el retrato de la [&mina] se le parescia, porque la dicha Francis-
ca Flores es mestiza, 0 morisca, y no tan blanca ni tan bien ad[e]recada
como estava la dama del dicho retrato” (AGN, 1650: 523v)—, este debio
de estar lo suficientemente enamorado como para dejarse llevar por
arrebatos violentos, seguin cuenta el bachiller Guillermo de Legorreta:

Llegandose a una estampa de papel de la Virgen santisima nuestra sefiora,
que estaba en la pared de dicho aposento donde vivian, hablando con la
dichaimagen el dicho Gaspar Ribero le dixo estas palabras: “Virgen santi-
sima, quitadme de la muger porque, si no, voto a Christo que me han de
llevar los diablos”, y dio con la mano una gran palmada a la dicha imagen
(AGN, 1650: 573v).

Pero un astrélogo enamorado que guarda, entre muchos papeles re-
lativos a la astrologia judiciaria, unas coplas dedicadas a una sefiora
que lo trae poco menos que loco, y cuyo retrato anda cargando por to-
das partes en el verso de una imagen de la Virgen de Guadalupe, no
representa, a priori, ninguna garantia de que los versos conservados sean
coplas populares. De hecho, la “poesia popular” es un concepto escu-

19 Podria tratarse de un comienzo de poema en redondillas, como tantos
otros de la época [N. de laR.].
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rridizo que ha hecho correr, y lo seguira haciendo, mucha tinta. La revi-
sion que hace Margit Frenk de la historia del concepto (Frenk, 1975: 9-
43) y el énfasis que pone sobre las dificultades que se presentan al in-
tentar precisarlo son herramientas muy valiosas al emprender el estudio.
Como bien dice la autora,

Concretandonos a Espafia, la antigua lirica popular nos induciria a decir,
por ejemplo, que toda poesia folklérica es emotivay que razona poco. Pero
viene en seguida la actual lirica popular a darnos el mentis con coplas como:
“Ni contigo ni sin ti / tienen mis males remedio: / contigo, porque me
matas, /'y sin ti, porque me muero”. [...] Este estilo conceptual y hasta con-
ceptuoso, que llena una amplia zona de la lirica folkldrica de nuestros dias
[...], derivaen linea directa de la archiculta “poesia de cancionero” de los
siglos xv y xvI. Revelaa las claras que la poesia popular no necesariamente
esintuitiva, candida, elemental; muestra hasta qué punto puede influir en
ellaunaescuela poética culta, y cuan diferente puede ser la poesia popular
de un mismo pais en dos épocas bastante proximas (Frenk, 1971; 19-20).

El contenido conceptual de los versos apuntados por Gaspar Rivero
no es, por lo tanto, un elemento que pueda servir para descartar el ori-
gen popular de aquellos. Al contrario, la presentacion gréafica de las co-
plas, con el primer verso de la segunda copla tachado, seguido por la
copia de una estrofa distinta y finalmente la estrofa en la que el astrélo-
go enamorado pens6 primero, parece significar mas bien que lo que
tenemos aqui es la puesta por escrito de un poema leido —u oido—y
no una composicién propia.2

Al revisar el concepto de “popular” para emprender una definicion
de lo “folkldrico”, Luis Diaz Viana menciona un hecho que nos interesa
en relacion con los versos mencionados y la personalidad de quien los
puso por escrito. Para deshacerse de la dicotomia cultural trazada por
los estudios antropoldgicos, segun los cuales “habria una cultura de
élite o de las clases dominantes, hegemonica, y otra ‘popular’, de las

20 ;No cabria interpretar también ese texto como obra del propio Rivero y
las enmiendas, como “correcciones de autor”? Ello no le restaria interés al caso
de este curioso personaje [N. de la R.].
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clases sojuzgadas” (Diaz Viana, 1997: 15), alude a un estudio de Peter
Burke en el cual este analizo la organizacion cultural de Europa de acuer-
do con dos sectores fundamentales; segun Burke,

uno, el mayoritario, habria tenido Unicamente acceso a la cultura que sole-
mos llamar “popular”, y también “tradicional”; el otro sector, minoritario
pero dominante, habriasido “bicultural” y a menudo biling(e, en el senti-
do de que disfrutaria, al tiempo, del conocimiento de la cultura local y re-
gional, “popular” en suma, que aprendio con la lengua vernacula de su
nifiez, y de laotra cultura, elitistay “con pretension de universalidad” (Diaz
Viana, 1997: 15).

Gaspar Rivero es, para la Nueva Espafia, un ejemplo claro de bicul-
turalismo. La movilidad social que lo caracteriza, en relacion directa
con los ambitos de interés en los que se desempefiaba —contador para
la jerarquia catedralicia, estudiante en la Universidad y maestro par-
ticular de hijos de comerciantes espafioles acomodados, astrélogo judi-
ciario en los barrios del Rastro y de Necatitlan, poblados de mestizos y
mulatos, ayudante del penitenciado portugués Sebastian Vaez, etcéte-
ra— hacen de él un vehiculo ideal para las muestras de lirica que, sin
duda alguna, debieron de circular por las calles de la Nueva Espafia
gue tanto recorrid. Aungue tal vez no sean “populares” en su factura,
es decir, construidas seguin una estética colectiva que propicie su am-
plia circulacién, los elementos arriba mencionados —su puesta por es-
crito como un conjunto oido y no como composicion propia— nos ha-
cen pensar que estas coplas debieron de pasear por las calles de la Nueva
Espafia hasta quedar por escrito en el anverso de un horéscopo.

La union de dos circunstancias tan alejadas como, por un lado, el
estar enamorado Gaspar Rivero y haber, tal vez, escuchado —mas que
leido— unos versos que se pusieron por escrito, y por el otro, el haber
dejado testimonio escrito de unos horéscopos que fueron incautados
por la Inquisicién, union que pertenece al &ambito de la casualidad, fue
la que nos legd los versos citados. Esperamos encontrar muchas mas
casualidades de ese tipo para poder tener una idea mas clara de qué
tipo de poesias circulaban en las calles de la Nueva Espafia y de como
se daba esta circulacion.
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En latorre de mis gustos / onde tan alta me vi:
una decima popular en el siglo xviil novohispano

CLAuDIA CARRANZA VERA
Instituto de Investigaciones Filolégicas, UNAM

En este articulo se hace un andlisis textual de una glosa de tema amoroso. Sus
variantes sintécticas, seméanticas y morfoldgicas nos muestran la utilizacion de
recursos de la poética tradicional y revelan el caréacter popular de los textos. La
supervivencia de la glosa en el cancionero popular actual muestra la tra-
dicionalizacion del texto hasta nuestros dias.

Desde su llegada a América, la décima tuvo una participacion activa en
el contexto literario de las colonias espafiolas:

Durante los primeros afios sirvio a la transculturacion de las nueva tierras,
sobre todo en la catequesis y en la ensefianza. Como ocurre con la lengua,
el pueblo americano se apropi6 de la décima (libre y glosada) y desde en-
tonces la transforma, crea y revierte para expresar su praxis cotidiana, su
historiay su poesia (Jiménez de Baez, 1992; 473).

Si bien ya desde el siglo xviil existen ejemplos de la décima popular
en la Nueva Espafia, los estudiosos caracterizan a la décima como tradi-
cional en el ambito mexicano solo a partir del siglo siguiente.

La décima que aqui se estudia forma parte de un corpus poético mas
amplio (Carranza Vera, 2001), y el trabajo pretende ser una aportacién
a las investigaciones que de la lirica popular mexicana —y particular-
mente de la décima— se han venido haciendo en los Gltimos afios.

Dado lo ambiguo del término popular, retomo la definicion que Margit
Frenk propone para los textos “de la tradicion folkldrica o popular”, los
cuales:
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tratan temas iguales o andlogos, repiten los mismos motivos, usan clichés
idénticos, acuden aimégenes y metaforas emparentadas y estructuran la
materia poética seguin férmulas semejantes, vertiéndola, unay otravez, en
los mismos moldes métricos. Detrés de cada copla adivinamos un “autor”
que, empapado en el conocimiento de estos recursos, los maneja intui-
tivamente para dar forma, con mayor o menor acierto, a una idea —em-
pleando idea en el sentido amplio—, que puede ser original o puede inscri-
birse a su vez dentro del caudal de tépicos de esa poesia. E imaginamos
también, tras de cada copla, a las gentes que la han cantado y la cantan,
repitiéndola quiz4 intacta, o quiza cambiando una palabra o un verso: sus-
tituyendo, quitando o afiadiendo, pero siempre de acuerdo con esa técnica
transmitida, conocida de todos.

La poesia folkldrica es un modo de poetizar, 0 mas exactamente, un con-
junto de modos de poetizar, que pertenece al “saber” de unacomunidad y
se transmite por el espacio y por el tiempo, a veces a lo largo de muchos
siglos (CFM: I, Xxi-xXii).

Cabe afladir que esta poesia “vive en variantes” y se “refunde en ca-
da una de sus variantes, las cuales viven y se propagan en ondas de
caracter colectivo, a través del grupo humano y sobre un territorio de-
terminado” (Menéndez Pidal, 1941: 78-79).1

1. Poesia y heterodoxia

La Inquisicién tuvo una gran influencia en la vida colonial de la Nueva
Espafia, ya que, ademas de regir la vida religiosa, servia como control
de problemas sociales (Alberro, 1998). Como muestran los documentos
conservados en el Archivo General de la Nacidn, esta institucion toma-
ba declaraciones, dictaba reglamentos, seleccionaba los libros que en-
tonces podian leerse, investigaba, dictaba sentencias y se ocupaba de
recoger las evidencias para cada caso. No fueron la excepcion los textos

1 La definicién de tradicional que dio Menéndez Pidal me ha parecido méas
adecuada a las caracteristicas que, por medio de Frenk, he planteado para lo
popular. Sin embargo, no he pretendido hacer aqui una distincion terminoldgica,
y uso las palabras folclor, popular y tradicional como equivalentes.
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liricos populares que, sobre todo en el siglo xviil, se recogieron de ma-
nera sistematica, como lo han mostrado Georges Baudot y Maria Agueda
Méndez (1997).

Existen importantes textos,? populares, marginados o ignorados,® que
fueron recogidos por el Santo Oficio, algunas veces por su caracter trans-
gresor, y la mayoria de ellas como parte de los bienes y escritos de al-
gun procesado por esta institucion. Los casos que estudio a continua-
cion se enmarcan dentro de la Gltima categoria.

Las décimas seleccionadas son dos versiones del mismo poema que
se hallan en expedientes distintos de los Archivos de la Inquisicion. La
primera (AGN, vol. 1249, exp. 4, fol. 41r) se encuentra en un cuaderno de
cartas amorosas escritas por Josef Jarillo, “mozo soltero espafiol”, a una
doncella llamada Maria Josefa Ruiz, Mariquita. Sin ninguna explicacion
o sefialamiento, se halla ahi un fragmento del poema “En la torre de mis
gustos”, entre todas las declaraciones amorosas.® La carta, interesante

2Véanse, por ejemplo, los estudios, edicion y seleccion de una gran parte de
estos en Gonzéalez Casanova, 1958; Baudot y Méndez, 1997; Pefia, 2000, entre
otros.

3 Uno de los mas grandes problemas de la literatura popular es el de la
terminologia; la palabra marginado no es sinénimo de popular, pero si represen-
ta algunos de estos textos si tomamos en cuenta la definicién de Maria Cruz
Garcia de Enterria (1987: 11), segun la cual las literaturas marginadas designan
“esas obras literarias que han sido colocadas al margen de la Literatura pero
siguen ahi, a pesar de que han sido olvidadas, cuando no despreciadas, por
aquellos que deciden quiénes —-qué autores—y cuales —qué obras— pueden
y deben atraer la atencion de criticos, estudiantes y lectores”. No es este el caso
de toda literatura popular y, afortunadamente, en la actualidad ha habido un
mayor trabajo de rescate de estas formas.

4 Consideraré aqui los términos version como “cada una de las manifestacio-
nes diferentes de una misma copla o cancion” —en este caso décimas—; varian-
te, como “la diferencia textual concreta que nos da una nueva version”; varia-
cién, como “el fendmeno mismo del cambio”. Arquetipo: “un posible prototipo,
una especie de Urtext del cual procederian las diversas coplas o canciones
emparentadas, sin que ninguna de ellas alcance la categoria de forma bésica
segun el criterio establecido” (Magis, 1969: 27).

5 Citada por Baudot y Méndez, 1997: 105. Al poema antecede la frase: “Mui
estimada...”.
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testimonio de oralidad novohispana, describe los apasionados sentimien-
tos del autor por su amada, que oscilan entre los dos extremos del ro-
mance: desde la inspiracion mas idilica hasta la maldicion, como se apre-
cia en los siguientes pasajes:

Pues son tan inponderables los dolores que siento de mirar para la dichosa
casa en que vuestra merced asiste, que cada ves que me acuerdo de los
gustos que tube al lado de vuestra merced, mas antes quisiera que se abrie-
ra el abismo y me sepultara en la caber[na] mas oculta que en su mente
ensiera, donde estubiera mas consolado que en este mundo [...].

Que san Antonio es un santo que me disen que es el santo mas milagroso
que en el mundo se a bisto, pero con las beras que lo é cogido, me & trocado
lasuerte, por donde creo que es un santo de mierda que no bale nadaf...],
pero luego que sali de tu presensia bine [a]ullando como lobo y lo pes-
qué, pero le é dado tan cruel amarrada, que no se & de entender. O una de
dos, o te trai ami poder, 0 no lo suelto, mas que me condene. Hel diaque el
santo mueba es[e] corason de asero, le é prometido aserle unafiesta guapa,
y le doi al santo dos afios de término para desatarlo el dia que te muebacel
corazon; pero si de aqui a dos afios no me lo consede, por vida del demonio
que le é de redibar la cabesa y no bolberé a crer en tal santo por mas, que
mas milagros creo que ase el demonio que los santos. Pues ni los santos me
an alibiado como el diablo me alibig, le é prometido aserme su amigo sélo
por aser mi gusto.6

Después de leer lo anterior, es facil inferir que el proceso contra el
acusado fue bajo el cargo de blasfemia herética.’

6 En éste, como los demas testimonios transcritos, asi como en los poemas,
he mantenido las grafias originales. Modernizo Unicamente la puntuacion, la
acentuacion, las mayusculas y minusculas; cuando ha sido necesario para la
comprension del texto, he hecho alguna intervencion entre corchetes.

7 No hay un final real del proceso; sin embargo, sabemos que se le da al reo la
oportunidad de explicarsey, en lo posible, defenderse, teniendo siempre en cuenta
su condicion de enamorado. Los inquisidores firman conformes: “que en aten-
cion al estado en que estaba poseido de amor lascibo, seguin resulta del proceso,
al tiempo de proferir las proposiciones y en que escribio las cartas, se le dé una
audiencia de cargos; y no resultando error en la creencia, se le despachase con
una severa reprension. Asi lo acordaron, mandaron y firmaron.” (fol. 66r).
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La otra versién del poema, anénima y sin fecha, esta en una hoja
suelta manuscrita contenida en un sobre con el titulo de “Poemas en
torno al mismo tépico amoroso” (AGN, Ing. caja 207, exp. 13).8 La hoja
presenta marcas de dobleces, tachaduras y enmiendas; seria, segura-
mente, una carta. Una de sus partes esta cortada, es decir, s6lo tenemos
tres cuartos de la hoja. Ninguno de los textos poéticos que la anteceden
tiene datos complementarios, por lo que podrian pertenecer 0 no a un
mismo autor. Ello nos impide conocer las causas por las que fue reco-
gido; Unicamente es posible deducir, a partir de los expedientes que
rodean al texto, que este podria ser de finales del siglo xviiI o principios
del xix.

2. Dos “manifestaciones diferentes” de una décima amorosa

Las dos versiones tienen, obviamente, semejanzas estructurales,’ pero
también diferencias interesantes. La primera y principal diferencia en-

8 Los expedientes anteriores, separados unos de otros, contienen un pasaje
sobre el amor de Jerénimo de Feijoo, asi como una carta amorosa (AGN, caja
207, exp. 3) y una décima. Hay algunos poemas que bien podrian ser de carac-
ter popular; por ejemplo, el exp. 14 contiene unos papeles con poemas y diélo-
gos amorosos que comienzan de la siguiente manera: “Eres una hatita primo-
rosa / tienes dos mil primores escondidos” (Baudot y Méndez, 1997: 198-199).
La letra de estos textos es la mas parecida a la del poema aqui estudiado; esto
me hace pensar que los textos podrian estar emparentados.

9 La glosa en décimas designada por Jiménez de Baez como “glosa normal”
es la que nos concierne en este trabajo: “consiste en una copla o cuarteta
octosilabica que se comenta en cuatro décimas terminando cada una de ellas
con el verso correspondiente de la cuarteta que sirve de tema” (Jiménez de
Baez, 1964: 14). La cuarteta inicial normalmente se respeta y se mantiene, por-
que forma parte de una tradicion literaria; hoy encontramos cuartetas intactas,
las décimas son las que suelen cambiar. Los versos son octosilabicos. El ritmo
del texto pide una pausa en el cuarto verso, que es usual en la décima —si bien
hay algunas variantes en esto— desde Vicente Espinel, quien fijo su forma jus-
tamente de esta manera. Asi, tenemos una cuarteta y una sexteta. El esquema
es —al menos en la primera estrofa de nuestro texto— el utilizado por Espinel:
abbaaccddc.
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tre las versiones gque a continuacion transcribiré son las variantes de
género; he situado bajo la letra M el texto escrito en voz masculina
—perteneciente al cuaderno de Josef Xarillo— y bajo F, la glosa de la
hoja suelta, que esta en voz femenina.’® Ambas versiones glosan el pri-
mer verso de manera casi idéntica:

M

En la torre de mis gustos,
donde tan alto me bi,
por ser el simiento falso,
otrosubidy llo cahi.

En latorre de mis gustos,
onde tan alta me bi,

por ser el simiento falso,
otra subid y yo cay.

5 Cuandoentu privansaestube Cuando en tu pribansa estube
alaesferame encunbrates; en las ferias me incumbrastes,
luego a mi me deribates, y luego me deribastes,
que sienpre baja el que sube. que presto cay la que sube.
Primero carisias tube, Primero caricias tube,

10 luego penasy disgustos, aora penasy disgustos,

ansias, congojas y sustos,
pues por tus manos tiranas,

ansias, pasiones y sustos;
y por tus manos tiranas

no quedaron ni canpanas,
14 en la tore de mis gustos.

no an quedado ni alin campanas
en la torre de mis gustos.

En el desengafio amoroso, tema comun en las décimas del siglo xviil,
se distingue la utilizacién de los simbolos e imagenes para hablar de la
pérdida del “favor”. Un ejemplo de ello es la torre, simbolo que, a pesar
de proceder de la lirica cortés, ya habia sido apropiado por la lirica
tradicional desde la Edad Media. Asi, la torre y el castillo tuvieron que

10 La distincion entre una version femenina y otra masculina no se refiere a
la autoria, sino a la voz (al sujeto de la enunciacion), de acuerdo con la defini-
cion de James T. Monroe: “When one speaks of a feminine lyric one is referring
to a literary voice, to a person, not to actual feminine authorship, much less to
feminine performance (women sang and continue to sing masculine lyrics in
all languages, as men sing feminine ones)” (apud Masera, 2001: 13).
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ver con la construccién amurallada que protege a las mujeres, pero tam-
bién son simbolo del sentimiento amoroso y de la fidelidad (Masera,
1995: 330-332). Estos siginificados perviven en los textos que nos ocu-
pan. Ademas, encontramos la analogia del amor con la altura y la del
desengario con la caida,!! tdpico comun en la lirica popular.t? La pala-
bra gustos es la que contiene todo el sentido del amor, pues “vale tam-
bién complacencia, deleite u deseo de alguna cosa” (Aut.).13

La distincion genérica de las décimas parte de las marcas textuales
morfoldgicas halladas en palabras como altay otra,’* que se dan ya des-
de la cuarteta inicial en Fy que implican el género femenino del emisor,
el masculino del receptor, y el femenino, otra vez, de una tercera perso-
na o delocutor (Masera, 2001: 16).

Por otra parte, en el sexto verso existe una clara diferencia léxica: en
tanto que la version M cita “la esfera” (‘el cielo o las estrellas’), F sitla
su amor en “las ferias” (que entonces tenia un significado mas o menos
igual al actual: un lugar de ventas, un dia de fiesta, etcétera).l> Aun es

11'véase en Torner (1966: 74-76) un topico que procede del romancero caba-
lleresco y llega hasta la tradicion popular de América: “Aquel que mas alto
sube /mas grande porrazo da; / mira la puente de Arcos / en lo que vino a
parar” (Torner, 1966: 74).

12 Segin Magis, el topico deriva del motivo. Por motivo entiendo “los temas
menores que se estereotipan en cuanto a lo que llamamos modo de experien-
cia, pero que conservan su frescura y agilidad en cuanto al modo de expresion,
es decir en cuanto composiciones que pueden elegir libremente sus propios
recursos expresivos”. El tépico sera “la fijacion de alguna de las multiples rea-
lizaciones de un motivo” (Magis, 1969: 29, 33).

13 Un ejemplo anélogo con la palabra que designa a la “complacencia” esta en
no pocos versos de la lirica popular espafiola: “El jardin de mis gustos / se ha
marchitado Zcon la fuerza del hielo / que tu has sembrado” (Magis, 1969: 349).

14 Hago esta distincion basdndome en Masera (2001). Las marcas textuales
son aquellas que ocurren en un nivel grafico o fonoldgico (si nos referimos a la
oralidad). Elementos como las desinencias, o bien las palabras (nombres, epite-
tos, etc.), nos dan claves del género del emisor, del receptor, o bien, del delocutor.

15 “En latin clasico feriae se halla solamente en plural y con el significado de
‘dia festivo’, pero el latin cristiano, desde el s. v, lo empleé en singular para
designar cada uno de los dias de la semana, uso conservado en portugués. En
Berceo todavia feria es ‘fiesta’ (Mil., 831 c). Pero ya desde antiguo se generalizd
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mas clara esta discordancia de vocabulario, si tomamos en cuenta el
verbo encumbrar; hay un cambio de preposiciones, empleandose en cada
caso la adecuada para el sustantivo; asi, en “a la esfera” / “en las ferias”.

Lo anterior nos hace suponer que en alguna de las dos versiones hubo
un “error”, ya debido a que alguno de los que transcribieron el poema
lo hubiera escuchado mal y asi lo hubiera reproducido, o bien, porque
al otro le hubiera parecido mas coherente una palabra que la otra du-
rante el proceso de recreacion. La version F podria provenir de un poe-
ma parecido a M, y es probable que F entendiese o modificase la pala-
bra culta esferas por una mas conocida —ferias—, adaptando el contenido
a su propio vocabulario.

La sentencia de que “todo lo que sube tiene que bajar”, en los versos
séptimo y octavo, es otro punto divergente. En tanto que en M se da
mas importancia al sujeto enunciador, resonancia del yo en la version
masculina: “luego a mi me deribates”, en la versién F parece no ser ne-
cesaria la intensificacion, y se dice sélo “y luego me deribastes”.

Los versos 7 y 8 muestran una caracteristica que es constante en F: la
del uso frecuente de nexos como vy, que 0 aln, que aparecen aun cuando
No son necesarios en la estructura gramatical de F.

El aspecto temporal es diferente en ambas versiones. M toma una
distancia frente a los acontecimientos, mientras que F los representa
mMAas cercanos, como si sucedieran en el momento. Por ejemplo, el uso
del adverbio luego (v. 10) en M da una idea de atemporalidad y lejania,
gue contrasta con la cercania de aora de la versién F. Mientras F dice
“presto cae la que sube”, M comenta “siempre baja el que sube”. El verbo
del verso 13 en M, “no quedaron ni campanas”, representa una accion
terminada; en F, en cambio, “no han quedado ni aun campanas”, el
hecho parece consumado en un periodo cercano al presente.

Resulta también interesante la carga afectiva que hay en F con res-
pecto a M: mientras éste sufre congojas, F padece pasiones; mientras M
solo baja, F cae. Vemos aqui otro rasgo de estilo popular en F, pues,

la costumbre de celebrar con mercados junto a los santuarios e iglesias los dias
de las grandes fiestas religiosas” (Corominas, 1987, s.v. feria). Lo mismo, salvo
algunos detalles, en Aut., s. v. feria.
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desde antafio, la lirica en voz femenina es la representacion del caracter
emotivo que “aparece como una voz importante y profunda, que nos
habla de la vehemencia de su deseo” (Masera, 2001: 11), o bien, del
desengafio amoroso de una mujer. Asi, vemos que las variantes entre
los textos son importantes, pues Ilegan a modificar las caracteristicas
sintacticas y semanticas de la estrofa.

De lo anterior se puede inferir que existian diferentes versiones de
este poema en la Nueva Espafia.l® Las versiones de las cuales proven-
drian las dos décimas que aqui he citado nos permitirian pensar en una
transmision que bien pudo ser oral. No podemos decir, por supuesto,
gue ninguna de las dos glosas provenga de la original o, menos aun, que
sea el arquetipo. No es posible, tampoco, presuponer gque esta glosa en
décimas haya sido compuesta en un inicio en voz femenina o masculi-
na; por ello me mantendré al margen de la cuestion hasta que no se
encuentre un testimonio que aclare la duda. No obstante, la misma difi-
cultad de encontrar un testimonio afianzaria nuestra suposicion de la
oralidad del texto.

El poema F continGia con una parafrasis de la queja iniciada; el dis-
curso en la décima siguiente es el del mondlogo interior, que convierte
al receptor en una tercera persona del plural; esto es muy habitual en
las quejas, aun en el discurso coloquial, donde es natural iniciar la ex-
presion del dolor con una frase resignada:

15 jQuién a mi me lo dijera
cuando en mis gustos estabal
Con repique me aguardaban,
como si princesa fuera.
Aora lla es de otra manera:
20  aprecio no acen de mi:
pues dime ;qué causa di
para borar tanto abono,

16 “|_a esencia de lo tradicional esta, pues, més alla de la mera recepcion o
aceptacion de una poesia por el pueblo que sefiala John Meier; esta en la
reelaboracion de la poesia por medio de las variantes” (Menéndez Pidal, 1941:
78-79).
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gue me bagastes del trono
onde tan alta me vi?

25 Si de otra fabor alcansals],
claro le puedes desir
gue me deribé mi tore
onde tan alta me bi.

Y en fin, cuéntaselo todo,

30 perono le digas nada,
que, en siendo la ora llegada,
se bera del propio modo;
pue yo a todo me acomodo,
megor lo zera por ti,

35 porque andas de aqi p’alli
eres beleta mudable,
y COMO no eres estable,
otra subid y yo cai.

Con ésta, y no digo mas,

40  tengo de sembrar un guierto:
la semilla del olbido,
la flor de arrepentimiento;
gue pensé sacar de ti
alglin agradesimiento.

Los dos primeros versos de la cuarteta y el cuarto se glosan en déci-
mas; el tercer verso comienza a glosarse, fallidamente, y termina dando
lugar a una copla que repite la glosa del segundo verso; la Ultima estro-
fa, de seis versos, es la despedida. Segiin veremos mas adelante, las
cuatro primeras estrofas debieron ser originalmente décimas.

La pregunta que inicia con “jQuién...!” (v. 15, segunda estrofa), es un
cliché de la lirica popular, que en este caso no busca una respuesta es-
pecifica;l” sélo es una exclamacion, mezcla de afioranza, arrepentimiento,

17 En gran cantidad de canciones y décimas encontramos el mismo verso ini-
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decepcion y resignacion, que aln hoy se repite en el habla coloquial.
Después de las preguntas, el autor relata los sucesos que lo aquejan,
evocando la felicidad anterior frente al dolor de la pérdida del amor.18

La tercera estrofa es la comunicacion indirecta que establece el emi-
sor, por parte del receptor, con una tercera persona:’® la que se queda
en el lugar de quien ha caido. La comunicacidon se alarga en una adver-
tencia para “aquella” en una prediccién o una maldicion. 20

Por otro lado, el verso 23 “que me bagastes [‘bajaste’] del trono”,
tiene un tono muy expresivo, acentuado con la particula que, usada nue-
vamente como una adicién (para completar el metro, probablemente),

cial, por ejemplo, en “jQuién a mi me lo dijera, / lo que me iba a suceder! / Que
siendo yo carbonero, / una mujer me tizné [sic]”. La intencién es igual —‘como
iba yo a saber'—, pero ademés de ser un ejemplo en voz masculina, el tono es
distinto en este caso (CFM™, 2-5141). También véase en Mendoza (1996: 94).

18 De la tradicion culta puede provenir lacomparacién del momento en que se
estaba bien con respecto a la posterior decepcién (Jiménez de Baez, 1969: 21, 53).
El tépico que habla de lo anterior frente a lo actual es también una forma de
“afloranza” que proviene de la lirica cultay es retomada en la lirica de tipo popu-
lar (Torner 1966: 23-25; también Frenk, 1987: 375-377): “jAy, triste de mi, / y
quén diferente / es esto presente / de lo en que me vi!” (Frenk, 1987: 375, nim.
826). De igual manera, en una glosa en décimas cuya primera estrofa esta puesta
en voz de Luzbel: “Es verdad que yo me vi / lleno de tranquilidad, / pero ya la
majestad / por mi soberbia perdi. /7 jAy infeliz!, jay de mi! / No puedo tener
victoria, / yo me vi lleno de gloria, / ahora en continuo tormento; / me causa
gran sentimiento / la més funesta memoria” (Mendoza, 1996: 97-98). En un tono
menos filosofico, la relacion de una madre: “Yo, madre en un tiempo fui, / ahora
sin hijo he quedado / porque ha sido fusilado” (Mendoza, 1996: 201).

19 El ejemplo siguiente, en voz masculina, muestra una mayor prepotencia
Yy una menor resignacion, en contraposiciéon con los ejemplos aqui citados: “Si
alguno por millonario / la flor te quiere comprar / claro le puedes hablar, /
que la traigo por salario; / que soy el depositario / de aquella flor de pimienta,
/ si alguien te pidiese cuenta / del estado en que se halla, / dile que mejor se
vaya, / que no son flores de venta” (Mendoza, 1996: 276).

20 Este tipo de maldiciones son muy comunes en la cancién popular y mas
aun en lavoz masculina: “que se ha de llegar el tiempo / que pagues lo que me
hiciste, /7 y tu seras la mas triste / por tu mal comportamiento” (Mendoza,
1996: 262).
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la cual, sin embargo, hace que se pierda la concordancia gramatical con
el verso anterior.

Los versos 29 y 30 son la despedida (Jiménez de Baez, 1969: 24), que
utiliza como inicio un cliché del folclor mexicano: “En fin”. Este recurso
es frecuente en las décimas de corte popular:

Pero el origen clasico espafiol, las fuentes peninsulares que han dado naci-
miento a esta produccion se descubren, en mas de un centenar de casos, en
la estrofa conclusiva que casi siempre principian por la expresion En fin
que, como una coda musical, estd anunciando que la produccién tocaa su
término. Finida llamaron a esta especie de estrofas los clasicos espafioles y
Finida debemos seguirle Ilamando, tanto por su misién como por su carac-
ter, pues ya sea rimando en el verso o0 ya como una indicacion fuera de él,
encontramos la frase En fin (Mendoza, 1947: 52).

La estrofa de despedida, en la lirica popular, da paso a mas parrafos,
aunque ella pretenda ser la dltima:

El trovador popular es capaz de glosar en forma directa e inversa, de repe-
tirlaglosay adn cuadriplicarla; del mismo modo, realizando su propésito,
aun le sobran arrestos e imaginacion para agregar comentarios en forma de
despedida, concebidos éstos, ya en una redondilla, en una décima, en un
ovillejoy alin alas veces en dos décimas sucesivas (Mendoza, 1947: 52).

Lo anterior queda de manifiesto en nuestra composicion, donde la
penultima estrofa termina con un cliché: “Eres beleta mudable / y como
no eres estable / otra subié y yo cay”.2! El verbo “eres” va seguido de
un sustantivo, que en este caso es el metaforico “beleta”, la compara-
cion descriptiva del amante. En esta estrofa se glosa el Gltimo verso de la
cuarteta inicial; ¢podriamos pensar que todas las estrofas eran, en su

21 | os clichés son los “giros estereotipados de la poesia popular y el poeta
echa mano de ellos para crear coplas nuevas o los modifica y adapta a situacio-
nes individuales de acuerdo con las necesidades intrinsecas del lugar y del
tiempo. La transmision oral de la poesia popular favorece el uso del cliché por-
gue éste se presta para ir de boca en boca, ya que su efecto es parecido al del
paralelismo de la repeticion que provoca en la mente un martilleo constante
gue permite memorizar mas facilmente la copla” (Garza Cuarén, 1992: 496).



En la torre de mis gustos / onde tan alta me vi

origen, y a excepcién por supuesto de la despedida, décimas? Es muy
probable.

La formula que aparece en la Gltima estrofa: “Con ésta, y no digo
mas”, es también utilizada frecuentemente en las despedidas.?? A esta
entrada sigue el uso, por parte del autor, de elementos tipicos del locus
amoenus, que sirven para remarcar el final del amor del emisor. De esta
manera, el huerto, lo mismo que el jardin, espacios cominmente usa-
dos para designar el lugar donde ocurre el encuentro de los amantes
(Masera, 2001; 111), son empleados de diferente manera en los Gltimos
versos de este poema. Aqui el narrador habla del olvido, del cambio de
viday, segun la mencion del huerto, probablemente también de un cam-
bio de amante (vv. 40-44).23

Por ultimo, sefialaré algunas de las particularidades del lenguaje de
la version femenina. Por una parte, utiliza ap6copes: en lugar de “para
alli” dice “p’alli”;2* una vez mas, ha logrado adecuar el metro, y tam-

22 |_as despedidas se encuentran ya en la antigua lirica culta, con la frase: “Y
con esta me despido” (Nufez, C. Gral., apud Jiménez de Baez, 1969: 24).

23 Imagenes que tienen que ver con el jardin, el huerto y la siembra, se usan
con regularidad en la lirica popular mexicana: “Al pasar por una huerta / corté
una flor de lechuga: / he despreciado a la gente, / contimas a ti, basura” (CFm:
2-4218).Véanse también cFMm: 2-3950, 2-4178, 2-4338, 2-4346a, b, c. De manera
mas positiva se emplean estos términos en la descripcion del amor felizy de la
realizacién amorosa. Para las flores y frutas como simbolos de la realizacion
amorosa, véase Masera, 1995: 195-227: “Entré en la huerta y corté / una naran-
jamadura, /7 y entre los gajos hallé / el &ngel de la hermosura” (cFm: 1-445a).
La huerta, el jardin y sus componentes, también aparecen en la lirica popular
actual, como en el caso de nuestras décimas, para la descripcién del amor ado-
lorido, o bien, para el desquite: “De tu lucido jardin / sobresale una ramilla; /
voy a cortar otra flor / y a buscarle la semilla, / y si la llego a encontrar, / voy
a echarte pa la orilla” (cFm: 2-4153).

24 Concepcion Company comentd en un seminario reciente que los rasgos
de mexicanidad en el lenguaje comienzan en la Nueva Espafia a partir del xviir;
una de las caracteristicas de esta identidad mexicana es la eliminacién de
fonemas en el habla, por ejemplo, usar la palabra hora por ‘ahora’ o p’alli en
lugar de ‘para alli’; ambos ejemplos se encuentran en la décima F. No es posible
por ahora afirmar que estos aspectos linglisticos pertenecen Unicamente al
ambito mexicano.
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bién mantener la rima, en “de aqi p’alli”” (en vez de “de aca para alla”.
Ademas de esto, encontramos ejemplos de arcaismos en frases como
“en siendo”, sintoma de un lenguaje coloquial.

La versiéon femenina, segin la hemos estudiado a lo largo de este
trabajo, es un testimonio claramente popular, pues repite 1os mismos
motivos, usa clichés idénticos y, en fin, recurre a la tradicién poética
popular. Es claro que éste es un ejemplo de una décima adoptada y
adaptada a las necesidades de quien la usd. Aun quedarian por despe-
jar varias interrogantes, como, por ejemplo, quién fue el emisor y quién
el receptor y por qué fue retenida la carta por la Inquisicién. Aun cuan-
do nos es dificil conocer los antecedentes de este poema, afortunada-
mente existen supervivencias que podrian aclarar algunas de las dudas
gue plantea este texto.

3. Una rapida comparacion diacronica

Ya hemos dicho que un texto tradicional vive en variantes. Asi sucede
con la glosa “En la torre de mis gustos”, de la cual existe una serie de
versiones en el cancionero hispanico moderno, por ejemplo, en México
y en Argentina (véanse Apéndices 1y 2).

En México las versiones aparecen en estados como Puebla (CFm: 2-
3793) y Oaxaca. Sin embargo, la glosa mas parecida a la version femeni-
na del siglo xviil es aquella que cita Mendoza (sin fecha), que procede
de los archivos musicales de Bellas Artes en México (Mendoza, 1947:
426, nam. 369). Con base en esta ultima glosa (que para efectos practi-
cos denominaré 3), haré algunas reflexiones comparativas, aun cuando
no es mi intencién, por ahora, hacer un estudio exhaustivo.

1 En la torre de mis gustos
donde tan alto me vi
por ser el cimiento falso
otro subid, yo cai.

5 Cuando en tu privanza estuve,
tanto me quise elevar
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pero sin considerar

que siempre baja el que sube;
primero caricias tuve

a mis congojas y sustos,
crueldad, penas y disgustos,
por tus acciones tiranas,

no han dejado ya campanas
en la torre de mis gustos.

iQuién a mi me lo dijera,
cuando maés contento estaba!
Elevado me miraba,

como si principe fuera.

