Cditorial

Los mejores ejemplos del patrimonio monumental
espariol estan recibiendo, en los iltimos anos,un
tratamiento especial en lo que atane a su iluminacion
nocturna. No es banal la reflexion que este tratamiento
sugiere: la sociedad actual sélo acepta aquello que ve en
el escaparate; solo comprende lo que la imagen describe.
De este modo, las iluminaciones tratan de mostrar los
monumentos tal y como la memoria los recuerda bajo la
luz del dia; la unica diferencia estriba en que el
alumbrado nocturno centra o enfoca el monumento y
elimina el paisaje en el que pueda estar enclavado. Ya se
levantan algunas voces que disienten de este tratamiento
artificial y excesivo; otras, tal vez con distintas ideas pero
buscando la misma finalidad, basan sus criticas en el
gasto o en otras razones que afectan a la economia
personal o a la propia comodidad. La Administracion
debera estar muy atenta si desea valorar en profundidad
estas opiniones, pues, mientras unas velan por el progreso
moderado y de calidad, otras probablemente salen de la
inmovilidad de una caverna.
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DISCURSO ORAL Y RELIGIOSIDAD POPULAR EN LA
TRADICION DE MADRID (Parte I)

PROLOGO

La relaciéon de los hombres con el mundo de
lo sobrenatural y lo divino, es tan antigua como
el hombre mismo. Esta relaciéon se remonta al
principio de la humanidad y se ha proyectado
hasta la época actual.

La necesidad de encontrar hechos que
expliquen nuestro origen, que justifiquen
nuestras acciones, que nos den proteccién en
nuestros momentos de duda y de soledad y que
nos consuelen ante la muerte, es eterna y propia
de todas las culturas, y su bisqueda se reviste
siempre del ropaje de lo magico y lo tradicional.
Cuando, en cada tradicion, ese elemento magico
se institucionaliza, nace lo que Illamamos
religion.

Para definir un de las fases de nuestra
cultura, debemos retroceder dos mil afios en el
tiempo, y llegar a los inicios del cristianismo,
que continta vivo a pesar de tantos siglos, de
tanta evolucion, a pesar de haber llegado a una
época en la que los medios de comunicacién de
masas y la cultura consumista, nos hacen maés
competitivos, mas individuales, mas lejanos de
nosotros mismos a fin de cuentas. ;Tal vez
tanto avance sirva para encubrir que seguimos
sintiéndonos solos?, ;tal vez el espiritu de este
avance venga a sustituir a nuestro antiguo
Dios?.

El Cristianismo sigue vivo perviviendo de
muchos modos diferentes y ain quedan muchos
individuos que se refugian en Dios. Este trabajo
que aqui expongo, trata de uno de ellos; Pepa,
mi abuela, cuyos testimonios (suefios, voces y
visiones) me han servido para elaborar este
analisis. En él analizaremos primero cuédles son
los elementos que han influido en su
religiosidad, y compararemos después sus
experiencias con las de la colectividad. Para
representar esa colectividad, he escogido un
grupo que tuvo experiencias visionarias en la
década de 1931-1940, en Ezkioga (Guipuzcoa).
La comparaciéon podia haber sido establecida
con otros grupos, y el resultado no hubiera sido
muy diferente.

Maria José Gutiérrez Barajas

Los testimonios de Pepa son de alto valor
antropolégico y cultural, y por ello intentaré
enriquecer con notas y comentarios critico-
comparativos. Muchas personas, a parte de ella,
se relacionan con lo divino. Esta, no es una
afirmacién mia, sino del cura de la parroquia a
la que ella acude; su guia espiritual. Persona
con la que tuve que conversar para que
permitiese a mi abuela referirme sus
experiencias, ya que ella le habia hecho una
promesa, a peticién de él, de que no contaria a
nadie sus visiones. Para hablar con él fue
necesario enviarle primero una carta. Segun el
sacerdote, la promesa era una 'prueba de
docilidad" de mi abuela hacia él. Segin mi
familia es una forma de proteccion que el
sacerdote le da para que nadie piense, si
trascienden sus visiones, que sufre trastornos.
En mi opinién es también una forma de control
de la iglesia hacia los fieles.

LOS MODELOS EXTERNOS

Tal y como afirma Cristina Segura Graifio (1)
en la vida religiosa de las personas y me refiero
a los creyentes en general, (no inicamente a los
que habitan en el ambito eclesidstico) los
sentimientos religiosos no se manifiestan
completamente de forma espontanea, sino que
aparecen condicionados por una serie de normas
de comportamiento previamente establecidas,
que pertenecen a una tradicién y que se van
asimilando desde el nacimiento en una cultura
determinada.

De este modo, las creencias religiosas de
dichas personas (entre ellas nuestra
informante) tiende a adecuarse a esos principios
tradicionales, estando a su vez sujeta a unos
parametros que las hacen concretas e
individuales: los condicionamientos de la
realidad social a la que pertenecen; la practica
cotidiana de la religién en una determinada
sociedad, y por personas adscritas a diferente
clase social. En el caso que estudiamos,
podemos decir que la informante pertenecié a
una clase media-baja al principio, y ahora
media.
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Asi es que la vida religiosa de estas personas
es, en cierta medida, el resultado de la
asimilaciéon de un modelo establecido de forma
global. Por ello, aunque podamos hablar de
libertad de actuacién, tal libertad viene
constrenida por el deber de cumplir con dicho
modelo. En nuestra informante encontramos un
claro ejemplo de ello cuando afirma que nunca
desayunaba antes de comulgar (ya que lo
prohibia la iglesia).

No obstante, hoy en dia muchas de las
creencias y practicas se van adaptando a las
nuevas necesidades. Para mi abuela el desayuno
antes de comulgar: "Eso era muy estirado, muy
estricto, y ahora eso esta permitido”.

Segun Cristina Segura: "Las
manifestaciones de la espiritualidad femenina
no buscan adecuaciéon con el modelo, sino que
responden a unos impulsos individuales y a una
relacion directa y personal del fiel con la
divinidad". Nos situamos asi en el plano de lo
concreto, de lo cotidiano. No obstante, y debido a
la imposicién de la tradicién, hay en este plano
una actitud fatalista que lleva a los individuos a
concebir a Dios como wun justiciero y
equilibrador de las injusticias del mundo y de su
propia condicién (2).

Por tanto, la vida religiosa de estas personas
busca coincidir (generalmente) con un modelo,
mientras que la espiritualidad se constituye en
la parte maéas interiorizada y personal de la
religién, capaz de apartar, en cierto modo, a la
persona de lo establecido y llevarla a una
practica mas libre y cotidiana del cristianismo,
una practica con la que se sientan mas
identificados.

No obstante, todo individuo inmerso en una
religién, que a su vez se ubique en un entorno
social del que se nutra, en el que cobre sentido y
al que en cierta medida, también determine, es
sensible a toda esta red de influencias. Por ello
quisiera senalar algunos factores, modelos
externos (propios de la sociedad), que hayan ido
construyendo y dirigiendo el pensamiento y la
conducta religiosa de nuestra informante. A
continuacién citaré lo que, a mi modo de ver, son
los modelos més actuales y que estdan a la orden
del dia en su vida.

En primer lugar debemos remitirnos a los
medios de comunicacién que, desde que se quedd
invalida, han tenido gran relevancia en su vida,
a través por ejemplo, de las misas emitidas por
la televisién. También cobran gran importancia
todo tipo de folletines de divulgacion religiosa y

en especial los que aconsejan determinadas
formas de conducta religiosa y moral.

En segundo lugar, las ensefianzas directas y
personales que los sacerdotes y guias
espirituales le hayan transmitido a lo largo de
su vida. Estas ensenanzas de caracter abstracto
pueden alcanzar un valor mds concreto y
ejemplar al ser expresadas en las vidas de
santos, martires, beatas y leyendas piadosas,
etc. Asi, la informante nos cuenta que en el
colegio le gustaba sentarse en primera fila y oir
las vidas de los santos que relataba su maestra.

En tercer lugar, hay que citar la iconografia;
las representaciones de santos que se adectan
al modo oficial. Estas son escenas o figuras
religiosas expresadas en miniaturas, retablos y
esculturas dentro de la iglesia. Y lo que es més
importante, en el espacio cotidiano en forma de
estampas, medallas, postales, folletines,
cuadros, crucifijos... Segun Carlos Alvarez
Santalé y M ? Jestis Bux6 "el dormitorio es el
sitio predilecto para los crucifijos, cuadros
reliquias, rosarios, etc. Alternando con flores
naturales o artificiales. Las imagenes en su
mayoria de los santos y virgenes de la ciudad
son consideradas de gran importancia. A
menudo son regaladas por los familiares y
amigos". Tenemos un ejemplo de esto en el
suefio VII cuando Pepa dice que sofié con un
nino "muy hermoso, muy hermoso, rubio ..." y
luego lo reconocié en la cubierta de un libro que
le prestaron.

LO INDIVIDUAL Y LO COLECTIVO

En este apartado vamos a analizar cémo se
constituyen y desarrollan las practicas
religiosas, en el plano de lo colectivo frente a lo
individual. Para ello nos centraremos en las
experiencias de los videntes. Tomaremos como
ejemplo del primero los acontecimientos
ocurridos en Ezkioga a partir de 1931
(acontecimientos ubicados en un ambito rural),
mientras que para lo segundo, nos referiremos a
la informante que es el objeto principal de este
estudio, y que nos permite contrastar el espacio
rural de Ezkioga con el urbano de Madrid.

Empezaremos por analizar de forma general
el aspecto social (que no hay que confundir con
el colectivo) en las apariciones.

El fen6meno religioso afecta y retine a su
alrededor a multitud de individuos, se centra y

— 76—



expande segun el colectivo social y cultural,
abarcando diferentes grupos de edad, sexo,
formacion, etc. Y potenciando el predominio de
la espontaneidad frente a la perfecciéon mistica.

M 2 Josefa Roma Riu (3) clasifica muy bien
los diferentes tipos de videntes. Segun ella si se
potencia la espontaneidad por creerla maés
transparente a la accién divina, menos
manipulada, se tendera a idealizar un tipo de
vidente que represente la inocencia. Asi las
ninas parecen mas privilegiadas seguidas de los
ninos y de la gente de poca educaciéon. Si la
credibilidad de los videntes recae en un estatus
de responsabilidad o poder adquisitivo, seran
los hombres adultos quienes hagan de
receptéculo de la aparicion.

Las apreciaciones de W. A. Christian Jr. (4)
Coinciden con lo expuesto anteriormente:
"Desde los tiempos biblicos, los ninos han sido
modelo de conducta devota para los adultos (...)
Lo que les conferia su importancia como
videntes era su presunta falta de malicia y su
supuesto desconocimiento del gran mundo (5).
Después se otorga mas confianza a los hombres
jovenes que a las mujeres, sobre todo si son
adultas o casadas, ya que se las suele tachar de
histéricas.

Asi, en Ezkioga el clero y la prensa tendian a
promocionar a los nifios y a algunos hombres, y
a excluir a mujeres adultas y casadas (aunque
también se produjo favoritismo hacia las
mujeres j6venes y solteras). No resulta casual
en este caso, y también en otros, que fueran los
nifios los iniciadores de las visiones; los adultos
no hubieran sido, probablemente, tan creibles.