Hoy te veo de otra manera,
dime que causa te di,

pues hasta hoy conoci

gue me guardas gran encono;
me has bajado de tu trono
donde tan alto me vi.

El que ocupa mi lugar,

claro le puedes decir

gue asi como va a subir,

asi tendra que bajar;

porque le has dado a guardar
las llaves de tu amor falso,

y si él te adora descalzo
porgue mi imagen se borre,
ahi se le cairé la torre

por ser su cimiento falso.

En fin, que lo sepa todo,
pero no le digas nada.
Qué torre tan elevada,
hoy la miro de otro modo;
ya sabes que me acomodo,
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40  siyo lodigo es porti
porque eres hombre mudable,
y COmo no eres estable,

44 otrosubioy yo cai.

El texto de Mendoza se encuentra en voz masculina; las marcas tex-
tuales, morfolégicas y léxicas no dejan lugar a dudas, excepto por el
verso 42, donde resulta extrafio que el receptor sea un “hombre”; el de-
locutor, hombre también, ya que no hay sefiales de una voz femenina o
de un delocutor mujer hasta este verso. El verso 36 de F se inicia con la
misma férmula o cliché; sin embargo, utiliza otro sustantivo neutro para
describir al amado: “eres beleta mudable”. Cabe la posibilidad de que
haya un error en la transcripcion, pero esto seria dificil, dada la diferen-
cia entre las palabras hombre y mujer. Nos hemos quedado con la tltima
posibilidad, que es: ;podria venir esta version de otra en voz femenina?
Supongo que todas las hipotesis resultan viables en este caso.

La planta y la primera estrofa glosadora son muy parecidas en M, F
y 3, excepto en los versos 6 y 7. El tono que utiliza la décima citada por
Mendoza se acerca al de M en el distanciamiento que hay frente al tono
afectivo de F. También hay diferencias Iéxicas y sintacticas, que no alte-
ran realmente el sentido inicial mas alla de las divergencias dadas por
la voz, arriba sefialadas.

En la segunda estrofa glosadora —que s6lo puedo comparar con F—
la diferencia esta Unicamente en la persona a quien se dirigen los Ulti-
mos seis versos. Asi, en la version femenina, estos versos se dirigen a
una tercera persona la mayor parte del tiempo, mientras que en 3 el
emisor vuelve a dirigirse al receptor —tU— casi de inmediato.

A excepcion de la despedida, todas las estrofas provendrian de déci-
mas como las que encontramos en Mendoza. Asi lo demuestra el hecho
de que la primera, la segunda y la cuarta estrofas, glosan un verso de la
cuarteta inicial, y la tercera tiene como segundo verso uno idéntico al
de latercera décima de la version mas moderna (“claro le puedes desir™).

Los paralelismos entre las estrofas son significativos y, en realidad,
la version de Mendoza no esta tan alejada de F. La sexta y ultima estro-
fa de la version del xviii es ajena a las que aqui tenemos registradas: es
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una despedida que pudo o no estar en la glosa original, pero de esta no
tenemos ningun dato.

Hasta aqui el estudio. Las evidencias muestran que el poema aqui
revisado corria vivo por la sociedad novohispana, y que su populari-
dad se mantuvo en diferentes ambitos. Con ésta, y no digo mas...
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Apéndice 1

En la torre de mi gusto
adonde tan alto subi
por ser el cimiento falso,
otro subid y yo cai.

5 Cuando en tu privanza estuve,
nunca me quise elevar,
porgue me puse a pensar
gue pronto baja el que sube.
Entonces contento estuve,

10 sintener pena ni susto,
gozando de varios gustos,
sin tener penas ufanas;
y hoy no han quedado campanas
en la torre de mi gusto.

15 jQuién a mi lo dijera
cuando ta a verme salias!
Con gusto me recibias
como si un principe fuera.
Pero hoy es de otra manera,

20 que aprecio no haces de mi.
Dime qué causa te di
para perder en tu abono:
¢por qué me niegas el trono
adonde tan alto subi?

25 Siotro ocupa mi lugar,
claro lo sabras decir:
gue me supiste subir
y me dejaste bajar.

Y ese llegara a alcanzar

30 de tus amores descanso.
Por eso la vista no alzo,
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porque el pensar se me borra.
Hoy se me tumba tu torre
por ser el cimiento falso.

En fin, cuéntaselo todo,

de mi no le digas nada,

gue estando la hora llegada
se ha de ver del mismo modo,
pues en esto noto todo:

que por él me ves asi.

La causa ha sido por mi,

tus tratos han sido variables,
y COmo no eres estable,

otro subid y yo cai.

Oaxaca, México
(Magis, 1969: 629-630)
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Apéndice 2

En la torre de mi gusto,
donde mas alto me vi,

los cimientos fueron falsos:
otro subid y yo cai.

Cuando mas contento estaba,
en un alto me encumbraste,

y de alli me derribaste,

que siempre baja el que sube.
Primero caricias tuve,
después, penas y disgustos,
ansias, suspiros y sustos.

Y hoy por tus traicionse vanas
no han quedado ni campanas
en la torre de mi gusto.

iQuién a mi me lo dijera
cuando maés contento estabal
Con repique me aguardabas
como si un principe fuera.

Y ahora de tal manera

te has olvidado de mi.

¢Qué motivos he dado a ti
para tan cruel abandono?
Hoy me bajaste del trono
donde mas alto me vi.

Anda y dile a ese dichoso
gue ha ocupado mi lugar

gue no se suba tan alto,
porque luego ha de bajar.
iQuién pudiera estar mirando
ese placer tan escaso
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cuando a aquel le llegue el caso
gue en tu conciencia le borres,
y le digas que en su torre

los cimientos fueron falsos!

Al fin, derribando todo,

y en tu inconstancia cegada,
has dado a otro llegada
ofreciéndome a tu modo.

Por eso yo me acomodo

a todo ver y sufrir,

gue no me digas a mi

gue me mudo con el viento,
aungue en un solo movimiento
otro subid y yo cai.

Catamarca, Argentina
(Magis, 1969: 629-630)
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|a mitologia del agua en la Meseta purépecha
(Michoacan)

GENARO ZALPA RAMIREZ
Universidad Autonoma de Aguascalientes

El agua es un recurso muy escaso Yy valioso para los indigenas que habitan la
Meseta purépecha; es explicable, pues, que sea un tema recurrente en sus mitos.
En este articulo se analizan algunos de esos mitos, para mostrar como opera en
ellos la l6gica concreta. Es una légica que toma elementos de la naturaleza, de
la sociedad y de la cultura circundantes, combinandolos de tal forma que el
resultado es la produccion de sentidos que no son sélo reflejos del mundo, sino
también reflexiones sobre el mundo. Son un plus de sentido que es, en realidad,
parte de la creacion de una cosmovision.

Contrariamente a lo que pudiera pensarse al observar el verdor del pai-
saje o las tormentas en la época de lluvias, la mayoria de los pueblos
que se asientan en la Meseta purépechal sufren por la falta de agua.
Segun Patricia Avila, “el origen de esto se halla en las particulares con-
diciones geohidroldgicas de la region, que no permiten la formacién de
riosy lagos” (Avila Garcia, 1996: 41). Sin embargo, la falta de agua no es
total, como no lo es en ningun lugar en el que se hayan podido asentar
grupos humanos. En la Meseta, por ejemplo, las diversas comunidades
indigenas han contado, por una parte, con manantiales y norias que las
proveen de modo permanente, aunque escaso, de este liquido vital y,
por otra, con el agua de lluvia, que es estacional y que les ha permitido
desarrollar una agricultura de temporal. Dada esta situacion, no es ex-
trafio que se haya desarrollado un rico pensamiento mitico en torno a
dos cuestiones fundamentales: la existencia del aguay su escasez (Zalpa,
1982), y que esta mitologia se refiera al agua “de abajo”, la de los ma-
nantiales y las norias, y al agua “de arriba”, la de la lluvia.

1 Para una delimitacion del area véase Vazquez Ledn, 1992: 40-54.
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En los mitos se crea y se recrea la cosmovision particular del grupo
que los cuenta. Claude Lévi-Strauss (1968; 1972; 1976a; 1976b) ha de-
mostrado que el pensamiento mitico, al igual que todo pensamiento,
tiene como finalidad poner un orden en el caos aparente de la experien-
cia sensible, utilizando elementos del mundo natural, social y cultural
que rodean al hombre y reordenandolos de tal manera que le permitan
reflexionar, crear sentido acerca del mundo. Se trata de una légica con-
creta, no exenta de rigor, que crea sentidos con cosas, no con conceptos
abstractos (Lévi-Strauss, 1964: 11-59).

Los mitos? son una presencia constante en la vida diaria de los indi-
genas purépechas. Se cuentan, se conservan en la memoria comunitaria
y se transmiten de generacidn en generacioén, contribuyendo a darle sen-
tido al mundo. Entre ellos se encuentran los mitos que narran el origen,
o la escasez, del agua, en cuyo analisis nos centraremos; haremos ver
como se incorpora el mundo natural, social y cultural de los purépechas
en los mitos y el sentido del mundo que estos crean.

Marfa Kachacha (Ahuiran)?

Era una muchacha huerfanita, y nadie la queria. Viviaen Paracho Viejo y,
como no habia agua, la tenia que traer de Aranza. Maria andaba muy co-
chinay nunca se peinaba. A ellalamandaban por agua, pues la veian como
a unasirvienta. El agua la traian en cantaros, y Maria tenia que hacer dos
viajes, uno en la mafiana y otro en la tarde. A Maria siempre la andaban

2 Aunque los indigenas llaman “cuentos” a estas narraciones, sigo a Lévi-
Strauss, quien no hace diferencia entre cuentos, leyendas o mitos. Los mitos
son narraciones que no tienen autor, son narraciones que “se cuentan” (Lévi-
Strauss, 1968: 14). De hecho, algunos de estos mitos se cuentan en diferentes
comunidades de la Meseta purépecha.

3 Este, como los otros mitos de la Meseta que se citan, fue recogido directa-
mente mediante trabajo de campo realizado con un grupo de alumnos de la
carrera de sociologia de la Universidad Autonoma de Aguascalientes en 1977.
Entre paréntesis se pone la comunidad en la que se recogid la version del mito
que se cita. No se menciona un narrador particular, porque, repetimos, son
narraciones que ‘““se cuentan”.
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regafiando, ya fuera porque llegaba pronto o porque se tardaba. Esto era
porque a las huérfanas no se las ve bien.

Una de las veces que iba Maria por agua salié un pajarito y le rocio6 la
mano con agua, pero Maria no hizo caso y siguié su camino a Aranza. Asi
le sucedid otravez, y alaterceravez Maria se asomd a ver de dénde salia el
pajarito que le rociaba agua y vio que habia un ojo de agua del cual esta
nacia. Entonces Maria ya no iba hasta Aranza, sino que sacaba el agua de
esa parte. Y desde esa vez ya daba tres vueltas, en vez de dos.

La gente del pueblo empez6 a notar que acarreaba agua mas veces y que
no se tardaba como antes. La espiaron y descubrieron de dénde sacaba el
agua. Fueron y le dijeron al sacerdote lo que pasaba, y él dijo que arregla-
ran bien a Maria, que la peinarany labafiaran y la llevaran al ojo de aguay
laarrojaran alli y la dejaran para que se muriera. Y asi lo hicieron, y desde
entonces no falto el agua, y alli trasladaron a Paracho. Existe la creencia de
que si se arroja un almaal lugar de donde nace el agua, nunca faltara.

Antes de iniciar el andlisis, es preciso dar algunas referencias histori-
cas, geogréficas y culturales que seran Utiles para entenderlo. En el mito
se mencionan tres lugares: Paracho Viejo, Paracho y Aranza.
Geograficamente los podemos ubicar en una linea recta, con Paracho
Viejo en un extremo, Aranza en el otro y Paracho en medio, distantes
entre si unos tres kilbmetros aproximadamente, de tal manera que en-
tre Paracho Viejo y Aranza hay seis kilémetros. Histéricamente, los ha-
bitantes de Paracho reubicaron su pueblo, en una fecha no conocida,
trasladandose de Paracho Viejo al Paracho actual, cabecera del munici-
pio del mismo nombre al que pertenecen Aranza y Ahuiran, y lugar
donde se recogi6 el mito.

En el Paracho actual, durante mucho tiempo el agua para consumo
humano la proporcionaron unas norias que se encuentran al oriente del
pueblo, en una de las cuales se supone que fue sacrificada Maria Kachacha.
Las norias todavia existen y tienen agua, aungue actualmente, después
de muchos intentos por allegarse agua por diversos medios, se cuenta
también con agua entubada proveniente de un pozo que se perforé cer-
ca de Cheranastico, un poblado perteneciente al municipio de Paracho
y distante unos seis kilémetros de la cabecera municipal. Este pozo no
esta reportado en el libro de Patricia Avila (1996: 154), porque es poste-
rior a la fecha de 1987, en que la autora recopil6 sus datos. Aun asi, no
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se cuenta con agua corriente todo el dia, ni todos los dias. Otro medio
de aprovisionamiento, también en la actualidad, son las pipas que, como
negocio particular, traen agua de Uruapan para venderla. El agua, ade-
mas de insuficiente, es cara.

Si uno pregunta en Paracho por el significado de kachacha, la respues-
ta es que significa ‘piojosa’. Segun informantes que hablan purépecha,
el verbo kachachani significa infectarse del cuello hacia la cabeza. Los
dos significados atribuidos a Maria dan la idea de una mujer con defec-
tos fisicos. A eso se afiade que, al sefialar su orfandad, el mito afiade
expresamente que a las huérfanas no se las ve bien. “Ver bien” a al-
guien tiene en la cultura purépecha el sentido de ‘cuidar’ o ‘tratar con
consideracion’, no el sentido fisico de ver con los ojos, ni el sentido mo-
ral de apreciar positivamente la conducta. Esta connotacion es confir-
mada por la expresion “verla como una sirvienta”, que también se usa
en el mito en referencia a Maria y que significa ‘tratarla como’ a una
sirvienta.

Para hacer el analisis del mito partimos de la idea levistraussiana de
gue su sentido no se encuentra solamente en la historia que se narra,
seguin un orden que va del principio al fin, sino que también hay senti-
dos que lo atraviesan y que se encuentran en la estructura logica,
paradigmatica, del discurso mitico, que no tiene en cuenta el orden de
la narracion. Para buscar estos sentidos proponemaos el siguiente esque-
ma de la primera parte del mito:

AQuI ALLA
(Paracho Viejo) (Aranza)
No hay agua Si hay agua

ANTES

ler. Viaje 20. Viaje
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Mafiana Tarde
Pajarito----  -----------meee-
la. Vez 2a. Vez 3a. Vez
No hace caso No hace caso Si hace caso
(@) (@) (@)
DESPUES AQui EN MEDIO ALLA

No hay agua No hay 7/ Si hay Si hay agua
ler. Viaje 20. Viaje 3er. Viaje

Mafiana Medio dia Tarde

Esquema 1

Este esquema nos muestra, en primer lugar, una gran division, una opo-
sicion sobre el eje de la diacronia: ANTES / DESPUES. La temporalidad
mitoldgica da cuenta de un antes no especificado en el que el agua no
existia en el lugar donde va a aparecer, en Paracho, y un después, tam-
poco especificado, en el que el agua aparece. Entre el antes y el después
hay una linea punteada donde se ubica al pajarito que se presenta en
este mito como el personaje que le revela a Maria la existencia de agua
en un lugar intermedio entre Paracho Viejo y Aranza. El pajarito no es
el dador del agua, sino el que revela su existencia, el sujeto operador de
una transformacién modal: hacer saber. Los pajaros cumplen frecuen-
temente este papel en los mitos purépechas sobre el origen del agua
(Zalpa, 1982; Avila Garcia, 1996).

En el ANTES se da otra oposicién sobre dos codigos: uno topografico:
AQUI / ALLA y otro temporal: MANANA/ TARDE. El sentido de estas opo-
siciones sélo se revela al integrarlas con el eje del DesPUES, donde apa-
rece un tercer término que rompe la oposicién y que topograficamente
esta representado por un lugar intermedio entre el aqui (Paracho Viejo)
y el alla (Aranza). Geograficamente, de hecho, el lugar donde ahora
estd Paracho es un lugar intermedio entre los otros dos. Relacionando la
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topografia con el agua se obtiene un esquema en el que AQui (Paracho
Viejo) NO HAY AGUA/ALLA (Aranza) si HAY AGUA, mientras que EN ME-
DIO se presenta la oposicion NO HAY/Si HAY agua, porque, si bien de
hecho la habia, para los efectos practicos, el no saberlo equivalia a no
haber. Es la existencia de este lugar intermedio en el eje del después el
gue marca la gran oposicion con el antes.

Por otro lado, y como una comprobacion del postulado de la légica
concreta que la cultura purépecha usa para pensar los elementos del
mundo que la rodea, podemos ver en el eje del después la representa-
cion del régimen pluvial de la Meseta. En cuanto al calendario anual,
hay un tiempo en el cual no hay agua, que es la temporada llamada “de
secas”; después vienen unas semanas en las que la posibilidad de que
llueva o de que no llueva es la misma, 0 sea, que no se sabe si llovera o
no (NO HAY/Si HAY), y después llegan “las aguas”, la temporada de Ilu-
vias (si hay agua). Y si se tiene en cuenta solamente la temporada de
lluvias, llueve generalmente por la tarde, lo que es un dato importante
para los agricultores que trabajan a la intemperie. En el esquema, si-
guiendo las flechas, se puede ver que en la mafiana, aunque esté nubla-
do, no se hace caso, porque a esa hora no llueve (no hay agua); a medio
dia tampoco se hace caso, porgque no se sabe si llovera o no (si HAY/NO
HAY), pero por la tarde si se hace caso, porque de seguro, si hay sefiales
de lluvia, llueve (si hay). Conviene aclarar que el medio dia, para los
purépechas, es el momento en que la sombra de los aleros de sus teja-
dos da exactamente sobre la linea marcada por las gotas del agua al
escurrir. Corresponde, por lo tanto, exactamente al zenit, y no al medio
dia del reloj. También hay que sefialar que, segun la opinion de los ha-
bitantes de la Meseta, el régimen pluvial ha variado mucho en los ulti-
mMos afios y ya no es tan predecible.

El término mediador entre tener agua y no tenerla es Maria. Ella no
la proporciona, no es la donadora, puesto que ni siquiera informa a la
comunidad del hallazgo del agua, sino que es el puente entre ambas
situaciones. Es la mediadora que muere para que el agua permanezca.
La desaparicién de los términos mediadores en los mitos ya habia sido
notada por Lévi-Strauss (1968: 87). Los términos mediadores desapare-
cen una vez cumplida su funcion de mediacion, para que se restablezca
la situacion fundamental de reciprocidad nula. Es decir, para que no se
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pierda el bien obtenido. EI mediador hace las veces de un puente, pero
los puentes pueden ser recorridos en ambas direcciones, por lo que una
vez obtenido un bien es preciso que el puente desaparezca, para que el
bien permanezca, para que no se regrese. Esta desaparicion resultd ser
una constante en los mitos sobre el origen del agua recogidos en la Me-
seta purépecha. Otras caracteristicas constantes son que los mediado-
res son defectuosos —incluyendo el defecto social de ser huérfano, pues,
como dice el mito de Maria Kachacha, a los huérfanos no se les ve bien—
y que no toman la iniciativa de comunicar el hallazgo del agua a la
comunidad. Estas caracteristicas se aprecian en los siguientes ejemplos.*

Origen del agua (Urapicho)

Antes, mucho antes de que vinieran los espafioles, los tarascos vivian en
Yakataro [el templo], y de alli vinieron aqui, lyétaquiro [en lo alto], y de alli
se trasladaron a un templo viejo. Ellos tomaban agua de un lugar que se
Ilamaba Kachacho [con granos, por los piojos] de Huécato.

En aquel tiempo existia un glievén huérfano de padre y madre. En la
casa sélo lo mandaban a traer agua, porque no sabia hacer nada, o no le
gustaba. Ibay venia acarreando agua. Pero un dia vio un charquito y, como
aquellas gentes tenian muchos piojos porque no se bafiaban por falta de
agua, agarraba a matar piojos de la cabeza y cuando veia que ya era hora
de regresar se iba con su agua.

Lagente, que no lo veia acarrear agua como todos los demas, se pregun-
taba: “Bueno, jque la fregada!, ;addnde ira por agua el glievon?” Y comen-
zaron aespiarloy descubrieron que llegaba a un ojito de agua. Lo mataron
paraque el ojito aventara mas agua.

Dicen que actualmente dentro del ojito de agua hay laja [piedra grande]
y que si alguien la levantara, brotaria més agua. Pero nunca ha pasado eso.

4 Ademas de los ejemplos que se ponen aqui, véase Zalpa, 1982, y Avila
Garcia, 1996.
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Origen del agua (Cheranastico)

Dos huerfanitos que vivian en Cherandstico iban todos los dias por agua a
Cheran. Cerca del barranco vieron un dia un pajarito que cuando movia las
alas sacudia agua. Entonces ellos lo siguieron y encontraron agua, y asf
paso varias veces.

Alagente se le hizo raro que regresaran tan rpido y los siguieron. Cuan-
do ellos también vieron el agua mataron a los huerfanitos, para que nunca
se acabara el agua, uno en ese lugar y otro en un pocito que estaba cerca.

Una excepcion dentro de este conjunto es el mito de Tzintzin que re-
produce Patricia Avila (1996: 98), sefialando como fuente una version
traducida y resumida por Boyd (1969). En este mito, que reproducimos
enseguida, la protagonista no tiene defectos, comunica el hallazgo, no
muere Yy el agua tampoco se acaba. Creemos, sin embargo, que este mito
no es unatranscripcion de los mitos que se cuentan entre los purépechas,
como los otros que aqui se consignan, sino una elaboracién no indige-
na, a partir, probablemente, de algn mito que se contaba en la region,
pero del cual no se encontré rastro en el trabajo de campo realizado por
nosotros.> Hay también una diferencia de estilo que refuerza esta idea
de que no es la transcripcion de un mito contado por los indigenas, sino
una reelaboracion no indigena.

El mito de Tzintzin

La bella Tzintzin [sacerdotisa del sol] iba diariamente con su cantaro vacio
por agua a un manantial. Era tal su atractivo, que los hombres mas guapos
de lasierraquerian conquistarla, pero sabian que era imposible, ya que su
corazon pertenecia al de un joven cazador llamado Quanicoti.

Tzintziny Quanicoti se veian todas las tardes en el camino al manantial,
en medio de flores y multiples bellezas naturales. Alli se entregaban su

5 Ademas del trabajo de campo para recoger mitos, realizado en 1977 en la
Meseta, se realizaron varios mas, en otros pueblos de la Meseta y en la Cafiada
de los Once Pueblos, en 1978, y en la region lacustre, en 1979.
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amory se decian cosas bonitas. Durante sus encuentros siempre habia sig-
nos favorables de la naturaleza, tales como la fragancia de las flores, el co-
lorido de las plantas, los animales que jugaban entre los &rboles, etc. Pero el
tiempo transcurria rapidamente sin que ellos notaran que el sol iba desapa-
reciendo del firmamento; continuamente se le hacia tarde a Tzintzin, y sus
padres la regafiaban.

En uno de sus tantos encuentros de amor, los jovenes no percibieron el
pasar del tiempo, y cuando se dieron cuenta estaban los Ultimos rayos de luz
de la tarde. Tzintzin se angustio, ya que no habia ido por agua. Pidié de
rodillas al sol que la ayudara a encontrar agua en un lugar cercano, pues
de lo contrario sus padres se enojarian mucho.

Fue tan sincera la suplica de la buena joven, que inmediatamente apare-
cio un colibri entre las flores. Tzintzin sabia que era un signo de los dioses,
pues poseia caracteristicas Unicas, tales como sus movimientos, su porte y
su colorido. A traves de los Ultimos rayos del sol, pudo ver que del plumaje
del pajaro caian gotitas de agua que parecian diamantes. Ese era el signo
que esperaba.

Entre las flores silvestres descubrié un pozo de agua de gran profundi-
dad. Llend su cantaroy regresd a su casa. Sus padres estaban sorprendidos
de ver la gran cantidad de agua que trafa en su cantaro. Ellos supusieron
que Quanicoti le habia ayudado a llenarlo. Pero Tzintzin les explico que
habia descubierto una fuente de agua cerca de un conocido camino que la
gente transitaba desde hacia varios afios.

La noticia se difundié por todos lados. Mucha gente de comunidades
vecinas iban a ver la nueva fuente de agua. Era tal su profundidad, que
ellos le llamaron Quiritzicuaro [la gran fuente], y fluia al este del pueblo de
Paracho.

Con frecuencia, la joven Tzintzin visitaba ese lugar y escuchaba las pro-
mesas de amor de Quanicoti, al tiempo que el sol les sonreia.

Otra excepcién podria ser —pero no es— el mito de Marijuata y
Suruanjuata, en el cual el aparente mediador, Suruan, tampoco muere.
Este mito no tiene protagonistas humanos, sino, como frecuentemente
sucede en las narraciones miticas, personajes humanizados.
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Marijuata y Suruanjuata (Ahuiran)

Surudn se fue con Marijuata a decirle que, si se casaba con él, le iba a dar
mucha agua. Pero Marijuata no quisoy le peg6 a Suruan con un palo en el
brazo izquierdo, por eso es que lo tiene un poco caido.

Entonces Suruén se regresd y se casé con Cherangueran, que esta cerca
del Cupatitzio, arriba de Uruapan, y a Uruapan le dio toda el agua.

Marijuata se cas6 con Cuicuintacua, que esta al lado norte de Ahuiran.
Era un cerro muy reseco, por eso estamos en un lugar muy seco.

Yaentonces Suruén le queria dar agua a Uruapan, pero el diablo no que-
ria. Suruan mandaba el agua, pero el diablo no la dejaba pasar. El cerro
tiene mucha fuerza porque tiene culebras, agua, muchos animales. Enton-
ces el cerro dijo: “¢Por qué no mando el agua? La gente sufre, mientras el
diablo no me deja”.

El diablo andaba estorbando, pero como el cerro tiene encantos, se for-
maron nubecitas en la punta del cerro y salieron remolinos. Entonces el
agua agarro fuerza y bajo. El diablo hizo fuerza para detener el agua, y
resbalé y cay6 con unarodilla. Eratan fuerte la presion, que quedd marca-
dalarodilla.

Este mito recoge una costumbre matrimonial de los pueblos
purépechas. Cuando una novia es concedida en matrimonio, el novio y
sus familiares acostumbran llevar ofrendas a la novia y a sus familiares,
gue son conocidas con el nombre de “agradecimientos”. Si la novia se
escapa con el novio —costumbre conocida como “robo” de la novia—,
se llevan las mismas ofrendas, pero entonces reciben el nombre de “el
perdon”. El cerro Suruan —el sufijo juata significa cerro— le pide al ce-
rro Maria—Marijuata— que se case con él. Si acepta, ofrece como “agra-
decimientos” mucha agua; como no acepta, se casa con Cherangueran, a
la que le da “toda el agua”. Cherangueran esta cerca del rio Cupatitzio,
junto a Uruapan. He aqui por qué en Ahuiran no hay aguay en Uruapan
hay mucha. Entre los habitantes de la Meseta se tiene la creencia de que
el agua de las abundantes lluvias de la regién se va para Uruapan.

Suruén, también conocido como Taretzuruan, como Cerro Grande,
Cerro del Aguilay por los nifios como Batman, tiene la apariencia de un
ave o de un murciélago, visto de frente y con las alas recogidas. Al des-
cribir las partes del cerro, la gente de los alrededores se refiere a la cabe-
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zay los hombros, o los brazos, uno de los cuales es, efectivamente, mas
bajo que el otro; por eso, el mito dice que Suruan tiene el brazo izquier-
do un poco caido.

En nuestra opinion, este mito no representa una excepcion de la cons-
tante de la muerte de los mediadores, porque, desde el punto de vista
de quienes narran el mito en la Meseta, no es un mito acerca del origen
del agua, sino acerca de su escasez, por lo que el protagonista, Suruan,
tiene actitudes y caracteristicas contrarias a las de Maria Kachacha y los
huerfanitos: quiere dar el agua a la comunidad; no es defectuoso al prin-
cipio del mito, sino que el defecto (el hombro caido) s6lo aparece des-
pués de que es rechazado por Marijuata; tampoco es un término media-
dor, sino un donador, mientras que el diablo desempefia la funcion de
anti-mediacién, o de oponente de una transformacion de conjuncion.
De hecho, este mito, al que se le dio arbitrariamente un nombre para
identificarlo, se hubiera podido llamar también La rodilla del diablo. El
lugar donde nace el rio Cupatitzio —rio que canta— es conocido como
La rodilla del diablo. En este lugar, ubicado en el parque nacional Licen-
ciado Eduardo Ruiz, de Uruapan, se puede observar una piedra con
una concavidad que se dice que es la rodilla que marco el diablo al
hincarse. Las trombas son conocidas en la Meseta como “culebras”; por
eso las culebras que tiene Suruan le ayudan a doblegar al diablo en su
esfuerzo por dar el agua a Uruapan.

La leyenda que se cuenta en Uruapan en torno a ese suceso es dife-
rente. Alla se cuenta que el diablo se aparecia en ese lugar, que un sa-
cerdote fue llamado para oficiar una misa y que el diablo se hinco, de-
jando marcada su rodilla.

Otro mito, esta vez sobre el origen del tabaco, en el que juega un
papel importante el agua de la lluvia, ayuda a completar el analisis del
mito de Maria Kachacha y a comprender mejor la reflexién sobre el mun-
do, la creacion de sentido, que representan los mitos.

El origen del tabaco (Ahuiran)

La lluvia es una muchacha cuando no truena ni salen rayos, sino que esta
lloviendo muy bonito.
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Habia un agricultor [en otra versidn, recogida en el mismo lugar, se dice
que era un huerfanito] que tenia una siembra de calabazas, y cuando él se
asomaba a la milpa ya no hallaba algunas calabazas. Una vez hall6 a la
muchacha que estaba cortando las calabazas y le pregunto6 por qué cortaba
sus calabazas. La muchacha le preguntd que si él era el duefio, y él dijo que
si. Pero él no sabia que era el agua que llovia. Ella le dijo que iba allevarlo
adonde llevaba las calabazas. Entonces relampagued y cay6 un trueno, y se
lollevé.

Llegaron donde vivian (ella lo escondi6) los que trabajaban con la mu-
chacha, los que hacian llover. Llegaron con hambre y, cuando estaban co-
miendo, dijeron: “Aqui huele a carne humana”. Empezaron a buscar y lo
encontraron (estaba escondido). Le preguntaron qué andaba haciendo alli,
quién lo habia llevado. El les dijo que lo habia llevado la muchacha, y ellos
dijeron que alli nadie iba, que de la tierra nadie iba (ellos estaban arriba). Le
dijeron que se lo iban a llevar para que trabajara también, pero en realidad
lo querian matar para que ya no existiera. La muchacha vio que corria peli-
groy se arranco un cabello y se quitd un pedazo de faja 'y le dijo que los
guardaraen la bolsa de la camisa: “Asi no te va a pasar nada”. Entonces el
muchacho se fue con los trabajadores, y ellos le dijeron que se subieraa un
pino, y hacian que llovieray tronaray mandaban rayos para matarlo. Pero
cuando se daban cuenta, ya estaba en otro pino, y no sabian como le hacia
que no le podian pegar.

Siguieron trabajando para preparar la lluvia para los agricultores. Vie-
ron que no le podian pegar y pensaron que algo traia. Otra vez se pusieron
acomer y no se dieron cuenta de que el muchacho ya andaba con mucha
confianzay que empez0 a abrir las cajas que tenian alineadas, todo prepa-
rado. En una tenfan la helada, en otra el granizo, en otras tenian gorros
como los que traen los moros. El muchacho saco todo y cuando ellos esta-
ban trabajando, ya no les respetaba el agua (la muchacha). Ellos se enoja-
rony fueron a la carrera preguntando qué pasaba (como el muchacho abri6
tantas cajas se vino una tormenta muy fuerte). Los muchachos dijeron que
la gente del mundo se estaba muriendo por la fuerte lluvia. Los muchachos
y lamuchacha llegaron a la carrera, porque se habia originado un perjuicio
en latierraque no deberia de haber pasado. La muchacha, desconfiando de
sus hermanos y pensando que un dia lo iban a matar, dijo que mejor lo iba
allevary lotrajo al mundo. Después llegaron los hermanos y preguntaron
por €l y le dijeron a lamuchacha que se lo tenia que traer de vuelta adonde
ellos estaban. Ellos se lo llevaron a trabajar y lo esculcaron para ver qué

113



114

Genaro Zalpa Ramirez

traia, y traia una punta del cabello y un trozo de faja, y se los quitaron y lo
mataron. Cuando llegaron a comer, lamuchacha les pregunto por él. Ellos
le respondieron que ya no iba a volver porque él no era de alli.

Al momento de caer, cuando lo mataron, cay6 una semilla'y crecio el
tabaco.

La muchacha le preguntd a Dios qué quedaba hacer con ese muchacho
para pagarle, pues le habia servido un tiempo, cuando ella cortaba calaba-
zasy floresy de eso habia comido. Entonces le dijo Dios: “A ese nadie lo va
adespreciar; del mas chico al més grande lo van a estimar”. Y asi fue como
nacio el tabaco.

Este mito se puede estructurar en cinco episodios, sobre una gran
0posicion: ARRIBA/ABAIO.

2 - 4 -
ARRIBA ARRIBA
1 + 3 + 5 +
ABAJO ABAJO ABAJO

Esquema 2

En estos episodios se han puesto unos signos que se refieren a la vida
(signo +) y a la muerte (signo -). En el primer episodio encontramos el
signo +, tanto porque los protagonistas, el agricultor y la muchacha,
estan vivos, como porque su relacion es de vida: aca abajo el agricultor
contribuye a la alimentacion, a la vida, de la muchacha. Por su parte, la
muchacha, que es la lluvia “cuando no truena ni salen rayos, sino que
esta lloviendo muy bonito”, también colabora para producir vida. Ya se
dijo que en la Meseta se desarrolla una agricultura de temporal que, por
lo tanto, depende no solo de que llueva a tiempo, sino también de que
llueva adecuadamente. Es decir, por ejemplo, que llueva, pero que no
granice, que “llueva muy bonito”. Las calabazas se siembran entre el maiz
de las milpas, y se cortan y se comen tiernas o cuando ya estan madu-
ras. También se comen las flores de calabaza.
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En el segundo episodio, alla arriba, los hermanos de la lluvia estable-
cen una relacion negativa con el agricultor, puesto que pretenden ma-
tarlo. En la Meseta se sabe que se puede morir accidentalmente por
recibir la descarga de los rayos en tiempo de lluvias y se tiene la creen-
cia de que los pinos atraen las descargas eléctricas, por lo que no es
aconsejable guarecerse de la lluvia bajo sus ramas. La muchacha salva
al agricultor proporcionandole un cabello y un pedazo de faja. Esta, la
faja, es parte de la indumentaria tradicional, que todavia usan muchas
mujeres.

Manifiestamente, el agricultor no pertenece al mundo de arriba. Ape-
nas llegado, se tiene que esconder, y los hermanos de la lluvia le dicen
gue nadie de la tierra iba alla arriba. Ademas, se relaciona negativa-
mente con ellos, pues anda con demasiada confianza y ya no les respeta
a la muchacha, eufemismo para nombrar las relaciones sexuales, consi-
deradas como una falta de respeto a los hermanos, no a la muchacha.
Finalmente, él mismo produce muerte en el mundo al desatar una tor-
menta, una lluvia no bonita.’

En el tercer episodio, al regresarlo abajo, la muchacha salva la vida
del agricultor. Este es el episodio mas corto, por lo que no se afiade
nada mas.

En el cuarto, arriba de nuevo, el agricultor, privado del cabello y del
pedazo de faja, muere al fin por obra de los hermanos de la lluvia.

Pero de esa muerte nace algo acé abajo: el tabaco. En el quinto y ulti-
mo episodio, el agricultor vive en el aprecio de todos.

Trataremos de hacer ver que el primer mito, el de Maria Kachacha, y
este ultimo no sdlo tienen en comun el tema del agua y la utilizacion de

6 Aunque esto no tiene una relacién importante con el anélisis, es interesan-
te hacer notar que, al describir lo que tienen las cajas de los hacedores de lluvia,
ademas de la helada y el granizo, se dice que en unas cajas habia gorros como
los que traen los moros, refiriéndose a la danza del mismo nombre. En la Mese-
ta, los gorros que lucen los danzantes estan adornados con lentejuelas, con
espejitos y con tiras de “escarcha” de la que se usa para simular la nieve en los
adornos de los nacimientos y de los arboles de Navidad. Yo pienso que con los
gorros de los moros se quiere decir, precisamente, la nieve, que sélo cae en la
Meseta muy de vez en cuando: aunque no es muy conocida, tampoco es com-
pletamente desconocida.
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los elementos concretos de la naturaleza, de la sociedad y de la cultura
del entorno, sino que, yendo mas alla, son también la manifestacion de
una l6gica concreta que reflexiona acerca de la vida y de la muerte, del
individuo y de la comunidad, y finalmente, acerca del orden del uni-
verso. Si los mitos son, en gran parte, imaginacion, suscribo la afirma-
cion de Arnason cuando dice:

Las significaciones imaginarias son, en los términos méas generales, com-
plejos de significado “que no son sélo el reflejo de lo que se percibe, ni
meras extensiones y sublimaciones de tendencias animales, ni, estrictamente,
el desarrollo racional de lo dado” (Merleau Ponty). En otras palabras, ellas
representan un plus de sentido que trasciende toda determinacion, todo
fundamento y toda presuposicion (Arnason, 1989: 28).

En su estudio preliminar a la edicion facsimilar de la Relacion de
Michoacan, José Corona NUfiez (1977: 1X) nos ayuda a ver la conexién del
tabaco con el agua, que no es evidente en el mito mismo, ni, como tal, en
la vision del mundo de los purépechas actuales, aunque si aparece de
unamanera indirecta. Dice Corona Nufiez, que en la sociedad purépecha
prehispanica, fumar era un privilegio de los sacerdotes, porque se tenia
la creencia de que el humo que se elevaba de las pipas iba a formar las
nubes que después se convertirian en lluvia. Esta creencia en la relacion
entre el humo del tabaco y las nubes no subsiste entre los purépechas
actuales, pero existe la creencia de que el humo atrae a la lluvia, por lo
que se tiene la costumbre de quemar el monte con ese propdsito, sin que
los esfuerzos de disuasion de las agencias gubernamentales hayan lo-
grado hacerla desaparecer.

Teniendo en cuenta esa relacion del humo con la lluvia, el agricultor
protagonista del mito es, entonces, un término mediador para tener el
agua de arriba, la lluvia, y que, como tal, tiene que desaparecer. El agri-
cultor, que se convertira en tabaco, tiene que morir, figura de consumir-
se, como se consume el tabaco al ser fumado, para dar origen al humo,
y este a la lluvia.

Se ha establecido que los términos mediadores tienen la funcion de
unir términos separados que se unen por su mediacion: antes, una co-
munidad no tenia agua, ahora la tiene y nunca faltarg; antes no se tenia
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tabaco, ahora se tiene y nadie lo va a despreciar. Pero, ademas, el taba-
co, al consumirse, es el término mediador para tener el agua de la llu-
via. Dijimos también que estos términos mediadores desaparecen una
vez cumplida su funcién de mediacion, para restablecer la relacién de
reciprocidad nula. Conviene ahora explicitar que estamos hablando de
una mediacion logica y no de una mediacion real, que el mito es una
construccion tedrica que opera sobre una légica concreta que no debe
reificarse, como no debe reificarse ninguna teoria.

El andlisis de los mediadores se refuerza si se tienen en cuenta otros
mitos que nos cuentan por qué no hay agua, y que tienen caracteristicas
inversas: los protagonistas no tienen defectos, cuando encuentran agua
avisan a la comunidad, no mueren y el agua desaparece.

El agua que desaparecid (Cheranastico)

Una sefiora que iba a Cheran encontrd cerca del kilémetro dieciocho un pajarito
que, cuando volaba, echaba agua con sus alas. All4 lo siguid y encontrd un oji-
to de agua y se regresd a avisar a la gente, pero cuando se regresaron a verlo, el
0jito de agua ya no estaba.

El agua de los zarzales (Cheranastico)

No hace mucho, una sefiora, que ya murié, cuando andaba buscando
barafias para hacer lumbre, vio unos pajaritos que volaron sacudiéndose
agua. ¢Habra agua?, se preguntd, y se respondio que si. Se fue entrando
hasta que encontro un charquito.

Ella vio que también alli habia agua, pero cuando llegaron los que fue-
ron, ya no habia nada. Pero en tiempos de aguas y de heladas alli se hace el
hielo, y donde nace el camino antiguo siempre se pone muy resbaloso. Por
eso hay aguaalli.

El tema del sacrificio de los términos mediadores nos introduce en el
controvertido terreno del sentido de los sacrificios humanos en la
cosmovision de los pueblos de Mesoamérica. No pretendo extenderme
en este tema, sino que me limitaré a sefialar que, en la cosmovision
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mesoamericana, los humanos, y sélo ellos, han sido “merecidos” —crea-
dos— por el sacrificio de los dioses —macehualtin: merecidos de los dio-
ses. Pero los hombres contribuyen también, con su sacrificio, al mante-
nimiento de la vida —el movimiento— de los dioses, y participan en el
proceso de mantenimiento de la creacion.’

En los mitos que estamos analizando, se encuentra también una re-
flexién sobre la vida y la muerte. La vida de los mediadores es la muer-
te de la comunidad (no tienen agua, o la tienen en demasia, como es el
caso del perjuicio causado por el agricultor al abrir las cajas de los hace-
dores de lluvia), mientras que su muerte es vida: agua de aca abajo;
tabaco que se consume, también, para convertirse en nubes, y estas en
la lluvia, el agua de arriba, que al caer produce la vida (la agricultura de
temporal), las calabazas de las que se alimenta la comunidad y de las
gue se alimenta la muchacha que es la lluvia, “cuando no truena ni sa-
len rayos, sino que esta lloviendo muy bonito”, como dice el mito sobre
el origen del tabaco.

La dualidad vida / muerte es un elemento importante del pensa-
miento purépecha prehispanico, como nos lo hace ver Corona Nufiez:

La diosa Cueraudperi era tenida en mucho. Es que ella era, ademas, la crea-
dora. Creador se dice cuer&nperi, pero la particula ua que tiene interpuesta
el nombre de la diosa significa “en el vientre”, dando asi la connotacion de
la que crea en el vientre, la madre. Este nombre viene de cuerétani, ‘desa-
tar’, ua, ‘en el vientre’, pe, ‘dentro’, y ri, ‘el que hace: ‘la que desata en el
vientre’. Pero desatar tiene en la mitologia tarasca el significado esotérico
de “nacimiento” que es el acto de desatar a la criatura del cordon umbilical,
del vientre; pero también significa morir, porque el que muere se desata de
todas las leyes y preceptos divinos y humanos, de todos los sacrificios y
penalidades que lo tienen atado a la vida. Al desatarse, yaes libre, yavaa
vivir laverdaderavida[...]. Esta deidad encierra la dualidad: viday muer-
te, el nacer y el morir (Corona Nufez, 1977: ix).

La muerte, pues, tiene una relacion con la vida, que en los mitos so-
bre el origen del agua tiene el sentido de ser un sacrificio ofrecido como

”Ver en Siller, 1973, un resumen de las discusiones y las numerosas referen-
cias bibliogréaficas sobre este tema.
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contribucion para sostener la vida de los dioses y, al mismo tiempo,
como contribucion para la vida de la comunidad.

El agua es divina. Corona Nufiez (1977) nos dice que, entre los
purépechas, el dios Tiripeme Curicaueri es la advocacion, como dios de la
lluvia, de Curicaheri, el sol, la gran luminaria, y que “Tiripeme significa
‘agua hermosa o divina’, y también, ‘agua que se descuelga’, es decir, la
lluvia” (Corona Nufiez, 1977:xi). Pero también, nos hace notar Agustin
Jacinto (1988: 17) en su analisis de la Relacion, el pueblo es divino y “el
hombre es esencialmente social. Como la vida en sociedad, su propia
vida es un don, una merced. El hombre se manifiesta cumplidamente
como ser social cuando a su vez es liberal y hace mercedes (curipeti)
(21). El sacrificio de Maria Kachacha, del agricultor, y de los otros media-
dores que aparecen en los mitos de la Meseta adquiere, entonces, un
significado cosmico. No solo contribuye a que no falte el agua en las
comunidades, sino que también colaboran en el mantenimiento de la
vida de los dioses, y colaboran con los dioses en el propio manteni-
miento de la vida de la comunidad.

Entre los purépechas actuales, como en el mundo antiguo, la vida
individual sélo adquiere su sentido pleno por su insercion en la vida
comunitaria. Como individuos, los mediadores son defectuosos, pero
sacrificando su vida en beneficio de la vida comunitaria serdn hermo-
seados y seran vistos bien y viviran en el aprecio de todos, como se dice
expresamente en los mitos de Maria Kachacha y del origen del tabaco.
Pero también la vida y la individualidad son un bien apreciable, por lo
que los mediadores, por lo general, no toman la iniciativa de avisar que
han encontrado agua. Esta vacilacion que se resuelve finalmente en be-
neficio del sacrificio, una muerte que es vida no sélo para los demas,
sino también para si mismo, se encuentra plasmada en la Relacién, en la
narracion del sacrificio del hijo de Tariacuri, quien fue rescatado des-
pués de haber sido hecho cautivo y destinado al sacrificio, pero al fin
sacrificado a los dioses por orden de su padre y con su propia aquies-
cencia (Corona Nufiez, 1977: xvii-xviii).

En suma, se puede estimar que los mitos sobre el origen del agua,
ademas de reflejar su entorno fisico, social y cultural, son una reflexion
(mitoldgica) sobre esas realidades misteriosas que le plantean proble-
mas al pensamiento indigena, como se los plantean a todo pensamien-
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to, y que cada pensamiento resuelve a su manera y creando un plus de
sentido. En el pensamiento purépecha, podemos hablar de una relacién
en la que el hombre necesita de la naturaleza (agua), ésta de la humani-
dad (muerte de los mediadores), el individuo de la comunidad (para
vivir socialmente, para ser visto bien), ésta del individuo (los mediado-
res), la muerte de la vida y la vida de la muerte. Y como el agua es dios,
la naturaleza, los dioses, el individuo, la comunidad, la mafiana, la tar-
de, la vida y la muerte se relacionan estableciendo una armonia
cosmoldgica. Creando, en definitiva, un mundo.
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diferencias formales entre la lirica de los sones huastecos
y la de los sones jarochos

ROSA VIRGINIA SANCHEZ GARCIA
CENIDIM-INBA

Entre las variadas manifestaciones regionales del género de musica popular
que se conoce como ““son”, existe una serie de rasgos comunes, a partir de los
cuales ha sido posible reunir una gran cantidad de expresiones diferentes que
tienen, cada una, rasgos peculiares, en los cuales se ha puesto poca atencion. El
presente articulo pretende mostrar algunas de las grandes diferencias que en el
nivel literario existen entre dos de las manifestaciones mas conocidas de este
género, pese a su proximidad geogréfica: los sones huastecos y los sones jarochos.

Hace algunos afios, el investigador Jas Reuter definid, de una manera
claray sencilla, uno de los géneros mas representativos de nuestro pais,
el son, con base en ocho rasgos comunes distintivos.t Aunque algunos
de sus planteamientos ya habian sido eshozados con anterioridad por
otros investigadores como Gabriel Saldivar y Vicente T. Mendoza, fue a
partir de entonces que quedaron establecidas las cualidades que distin-
guian al son de otros géneros, a la vez que se delimitaron con mayor
precision cudles eran las manifestaciones regionales que entrarian bajo
este término: los sones jarochos, los huastecos, los tixtlecos, los calentanos,
los jaliscienses y los de arpa grande, emparentados con otros, como los
sones de Oaxaca, las jaranas yucatecas y las chilenas.

Mucho se ha hablado sobre los rasgos comunes a todas estas varie-
dades del son y también se ha escrito por ahi acerca de las caracteristi-

1 El vocablo son resulta bastante ambivalente, ya que con él se designan
también toda suerte de melodias breves que acompafian gran parte de las dan-
zas indigenas actuales de nuestro pais. Aqui, al usar la palabra nos referimos al
género lirico-coreogréfico de caracter festivo interpretado principalmente por
la poblacién mestiza de las costas y tierra adentro.
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cas particulares de cada uno de ellos. Sin embargo, este Gltimo aspecto
ha sido tomado un tanto a la ligera, y la mayoria de las veces se queda
en simples observaciones generales o, en el mejor de los casos, en estu-
dios aislados dirigidos a zonas especificas. Esta situacion es la que ha
motivado el presente trabajo; a través de él, quisiera mostrar que hacen
falta estudios mas profundos vy, a la vez, comparativos, entre las dife-
rentes variantes regionales de este macrogénero —si es que en verdad
puede hablarse de uno sélo—, poniendo énfasis en las diferencias mas
que en las semejanzas.?

Entre los sones jarochos y los de la Huasteca, dada su cercania geo-
gréfica, se podria suponer una coincidencia, si no total —como llegaron
a pensar algunos estudiosos—,® si mayor que la que pudiera existir en-
tre los sones del Golfo y los del Pacifico. Lo interesante es que, a través
de este estudio, que, sin dejar de lado la masica, se centra en aspectos
formales de los textos, encontramos mas semejanzas entre el son jarocho
y los sones propios de zonas mas alejadas que con el vecino son huasteco.
En relacion con este Gltimo, las diferencias son muy notorias.

Antes que nada, una breve descripcion de estas dos manifestacio-
nes regionales del son en México. El son jarocho se practica en una am-
plia region del estado de Veracruz, que abarca desde la zona del puerto
y sus alrededores hasta sus limites con los estados de Oaxaca y Tabasco,
pasando por la Cuenca del Papaloapan, la region de Los Tuxtlas y la de
Coatzacoalcos y Minatitlan. Como sabemaos, las divisiones politicas por
lo general no tienen mucho que ver con las fronteras culturales; asi, se
llegan a encontrar también una buena cantidad de ejemplos de son
jarocho en el estado de Oaxaca, en la zona limitrofe con el estado de
Veracruz.*

2 Considero este articulo como una primera parte de un trabajo mas amplio,
que incluye otros aspectos en los que también pueden observarse grandes di-
vergencias entre unay otra variante de son, tales como la tematica de las coplas
y de los sones, las tonalidades y los modos empleados, los circulos arménicos y
los diversos instrumentos con sus respectivas afinaciones, entre otros.

3 Véase nota 5.

4 Cf. el Indice geografico del Cancionero folklérico de México, vol. V: 330-331.
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La forma de ejecucion y la dotacion instrumental del son jarocho va-
rian de zona a zona, a lo largo de esta franja. Los instrumentos que pre-
dominan son dos: por un lado, la jarana jarocha de ocho cuerdas, repar-
tidas en cinco érdenes, cuyo tamafio es muy variable (mosquitos, jaranas
primeras, segundas, terceras y tercerolas) y que se encarga del acomparia-
miento ritmico-armonico, y por otro, el requinto o jabalina, de cuatro
cuerdas, que son punteadas con un plectro elaborado de cuerno de ani-
mal. Con ello se desarrollan tanto la linea melédica del son como el
“tangueo”, término empleado por los propios musicos para designar
una especie de ostinato, que al cantar tiene una funcién de acompafia-
miento arménico mas que melddico. El arpa, instrumento arménico-
melédico con el que se realizan las notas graves propias del bajo y los
trinos y variaciones de la melodia en su registro agudo, se usa en la
zona del Puerto de Veracruz y sus alrededores y en algunos lugares de
la Cuenca del Papaloapan, sobre todo la ciudad de Tlacotalpan. En el
sur del estado se emplean otros instrumentos, como la quijada de bu-
rro, el marimbol y la guitarra de son, también Ilamada “leona”. El pan-
dero octagonal suele tocarse de Tlacotalpan hacia el sur.

En cuanto al repertorio, diversos investigadores coinciden en que
comprende cerca de un centenar de sones diferentes (Garcia de Leon,
1996: 8; Reuter, 1992: 169). José Luis Sagredo propone una clasificacion
del repertorio en tres grupos: antiguos, entre los que destacan “La Pete-
nera”, “La Llorona”, “Las poblanas” y “Los chiles verdes”; tradicionales,
donde ubica sones como “El pajaro Cu”, “El cascabel” y “El aguanie-
ve”, y modernos, como “El huateque” y “El tilingo-lingo”. Una de las
principales caracteristicas del son jarocho es el baile sobre una tarima,
gue, ademas de funcionar como el principal instrumento percutor, es el
eje de la fiesta en la que se lleva a cabo la interpretacion de este tipo
regional de sones. Al respecto, Antonio Garcia de Le6n nos dice:

En el siglo xix se regularizé este repertorio alrededor de una fiesta, el fan-
dango o huapango de tarima, fiestaalrededor de un tablado de madera sobre
el que se ejecuta el zapateado caracteristico del género, que se venia practi-
cando desde, por lo menos, la segunda mitad del siglo xvi1, pero que no se
instituyd como tal sino hasta un siglo después (Garcia de Le6n, 1996: 9).
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El término huapango se ha empleado para designar este tipo de fiesta
no sélo en la zona jarocha de Veracruz, sino también, y con mayor insis-
tencia, en la regidn huasteca. Ahi el término se utiliza, ademas, para
hacer referencia al baile y, mas aun, a la musica vocal e instrumental
gue se ejecuta en esa fiesta, es decir, a los sones huastecos, que en la
region son conocidos y llamados de las dos maneras indistintamente.>
El son huasteco o huapango se interpreta a lo largo y ancho de la Huasteca,
cuyos limites quedaron definidos desde tiempos prehispanicos, ya que
corresponde a la zona donde se desarroll6 la cultura de los cuexteca (0
tének, en su propia lengua). La regidn abarca parte de los estados de
Veracruz, Tamaulipas, San Luis Potosi e Hidalgo, y porciones peque-
fias de Puebla y Querétaro.

5 Entre las décadas de los afios cuarenta a ochenta, hubo, de forma generali-
zada, una confusion en torno a la palabra huapango, término con el cual varios
investigadores calificaron tanto al son jarocho como al son huasteco, conside-
rando a ambos variantes regionales de un mismo género. Algunos autores,
como Francisco Alvarado Pier y Geronimo Baqueiro Féster, definieron al
huapango como el género musical que “se toca y se baila por lo general en las
costas y particularmente en las del Golfo, pudiendo distinguirse tres regiones:
la del norte, que comprende la Huasteca; la del centro, que abarca la parte
media de Veracruz, y la del sur, llamada también de Sotavento. Segun la re-
gion, el huapango toma caracteristicas particulares” (Alvarado Pier, 1985: 108).
Estas palabras fueron tomadas, con seguridad, de Vicente T. Mendoza, quien
en su Panorama de la musica tradicional de México nos dice sobre el huapango:
“Tomando como centro indudable de su existencia el Estado de Veracruz, ofre-
ce para su estudio tres regiones, que son: el norte, o sea la Huasteca, la cual
abarca al mismo tiempo parte de Tamaulipas, San Luis Potosi e Hidalgo. Alli es
donde con toda propiedad le llama el pueblo huapango, y también se le designa
como sones huastecos. [...] La segunda regién se constrifie al centro del estado y
con mas propiedad a la regién jarocha: Veracruz, Medellin, Alvarado y
Tlacotalpan [...]. La Ultima regidn es la de Sotavento, o sea, Los Tuxtlas” (1956:
87). Baqueiro Foster afiade que es el “huapango” de la zona de Alvarado, aquel
que se toca con arpa y jarana, el que debe considerarse, sin discusion, como el
mas puro, y es la instrumentacion misma la garantia de dicha pureza (1942:
175). Da a entender, asi, que tanto el son huasteco como el son jarocho del norte
de la zona de Los Tuxtlas son formas de huapango impuras, adulteradas y en
decadencia. Basta oir algunas versiones de las otras regiones para desmentir
tal consideracion.
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Este género se interpreta con tres instrumentos: la guitarra quinta o
huapanguera, la jarana huasteca de cinco cuerdas sencillas, ambas encar-
gadas de realizar el acompafiamiento ritmico-armonico, y el violin, que
desarrolla la melodia. El canto, la mayor parte de las veces, es
responsorial, como en el son jarocho, y tiene la peculiaridad, tipica de
esta zona, de afladir con mucha frecuencia agudos falsetes.

Al igual que el son jarocho, el son huasteco es un género lirico-
coreografico, en el que el baile constituye una de las partes de mayor
importancia. Tiene caracter festivo y se suele interpretar en plazas, mer-
cados y cantinas, asi como en festejos familiares, tales como bautizos,
bodas y cumpleafios. El repertorio de huapango consta de alrededor de
cincuenta sones de corte tradicional, aunque es preciso mencionar que,
desde hace poco mas de seis décadas, el acervo de huapangos se ha in-
crementado por la inclusion, con bastante éxito, de composiciones cuya
estructura lirica, basada en estrofas fijas, se encuentra mas cercana a la
forma “cancion”. Entre los huapangos tradicionales mas conocidos se
encuentran: “El caiman”, “El gusto”, “El zacamand(”, “La rosa”, “La
leva”, “El huerfanito”, “El fandanguito” y “El cielito lindo”.

En el &mbito musical, hay seis rasgos distintivos entre ambos tipos
de son:

1) Repertorio de sones distinto.

2) Dotacion instrumental estable en el son de la Huasteca y movible
y muy variada en el son jarocho.

3) Uso de una sola afinacion en la Huasteca, en tanto que en el son
jarocho es muy comun la utilizacion de varias afinaciones distintas.

4) Tendencia a tocar cada uno de los sones en una determinada tona-
lidad en la Huasteca, y en varias tonalidades en los sones jarochos.

5) Uso del falsete sélo en el canto de los sones huastecos.

6) Sones con ritmo de subdivision binaria s6lo en el repertorio jarocho.

A pesar de que las diferencias anteriores son por si mismas muy sig-
nificativas, dentro del &mbito literario encontramos otras mas, que re-
sultan, a mi parecer, muy reveladoras.
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El estribillo: una diferencia notable

Tal vez la principal diferencia entre los sones jarochos y aquellos que se
tocan, cantan y bailan en la Huasteca tiene que ver con un aspecto rela-
cionado con la estructura literario-musical: los primeros llevan estribi-
llo, los segundos no.® De esta caracteristica distintiva se derivan otras,
gue se iran detallando més adelante.

Podria pensarse que la presencia de estribillos en unos y su ausencia
en otros se debe a que los repertorios de una y otra zona tuvieron como
antecedentes, a través de sus afios de desarrollo, ejemplos musicales de
diferente tipo. Sin embargo, resulta que los sones que comparten ambas
regiones musicales y cuyo origen es claramente el mismo no tienen es-
tribillo en las versiones huastecas y en las del Sotavento veracruzano,
si. Tal es el caso de los sones “La Petenera”, “El cielito lindo” o
“Butaquito”, “La manta” y “El gusto”, Illamado en Veracruz “El
siquisiri”. Véanse los siguientes ejemplos.’

Una version de “La petenera” huasteca:

Coplas: Cuando el marinero mira
laborrasca por el cielo,
se queja, lloray suspira,
le dice a su compafiero:
“Si Dios nos salva lavida
no vuelvo a ser marinero”.

(cFm: 3-6363)

Andando yo navegando
en una lancha pesquera,

6 En cuanto a la Huasteca, aqui estamos considerando Ginicamente los sones
de corte tradicional, no las modernas canciones “huapangueadas”, entre cuyas
caracteristicas esté la de incluir un estribillo, cosa por completo inusual en el
son huasteco.

7En la exposicion general de los ejemplos incluidos en este ensayo no consi-
deramos la forma de interpretacion, de la cual nos ocuparemos en el ultimo
apartado.
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miren lo que fui encontrando
debajo de una palmera:

dos sirenitas cantando

el son de “La petenera”.

Estando yo recostado
enlofresco de laarena

of lavoz de un pescado
que le dijoalasirena:
“iQueé trabajos he pasado
por querer auna morenal”

(CFM: 2-3527)
(Trio Los Caporales: F-06)®

Una version de “La petenera” jarocha:

Copla: “Lapetenera”, sefiores,
no hay quien la sepa cantar,
so6lo los marineritos
que navegan por el mar.

(CFM: 3-7892)

Estribillo: Ay, soledad, soledad,
soledad que asi decia:
“De noche te vengo a ver
porque no puedo de dia,
y side dia[pudiera,
razdn] contigo estuviera.

(Cf.CcFMm: 1-1386 by c)

Copla: Quien te puso petenera
no te supo poner nombre,

8 La fuente de las coplas de cada version es la indicada al final del conjunto.
Después de las coplas que figuran en el Cancionero folklérico de México, indica-
mos el nimero respectivo (con Cf. cuando no es idéntica).
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que tU te habias de llamar
la perdicidn de los hombres.

(cFm, 1-26)

Estribillo: Ay, soledad, soledad,
soledad que asi decia;
“De noche te vengo a ver
porque no puedo de dia
y si de dia pudiera,
contigo yo me estaria”.

(Cf.cFMm: 1-1386b y ¢)

(DonJulian Cruz Figueroa; F-11).
Una version de “El cielito lindo” o “El butaquito™ huasteco:

Coplas: Allé& por la pradera
por donde vivo,
cantalaprimavera/y
suefio contigo;
suefio entre flores,
porque tu eres lareina
de misamores.

(cFm: 1-491)

De San Luis Potosi

les doy detalles,
tierradonde naci,

mi lindo Valles.

Es cosa cierta,
porgue Valles es puerta

de la Huasteca.

Cuando salisal prado,
nifia de amores,

atu pasoseinclinan
todas las flores;
lindasy bellas,
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porque tu eres lareina
de todasellas.

(crFm: 1-31)

(Los Camperos de Valles: F-21)
Una version jarocha del mismo son:

Copla: Unaflechaenel aire
tiré Cupido,
y latird tan alta,
que ami me ha herido.

(cFm: 1-2092 @)

Estribillos: Y ajayajay aja,
qué risame da
en ver, en ver, en ver
que tu tirana falsedad.

(cFm: 2-4185a)

Saca tu butaquito,
velo sacando,
porgue si tienes miedo,
yo estoy temblando.

(cFm: 1-1144)

Saca tu butaquito,
siéntate aqui,

que te quiero ver sentada
junto de mi.

(cFm: 1-1141)
(La Negra Graciana: F-14)
Dentro del repertorio del huapango huasteco, en general, no encon-

tramos estribillos, con excepcion de tres de los sones que denominamos
“marginales” en esa region, porque de cada uno solo se encontraron, en
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total, una o dos versiones; ademas, lo peculiar de su estructura los dis-
tingue del resto. Estos sones son “La gallina”, “Los chiles verdes” y
“Los camotes” o “El camotal”. Por el lado de los sones jarochos, sucede
lo contrario: la estructura musical de la gran mayoria incluye el estribi-
llo, y son contados aquellos que no lo tienen; tal es el caso de “El agua-
nieve”, “El buscapiés” y “El péajaro carpintero”.

Como mencionamos mas arriba, varias de las diferencias que a con-
tinuacion veremos entre la lirica de los sones de la Huasteca y la de los
sones jarochos se deben a esta caracteristica ausencia / presencia del
estribillo.

Versificacion de las estrofas en el son jarocho

En primer lugar, veamos qué sucede con el metro de los versos que
conforman las estrofas de unos y otros sones. Por un lado, tenemos que
el metro en la Huasteca es siempre octosilabo, a excepcion del “Cielito
lindo”, que invariablemente utiliza seguidillas. Dentro del repertorio
jarocho, en cambio, encontramos varios metros diferentes, ademas del
de ocho silabas que es el predominante. Uno de los mas frecuentes es el
hexasilabo; lo hallamos en tiradas de nimero variable que funcionan
como estribillo en diversos sones, como: “El jarabe loco”, “El coco”, “El
valedor” y “El toro zacamandu”. Algunos de estos estribillos, como los
dos que siguen, se pueden cantar en varios sones diferentes y por ello
son de los méas conocidos:

Te quise rendido,

te adoré constante;
vuelen pajarillos,
vuelen vigilantes.
Silapiedraesdura,

tu eres un diamante,
donde no ha podido
miamor ablandarte;

si te hago un carifio,
me haces un desprecio,
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luego vas diciendo
que miamor es necio.

(cFM: 2-3220)

“El jarabe loco” (Los jarochos: F-13); “El valedor” (A. Hi-
dalgoy Mono Blanco: F-23); “El coco” (Juli&n Cruz: F-12)

Cogollo de lima,
ramade laurel,

como quieres, china,
que te venga a ver,

si salgo de guardia,
voy parael cuartel.
Mis calzones blancos
los voy a vender,
porque yano tengo
ni para comer;

sison los de encima,
son de cuero viejo,
que por donde quiera
se me ve el pellejo.
Sisalgo abailar,
hago mucho ruido,
ya parezco arroyo

de esos muy crecidos.

(cFm: 2-3036)
“El coco” (Julian Cruz: F-12) ; “El jarabe loco” (Los Parien-
tes: F-20)

El metro hexasilabo también lo encontramos en los estribillos de “El
gallo” y “La iguana”:

“El gallo™:

Gallo, si supieras
qué cosa es querer,
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no cantarfas tanto
al amanecer.

Gallo, si supieras
qué es amor sincero,
no cantarias tanto
enel gallinero.

(cFm: 2-4598)
(Grupo Mono Blanco: F-01)

“Laiguana™:

Iguanatan fea
que se sube al palo
y se zarandea,
saca su cabeza,
como cabecea,
saca su bigote,
como que boquea,
saca su muelita,
como que muelea,
como bigotea,
saca su frentita,
como que frentea,
sacasus orejas,
€OMO que orejea,
abre su boquita,
saca su colmillo,
como colmillea,
saca su pescuezo

(Lanegra Graciana: F-14)

Asimismo, hallamos el hexasilabo en coplas y estribillos del son lla-
mado “El canelo™

Coplas: —¢;Doénde vas, Canelo,
tan de mafanita?
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—A buscar lechuga
para mi chinita.

(cFM: 3-7917)

Canelo murio,
lovan aenterrar:
cuatro zopilotes
yunaguilareal;
sepulturade oro,
y caja de cristal.

(cFm: 3-7920b)

Alatripa, tripa,
tripa de cochino.

Mi mamano quiere
que yo tome vino,

y si acaso tomo,

que sea del mas fino.

(cFMm: 4-9236)

Alatripa, tripa,
tripa de venado.
Mi mama no quiere
que coma pescado,
y Si acaso como,
que sea bacalao.

(cFm: 4-9098)

(Conjunto Cosamaloapan: F-13)

En uno de los sones mas populares entre los jarochos, “El Colas”, se

cantan cuartetas compuestas de versos de siete silabas:

—Amada Marcelina,
¢0nde estéas, que no te veo?
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—Estoy enlacocina,
guisando los fideos.

(cFM: 4-9127)

Qué buen caballo tiene
mi amigo Nicolas:
camina pa delante

y camina para atras.

(cFm: 3-5831)
(Grupo Rio Crecido: F-18)

Como un caso excepcional, encontramos el metro pentasilabo en un
estribillo del son “La indita™

Esote digo

porgue te quiero,
chinadel alma,

yo por ti muero (lloro).
Esote digo

porqgue te adoro,
chinadel alma,

yo por ti lloro.

(cFm: 1-376 ay b)
(Grupo Rio Crecido: F-18)

Todas estas formas métricas contrastan con las cuartetas octosflabas
del resto de los estribillos cantados en los sones jarochos:

Alaleva yalaleva,
yalalevayomeiré,

que viniendo de laguerra
contigo me casaré.

Ay, indita, indita, indita,
indita del otro dia,
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¢adonde dormiste anoche,
que traes la barriga fria?

(cFM: 2-4963)
(Grupo Rio Crecido: F-18)

Por otro lado, podemos observar en el son jarocho “El Ahualulco” la
utilizacion de estribillos en cuartetas paralelisticas de metro
dodecasilabo:

Horaacabo de llegar del Ahualulco,
de cantar este jarabe moreliano,

como tocany lo bailan y lo cantan

las muchachas bailadoras de los llanos.

(cFm: 3-8181)

Hora acabo de llegar del Ahualulco,
de cantar el jarabe tapatio,

como tocany lo bailan y lo cantan
las muchachas bailadoras de los rios.

(cFm: 3-8179)
(Soneros de Tilapan: F-19)

En el son jarocho, también llegan a encontrarse con frecuencia coplas
de versificacion irregular, es decir, que combinan versos con notables
diferencias métricas; estas no aparecen en absoluto en la Huasteca. Como
ejemplo, pueden citarse algunos de los estribillos del ya mencionado
“Butaquito”:

Ay, si, ay, no, (5)

me gusta tu malacd, (8)
que si ta no te lo pones, (8)
me lo voy a poner yo. (8)

(cFM: 4-9626)
(Aguirre Tinoco, 1983: 39)
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Aja, aja, (5)

aja, qué risame da (8)

por qué, por qué, jarocha, (7)
tu amor no me quiere mas. (8)

(Los Parientes: F-22)

Otros ejemplos los hallamos en los estribillos de los sones “La
guacamaya”, “La tarasca”, también conocido como “El chocolate”, y “El
Cupido™:

“Laguacamaya”:

Vuela, vuela, vuela, (6)

vuela voladora; (6)

si me has de querer mafiana, (8)
veme ya queriendo ahora. (8)

(cFM: 1-1107)

Vuela, vuela, vuela, (6)

como yo volé, (6)

cuando me llevaban preso, (8)
sefiorita, por usted. (8)

(cFMm: 1-591)
(Aguirre Tinoco, 1983: 90-91)

“Latarasca” o “El chocolate™:

Mariatero lalo 1€, (8)
chocolatito con pan francés; (10)
en mi casa no lo tomo, (8)
porque no tengo con qué, (8)
pero si usted me lo bate, (8)

con gusto lo tomaré. (8)

Mariatero lalo lina, (8)
chocolatito con masafina; (10)
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en mi casa no lo tomo, (8)
porgue no quiere michina, (8)
pero si usted me lo bate, (8)

lo tomaremos, madrina. (8)
(cFM: 2-5317)

(Grupo Zacamandu: F-02)
“El Cupido™:

iAy, Cupido, Cupido, Cupido!, (10)
iay, Cupido, Cupido, tirano!, (10)

que me muero, me muero, Cupido, (10)
Cupido, dame lamano. (8)

iAy, Cupido, Cupido, Cupido!, (10)
iay, Cupido, Cupido, chiquito!, (10)
que me muero, me muero, Cupido, (10)
dame la mano, hermanito. (8)

(cFm: 3-7924)
(Grupo Son de Madera: F-16)

En el cancionero jarocho podemos hallar, ademas, coplas de versifi-
cacion irregular compuestas de versos cuya diferencia métrica no es tan
grande, lo que Carlos Magis, siguiendo a Pedro Henriquez Urefia, lla-
mo “versificacion fluctuante” (1969: 450). Como ejemplo tenemos los
siguientes estribillos de “La candela”, “El Colas” y “Los juiles”:

“Lacandela”:

A minomequema, mama, (9)

amino me quema, papa, (9)

amino me quemana, (8)

ni el carbon de piedrani el aguarras (11)
ni la candela que esta apagé. (10)

(crm, I11: 6624)
(Daniel Cabrera: F-13)
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“El colas™:

Colas, Colés, (5®6)

Colésy Nicolés, (7)

lo mucho que te quiero (7)

y el mal pago que me das. (8)
Siquieres, si puedes, (6)
sino, yaloveras, (7)

te digo que te acerques, (7)

y te retiras mas. (7)

(cFMm: 2-3226)
(Grupo Rio Crecido: F-18)

“Losjuiles™

El viejo anciano con su violin, (10)

de labarba blanca, me dijo asi: (11)

“Esos juiles no son parami, (10)

son para mi prieta, que los vaa freir”. (12)

(cFM: 4-9116)
(Grupo Siquisiri: F-17)

Como bien puede observarse a través de los ejemplos citados, el con-
traste metrico entre los sones jarochos y los huastecos es muy grande:
en los primeros encontramos una gran variedad de metros y en los se-
gundos, s6lo uno, el octosilabo.

Las series de coplas heterogéneas

El canto en este amplio género musical que denominamaos son se com-
pone por series de estrofas que se combinan de manera aleatoria; es
decir, no hay una letra fija destinada a aparecer en todas y cada una de
las diversas interpretaciones que se hacen de un mismo son. La asocia-
cion entre coplas en la lirica del son es, en este sentido, efimera, y cada
interpretacion es Unica, ya que depende de cuéles, entre todas las co-
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plas que el trovador en turno se sabe, decida éste cantar en el justo mo-
mento de la interpretacion. Las estrofas que componen estas series, con
mucha frecuencia, ademas de no girar en torno a un tema tnico, tampo-
co guardan entre si ningun tipo de relacion formal. De ahi que reciban
el nombre de series heterogéneas.®

Este tipo de series son caracteristicas tanto en el canto de los sones
jarochos como en el de los sones huastecos. Sin embargo, si nos detene-
mos un poco, podremos notar algunas diferencias entre la lirica de uno
y otro géneros.

A grandes rasgos, podemos decir que, en lo que toca al aspecto for-
mal, lo méas usual es que las series de coplas que se cantan en los sones
estén compuestas por estrofas de diferente nimero de versos. Esta he-
terogeneidad se ve compensada a la hora de la interpretacion por la
repeticion de algunos versos, con lo que se logra el ajuste necesario a
la frase musical. De esta manera, en una version dada, podemos encon-
trar la siguiente combinacién de estrofas:

A lamujer que adoré
laabandoné con razon;
averlano volveré

porgue me hirio el corazon,
Y YO NO Supe por qué;
ahora sufro una pasion.

Una pasion escondida
llevamos dentro del pecho:
nos va minguando la vida;
entonces cualquier desprecio
dejaen el almaunaherida.

(cFMm: 2-4629)
El que se halla apasionado,

pues, no lo consuela nada;

9 Véase Magis, 1969: 556-564. También la Introduccién de cFm, vol. I, apar-
tado 2.
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no se duerme ni acostado,

s6lo se abraza a laalmohada;
se encuentra desesperado,
pensando en su prenda amada.