Si nos remitimos ahora a un espacio urbano,
encontramos entre los videntes un predominio
de mujeres casadas entre cincuenta y sesenta
anos, aunque también hay hombres de edad
similar. Las mujeres son generalmente amas de
casa, que combinan su tarea doméstica con
algian trabajo complementario. Los hombres
suelen comenzar sus experiencias siendo
solteros. Para Roma Riu (6), el estado de
inocencia y no manipulacién, que en otras
ocasiones se manifiesta por la edad, en los
casos urbanos se manifiesta en el estado de
éxtasis en el que la vidente se limita a un papel
de receptor y transmisor del mensaje. De esta
forma la no manipulacién esta garantizada por
el estado alterado sobre el que no puede influir
de forma consciente. La referencia al trance que
hace aqui Roma Riu es equivalente a lo que en
Ezkioga llamaron "estar en visién"; la mayoria
de las mujeres y también los hombres cuando
experimentaban sus visiones caian en un fuerte

trance del que, al principio, les costaba mucho
recuperarse. Segun pasé6 el tiempo, la entrada
en el trance comenzé a hacerse de forma mas
aparatosa, porque necesitaban Illamar Ila
atencién, "adornar” ese proceso para convencer.
La salida de él era cada vez mas rapida y menos
conflictiva, hasta ser casi imperceptible.

Hemos visto cémo, en el plano social, unos
videntes pueden tener mas credibilidad que
otros segun la edad, sexo, etc. También, c6mo
dependiendo del dmbito, se usan unas técnicas
de credibilidad u otras. Ahora veremos c6mo, en
un espacio rural, las experiencias religiosas
pasan de lo individual a lo colectivo, mientras
que en el urbano sufren otros procesos.

El proceso de colectivizacion en Ezkioga fue
més o menos rapido y sencillo: En 1931 unos
nifios vieron a la Virgen por primera vez en un
prado. Los dias siguientes, los ninos volvieron a
acudir al mismo lugar donde habian tenido esa
vision acompanados de su familia, y
compartieron dichas experiencias. Esto tuvo tal
repercusion, que al cabo de dos semanas
contaban ya con wun grupo principal y
generalmente invariable de videntes que
atrajeron a un centenar de creyentes y fieles de
otros lugares de Espana.

Mi concepto de colectividad es un poco mas
estricto; no me refiero a los miles de personas
que acudieron finalmente a Ezkioga en su
momento de mayor afluencia de fieles. A eso lo
llamo difusién. Me interesa mas identificar esa
colectividad con un entorno rural que presente
cierta cohesion entre sus sujetos. Ya que fueron
ellos, los primeros videntes, los que
protagonizaron practicamente todas las sesiones
durante afnos (aun después de que hubiera
pasado el auge) y los que mediaron entre el
resto de los creyentes y lo divino.

Fueron varios los factores que promovieron
dicho "contagio colectivo". En primer lugar vy,
como ya he dicho antes, el hecho de que el
entorno rural se identifique con una poblaciéon
mas bien escasa y cuyas redes sociales son
densas. Es decir; todos los individuos se conocen
y todos se relacionan entre si. Este hecho,
aunque no es determinante, si es significativo.
Segun Luis Maldonado (7), las practicas
religiosas populares (en sentido general) dan
unidad y cohesién a la comunidad, regién o
pueblo que las practique. Para comprobarlo, no
tenemos mas que acudir a fiestas como los
mayos, los peleles, las fiestas de las mozas, etc.
La religion se transmite en todos sus aspectos
(desde ritos hasta relatos de leyendas,
visiones...) por via oral, y tiene un importante
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fondo tradicional. Por tanto, en lugares como
Ezkioga la religiosidad es algo latente, vivo y a
la orden del dia. Y en comunidades como ésta,
hay una predisposicion mayor a la difusion y la
asunciéon colectiva de los hechos entre los
habitantes. A este factor van intrinsecamente
unidos otros dos de orden social y politico
respectivamente.

Las visiones consiguieron romper las
barreras de clase social que distanciaban mas a
los habitantes de la zona. Los videntes y sus
visiones (con mensajes sociales, econémicos y
politicos) suscitaron un gran interés en
personas adineradas y aristocraticas. Ademas la
presencia de los ricos demostraba la seriedad de
las visiones. Mediante estas experiencias, los
pobres hicieron alianzas con los ricos, sobre todo
se fomentaron grupos tales como: ninos-adultos
ricos, sirvientes-sefiores ricos. A menudo los
videntes obtenian dones materiales de estos, y a
su vez suministraban a sus promotores lo que
deseaban escuchar. "Y  voluntaria 0
involuntariamente se convirtieron en sus
portavoces" (8).

El dltimo factor fue la "amenaza" de la
Republica. En el primer mes de las visiones,
prensa y publico recompensaron a los videntes
que trataron la amenaza de la Republica laica
para los vascos y su religion. Asi pues, las
visiones atrajeron, en un primer momento, el
interés de ided6logos nacionalistas vascos,
sacerdotes y organos de partidos. Fueron una
magnifica forma de influir sobre los fieles y
oponerlos contra la nueva forma de gobierno que
se imponia y que representaba un inminente
peligro para el catolicismo.

Hemos hablado de la colectivizacion a nivel
social, ahora la analizaremos a nivel psicolégico.

De W. A. Christian sobre las videncias, se
deduce la conclusiéon de que la edad de los
videntes podia alcanzar desde la infancia hasta
los méas adultos, ademéds de diferentes clases
sociales. Sin embargo, todos ellos se comportan
y evolucionan de una manera muy similar ante
sus experiencias. En la época de las apariciones
de Ezkioga estaba vigente el nuevo modelo de
apariciones publicas en forma de trances,
basado probablemente en Lourdes. Los videntes
ya no iban y venian del santo a la comunidad
tras haber tenido las visiones en privado. "Los
estados de vision evolucionaron a medida que lo
hacia la liturgia y segan los altibajos
experimentados por el nimero y calidad de los
espectadores”(9). Por lo general los videntes
progresaron de estados de disociacién mayores
a menores, de percepciones con menor a mayor

definicion, del nerviosismo a la calma, de una
implicaciéon sensorial menor a mayor. Asi su
actitud cambié del respeto, temor o miedo a la
confianza. Adema4s los primeros videntes nunca
entraron en trance, sin embargo como los
espectadores prestaban mayor atenciéon a
aquellos que presentaban estados inusitados, el
trance empez6 a practicarse hasta llegar al
desmayo al final de la sesién. Con el paso del
tiempo se venian abajo al comenzar ésta (de
forma casi simultanea).

Vemos asi como lo espiritual, que deberia ser
una experiencia propia e individual, se hace
comun, se colectiviza al servicio de unos fines
expuestos anteriormente. Un espectador declaré
que "todos hacen el mismo gesto de enjugarse
los 0jos con un panuelo” Comprendemos asi la
afirmacion que hace Pascal al respecto: "algunos
llegan a ver por contagio" (10).

Remitamonos ahora al otro area de este
analisis: el ambito urbano. En mi opinién, este
tipo de experiencias en las ciudades se
desarrollan dentro de la esfera de lo privado.
Ello se debe a varias causas: en primer lugar,
las relaciones sociales entre los individuos son
laxas. Es decir; no se ven limitadas a un espacio
generalmente reducido y cerrado. No
necesariamente todos se conocen ni tienen
contactos entre si. Podemos encontrar
individuos que se relacionen con mas personas o
con menos, pero eso no suele deberse al entorno.
En la ciudad hay mayor movimiento de gentes.
Y en segundo lugar, las tradiciones populares de
caracter religioso o no, pueden seguir latentes o
en la memoria de los individuos, pero no suelen
marcar los modos de organizacion social. Ello no
quiere decir que no haya tradicién en las
actitudes religiosas de estas personas; si la hay,
pero de un modo mas personal y a veces hasta
inconsciente con respecto a la tradicién
colectiva.

Bajo mi punto de vista, en las sociedades
urbanas el fen6meno visionario se experimenta
en el ambito de lo privado, como ya he dicho
antes, y ello afecta al tipo de visi6n. Sus
receptores casi siempre suelen ver a la Virgen (o
a otras imdagenes), pero no, como ocurria en
Ezkioga, en un entorno natural (entre unos
chopos, en un valle, junto a una fuente), sino en
sus propias casas o en la iglesia como ocurre con
nuestra informante. Christian recoge algunos
testimonios de gente que ha visto a la Virgen en
su cocina e incluso en una cacerola. Esto no
quiere decir que el tipo de visién no se sujete a
un esquema mas o menos comun. En Ezkioga
esto era muy evidente; todos solian ver a la
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Virgen y  variaban los elementos que la

rodeaban.

El espacio también modifica la forma de
recepcién de la imagen y del mensaje. La
experiencia suele darse, en las ciudades, de
manera individual y espontdnea (mientras que
en Ezkioga entraban en trance a la vez, como si
estuvieran sincronizados); lo cual no quiere
decir que esto no ocurra en el campo, sélo que la
colectivizacién en la vida urbana es mas dificil,
y suele darse de otra forma. Dudo mucho que
estos ambitos lleguen a los fenémenos de
masificacion tal y como se dio con la Virgen de
Ezkioga o el Cristo de Limpias, entre otros
casos. Como bien apunta Roma Riu (11), las
mujeres videntes comentan sus experiencias con
otras mujeres que también lo son (llegando
incluso a darse una jerarquia entre ellas), y
establecen sesiones en las que la espontaneidad
comienza a dar paso a la predisponibilidad y a
la sugestion. Estas sesiones también tienen
como propodsito compartir sus inquietudes en
torno a una lider de la que reciben sus
ensenanzas y lecciones. Pero suelen afectar a un
nudmero reducido de personas que viven en un
entorno comun (vecinas, amigas) o que visitan
una misma iglesia. Suelen celebrarse en una
casa.

También el mensaje que transmiten estas
visiones es de otra indole; no suelen incidir en lo
politico y social, sino en lo personal (aunque
podamos encontrar casos de lo contrario, las
afirmaciones méas rotundas suelen desmentir al
que las hace). Por lo tanto, su significado estara
mas relacionado con las inquietudes propias de
cada vidente, con sus problemas y sus
necesidades, aunque luego se lo haga conocer a
los demaés.

Estas reuniones son también una forma de
validacién de dichas visiones, al compartirlas y
contrastarlas con las experiencias de las demaés
participantes.

Antes de terminar este punto, quisiera
reafirmar que, el medio en el que se encuentren
los individuos condiciona bastante los
derroteros por los que irdan sus experiencias.
Asi, un entorno rural facilita la colectivizacion
de las mismas en todas las edades y capas
sociales y un entorno urbano, no. No diremos
que las ciudades aislan a los individuos, pero si
que las relaciones entre los videntes se
producen de otra manera. Tenemos asi, el caso
de nuestra informante: vidente que comunica
sus experiencias a los maéas allegados y a
personas de la iglesia. O podemos encontrar
grupos de personas que se reunan

ocasionalmente para compartir  dichas
experiencias. Pero no alcanzan nunca una
difusién tan masiva como la de Ezkioga, el
Cristo de Limpias o los nifios de Fatima.

BIOGRAFIA

Naci en el Puente de Vallecas en la calle
Monte Igueldo en 1930, el 12 de Febrero.
Entonces se llamaba calle de ... , en el numero
tres.

Mi padre era de Plasencia, era mayordomo
de un general, de uno de esos... de su jefe de la
mili. Luego vino aqui, y conocié a mi madre y...
se casaron, y le hizo mi padre una casa en el
Monte Igueldo ése, en el Puente de Vallecas, y
alli naci yo. Y antes que yo, que soy la maés
pequeria, nacieron mis hermanos en Madrid; mi
hermano Juanito y mi hermana Mercedes y mi
hermano Julidn. Y mi hermano Andrés y mi
hermano Pedro nacieron en Madrid, en la calle
Salitre.

[ - Es decir, que antes de vivir en Monte
Igueldo vivieron en otro lugar de Madrid]

- Si, primero vivieron en Madrid y luego hizo
mi padre una casita en el Puente Vallecas.

[ -¢Tus padres tuvieron algun tipo de
estudios?]

- No, era albafil. Mi madre era sirvienta y
nacié en Avila. Luego se conocieron en Madrid,
donde mi madre trabajaba de sirvienta, de
cocinera en la casa en la que mi padre era
mayordomo.

[ -¢Tus padres eran muy religiosos?]

Mi padre estuvo de monaguillo... era
monaguillo. [ No sabe el lugar, pero supone
que seria en Plasencia. No recuerda hasta
qué edad]. Y... dice que si... que creia... Pero
una vez vio que un cura se daba un beso con una
monja y entonces eso se le vino abajo y se le
quité6 la fe. Y entonces yo le dije a mi padre que
eso de la fe es segura, que él tenia raices, que
eso es una chuminada, que quien tuviera
verdaderamente fe, ya pudiera ver lo que viera
que a €l su fe no se la quitaria nadie. Y dijo que
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si: "Todo lo que tu quieras, hija, pero a mi eso ya
se me ha quitado". Eso me lo dijo cuando estuvo
muy malo, cuando se murié en el hospital de
San Camilo.

[ - Tu padre se llamaba Alejandro, jy tu
madre?]

- Fortuosa. Mi madre debia de creer algo
pero, claro, entonces no habia misa alli y todos
sus hijos estabamos bautizados. Debia de creer
y eso, porque tuvo una vez un suefio con Dios,
con Jesus que bajaba del cielo con la cruz a
cuestas. [Después de terminada la sesi6n me
dice que a ella le gustaba mucho escuchar esas
cosasl].

[ -¢Tu madre iba a menudo a la iglesia?]

- No habia iglesia, por donde nosotros
viviamos no habia iglesia, estaba muy lejos
[nombra varias calles y dice doénde
quedaba la mas cercana]l luego hicieron una
iglesia enfrente de mi casa, que fue cuando mi
hermano tenia veintitrés anos, y... y yo tenia
once.

[-¢Fue luego tu madre a esa iglesia?]

- No, porque mi madre se murié cuando
pusieron la primera piedra. Mi hermano cayé
malo y a los ocho dias muri6. Y mi madre,
cuando salié mi hermano por la puerta, se metié
mi madre en la cama y a los ocho dias, en el
mismo viernes, murié. ( ...) Eso ya fue después
de la guerra... Yo era muy pequeina cuando
estalld la guerra... No sé si tendria yo 6 anos.

[ -¢Solias ir a la iglesia de enfrente de tu
casa? ;Ibas sola?, ;Con vecinas, amigas... 7]

- Yo iba a la iglesia porque me salia... me
gustaba a mi la iglesia en si. Cuando se muri6
mi madre, yo iba a catequesis y siempre era dos
veces por semana. lbamos al colegio, la
catequesis, y escribiamos y nos ensefiaban a leer
y a escribir, y cosiamos, al mismo tiempo
cosiamos. Luego, después de eso, la seforita,
que luego se metié a monja, contaba cosas de los
santos, y eso a mi me gustaba. Me incitaba, y

siempre me ponia en las primeras mesas para
que yo lo oyera. En mi casa no eran religiosos,
ni hicieron la comunién, ni nada. Y si la hice,
cuando las chicas del colegio. Yo no me metia en
lo de los vecinos y las amigas tampoco iban a la
iglesia. Me tiraba aquello, y confesaba muchas
veces. Y... no habia que desayunar antes de
comulgar, entonces no se dejaba... y muchas
veces, en mi casa, no me dejaban ir a la iglesia,
y yo, pues no queria desayunar, pero a lo mejor
iba a las doce, y no desayunaba hasta que no
venia de la iglesia, eso era muy estirado, muy
estricto, y ahora eso estd permitido.

[ -¢Hablabas de temas religiosos con tu
familia?]

- No. Ademas que mi padre decia: "Esa jodia
chica no sé a quién habra salido, pero si a
nadie... nadie le tira la iglesia mas que a ella",
decia mi padre. Y yo, digo yo, que a lo mejor mi
madre pues estaria pidiendo por la maés
pequena de su casa, por mi; digo yo. Lo que si yo
digo muchas veces, que un dia era yo muy
jovencilla, iba a trabajar a Madrid ya, y un dia
dijo mi tia que estabamos dejados de la mano de
Dios, y eso a mi por dentro me hizo mucho daiio,
y me entré como miedo, como pena. Entonces yo
siempre decia: "Sefior no me dejes de tu santa
mano, no me dejes de tu santa mano..." Y he
tenido novios y todo, y siempre iban a
aprovecharse, a sacar lo que ellos querian,
buscaban y yo nunca me dejaba... Estuve
hablando (12) dos afios y medio con un vecino
mio, y siempre iba buscando lo mismo, y yo no
queria, ya le cogi hasta tirria, y dije: "bueno, jes
que no hay un hombre decente en el mundo?".
Y... y me daba mucha rabia, estaba empezando a
cogerle rabia a los hombres. Yo que muchas
veces decia, cuando me casé con mi marido,
pues muchas veces pensaba yo que el amor mas
grande que habria en este mundo era ser la
esposa del Sefor, me hubiera gustado. No
porque el abuelo fuera bueno o malo, que era
muy bueno y me queria mucho, pero yo creia
que lo mas grande seria ser la esposa del seifior,
y me decian que no; que al sefior se le puede
servir de muchas maneras, dentro y fuera de la
iglesia. Pero a mi me gustaba mucho. Y cuando
me iba a trabajar, ya que dejé lo de costurera,
me dolia mucho la espalda, empecé a trabajar
en las casas, yo le pedia a Dios que le gustase a
todo el mundo , y yo les gustaba a todos, la
gente estaba muy contenta conmigo, me
apreciaban. Y de pequeiia pues, yo era muy
guerrosa, y era muy mala, muy rebelde, le



pegaba a mis hermanos, y nunca queria comer,
y estaba muy enclenque, y mi madre, como era
la mé4s débil, pedia por mi. Me cuidaba y yo me
ponia muy mimosa con mi madre, y mi hermano
Janin estaba muy celoso de mi y era natural
[Cuenta una anécdota familiar] y jugaba con
ellos. Jugabamos a la baraja, jugdbamos todos
los vecinos, jugabamos al trote bolero, a arriba
las manos, o la cadena. Chicos y chicas, y a la
alpargata por detras... Tenia once anos, si,
porque ya no estaba mi madre... Toda la tarde y
por la noche [Me cuenta como le pedian al
padre que les dejase estar hasta un poco
mas tarde de acostado él].

[ - ¢Hiciste algun tipo de estudios?]

- No, porque ya empezé6 la guerra y no pude ir
al colegio, y nos pillaba muy lejos. No ibamos a
comer a los comedores porque no habia comida.
Luego me entro el tifus. De pequeiia, cuando mi
madre, me entré la viruela, y mi madre no
queria que me hospitalizaran, y mi madre
dormia en el suelo, y yo dormia en su cama. Le
dijeron que tenia que estar aislada de mis
hermanos, y dormian ellos (13) en un colch6n en
el comedor (...). Luego ya se muri6 mi madre, y a
mi fue cuando me entré el tifus. Lo cogié mi
hermano y yo, como estaba en la cama con él y
hablabamos, lo cogi también. Y mi hermana
también. Y mi hermana lo pasé de pié
atendiendo mi casa y a mi y a mi hermano. Me
llevaron al Hospital del Rey y me cortaron otra
vez el pelo al cero. [Fue a visitarles un primo
suyo de Plasencia y como la vio tan
delgada le pidié al padre llevarsela a su
casa para que se recuperase, porque alli
tenian tierras y no faltaba la comida.
Estuvo tres meses]. Y luego vine a Madrid y
empecé yo a buscar trabajo.

[ - Pero tuviste que ir durante un tiempo
al colegio porque sabes leer y escribir]

- Si, pero muy pequefia, muy pequeiia, antes
de la guerra... Tenia yo ocho o nueve afnos... No
aprendiamos mucho y mi padre, cuando terminé
la guerra, le dijo a mi hermano Pedro: "T14, como
mayor que eres, tienes todas las noches que
ensefnar a tus hermanos a leer y a escribir y a
echar cuentas (...).

[ -¢Cuando te pusiste a trabajar?]

- Primeramente a coger carbonilla. No tenia
aun los catorce afios y me puse a trabajar en
casa de una sefora, y no me pagaba, y no me
pagé [recrea un dialogo en el que su padre
le dice que no fuera mas] y me puse a
trabajar luego de sastra. Estuve toda mi vida
trabajando hasta que me casé. Cuando me
faltaba trabajo en un taller, me iba a otro. Y
cuando no habia trabajo me ponia a servir. Y me
fui a una casa y me preguntaron que de qué
bando era yo, y digo: "Mire usted, a mi no me
hable de esa cosa porque lo mismo me da que
esté uno que esté otro, porque si yo quiero vivir
tengo que trabajar, y no soy ni de un bando ni
de otro, porque a mi nadie me da de comer si no
trabajo". Y cuando se lo dije a mi padre, me dice:
"Muy bien contestado, hija". Y luego ella era
una mujer muy exigente. [Dejoé de ir porque
no la trataban bien y prefirié seguir
cosiendo].

Luego en la Cuesta del Moro, me puse a
trabajar y me eché novio: dos afios y medio
hablando con mi vecino, y todas mis companeras
decian que era muy guapo y siempre salian a
verle [ le dejoé porque él sélo queria tener
relaciones sexuales y cuando fue a que le
echaran las cartas, la adivina le dijo que
ese novio la queria mucho y queria hacerla
un hijo para atarla a él] y luego otra vez que
fui, me dijo: "Por medio de unas amigas tuyas
vas a conocer a una familia, vas a conocer alli a
una chica y vas a salir con ella, y de ahi te va a
salir un novio y te vas a casar con él". Y me dijo:
"Mira, no vas a tener mucha familia, de dos a
tres". Tuve a la Loli, y entre la Loli y la Pepi,
tuve un aborto y luego tuve a la Pepi.