(Los Camalotes: F-15)

En el ejemplo anterior, una version del son huasteco “La pasion”,
observamos la combinacion de dos sextillas con una quintilla, pero la
frase melddica exige tres estrofas de cuatro versos. Esta diferencia de
longitud se ajusta mediante la repeticion de algunos versos: quintilla:
1221 (1221) 3445, y sextillas: 1221 (1221) 3456. Este tipo de combinacio-
nes de estrofas de diferente nUmero de versos también se da en la lirica
del son jarocho. Sin embargo, es importante subrayar que —y es aqui
donde radica la gran diferencia—, mientras que en el son jarocho las se-
ries cantadas pueden estar constituidas por la combinacion de estrofas
de cuatro, cinco, seis, y aun de diez versos, en el son huasteco sélo apa-
recen series compuestas por quintillas y sextillas.

Si bien en la Huasteca existen ejemplos que incluyen cuartetas, estas
solo aparecen en un pequefio subconjunto de sones, muy singulares,
gue no son representativos del huapango huasteco en general. El rasgo
principal en ellos es que sus coplas son cuartetas paralelisticas. Entre
los sones huastecos con estas caracteristicas, encontramos “La acamaya”,
también conocido como “El animal”, “La gallina” y “El tecolote™:

“Elanimal’:

Site fueras a bafiar,

no te bafiesen el rio
porque ahi anda un animal
que le dicen armadillo.

Site fueras a bafiar,

no te bafies en el puente
porque ahi anda un animal
que le dicen “comegente”.

(Trio Coxcatlan: F-09)
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“El tecolote™:

—¢ Tecolote, qué haces ahi,
parado en la rama seca?
—Esperando a mi tecolota
pallevarla ala Huasteca.

—¢ Tecolote, qué haces ahi,
afuerita de tu nido?
—Esperando a mi tecolota
para que me quite el frio.

(Trio Aguacero: F-05)
“Lagallina”

Voy acasar mi gallina

con el gallo de alla enfrente,
pa que salgan los pollitos
valientes como el teniente.

Voy acasar mi gallina
con el gallo copeton,

pa que salgan los pollitos
con chamarray pantalon.

(cFm: 3-6055)
(Trio Ebanense: F-10)

Fuera de estos contados casos, en los que las estrofas estan ligadas
entre si mediante el recurso del paralelismo y ligadas a su vez a un
Unico son, la cuarteta nunca aparece en combinacion con otro tipo de
estrofas dentro del repertorio huasteco, lo que si sucede con suma fre-
cuencia en el son jarocho, y también en el de otras zonas.

Por otro lado, cabe mencionar que es precisamente la cuarteta la es-
trofa basica que compone las series de coplas cantadas dentro del reper-
torio sonero jarocho, en tanto que en los sones huastecos la que predo-
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minaes la quintilla. Esta Gltima, si bien aparece también en el son jarocho,
es la menos usual frente a la cuarteta y la sextilla.1

La razon de que la estrofa de cuatro versos no haya sido adoptada y
desarrollada en la zona huasteca es, hasta la fecha, un enigma, ya que se
trata de una de las formas mas difundidas en nuestro pais; pero, en
definitiva, nada tiene que ver con la blsqueda de una equivalencia en-
tre la medida de la estrofa y la de la frase musical, porque, repito, es un
recurso muy comun en la interpretacion del son en general la repeticion
de algunos versos con el fin de ajustar las diversas estrofas a las frases
melddicas.

En relacidn con estas series compuestas por estrofas diferentes, po-
demos notar, ademas, otra gran diferencia entre la poesia cantada en
los sones jarochos y los huastecos. Como veiamos mas arriba, todas las
coplas huastecas son octosilabicas, mientras que, en el son jarocho, el
metro octosilabo, aungue predomina, no es el Gnico. También veiamos
gue estos diferentes metros se perciben, sobre todo, en los estribillos de
los sones jarochos.

Asi pues, tenemos que las series que se cantan en el son jarocho no
s6lo son heterogéneas en cuanto al nimero de versos de las estrofas
componentes, sino también en cuanto al metro de los versos mismos.
En este sentido, encontramos en esta variante de son una gran varie-
dad, y su riqueza dificilmente se ve igualada en otras regiones. En este
tipo de heterogeneidad concreta, que Carlos Magis ubica en el segundo
subgrupo dentro de las series heterogéneas (554), es el estribillo el ele-
mento que da unidad al conjunto estrofico.

La combinacion mas usual dentro del repertorio jarocho es la de co-
plas octosilabicas y estribillos hexasilabos, tal y como podemos obser-
var en el son llamado “El valedor”:

10 En el caso de la lirica de los sones de las costas del Pacifico sucede algo
similar: “En otras regiones se encuentran coplas de cinco versos, que no he
encontrado en la costa de Michoacan” (Stanford, 1963: 233). “Aunque esta for-
ma estrofica [la quintilla] no es tan comdn en Guerrero, suelen encontrarse, sin
embargo, algunas muestras de ella. [...] Conviene aclarar aqui que este tipo es-
trofico es el que predomina en los sones y huapangos que se cantan en las tres
huastecas” (Serrano, 1972: 73).
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Copla: Dicen que en lagran Turquia,
se da muy buena granada;
que en pueblosy rancherias,
todos tienen su tajada;
yo también tuve lamia
pero ahora no tengo nada.

Estribillo: Los péjaros prietos
enelcarrizal
yaestan aburridos
de tanto cantar;
los patos en I'agua,
de tanto nadar.

El quebrantahuesos
viene desde lejos

a beber sustancia

de sus huesos viejos.
Llegaron las lluvias,
vienen los elotes,

y calabacitas,

y chilacayotes.

(Arcadio Hidalgo y el grupo Mono Blanco: F-23)

Otras combinaciones son las series compuestas por coplas de versos
octosilabos con estribillos de metro diferente al hexasilabo, de los cua-
les ya hablamos con anterioridad. Asi, tenemos: “El cupido” (coplas
octosilabas; estribillos: cuartetas irregulares: 10+10+10+8); “El Ahua-
lulco” (coplas octosilabas; estribillos: cuartetas dodecasilabas); “Los jui-
les” (coplas octosilabas; estribillo irregular: 10+11+10+12), etc., y aun
mas extrafias, combinaciones como las que se escuchan en el son “El
colas” (coplas: cuartetas heptasilabicas; estribillos irregulares: 6+7+7+8)
0 “El toro zacamandu” (coplas: cuartetas octosilabicas; estribillos: tira-
das hexasilabas, o estrofas irregulares 6+6+8+8, o tiradas octosilabicas).

Este contraste métrico entre las coplas y los estribillos se hace notar
aqui no porque sea algo fuera de lo comun, sino porque este tipo de
combinaciones es, a diferencia de lo que ocurre en el son jarocho, incon-
cebible dentro del repertorio huasteco. Sin embargo, hay un caso, este si
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muy raro, que vale la pena comentar. Se trata del son de “La manta”,
tanto en su versién jarocha como en la de la Huasteca. En ambos casos,
las diferencias métricas se observan entre las coplas mismas, y no entre
coplas y estribillos como los ejemplos jarochos anteriores. La siguiente
es la serie de una interpretacion de la version jarocha (omitimos los

estribillos):

Estando entre las mujeres (8)

todo me encanta; (5)

yo regalo mis quereres, (8)

que son tan finos como la manta. (10)

(cFm, 1: 2546)

Eres amarillita (7)

como lacera, (5)
mantequilla de Flandes (7)
iquién te comieral (5)

(cFm, 1: 1500)

Ay, dices que no se sienten (8)
las despedidas; (5)

ay, dile que te lo cuente (8)
quien se despida. (5)

(cFm, 11: 4614 a,byc)
(Los Parientes: F-22)

Como puede verse, esta serie de coplas esta compuesta por una cuar-

teta anisosilabica (resultado de una seguidilla transformada), una se-
guidilla perfecta y una seguidilla alterada en los versos heptasilabos.

En la versién huasteca de “La manta” pueden encontrarse combinacio-
nes como la siguiente:

Yavamonos adormir, (8)

que yo ya me estoy durmiendo; (8)
que tu llevarés la manta, (8)
lamanta blanca (5)
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y yo el candil. (5)

Mafiana te vas, mafiana, (8)
mafiana te vas de aqui, (8)

yate acordaras de mi. (8)

Dices que te vas mafiana, (8)
¢por qué no te vas desde hoy? (8)
para la falta que me haces, (8)

lo mismo es mafiana que hoy. (8)
Este es el son de “Lamanta”; (8)
se bailay hasta se canta, (8)

es costumbre hacerlo asi; (8)
ahorayo lo estoy cantando, (8)
acércate junto a mi, (8)

en versos te estoy hablando. (8)

(Zoraimay sus huastecos: F-08)

Sobre “La manta” de la Huasteca hablo con méas detalle en otra par-
te; baste decir aqui que las anteriores tres estrofas son derivadas de trans-
formaciones hechas a la estructura original de seguidilla simple.

La décima

Una de las estrofas mas populares en el son jarocho es la décima, la cual
aparece en diversos sones y es interpretada de dos maneras distintas,
como veremos mas adelante. En la Huasteca, en cambio, la estrofa de
diez versos es “un género clasico casi extinto, pues constituye un verda-
dero fésil declamatorio-musical que en algun tiempo estuvo integrado
al huapango”, nos dicen César Hernandez e Irma Cruz Soto (1998: 7).
En efecto, la décima es un género que desde hace tiempo no se cultiva
en la zona huasteca, y aunque todavia quedan algunos poetas que com-
ponen este tipo de estrofas, es en la préactica del huapango, en la fiesta
misma, donde su presencia se ha desvanecido. Segun testimonios de
viejos huapangueros huastecos, en “El fandanguito”, mediante el grito
de “jAlto la masica!”, se hacia una pausa en la que todos los participan-
tes guardaban silencio para dar lugar a que alguno de los poetas pre-
sentes declamara sus décimas.
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Por otro lado, segin Baqueiro Foster (1952: 34), “El fandanguito”,
tanto en Tabasco como en Veracruz, se tocaba y se bailaba, interrum-
piéndose la musica al grito de “jBomba!”, para que algun bailador de-
dicara una o mas décimas a su pareja.l! Si consideramos ciertas las dos
declaraciones anteriores, podriamos decir que hubo un tiempo en que
la décima fue interpretada de una manera, si no igual, muy semejante,
tanto en el son huasteco como en el son jarocho; es decir, que en ambos
lugares la décima se recitaba en algin punto en que se hacia una pausa
dentro del son llamado, en ambas zonas, “El fandanguito”. Pero con el
paso del tiempo, mientras que en la Huasteca esta forma poética cayo
en desuso, en el Sotavento veracruzano crecio y se fortalecio.

Mucho hay que decir acerca de la décima en Veracruz, pero el aspecto
sobre el cual quiero llamar la atencion es que, hoy en dia, dentro del re-
pertorio jarocho, la décima, ademas de ser declamada, también es canta-
da, lo cual es bastante inusual no sélo en la Huasteca de los tiempos en
que se cultivaba ahi este género poético, sino en aquellos otros lugares del
pais donde la décima también tiene un lugar relevante. Es aqui donde
hallamos una diferencia mas entre las dos variantes regionales de son
gue aqui analizamos. Es tal vez debido a que la décima jarocha también
se canta que algunos trovadores de la region dicen que se puede conside-
rar a la estrofa de diez versos como un tipo mas de copla, junto con las
cuartetas, quintillas y sextillas. La décima cantada la encontramos, basi-
camente, en tres sones: “El zapateado”, “El fandanguito” y “El busca-
piés”. Es ahi donde podemos escuchar coplas como la siguiente:

Sali por el mar en fuera,
anavegar contrael viento,
sin ninguin consolamiento,
solo lo que Dios quisiera;
dijo el piloto: ““se espera
unafuerte ventolina”.
Entramos a lamarina

11 TVvéase, en el primer nimero de nuestra Revista (I, 2001, 1), el articulo de
José Manuel Pedrosa sobre las “bombas” y su extension por el mundo hispéani-
co.N.delaR.]
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queriendo irse a la mayor;
como peje de valor,
yo soy como latonina.

(“El zapateado”, Julian Cruz Figueroa: F-04)

En cuanto a las décimas declamadas en Veracruz, por lo general se
trata de una serie compuesta por varias que estan relacionadas entre si,
ya formalmente, mediante el recurso de la glosa, ya teméaticamente, y lo
usual es que estas se reciten usando como fondo la musica de “El
fandanguito” o “El jarabe loco”, no en silencio, como se hacia en la
Huasteca y como dice Baqueiro Foster que se ejecutaba el son jarocho.

Interpretacion de las coplas

Una ultima diferencia entre los sones jarochos y huastecos, antes de
terminar. Cuando hablamos arriba de las diferentes estrofas —cuarte-
tas, quintillas, sextillas y seguidillas— hemos aludido a su forma origi-
nal. Esta forma se ve alterada con mucha frecuencia a la hora de cantar
por la necesidad de adaptar los versos a la frase musical. Las formas
interpretativas son muy variadas en las dos variantes de son que aqui
tratamos y dependen por completo de la melodia de cada son. Sin em-
bargo, tanto en los sones jarochos como en los de la Huasteca existe una
forma de interpretacion que podriamos considerar tipica por ser la que
predomina sobre otros modelos de interpretacion. Esta estructura tipi-
ca, aunque parecida, presenta una leve diferencia entre la musica de
unay otra zonas.

En las dos variantes, el canto es, en su gran mayoria, a unasolavoz y
de caracter responsorial, lo que quiere decir que cada copla de una serie
—con su respectivo estribillo en el caso del son jarocho— es cantada
por dos voces que se alternan (cante-discante o pregén-contestacion).!2

12 E| canto a dos voces simultaneas, por el contrario, es un rasgo tradicional
en lainterpretacién de los sones que se cantan del otro lado del pais, en la costa
del Pacifico. Pero cuando, excepcionalmente, se hallan versiones jarochas o huas-
tecas interpretadas de esta manera, se debe casi con toda seguridad a la adap-
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La distincién sutil que existe entre la forma interpretativa de las co-
plas en los sones huastecos y la que se da en los sones jarochos consiste
en que los primeros convierten la estrofa original —quintilla o sexti-
Ila— en tres cuartetas, mientras que los jarochos transforman la cuarte-
ta, quintilla o sextilla originales (dejando a un lado el estribillo) en cuatro
cuartetas. Veamos como se desarrolla en ambos casos el canto de una
estrofa que lleva este patron interpretativo tipico:

Son huasteco, “El apasionado”
(quintilla)

lavoz: 1 Eres bellaentre las bellas,
2 que no conoce rival,
2 que no conoce rival,
1eresbellaentre las bellas.

2avoz: 1Eres bellaentre las bellas,
2 que no conoce rival,
2 que no conoce rival,
1eresbellaentre las bellas.

lavoz 3Yosé que hasta las estrellas
4 te han venido a coronar,
4 te han venido a coronar
5estando tt en medio de ellas.

(Los Camperos huastecos: F-03)

Sonjarocho, “El pajaro Cu”
(sextilla)

lavoz: 1 Las flores de maravilla
2 queen el campo estan floreando,
2 que en el campo estan floreando
1lasflores de maravilla.

tacion, por parte del grupo intérprete, del patrén comercial impuesto en esas
zonas.
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2a voz: 1 Las flores de maravilla
2yenel campo estan floreando,
2y enel campo estan floreando
1 las flores de maravilla.

lavoz: 3Elquereza, searrodilla
4y el que mata anda penando,
5 este gavilan no chilla
6y aunque lo estén desplumando.

2avoz: 3Elquerezase arrodilla
4y el que mata anda penando,
5 este gavilan no chilla
6y aunque lo estén desplumando.

Estribillo...
(Los Utrera: F-07)

Esta diferencia de interpretacion de la forma tipica entre los sones
huastecos y los sones jarochos es minima, ya que, a excepcion de la se-
gunda parte de la copla, que también es “respondida” por la segunda
voz en los sones jarochos, la formula general es igual: la primera y se-
gunda cuartetas se forman de la repeticién invertida de los dos prime-
ros versos de la estrofa original; la tercera cuarteta —y cuarta en el son
jarocho—, de los Gltimos tres versos, si es quintilla, repitiendo el cuarto
(3445) y de los ultimos cuatro, si es sextilla, sin repeticiones (3456); y
para el caso de los sones jarochos, Unicos que incluyen estrofas de cua-
tro versos en sus series heterogéneas, lo que se acostumbra es la repeti-
cion de los versos uno y dos al final, en ese orden (3412).

El hecho de que la forma “tipica”, correspondiente a la mayoria de
los sones de ambas regiones, afiada la repeticion de la segunda parte de la
copla so6lo en los sones jarochos es otro misterio, al igual que el de que
unos lleven estribillos y otros no, o el que unos usen la cuarteta y los
otros no. No sé si sera posible llegar a conocer los origenes de todas
estas diferencias manifiestas en las dos variantes de son, vecinas, que
aqui hemos abordado. Pero, sin duda, el conocerlas nos permite por el
momento saber un poco mas de cada una de ellas.

149



150

Rosa Virginia Sanchez Garcia

Bibliografia citada

AGUIRRE TINOCO, Humberto, 1983. Sones de la tierra y cantares jarochos.
México: Premia.

ALVARADO PIER, Francisco, 1985. “El huapango y su individualizacion
en el folklore”. En 20 Congreso. Sociedad Mexicana de Musicologia. Méxi-
co: Instituto Michoacano de Cultura /7 smm: 105-112.

BAQUEIRO FOSTER, Gerdnimo, 1942. “El huapango”. Revista Musical Me-
xicana 8. México (abril de 1942): 174-183.

, 1952, “La musica popular de arpa y jarana en el Sotavento
veracruzano”. Revista de la Universidad Veracruzana I-1: 31-38.

CFM: Cancionero folklorico de México. Coord. Margit FRENK. 5 vols. Méxi-
co: El Colegio de México, 1975-1985.

GARCIA DE LEON, Antonio, 1996. “El son jarocho: masica y lirica popu-
lar en el Sotavento Veracruzano”, folleto para el disco compacto El
son jarocho (F-07).

HERNANDEZ AZUARA, César e Irma G. CRUz SOT0, 1998. Folleto del dis-
co compacto La décima en el son huasteco. México: FONCA.

Magcis, Carlos, 1969. La lirica popular contemporanea. Espafia, México, Ar-
gentina. México: El Colegio de México.

MENDOZA, Vicente T., 1956. Panorama de la musica tradicional de México.
México: UNAM.

REUTER, Jas, 1992. La musica popular de México. México: Panorama.

SERRANO MARTINEZ, Celedonio, 1972. Coplas populares de Guerrero. Méxi-
co: Gobierno del Estado de México.

STANFORD, Thomas, 1963. “La lirica popular de la costa michoacana”.
Anales del Instituto Nacional de Antropologia e Historia V1, 16: 231-282.

Fonografia

F-01. Al primer canto del gallo. Caset. Grupo Mono Blanco. Pentagrama,
1989.

F-02. Antiguos sones jarochos. CD. Grupo Zacamandu. Discos Pueblo,
1995.



F-03.

F-04,

F-05.

F-06.

F-07.
F-08.

F-09.

F-10.

F-11.

F-12.

F-13.

F-14.

F-15.

F-16.

F-17.

F-18.

F-19.

F-20.

F-21.

F-22.

Diferencias formales entre la lirica de los sones huastecos

Antologia del son de México. Aloum de 6 discos LP. FONART-
FONAPAS, 1981.

Antologia del son jarocho. Folklore mexicano, vol. II. LP. Varios.
Musart [s.f.].

Canciones y danzas de la region Huaxteca. Caset. Trio Aguacero.
Ehécatl, 1994.

El huapango de oro. Caset. Trio Los Caporales. Musica Tradicio-
nal-Corason, 1992. D021.

El son jarocho. CD. Los Utrera. Urtext, 1996.

Grabacion de campo realizada en Amatlan, Veracruz, 1995. Caset.
Varios. Coleccion de Rosa Virginia Sdnchez.

Grabacion de campo realizada en Coxcatlan, S.L.P., 1983. Caset.
[Trio Coxcatlan]. Coleccién de Rosa Virginia Sanchez.
Grabacion de campo realizada en El Ebano, S.L.P., 1975. Caset.
Varios. Coleccion Carles Perell6.

Grabacion inédita. Caset. Don Julian Cruz Figueroa. Coleccion
de Rosa Virginia Sanchez, 1989.

Julian Cruz. Jaranero. Caset. Julian Cruz. Pentagrama, 1996.

La iguana. Sones jarochos. CD. Varios. Corason, 1996.

La negra Graciana. Sones jarochos con el Trio Silva. CD. La negra
Graciana. Corason, 1994.

México: musica huasteca. Cinta de carrete abierto de la Fonoteca
del Museo Nacional de Antropologia e Historia. Num. de clasifi-
cacion: 1005.

Raices. CD. Son de Madera. ABahuman, 2000.

Siquisiri. CD. Grupo Siquisiri. Conaculta/Mariposa Satin [s.f.].
Son de la Sierra. CD. Grupo Rio Crecido. Culturas Populares/
PACMYC [s.f.].

Sones campesinos de Los Tuxtlas. Caset. Varios. PACMYC/FONCA,
1995.

Sones de la llanura. CD. Los Auténticos Parientes de Playa Vicente
Veracruz. CONACULTA/PACMYC [s.f.].

Sones de la Huasteca. LP./ Caset. Los Camperos de Valles. MUsica
Tradicional, 1989.

Sones jarochos. Caset. Los Parientes de Playa Vicente. COMPA-CRI-
BA, 1994,



152 Rosa Virginia Sanchez Garcia

F-23. Sones Jarochos con Arcadio Hidalgo y el grupo Mono Blanco. LP. Arca-
dio Hidalgo y el grupo Mono Blanco. RCA Victor, 1981.



Sequidillas sefardies de Marruecos:
diacronia, poéticay comparatismo

JOSE MANUEL PEDROSA
Universidad de Alcala

A partir de un pequefio corpus de seguidillas sefardies que se documentan en la
tradicion oral moderna de Marruecos, este estudio propone un primer intento
de exploracion de varias cancioncitas del siglo Xvil que permanecen vivas, y de
otras compuestas en siglos posteriores y que igualmente han sido adaptadas a
la realidad marroqui.

La escasa atencién critica que hasta el momento se ha dedicado al can-
cionero sefardi de Marruecos se ha concentrado en géneros como los
epitalamios y las endechas,! y ha dejado casi completamente de lado el
repertorio de cuartetas y seguidillas que ha permanecido también vivo
hasta hoy. Pese a tal desatencion, este corpus es extraordinariamente
interesante desde el punto de vista poético, ya que en él se dan cita
algunas de las joyas mas antiguas y raras de toda la literatura tradicio-
nal sefardi —por ejemplo, seguidillas documentadas en el siglo xvii y
extinguidas o excepcionales en el resto del mundo hispanico—, junto
con otras de tradicion moderna pero muy significativas desde los pun-
tos de vista poético, sociocultural e ideoldgico. En este estudio, propongo
un primer intento de exploracion de ambas dimensiones a partir de un
selectivo corpus de seguidillas sefardies de Marruecos documentadas
en la tradicion oral moderna.

Antes de entrar en materia, convendra definir brevemente qué es una
seguidilla. Una seguidilla es, basicamente, una estrofa lirica, cantable,

1 Siguen siendo fundamentales, a este respecto, los dos libros de Manuel
Alvar (1969 y 1971). Otras monografias, en forma de articulo, que se han dedi-
cado al repertorio lirico sefardi de Marruecos son las de Armistead y Silverman,
1992: 43-49 y 110-117, y Pedrosa, 1997: 379-386.
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formada por cuatro versos, de los cuales son heptasilabos el primeroy el
tercero y pentasilabos el segundo y el cuarto. Los versos pares estan
abrazados, ademas, por un tipo de rima asonante. Sobre este modelo
basico se han desarrollado numerosas modalidades formales, tematicas
y musicales, entre las que se pueden citar las llamadas “seguidillas com-
puestas” o “con borddn”, las “seguidillas chambergas”, las “seguidillas
reales”, las “siguiriyas gitanas”, ademas de las “manchegas”, las “bole-
ras”, las “sevillanas”, las “meloneras”, las “jaleadas”, etcétera.?

Todas las que van a ocupar nuestra atencion se ajustan al modelo
mas basico y convencional del metro de la seguidilla simple de cuatro
versos. Conozcamos en primer lugar la siguiente, que hasta el siglo xx
ha sido cantada como cancién de boda por los sefardies de Marruecos:

Dicen que lo verde
no vale nada,

y este nuestro novio
lo trae por gala.

(Alvar, 1971: nam. xxi)3

Esta seguidilla, recogida hacia 1950 por Manuel Alvar de una infor-
mante sefardi de la zona del Estrecho, se sabe que esté arraigada desde
antiguo en el repertorio sefardi de Marruecos, porque en sendas colec-
ciones de himnos hebreos anotadas en dos manuscritos marroquies del
siglo xvin'y del primer tercio del xix se documentan como incipits los de
“Dize que lo werde” y “Dize ke lo werde no bale nada”. Hasta ahora,
sin embargo, no habia sido posible localizar sus fuentes o paralelos en
ninguna otra tradicion hispanica, lo que hacia de esta cancioncilla una
de las mas enigmaticas del repertorio de epitalamios del Estrecho. Pues

2 Véanse al respecto Navarro Tomas, 1966: 157-162, y 1968, s.v. seguidilla;
Mercado, 1982; Quilis, 1969: 96-97; Frenk, 1978; Conde, 1997, y Pastor Pérez,
1998, ademas de toda la bibliografia citada en este Ultimo trabajo.

3 Véanse otras versiones en Benarroch Pinto, 1951: 90; Larrea Palacin, 1952:
1V, 7-52, 36; y Larrea, 1954: 86.

4 Véanse al respecto Armistead y Silverman, 1973: 280-290, nam. 3, y
Armistead, Hassan y Silverman, 1974: 83-87, nim. 1.
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bien, la publicacion reciente de una nueva y riquisima coleccion de
seguidillas descubiertas por Kenneth Brown en un manuscrito espafiol
del siglo xvii nos ha permitido localizar un paralelo que, si no es idénti-
co, si refleja un parentesco indudable con la seguidilla marroqui:

Dicen que el color pardo
no vale nada,

y de pardo se viste
lamigalana.

(Brown, 1995: nim. 219)

Esta sequidilla espafiola del siglo xvil viene a confirmarnos, en pri-
mer lugar, la extraccion peninsular, e indudablemente antigua, de la
cancioncilla marroqui; en segundo lugar, su extraordinaria rareza, ya
que, desde que se document6 por Unica vez en el Barroco, sélo ha podi-
do volver a encontrarse en la tradicion de los sefardies de Marruecos; y,
en tercer lugar, su dimension de simple eslabon de una serie paralelistica
de la que los dos documentos, el espafiol del siglo xvii (con su alusién al
color pardo) y el sefardi de los siglos xix y xx (con su alusion al color
verde), formarian parte. Caracteristica ésta, la del engarce en series
paralelisticas, que puede considerarse tipica del género de las seguidillas
hispanicas.

Conozcamos otro ejemplo de seguidilla cantada por los sefardies de
Marruecos. En este caso se trata de una de las canciones que, también a
mediados del siglo xx, acompafiaban un juego “de columpio” de Alca-
zarquivir documentado por José Martinez Ruiz (1988-1989). Héla aqui:

Por la caye abajita

vael que yo quiero;

no lo he visto en su caza
con el sombrero.

Nos encontramos, de nuevo, ante una seguidilla de antigliedad ve-
nerable, ya que en diversas fuentes literarias barrocas, como el Metodo

5Véase al respecto, por ejemplo, Pedrosa, 1992.
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mui facilissimo para aprender a tafier la guitarraa lo espafiol, de Luis de Bricefio,
publicado en Paris en 1626, o en el Baile de el barquillero compuesto por
don Antonio de Zamora en 1703, aparecen versiones como la siguiente:

Por la calle abaxo

ba el que mas quiero;
no le veo lacara

con el sombrero.

(Bricefio, 1626: f. 16)6

En este caso, y aungue los origenes de la cancion son indudablemen-
te viejos, se puede razonablemente suponer que su introduccion en la
tradicion sefardi pudo haberse producido a finales del siglo xix o co-
mienzos del XX, época en la que se intensificaron extraordinariamente
los contactos demograficos y culturales entre la Peninsula ibérica y los
sefardies del norte de Marruecos. ;Por qué? En primer lugar, porque
esta seguidilla se halla también relativamente difundida en la tradicion
peninsular moderna, especialmente en la del sur de Espafia.” Y, en se-
gundo lugar, porque va acompariada, en la version “de columpio” reco-

6 Véase ademas Martinez Torner, 1966: nam. 248, y Frenk, 1989: nim. 2285.

7 Véanse, efectivamente, versiones publicadas en Rodriguez Marin, 1882-
1883: num. 2039: “Por la caye abajito / ba quien yo quiero; Z no le beo la cara, /
con er sombrero”, bastante similar a la de Echevarria Bravo, 1951: 323,y alade
Alvarez Curiel, 1991: 105. Algunas versiones se caracterizan por la adherencia
de aparatosos estribillos y apéndices en forma de bordén, como sucede con
la de Angela Capdevielle (1969: 37): “Por la calle abajito / retendon, vere, verendon,
/ garandon, / va quien yo quiero. / No le veo la cara, / verendon, vere, verendén, /
garandén, / con el sombrero. // Mal haya los sombreros, / retenddn, vere, verendon,
/ garandon, / que tanto tapan. /7 Yo te compraré uno, / retendon, vere, veren-
don, / garandon, / para estas pascuas. // Si compras sombrero, / retendon, ve-
re, verendon, / garandén, / compralo fino, / y seras en querer / retendon, vere,
verendodn, / garanddn, / como yo he sido”. Otras versiones de este tipo fueron
editadas en Escribano Pueo, Fuentes Vazquez, Morente Mufiozy Romero Ldpez,
1994, nums. 3 'y 200. Sobre otras supervivencias granadinas de la cancion, véa-
se Soria Ortega, 1993: 515-516, y sobre supervivencias andaluzas en general,
véase Alin, 1998: 130-131.
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gida por Martinez Ruiz, de otra estrofilla conocida Unicamente en la
tradicion hispanica moderna:

Dises que no me quieres
porgue soy chica;

mas chicaes la pimienta,
galana, y pica.

(Martinez Ruiz, 1988-1989: 68-69)8

Las siguientes tres seguidillas que vamos a analizar, pertenecientes
al archivo folclorico (Proyekto Folklor) de la radiodifusion israeli, fueron
recogidas en fecha reciente a una informante de origen tetuani:

Y ala puerta del rio
sesientay llora;
tiene el marido viejo
la picadora.

Anoche y anteanoche
parié Merroma
veinticinco ratones

y una paloma.

Por la calle abajito
vamicomadre,
con el abaniquito
dale que dale.?

8 Como ejemplo de correspondencia no sefardi de esta cancion, puede verse
la version argentina editada en Carrizo, 1937-1942: nam. 2391: “Dices que no
me quieres / porque soy chica; / la pimienta es chiquita / y bien que pica”; o la
recogida por mi en Barrio de Liébana (Cantabria) en julio de 1989, cantada por
Alicia Tejon Martinez, de 53 afios: “Dices que no me quieres / porque soy chi-
ca; / mas chica es la pimienta, / pero bien pica”.

9 En la versién sonora, la informante (Alicia Bendayan, nacida en Tetuan en
1922 y emigrada a Israel en 1962) canta dos veces los versos 1-2 y 3-4 de cada
estrofa. Fue entrevistada en Ashkelon (Israel). Estas canciones tienen el nime-
ro de catdlogo 158706 en el Proyekto Folklor, a cuyo director, Moshé Shaul, agra-
dezco el permiso para su estudio y edicion.
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Encontramos aqui una serie de auténticas y excepcionales joyas del
cancionero hispanico, merecedoras cada una de ellas de atencion particu-
larizada. En efecto, si buscamos fuentes o paralelos antiguos de la pri-
mera de estas seguidillas, nos llevaremos la sorpresa de encontrar una
refundicion parddica en un casi desconocido Baile de las estafas en metéfo-
ra de flores, del dramaturgo del siglo xvii Vicente Suarez de Deza y Avila.
Puede ser interesante conocer las variantes que se aprecian en dos fuen-
tes distintas de este entremés fechadas en aquel siglo. Esta es la lectura de
la colectanea impresa de Donaires de Tersicore, publicada en 1663:

Canta el Gracioso.

Dama 1.

Dama 2.

Gracioso.

A orillitas de un baile
mi bolso llora;

tiene poco dinero

la pecadora.

A orillitas de un baile
quien llora canta.

iYo me muero por ella!

Yo por no darla.

En otra version del mismo entremés, conservada en un manuscrito

del siglo xvii, se
tivas de uno de
cioncilla:

Gracioso.

aprecian repeticiones y muletillas ritmicas representa-
los modos en que debia cantarse antiguamente la can-

Aurelitas de un baile

mi bolsallora;

tiene poco dinero, que, que, que,
tiene poco dinero, que, que, que,
la pecadora.
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la. dama.
Aurelitas de un baile,
quien llora canta;
yo me muero por ella, que, que, que.

Gracioso.
Yo por no darla.l0

También en un inédito y anonimo Baile del galan de Mariblanca, del
mismo siglo xviI, encontramos esta otra seguidilla, refundicion igual-
mente parddica de un modelo que debia ser muy parecido a la version
marroqui:

A orillitas del rio
messientoy lloro,

que he perdido las llabes
de labodega.lt

Contrahechuras parddicas de la cancion han llegado también a la
tradicion oral moderna de la Peninsula. Veamos por ejemplo la siguien-
te, de procedencia guipuzcoana:

Alaorilladel rio
Juanito llora,
gori, gori, gori, tarantantan,

10 La version de los Donaires de Tersicore ha sido editada completa en la tesis
doctoral de Esther Borrego, 1998: 807-814. El texto de la seguidilla se hallaen la
p. 812; en las pp. 454-455 se da noticia de sus manuscritos e impresos antiguos
y en 1224-1225 se registran las variantes textuales apreciables en ellos, inclui-
das las del manuscrito (siglo xvii) de la biblioteca privada de Luis Estepa de
donde procede la segunda version. Agradezco a Esther Borrego la gentil co-
municacion de todos estos datos y textos.

11 Baile del galan de Mariblanca, en el manuscrito 16.292 de la Biblioteca Na-
cional de Madrid (Sainetes de los dos mexores Yngenios de Espafia D" Pedro Calderon,
y D™ Agustin Moréto, los g¢ no se han impreso, porqué 10 rehusaron sus Authores I1),
pp. 146-151 (p. 150). VVéase sobre esta cancion, y sobre el artificio poético que la
informa, Pedrosa, 1996.
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Juanito llora,
porque se le haroto
lacantimplora,

gori, gori, gori, tarantantan,
lacantimplora.i?

Lo mas notable es que, de entre las dos versiones barrocas y el peque-
fio ramillete de modernas que conocemos, es justamente la sefardi la Uni-
ca que no parece ser una contrahechura pardédica y que parece hallarse
mas cerca del presumible modelo poético de la venerable seguidilla.

La segunda cancion sefardi de la serie de tres que ahora nos interesa
es igualmente muy notable desde el punto de vista de la historiografia
literaria. En primer lugar, porque conoce paralelos indudables en la tra-
dicion folclérica moderna, como revelan estas versiones recogidas, res-
pectivamente, de la tradicion oral de Andalucia, de la isla venezolana
de Margarita y de Colombia:

Antier noche y anoche
pari6 Joroba
veinticinco ratones

y una paloma...

(Rodriguez Marin, 1882-1883: nim. 181)

Enlaorilladel rio
pari6 unablanca
veinticinco alacranes
y una potranca.

12 gl informante fue Antonio Zavala, nacido en 1928 en Tolosa (GuipUizcoa)
y entrevistado por mi el 16 de julio de 1998 en San Sebastian. Otras versiones
fueron publicadas en Balbin y Zavala, 1996: 105: “A la orilla del rio / Jacinto
llora, / porque no tiene vino / la cantimplora”; y en Seminario “Papeles de
Literatura Infantil” (1990: 98): “A la orilla del rio / Juanito llora, / ris, catapdn,
/ chin, chin, / gori, gori, gori, / taran, tan, tan, / Juanito llora, / porque dice que
tiene / vacia la cantimplora, / ris, catapun, / chin, chin, / gori, gori, gori, / taran,
tan, tan, / la cantimplora. // Si la tiene vacia / que se la llenen / ris, catapun, /
chin, chin, / gori, gori, gori; / tarén, tan, tan / que se la llenen”.
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Arrurrd, mi guagua,
que parid lagata
cinco burriquitos

y una garrapata.’3

En laorilladel rio
parid unanegra
veinticinco alacranes
y unaculebra.

(Poesfa popular andina, 1982: 56)

Antianoche y anoche
pario laluna
veinticinco luceros

y unapotranca.

Ellatiene mario,
quiénse locompra.’®

13 Cancion chilena recogida a un marinero de Iquique, de 44 afios, que la
recordaba como cancion de cuna de su abuela. Fue editada en Soussana, 1997:
250.

14 \éanse ademas otras versiones hispanoamericanas en Abadia, 1971: 18:
“En la puerta ‘el infierno / parié mi suegra: / veinticinco lagartos / y una
culebra”; Canino Salgado, 1970: 86 (hay otra version parecida en p. 104): “Mas
alla de Valencia / parié mi madre, / y una valencianita / fue su comadre”, y
“Mas alla de Valencia / parié una negra / veinticinco ratones / y una culebra”.
Mas versiones hispanoamericanas se encontraran relacionadas en Alin, 1992,
nuam. 67.