Tengo yo mucho que contar de mi vida. A la
iglesia iba todos los domingos y los dias de
fiesta también, porque tenia toda la semana
para nosotros, y si queda media hora para el
Senor, habia que tener media hora para él.
Aprendi a rezar el rosario, y rezaba el rosario,
pero ya mas mayor. Luego fui pantalonera. Ya
habia aprendido yo la americana. La americana
era... eso no se lo daban a las mujeres, se lo
daban a los maestros. Y el pantalon se lo daban
a las mujeres, y yo me casé y segui trabajando...
Pero a las seis de la mafiana, antes de irme yo a
trabajar... Me casé y fui a vivir en casa de mi
suegro: me sentia yo como gallina en corral
ajeno... Vivia la tia Lisa, y la Tia Maria, y el
abuelo Miguel, y me hacian levantarme a las
seis de la mafiana para que antes de irme a
trabajar fregara todo el suelo, porque decian
que aunque yo estuviera trabajando, también
ensuciaba, y yo decia que no ensuciaba, puesto
que yo no estaba alli en todo el dia. Y antes de
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irme un dia si y otro no, tenia que fregar el
suelo y el dia que no fregaba, limpiar el polvo.
Ella estaba alli todo el dia, y luego, por la noche,
me decia que habia tenido que volver a fregar
porque estaba todo sucio. Ellos vivian en Monte
Igueldo, en el primer piso. Con la tia Lisa, no
me llevaba muy bien, porque era muy rancia.
Con la tia Lola si, porque me apreciaba mucho;
me echaba enseguida a reir, y les gustaba mi
manera de ser. Con ellos estuve viviendo mucho
tiempo, porque naci6 mi Loli... Pero antes
estuve dos anos y medio sin nada, y me decia mi
cunada, que eso es porque no valéis, no traéis
ninos porque no valéis. Y dije yo, que ponia mis
medios para que no, vamos a ver si valemos o no
valemos.

[En esta parte cuenta el nacimiento de
su primera hija, Loli, y co6mo se fueron de
la casa de su suegro. Ello se debiéo a un
altercado que tuvo con la tia Maria quien
la acus6 de quedarse con todo el dinero
que habian ahorrado. Como ella lo negaba,
Maria la pegé. Cuando Miguel se enterd
del hecho, dio una paliza a su hermana y
decidieron irse, debido también a que las
discusiones empezaron a ser frecuentes.
Después el dinero aparecié caido por
detras de los cajones de un armario. Tras
esto, se fueron a vivir durante un tiempo a
casa de una tia de mi abuela llamada Boni
que vivia en la plaza de Cascorro. Pero ella
estaba cansada de 'vivir de prestado" y
tenia ganas de llevar su propia casa. Asi
que fue a visitar al Senor (14)]

Y le pedi yo que tenia ganas de vivir sola,
que me diera un piso, aunque tuviera que cuidar
de un enfermo. Y de la noche a la manana, la tia
Maria se fue de la casa y dejo6 al abuelo sé6lo (15).
Me llam6 la tia Lola y me dijo que estaba sélo, y
teniamos que cuidarle. Fue lo que le pedi, y de
la noche a la manana me salié. [Alli vivié de
nuevo durante siete anos, de los cuales
cinco tuvo que cuidar al padre de su
marido, que estaba invalido en la cama.
Cuenta una anécdota de como llegdé a
perder los nervios con él porque era muy
exigente y la trataba como una criada.]

[ -¢Porqué decidiste ir luego a vivir a
Moéstoles?]

- Por las vecinas, me hacian la vida
imposible. La casera queria mi piso porque era
soleado. Su madre la tenia enferma, y
necesitaba mi piso para que su madre recibiera

el sol porque vivia abajo en la tienda y esa era
la umbria. Yo tenia la solana. Tendia la ropa, y
desde el piso de arriba del mio, que vivia la
abuela, me echaba las tripas del pescado porque
no queria ni que tendiera en el patio. Y le dije
yo: ";Por qué no voy a tender en el patio?", dice:
"Porque cae agua abajo y me salpica las
ventanas. Ahi no se puede tender la ropa". Y
dije yo: "Pues déjame subir a la terraza y ahi no
te molesto". Y dice: "En la terraza hay perros y
ahi no se puede tender". Y dije yo: "Entonces
;donde quieres que tienda?, ;debajo de la
cama?". Y entonces me hacia la vida imposible,
me atrancaba el water desde arriba entre la
vecina, que me tenia mucha envidia, y entre la
casera y ella me hacian la vida imposible. Me
echaban cascotes y plasticos y me salia toda la
porqueria por arriba. Cogi y le conté al Senor lo
que me pasaba, y yo decia: "Quiero mi piso, yo
comprendo que son los duefos. Lo quieren
porque su madre estda enferma. Bueno, yo no me
opongo, yo se lo doy, pero dénde me voy a vivir".
Digo: "Dame un piso donde sea, pero que sea
soleado y que lo pueda pagar en poco tiempo".
De pronto, a la manana, me sali6 el piso. El
abuelo no queria salir de su casa porque era su
casa y habia nacido alli, y vivia alli desde
pequernio, entonces, pues el abuelo se fue
gruniendo de alli.

[ -¢Y como te enteraste de que se vendia
ese piso?]

- Pues, porque echaban pasquines en los
buzones y fuimos a hablar con la empresa y nos
pusieron en dos anos y medio a pagar 15000
pesetas. No tenia impuestos de ninguna clase y
lo podia pagar. Y entonces yo me eché la cuenta,
y con el dinero que cobraba la Loli lo podia
pagar (...) El abuelo decia que él no lo veia claro
y yo decia: "Miguel, yo lo veo muy claro". Pero
Dios mira si lo hizo, me dio el piso, soleado que
a mi me gustaba. Como lo pedi, asi me lo
concedid.

[ -¢Qué opinaba el abuelo de tu actitud y
gustos hacia la iglesia?]

- El no se metia. Y yo le decia: "Miguel,
siento voces, me llaman voces, yo no sé quién es.
Son voces que no las conozco. Se murié un
vecino mio, el sefior Amable, y le dije que
teniamos que ir a dar el pésame. Y yo le dije:
"Mujer, pide a Dios por él". Y dice: "Yo no... yo
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no creo en esas tonterias". Yo oigo voces que me
llaman y hasta me han tocado. Y digo: "No te
preocupes, que yo rezaré por él".

[ -¢El abuelo te escuchaba cuando tu le
contabas tus experiencias?]

- Si, me escuchaba... Pero no creia en ello, él
en esas cosas no se metia.

[ -¢Seguiste trabajando de sastre en
Mostoles?]

- Si, fui a una tienda y me daban trabajo, y
luego me lo llevaba a casa. Y cuando cai mala...

[ - Cuando te dio la trombosis... jcuantos
anos tenias entonces?]

- Tenia cincuenta y tres anos y ahora setenta,
diecisiete llevo enferma. Pero eso fue porque se
lo pedi yo al Senor, porque estaba el nifio malo,
Israel, y estaba muy malito en la cama con una
enfermedad que echaba sangre en el pis y por el
ano, y decian que le iban a quedar reliquias, y
unas fiebres altisimas, y lloraba y no queria
comer, y no queria beber. [Su hija le pide que
vaya a cuidarle mientras ella esta en el
trabajo] Y decia el abuelo: "El nifio se muere,
Pepa, el nifio se muere". Y yo: "Que no se
muere”. Y es que una noche, yo siempre estaba
pensando en el Sefnor, y como si alguien me
hablara dentro de mi, me decia: "Si algin
familiar tuyo, pequeno, cae malo, ofrécete por
él". Y yo senti eso como una tramitacién, no
salié de mi, que me transmitia, y dije yo: " Si, lo
haré". Pero eso ya se pasoé el tiempo y yo no me
acordaba de eso... Y se cur6 por una promesa
que hice. Y entonces yo le dije al Senor: "Mira,
Senor, que estd muy malito, que son seis anitos
los que tiene. Pénmelo bueno, mi Seior,
pénmelo bueno". Y yo lo dije a la Loli, pero no
se lo digas porque no se lo cree, y me deja por
embustera, y yo le dije a la Loli: ";Y si se muere
el nino?", "Pues si se muere el nifio, qué le
vamos a hacer, mamd. A ver, qué quieres que
haga yo, pues si se muere se ha muerto". Ella
estaba conforme, y yo dije: "El nifio no se
muere". Y ya un dia cogi, y decidida me levanté,
y me fui a misa, y después a comulgar, le dije al
Senor... digo: "Mira, yo estoy muy bien, me
encuentro muy bien y fuerte, Td lo sabes mejor

que yo. Te cedo media salud mia porque el nifio
se ponga bueno (16)". Ese mismo mes, el dia 13,
el nifio entré en el hospital, y entonces yo le pedi
aquello. Y una manana, de pronto, me le
encontré descalzo en el pasillo, y yo me asusté y
dije: "{Pero Israel, hijo mio, si no puedes estar
descalcito en el suelo!". Venia: "jAbuela, abuela!"
Y pegé6 un salto y se me agarré: "{Que ya estoy
bueno, que ya estoy bueno!. Que se me ha
quitado la fiebre". Abrazado como una lapa que
no podia con él, y yo: "Que no, hijo, que no".
Entonces ese es el milagro que me dio el Sefior,
asi me lo concedi6. Y venga a hacerle
reconocimientos mirandole por los rayos,
analisis y todo. Y decian que el nifio no habia
tenido esa enfermedad porque no le
encontraban absolutamente nada, que estaba
sano; sanisimo.

Que no, que habia desaparecido todo. Ibamos
a otro médico: lo mismo; que el nifo estaba bien,
que estaba sano. Y el 29 del mismo mes de
octubre fue cuando a mi me dio esto. O sea, que
el nino sali6 y yo entré en ese mismo mes.
[Relata como nota los primeros sintomas
en la nuca y céomo se le extiende hasta la
pierna derecha]l. Todo este lado muerto; me
cogi6 lengua... me cogi6 todo, hasta el pulmon.
Sobre todo la pierna y el brazo.

[ - Pero tu antes de que te diera la
trombosis ya tenias problemas de salud]

- Me daban, yo tenia la tension alta. Pero
esto era de la promesa que le hice, porque luego
me acordé yo, digo: "esto fue lo que me
transmitié, y luego ya me acordé".

Siempre he sido igual de religiosa. Y esto se
lo dije yo al cura y él dijo: "Y el milagro se
cumplié”. E1 mismo lo llamé milagro. Y ;sabes lo
que me dijo?, que todo esto, y lo de las visiones,
que es camino de la santidad, digo: "Yo no soy
santa, padre" Y él me aconsejé que no dijera a
nadie lo de las visiones.

[En este momento se acaba la cinta y
ella prosigue un poco mas. Me cuenta que
la gente le pide que pida a Dios por ellos
porque creen que ella habla con Dios y El
la escucha. Segun ella, todo lo pedido es
concedido. Termina diciéndome que tras
morirse su marido todas las voces
desaparecieron. Cree que él "puso mano en
el asunto". "Es del purgatorio quienes me
llaman'"]
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PRIMERA INCURSION DICTADOLOGICO-TOPICA EN LA
PROVINCIA DE JAEN: LOS DECIRES POPULARES DESDE
EL ALMA DEL PROPIO PUEBLO.

A pesar de la existencia de un enorme cauda de
dictados tdpicos relativos a las condiciones de las gentes
y de los pueblos de la provincia de Jaén, no tenemos
constancia, a dia de hoy, de que nadie se haya dedicado
monograficamente a esta ardua pero siempre gratificante
tarea que supone la recogida y el estudio del material
mencionado y que se encuentra enmarcado dentro de la
mas profunda cultura popular y del més arraigado
folklore de la zona. Esta cultura popular a la que nos
referimos se lleva incubando desde el inicio de los
tiempos, en el seno de los propios pueblos repartidos alo
largo y ancho de toda la provincia giennense, y a ellos
hemaos recurrido para obtener |os beneficios de su saber a
través de interminables trabajos de campo. Han sido,
precisamente esos representantes obreros repartidos en
cada uno de los pueblos, aldeas, haciendas, cortijos,
caserios, etc., quienes nos han aportado conocimientos en
nuestra continua blsqueda de manifestaciones
linguistico-folkldricas con caracter tOpico, enmarcados
dentro de esa disciplina que el Premio Nobel, Camilo
José Cela, bautiz6 con el nombre de Dictadol ogia tépica.
Para dar una definicion acertada y precisa de tal
concepto, tenemos que remitirnos forzosamente al primer
volumen del Diccionario geogréfico popular de Espafia
(1), en el cua tuve el gusto de participar y en donde el
escritor la define como sigue: "Entendemos por dictado,
del lat. dictare, frecuentativo de dicere, decir, 10 que
dictado significa, o sea, aquello que se dicta, que se dice,
y adjetivamos de topico a cuanto pueda audirnos al
[topos] popular, al lugar, y no a [topikd], tratado en el
que Aristételes habla de los [tépoi] o lugares comunes.
La disciplina encargada de poner orden en los dictados
tépicos, denominacion preferida por Menéndez Pidal y de
la que, tras una elemental finta Iéxica, arbitramos el
bautismo de dictadol ogia topica para designar alanocion
gue nos ocupa, esto es, la paciente y habilidosa ciencia
gue estudia en su conjunto armonico los nombres que da
el hablante al conocimiento que se transmite, sin suerte
alguna de violencia, de padres ahijosy de vivavoz."

El objeto de la Dictadologia tépica es, pues, €l
estudio de los dictados tépicos, definiendo el término
bajo dos acepciones fundamentales: la palabra o frase
que adjetiva o suple a topdénimo o gentilicio, y asi
tendriamos por g emplo "la ciudad del Santo Rostro",
frase que suple al toponimo Jaén y que el prof. Cela
denomina técnicamente como seudotop6nimo, o bien
"del ronquio" parareferirse a gentilicio giennense, que
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en los mismos términos técnicos se denominaria
seudogentilicio; por otro lado, y siguiendo con la
definicion de dictado tépico en su doble clasificacion,
tendriamos €l refran o dicere, el aforismo, la locucion,
frase o modo proverbial y el cantar que incluyen
topdénimo o seudotoponimo, gentilicio o seudogentilicio,
valga como gemplo” de Jaén, ni borrica ni mujer”, "Ni
le des la mano al hombre baezano"; pues bien, en el
presente articulo, nos centraremos exclusivamente en
estos Ultimos dictados tépicos que, como apuntamos,
pueden manifestarse bagjo formas diferentes, y que
hemos recogido de la misma boca de estos giennenses de
diccién peculiar. Debemos puntualizar y advertir desde
el principio, que todas y cada una de estas
mani festaci ones tépi cas que tenemos en nuestro archivo,
independientemente de laforma en que se muestren, han
sido respetadas plenamente tanto en su construccion
COmo en su rima, que muchas veces se presenta desigual,
porque es frecuente que se produzca en ellala asonancia,
y la disonancia, alin més. Téngase en cuenta que si el
pueblo es -a su modo- un artista del sentimiento, no
siempre sabe expresar con fidelidad la idea que se le
ocurre, el poeta popular y el improvisador buscan mas
gue "pegue" que no que rime tal o cual composicion.
Con exactitud métricao sin ella, no se puede olvidar que
el pueblo hayasido y sigue siendo ese gran artifice que
ha sabido condensar en una maxima lapidaria su
sabiduria sin necesidad de tenerla escrita, y ha sido
capaz de repetirla generacion tras generacion hasta la
saciedad manteniéndose hasta el dia de hoy, por ello nos
planteamos en su momento €l firme proposito de rescatar
in situ este tesoro dictadoldgico depositado entre el
"plancton" de la sabiduria de los pueblos, tarea nunca
facil, pero siempre reconfortante y desafiante ante los
avances de las nuevas tecnologias que no hacen sino
presentarnos una densa informacién "enlatada' y
ofrecida a través de la cibernética que bombardea
constantemente nuestro cerebro y acaba
desposeyéndonos, cada vez mas, de esas relaciones
humanas tan necesarias e importantes que la
Dictadologia topica ha sido capaz de rescatar y de
fomentar, permitiéndonos, ademas, que con €ello no
desaparezcan estos Ultimos resquicios del saber
intrinseco de los pueblos.

Sabemos, por otro lado, que la enemistad entre
convecinos de localidades préximas ha sido y suele ser
tan grande, que no es extrafio hallar dictados tépicos que



contengan insultos y aun ofensas graves, que si fueran
realmente fundadas, nos harian pensar y meditar sobre la
moralidad, la éticay el nivel civico de aquéllos aquienes
se refieren, pero la mayor parte de las veces, no tienen
otra justificacion que el afan de buscar asonante a una
palabray, sin embargo, deben reunirse, aunque teniendo
en cuenta esa circunstancia al apreciarlos, porque en
ellos existen elementos que podrian ser utilizados para €l
estudio del caréacter y el modo de ser de |os habitantes de
los diferentes puebl os de Jaén. Con todo esto, aunque no
se quiera, al investigador en cuestion se le despierta la
curiosidad al principio y la aficion después por conocer
el concepto que unos pueblos tienen de otros, por
gjemplo, o saber los apodos o seudogentilicios con los
cuales se motejan entre si los moradores de lugares
Vecinos, o por averiguar los refranes, los cantares 'y los
dichos que sirven parala alabanza o parala vaya mutua
entre poblaciones aledafias, segun el grado de buena o
mala vecindad entre ellos reinante, etc., y es que las
relaciones de vecindad dan lugar atratosy arozamientos
gue muchas veces se traducen en expresiones favorables
0 adversas, con arreglo al criterio, casi siempre personal
y no siempre justo, del que las formula; si estos dichos,
por su agudeza, por su intencién o por su malevolencia
trascienden a los demas, pueden llegar a hacerse
populares, entonces quedan ya de por vida convertidos
en apodos, en refranes, etc., y si ese autor andnimo tiene
vena poética, pueden alcanzar la categoria de cantares, y
en todos | os casos, ser incorporados a folklorey al saber
popular definitivamente.

Otros dictados tdpicos, como veremos en los
giemplos, enumeran las producciones del suelo, la
situacion topogréfica de las localidades, sus condiciones
atmosféricas, los montes y rios que hay en ellas, la
distancia que separa unos puebl os de otros, las buenas o
mal as cualidades de ellos, la abundancia o escasez de sus
medios de vida, los monumentos que contienen, los
templos y santos que son objeto de su mayor devocion y
las cosas notables o curiosas dignas de recordarse que
hay en los mismos. También debemos tener en cuenta
que muchos de esos cantares, refranes, adagios,
proverbios y otros decires que estudiamos, no tienen
exacta aplicacién ni explicacion, pero es indudable que
debieron de tenerla cuando se formaron, y por su valor,
desde el punto de vista retrospectivo, y por la
circunstancia de que la gente del pueblo, y aun las
personas cultas, los siguen repitiendo como si
respondieran a algo que hoy tiene existencia real,
creemos necesario también aportarlos.

Por consiguiente, hemos recogido todos aquellos
refranes, cantares, coplas populares, chascarrillos y un
largo etcétera de manifestaciones folkloricas, en
cualquiera de sus formas, que aludan directamente alos
toponimos, gentilicios y seudogentilicios de cualquier
entidad de poblaciéon de la provincia de Jaén, o que
simplemente sugieran sSu presencia en evocacion
inequivoca, es lo que el Premio Nobel denomina en su
Diccionario, referencia implicita. Asi vemos que en €l

dictado topico "de Martos, con pocos hartos, y de
Torredonjimeno, con menos', se hace mencién directa
de dos top6nimos, Martos y Torredonjimeno, y sin
embargo, en este otro, "eres masviegjo que laTercia", se
hace referenciaaunacalle de lalocalidad de Villargordo
Ilamada Tercia -pero sin nombrar a esta entidad singular
en cuestion- que aln hoy sigue existiendo, donde habia
un caserén en el que se cobraban antiguamente los
diezmos, quedando, pues, este refran. Esto es,
concretamente, lareferenciaimplicita de la que estamos
hablando y que con propiedad absoluta, en este caso, su
denominacion precisa seria: referenciaimplicita estatica
y parcial.

De este modo observamos que son muchas las
formas bajo las que puede aparecer el dictado topico
como muchas son las denominaciones de estas formas,
asi, el problema que nos pueden plantear las voces de
refran, dicterio, decir, chascarrillo, cantar, copla popular,
dicho, etc., radica alahora de determinar cuales son sus
Iimites competitivos desde un punto de vista conceptual ,
ya que entre algunas de estas manifestaciones apenas se
aprecian diferencias y si las hay son tan sutiles que
corremos el riesgo de hilar excesivamente fino, con el
problema que ello conllevaria. Para ello vamos a partir
del siguiente esquema:

MANIFESTACIONES _ DICTADOLOGICO-
TOPICASEN SU SEGUNDA ACEPCION:

1L.DECIR:

A/ Vulgares:

A.L refran.

A.2. dicterio.

A.3. dicharacho.

A.4. frase significante.

A.4. frase proverbial.

B/ Cultos:

B.1. adagio.
B.2. proverbio.

2CHASCARRILLO:

3.CANTAR:



Sin que sea nuestro propdsito entrar en polémica
sobre lo que se entiende por cada una de estas formas, a
raiz de todo lo que hay escrito sobre €ello -porque nuestro
objetivo no es hacer criticade lo publicado sino intentar
poner orden a conceptos que van a estar continuamente
en nuestro uso, y a mismo tiempo llevar a cabo el
intento de clasificarlos, teniendo como base fundamental
nuestras investigaciones-, hemos llegado a ciertas
conclusiones que exponemos a continuacion, yendo de
lo particular alo general.

Partamos, en primer lugar, de lo que se entiende por
refran. Miguel de Cervantes, profundo conocedor del
idiomay de la sabiduria popular, pone en boca de don
Quijote estas palabras: "Los refranes son sentencias
breves, sacadas de la experiencia y especulacion de
nuestros antiguos sabios; y el refran, que no viene a
proposito antes es disparate que sentencia'. Cervantes
apunta dos caracteristicas esenciales: sentencia breve 'y
experiencia, y nos da un consejo: hay que aplicar el
refran en el momento oportuno.

Para el Diccionario de la Real Academia Espafiola,
el refran es: " un dicho agudo y sentencioso de uso
comun". Es cierto, pero la afirmacion, a nuestro
entender, esincompleta.

Julio Casares |o define con mayor amplitud: "es una
frase completa e independiente que, en sentido directo y
alegorico, y por lo general en forma sentenciosa y
eliptica, expresa un pensamiento a manera de juicio, en
gue se relacionan, por 10 menos, dosideas'.

Rodriguez Marin parte, por su lado, de los diversos
nombres dados al refrén a lo largo de la historia: dito,
retraire, maschal, verbo, proverbium, parabola, viesso,
fablilla... Con el significado de estos nombres completa
laexplicacion: "Es un dicho popular, sentencioso y breve
de verdad comprobada, generamente simbdlico, y
expuesto en forma poética, que contiene una regla de
conducta, y otra cualquiera ensefianza'; pero la
definicion més acertada, a nuestro juicio, es la que
propone el prof. Cela en su Diccionario geografico
popular de Espafa: "es la frase significante de origen
anonimo y popular y términos previstos e inamovibles
que relacionando dos 0 mas ideas, funciona como unidad
de sentido", valga como ejemplo: "A quien Dios quiso
bien, casale dio en Jaén".