15 Version recogida por mi en Madrid, el 10 de septiembre de 1998, a Diego
Cordoba y Leandro Fernandez, nacidos hace unos 30 afios en Cali (Colombia).
Parecido més lejano con esta tipologia de seguidillas tienen otras cuartetas que
describen partos grotescos y prodigiosos, como las recogidas por mi, el 29 de
julioy el 23 de agosto de 1990, en el pueblo de Orellana (Badajoz): “Esta noche
es Nochebuena / y no es noche de comer melones: / ha pario la estanquera /
un celemin de ratones”, y “Esta noche es Nochebuena, / que no es noche de
dormir, / que ha parido la estanquera / un burrillo jabalin”. Véase ademas
Schubarth y Santamarina, 1984-1992: 91: “Esta noche es Nochebuena, /7 noche
de comer patatas, / que pari6 la estranghera, / trajo un burro con cuatro patas”
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Y no debemos dejar de mencionar una cancioncilla probablemente
emparentada con la que estamos estudiando; la incluyé Ramdn del Va-
lle-Inclan —escribiéndola en prosa— en una de las escenas mas deli-
rantes de su violento esperpento Los cuernos de don Friolera (2000: 127):

iA la jota, jota, y mas a la jota, que Santa Lilaila parié una marmota! ;Y la
marmota pario un escribano, con plumay tintero de cuerno en la mano!
iY el escribano pari6 un escribiente, con plumay tintero de cuernoen la
frente!

Una segunda razon que convierte en extraordinariamente interesan-
tes la cancioncilla sefardi y sus paralelos hispanos modernos es que sus
ancestros son también muy venerables. Efectivamente, del manuscrito
3985 de la Biblioteca Nacional de Madrid ha permanecido hasta ahora
inédita una larguisima serie de seguidillas de intencionalidad politica,
dirigidas a satirizar a diversos notables de comienzos del siglo xvii, que
prueba que este tipo de cancioncillas debia ser ya muy popular hace
casi cinco siglos. He aqui la extensisima secuencia:

Esta noche pasada
pari6 Quiroga

y “Esta noche es Nochebuena, / noche de comer turrén, / que pari6 la estan-
quera / un burro con pantalon”; Pedrero Rubio, 1991: 96: “La estanquera esta
prefia / del herrero del Campillo, / y ha pario un muchacho / con estenaza y
martillo” y “Esta noche es Noche Buena /'y no es noche de cafiamones, / que
ha pario la estanquera / una espuerta de ratones; // unos blancos y otros ne-
gros, / y otros llenos de arestin, / jay! qué cofio de estanquera, / lo que ha
venio a parir”; Gil Gomez, 1979: 219-220: “Esta noche es Nochebuena, / noche
de comer patatas, / que ha parido la estanquera / un burro con cuatro patas”;
Barroso Gutiérrez, 1994: 206: “Esta noche es Nochebuena, / noche de pelar
patatas, / que ha parido la estanquera / un costal con garrapatas”; Yeves Des-
calzo, 1997: 19: “Si me habéis de dar los higos, / no les quitéis los pezones, /
que ha parido la Rojona / una espuerta de ratones”. Algunos juegos infantiles
portugueses mencionan también partos curiosos y estrafalarios; véase Leite de
Vasconcellos, 1975-1983: 1, 50: “Ana Magana, / pare o filhinho / debaixo da
cama...” y “Chico, larico, / da peira assada, / pariu um burrico / na noite
passada...”
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beinte i sinco lagartos
i una paloma.

Esta palomita
quedo prefiada

i parié unaborrica
desorejada.

Y esta boriquita
tiene una fuente,
donde ba Quiroga
y toda su gente.

Esta noche pasada
pari6 Sant Germéan
veinte cinco gangosos,
de que es capitan.

Esta noche pasada
Tabara parié

una nifiaque al mundo
espanto causo.

Esta noche pasada
paria Pastrafia

una nifia de huesos
de feligrana.

Esta noche pasada
pario el de Feria

un frisén de Alemania
con gurapera.

Esta noche pasada
no parid nadie,
porque prendio|[...]
el sefior alcalde.
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Damas, el de Lerma
nunca & parido,

porque todas le quieren
paramarido.

Madre, el Duque de Alva
no pare nunca,

porque no lo consiente
su compostura.

Y el de Bocio,
por imitarle,
arto lo procura
mas nunca pare.

El Adelantado

pide al de Uceda
que le diese licencia
que parir pueda.

Y responde el de Uceda,
muy mesurado:

“No para vueselencia,
que es delicado”.

Esta noche pasada
pario Saldafia
lacondesa prefiada
por gran hagafia.

Madre, la mi madre,
¢cOmMo puede ser
que parael de Este,
y No sumuger?

Péra lamarquesa
d’Este o del otro,
queellaesieguavieja
y él es ruin potro.
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Esta noche pasada
parié Mirabel,

y para no dar dineros,
no lo quiso ver.16

Finalmente, la tercera cancién de la serie que estamos analizando, la
que decia

Por la calle abajito
vamicomadre,
con el abaniquito
dale que dale,

conoce también paralelos en la tradicién folclérica de Espafia y de His-
panoameérica. En Puerto Rico, por ejemplo, se utiliza como adivinanza
(cuya solucion es “la lengua”):

Allaarriba (de) aquel cerro
esta mi comadre,

con su abaniquito

dale que dale.

(3. Alden Masson, 1960: 109, ntim. 315)7

La ultima serie de seguidillas sefardies de Marruecos que nos va a
ocupar se aparta bastante de las anteriores. Se trata ahora de estrofas de
origenes y de aspecto indudablemente mas modernos y ademas llenas
de expresiones y de giros castizamente marroquies. Conozcamaos pri-
mero una version recogida en 1971 por Oro Anahory Librowicz a un
informante de origen tetuani:

16 Toda la serie, que se halla en el manuscrito 3985, fol. 230rv de la Biblioteca
Nacional de Madrid, me ha sido facilitada, con su caracteristica generosidad,
por la profesora Margit Frenk, en cuyo Nuevo corpus de la antigua lirica popular
hispanica, de aparicion inminente, figuraran estas canciones con los nimeros
2674-2685.

17 véanse otras versiones, que cumplen la funcién no de adivinanzas, sino
de canciones, en Capdevielle, 1969: 221; Gil, 1931-1956: I, 113, y Canino Salgado,
1970: 84.
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En este bulevar
desieteaocho

se pasea laal’ashas
buscando novio.

Me vaya kapard,
me vayaalala,
Asiba con Nisi
se feron a fugred.

De que salid lamoda
[del] figado,

to los que tienen chavos
sevan a Lanjaron.

Me vaya kapara...

De que salio lamoda
de los sostenes,

se pasea laal’ashas
tubds quinqueles.

Me vaya kapara...18

He aqui otra version de procedencia tetuani:

De que salid lamoda
de los quinqueles,

18 E] informante Carlos Malka naci6 en Tetuan en 1924 y fue entrevistado en
Madrid el 21 de julio de 1971. Agradezco el permiso de utilizacion de esta can-
cion a Oro Anahory Librowicz. Los términos y perifrasis que precisan aclara-
cion son al’ashas, del arabe marroqui, ‘muchachas, doncellas’; me vaya kapara,
‘yo por ti sacrificaria mi vida’ [kapara, del hebreo ‘sacrificio expiatorio’]; halalg,
voz desprovista de significado, de funcién Unicamente estilistica; fugred, de
fugrear ‘cocer con vapor’, y, figuradamente, ‘tocarse lascivamente, meterse
mano’; figadd ‘higado’; chavos ‘ochavos, monedas de escaso valor’; tubés quingue-
les ‘quinqués, lamparillas’. Por lo que respecta a los nombres de Hasiba y Nisim,
se trata de apelativos comunes de la tradicion sefardi de Marruecos.
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ay, todas las alazbas
tuboy quinqueles.

Me vaya kapard,
me vaya halala,
Hasiba con Nisim
se fueron a fugrea.

Ay, de que que salié lamoda
de las boinas

ay, todas las alazbas

las golondrinas.

Me vaya kapara...

Ay, de que salio lamoda
de la gabardina,

las nifias de Melilla

se guardan en lacocina.l®

La apariencia castizamente sefardi de estas estrofas es ciertamente
engariosa, ya que la mayoria de ellas son contrafacta satiricas de unas
seguidillas cuyos origenes, por una venturosa casualidad, podemos lo-
calizar de forma muy precisa en la Andalucia de finales del siglo xix:
concretamente en el Cadiz del afio 1880, en cuya pintoresca procesion
de Semana Santa, organizada por la cofradia del Santo Entierro, algun

19 El informante fue Isaac Benezra, nacido en Tetuan en 1932 y emigrado a
Israel en 1950. Fue entrevistado por Gladys Pimienta en Kiriat Malahi (Israel)
en 1981 0 1982. La cancién pertenece al Proyekto Folklor, PF 163/07. Otras ver-
siones, pertenecientes al mismo archivo, son las que dicen: “Desde que salio la
moda / de los refajos, / parecen las muchachas / escarabajos. // Me vaya ka-
pard...” (PF 204/08, recogido a la informante Mary Edery, nacida en Larache en
1937, emigrada a Israel en 1982 y entrevistada en Ashdod en 1984 por Gladys
Pimienta); y: “De que salio la moda 7/ la mené del higado, 7 el que tiene los
chavos / le mandan a Lanjarén. // Me vaya kapara...” (PF 324/09, recogido a
Dov Gabay, nacido en Tanger en 1940, emigrado a Israel en 1955 y entrevista-
do en Tanger en 1987 por Gladys Pimienta); mena es del ar. ‘enfermedad’.
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gracioso vate popular inventd unas cancioncillas con musica de tango
que recibieron el titulo de Los sombreritos y que rapidamente se
tradicionalizaron, primero en la Baja Andalucia y luego en otros luga-
res de Espafia y hasta del norte de Marruecos.

Las circunstancias que rodearon el nacimiento de estas cancioncillas
nos son conocidas gracias a las lineas que a ellas dedicé el gran Antonio
Machado y Alvarez, Deméfilo, padre de la investigacion folclérica espa-
fiola: tras relatar las burlas que debieron sufrir ciertas damas que, pri-
mero en las procesiones de Cadiz y luego en Sevilla, se atrevieron a
lucir unos gigantescos y estrafalarios sombreros, inspirados en una moda
procedente de Austria, anoté Machado algunas de las canciones en que
se concretaron aquellas burlas:

Cuando los nasarenos
salen de ronda,
parecen las mositas
perros con mofas.

Desde que bino el uso
de archiduquesas,
paresen las mositas
rompe-cabesas.

Desde que bino el uso
de las peinetas,
paresen las mositas
gayos con cresta.

Desde que bino el uso
de los porbiyos,
paresen las mujeres
arfajoriyos.

(Machadoy Alvarez, 1986: 217-221)20

20 Muy interesantes son los comentarios de Machado sobre este tipo de can-
ciones: “Cuéntos meses duraron en Cadiz estas coplillas, que se acompafian
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Este tipo de canciones sigue cantandose, mas de un siglo después de
su creacién, en Andalucia:

Parecen las mozuelas
con los flequillos

£sas que van por agua
con cantarillos.

(Afan de Ribera, 1889: 83)

Desde que vino lamoda
de las peinetas

parecen las mocitas
cabos cornetas.

(Escribano Pueo, Fuentes Vazquez, Morente Mufioz y Ro-
mero Lopez, 1994: 11-12, y nim. 409)

con una musica que parece una especie de tango habaneril, no lo sé; si s6lo que,
pasado algun tiempo, llegaron a Sevilla en época en que estaban de moda entre
nuestras damas unos sombreros a la austriaca, que hacian, a la verdad, tan
airosos y elegantes, dicho sea esto en honor de las lindas compatriotas de nues-
tro querido consocio el doctor Schuchardt, como feas y ridiculas, las mejor que
sombreros, esportillas de cien reales en que aquellos degeneraron: esportillas
que ocultaban de tal modo las lindas cabezas de nuestras hermosisimas jove-
nes que era un verdadero problema averiguar si aun la conservaban sobre los
graciosos hombros como de ordinario: el Pueblo, conociendo lo geroglifico de
la moda, cant6 ‘paresen las mositas / rompe-cabesas’. Véase, pues, explicado
como hoy se canta con el nombre de sombreritos una especie de coplas de tango
gue nada tuvieron que ver en su origen con la moda que muchas de ellas ridi-
culizan [...]. Hay un género de canciones que pudieran llamarse flotantes o de
temporada, porque nacen, viven cierto tiempo, y después de hacer su peregri-
nacion por las provincias limitrofes a aquella en que tuvieron su cuna, se olvi-
dan por completo, o reaparecen algunos afios mas tarde. Efimeras verdadera-
mente algunas, porque nacen y mueren en un brevisimo periodo, prolénganse
otras largas temporadas, y cuando, como en el presente caso acontece, la musi-
ca con que se acompafian se amolda al caracter de los habitantes por donde
aquéllas van pasando, se aplica a otros asuntos muy diversos de los que dieron
origen a la tonada”.
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Parecen los mocitos
con las bufandas
burros aparejados
quevanalagual...].

Parecen los mocitos
con las pellizas
burros aparejados
quevanamisal...].

Parecen las muchachas
entre las lumbres
cortezas de tocino
que seengurrufien [...].

Parecen los mozuelos
con los abrigos
burros aparejados
con campanillos[...].

(Escribano Pueo, Fuentes Vazquez, Morente Mufioz y Ro-
mero Lopez, 1994: nims. 491, 492 y 493)%

Finaliza aqui nuestro intento de analisis comparado de unas cuantas
seguidillas documentadas tanto en el repertorio oral moderno de los
sefardies del Estrecho de Gibraltar como en la tradicion panhispanica
antigua y contemporanea. La conclusion que se sigue es que algunas de
estas estrofillas se remontan a tiempos y a fuentes indudablemente vie-

21 \/éase ademas la p. 411: “Con esta moda que hay / de las gorras de visera
/ y parecen los mocitos / escardillos con pamela”. Y también Alcala Ortiz,
1986: 187, num. 1516: “Desde que vino la moda / de la bascula en la tienda /
hay que estudiar pa perito / pa que sepas lo que echan”; Fribourg, 1987: 110:
“Con esos peinados modernos, / llamados tipo Paola, / parece que encima
llevan / algunas una cacerola. // Para que les suba el pelo / se lo mojan con
cerveza, /'y por eso las mujeres / tienen hueca la cabeza”; Azkue, 1989: 1V, 63:
“Ahora se nos ha venido al pueblo la moda, boinas azules y chaqueta de meri-
no...”; y Salalin, 1990: 241: “Con la moda que han sacado / de fugarse los artis-
tas / se han decidido mis padres / a no perderme de vista”.



Seguidillas sefardies de Marruecos

jos, que es posible fechar en las décadas finales del siglo xvi e iniciales
del xvil en que Margit Frenk (1978) ha localizado una deshordante eclo-
sion de seguidillas que practicamente barrié los metros patrimoniales
anteriores (el villancico, especialmente). Otras debieron nacer en fechas
mucho mas recientes, al calor de modas surgidas e importadas, a fina-
les del xi1x y comienzos del xx, de la Peninsula ibérica. Todas ellas con-
forman, en cualquier caso, un repertorio profundamente arraigado en
la entrafia poética de la tradicion sefardi del Estrecho, habil y a veces
castizamente adaptado a su mundo poético y social, y demostrador,
una vez mas, de la riqueza y el eclecticismo de esa tradicion.
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Luis G. Diaz Viana. Los guardianes de la tradicion. Ensayos sobre la “invencion” de la
cultura popular. Gipuzkoa: Sendoa, 1999; 116 pp.

“iAh, eso tampoco es la tradicion!, nos diran los tradicionalistas. ;Pues
entonces qué es la tradicion? (A qué andar buscando en el guardarro-
pa, si en el fondo lo que buscais es el roquete del sacristan?” Con estas
sugerentes palabras de Pio Baroja, abre el antropélogo espafiol Luis G.
Diaz Viana (7) un libro destinado a socavar una “fe” que, a menudo, se
confunde con las investigaciones folcléricas y que suelen profesar los
folcloristas en su papel de “guardianes de la tradicion”.

Bajo la mirada critica de Diaz Viana, la vigilancia del folclorista aspi-
raaimpedir que se rompa “el eslabon de la tradicion”, radicada lejos de
las ciudades, en “nuestros pueblos y aldeas”, entre los campesinos, so-
bre todo los de edad (7-8). Es ahi donde pueden hallarse versiones “au-
ténticas”, fieles a la tradicion, por estar recogidas directamente “de boca
del pueblo”, como reza otra metafora inamovible, que obliga, a su vez,
al transcriptor a mantener “la mayor fidelidad” cuando las vierte de lo
oral a lo escrito (8). Pero lo importante es sefialar, dice Diaz Viana, el ca-
racter “trascendente”, de “mision”, que asume esa tarea a los ojos del
folclorista y que convierte al folclor en una fuerza casi mistica, capaz de
enmendar las “perversiones” acarreadas por un “falso” progreso, al
precio de “nuestra identidad” como “pueblo” y de su esencia: “lo tradi-
cional”. En resumen: los folcloristas no quieren estudiar el folclor, “quie-
ren salvar nuestra alma” (8-9).

Asi entendida, la tradicion popular es una “fe”, no una “ciencia”.
Hay que creer en ella: no hace falta estudiarla, basta con recogerla. Basta
con dictaminar “qué es lo tradicional o popular o qué no”, “erigirse en
jueces y guardianes de la tradicion” a partir de “un acto de fe en una
idea determinada de pueblo” (9-10).
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Es cierto que esa critica del “folclorismo™ no alcanza a los romanti-
cos: a esos “primeros folcloristas” que fueron los “descubridores del
pueblo”, y que, de acuerdo con Diaz Viana, no fueron “conservadores o
reaccionarios” en el sentido que hoy damos a esos términos (10). De
hecho, su reivindicacion de los “saberes vulgares” y de todo lo despre-
ciado por los intelectuales y las gentes cultivadas de entonces —”su-
persticion, arte menor, mal arte o paparruchas pueblerinas”— tenia algo
de “revolucionaria”, dice Diaz Viana, y hasta de “subversiva”. Muy pron-
to, sin embargo, los partidarios del viejo orden —y hoy diriamos, afiado,
gue también los “revolucionarios” y “subversivos” partidarios de otro
nuevo orden— descubrieron que la “invencion de lo popular” les era til,
concluye Diaz Viana, “si eran ellos quienes decian qué era lo popular y
quién o quiénes eran el pueblo; o lo que el pueblo, en su opinidn, debia
ser” (12). Asi, las “fuerzas de la reaccion”, las “élites mas conservadoras”,
se apropiaron de esos “artefactos” o “inventos romanticos”:

Con el tiempo, el culto a lo popular revestira asociaciones tan peligrosas
como las que tuvo el folklore —y los folkloristas— bajo el periodo nazi en
Alemania o, durante los primeros afios del franquismo, en Esparia (10).

A lo que habria que afiadir, insisto, el “culto a lo popular” que rein6
bajo el régimen soviético y las democracias populares, o bajo los regime-
nes nacionalistas del mundo colonial. Y en México, donde, al amparo
de un régimen revolucionario, llegd a constituirse —tempranamente—
un folclor de masas y donde el “culto a lo popular” no culmind, sino por
excepcion, en investigaciones criticas del folclor.

* %k *

La primera parte del libro del profesor Luis Diaz Viana gira en torno a
la “cultura popular” y a los conceptos de “cultura”. El autor comienza
por sefialar la existencia de dos formas casi opuestas de entender el
folclor durante el siglo xix: de un lado, una linea nacionalista animada
por el romanticismo aleman y preocupada por la recuperacion del “ge-
nio nacional’”; de otro lado, una linea con pretensiones mas universales
y cientificas, vinculada a los trabajos de los folcloristas ingleses. Con el
tiempo, fue la tendencia germanizante la que se impuso en Espafia,
a pesar de los esfuerzos de Antonio Machado y Alvarez por presentar
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al folclor como auxiliar de la historia y la antropologia. En efecto, al
convocar a los eruditos y a la gente del pueblo a formar parte de su
Sociedad Folklérica, Machado habria incurrido en una contradiccion,
que llegaria a interiorizarse como algo propio de esa disciplina: “motor
principal de esa obsesiva practica recopiladora que conduciria al folk-
lore a desempefiar un papel social [...] de maquina coinventora de iden-
tidades” (29). De hecho, para ambas lineas del folclor europeo, la “cul-
tura del pueblo” era idéntica a las tradiciones campesinas, y convertia a
sus depositarios, los campesinos, en los “salvajes de aqui”, frente a los
“salvajes de lejos” creados por la etnologia (30).

En lugar de las dicotomias que suelen utilizarse para definir ala “cul-
tura popular” frente a la “cultura de élite” o “alta cultura”, Luis Diaz
Viana propone un modelo mas abierto, basado en “la tension entre las
distintas tradiciones [...] que componen cada cultura” (32): cada cultu-
ra habria tenido su historia, su manera de ir resolviendo “ese juego de
tensiones entre diversas influencias culturales” (33). Dicho modelo ha-
ria necesario profundizar el dialogo entre la antropologia y la historia,
asi como un analisis mas claro de las distinciones entre “civilizacién” y
“cultura”, por una parte (34), y entre “cultura” y “sociedad”, por otra
(35). Al final, aparentemente, acabarian constituyéndose nuevas
dicotomias: las que oponen lo “micro” a lo “macro”, lo local a lo gene-
ral o —una distincion propuesta por Robert Redfield, y que Diaz Viana
propone rescatar— la “Gran Tradicion” a la “Pequefia Tradicion”, iden-
tificada esta Gltima con la culturas “micro”, locales y de grupo (37). Y
sin embargo, mas que una dicotomia, lo que surge es un “juego de ten-
siones™: “dentro de cada ‘cultura-civilizacion’ caben muchas ‘culturas-
micro’”, explica Diaz Viana, y “resulta perfectamente posible que, en
cualquier sociedad, un individuo pertenezca a mas de un grupo de cul-
tura comun, sea competente en mas de un conjunto de conocimientos o
de normas y utilice uno u otro ‘registro’ cultural” (38). En una palabra:
“Todos participamos de una ‘civilizacién’ [;0 varias?] y vivimos de
acuerdo con el cddigo de una 0 —mas bien— de varias tradiciones cul-
turales” (39).

Volviendo al concepto de “cultura popular”, el antropdlogo espafiol
sefiala que la discusion se ha centrado, equivocadamente, mas en la
palabra “popular” —y en la palabra “pueblo”— que en la palabra “cul-
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tura” (43). Asi, explica Diaz Viana, lo “popular” se ha identificado con
el “pueblo-nacion” de los nacionalistas romanticos, con el “pueblo sola-
mente campesino” de folcloristas y populistas, con el “pueblo-clase o
clases dominadas” de los marxistas o con el “pueblo masa subalterna”
de los socitlogos (44). Pero lo “popular”, dice Diaz Viana, es mas bien
“una manera de crear y transmitir cultura” (44). No corresponde a la
oposicion, “caricaturesca”, entre lo “popular” y lo “culto” (45). Pues,
como lo sefialaba Peter Burke, “las élites europeas han sido, por lo ge-
neral, biculturales y bilingtes”, y, como lo ha mostrado Bajtin, es en
obras correspondientes al ambito “culto” o “erudito” donde la “cultura
popular” se presenta de modo mas coherente —como en el caso de
Rabelais, cuya obra es una expresion radical y carnavalesca, sin ser obra
del “pueblo” (44-45).

Como suele suceder cuando se habla de “culturas populares”, los
rasgos que acaban por definirlas son negativos y neutralizadores. Asi,
“la cultura de una sociedad concreta no es un ‘todo’ sin fisuras”; “lo
‘popular’ no debe ser visto mas como una ‘sustancia’, como un conteni-
do inalterable”; el “juego de tensiones”, en fin, entre diferentes tradicio-
nes, “no puede [...] aislarse de las relaciones de poder entre grupos” (45-
46). ;Cuél seria el contrapunto afirmativo? ;Cémo hablar de las “culturas
populares” desde su expresion? Sobre todo, cuando, como escribe Eric
Hobsbawm, en The Invention of Tradition, “las tradiciones de esa cultura
popular amenudo son [finalmente] una invencién —o una reinvencion—
de las élites” (45).

* % %
En la segunda parte del libro, el profesor Diaz Viana analiza “el proble-
ma de la ‘autenticidad’ en la recopilacién de la literatura oral” (51), a
través de un texto que él llama “paradigmatico” de Juan Menéndez
Pidal. Lo que surge, asi, es un “canon de lo popular” (56), algunos de
cuyos aspectos son: la idea de que el folclor es una expresion “espontéa-
neay natural del alma del pueblo”; la reivindicacion de su valor moral
y de la excelencia estética de lo popular; la apologia de lo rural tradicio-
nal y el catastrofismo ante su inminente desaparicion; la “invocacion al
misterio” (53-56). Pero el acierto de Diaz Viana radica en sefialar que el
canon apunta, “no a todo lo que puede estar comprendido en ese cajon
de sastre de lo popular”, sino a lo que merece tal nombre: a lo auténtica-
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mente “popular” o “tradicional” —cuyo “sello” s6lo pueden imprimirle
folcloristas como Juan Menéndez Pidal: esos “autentificadores del ‘ver-
dadero’ pueblo”, esos “guardianes”, esos “garantes de la tradicion” (56).

Desde sus primeros trabajos de recopilacion, Ramoén Menéndez Pidall
le habia dado un sesgo mas cientifico y riguroso a sus trabajos, que apun-
taban ya entonces a la recoleccion global de la “tradicion moderna” del
romancero, y no de los *“viejos romances”, como su hermano Juan (60).
De hecho, como sefiala Diaz Viana, Ramon “revisé y vino a contrade-
cir” muchas de las opiniones de Juan, y esas diferencias ocurrieron tam-
bién en el terreno ideoldgico, pues si este Ultimo fungié como secretario
de la Unién Catolica, el primero se consideraba a si mismo como el mas
liberal de su ultraconservadora familia, y en este sentido habria que
incluirlo en la “generacién del 98” (61-62). Empero, vuelve a apuntar
Diaz Viana, “no deberia descartarse alguna posible influencia inicial de
Juan en Ramoén” o, al menos, la existencia de “una preocupacién —casi
obsesion— comun”: “el problema de la construccion y reconstruccion
de Espafia, el verdadero sentido de su historia, la salvaguarda de su
identidad” (62). Seguin Diaz Viana, ante esa “casi obsesion” es que se
ofrecen, siguiendo el camino abierto por los romanticos, de un lado, “la
exhumacion de la épica”, y de otro, “la recuperacion de la literatura
popular” (63).

Un cierto “tono” y un estilo, que recuerdan el “tono” y el estilo del
hermano mayor del autor de Flor nueva de romances viejos —titulo de por
si significativo—, reaparecen en textos esclarecedores, entre alusiones
al “alma del pueblo” (66), a “la prehistorica cabra hispana” “enriscada”
en su “arcaismo”, o a la “alada semilla” del “arbol” fundamental hispa-
nico que “arraiga sobre todo el suelo de la peninsula, desde Catalufia a
Portugal”, y que, gracias a los vientos imperiales, “pasa por los mares
a las tierras de América espafiola y portuguesa” (67-68). No en balde,
los dos hermanos coinciden, como lo subraya Diaz Viana, en que “la
poesia popular espafiola sobresale entre todas por su caracter nacional”
—y ello en virtud de una “especial historia” que Juan hace arrancar de
la Reconquista y Ramon sintetiza en la idea de una “prodigiosa y fecun-
da continuidad de los temas histdricos” (70-71).

Para Ramon Menéndez Pidal, en efecto, “hay un fluir ininterrumpi-
do de la poesia épico-lirica espafiola, desde que los primeros romances,
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en su opinion, se desgajan de los ciclos heroicos hasta el Romancero gita-
no, de Garcia Lorca” (64). Pero, como sugiere Diaz Viana, esta via de
autentificacion de lo popular —que va a trascenderse a si mismo en lo
“tradicional”— termina por eliminar, precisamente, lo popular. Asi, dice
Diaz Viana, don Ramén lamentara que el Romancero gitano no tome como
modelo “la vena tradicional del romancero viejo”, sino “la ‘degenerada’
produccién romanceril del xix, con sus bandoleros y marginados” (64).
Del mismo modo, su hermano Juan lamentaba la pérdida de las “tradi-
ciones” caballerescas:

El desvergonzado ciego, degenerado descendiente por linea recta del ju-
glar, [...] llevando en el estandarte de hule pintadas las escenas de un cri-
men, las canta con voz descompuesta al unisono del desvencijado violin
(64-65).

Como nos lo recuerda Diaz Viana, ya los romanticos marcaban el
abismo entre el pueblo, noble Volk, con sus “maestros cantores”, y la gen-
te del vecindario —”ese populacho que, en las propias palabras de
Herder, ‘nunca canta o versifica, sélo chilla y mutila™ (65). También
Wolfy Hofmann, editores de la Primaveray flor de romances, hablaban de
una “degeneracion” de los romances populares: “las clases bajas e infi-
mas de la nacién, abandonadas a si mismas”, no producirian, en el fu-
turo, cantos y romances populares, sino solamente “vulgares” (65). Sur-
ge, asi, la disputa entre los romances que perviven entre los “risticos y
campesinos” y los “romances plebeyos” —fruto de “un pueblo iletrado
o0 de rastrera literatura” que vive en las ciudades—, de acuerdo con la
terminologia de Ramon Menéndez Pidal (65-66). Corruptos, degenera-
dos, falsos, inauténticos, los “romances vulgares” o “plebeyos” serian
la escoria del folclor: puro, natural, verdadero, auténtico (71).

Consecuencia del incisivo analisis que hace Diaz Viana del sentido
de la “autenticidad” en las investigaciones folcloricas son sus
sefialamientos de que “las culturas no son verdaderas o falsas”, de que
estudiarlas es estudiar “el mundo de lo inauténtico”, de que “lo hibri-
do” es lo habitual en ellas (73). Sin embargo, como hemos visto, del
“canon de lo popular” se desprenden consecuencias paraddjicas: por
ejemplo, que “no todo lo que procede del pueblo mereceria ser recogi-
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do”; que, de hecho, “no todo el pueblo parece valer como pueblo” (76).
A juicio del profesor Diaz Viana, la mirada roméantica de “lo popular”
—cuyas raices hay que buscar en una pequefia aristocracia en decaden-
cia, pero también en la pequefia burguesia de las ciudades, en los em-
pleados y artesanos sobrevivientes de las revoluciones perdidas (77)—
acaba por constituir “una utopia hacia atras” que se proyecta hacia el
futuro (76). En todo caso, la basqueda de la “autenticidad”, dice Diaz
Viana, le confiere al recopilador una autoridad importante: “él decide
quién puede ser 0 no portador de material ‘autentificable’ y qué mate-
rial lo es” (79); él decide “lo que ‘es’, qué existe y qué no™; él autoriza
“lo que debe existir”, porque el pueblo “no sabe lo que sabe” (80). “El
colector es —pues— el gran autentificador, el que vela porque la tra-
dicién continte. Es [concluye Luis Diaz Viana] el guardian de la tradi-
cion” (80).

* %k %

La dltima parte del libro se titula: “Una mirada sobre las miradas”, e
incluye temas como el desencuentro de las “visiones nativas y foraneas”
en un solo territorio (81 ss.), la “apoteosis del ‘nosotros’™ en el folclor
(94 ss.), la “‘voz airada’ del nativo” contra “quienes ‘escriben’ la cultu-
ra” (99 ss.), y el “juego de transferencias” entre sujeto y objeto en la
investigacion etnografica (104 ss.). Sin &nimo de hacer una resefia deta-
Ilada de estas discusiones, por falta de espacio, me limito a subrayar
algunas anécdotas “folcldricas” —folclor del folclor>— que Diaz Viana
registra en ellas: la nocién, impudica, de “caza” para referirse a la reco-
leccion de textos orales o imagenes etnograficas (85-86); la invencion
del “fakelore” o “falso folklore”, junto al folclor “auténtico” (90); el “des-
ternillante folklore” que provoca “la extravagancia del antropdlogo”
cuando hace sus encuestas —como lo atestigué Diaz Viana en un “pue-
blo mejicano” (91)—; la competencia entre folcloristas y antropdlogos
por “las escasas becas y subvenciones” (97), o el “peligro”, imagina-
do por Clifford Geertz, de “producir una etnografia de la brujeria como
seria escrita por una bruja” (100).

Finalmente, no queda sino elogiar el trabajo de Luis Diaz Viana, so-
bre todo por su actitud “revisionista” de dogmas y creencias casi reli-
giosas que han terminado por confundirse, a veces, con las investiga-
ciones folcléricas. Labor esta, por cierto, que continda la del maestro




186 Edith Negrin

Julio Caro Baroja, a quien Luis Diaz Viana recuerda (83-84), mereci-
damente, como ejemplo de humildad y sabiduria.

ENRIQUE FLORES
Instituto de Investigaciones Filoldgicas, UNAM
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Julio Caro Baroja, a quien Luis Diaz Viana recuerda (83-84), mereci-
damente, como ejemplo de humildad y sabiduria.

ENRIQUE FLORES
Instituto de Investigaciones Filoldgicas, UNAM

Philippe Joutard. Esas voces que nos Ilegan del pasado. Trad. Nora Pasternac (1983).
Buenos Aires: FCE, 1999; 143 pp.

Sostiene Philippe Joutard que, en los trece afios transcurridos entre la
primera edicion en espafiol de Esas voces que nos llegan del pasado y esta
reedicién, que ahora me ocupa, la historia oral ha alcanzado su madu-
rez, y fundamenta su aseveracion recordando la riqueza y diversidad
de textos vinculados a esta perspectiva, leidos en varias conferencias y
coloquios internacionales.

En el balance de la evolucion de la historia oral a lo largo de 25 afios,
realizado por Joutard en 1995, queda claro el doble movimiento de esta
disciplina: ha alcanzado el rigor académico sin perder su dinamismo e
inconformismo iniciales. La historia oral ha dado la palabra a los exclui-
dos, en primer lugar a las mujeres, contribuyendo definitivamente a la
historia de género. Ha prestado atencion al mundo popular, aun en sus
manifestaciones de extrema pobreza y analfabetismo, y tomado en cuen-
ta a las minorias, con frecuencia olvidadas por la historia tradicional.
Una de sus aportaciones es la inclusion de un punto de vista diferente:
el del imaginario creador de accion. Asimismo estudia “la memoria en
si misma como objeto de historia y no como su simple apoyo” (7). En
este sentido, una herramienta fundamental es la encuesta oral, que des-
pierta la memoria.

La historia oral se desarrollé junto con las grabadoras de sonido y se
ha beneficiado con los progresos de las tecnologias informaticas de la
comunicacién, como los videos o el internet. El autor adelanta aqui al-
gunas de las reflexiones sobre el uso de las grabadoras y el método de la
encuesta oral, que abordara posteriormente.

En América Latina puede hablarse de la polarizacion entre una ten-
dencia militante, radicalmente alternativa, de la historia oral, y una
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tendencia académica. En tanto a la primera le interesa hacer historia
desde abajo, desde el punto de vista de los excluidos, sin interpretar ni
tomar distancia, a la tendencia académica le interesa transformar la
memoria en historia. La posicion de Joutard conjuga ambas vertientes;
se propone ser, mas alld de memorialista, historiador, con todo lo que
ello implica; tomar distancia, cruzar los discursos, confrontar los testimo-
nios orales con textos escritos, mirar a los excluidos como participantes
plenos de la historia. Es la critica histérica la que puede dar validez a las
voces de las victimas de las numerosas opresiones que existieron en el
siglo xx.

El autor dedica dos de los nueve capitulos que constituyen el texto a
rastrear a los precursores de la historia oral. A este fin, en el capitulo
inicial se remonta hasta Tucidides y Herodoto, aclarando que entonces
era normal basarse en testimonios orales, pues apenas se contaba con
documentacion escrita. Tres siglos después de estos historiadores surge
uno que afirma la superioridad de los testimonios orales sobre los escri-
tos, ya para entonces abundantes. Polibio piensa, sin embargo, que la
presencia del historiador en los hechos relatados es aun superior al tes-
timonio oral; sin embargo, el historiador debe estar capacitado para
cumplir su funcién.

No obstante este uso del testimonio oral, el desarrollo de las cancille-
rias de Estado, la multiplicacién de los manuscritos, desde el acta nota-
rial hasta el documento paleografico, y mas adelante la invencion de la
imprenta, colaboraran a que, en la época moderna, la informacion escri-
ta tenga prioridad sobre la oral. Para algunos eruditos la escritura es
sinénimo de verdad de los hechos. Las fuentes orales, y la tradicion
misma, empiezan a ser cuestionadas; un ejemplo de ello es lo asentado
por Voltaire en su Diccionario filoséfico, pues opone los relatos para nifios
o las fabulas, que fundamentan toda historia y se transmiten oralmente
de una generacion a la siguiente, a la verdad. Voltaire toma en cuenta la
voz de los testigos oculares, siempre y cuando tengan cierta importan-
cia social, pues los considera los Gnicos actores de la historia. No est4,
por ello, entre los verdaderos precursores de la historia oral propia-
mente dicha, la cual se funda con la voz de las minorias perseguidas
que deben justificar su existencia. Asi, las primeras recolecciones de
archivos orales datan del siglo xvi, en la guerra de los camisardos,
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cuando los protestantes franceses se rebelaron e iniciaron una guerra
acompafiada de précticas proféticas. Este episodio historico dio lugar a
varias encuestas; la mas importante, en el mismo siglo, hecha por Antoine
Court, a quien Joutard considera el verdadero fundador de la historia
oral francesa. Court tardé cerca de veinte afios en escribir una historia
de la guerra de los camisardos, confrontando los testimonios orales con
el material escrito, recopilando los testimonios no sélo de los actores
centrales, sino los de los hombres comunes.