En el mismo nivel categérico que el refran y con
ciertos matices diferenciales, estén otras voces como,
dicterio, que seguin el DRAE es: "dicho denigrativo que
insulta y provoca’, por ejemplo: "En Torredonjimeno,
nada bueno"; dicharacho, segin el DRAE es: "dicho,
bajo, demasiado vulgar o poco decente", por gemplo:
"la de Andujar, la que no es puta es bruja"; locuciones
adverbiales, son, seguin el prof. Cela: "aquellos dictados
gue en la oracién pueden equivaler a un adverbio y
desempefiar su papel”, por gemplo: "ser como el burrillo
de Linares'; y por Ultimo frase proverbial, en palabras
también del prof. Cela es: "la combinacion estable de al
menos dos términos que no pueden funcionar como

categoria’, por gemplo: "Llegd como la juncia de

Alcald'.

Todas estas formas que acabamos de ver podrian
englobarse dentro de unos términos méas amplios desde
un punto de vista seméantico que es dicho o decir;
Casares define al dicho como "expresion que en una o
en pocas palabras incluye alglin concepto o sentencia', y
el prof. Cela define a decir como " voz designadora, en
su més lato sentido, del conjunto de toda suerte de
paremias’, observemos que dice "toda suerte de
paremias’ y afiade que incluso pudiera equivaler a
dictado; por consiguiente, nosotros nos vamos a quedar
con este segundo concepto de decir y 1o vamos a utilizar
englobando con él los términos de refran, dicterio,
dicharacho, frase significantey frase proverbial, incluso
adagio y proverbio.

En segundo lugar, en nuestra categorizacion,
tendriamos los dictados topicos que se conocen con el
nombre de Chascarrillos, que no son mas que unos
cuentecillos agudos o frases de sentido equivoco y
gracioso, y que suelen tener cierta rima. Valga el
siguiente gjemplo:

"MedicenlosdeLaMesa,
hombres de poca razén,

gue por qué yo no me caso
gue estaria mucho mejor,

gue en Carboneros hay buenas mozas,
y estaria como un sefior,

como si el casarse fuera

tener diario un doblon

y luego el casado vive

mas frito que un chicharrén.
Yo me sali de AndUjar

metido en mi camison,

bien planchado, bien lavado,
con zapatos 'y con calzén,
para no casarme nunca,

y doy mi explicacion:

En laesguina de la plaza

me encontré con Juan Carrién,
un amigo que yo aprecio de corazon,
y medijo: ¢donde vas Curro?
si no es cosa de indiscrecion,
ya sabes que me he casado
con lahijade Juan Simén

— 87—



y quiero que me acomparies
hasta mafiana a las dos.
Mellevé Juan asu casa
y como hacia mucho calor,
con un plato de gazpacho

|a sefiora me obsequio,

me busco, Juan, una guitarra
y a punto me la entrego,

le toqué unas seguirillas,

un jaleo y un melogo,

ali habia unas mocitas,

qué cuerpecitos, qué lazos,
gué 0jos con mas primor,

gue aungue uno sea de palo
seleaegrael corazdn,

ami seacerco unavigja,
abuela de San Antén,

bruja de dos mil demonios,

y a pronto me pregunto,

oiga usted Curro,

Si es que usted no tiene novia
tengo para usted un vagon,
todas muy buenas muchachas
gue rabian por un varon,

y asi me caso la vieja desdentada,
y ahora me encuentro que mi mujer

de mi no estd embarazada’.

En tercer y dltimo lugar, en nuestra clasificacion,
cabria el turno paralacopla, que el DRAE la define asi:
""2. Composiciédn poética que consta solo de una cuarteta
de romance, de una seguidilla, de una redondilla o de
otras combinaciones breves, y por lo comin sirve de
letra en las canciones populares’, por jemplo:

"Somos de AlcalalaReal,
no nos metemos con nadie,
quien se meta con NOSotros,
nos cagamos en su padre”.

A pesar de que los dictados tépicos se originan 'y se
usan en un espacio geografico mas o menos amplio pero
siempre limitado -como apunta Pilar Cruz en su tesis (2)-,
cabe la existencia de algunos de ellos que trascienden
mas ala de las fronteras geograficas en que fueron
creados y terminan gjustandose a situaciones generales,
es el caso de "Lo del sastre del Campillo que cosia de
balde y ponia €l hilo", -para referirse a cualquier
situacién que implique el hecho que tuvo lugar en
Campillo de Arenas-, o por ejemplo, este otro dictado,
"irse por los cerros de Ubeda" -que se emplea para decir
gue lo que se estd hablando en una conversacion se algja
bastante del tema principal establecido en la misma.
Pero el resto de dictados topicos si se gjustan y se
utilizan en el rea determinada en que fueron creados,
desde un punto de vista geogréfico aludiendo, entre otras
Cosas:

- Al caracter y modo de ser de los habitantes de los
diferentes pueblos de Jaén, por ejemplo: "A lamujer de
Albanchez, como alalechuga, por lacintura”; en uno de
sus sentidos hace ausién a que las mujeres de esta
entidad singular son muy dificiles de manejar y por
consiguiente es preferible tenerlas bien sujetas de la
cintura como si de una lechuga se tratara. Ya sabemos
gue alas lechugas recién cogidas se les ata con unacinta
0 hierba para que sus hojas no se desparramen, y por
tanto se ha de apreciar €l simil; valganos también este
otro ejemplo: "Hombre de Mancha Real, hombre bueno
y hombre leal", en donde se alaba el caracter de los
hombres de este pueblo y ademas se juega con larima.

Los dictados tépicos también prestan especial
atencién a la tacafieria, la falsedad y la ruindad que
define laidiosincrasia de una comunidad de individuos:
"Alcaudete, miralo y vete; y si quieres comer, no entres
en él; y si llevas capa, menos, que te larapan”; en donde
se aconseja no entrar en el mencionado pueblo sin llevar
algo de comer puesto que ali lo més probable es que no
ofrezcan sustento; o éste otro, en donde se pretende
hacer resaltar la ruindad de un pueblo: "Castillo de
Locubin, campana de palo y gente ruin".

Otros muchos hacen alusién alamujer, casi siempre
en situaciones jocosas:

"Orcerefiade mi vida,
toda la noche me tienes
de pechos en tu ventana,
y no eres para decirme
tomaunateticay mama'.

O poniendo de relieve su "moral distraida’: "En
Anddjar, laque no es putaes bruja’; o resaltando lafalta
de cualidades en cuanto a las |abores hogarefias:



"Las mocitas de Escafiuela,
son pocasy bailan bien
pero tocante ala aguja
ninguna sabe coser."

- Otros hacen referencia a los productos mas tipicos
que se dan en ciertas localidades giennenses, por
gemplo:

"A Jodar voy por espartos,
aBedmar por los cenachos,
aJimenapor las brevas,

y aAlbanchez por las mozuelas".

Se observa cémo se alude a poblaciones en donde se
resalta lo méas destacado en cuanto a sus productos, si
por "producto” se puede calificar 1o que se dice en el
ultimo verso de la copla anteriormente expuesta. Hay,
ademas, una progresion de causalidad:
espartos>cenachos, brevas>mozuelas.

- Otros dictados t6picos enumeran las producciones
del suelo:

"En Albanchez me parié mi madre,
alasombra de dos higueras,

y aunqgue presta vino la comadre,
me encontré comiendo brevas'.

Son tanricas las brevas de esta localidad que incluso
un recién nacido no pudo evitar comérselas antes de que
se personase la comadrona para recoger €l parto.

O este otro, en alabanza al buen vino que se cosecha
por estastierras:

"¢Las mejores cepas?
- de Bailén.
&Y el mejor vino?

- también.

- Lasituacién topogréfica de las localidades también
€s un temarecurrente:

"Torredelcampo en un barranco,
Jamilena entre dos sierras,
Torredonjimeno en un llano,

y Martos en una"laera".

O este otro, en donde ademas, se hace apologiade un
vino famoso:

"Villanueva esté en un hondo,
y Torafe en una cuesta,

bebe vino del finillo

quelos dineros te cuesta’.

- Otros dichos se refieren a condiciones atmosféricas,
como éste: "Aznatin con montera, [lueve quieras o no
quieras'. Aznatin es un cerro que esta a la espalda del
pueblo de Albanchez de Ubeda y se dice que cuando
aparecen nubes a su altura, siempre llueve; o éste otro:
"Aire, airecito, que de Cabra vienes, a catorce reales me
gueles', se dice porque se perderala cosechay subira el
trigo.

- También hemos recogido dictados tépicos que
hacen mencion a los montes y rios que hay en las
diversas poblaciones giennenses, por ejemplo: "Mejor
rio que el Hutar, me rio", jugando con la doble
significacion del término "rio" por su ambigliedad; o este
otro que alude a dos montes cercanos a Jaén capital:
"Cuando Jabalcuz tiene capuz y la Pandera montera,
[lovera aunque Dios no quiera’.

- Ladistancia que separa unos pueblos de otros, por
gjemplo: "De Ubeda a Baeza, unalegua; o este otro:

"De Jaén hasta Martos
hay dos leguas,

para andarlas a caballo,
con mi morena".

- Las buenas o malas cualidades de sus habitantes,
por ejemplo este dictado tépico: "En Martos mala gente
y buenos garbanzos", o este otro:

"De Jaén vienen los listos,
delaMancha, los guasones,



de Pegalgjar los tontos,
y de Torres, los culones.”

Hemos recogido muchas coplas populares que siguen
esta misma linea de audir en una retahila a diversos
pueblos, casi siempre limitrofes y haciendo referencia al
seudogentilicio con que se conocen a sus habitantes:

"Andgjar, gente granuja,
Arjona, gente ladrona;
Arjonilla, gente pilla;
Marmol €0, cuerno viejo".

- Otros dictados hacen alusion a monumentos
templos y santos que son objeto de la mayor devocién de
un pueblo: "Mucho vale la catedral de Granada, pero
junto alade Jaén, no vale nada’; o este otro:

"Viva Segura, que es mi pueblo,
San Vicente, su patron,

vivala gente morena

gue morenita soy yo"

- También las cosas notables o curiosas dignas de
recordarse que hay o hubo en los mismos pueblos,
pueden ser tema que aparezca reflejado en estos dichos:

" Carraspines albanchezones,
gue nos quitan las penas,
y nos alegran |os corazones".

Esta copla popular se refiere a que antiguamente la
juventud se divertia con los bailes y espectaculos
folkléricos organizados en casas particulares y se
hicieron muy famosas en la localidad de Albanchez de
Ubeda unas orquestinas formadas por varias familias; |os
Carraspines concretamente era una de ellas y estaba
formada por lafamilia de los Chispas, muy conocida en
€l pueblo y que tocaban €l violin, la guitarray laflauta;
ya han desaparecido, légicamente, a juzgar por los
tiempos en que vivimos, y de ahi viene el dictado topico
anterior.

- Otros dictados tépicos se crean en un intento de
parodiar la forma de hablar de los giennenses, en los
cuales se hace una mala imitacién de su vocalizacion:

"Moza de Andlzar que va a Zaén, tréeme una zarrica
que haga gorgor", o este otro: "Puestl dices|oj ajoj y yo
digo loj ajoj, ambos de Jaén somos".

Hay una caracteristica de las coplas que debemos
tener en cuenta y es que muchas veces las formas
conservan  un mismo esquema y cambian sblo los
toponimos a los que serefiere:

"Cuando se entra en Carboneros,
lo primero que seve

son las ventanas abiertas,

y las camas sin hacer".

Lo mismo se dice de otras localidades, por ejemplo,
de Venta de Agramaderos, donde solamente se trastroca
la primera parte, que es la que corresponde al nombre de
laentidad de poblacion:

"A laentradade laVenta,
lo primero que seve

son las ventanas abiertas,
y las camas sin hacer".

Los dialoguismos es una estructura bastante
empleada en los dictados tépicos que se refieren a
distintas poblaciones:

"- Por qué quieres alafeade Albanchez?
- Por €l interés.

- ¢Y, ta, Pascual?

- Por €l capital.

Para poner fin a ésta, nuestra primera incursion,
debemos detenernos en aquellos dictados tépicos -los
mas numerosos- que se forman atendiendo
exclusivamente a la funcion ladica del lenguaje, y que
los hablantes los crean para utilizarlos como vaya hacia
los habitantes de otros pueblos; aqui entra en juego la
terminacion del toponimo o bien del gentilicio, que
muchas veces para crear larimano setiene en cuentala
trascendencia o la repercusion que pudiera tener el
dicho, asi por gjemplo, a alcalaino, habitante de Alcala
la Real, se le [lama "borracho fino", y a la alcalaina,
"puta fina"'; en lamisma linea, rimando con Castillo de
Locubin se forma el seudogentilicio "ruin"; en
Alcaudete, "miralo y vete"; en Baeza se dice que hay



"orgullo y pobreza'; en Bailén "no hay hombre de bien";
de Begijar se dice que "se acuestan los padres con las
hijas"; de Martos, "con pocos hartos"; o a de Sabiote,
"el gque no estonto es cipote".

Hasta aqui hemos llegado en nuestro primer
recorrido dictadol 6gico, haciendo tantas incursiones por
el ingenio popular como oportunidades nos han brindado
los informantes -duefios reales de esta invaluable
sabiduria- alo largo y ancho de nuestros recorridos de
campo por las cuatrocientastreintay cuatro entidades de

poblacién que conforman la provincia de Jaén, nuestro
Jaén eterno, el Jaén del lagarto, ese Jaén un tanto
injustamente abandonado, poseedor de una infinita
cultura folkldricay que hemos querido traer a colacion
para mostrarla.

NOTAS

(1) Cela Trulock, ClJ., Diccionario geogrdfico popular de
Espana. Madrid. 1998.

(2) Cruz Herrera, M* del P., La formacion de gentilicios,
seudogentilicios y otros dictados topicos en las Comunidades de
Madrid y Castilla-La Mancha. Universidad Autonoma. 1997
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FOLKLORE MUSICAL E INQUISICION. NUEVAS APORTACIONES

La documentaciéon que albergan los archivos
inquisitoriales de nuestro pais es nutrida y copiosa,
si bien presenta enormes lagunas por lo que atafie
al tema que proponemos abordar. La tarea de
investigaciéon que emprendimos hace mas de un
lustro acerca del estudio de la muasica, musicos e
inquisicién en Espafia nos pareci6 tan primordial y
transcendente, ni siquiera habia sido abordada
hasta la fecha, que decidimos continuarla con el
correr del tiempo, convencidos de que era una
empresa inagotable. En los Ultimos afios he ido
recopilando toda una serie de informacién sobre el
tema que no ha sido recogida en mis ultimos
trabajos relacionados con la materia que nos
ocupa, de ahi que me haya parecido oportuno
incluir en la presente aportacion aquellos datos que
atafien al folklore musical (1).

Comenzaremos por una disposicibn sumamente
interesante que se halla en el edicto publicado por
el Arzobispo de Lima el 27 de septiembre de 1754,
a través del cual quedaban expresamente
prohibidos los discantes, sonatas, arias, minuetos y
otras canciones que se tocaban en las iglesias,
permitiéndose Unicamente la mdusica grave y
acomodada a la religién. Por lo que respecta a
nuestro campo de trabajo sefialaré la referencia
alusiva al toque de campanas, de las que se
recomienda un uso moderado con tal de que no
molesten con sus exagerados repiqueteos al
vecindario (2).

Por lo que atafie a los gozos, apuntaremos que
en 1801 se abri6 un expediente de censura contra
unos dedicados a San Roque, impresos en catalan,
expurgandose la letra (3).

Las referencias a cantilenas y coplas populares
gue encontramos en la documentacion son
abundantes. Muchos cantares considerados
obscenos fueron prohibidos por los tribunales, si
bien en ocasiones no nos ha quedado rastro
alguno del texto. Cualquier disidencia ideolégica,
religiosa o politica que se hallara en ellos era
calificada de herejia. En 1584, por ejemplo, se
proceso a un pobre molinero extremefio por cantar
una copla que fue calificada de “blasfemia
heretical”, y que decia asi: “En la corte celestial/
grande fiesta se hazia./ Mandala hacer Dios Padre/
con una puta que tenia.” (4). De entre los textos
que conocemos de finales del siglo XVIII y
principios del siglo XIX mencionaremos unos
cuantos. En 1806 se abrio expediente a la
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Cantinela con un fraile y una joven, prohibiéndose
por obscena. En el mismo expediente se relaciona
otra tonada denominada La Joaquina, de origen
italiano, cuya letra se cambiaba por otra de
contenido diabdlico en reuniones libres. Joaquin
Ladrén de Guevara, empleado en las oficinas de
las casas capitulares de Cadiz, declaré haberla
oido en aquella ciudad al musico D. Matias el del
Salterio, y al alférez de guardias valonas D.
Federico Moretti, que cantaba las dos en italiano,
oyéndole decir que habia compuesto hasta una
docena de “juguetitos de esta clase”, de lo que
dedujeron que éste podia ser el autor de ambas
coplas de ideas tan impuras y que tanta difusion
alcanzaron (5). En 1807 se le abrié un expediente
a una cantinela titulada Chistoso pasaje, impresa
en Barcelona, quedando totalmente prohibida,
recogiéndose a continuacién todos los pliegos (6).
El mismo afio fue censurada una cancién divertida
y graciosa, igualmente impresa, titulada El pajaro
extranjero, por proposiciones allicientes ad
venerem y ser denigrante a la iglesia (7). Entre
1780 y 1783 se abridé un expediente prohibitivo a
un romance burlesco impreso en Barcelona e
intitulado Mandamientos burlescos, que un galan
cant6 a una dama mostrandole su amor, donde se
hallaban algunas expresiones obscenas en las que
se nombra al papa (8). En 1816 se abrié un
expediente sobre prohibicién de una coleccion de
coplas, seguidillas, boleras y tiranas. En esta
ocasion los censores no mostraron unanimidad,
mientras que dos frailes de San Francisco de
Sevilla pidieron su prohibicion por ser lascivas y
escandalosas, otros dos frailes de San Antonio de
Sevilla las aprobaron porque expresaban amores
decentes, aunque eso si con gran agudeza y
travesura (9).

Las coplas cantadas por musicos ciegos en
calles y plazas fueron objeto de especial vigilancia,
ya que los expedientes que desencadenaron
fueron numerosos. Estos pobres trovadores,
acompafiados siempre de la guitarra, que
subsistian de lo poco que sacaban, distraian el
animo ajeno cantando coplas y romances, la mayor
parte de las veces obscenos, vulgares vy
chabacanos. De entre las referencias localizadas
sefialaremos las siguientes: en 1792 fue prohibido
un cuaderno impreso titulado La pasién de Cristo,
la venta y contrato que hizo Judas cuando vendio a
Cristo y lamentaciones de la Virgen Maria,
compuesto por D. Ramon Galve y Truxillo, que era
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cantado en el mercado de Valencia en 1791 por un
ciego, quien a su vez interpretaba otro mas
escandaloso acerca del misterio de la Encarnacion
adaptandolo a un juego de naipes (10); en 1800
fue prohibida una oracion en verso a la Trinidad y
unas coplas impresas en reverencia a los Dolores
de la Virgen que eran cantadas por ciegos (11); en
1806 se abrié un expediente prohibitorio a la
cancion considerada obscena intitulada
Taraularera, taraulara, que solian cantar los ciegos
de la Corte (12); en 1807 se abri6 otro expediente
a las coplas tituladas El pajaro extranjero, cancion
de ciego que se hallaba impresa en un pliego de
dos hojas, decidiéndose su prohibicion por ser
lasciva e injuriosa a los eclesiasticos (13); en 1816
fueron delatadas por el dominico Diego Corral unos
Trobos y glosas para cantar y unas Satisfacciones
de enamorados con las de sin rabo, que eran
cantadas y vendidas por ciegos ambulantes (14);
en 1819 fue recogida una cancion impresa que era
interpretada por ciegos, intitulada EIl Protito (15).

De aquellos cantares y sonsonetes practicados
en ensalmos, conjuros, hechicerias y demas
supersticiones, que tanto pueblan los archivos
eclesiasticos e inquisitoriales, no nos ha quedado
ningln rastro musical, aunque si de las letras.
Podiamos poner como ejemplo el ensalmo para
curar cualquier herida recogido por el tribunal en
1625 y recopilado en 1947 por el erudito
bibliotecario Jefe del Departamento de Manuscritos
de la Biblioteca Nacional de Madrid, D. Antonio Paz
y Melia (16).

De entre los bailes de tradicion popular que
fueron vistos con malos ojos por los censores
destacaremos las danzas de diablillos, en los que
los danzantes, amparados en las mascaras de que
hacian uso, “agitaban sus cuerpos en continuo
movimiento, con especial sentido de la
inmoralidad”. A veces incluso penetraban en las
moradas, comprometiendo a las mujeres con
gestos obscenos, como los denunciados por un
cabildo catedralicio en 1751, consistentes en
“entrarse el rabo que generalmente llevan, por
entre las piernas, y hacer sefial con la punta que
sale por delante a las mujeres” (17).

Los moriscos sufrieron muchas persecuciones
por parte de los tribunales de la Inquisicién.
Conforme van avanzando las investigaciones
podemos sostener que este pueblo fue muy
amante de la mdsica, al menos las
representaciones iconograficas que hemos ido
rastreando nos lo confirman. En el libro Das
Trachtenbuch des...(1529, laminas LXXIX-XC)
encontramos diversas ilustraciones de Christoph
Weiditz referentes a diversos tipos y trajes
moriscos que nos confirman que la mdsica
encontro un alto grado de participacion en su vida.
En la que incluye el profesor Garcia Carcel en su

articulo acerca de la inquisicibn en Valencia,
podemos apreciar a una pareja de danzantes
acompafiados por tres individuos que tocan dos
tambores que son percutidos por dos baquetas
muy singulares, una viola da braccio y un objeto
redondo de hierro que es hecho sonar mediante un
palo recto del mismo material. Aparte el individuo
que percute los tambores se halla en actitud de
cantar (18). En el cuadro de Vicent Mestre titulado
Embarque de los Moriscos en el puerto de Denia,
realizado entre 1612 y 1613, divisamos en la parte
izquierda del mismo un grupo de doce bailarinas
moriscas danzando, acompafiadas por el sonido de
una dulzaina, un ladd y un tamboril. A su vez son
seguidas en su ritmo por seis damas cristianas, lo
que prueba que su musica era apreciada por la
sociedad que les expulsd y que su influencia quedo
patente en la musica popular, pudiéndose rastrear
todavia algunas pequefias muestras en la
actualidad. El otro documento iconografico
localizado es un pequefio azulejo de principios del
siglo XVII, propiedad de mi estimada profesora M2
Teresa Oller Benlloch, en el que aparecen
representados una pareja de danzantes ataviados
con la vestimenta propia de este pueblo.