La denominacion “historia oral” se debe a Samuel Johnson, quien en
1773 sugiri6 reunir relatos de los contrincantes en una rebelion de los
escoceses contra la dominacion inglesa, que habia tenido lugar casi tres
décadas antes.

El estudioso Raphael Samuel descubrié en los glosarios de dialectos
regionales britanicos, los mas antiguos de los cuales son del siglo xvil,
fuentes orales que documentan la vida cotidiana de las comunidades.
A partir del siglo xvii1, en que varios textos reflejan el interés de algunos
investigadores ingleses y estudiosos alemanes, en especial Herder, en
las culturas populares orales, queda claro que las tradiciones populares
son la fuente de la cultura de una nacion, asi como de su fecundidad
artistica. Se reconoce, asimismo, el valor de la encuesta etnogréfica. El
autor menciona también los trabajos precursores de la etnografia en
Rumania y en Francia.

En el segundo capitulo, Joutard recuerda el establecimiento de la his-
toria como ciencia, fendmeno que tuvo lugar a comienzos del siglo xix,
y la primera actitud de esta nueva ciencia frente a la tradicién oral, una
actitud critica. Los historiadores franceses mostraban una verdadera
devocion por la palabra escrita, depositaria de la memoria y, en conse-
cuencia, sentian desconfianza ante la transmision oral, que con tanta
facilidad modifica la informacion. A su vez, la filologia, “el método que
convierte a la historia en ciencia”, se ocupa solamente del texto escri-
to (51).

Un factor imprescindible en esta etapa fundacional de la ciencia his-
torica fue la creacién de grandes archivos, que a la vez concentran la
informacién y permiten su acceso publico. En Francia, la Revolucion in-
tegra en los archivos del estado los documentos sefioriales o eclesiasti-
cos, antes privados, y considera que tales archivos son propiedad de la
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nacion. Movimientos analogos ocurren en Inglaterra, Bélgica y los Esta-
dos Unidos. Para acceder a la informacion contenida en estos centros,
se desarrolla la paleografia. En esta fase, el pensamiento de los historia-
dores es eurocéntrico, enfocado a la politica y a las personalidades diri-
gentes. Son estas las fuentes que les interesan,; el folclor, asociado a lo
anecdotico, queda fuera de los marcos de la naciente disciplina.

La alfabetizacion continua que se realiza en el siglo xix y la ideologia
de la escuela, como factor de progreso y liberacion, contribuyen a la fi-
delidad de los historiadores a los documentos escritos. La encuesta oral,
a excepcién de algunos notables ejemplos en Europa y los Estados Uni-
dos, se confina en la marginalidad geogréfica o social.

En Francia, la curiosidad por la cultura popular se manifest6 en for-
ma administrativa y politica; un diputado de la Asamblea Constituyen-
te a fines del siglo xvin difunde, a través de un peridédico, una serie de
preguntas sobre el dialecto y las costumbres de la gente del campo. Esta
voluntad por parte del poder central de conocer las poblaciones locales
se vincula con un gran movimiento de estadisticas que ya no versan
s6lo sobre el estado econdmico y demografico del pais, sino también so-
bre su historia y costumbres.

Algunos escritores jugaron un papel muy importante en los inicios
de la historia oral. Por ejemplo, Walter Scott, cuya obra se inscribe den-
tro de la concepcion romantica que propicia el surgimiento del folclor,
palabra surgida en 1846. A su vez, George Sand encuentra una fuente
de inspiracidn en tradiciones, creencias y leyendas populares, ademas de
fomentar la labor de los primeros folcloristas.

Uno de los primeros historiadores orales fue Michelet, con su obra El
pueblo (1846). Pensaba Michelet que es a través de sus actos y sus pala-
bras como mejor puede captarse el genio popular; no obstante, apenas
empled el método de la encuesta oral.

El primero en utilizar la expresion “historia oral” fue Barbey
d’Aureville, en su novela La hechizada (1852); pero su tratamiento de las
fuentes orales no es sistematico, pues no le interesaba aspirar a la preci-
sion del historiador. Tanto este autor como Michelet descubrieron la
importancia de la transmisién oral por la via de la experiencia familiar.

La herencia de George Sand y Michelet, mas que por los historiado-
res fue asumida por los practicantes de una nueva disciplina, los fol-
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cloristas, quienes, sin embargo, en su mayoria, se distanciaron de la his-
toria. Fueron precursores de la historia oral; como lo fueron asimismo
los dialect6logos y los geolinguistas que, en la primera mitad del siglo
XX, Se preocuparon por registrar, con precision, la diversidad de las
hablas francesas.

En la primera década del siglo xx se inaugura, en la Universidad de
Paris, el primer archivo de la palabra, un laboratorio de grabaciones.
Estas primeras colecciones se vinculan més a la linguistica y a la etnolo-
gia que a la historia. Sin embargo, la institucionalizacién de archivos
sonoros aparece en Francia mas bien tardiamente, después que en Aus-
tria y Alemania, a finales del xix.

El tercer capitulo se dedica al nacimiento de la historia oral moder-
na. Hay consenso entre los historiadores en que la historia oral nacié en
los Estados Unidos, poco después de la segunda Guerra Mundial, y sélo
se difundio fuera de sus fronteras a finales del decenio de 1960, primero
en el Reino Unido y luego en Francia. Ciertamente, hubo grabaciones
anteriores en diversos paises europeos, pero la sistematizacion e institu-
cionalizacion de la préctica se inicia cuando Alan Nevin, de la Colum-
bia University, entrevista a un politico de la ciudad y crea una organi-
zacion para conservar archivos orales y escritos. El centro fue modelo
para otros proyectos norteamericanos de historia oral. La grabacién se
concebia como un medio que culminaria en un documento.

En esta etapa el centro pretendia limitarse a ser banco de datos y
fabrica de archivos orales, sin interesarse en sintetizar, explotar o inter-
pretar la informacidn. La historia oral se concebia mas como una herra-
mienta que como una disciplina, y enfrentaba un problema adicional:
estar al servicio de una epistemologia historica arcaica, centrada en los
“grandes” hombres.

En la década de 1950, el movimiento se fue extendiendo con lentitud,
para acelerarse a partir de la siguiente. En 1997 se funda la Asociacion
de Historia Oral Norteamericana, que organiza encuentros y publica
revistas, boletines y bibliografias. La disciplina se consagra oficialmen-
te cuando, en 1970, la Biblioteca del Congreso integra a su catalogo las
grabaciones normalizadas.

En los albores de la historia oral, habria que mencionar asimismo
una escuela socioldgica, aproximada a la antropologia, que llevé a cabo
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trabajos de gran interés. Desarrollada en Chicago, después de la prime-
ra Guerra Mundial, esta tendencia recurria a la entrevista, la observa-
cion participante y la biografia como medios para analizar la realidad
social. Uno de sus trabajos mas interesantes fue una amplia encuesta en
la que durante poco mas de siete afios —de 1935 a 1943— se indagé
sobre las vidas de los negros del sur y los blancos humildes.

Ya en 1943 un antropélogo norteamericano habia sefialado la exis-
tencia de una cultura de los grupos dominados. Oscar Lewis trabajé
con la poblacion pobre de México, y su principal trabajo, Los hijos de
Sanchez, la vida de una familia mexicana, es importante en la recons-
truccion de la historia oral. La importancia de la obra se debe a la nueva
técnica empleada por Lewis —grabar y entrecruzar las biografias—, la
cual entra de lleno en el método historico. Los hijos de Sanchez, que repro-
duce las palabras textuales de los protagonistas y donde la intermedia-
cion del entrevistador tiende a pasar inadvertida —pese a que hay una
prolija labor de organizaciéon del material, para brindarle coherencia—,
inaugura lo que seré la novela verdad. El libro de Lewis resultaba nove-
doso, asimismo, por su voluntad de acceder a un publico que fuera mas
alla del estrecho circulo de especialistas.

Son herederos de las ensefianzas de Lewis diversos estudios sobre
los grupos marginados de la poblacion norteamericana: negros, indios,
chicanos, blancos pobres o de clase media.

La metodologia de la entrevista biogréafica ha sido aprovechada pos-
teriormente tanto por investigadores universitarios como por periodis-
tas menos rigurosos que se ocupan de la situacion de diferentes regio-
nes de lavida norteamericana. A los estudios realizados en universidades
se suman los de muchos “aficionados” que desean conservar su memo-
ria. Asi, se cuenta con una amplia bibliografia, que va desde las tesis
hasta los best-sellers.

Fuera de los Estados Unidos, en donde es indiscutible la aceptacion,
vitalidad y riqueza de la historia oral, surgen asociaciones nacionales
de la disciplina en el Reino Unido (1973), Canada y Australia (1974). En
Meéxico hay en pie varios proyectos de historia oral; el mas importante
es el ligado al Museo Nacional de Antropologia, que ha incursionado
en la Revolucion mexicana de 1910, en el papel de los campesinos en el
cine mexicano como expresion de una cultura nacional, en la alfabetiza-
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cion a partir de 1920 y en el sindicalismo. A partir de 1970 se han publi-
cado folletos biograficos. Destaca el importante trabajo de Jean Meyer
sobre la Guerra Cristera de 1926-1929, que ilumina la vision de los cam-
pesinos catolicos que se enfrentaron al gobierno de la Revolucién. El
trabajo de Meyer muestra una historia que tanto el Estado como la Igle-
sia habian soterrado.

El Capitulo IV se titula “; Una historia oral europea auténoma?”. Aqui
el autor, con base en un encuentro internacional sobre historia oral lleva-
do a cabo en Amsterdam en 1980, resefia el desarrollo de la disciplina en
diversos paises, mencionando los principales proyectos y las institucio-
nes especializadas en cada pais. Los participantes italianos, los britanicos
y los escandinavos fueron quienes presentaron mayor cantidad de po-
nencias; les seguian los alemanes y, en mucho menor nimero, los france-
ses. Joutard revisa el trabajo en diferentes paises. Describe como desde el
principio del siglo xix los finlandeses ya indagaban acerca de las tradicio-
nes orales y, en términos generales, los escandinavos han jugado un pa-
pel de pioneros; como en el Reino Unido el trabajo de irlandeses y escoce-
ses, ambos con una enorme riqueza de tradiciones orales, se desarroll6
antes que el de los ingleses. En este pais, una corriente importante se de-
dicaaredescubrir el pasado industrial, se publican autobiografias de obre-
ros y se graban canciones de los distintos grupos de trabajadores. A fines
del siglo xx, la investigacion en historia oral britanica no se realiza, de
manera prioritaria, dentro de las universidades; se trata de una historia
democratica, no sélo por no ser propiedad de especialistas universitarios,
sino porque su objeto principal de estudio es el mundo popular.

En Italia, si bien hay muchas investigaciones basadas en la oralidad,
los estudiosos han estado mas hien aislados, incomunicados entre si.
Hay muchos proyectos llevados a cabo por militantes politicos, desli-
gados de los universitarios. Los universitarios consideran que el trabajo
de los militantes es poco cientifico y, a la inversa, los estudiosos mas
comprometidos politicamente sostienen que el andlisis critico practica-
do por los especialistas desnaturaliza la espontaneidad de la palabra
popular. Recientemente, hacia la década de los ochenta, se han dado
pasos para coordinar las investigaciones y ha quedado clara la necesi-
dad de ir mas alla de la mera recoleccion de datos, para llegar a analisis,
y de superar la oposicion entre la universidad y la historia oral.
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En Alemania lo dominante en la historia oral es el interés por el mun-
do obrero. Actualmente se ha retomado la publicacién de autobiogra-
fias obreras, tradicion muy practicada en el siglo xix e interrumpida
durante el nazismo. Alemania tiene asimismo una larga historia de in-
vestigaciones folcloricas. También en Polonia existe una intensa practi-
ca de historias de vida.

Joutard deja el caso de Francia para el siguiente capitulo, titulado “El
retraso francés”. Como indica el titulo, aqui el autor trata de explicar el
desarrollo menor de la historia oral en Francia, en comparacién con otras
naciones europeas, retraso tanto cronolégico como cuantitativo. Aparte
de las investigaciones individuales, las primeras empresas colectivas de
historia oral datan de 1975, ocho afios después de Inglaterray veintisie-
te después de los Estados Unidos.

Ya en capitulos anteriores el autor se habia ocupado de este retraso.
Lo relaciona con la tradicion historiogréfica francesa, fundada en una
mitologia, escrita y culta, que ha sustentado la problematica de la iden-
tidad nacional. En cambio, en Alemania, Escocia, Irlanda y el pais de
Gales —de los que Inglaterra se contamina—, el folclor ha sido parte
constitutiva de la historia. La forja de la identidad se basa en una histo-
ria arraigada en una mitologia que recurre ampliamente a la cultura
oral.

Pese a que la historiografia francesa empieza a ampliar sus intereses
y renovar sus fuentes desde la etapa de entreguerras, ignora la encuesta
oral. El gran folclorista, fundador de la etnologia en Francia, Arnold
Van Gennep, desea distinguirse de la historia. A su vez Lucien Febvre,
renovador de la investigacion histérica, acusa a los etnélogos de no to-
mar en cuenta el tiempo.

Joutard se refiere a las principales investigaciones francesas y relata
su propia historia, como pasé de ser un investigador que desconfiaba
de la historia oral a ser un entusiasta practicante de la encuesta. No
acepta la oposicion entre fuentes escritas y orales, ni laincomunicabilidad
entre mundo de la cultura escrita y el de la cultura oral. A partir de la
década de los setenta, la historia oral empieza a avanzar de firme. Se
generaliza el uso de la grabadora. Las comunas y regiones descubren
que la grabacion les permite reencontrar su pasado cultural. No desean
volver al pasado, sino descubrir los factores positivos 0 negativos que
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forjaron sus respectivas mentalidades. Recientemente, a la grabadora
se ha agregado el uso de la cAmara cinematogréfica.

Aungue los universitarios franceses tardaron en interesarse por la
historia oral, actualmente participan activa y sistematicamente en el
campo. El objetivo central de los historiadores orales es entender el dis-
curso que una comunidad enuncia sobre si misma y sobre su pasado.
Discurso gque se expresa tanto por la literatura oral fijada como por con-
versaciones sobre la vida econémica antigua, los usos, las costumbres,
la historia local. Eso supone que la comunidad tenga un minimo de
identidad cultural. Un problema vigente es que las reservas de la co-
munidad de historiadores franceses respecto de la historia oral no han
desaparecido por completo.

La pregunta que encabeza el capitulo VI, titulado “;Un fendmeno de
civilizacion?”, es si el vigoroso retorno del testimonio oral como fuente,
en una sociedad de escritura, constituye una simple evolucidn de las
técnicas o un fendmeno profundo y mas global de civilizacion. El gusto
por la encuesta oral, por aficionados y profesionales, en Europa y los
Estados Unidos, tiene que ver con la busqueda de identidad, con el an-
sia de tener un vinculo mas vivo con el pasado. Ahora la memoria se ha
vuelto una palabra clave, reiterada en titulos de colecciones, de emisio-
nes, de libros; en discursos politicos. En la década de los sesenta, en
cambio, en Francia, por ejemplo, el apego al pasado era considerado un
obstéaculo para la modernizacion del pais, objetivo en que todas las co-
rrientes ideoldgicas coincidian. Se pensaba incluso en convertir la his-
toria en una materia optativa en la ensefianza secundaria. A partir de
1979, los profesores de historia y geografia, de tiempo atréas escandali-
zados por esta propuestas, encontraron eco en algunos politicos de iz-
quierda, que también veian la necesidad de volver al pasado.

La voluntad de buscar las raices, que responde a un profundo deseo
de diferenciarse, cuestiona el culto al progreso y a la industrializacion de
la posguerra, los cuales conllevaban la uniformizacion acelerada, la
desestructuracion del campo y de los centros antiguos de las ciudades.
Asi, en 1968 los estudiantes proponen el retorno a la tierra, se desarro-
[lan los movimientos regionalistas, las culturas minoritarias. El retorno
a los origenes no es un fendmeno que se dé sélo en Francia o en los
paises industrializados, sino una tendencia universal.
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Por otra parte, la historia oral rescata la historia de la gente senci-
lla, sus peripecias triviales, lo cual es tan importante como preservar la
memoria de los hombres ilustres. Desde los sesenta se ha desarrolla-
do el interés por la historia de los obreros, las minorias étnicas, las
mujeres.

El capitulo VI se denomina “Los territorios de la historia oral”.
Recapitulando en forma mas sistematica las observaciones antes expues-
tas acerca de los factores que influyeron en el impulso de la historia
oral, Joutard sefiala cuatro ejes:

Primero, la entrevista oral ofrece testimonios de la historia de acon-
tecimientos en el sentido clasico del término, ya sean politicos, econd-
micos o culturales, tanto en forma aislada como vinculados entre si.

En segundo lugar, la entrevista oral aporta su contribucion a la etno-
historia; esto es, a una historia sin hechos notables, centrada en la vida
cotidiana.

En tercer lugar, la entrevista oral pone de relieve el testimonio indi-
recto, no el de las personas que han vivido lo que cuentan, sino el que
transmite lo que otros les han relatado, es decir, la tradicién oral.

Por ultimo, en otro orden de cosas, la entrevista oral nos informa de
la manera en que funciona la memoria de un grupo.

Habria que decir que en la sociedad actual cada vez son menos los
acontecimientos que no dejan huellas escritas. Sin embargo, los do-
cumentos escritos —mas que todos, los oficiales— suelen pasar por
la tendencia racionalizadora del escribano, que impone un orden en la
confusion de los hechos. La realidad resulta asi simplificada; los sobre-
entendidos, las tensiones implicitas quedan eliminados. La encuesta oral
permite reconstruir estos elementos no escritos, acercarse al clima afec-
tivo del momento historico.

La historia que surge a través de las encuestas devela actores no to-
mados en cuenta y esclarece las causas de los acontecimientos. Deja ver
otra cara de la historia; una version no oficial, no institucional. Joutard
hace hincapié, no obstante, en que las versiones oficiales o institucionales
no son exclusivas del poder y de las clases dominantes. Por ejemplo, las
organizaciones obreras, como todo grupo que al cobrar conciencia de si
mismo posee una memoria institucional, al verse amenazadas por el
Estado, construyen y conservan una memoria oficial, que impone una
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visién homogénea de su devenir y acerca de cada acontecimiento y ex-
cluye las contradicciones.

Por otra parte, las versiones orales no son necesariamente mas ape-
gadas a la verdad; también tienen prejuicios y estereotipos. Lo que im-
porta es la posibilidad de confrontar las dos visiones de la historia, la
oficial vinculada a los documentos escritos y la marginal ligada a la ora-
lidad: ambas son facetas de la misma realidad.

A veces las encuestas permiten apreciar que los grandes aconteci-
mientos en la vida de los pueblos dejan poca huella en la memoria oral,
y esta es tal vez una de las causas del rechazo de los historiadores por
los testimonios no escritos. Lo que los individuos perciben es la for-
ma en gue tales acontecimientos afectan la vida cotidiana. Sin embargo,
las entrevistas permiten distinguir diversas reacciones con respecto a
un hecho, variadas sensibilidades, de acuerdo con los diferentes grupos
sociales.

Para Joutard lo fundamental en una investigacion no es la cantidad
de informacion recibida sino las representaciones de la realidad, las vi-
siones del mundo descubiertas. Ademas, la historia oral no puede con-
formarse con la comprobacion de la distancia entre la vision que el tex-
to escrito da al historiador y la que la encuesta sobre al terreno
proporciona al etn6logo. Debe buscar las huellas entre la vida cotidiana
y los procesos politicos y econémicos de mayor alcance; debe esforzar-
se por comprender mejor las relaciones entre el tiempo largo y el corto,
entre el acontecimiento y la estructura.

Podria parecer ingenuo, romantico, ver las leyendas como fuente his-
torica, sin embargo no pueden ser desechadas por completo en una re-
construccion del pasado. Cualquier literatura oral, con alusiones histé-
ricas o con temaética sobrenatural, puede ser objeto de estudio para el
historiador.

El capitulo VIII se denomina “;Construir archivos?”. Aqui Joutard
analiza algunos de los problemas de los historiadores orales: la simpa-
tia por sus interlocutores y el deseo de reivindicar a aquellos a quienes
la historia escrita habia ignorado; el culto al pueblo que se aproxima al
espiritu romantico; la ilusion de descubrir “la realidad” sin la pantalla
de los libros; todo ello conduce al historiador a tratar de borrarse como
intermediario, eliminando el espiritu critico, evitando emitir juicios. El
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rechazo de la teoria, la ausencia de distancia respecto de su tema, por
parte del historiador oral, pueden generar muchas confusiones.

En realidad, el documento oral tiene un caracter radicalmente nue-
VO, que introduce una nueva subjetividad en comparacion con fuentes
anteriores. El archivo oral surge en el dialogo entre entrevistador y en-
trevistado; es preciso cuestionar los procedimientos de construccion. A
veces el entrevistador inexperto, por el contenido o la forma de la pre-
gunta o bien por ciertas actitudes, condiciona en alguna medida la res-
puesta. Aun si sabe transmitir confianza y escuchar, la presencia misma
del entrevistador influye sobre las contestaciones. Asi, en determina-
das culturas, los entrevistados no responden de la misma manera si el
encuestador es hombre o mujer, por ejemplo. Tampoco responden igual
a un estudioso con quien existe afinidad —geogréfica, ideoldgica o de
cualquier otra indole— que al que perciben totalmente ajeno. Las con-
diciones en las que se realiza la entrevista, por ejemplo, el lugar, puede
también jugar un papel en las respuestas.

Todas estas variables, frente al estatismo de un archivo constituido
por documentos escritos, pueden desanimar al historiador que desea
establecer fuentes de andlisis tan confiables como las escritas. La Unica
solucién con validez cientifica es asumir la subjetividad de la constitu-
cion del documento, como lo hacen los etnélogos. Esto es, indicar las
condiciones de cada proyecto, la perspectiva general, la guia implicita o
explicita de la entrevista, las condiciones de cada encuentro, detalles
como los gestos del interlocutor, etcétera.

La entrevista no debe ser un interrogatorio en una sola direccién,
sino un verdadero didlogo. La entrevista es una aventura comun, que
afecta tanto al encuestador como al interrogado.

En su conclusidn, el autor reitera que adn no puede responder a la
pregunta sobre el empleo de los términos “historia oral” o “archivos
orales”. Historia oral es una denominacién inadecuada porgue ni existe
el discurso oral puro en nuestras sociedades ni los testimonios orales
adquieren significacion si no es en comparacion con los documentos
escritos. No obstante, la denominacion archivos orales tampoco satisfa-
ce, pues la parte que tienen el historiador y el testigo en la fabricacién
del texto son muy grandes.
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Por otra parte, si bien la historia oral da la palabra a los silenciosos de
la historia, no necesariamente constituye una contrahistoria respecto
de la oficial. EI mérito de la historia oral es sacar a la luz realidades que
se encuentran esparcidas en la inmensidad de lo escrito, hace ver al
historiador la complejidad de lo real y la fuerza del imaginario.

Joutard agrega un apéndice a esta segunda edicion que, en el titulo
sintetiza su contenido: “La historia oral: balance de un cuarto de siglo de
reflexion metodoldgica y de trabajos”. Aqui actualiza los debates mas
recientes sobre el tema, y los congresos y trabajos de los Ultimos afios.

Puesto que muchos de los problemas de la historia oral analizados
en Esas voces que nos llegan del pasado no han perdido vigencia, la reedicion
del libro en espafiol es un acierto. El texto de Philippe Joutard, bien
documentado y sugerente, cientifico y apasionado, constituye una esti-
mulante invitacion a la practica de la historia oral.

EDITH NEGRIN
Instituto de Investigaciones Filolégicas, UNAM
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Alberto Cue, ed. Cultura escrita, literatura e historia. Coacciones transgredidas y
libertades restringidas. Conversaciones de Roger Chartier con Carlos Aguirre Anaya,
Jesis Anaya Rosique, Daniel Goldin y Antonio Saborit. México: FCE. 2a. ed. 2000;
272 pp.

Por su configuracion, se diria que este libro se encuentra a caballo entre
dos géneros discursivos: por una parte, como reza el titulo y como se di-
ce en el Prélogo de Roger Chartier, son “conversaciones” que este sos-
tiene con cuatro intelectuales mexicanos. Pero también se trata de una
extensa “entrevista” a Chartier, y asi la llama él mismo al final (264,
265). Se combinan, pues, dos géneros del discurso oral, con todo lo que
ambos tienen de libre, de “informal” y, citando al propio Chartier, con
su “encadenamiento mas espontaneo de las ideas, un menor temor a las
digresiones y los rodeos, una expresion menos restringida de las opi-
niones y los pensamientos” (10).

Asi configurado, y dentro de cada una de sus cinco “jornadas”
—"como las antiguas comedias espafiolas”, dice el Prdlogo—, los
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interlocutores van de un tema a otro, unas veces por conexiones necesa-
rias, otras por asociacion mas libre. Y sin embargo, el libro en su conjun-
to tiene coherencia, centrado como esta en ciertos asuntos fundamenta-
les, como la historia de la cultura escrita, del libro y de la lectura, y
porque lo atraviesan varias preocupaciones constantes y una misma
y caracteristica actitud de fondo: la relativizacion de los fenémenos y su
historizacion, lo mismo que la necesidad de problematizar las cosas.!
Del cumulo de ideas y constataciones interesantes que se dicen en
este libro quisiera destacar algunas:; 1) Un texto no es el mismo texto si
cambia de forma: no es igual un texto inscrito en un rollo que un texto
inscrito en un codice ni que uno inscrito en una computadora (208-209);
2) en cada caso el texto se lee también de manera diferente, porque “la
forma contribuye al sentido” (209), o sea, que existe una “vinculacion
esencial entre el texto en su materialidad [...] y las practicas de apro-
piacion, que son las lecturas” (35); 3) la lectura “es una préctica de in-
vencion de sentido, una produccion de sentido”, y “esta invencion no
es aleatoria, sino que esta inscrita dentro de coacciones, restricciones y
limitaciones compartidas”, limitaciones que, por otra parte, siempre se
desplazan o superan, gracias precisamente a la invencion de sentido (41).
La obra se detiene en las transformaciones de la lectura a través de
los tiempos, como el paso de la lectura intensiva a la extensiva (105), y,
sobre todo, el fundamental paso de la lectura en voz alta a la lectura
silenciosa, el cual, segiin sabemos ahoray nos recuerda Chartier, se pro-
dujo en dos momentos historicos discontinuos: en la Antigliedad, cuan-
doenlos siglos vio v a. de C. se “inventa” en la Grecia arcaica y clasica
la lectura silenciosa entre la gente letrada, practica que sigue viva hasta
el final del Imperio romano, siendo, sin embargo, lo comudn en todo ese

1 Dice Daniel Goldin (258): “algo que me ha llamado la atencién es ver como
en todos sus textos hay una gran proclividad a matizar, a problematizar, a
rechazar afirmaciones categoricas. Es una de las varias lecciones que como lec-
tor uno obtiene de Chartier”. Un botédn de muestra: la respuesta de Chartier a
una inquietud de Jesus Anaya Rosique en torno a la relacion entre el editor y el
publisher: “Es una cuestién dificil. Plantea un problema de términos que, tal vez
si o tal vez no, podria ser resuelto” (64). La respuesta me recuerda una frase de
ese otro problematizador que fue Cervantes: “entre el si y el no de la duda”.
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tiempo la lectura en voz alta;?2y luego surge otra vez, en la Edad Media,
“en los monasterios y en los &mbitos eclesiasticos” (54), donde se vuel-
ve a leer en silencio, y, nuevamente, en un mundo en el que las lecturas,
individuales y colectivas, se hacen mayoritariamente en alta voz.

A prop6sito de estas afirmaciones, pienso que hay que diferenciar
entre periodos histdricos en que grupos limitados de personas solian
leer en silencio en ciertas situaciones, como ocurrié en los dos casos
citados (y como debe de haber sucedido ademas en otros momentos de
la historia de Occidente), y la instauracién de la lectura silenciosa y so-
litaria como préactica generalizada, que es lo que sélo ocurre, al parecer,
desde el siglo x1x, aunque se anuncia ya en el xviil. Este trae consigo una
“revolucién de la lectura”, que desembocara en la Revolucion francesa,
la cual, entre otras cosas, “inventa practicas de lectura” (170).

El mundo de la publicacion de los textos y sus transformaciones es
otro aspecto fundamental que recorre esta obra. Sobre los manuscritos
aprendemos, por ejempo, que todavia circulaban en el siglo xvu, “y
quizd mas alla” (22), y que son ciertos tipos de obras los que se difun-
dian en forma manuscrita todavia después de Gutenberg, como, por
una parte, las antologias poéticas y, por otra, “los textos prohibidos, los
libros de secretos o los de magia” (23). A este propo6sito quisiera afiadir,
al menos para la Espafia del siglo xvii, las satiras politicas y las poesias
eréticas, que sélo circulaban en manuscritos (quiza podrian englobarse
en la categoria de “textos prohibidos™).?

La obra que estoy comentando incluye cosas importantes también
sobre lainvencién y las transformaciones del periddico. Entre las partes
del libro que son més de conversacion que de entrevista esta la que se
refiere a la oposicion periddico / libro, donde Saborit y Anaya hacen
valiosas contribuciones a base de lo ocurrido en México en el siglo xiIx:
“El periodico termina desplazando el espacio del libro [...]. Todas las

2“Toda la literatura latina y la griega pueden ser entendidas en su relacién
con la voz” (121).

3 El tema ha sido estudiado para Espafia por José Maria Diez Borque (“Ma-
nuscritos y marginalidad poética en el xvii hispano”, Hispanic Review 51, 1983:
371-392), autor también de la obra intitulada El libro; de la tradicion oral a la
cultura impresa (Barcelona: Montesinos, 1985).
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energias humanas y la inversion se van hacia la fundacion de periddi-
cos Yy no existe la industria editorial”. Aqui los articulos periodisticos
“son la obra” de un autor (186).

Es apasionante lo que dice Chartier sobre la escritura literaria, en la
“Tercera jornada”, que es mi parte preferida del libro y que se intitula
precisamente “Literatura y lectura”. Me impresiona lo mucho que sabe
Chartier sobre la literatura espafiola, principalmente sobre la del Siglo
de Oro, y lo destaco porque ello no es nada comun entre los investiga-
dores europeos no hispanistas. Chartier ha comprendido cosas tan im-
portantes

como esa conciencia muy aguda [...] de los efectos de los textos y de sus
formas de circulacion entre sus publicos [...]. La literatura espafiola del Si-
glo de Oro tematiza su propia condicion de produccion, de circulacion y de
recepcion. Los textos en las dos lecturas —en voz alta y en silencio—, los
textos dirigidos a los publicos diversos —el discreto y el vulgo—, la con-
ciencia de las formas mismas de transmision de los textos (133).

A este proposito, en un articulo reciente* muestro como Cervantes
tiene sumo cuidado en especificar en cada caso si el que lee lo hace
pronunciando o en silencio: en el Quijote usa el verbo leer, seguin el caso,
ya solo ya acomparfiado de férmulas como “alto”, “en voz alta”, “para
que todos lo oigan”, etcétera.

Confieso que me inquieta que Chartier hable de capacidad / incapaci-
dad de leer en silencio (52-54). ;No implican esos términos dotes fisico-
mentales, cuando, creo yo, se trata de practicas culturales? Otra pre-
gunta, dirigida esta vez a los correctores de estilo del libro: ¢por qué se
usa en él, referida al Siglo de Oro, la palabra “romance”, en vez de “no-
vela” o “narrativa”, cuando en espafiol los romances constituyen un gé-
nero literario distinto (79, 80). Otra observacion: segiin yo, no son equi-

44;Cémo lefa Cervantes?”. En Cervantes (1547-1997). Jornadas de investiga-
cion cervantina, compil. Aurelio Gonzélez, México: El Colegio de México, 1999:
131-137. Véase mi libro Entre la voz y el silencio. La lectura en tiempos de Cervantes,
Alcala de Henares: Centro de Estudios Cervantinos, 1997 (y cf., en esta Revista,
1 (2001), 2, la resefia de Herdn Pérez Martinez).
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parables (192) la acciéon de contar un relato y la de leer un texto en voz
alta. Con la lectura oral se relacionan otras dos manifestaciones, dife-
rentes entre si, de la divulgacion de textos por la voz: la recitacion de
obras memorizadas y la narracién, mas libre, de cuentos y géneros afi-
nes. En relacion con esto, he tratado de mostrar como la gran importan-
cia que lavoz y la memoria tenian en Espafia, todavia en los siglos xvi 'y
XVII, traia consigo una concepcion del texto literario distinta de la ac-
tual: “un texto literario no se concebia, a la manera de hoy, como un
objeto necesariamente fijo e incambiable, sino como una entidad que
podia ser fluida, maleable, capaz de transformarse en sucesivas repeti-
ciones” (Entre la voz, 70). Curiosamente, algo asi parece ocurrir con las
resefias de libros que publican los periddicos franceses del siglo xviil, en
las cuales nos dice Chartier (93) que “hay una libertad en las citas que
no responde a las reglas que después, en el siglo xix, aparecen con la
filologia: cita literal, referencia de fuentes, etc...”. Por supuesto, junto a
esa concepcion flexible del texto ha existido siempre en ciertos autores
“la voluntad de control” sobre sus textos de que habla Chartier, la pre-
ocupacion por su reproduccion exacta y la critica a los copistas descui-
dados. En el siglo xIv espafiol se da el caso del Infante don Juan Manuel,
comparable al de su contemporaneo Petrarca (216), por la suma impor-
tancia que le atribuia a la copia exacta de sus originales.

Por Gltimo, quisiera mencionar lo que afirma Chartier de la “inteligi-
bilidad mas densa, mas compleja y mas rica de las obras literarias” que
puede aportar un enfoque historico (126); a este propo6sito dice Antonio
Saborit que “la lectura histérica de los textos literarios permite acercar-
nos de una manera mas antropoldgica y menos escolar” (126). Esto me
ha traido a la memoria el reciente libro de Augustin Redondo, intitu-
lado Otra manera de leer el “Quijote” (Madrid: Castalia, 1999), cuya orien-
tacion, basicamente histérica y antropoldgica, permite, en efecto, leer la
gran obra cervantina de una manera “mas densa y mas rica” y com-
prueba que “lo que importa es el juego entre una practica social y una
ficcion literaria” (129). Necesito, sin embargo, decir que este enfoque
histérico no se opone al estudio “inmanente” de la obra literaria, el cual,
segun dice Chartier (129), “supone —yo diria, crea— una relacion di-
recta entre el texto antiguo y el critico contemporaneo”. No pienso que
haya que “romper con” esa tradicién (128-129), porque también ha pro-
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ducido y seguira produciendo acercamientos enriquecedores a los tex-
tos literarios.

Dada toda la proliferacion de temas e ideas en el libro que nos ocupa
y la manera, no necesariamente planeada, como van apareciendo, a ra-
tos he echado de menos un indice tematico y un indice de autores, indi-
ces que, entre otras cosas, permitirian unir lo que en el libro, por su
misma naturaleza, aparece disperso. También se agradeceria una Bi-
bliografia que recogiera los muchos estudios citados en el texto y en las
notas. Se agradece, por supuesto, la muy atil “Bibliografia de Roger
Chartier” que figura en un Apéndice.

Ha dicho Chartier de si mismo: “prefiero leer que escribir, prefiero
aprender que dar una forma fija o definitiva a una investigacién, por-
gue pienso que siempre hay cambios, desplazamientos, planteamien-
tos intelectuales que surgen de todos los horizontes, de todas las disci-
plinas, de todas las escuelas historiograficas” (256). Por esa su enorme
y constante apertura, las investigaciones de Roger Chartier desembo-
can en lo que podriamos llamar “textos en movimiento” y son un esti-
mulo para quienes los escuchan, los leen y, justamente, entablan con-
versaciones como las que aparecen plasmadas en el libro que aqui se ha
comentado.

MARGIT FRENK
Facultad de Filosofiay Letras, UNAM
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Carlos Montemayor. Arte y plegaria en las lenguas indigenas de México. México:
FCE, 1999; 146 pp.

Desde la conquista espafiola, las lenguas indigenas han sido un instru-
mento de preservacion y resistencia cultural. Los cantos, cuentos, le-
yendas, rezos, conjuros..., en las lenguas autdctonas, han contribuido a
la difusion y la conservacion de costumbres y de valores religiosos y
artisticos del mundo indigena.

En Artey plegaria de las lenguas indigenas de México, Carlos Montemayor
propone al lector un método de analisis para estudiar dos géneros lite-
rarios de vital importancia: los rezos y los discursos ceremoniales de
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algunas lenguas indigenas. Su punto de partida es interesante: la tradi-
cion oral de la literatura indigena no es Unicamente un vehiculo de trans-
mision; implica un arte de composicion, es decir, un proceso constructi-
VO, creativo, comparable al de la lliada y la Odisea homéricos, que fueron
recitados, elaborados y difundidos oralmente al menos cinco siglos an-
tes de ser fijados por la escritura.

Varias son las conclusiones relevantes del libro de Montemayor. Una
de ellas se refiere a la necesidad de caracterizar las lenguas en las que se
expresa la literatura indigena para no cometer errores de interpreta-
cion. El autor critica los estudios de poesia indigena basados en el
isosilabismo acentual de la versificacion espafiola, que no han tenido
presente la naturaleza de la lengua en cuestién. Se trata de aspectos que
son fundamentales en la composicién poética, como la desigual dura-
cion vocalica y las alturas tonales y vocales, caracteristicas que no po-
seen las lenguas europeas. La lengua es piedra angular en la literatura
tradicional indigena. Su influjo se percibe aun en la produccion actual
de los poetas que utilizan el verso libre. Asegura Montemayor que el
ritmo natural de sus lenguas se impone en sus creaciones como “mar-
cas” ritmicas, “sobre todo en las que se distinguen alturas tonales, du-
racion silabica o cierres glotales” (17).

Por lo que respecta a la relacién entre poesia y texto religioso, Mon-
temayor recuerda al lector que el verso “ha sido a menudo el medio
escogido para dirigirse a Dios y para que los mismos dioses hablen,
como en el caso de los oraculos délficos versificados en hexdmetros”
(29). Varios ejemplos proporciona al respecto para convencernos de la
naturaleza poética de los rezos, discursos y conjuros indigenas. Tal es el
caso del Rabinal Achi, obra dramatica cuyos traductores no han percibi-
do que esta escrita en verso. Para admitir esta posibilidad —en este y
otros casos—, debemos “distanciarnos de nuestros moldes y modelos
contemporaneos y plantear los principios del ritmo o de la medida con
referentes mas amplios” (12).

En Artey plegaria... el lector no sdlo encontraré paralelos entre la poe-
sia ritual occidental y la indigena. El libro incluye un capitulo sobre los
recursos estilisticos de plegarias y conjuros indigenas, como la acumu-
lacion de frases, epitetos y nombres, agrupados en parejas y triadas.
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Para mostrar los recursos de enumeracion y repeticion de formulas
adverbiales, el autor dedica un capitulo a analizar un conjuro curativo
tzotzil. Transcribo un fragmento:

tana jpaxtom ahora, pastores,

tana jmaxtom ahora, cuidadores.
iTanajun, kajval... iAhora, sefiores...
ch’uiltasbikun ti yutzil ke bendigan las primicias de mi boca
ti yutzil jyi"! las primicias de mis labios!
iTivuljpik iVengo tocando,

ti vuljmach vengo pulsando,

titabe k’an ch’ich’ las venas de lasangre,
titak’anbach’ich’tanal... las venas de la sangre ahoral

(54)

Ademas de evidenciar los procedimientos estilisticos del conjuro, por
ejemplo, en el pasaje anterior, el autor sefiala también el papel que des-
empefia en la ceremonia curativa. Asi, la repeticién y la enumeracién
sirven al curandero “para fortalecer su contacto con el enfermo” (55),
vinculo indispensable de la terapia curativa.

El andlisis del conjuro tzotzil realizado por el autor (criterios ritmi-
cos, estructurales, de contenido, etc.), muestra el rigor compositivo y
poético del texto; convence, y es, en mi oponién, uno de los mejores
aciertos del libro.

El altimo capitulo de Arte y plegaria... se centra en el estudio de algu-
nos rezos sacerdotales mayas. Montemayor proporciona informacion
interesante acerca de los textos. Menciono unos cuantos: el significado
de ciertos rituales que acompafian al rezo, la sutileza del sacerdote al
invocar a sus dioses, la sonoridad de los nombres enunciados, el recita-
do en voz muy baja de la plegaria, etcétera.

Las propuestas, conclusiones y opiniones que Montemayor vierte en
su libro deberan ser probadas con otros estudios, que, espero, saldran
pronto a la luz. Mientras tanto, me parecen convincentes y atractivas;
su libro merece la lectura de especialistas y de todas las personas intere-
sadas en la literatura indigena de México.

Araceli Campos Moreno
Facultad de Filosofiay Letras, UNAM
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Yvette Jiménez de Baez, coord. Voces y cantos de la tradicion. Textos inéditos de la
Fonoteca y Archivo de Tradiciones Populares. México: El Colegio de México, 1998;
149 pp.

Este libro es un testimonio de diversas expresiones poéticas y musicales
de la region jarocha de Veracruz y la Sierra Gorda de Guanajuato. In-
cluye transcripciones de textos poéticos y partituras, asi como de frag-
mentos de entrevistas hechas a musicos y poetas populares durante el
trabajo de campo realizado en esas zonas por miembros del Seminario
de Tradiciones Populares del Centro de Estudios LingUisticos y Litera-
rios de El Colegio de México.

El Archivo correspondiente, segun lo expresa la editora del volu-
men, se cred hacia finales de los afios ochenta y vino a ser el corolario de
una serie de publicaciones de musica y lirica tradicional hechas en El
Colegio de México, entre las que destaca el Cancionero folklorico de México
(cFm). Jiménez de Baez pone de manifiesto en la Presentacion su propia
presencia en los estudios sobre lirica tradicional, particularmente en el
terreno de la décima popular puertorriquefia y mexicana y en la elabo-
racion del cFm. Luego de una ausencia de veinte afios en este campo,
dice, “en 1989 decidi reiniciar la investigacion sobre lo tradicional” (10).
Asi, como parte de su proyecto personal y al frente de la Fonoteca y
Archivo de Tradiciones Populares, dirigié el volumen que nos ocupa,
en cuya elaboracion participaron, ademas, E. Fernando Nava L., Claudia
Avilés Hernandez, Rafael Velasco Villavicencio y Juan Antonio Pacheco.

En el libro se pone especial atencion en el género de la décima, el cual
“no hay duda que [...] llegé a América con una fuerza panhispénica
superior [a la de cualquier otro], en la medida en que fue determinante
en el proceso de transculturacion de Hispanoamérica; de ahi que per-
sista en casi todos nuestros paises” (14). Puede suponerse, asi, que Vo-
ces y cantos... es una primera entrega —apenas una probadita— de un
amplio cancionero de décimas, que contribuiria sin duda a enriquecer
el panorama que existe de esa forma en nuestro pais.

Los autores guian su trabajo por el propoésito de enriquecer la edi-
cion de textos poéticos tradicionales, que en el cFm se veia limitada a la
presentacion de la letra de las canciones, sin esa “otra cara de la mone-
da” que es la musica. El problema de la edicion conjunta de textos poé-
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ticos y partituras ha sido comin y constante a filélogos y musicélogos,
y prescindir del elemento ajeno a su disciplina ha sido motivo de critica
por parte de los especialistas de la otra. Acaso los folcloristas que han
alcanzado mayor fortuna en este sentido sean los que conocen los ele-
mentos de ambas, como Vicente T. Mendoza; por supuesto, se trata de
casos excepcionales.

En el volumen se enfrenta la distancia entre ambas especialidades
con la colaboracion de un equipo interdisciplinario, que procura alcan-
zar la mayor amplitud posible en los aspectos que caracterizan a la rea-
lizacion folclérica poético-musical. La edicion de los textos sigue, asi,
un criterio que busca alejarse de esquemas que puedan resultar ajenos a
los conceptos de las propias tradiciones a las que pertenecen los poe-
mas, de modo que se presentan estos con las repeticiones propias del
canto y, en su caso, destacando las distintas voces. Asimismo, suelen
ser antecedidas de encabezados y fragmentos de entrevistas que ilus-
tran sobre el entorno en que el texto se ha ejecutado, en su medio vital.

La primera parte del libro presenta parte de las entrevistas llevadas
a cabo, que se refieren a asuntos propios de la tradicién oral, a las con-
cepciones que de los géneros poéticos y de la masica tienen los propios
musicos tradicionales, al aprendizaje de la musica tradicional y de su
marco propicio: la fiesta. Los fragmentos aparecen con un sofisticado
sistema de siglas para el registro de los datos de la entrevista y de sus
participantes.

En la segunda parte se presentan los textos poéticos y las transcrip-
ciones musicales, cuya edicién busca, como he sefialado, la mayor can-
tidad de aportes contextuales, con el propdsito de mantener, en lo posi-
ble, la unidad de la ejecucion en su propio medio. Asi, se presentan los
materiales en cuatro apartados principales: dos de coplas liricas (de
Veracruz y de la Sierra Gorda) y otros dos de décimas y glosas. Ademas,
se incluyen unos cuantos ejemplos de romances, corridos y adivinanzas.

De esta parte del libro, me parece destacable particularmente la serie
de transcripciones y partituras de décimas y valonas de la Sierra Gorda,
una tradicion relativamente poco documentada, cuya riqueza lirica y
musical se evidencia, por ejemplo, en la serie transcrita —poesia y mu-
sica— de una controversia entre Candido Méndez y Guillermo
Veldzquez, en la cual puede advertirse no sélo el talento de ambos tro-
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vadores, sino igualmente el nivel de competencia poética que llega a
darse en las bravatas entre poesilleros durante las topadas, nombre dado
a las controversias en la region.

El volumen, en general, constituye —ademas de una muestra de un
conjunto mayor, como he sefialado— una propuesta para la edicion de
textos poéticos del folclor, que con criterio multidisciplinario se extien-
de a terrenos que usualmente han quedado fuera de las colecciones del
género en México. Sin duda que la empresa resulta valiosa, pues ade-
mas de que, por una parte, la recopilacion se orienta a una zona sobre la
cual existen pocos trabajos especializados, las caracteristicas de la edi-
cion la hacen rica para el estudioso que consulta el volumen.

Ahora bien, si es verdad que es enriquecedora la inclusion de ele-
mentos contextuales en los ejemplos poéticos, también es verdad que el
trabajo ilustra un dilema: ;hasta qué punto se puede abarcar el amplio
panorama contextual que rodea a las realizaciones folcléricas? En el
volumen el dilema se resuelve atendiendo a categorias especificas, como
los géneros poéticos, las formas de la oralidad, la creacion, la controver-
sia poética, etcétera. Sin embargo, los criterios de inclusién de contexto
en un cancionero, por amplios que se pretendan, dificilmente pueden
dejar de ser arbitrarios; asimismo, su observancia en una coleccién
mucho méas amplia, como la que esperamos de la Fonoteca y Archivo
de Tradiciones Populares, puede resultar una labor titanica.

En cuanto a la musica, se centra en la transcripcion de las lineas mel6-
dicas de las piezas, que en su medio natural poseen una variada instru-
mentacién; su escritura completa habria significado un trabajo enorme.
La edicion musical queda, pues, como una sintesis, que, sin embargo, es
de gran valor.

La propuesta de edicion de Voces y cantos... €s, pues, un importante
punto de referencia para los futuros estudios de liricay musica folclérica
de nuestro pais, que esperamos que sean abundantes, sabida la ampli-
tud de tradiciones que faltan por documentar y estudiar a profundi-
dad. Considero destacable el esfuerzo de trabajo interdisciplinario, con-
dicién que, cada vez mas, aparece como necesaria en los trabajos del
folclor. Es verdad que, seguin lo manifiesta la propia editora del volu-
men, el sostenimiento econdmico de estos equipos interdisciplinarios
para asegurar la continuidad de su trabajo, suele ser un hecho heroico,
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dadas las politicas y los intereses actuales de la investigacion en nues-
tro pais, y, justamente por ello, trabajos sistematicos, propositivos y espe-
cializados como Voces y cantos... habran de contribuir a llamar la aten-
cion de las autoridades y de los jovenes literatos y musicélogos hacia el
terreno del folclor, de modo que podamos aspirar cada vez a mejores
trabajos.

Una Gltima observacion: aun cuando se trata apenas, como he dicho,
de una muestra de los materiales de la Fonoteca y Archivo de Tradicio-
nes Populares, y aun cuando la orientacidn tedrica de la edicion sea con
vistas a un amplio encuadre contextual y a las categorias locales, antes
que a las del especialista (por supuesto, sin dejar de atender a estas, en
bien del lector), se echa de menos en el trabajo el analisis de los materia-
les, que sin duda es otra parte fundamental de la que han carecido los
cancioneros en nuestro pais.

Las recopilaciones tienen ya un valor en si mismas, mas aun por su
escasez en el terreno que nos ocupa, pero la idea de que a la edicién de
estas habra de seguir una serie de estudios analiticos, hasta el momento
no ha sido mas que un suefio, como lo demuestra el caso del cFm, que a
veinticinco afios de la aparicion de su primer tomo y a quince del quin-
to y Gltimo, espera aun el trabajo de los estudiosos. Queda esta tarea
como una incorporacion deseable en la edicion de las futuras recopila-
ciones del Seminario de Tradiciones Populares, de las que Voces y cantos
de la tradicion es, sin duda, un adelanto prometedor.

RAUL EDUARDO GONZALEZ
Facultad de Filosofiay Letras, UNAM
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Jesus Antonio Echevarria Roman. La petenera: son huasteco. México: Programa de
Desarrollo Cultural de la Huasteca, 2000; 87 pp.

Este texto, presentado originalmente como tesina para obtener el grado
de Licenciatura en Composicion Musical, nos ofrece un atractivo estu-
dio sobre el género de la petenera huasteca, un huapango que el autor
ve como un claro puente entre la musica espafiola y la mexicana. El
libro se estructura en cinco capitulos. Los tres primeros son, en esencia,
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una aproximacién a los diferentes marcos referenciales en que se ubica
este son de la Huasteca.

En el primer capitulo, intitulado “La petenera huasteca y la masica
de son”, Echevarria nos habla, siguiendo los enunciados de Thomas
Stanford, Vicente T. Mendoza y Jas Reuter, de los rasgos que caracteri-
zan a uno de los géneros mas representativos dentro de la tradicién
mestiza de nuestro pais: el son, y de los posibles antecedentes del géne-
ro, a partir de lo que sobre ello han escrito estudiosos como Gabriel
Saldivar, José Antonio Guzman y los ya mencionados.

En el siguiente capitulo se nos ofrece una semblanza de las
“peteneras”. De especial interés resulta este capitulo, que nos habla de
las diferentes manifestaciones de esta composicion existentes tanto en
Meéxico como en el repertorio de la musica popular andaluza. A través
de diversos testimonios, el autor nos comunica la dificultad que repre-
senta el tratar de conocer la genealogia de las peteneras en Espafiay en
Meéxico. No hay duda —nos dice— de que, junto con las “malaguefias”
y los “fandangos”, las “peteneras” forman parte importante del reper-
torio folclérico espafiol, asi como tampoco se puede cuestionar la gran
difusion que estas han tenido en México desde el siglo xix. Pero, en
cuanto a sus origenes en ambos paises, Jesus Echevarria concluye: “Al
analizar los testimonios citados queda claro que no queda claro el ori-
gen de la petenera” (25).

En efecto, estudiosos como Andrade de Silva, Martinez Torner y Josep
Crivillé opinan que se trata de un cante a cuya gestacion resulta practi-
camente imposible encontrarle una explicacion convincente. Una de las
versiones que corren es la de que las peteneras aparecieron en Sevilla
hacia 1879; otra méas remite su origen a la zarabanda del siglo xvi y
establece un parentesco con la guajira cubana, opiniéon que Antonio
Machado y Alvarez, Demdfilo, calificd de comica por basarse en un Gni-
co hecho: el cantarse en tono tan picaro, que mas parece un punto de La
Habana que un cante gitano (23). Estévanez Calderén, por su parte, dio
testimonio de ciertas coplillas a las cuales los aficionados llamaban
“peteneras” hacia mediados del siglo xix.! Josep Criville pensaba, al

L En la Bibliografia el texto de Estévanez Calderén esta fechado en 1983, en
vez de 1883.
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igual que Rodriguez Marin, que se puede hablar de dos peteneras en
Espana: la antigua y la moderna o “larga”;2 esta Gltima, de mayor arrai-
go gracias a la interpretacién de cantaoras como Pastora Pavén, “la nifia
de los peines” (24).

En relacion con la aparicion de la petenera en México, Echevarria nos
remite a los testimonios presentados por Vicente T. Mendoza en su ar-
ticulo “Breves notas sobre la petenera”, publicado en 1949, en los cuales
se hace referencia a ese género en nuestro pais en diferentes momentos
del siglo xix. Sin embargo, en otra obra del mismo autor, su Panorama de la
musica tradicional de México, Echevarria localiza una petenera entre los ti-
tulos de un listado que el folclorista presenta como posibles géneros que
circulaban entre nosotros desde el siglo xviii, de lo cual se puede deducir
su presencia en suelo mexicano ya un siglo antes.3 Por otra parte, el mis-
mo Mendoza recogi0 varios ejemplos de peteneras provenientes de di-
versos estados de la Republica, pero, como bien nos hace notar Echevarria,
“no ejemplificd ninguna petenera huasteca en su valioso estudio” (25).4

El capitulo 3 esta dedicado al huapango, y en él se exponen datos
relacionados con la zona geogréafica en que se da esa variante regional,

2 En el texto citado, Crivillé en realidad apunta que la petenera moderna
puede, a su vez, subdividirse en corta y larga, y que es esta Ultima la que ha
alcanzado un mayor arraigo.

3 Jestis Echevarria nos hace notar que la fuente que utilizé6 Mendoza, a sa-
ber, los Entremeses, loas, bailes... de Cotarelo y Mori, en realidad “se refiere a
obras de los siglos xvi y xvii, [lo que] contrasta con la idea de que la petenera
surgio a mediados del siglo xviii en México” (25). En esta observacion de
Echevarria hay algunas imprecisiones. Vicente T. Mendoza no escribe: “géne-
ros que probablemente circulaban entre nosotros desde el siglo xvin”
(Echevarria: 25), sino: “bailes teatrales espafioles del siglo xvii [en los cuales es]
posible ver los antecedentes de muchos ejemplos musicales que circulan entre
nosotros” (Mendoza: Panorama: 86); con esto, como puede verse, no se estable-
ce ninguna fecha de surgimiento de la petenera en México. Por otra parte, se-
gun anota Mendoza en su bibliografia (88), la famosa fuente de la que fue to-
mada la lista utilizada también incluye en su titulo al siglo xviiI.

4 Mendoza tampoco consider6 la version de Oaxaca, omitida también por
Echevarria.

5 Cuando el autor habla de los limites de la zona huasteca, ubica la pobla-
cion de Xilitla en el estado de Querétaro, pero esta en San Luis Potosi.
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asi como las diversas explicaciones del origen del término huapango. La
maés difundida, nos dice, es aquella que lo hace derivar de la palabra
fandango,b que tiene entre sus acepciones el ser un baile zapateado sobre
tarima. Asimismo, el autor expone aqui diversos elementos en los que
él alcanza a distinguir sefiales claras de lo que pudieron ser los antece-
dentes espafioles del género y las posibles influencias indigenas en su
formacion. En la Gltima seccidn de este apartado, Jesus Echevarria con-
sideraimportante subrayar la diferencia que existe entre el son huasteco
y el hermano son jarocho:

El maestro Gabriel Saldivar agrupaen un solo género la tradicién huasteca
y lajarocha, nombrandolos indistintamente: huapango.” EI maestro Vicen-
te T. Mendoza parte de la misma idea, pero también sefiala notables dife-
rencias entre uno y otro.8 Jas Reuter si hace distincion clara entre las dos
tradiciones.

En su opinidn, la concepcion de este altimo tiene fundamentos: “Si
bien la lirica y el nombre de algunos sones nos indican un tronco comuan
que comparten ambas tradiciones, hay otras caracteristicas en las que
difieren notoriamente” (34).

Con el fin de apoyar esta idea, Echevarria menciona de una manera
sucinta ciertos elementos en los que podemos observar algunas de estas
diferencias: la instrumentacion y sus respectivas afinaciones, el uso del
falsete en el canto huasteco, el contraste entre la ironia sutil en la lirica
huasteca y la picardia méas propia del son alvaradefio, las diversas re-
giones en que ambos se ejecutan, la distincion entre los términos fandan-
go y huapango y el hecho de que sélo en el son jarocho se zapateen las
partes cantadas. A la serie de caracteristicas distintivas sefialadas por el

6 [Explicacion linguisticamente poco convincente. N. de la R.]

7 El texto de Saldivar aludido se encuentra en la pagina 290 y no en la 344,
como se indica en la nota al pie de pagina.

8 En el lugar de donde fue tomada esta informacion, segiin Echevarria, no
encontramos que Vicente T. Mendoza haya manifestado ninguna distincién
entre uno y otro género. Tal vez se deba precisamente a eso el que el investiga-
dor no haya incluido un ejemplo de petenera huasteca en su estudio sobre el
tema.
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autor podriamos afiadir, en cuanto a la lirica, el uso de algunas formas
métricas diferentes.? Por otro lado, yo haria dos pequefias aclaraciones:
1) para contrastar el uso entre la palabra fandango y el de huapango,
Echevarria nos dice que en la region jarocha la primera designa el baile,
mientras que la segunda tiene el sentido de musicay baile en la Huasteca.
En realidad, ambos términos también significan ‘fiesta’, y no resulta
este un elemento distintivo, puesto que huapango es utilizado indistinta-
mente en ambas zonas cuando se refieren a la fiesta o al baile en el que
se interpreta este tipo de musica; 2) en cuanto al baile, se nos dice que
una de las diferencias entre las dos tradiciones es la de que en el hua-
pango nunca se zapatea durante el canto, mientras que en el son jarocho,
si; esto no es asi, ya que en la zona jarocha se establece con claridad la
diferencia entre zapateo y escobilleo y la relacion de ambos con la es-
tructura musical.

Después de la exposicion de los tres ambitos en los que vive el canto
de “La petenera” huasteca, el autor decide hablarnos de la musica. El
capitulo 4 trata, en efecto, de diversos topicos relacionados con el len-
guaje musical del huapango en general y del son de “La petenera” en
particular. Comienza por una descripcion de los instrumentos que com-
ponen el trio huasteco y anota las afinaciones de los dos que se encar-
gan del acompafiamiento ritmico-arménico: la jarana huasteca y la gui-
tarra quinta, también llamada huapanguera.l?

Posteriormente, nos hace una exposicion de ciertos elementos ritmi-
cos tipicos del son, como la “sesquidltera” y la “sincopa”, y, adentrandose
mas en el terreno de “La petenera”, desarrolla un analisis de la estruc-
tura formal, del circulo armonico y de la melodia, todo ello caracteriza-
do por uno de los rasgos mas representativos del huapango: la impro-
visacion. Echevarria incluye algunos ejemplos comparativos entre la
version de un trio de San Luis Potosi y otro del estado de Hidalgo, lo
cual resulta muy ilustrativo para mostrar las diferencias de interpreta-
cion que puede haber entre un grupo y otro; no obstante, creemos que

9 [Véase en este mismo namero el estudio respectivo de Rosa Virginia
Sénchez. R]

10 En el esquema donde se indica la afinacion de la huapanguera (39) hay un
error: en lugar del RE agudo, debe ir un SI.
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resulta exagerado hablar de un estilo “potosino” y otro “hidalguense”
a partir del analisis de sélo dos interpretaciones.!!

Finalmente, en el quinto capitulo, el autor realiza un acercamiento a
la lirica de las peteneras, abordando tanto el aspecto formal como el te-
matico, con especial énfasis en la sirena, tema central y a la vez caracte-
ristico de “La petenera” huasteca. Lo primero que llama la atencion del
autor es, precisamente, que el tema de la sirena sea exclusivo de la pete-
nera de la Huasteca, puesto que no aparece en ninguno de los ejemplos,
ni espafioles ni mexicanos, estudiados y citados por él mismo. Sin em-
bargo, el tema si aparece en otro son jarocho, “El coco” (63), asi como en
diversos ejemplos liricos espafioles (64-67). Al hablarnos sobre los ori-
genes del mito universal de la sirena'y comparar los elementos presen-
tes en aquel con los que se observan en la sirena huasteca contempora-
nea, Echevarria hace un descubrimiento admirable: la sirena ya no es
mas el ser mitad mujer, mitad pescado que atrae a los marineros para
“perderlos”, e incluso, devorarlos, como se observa en las fuentes anti-
guas; en la “petenera” de la Huasteca, la sirena de voz seductora pasa a
ser ella misma quien sufre, victima de un hechizo que le fue impuesto,
y con ello se convierte en la protagonista (71):

Lasirena esta encantada
porque desobedecid;

no mas por una bafiada
que enJueves Santo se dio
y ala Semana Sagrada.

(83,nm 28)

A medio mar navegaba
unailusion que tenia;

111 a idea, muy difundida, de que existen diferencias de estilo en los
huapangos entre un estado y otro, tanto en el baile como en la musica, merece-
ria un estudio profundo que verifique o desmienta tal suposicion, partiendo de
que las diferencias interpretativas no solo se dan de un estado a otro, sino tam-
bién de una poblacién a otra e, incluso, de un grupo a otro, aunque ambos
pertenezcan a una misma region.
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los versos encadenaba

y decia con frenesi:

“Yo soy ladiosa del agua,
no puedo salir de aqui”.

(84, nim. 36)

En cuanto a la forma, uno de los aspectos que el autor subraya es el
hecho de que la copla de cuatro versos, comUn en las peteneras del can-
cionero espariol, en las versiones huastecas se extiende mediante la adi-
cion de dos versos mas, pasando a ser la sextilla la forma métrica pre-
dominante.12

Por ultimo, encontramos una pequefia antologia de coplas cantadas
en “La petenera” huasteca, que Jesus Echevarria incluye como apéndi-
ce para cerrar este pequefio libro. Vale la pena conocer este texto, no
solo por lo interesante y atractivo del tema, sino por la forma en que es
abordado: a partir de diversos puntos de vista y otorgando la misma
importancia a la masica y a la lirica, un tipo de acercamiento que ape-
nas comienza a aparecer en los estudios sobre el folclor lirico en nuestro
pais.

ROSA VIRGINIA SANCHEZ
CENIDIM, INBA

12 Cabe hacer notar que el autor, al hablar de la posibilidad de que esa exten-
sion se deba a una adaptacion de los versos al niamero de las frases melddicas,
da a entender que, aunque en menor medida, también se encuentran quintillas
y cuartetas en la petenera huasteca (69), sin que aparezca un solo ejemplo de
estrofas de cuatro versos en la antologia final de su trabajo.
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Ana Pelegrin. La flor de la maravilla. Juegos, recreos, retahilas. Madrid: Fundacion
German Sanchez Ruipérez, 1996; 382 pp.

En La flor de la maravilla Ana Pelegrin reelabora y amplia una serie de
trabajos suyos,! con la intencién de analizar los elementos basicos
de poesia oral en el juego infantil. Tal propésito la conduce a reflexionar
sobre la poética de la literatura tradicional, a contemplar maltiples men-
ciones de autor, especificamente del Siglo de Oro y de la centuria diecio-
chesca, asi como arevisar el impacto de estas en la poesia neopopularizante
contemporanea. La obra comprende ademas colecciones de enigmas y
prendas populares, asi como versiones de retahilas, canciones y roman-
ces de una serie inédita que ella misma ha constituido a lo largo de
veinticinco afos. Este amplio universo implica un gran trabajo concep-
tual, metodolégico y analitico, que se ve enriquecido por una serie de
testimonios iconograficos asociados con las composiciones recopiladas.
Con La flor de la maravilla, Pelegrin abre un espacio de 382 paginas para
el asombro del lector ante el florecimiento prodigioso, oculto y curativo,
como ella misma reconoce, de la poesia oral infantil.

En la busqueda de La flor de la maravilla, la autora decide correr un
riesgo: extraviarse entre las voces que pronuncian los romances, recreos y
retahilas que encantan a los nifios, a ella y a los lectores de este valioso
texto que esta constituido por aproximaciones cada vez mas firmes e inte-
gradas en este camino que representa, como ella justamente advierte, una
encrucijada. La investigadora afronta el reto a través de los siete capitu-
los, aprovechando al maximo la informacion de las diversas fuentes a las
que recurre y tendiendo continuamente asociaciones textuales, de géne-
ro, sociales, historicas, geograficas y también concernientes al desarrollo
fisico y psicoldgico del nifio, como exige el tratamiento del tema.

El primer capitulo aborda mdltiples asuntos conceptuales, que van
desde las respectivas definciones de “juego” y “poesia oral” hasta sus

1 Cuatro capitulos provienen de Juegos y poesia popular, investigacién con la
que la autora obtuvo el grado doctoral en la Universidad Complutense de
Madrid en 1992. “El mundo al revés” y “Romances” fueron los nombres origi-
nales de los ensayos que corresponden al tercer y cuarto capitulos del texto que
resefio.
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implicaciones escénicas; luego revisa diversas clasificaciones de juegos-
rimas para proponer un modelo propio y culmina con el establecimien-
to de periodos de ordenacion de la tradicion oral, antigua y moderna, a
fin de ubicar las composiciones que aparecen a lo largo de la obra.

Revisando ciertas definiciones de diccionario del vocablo “juego”
—que generalmente aluden al ejercicio informal recreativo asociado con
la actividad corporal y con una respuesta de gozo por parte de quien lo
practica—, Pelegrin manifiesta su asombro ante el simplismo con que
se describe una actividad tan llena de formas y significados. Recurre,
paraexpresar su azoro, a las palabras del humanista Rodrigo Caro: “jQué
tecla toca vuesa merced! jTan facil en la apariencia y tan dificultosa en
la obra!”(20).

En Caro se apoya también la investigadora para remontarse a la anti-
gliedad y ubicar la herencia medieval, romana o hispanoarabe de los jue-
gos que, segun el humanista, practicaban en pleno Siglo de Oro los mu-
chachos y muchachas en el Arenal de Sevilla. Gestos, ritos, reglas, voces
y ritmos de esos juegos y de la poesia oral —acota ella— perviven en el
siglo xx, mediante la reiteracion y el aprendizaje colectivo que quedan
troquelados en la memoria de los nifios (21).

Curiosamente, Pelegrin no se propone una reflexion en torno al con-
cepto de infancia, pese a que actualmente se discute si en épocas remo-
tas existia una apreciacion de esta etapa de la vida humana o si ese
concepto se desarroll6 méas tarde. Uno de los investigadores de la infan-
cia, quizas el mas citado por los estudiosos del tema, Philippe Ariés,
sustenta en su obra El nifio y la vida familiar en el Antiguo Régimen la tesis
de que en la Edad Media no existia la percepcion del nifio como tal:

Nuestra antigua sociedad tradicional [...] no podia representarse bien al
nifio[...]. Laduracion de la infancia se reducia al periodo de su mayor fra-
gilidad, cuando la cria del hombre no podia valerse por si misma; en cuan-
to podia desenvolverse fisicamente, se mezclaba rdpidamente con los adul-
tos con quienes compartia sus trabajos y juegos. El bebé se convertia
enseguida en un hombre joven (Ariés, 1998: 9-10).2

2 La obra de Ariés revisa particularmente lo ocurrido en Francia, aunque
también alude a muchos otros paises europeos y sugiere que sus hipétesis son
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Este investigador sostiene, en fin, que el concepto de infancia nace
siglos mas tarde. El interés de nuestra autora se centra, efectiva y justa-
mente, en la expresion literaria, y no en el estudio de la infancia, pero
sus hipotesis con respecto a periodos como la Edad Media y tal vez
otros posteriores tendrian que ser matizadas ante la posible confirma-
cion de las tesis de Ariés, que nos invitan a repensar en los usuarios, en
los temas y en la transmision de las composiciones que hoy concebimos
como infantiles.

La observacion anterior no resta mérito a ese primer capitulo de La
flor de la maravilla, donde la autora, tras aludir a las caracteristicas basi-
cas de la poesia tradicional y de la no tradicional, concluye que la ex-
presion popular ludica—tradicional 0 no— se manifiesta en las rimas y
juegos infantiles, los cuales, como textos orales, estan sujetos a la varia-
bilidad y a la recreacion.

La estudiosa sefiala la importancia de la “representacién” (performan-
ce) en el propio acto del juego, aprendido por transmision oral a través
de generaciones, con sus reglas, palabras, movimientos y gestos. Pone de
manifiesto la riqueza de la accion, la potencia del lenguaje no verbal y el
sentido de la teatralidad que implica el didlogo, frecuente en juegos-
rimas y poesia oral, construcciones que Pelegrin utiliza de forma
sinonimica (23-24).

Histdricamente, las clasificaciones de los juegos-rimas —reconoce con
acierto la investigadora— han planteado diversos problemas en cuanto
a su género (la lirica, el romance), asi como en el analisis estructural y
tematico, y de las formas y grados de transmisién en la vida tradicional.
Los cancioneros infantiles de folcloristas, en efecto, desagregan los te-

aplicables al resto de la sociedad occidental. Por lo demas, en general, los histo-
riadores de la infancia suelen quejarse de la ausencia de fuentes relativas al
tema a través de varios siglos. Peter Laslett se cuestionaba por qué en la época
antigua “las masas y masas de nifios pequefos estan extraflamente ausentes de
los testimonios escritos” (citado por DeMausse, 1982: 16). Tal vez las causas de
este fendmeno se relacionen con el propio concepto de la infancia, que ha veni-
do formandose a lo largo de la historia. Por otro lado, la falta de material escri-
to ha impulsado a algunos investigadores, entre ellos a Philippe Ariés, a recu-
rrir a otras fuentes artisticas, sobre todo pinturas y grabados, para plantear sus
hipotesis. Pelegrin coincide con él en la busqueda de respaldo iconogréfico.
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mas y suelen entremezclar los asuntos relativos a la edad de los usua-
rios, los ciclos anuales, las funciones y los géneros. Las colecciones de
tradicion oral oscilan entre la tematica y la edad de los usuarios. El pro-
blema es complejo, y Pelegrin lo asume: hay que responder a categorias
multiples; asi que decide seguir el camino trazado primero por
Rodriguez Marin y luego afirmado por Margit Frenk; de ellos procede
el nombre genérico de “juego-rima”, que atiende integralmente al usua-
rio, a la funcion y a la tematica (28).

Una vez definido el “juego-rima” como texto tradicional que implica
letra y movimiento, la investigadora propone un esquema de clasifica-
cion que agrupa, define e ilustra tres grandes bloques: los juegos-rimas
de accion y movimiento, los juegos-rimas de corro y los correspondien-
tes a las fiestas colectivas anuales de tradicion.

Por lo que respecta a la materia poética, Ana Pelegrin distingue en
los textos dos grandes grupos: el de la lirica (retahilas, adivinanzas y
canciones) y el del romancero (romances que acomparian a los juegos y
entretenimientos). Alude finalmente a la consideracion del grado de
tradicionalidad, apegada al catalogo del Seminario Menéndez Pidal.

Tras establecer las anteriores definiciones de modelos, y consciente
de los cruces que representa la adopcion de los diversos criterios que
privan en la catalogacién de las composiciones, Pelegrin distingue tres
periodos de tradicion oral infantil: el antiguo (siglos xv-xvi), el
dieciochesco y el moderno (siglos Xix y xx), con el objeto de lograr cor-
tes sincronicos y diacrénicos en el estudio de lo que ella llama retahilas.

La revision del concepto “retahila”, que da titulo y tema al segundo
capitulo de La flor de la maravilla, nos permite visualizar la riqueza se-
mantica del término a lo largo de la historia. En el Siglo de Oro, acota la
autora, el vocablo designaba movimientos corporales practicados en
mojigangas y bailes; en las tradiciones antigua y moderna ha aludido a
cantinelas y formulas de juego; en las colecciones contemporaneas se
asocia con el aprendizaje corporal del pequefio, con palabras magicas y
“suertes” preliminares del juego, con actividades fisicas.

Pelegrin asume como retahilas, en tanto que dezir poético, las letras
acompanadas de gestos, acciones y desplazamientos en el espacio. En
consecuencia, su concepto de retahila abarca cinco tipos de composicio-
nes: las breves, frecuentemente dialogadas, que acompafian a juegos-
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rimas de acciéon y movimiento; las que nombran —con o sin légica—
series de elementos, nimeros o personajes en situacion escénica, me-
diante procedimientos enumerativos, encadenados, acumulativos, fre-
cuentemente de versificacién irregular; las composiciones orales de
tradicion infantil en las que predomina la falta de l6gica; el texto oral
festivo, recitado o cantado, generalmente con didlogo rimado, y final-
mente, el texto de variedad temaética que engloba formulas de sorteo,
letras magicas, jitanjaforas, disparates, trabalenguas y cuentecillos
acumulativos, predominantemente.

El equipo sociolingistico de la Universidad de Granada, y, con él,
Ana Pelegrin, denominan retahila a “los textos que, sin ser adivinanzas,
canciones ni romances, enriquecen la multiple y multiforme poesia oral”
(27). A mi me parece, sin embargo, que esta definicion, ademas de ope-
rar por exclusion, es demasiado amplia. Creo que el concepto no ha
sido suficientemente explorado; la propia etimologia de la palabra reta-
hila (recta e hila) nos conduce a un problema de forma. Las definiciones
de diccionario suelen aludir a una amplia serie de cosas que estan o
suceden por orden. Diaz Plaja acota, ademas, que se trata de “una serie
larga e ininterrumpida de cosas o palabras”.® Me preocupa que la defi-
nicion de Pelegrin ignore, por un lado, el elemento secuencial y la ex-
tension que implica un listado en una composicion y, por otro, las
implicaciones tematicas que tiene un campo semantico homogéneo, ras-
go de la retahila.

Por otra parte, considerando a los usuarios infantiles y a la vez la
funcion lddica de las estructuras retahilicas, Pelegrin propone una cla-
sificacion de estas composiciones en dos grandes grupos: la retahila-es-
cenay laretahila-cuento-formula; ambos, con una serie de subdivisiones
gue en ocasiones aluden a la intencién del discurso (como las de invo-

3Ademas de la Enciclopedia universal ilustrada europeoamericana (1374) y del
Diccionario del espafiol actual, de Manuel Seco, en donde aparece la definicion de
Diaz Plaja a la que hago referencia (3929), consulté la Enciclopedia del idioma,
de Martin Alonso (3609) y el Diccionario del uso del espafiol, de Maria Moliner.
Todos parecen coincidir en el establecimiento de largas series como rasgo fun-
damental de la retahila; esta Gltima especifica que se trata de una serie de cosas
0 nombres “que resulta mondétona o excesiva” (1024).
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caciones o de conjuro, mentiras y disparates), o bien, al procedimiento
(como los cuentos de nunca acabar, los enumerativos, acumulativos,
etc.), 0 a lamanera de practicar el juego (cosquillas, balanceos y demas).
Probablemente la adopcién de una conceptualizacion tan amplia del
término retahila dé lugar a la multiplicidad de criterios en la clasifica-
cion basica de estas composiciones.

Ahora bien, al margen de que aceptemos o no la caracterizacion del
concepto “retahila”, es indudable que todas las composiciones a las que
alude nuestra autora como ejemplos de los dos conjuntos mencionados,
tanto en la tradicion europea como en la hispanoamericana, dan mues-
tras claras de

los mecanismos de herencia e innovacion, rasgo distintivo de la poesia oral
[que] se refleja en las versiones tradicionales de larga duracion, donde se
producen las variantes textuales. Notoriamente se destaca la permeabili-
dad de lalirica infantil. Que al compartir la oralidad en el tiempo-espacio
“adoptay adapta” las versiones de retahilas, canciones, coplas en los jue-
gos rimas de accion y corro (42).

El interesante seguimiento que hace la autora en torno a diversas
versiones de juegos como el del “soplillo” y “el gallo” refleja esa fuerza
de herencia e innovacion, ademas de que nos permite entender los con-
textos de evolucion de esas composiciones. Por citar un ejemplo, me
voy a referir al didlogo de ese juego del Siglo de Oro, rescatado por
Gonzalo Correas y, un poco mas brevemente, por Alonso de Ledesma:

—¢Tu padre fue amoros?
—Si.

—;Matdlos todos?

—Si.

—¢;Tuvo miedo?

—No.

—¢Enqué lo veremos?
—En los 0jos.*

4Ver Frenk, 1987: niims. 2123 A (versién de Ledesma) y 2123 B (de Correas).
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De este juego, que consiste en soplar a la cara del contrincante para
probar si tiene miedo, proporcionan descripciones tanto Ledesma como
Covarrubias, en su Tesoro de la lengua castellana. Con base en los tres au-
tores, Pelegrin hace una interesante reflexion sobre el tdpico medieval
del caballero cristiano que combate al infiel (45).

En versiones hispanicas contemporaneas de este juego varian los dia-
logos, pero persiste el desafio, la intencidn de probar la valentia, y ade-
mas reaparece un motivo “ya olvidado en el tiempo: [...] la comproba-
cion del linaje™:

—¢DAnde esta tu padre?
—A matar moros.
—¢ Cuantos mat6?
—Todos.
—¢Cudntos dej6?
—Uno.
—Hadicho mi madre
que puede més mi gallo
que el tuyo.

(Segovia)®

La buscadora de La flor de la maravilla revisa y comenta muchas otras
versiones de este juego. Advierte que la versién mexicana, junto con
otras hispanoamericanas, dista mucho de las citadas arriba: “la prueba
al héroe nifio se hace més cercana y doméstica” (52):

—NMataron cochino en tu casa?
—Si.

—¢Lejalaste lacolita?

—Si.

—¢ Letuviste miedo?

—No.

(“El cochino”, México)

5 Esta letra figura en la Coleccion oral (1970-1994) de Ana Pelegrin, inédita
hasta el momento de esta publicacion.
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En esta version, la escena de enfrentamiento con los moros ha des-
aparecido totalmente del juego. Todo el discurso se contextualiza en un
espacio distinto; se trata de una matanza doméstica en la que participa
un nifio-héroe que no sélo no teme a la sangre, sino que se atreve a
desafiar al animal.

Muchos otros motivos, estructuras, formulas, voces y protagonistas
son revisados en este delicioso capitulo, donde se sefiala la elementali-
dad y otras caracteristicas y funciones de maltiples composiciones, ade-
mas de los procedimientos mas socorridos en ellas, como la repeticion.

Fiel a su titulo, “Del mundo al revés”, el capitulo tercero de este flo-
rilegio cambia totalmente el giro de la obra; ahora nos aproxima a un
universo donde los pajaros nadan y los pescados vuelan con toda natu-
ralidad en los cantos y juegos infantiles. Los disparates y las mentiras
que encantan a los nifios son armonizados por el cantor-autor, a través
de formulas como “yo he visto”, “en la vida he visto yo” y otras por el
estilo, que parecen buscar la credibilidad de la fantasia, acoto yo, ade-
mas de engarzar la multiplicidad de maravillas a la que alude Pelegrin.
Ella consigna, entre otros, un divertido texto que recogié en el siglo xix
Fernan Caballero:

Yo viun toro bramar desde una nube,
vi salir fuego de una cantimplora,

vi salir agua, es cierto, de un arado,

vi dos bueyes hablar a una sefiora,

vi dos hombres comiéndose un caballo,
Vi unos perros jugando a la pelota,
viaunos nifios tragarse tres navios,

vi unatorre que andaba por un prado,
vi una vaca tocar la chirimia,

Vi un sacristan, verdad, por vida mia.

(Fernén Caballero, 1989: 5)
Ligado siempre al nombre de Juan de la Encina, el mundo al revés

representa un tema de la literatura hispanica, que abre las puertas a la

6 La autora remite al capitulo “Disparates”, en el Cancionero de las obras de
Juan de la Enzina, ed. E. Cotarelo y Mori, Madrid: Rev. Archivos, 1898.
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fantasia y personaliza a objetos y animales, a través de una logica car-
navalesca, en un clima festivo y a veces en una naturaleza trastocada. El
disparate, expresion del humor, extravagancia de la raz6n, hace evocar
a Pelegrin ciertos motivos de raices medievales, como los binomios ra-
zbn-sinrazon u orden-desorden. Participan de estas caracteristicas los
bestiarios fantasticos, que se daran el lujo de bodas insdlitas, y multi-
ples bailes y juegos de la tradicion oral infantil (95).

La iconografia del mundo al revés representa el equivalente de los
motivos que aborda la tradicién oral, en tanto que propone un bestiario
fantastico; mezcla animales con humanos; confunde los roles de edad y
sexo; invierte las funciones de las figuras naturales, como el sol y la
luna; ofrece un espacio para situaciones fantasticas. Los pliegos de ale-
luyas eran sumamente populares y el publico infantil tenia acceso a ellos
en la Espafia del siglo xix (99). Finalmente, como asienta la investigadora,

sea disparate, despropdsito, desorden, el mundo al revés no carece de sig-
nificacion; posee siempre algin significado misterioso, poco perceptible, a
veces profundo, enraizado en la trama de la cultura ancestral, en el mundo
de insdlitas asociaciones que impresionan la sensibilidad del nifio (102).

Las jitanjaforas, esas construcciones musicales que estudio Alfonso
Reyes y cuyo nombre invento, también son exploradas por la autora
de nuestro libro en este capitulo, que depara grandes sorpresas a los
lectores.

El cuarto capitulo rescata y explica varios juegos tradicionales del
Siglo de Oro en Andalucia, sin permitir que el esfuerzo de recopilacién
y analisis caiga en la infructuosidad de buscar los origenes de las com-
posiciones. Como fuentes basicas recurre al invaluable texto de Rodrigo
Caro, Dias geniales o ludicos, a obras del teatro popular, y a pliegos de
cordel y a romances de ciegos, entre otros. Reconstruye el gesto y la
técnica corporal de los juegos con apoyo en la valiosa obra pictérica de
Peter Brueghel el Viejo, quien hacia 1560 pinté de forma magistral, en
Nifios jugando, a 246 nifios en accién ludica. Pelegrin identifica en estos
tesoros iconograficos, 84 de los entretenimientos; sugiere que muchos
de ellos pudieron practicarse desde la etapa medieval y afirma su difu-
sion paneuropea. Son multiples y ricos los ejemplos que nos ofrece la
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autora, en cuanto a comparaciones entre los juegos de la tradicion fla-
menca en la pintura del Renacimiento y los de la cultura andaluza. En-
tre tales piezas figuran varias que cantamos en el México actual, como
esa famosa que se entona con entusiasmo y vigor ante la pifiata en las
fiestas infantiles: “No quiero oro / ni quiero plata, / yo lo que quiero/
es romper la pifiata”.” Muchas otras sorpresas depara al lector este ca-
pitulo, que habla también de los trompos y de multiples juegos, entre
ellos “Dofia Berenguela”, cuya version mexicana, “Dofia Blanca”, res-
ponde a la misma dindmica de juego y cubre también a la protagonista
“de oroy plata”.

El capitulo V del libro es un homenaje a José Maria Blanco White,
quien evoco las fiestas sevillanas de su nifiez en la Espafia dieciochesca:
el Carnaval, la Cuaresma, la Semana Santa, Corpus Christi, la Navidad
y otras fechas memorables, todas ellas espacios para los cantos y juegos
infantiles de la época, con la teatralidad correspondiente. Pelegrin su-
braya, como una de las grandes aportaciones de Blanco White, el haber
hallado composiciones equivalentes en la Europa del siglo xviil.

“Entretenimientos vy licitos recreos” se intitula el capitulo VI de La
flor de la maravilla. Pelegrin alude aqui a las reuniones hogarefias de po-
blaciones rurales a las que Ramon Menéndez Pidal Ilamara “escuelas
de tradicion”; evoca las fiestas en las que participa gente de todas las
edades y donde se expresa la voz colectiva, guiada por las figuras que
saben méas romances, cuentos de encantamiento, leyendas. Rodrigo Caro
y Blanco White habian testimoniado la riqueza de estas expresiones,
gue también se practicaban con teatralidad. La investigadora acota que
la teatralizacion de los juegos en las veladas se exacerbo al ser prohibi-
da la representacion teatral y gracias a que los textos escolares conte-
nian relaciones y romances impresos.

Un testimonio al que nos remite Pelegrin, como ejemplo de pintura
de las costumbres festivas en diversos grupos sociales del siglo xvii, lo
constituyen las Aventuras en verso y prosa de insigne poeta y su discreto com-
pafiero, de Antonio de Mufioz; la obra intercala “romances callejeros, de
colegiales, estudiantes, petimetres, copas para damas blancas y more-

7 Version de la capital, recogida en Frenk, 1973: 18; otras tres versiones, en
Mendoza, 1951: 90-91.
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nas, tontas y discretas, de bailes ‘de cascabel gordo’, letras de fandangos,
boleros y seguidillas para bailar y cantar” (182).2

A propdsito de esos entretenimientos, la autora estudia los enigmas
de juego de ingenio y de palabras y adivinanzas. Al respecto ofrece,
entre otras, algunas muestras de colecciones de adivinanzas tradiciona-
les en pliegos de cordel dieciochescos, que divertian a la gente en las
veladas de la época. Cita también fuentes del siglo xix: Fernan Caballe-
ro, Rodriguez Marin, Antonio Machado y Alvarez. De entretenimien-
tos invernales, de prenda y sus sentencias, tenemos ejemplos varios en
Laflor de lamaravilla. Junto con el anénimo autor de Licito recreo, Pelegrin
rinde homenaje, en este apartado, a los entretenimientos domésticos y
cotidianos provenientes de la tradicién oral.

“Romances en la tradicién oral infantil” es el capitulo con el que Pelegrin
cierra su obra. En él reconoce como reciente el fendémeno de recopilacion
sistematica de la poesia oral y los juegos infantiles y subraya la importan-
cia del trabajo de Ramo6n Menéndez Pidal en este terreno; evoca aquella
frase célebre del erudito: “La Ultima transformacion de un romance y su
ultimo éxito es el llegar a convertirse en un juego de nifios” (231). Mambrd,
Don Gato, Alfonso XII, La vuelta del marido e Hilito de oro son composiciones
del romancero infantil que, seguin Pelegrin, registraban “la frecuencia mas
alta [en] Espafia y Latinoamérica” hasta 1970 (236).

De los juegos ritualizados, los cantos de romances y juegos de corro,
Pelegrin destaca la colectividad de las voces, los gestos y movimientos
corporales que implica su pronunciacion, los procesos y mecanismos
de transformacién de que son objeto, la recurrencia poética, resultado de
la repeticion frecuente de las composiciones. Ella postula al nifio como
“depositario y sujeto creador” en la transmisién oral.

En la seccion dltima, no numerada, que se intitula “Ramillete nuevo
de antiguo vergel”, coleccion recogida por ella misma, se corona todo el
esfuerzo cristalizado en esta obra. Aqui, como a proposito de los ro-
mances, se destaca la voz femenina, que indica la presencia de la nifia-
muijer en la manifestacion oral infantil.

8 Seguin la bibliografia de Pelegrin, el libro se publicé en “Madrid. Imprenta
y Libreria de Manuel Fernandez, frente a la Cruz de la Puerta Cerrada (s.a.).
1739. 12+223 pags”.
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La autora reconoce la reduccion notoria del repertorio del romance-
ro infantil hacia finales del siglo xx. Junto con ella, lamento este feno-
meno, que tal vez trascienda los limites del romance. Ante la pérdida
acelerada de tales tesoros de la transmision oral, y considerando las
multiples aportaciones de la obra que resefio, La flor de la maravilla resul-
ta un tesoro invaluable.

MA. EUGENIA NEGRIN
Facultad de Filosofiay Letras, UNAM
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Pedrosa, José Manuel. Las dos sirenas y otros estudios de literatura tradicional. Ma-
drid: Siglo xx1, 1995; 415 pp.

La riqueza, diversidad y complejidad de la literatura tradicional se
muestra en los once ensayos que conforman el libro de José Manuel
Pedrosa, quien, desde el prélogo, nos deja claro que su propdsito al pre-
sentar los estudios de esta manera es su “deseo de englobar, bajo el
comun denominador de la tradicionalidad literaria, un pufiado de estu-
dios acerca de romances, canciones, oraciones, refranes, cuentos, chis-
tes e iconografia popular —todos en la misma mezcla y contigiidad en
que viven y se recogen en la tradicion folclérica™ (xiii). El autor afa-
de que esta manera de presentarlos facilita al lector entender “la flexibi-
lidad genérica que los configura como motivos 0 suma de motivos
folcloricos que saltan con facilidad del molde del romance al cuento, de
la cancion al episodio novelesco, del conjuro a la leyenda” (xiii). Estos
objetivos se cumplen en la lectura tanto para el lector avezado en los es-
tudios folcldricos como para el publico en general.

El corpus de la obra lo componen en parte articulos inéditos y en
parte, como advierte el autor, articulos publicados anteriormente que
han sido retrabajados y ampliados para el presente volumen. Pedrosa
le ofrece al lector un sélido y nutrido corpus de la literatura tradicional.
Ello se complementa con una abundante y completa bibliografia, ade-
mas de variados indices que facilitan la consulta del libro.

Hay en la obra “dos capitulos de romances, cuatro de canciones, uno
de oraciones, uno de refranes, uno de cuentos, uno de iconografia y
otro de literatura oral asociada a un oficio tradicional” (xiii-xiv). Ello
muestra no sélo la variedad genérica, sino también la experienciay eru-
dicién del estudioso de la literatura tradicional, quien a lo largo de los
diversos estudios pone de manifiesto el rigor con el que ha realizado su
trabajo.

Desde el primer capitulo, Pedrosa establece la metodologia compa-
rativa que utilizara a lo largo de la obra. A partir de un texto, general-
mente el mas conocido, traza lineas hacia diferentes direcciones, que
muestran la vida de ese texto a lo largo de los siglos y sus adaptaciones
en regiones diversas, aspectos todos ellos que muestran la capacidad
transformadora y recreadora de la literatura tradicional. El estilo pul-



Resefias

cro y la gran documentacion de los textos permiten al lector seguir el
recorrido propuesto por el estudioso de modo &gil.

Los dos estudios de romances encabezan la obra. El primero se titula
“El macho de Juan de Mena, el romancillo de El bonetero y su caballo y
mas caballos enfermos en la tradicion folclorica” (3-34), y su punto de
partida son unas coplas que hizo Juan de Mena para ridiculizar y satiri-
zar la codicia de un fraile que le vende al autor un caballo enfermo. Las
coplas fueron muy populares y se imprimieron en diversas ocasiones
durante el siglo xvi, pero eran anteriores a la fecha en que se publica-
ron. Posteriormente, en versiones del xvii, el fraile se transforma en bo-
netero, y el motivo adquiere matices antijudios. Juan de Mena dice que
el caballo “coxquea de tres pies /'y no hinca la una mano” y “cae bien a
menudo” (5); en la siguiente rama, del bonetero, rama que tiene raices
muy antiguas, se le describe como “de los tres pies coxo / y el otro
quebrado” (9). Pedrosa muestra los origenes de este motivo, estrecha-
mente asociados con el antisemitismo creciente entre los siglos xiv y
xvI; concluye que las similitudes entre ambos motivos sugieren que Juan
de Mena se inspir6 en el romancillo del bonetero para la realizacion de
sus coplas.

El segundo estudio (35-64) lo dedica Pedrosa al romancero politico
entre los siglos xix y xX. Su objetivo es analizar aquellos romances que
trascienden el hecho historico y adquieren variantes y estilo tradiciona-
les. Recorre el camino desde principios del siglo xix hasta un romance
de la posguerra en el siglo xx y destaca como los diferentes bandos po-
liticos recurrieron a la contrahechura de romances antiguos. Entre los
ejemplos, menciona la ya conocida contrahechura del romance de “El
palmero” (registrado en el siglo xv), adaptado al tema de Alfonso Xl y
la muerte temprana de su esposa Mercedes de Orléans. A partir de ahi,
muestra como las derivaciones de este romance han llegado a limites
inverosimiles. Finaliza el articulo con un romance posterior a la Guerra
Civil espafiola, donde para quejarse contra el fascismo se contrahace el
romance de “Los mozos de Monledn”.

Los siguientes cuatro estudios se dedican al cancionero tradicional.
El primero, intitulado “Aristdteles, el maestro Correas y unas canciones
del Siglo de Oro con latines macarronicos” (67-102), sostiene que el la-
tin macarrénico de algunas canciones antiguas son muestras de su po-

229



230

Mariana Masera

pularidad y no de “cultismo”. Cuestiona asi la critica de Daniel Devoto
al Corpus de la antigua lirica popular hispanica de Margit Frenk por su in-
clusion de dos canciones de este tipo, que fueron recogidas por Gonza-
lo Correas en su Vocabulario de refranes, de 1627:

Si Aristoteles supiera
akesto de cantinploris
zierto es ke no dixera
motus est causa caloris.

Si Aristoteles supiera
vuestros kaskos, sefior kura,
zierto es ke no dixera

nihil vacuum in natura.

Después de mostrar convincentemente la popularidad de estos tex-
tos, Pedrosa concluye que “el uso del castellano en mezcla con latines y
pseudolatines es un recurso empleado, en realidad, por todos los estra-
tos sociales y culturales, desde las elites ilustradas que lo manejaban
con elevadas aspiraciones literarias o con sutiles intenciones ir6nicas
hasta los usuarios medios y humildes e iletrados de la lenguay los crea-
dores y transmisores cultivados y no cultivados del folclore” (99). De
ahi que, contrariamente a la opinion de Devoto, Pedrosa destaca como
un gran acierto de la obra de Frenk la inclusion de las dos cancioncillas
recogidas por Gonzalo Correas.

El siguiente estudio, “Peleas de ciegos, batallas de sastres, codices ilu-
minados y canciones” (103-161), que en mi opinién destaca por su fac-
tura, complejidad y resultados, es un analisis que parte de una cancionci-
lla del siglo xviil, inserta en el Bayle nuebo de la Maya de Antonio de Zamora:

Por la Pontifia de Zaragoza
veinte y cinco zeguinos vaen,
cada zego leva suamoza,
cada moza leva seu can.

Pedrosa muestra la tradicionalidad del texto con ejemplos de los si-
glos xix y xx. Sefiala que este motivo se incluye, por sus caracteristicas,
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en canciones seriadas; describe como “se le pueden adaptar también
otros motivos migratorios de muy distinto carécter, y codmo su ‘argu-
mento’ parece ir orientandose hacia nuevos desarrollos” (109), por ejem-
plo, el almuerzo de los ciegos, motivo al que se le afiade al término una
pelea de ciegos. Pedrosa hace aqui un paréntesis historico y muestra
que el origen de las peleas de ciegos esta en espectaculos populares
durante la Edad Media. El espectaculo consistia en meter a algunos cie-
gos con palos a un corral y que trataran de atrapar un cerdo, que obte-
nian como premio. Juegos similares quedaron asociados al Carnaval,
una de cuyas derivaciones es la pifiata.

A continuacion, los ciegos se convierten en sastres cobardes que in-
tentan matar a una rana con una hoz. La desproporcién entre la canti-
dad de seres humanos que se necesitan para matar un animal inofensivo
se relaciona, de acuerdo con Pedrosa, con la alusion de la cobardia de los
lombardos frente al ejército de Carlo Magno en el siglo viii. EI motivo
de los lombardos que huyen de un caracol se difunde ampliamente en el
siglo xi1, cuando también se le comienza a asociar con la usura; de ahi
que se extendiera la parodia de su cobardia. Durante el siglo xi1 el mo-
tivo de los guerreros que luchan contra caracoles gigantes se plasma en
ilustraciones de codices, en la pintura, arquitectura y orfebreria.

Finalmente, después de un recorrido a través de los siglos y las geo-
grafias, José Manuel Pedrosa afirma que el estudio es “la evidencia de
que la continuidad de nuestra cultura tradicional depende de la cons-
tante renovacion de sus células, y de que, tras muchas aparentemente
intrascendentes expresiones, creencias, entretenimientos y canciones
heredados de nuestros mayores, hay un largo y complejo camino que
pasa por sorprendentes historias, actividades y grupos humanos, y por
la energia dindmica e inconsumible de la tradicion” (161).

En el estudio “Los dos hesos: una cancion apocrifa de don Luis de
Montoto y Rautenstrauch en la tradicidn oral” (162-174), Pedrosa cues-
tiona la autoria de la estrofa atribuida al erudito sevillano, cuyo texto
dice:

Dos besos tengo en el alma
que no se apartan de mi.

El altimo de mi madre

y el primero que te di.
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A través de la cita de textos de la tradicion oral espafiola y sefardi,
Pedrosa duda de la autoria, a pesar de no haber obtenido ningun testi-
monio previo al registrado por don Luis de Montoto.

El Gltimo estudio dedicado al cancionero, “Dos sirenas en el cancio-
nero sefardi” (175-184), investiga el fendmeno de la distorsion léxica
por sustitucion que se realiza en una cancion de la tradicion sefardi,
donde la palabra gitana es reemplazada por sirena. El estudioso explica
que la sustitucion es la manera de adaptar un texto al mundo poético de
los recreadores, los cuales seleccionan elementos familiares a su imagi-
nario poético. Para demostrarlo, el autor realiza un recorrido por textos
de la tradicion hispanica desde el Siglo de Oro hasta hoy, y por los dife-
rentes géneros orales, y muestra ampliamente la tradicionalidad de la
cancion. Para completar el panorama, analiza otra cancién donde se
realiza el mismo tipo de sustitucion léxica por las mismas razones.

Dado que existen registros sobre este tipo de transformaciones Iéxicas
en la tradicién judeo-oriental, el estudioso sefiala que ha podido fechar
la emigracion de estas canciones espafiolas hacia Oriente a principios
del siglo xix.

El Gnico estudio dedicado a oraciones se titula “Correspondencias
cristianas y judias de la oracion de Las cuatro esquinas” (187-220). A par-
tir de la oracion registrada en el siglo xvii por Lope de Vega,

Cuatro pilares hai en el cielo:
Lucas i Marcos i Juan i Mateo,

y de un texto del siglo xvii:

Cuatro pilares tiene esta cama,
cuatro ngeles laacomparian,
y laVirgen que estd en medio;
Dios me recoja a buen suefio,

Pedrosa hace un recorrido por la tradicidn cristiana y judia. En cada
apartado analiza las diferentes versiones de la oracién: cuatro esquinas,
cuatro cantones, cuatro pies, “con un numero variable de angeles”. Con-
tinGa su estudio por latradicién judia de Oriente y Francia, la criptojudia
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de Portugal y algunas parodias del texto. Asimismo, afiade algunos ele-
mentos a la discusidn sobre los origenes cristianos o judios de la oracion
y dedica un apartado al motivo méagico de las cuatro esquinas. A pesar
del largo recorrido, no puede darse una conclusién univoca, como co-
menta el autor; sin embargo, si puede verse la facilidad de adaptacion
de la literatura tradicional.

El octavo capitulo, “El sol de los sdbados, una supersticion de lavan-
deras... y un refran” (223-249), estudia un refran registrado en Libro de
refranes de Pero Vallés (1549):

Ni sabado sin sol,
ni moga sin amor,
ni ramerasin arrebol.

La tradicionalidad y vitalidad del texto quedan confirmadas por los
numerosos ejemplos recogidos desde el siglo xvi hasta la actualidad,
donde el esquema formulistico se va ampliando e incluyendo nuevos
elementos. Pedrosa afirma que esta capacidad de ampliacion le viene,
en parte, “de su antiguo y extendidisimo arraigo tradicional, con la ine-
vitable dimension dindmica y variable que ello le confiere, y de su
polivalencia funcional e ideoldgica en cada contexto en que vive” (230),
lo que permite una diversidad de connotaciones. Asimismo, su tradicio-
nalidad corresponde a la “permeabilidad a procesos de contaminacion
con otros refranes y sentencias vivos en la tradicion popular” (230). Esto
lo demuestra en la seleccion de textos de diferentes tradiciones, como la
sefardi y la colombiana, y en el variado registro de acepciones, desde
la mitica-religiosa a la erdtica. Finalmente, afirma el estudioso, la varie-
dad de adaptaciones del refran muestra que no existe una sola verdad,
sino diferentes verdades en el terreno de la literatura, de los saberes y
de las creencias populares.

El capitulo noveno, “La lozana andaluza, El corregidor y la molineray un
manojo de fabulas eréticas viejas y modernas” (253-281), se dedica al
estudio de un cuento. El texto de partida es un pasaje de la Lozana anda-
luza de Francisco Delicado, donde se habla de los engafios hechos entre
dos parejas que cometen adulterios entre si 'y que, para lograr sus obje-
tivos sexuales, son ayudados por la Lozana. El detonador del adulterio
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es el deseo del amigo por la mujer del otro. Ayudado por la Lozana, el
primero utiliza como engario para poseer a la mujer los anillos que aqué-
Ila ha robado durante el bafio. La mujer engafiada queda encantada con
el amigo por haber logrado encontrar los anillos de una manera tan
placentera, pero el enredo se complica cuando, en su candidez, ella re-
gafia al marido porque nunca ha sabido “sacarle” los objetos perdidos.
En venganza, el marido engafia a la mujer del amigo, ayudado también
por la Lozana, y la posee con la excusa de que el nifio que va a nacer ha
guedado incompleto, que le faltan las orejas y los dedos. Una vez mas,
la otra mujer, también ingenua, dice a su marido que, gracias a su com-
padre, la criatura estaria completa.

Estos motivos aparecen juntos también en una novela barroca italiana
del siglo xviI. Sin embargo, los dos episodios, “La pérdida del anillo” y
“El nifio incompleto”, aparecen ya, por separado, desde la Edad Media.
Como lo ha hecho en los articulos anteriores, Pedrosa recoge ejemplos de
distintas geografias y en diferentes tiempos, que van desde la Edad Me-
dia hasta la tradicion moderna, demostrando la tradicionalidad y adap-
tabilidad de los motivos. El estudio culmina con el andlisis de otro moti-
vo similar en “El corregidor y lamolinera”, donde el intercambio de ropas
permite a uno de los hombres deshonrar a la mujer del otro y al otro
poseer a la mujer del primero, utilizando el mismo engafio. De acuerdo
con Pedrosa, si bien no son cercanos, ambos motivos se basan en el mis-
mo prototipo, que se ha ido diferenciando en las varias tradiciones.

El penultimo capitulo esta dedicado al estudio de la iconografia po-
pular con el titulo de “Tradicién oral, tradicion visual y papiroflexia:
del enigma de El corazén abierto al de Los cuatro cerdos” (285-313). El enig-
ma del corazén abierto es “un folio de papel doblado por varias partes
que, a medida que se abre, va dejando ver dibujos y textos poéticos que
transmiten un mensaje en el que significante iconico y significante poé-
tico se integran en un solo e indivisible —aunque complejo— significa-
do” (285-286). Este género aparece tanto en Espafia como en Hispano-
américa y Portugal, donde Leite de Vasconcellos estudia una serie de
cartas de amor que corresponden al mismo esquema que el enigma. De
acuerdo con el investigador portugués, este género podria haber sido
creado por un escritor culto como entretenimiento y luego dado para
imprimir en pliegos de cordel, de donde se ha tradicionalizado. Ade-
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mas, Pedrosa relaciona el enigma con el género culto de los emblemas,
cuyo influjo fue tal, que llegaron a trascender hacia otras artes y popu-
larizarse.

Los diferentes elementos que integran el Enigma del corazén abierto,
como muijeres, sirenas, guitarras y vihuelas, no sélo funcionan como
ornato, sino que también poseen un simbolismo que configura el men-
saje moralizante del enigma. Finalmente, el estudioso nos remite a jue-
gos similares que perviven aun en la actualidad.

El altimo estudio del volumen trata de un oficio popular y de la lite-
ratura tradicional asociada con él, a saber, como se explicita en el titulo,
“El cantar y el contar del arriero” (317-356). La presencia de los arrieros
como portadores de la tradicion oral se puede trazar desde muy anti-
guo en la Farsa dos Almocreves de Gil Vicente. Pedrosa enumera varias
citas de viajeros y autores a lo largo de los siglos que confirman que el
arriero es conocido como vocero de la literatura tradicional. Mas ade-
lante, muestra cdémo existe no solo un cancionero de arrieros, sino ade-
mas un romancero, un refranero, leyendas, cuentos y hasta hagiografia
arrieril. Destaca Pedrosa que incluso estudiosos como Menéndez Pidal
han aceptado los aportes del arriero a la literatura tradicional, en espe-
cifico al Romancero. Todo el analisis muestra, de acuerdo con el autor,
gue “los arrieros, como cualquier otra colectividad humana, crean o re-
crean, cantan y cuentan un conjunto de saberes, fabulas y poemas que
en algunos casos han sido heredados o adaptados del entorno, pero que en
muchos otros casos emanan de y reflejan fielmente sus modos de viday
de cultura” (355).

Un volumen tan rico en textos y en diversidad de estudios s6lo pue-
de ser apreciado en su totalidad a través de una lectura pausada, que
permita al lector saborear cada uno de los ejemplos y gozar de la cuida-
dosa labor realizada por José Manuel Pedrosa.

MARIANA MASERA
Instituto de Investigaciones Filolégicas, UNAM
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Carlos Nogueira. Literatura oral em verso: a poesia em Baido. Pref. Francisco Topa.
Gaia: Estratégias Criativas, 2000; 205 pp.

La fecunda investigacion del profesor e investigador portugués Carlos
Nogueira habia dado ya como frutos los dos volimenes (aparecidos en
1996 y en 2000) de un Cancioneiro popular de Baido cuando vio la luz este
otro volumen de analisis, estudio y contextualizacion teérica de los ma-
teriales liricos recogidos y publicados en sus trabajos recopilatorios an-
teriores.

Alagran calidad documental de los textos previamente conocidos viene
a sumarse, asi, un denso y profundo trabajo de prospeccién erudita, que,
desde el mismo momento en que fue publicado, se ha convertido en una
pieza muy singular e importante en el panorama critico en torno al can-
cionero tradicional lusohispénico, dada la absoluta escasez, por no decir
la absoluta inexistencia hasta ahora, de este tipo de trabajos.

Abundan, ciertamente, en todo el mundo de lengua portuguesa y
espafiola, las recopilaciones irregularmente acriticas y asistematicas de
canciones tradicionales; y escasean mucho, pero también existen, las
recopilaciones mas o menos académicas y ordenadas, e incluso anota-
das, de repertorios liricos orales, como lo prueba esa magna obra, sin
duda la referencia mas importante de las publicadas hasta ahora, que
es el Cancionero folkldrico de México, dirigido por Margit Frenk y editado
en cinco enormes volumenes entre 1975 y 1985.

Pero un libro como el de Carlos Nogueira, que, lejos de estar estruc-
turado a la manera de una antologia o de una compilacion lineal de
materiales, es un auténtico y detallado estudio critico, filolégico y
etnografico de un corpus muy limitado de canciones que se van desgra-
nando a modo de ejemplos, constituye un fenémeno insélito en el pano-
rama actual de los estudios sobre el cancionero lirico panhispéanico, al
menos sobre el de tradicién moderna. El hecho de que este trabajo ema-
nase de una tesis de maestria presentada en el afio 1999 en la Universi-
dad de Oporto no debe ser en absoluto ajeno al orden, a la estructuracion
y a la sistematizacién que vertebran todo el libro, y apunta, quizas, ha-
cia un camino que convendria explorar y transitar mucho mas en el
futuro: el de la realizacion de investigaciones universitarias que tuvie-
sen como fin no s6lo el rescate y la edicién de documentos literarios
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orales, sino también su estudio critico de acuerdo con los mismos crite-
rios de edicion y de andlisis que rigen el estudio de los textos poéticos
gue se han convertido ya en clasicos. Que tal labor es factible lo prue-
ban los alentadores resultados del precioso volumen publicado por el
profesor Nogueira, Unico y fiable modelo, en el mundo lusohispanico,
gue este tipo de acercamientos puede propocionar por ahora.

De modélico se debe calificar, ciertamente, el marco tedrico que este
libro aporta a la comprension y al conocimiento de la Literatura oral em
verso del concejo portugués de Baido: desde los comentarios iniciales
acerca de los conceptos de poesia oral, popular y tradicional y de su
entendimiento y desarrollo en el ambito portugués, lamentablemente
muy desconocido desde nuestra orilla espafiola e hispanoamericana,
hasta el propio andlisis demografico, socioldgico y etnografico de la
poblacion de la que emana ese cancionero, pasando por sus relaciones
con la vecina tradicion lirica gallega o con el fenbmeno migratorio a
Brasil, o por la valoracion del papel de la mujer en su transmision, o por
el analisis de la influencia de los nuevos medios de difusion cultural
audiovisuales en el ambito rural.

Aln mas densidad critica tiene todo el capitulo 1 del libro, dedicado
a lo que el autor califica atinadamente de “Questdes fundadoras”: las
relaciones entre oralidad y escritura que se articulan en los materiales
estudiados, las circunstancias que rodean a su transmision y a su recep-
cion, las relaciones de los textos poéticos con la musica y la danza, la
generacion y justificacion de las variantes, y las funciones que esa poe-
sia —0, mas bien, ese complejo cultural— asumen en el seno de la co-
munidad que las cultiva.

El capitulo 2 propone y se centra en una especie de clasificacion y de
prospeccién de los géneros con que se identifican las “praticas poéti-
cas” de esa comunidad, con especial atencion a los que sin duda guar-
dan mayor originalidad e influyen de manera mas intensa y decidida
—mas auin que los consabidos cantos de cuna, de boda, etc.— en la vi-
da social de la comunidad: los “poemas dos cortejos do Menino Je-
sus”, las “cantigas ao desafio”, los “pasquins e testamentos”, las “pulhas”
y las “dedicatérias”.

El capitulo 3 analiza tres dimensiones diferentes de los textos recogi-
dos: en primer lugar, las circunstancias y los criterios de la recoleccion,
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tan decisivos en la calidad y en la configuracidn final de los resultados
gue se pueden obtener, y tantas veces silenciados o desatendidos por la
mayoria de los editores; en segundo lugar, los aspectos formales
lingUisticos (fonética, morfologia, sintaxis) y poéticos (versificacion) de
la literatura obtenida, y en tercer lugar, una valoracién e interpretacion
de la intensa relacion que hay entre estos materiales liricos y las creen-
cias religiosas tradicionales, asi como de la influencia detectable en ella
de la experiencia y de la memoria histérica y politica del pueblo.

Nunca hasta hoy se habia publicado —que yo sepa— un libro acerca
del cancionero de tradicién oral moderna de ningun rincén del mundo
lusohispanico que atendiese a todas estas variadas pero esencialisimas
cuestiones, que justificase cada uno de sus analisis y de sus conclusio-
nes no sélo con los preciosos textos liricos recogidos por el autor en el
concejo de Baido, sino también con nutridas y exhaustivas notas a pie
de pagina —muchos cientos a lo largo de todo el libro— de caracter
comparativo y erudito, y que aspirase a presentar —casi a reivindi-
car— el repertorio lirico tradicional de un apartado rincon del norte de
Portugal como un paradigma posible y accesible de los procesos y fené-
menos literarios y culturales que se dan cita en cualquier tradicion poé-
tica, y de lo que se puede hacer cuando se afronta el estudio de un cor-
pus literario oral con la misma intensidad, los mismos métodos y las
mismas ambiciones que se ponen en juego cuando se estudia cualquier
otro tipo de textos —quizas mas prestigiosos, pero no mas hermosos ni
importantes— pertenecientes a la 6rbita de lo que se suele considerar la
gran literatura escrita.

El volumen se completa con unas conclusiones, no muy extensas,
pero si muy densas, concentradas y reveladoras, y con una bibliografia
amplisima que refleja las inquietudes y la curiosidad intelectual del autor,
su extraordinaria erudicion y su notable puesta al dia en todo lo que se
refiere a corrientes y estudios criticos no sélo portugueses, sino también
panhispanicos y europeos, del cancionero y de la literatura tradicional
en general.

JOSE MANUEL PEDROSA
Universidad de Alcala
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