Sobre este pueblo aparece abundante
informacion musical en los procesos inquisitoriales.
A travées de los mismos sabemos que
especialmente tras las bodas se hacian fiestas
singulares en las que se cantaban leilas y zambras
“segln y como los moros las acostumbraban hazer
en sus bodas” (19). Otra costumbre que
encontramos muy arraigada entre esta casta es la
de reunirse en casas de parientes y amigos por las
tardes, principalmente los viernes, con fines de
charlar, contar historias y, sobre todo, cantar y
bailar. Segun la investigadora Garcia Arenal, uno
de los hechos no religiosos que supusieron una
acusacién muy grave frente a los tribunales de la
inquisicién fue la realizacion de zambras y leilas
interpretadas en lengua arabe, a las que eran tan
aficionados los moriscos granadinos, lo que estaba
totalmente prohibido desde la proclamacion de la
pragmatica de febrero de 1567. Segun desvelan
los archivos inquisitoriales de la diocesis de
Cuenca, las zambras se acompafiaban con
vihuelas y dulzainas. Si bien su interpretacion era
imprescindible en las bodas, también las hallamos
documentadas en reuniones privadas. Luis de
Guzman, tendero de Campo de Criptana, fue
procesado en 1589, entre otras cosas, porque se
reunia con otros moriscos los dias de fiesta con
motivo de cantar zambras en &rabe. En el mismo
afio fue procesado Luis Garcia, morisco del
marquesado de los Vélez, por encontrarse
habitualmente los viernes en casa de otro morisco
de Campo de Criptana cantando zambras en
arabe. Por las mismas circunstancias fueron
acusadas ante el Santo Oficio Isabel Avalos, de



Socuéllamos, y Maria Sanz, de San Clemente, en
1585 y 1563 respectivamente (20).

Otro factor que les fastidiaba mucho a los
moriscos, principalmente a los granadinos, era oir
coplas cantadas por cristianos viejos en las que se
hacia alusion a sus victorias militares acaecidas en
la guerra de las Alpujarras. Estos crueles
comentarios, acompafiados siempre de mdasica,
eran causa de un profundo dolor y de una célera
enfervorizada entre la poblacion morisca. En 1575
el morisco Lope, oriundo de Sorbes, terminé siendo
procesado por querer matar a un cristiano que
cantaba una copla en la que hacia referencias al
triunfo del rey don Felipe frente al traidor don
Fernando Muley, simpatizante de Mahoma.
Semejante copla desato tal furia, que a los gritos
de “Mahoma es mejor que vosotros”, bien hubiese
podido acabar en tragedia (21). En 1606 Martin de
Murcia, de La Roda, actu6 del mismo modo que el
anterior procesado. Tras oir cantar a unos
cristianos unas coplas acerca de los moriscos
levantados en el reino de Valencia, les agredio,
motivo por el cual fue procesado y reconciliado
(22).

Si bien sabemos que muchos detenidos por
brujeria realizaban sus ensalmos entonando
pequefias cantilenas, y que otros fueron
encarcelados y procesados simplemente por cantar
canciones populares que se apartaban
sensiblemente de un control de ortodoxia religiosa,
quizas los casos de brujeria en los que mas
participaba la musica sean los aquelarres, como
los que se celebraron a la luz de la luna en 1608 en
las poblaciones de Zugarramurdi y Urdax, que
terminaron en el Auto de fe de 1610, en el que
encontramos como reconciliados al pastor Juanes
de Goiburu, tamborilero y flautista del aquelarre, y
al cedacero Juanes de Sansin, atabalero del
aquelarre (23). Tal y como nos relata el Arte de
brujeria y relacion del auto de fe celebrado en la
ciudad de Logrofio el dia 7 y 8 de Noviembre de
1610, el silencio de la noche era interrumpido con
metalicos ruidos y aullidos, seguidos a
continuacion de sacrilegos cantos acompafiados
de dulzaina y tamboril. Rodeando el fuego,
andaban bailando: “bailar con los demas brujos
alrededor de unos fuegos”, “y se huelgan y
entretienen bailando y danzando al son de
tamborino y flauta, que en el aquelarre de
Zugarramurdi (del cual eran casi todos los dichos
brujos) le tafila uno que se llamaba Joanes de
Goyburu, y @ son de atambor, que le tafiia otro que
se llama Juan de Sansin, ambos primos, que
fueron sacados al Auto, y reconciliados por haber
sido buenos confidentes; y duran en las dichas
danzas y bailes, haciendo fiesta al demonio (que
les estd mirando), hasta que es hora de cantar el
gallo, después de media noche, que se vuelven

todos a sus casas, acompafiados de sus sapos
vestidos, y se deshace la junta porque no pueden
estar mas en ella, y en muy breve tiempo llegan a
sus casas” (24). Mas adelante se especifica: “ Y
puestas de rodillas en su presencia, -se refiere a la
reina del aquelarre Graciana de Barrenechea- la
adoran en la dicha forma y besan en las dichas
partes; y luego se mezclan en sus bailes, danzas y
corros” (25). Pero el tamboril y la flauta no eran los
Unicos instrumentos empleados en aquellos
aquelarres en los que debia sonar la sabia
tradicién popular. Maria de lIriarte y Joanes de
Goyburu refieren que estando una noche bailando
en el aquelarre vino una moza francesa procedente
del aquelarre de Trapaza, “que era grande
bailadora, y en el baile daba unos saltos tan altos
como son altos los tejados, y unas castafietas que
sonaban mucho a maravilla, y con la mucha
admiracion que de ello recibidla dicha Maria de
Iriarte dijo: jJesus qué es esto! y al punto todo se
desaprecio, quedandose ella sola y a oscuras, por
lo cual fue después gravemente castigada” (26).
No nos cabe la menor duda de que en este tipo de
actos eran cantadas tonadas populares, pues la
relacion impresa a la que hemos hecho referencia
nos especifica que uno de los reos fue juzgado
“porque habia cantado diversas veces este cantar:
«Si es venido, no es venido,/ El Mesias prometido,/
que no es venido»” (27). Pero no todo eran
canticos puros, también interpretaban tonadas
graves, funestas y destempladas, sobre todo
cuando celebraban misas negras: “le ofician su
misa cantando con unas voces bajas, roncas y
desentonadas, y él la canta por un libro como
misal, que parece de piedra, y les predica un
sermén, en el que les dice que sean vanagloriosos
en pretender otro dios...” (28).

NOTAS:

(1) PICO PASCUAL, M. A.: Prohibiciones de canciones
populares en la Valencia de principios de siglo XVII, Revista de
Folklore, n® 181, Valladolid, 1996; Musica, masicos e inquisicion
en la Valencia postridentina e ilustrada, Revista de la Inquisicion,
8, Madrid, 1999, pp. 193-213; Musica, poder e inquisicion en la
Espana de Antiguo Régimen, Comunicacion presentada al
Symposium Internacional "Presente y futuro de la historia de la
Inquisicion", celebrado en Cuenca del 9 al 11 de diciembre de
1999; El memorial de Pedro Paris Royo, Comunicacion presentada
al Symposium Internacional "Presente y futuro de la historia de la
Inquisicion", celebrado en Cuenca del 9 al 11 de diciembre de
1999; Repertorio musical inquisitorial, Inédito; Fray Joseph
Thomas, un organero obsesionado por la magia, Inédito;
Organistas, magia y supersticiones en la Espana moderna,
Comunicacién presentada al TV Congreso Nacional de Organo
Espanol, celebrado en Zaragoza del 14 al 16 de diciembre de
2001; Mdsica, musicos e inquisicion. Nuevas aportaciones
documentales, Inédito.
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CULTURA, ARTESANIA, DISENO O MERCADO (1)

Desde hace unos veinticinco anos se ha
tendido sistemadaticamente a incluir en las
legislaciones europeas, o constituciones de
nuevo cuno el concepto de Cultura en dos
sentidos: como nocién étnica o colectiva (modos
de ser distintivos que caracterizan la expresién
y comunicaciéon simbdlica de las comunidades
humanas) y la nocién general, como cualidad
humana. Y se desarrolla sucesivamente en
disposiciones que van ampliando la acepcién en
diversas modalidades y atribuyendo a los
"Pueblos" la posesién de un patrimonio y
cultura propias, haciendo hincapié en la
necesidad de la proteccién y conservacién de
este patrimonio.

Teéricamente se configura wun corpus
normativo que supone una nueva definicién del
Patrimonio Histérico ampliando su extensién.
En él, quedan comprendidos los bienes muebles
e inmuebles que lo constituyen, el patrimonio
Arqueolégico y Etnografico, los Museos,
Archivos y Bibliotecas de titularidad estatal, asi
como el Patrimonio Documental y Bibliografico.
Se busca asegurar la proteccion y el fomento de
la cultura material debida a la accién humana,
concibiéndola como un conjunto de bienes que
han de ser apreciados, sin establecer
limitaciones derivadas de su propiedad, uso,
antigiiedad o valor econémico. La ampliacion
del concepto atiende, precisamente, hacia la
consideraciéon de bienes que no encajan en
ambito tradicional de las bellas artes, pero
que reflejan cualidades populares, a partir
de los usos y costumbres de transmision
consuetudinaria, dignas de conservacion
en las sociedades industrializadas, siempre
tendentes a preferir la eficacia técnica a
las manifestaciones de la espontaneidad
social.

Dentro del patrimonio cultural de caracter
etnografico, parece que cobra singular
importancia, por su significacién identificativa y
por la accién social econémica que cumplié y
puede seguir cumpliendo, el papel de la
artesania. Actividad que ha sido objeto de
reglamentaciones mas o menos proteccionistas,
y mas o menos nefastas, a niveles estatales y
europeos, inmersos en los planes de la politica
cultural de la Comunidad Europea, que ha
pasado por tres etapas iniciales:
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De 1977 a 1982, se asienta el principio de
que la Comunidad puede y debe actuar en los
aspectos econémicos y sociales de la cultura.

De 1982 a 1986, donde se realizan las
primeras acciones concretas, bastante limitadas
e iniciativas de caracter simbdlico.

De 1986 a la actualidad. Las reuniones
periédicas de Consejos de Ministros de Cultura
y la creacion de un Comité de Asuntos
Culturales pretendieron forjar una accién maés
estructurada. "El relanzamiento de la actuaciéon
cultural de la Comunidad Europea" que propuso
un marco general para el desarrollo de la
actuacién comunitaria.

Al igual que el Plan para el desarrollo de la
artesania en el mundo enmarcado en su
proyecto Decenio Mundial para el desarrollo
Cultural, que partia de la base de que la
artesania wutilitaria, inspirada en la
tradicion, representa una riqueza que se
ve amenazada de desaparicion. Este plan
proponia un exhaustivo trabajo en los paises
miembros para lograr mejoras concretas y ser
marco de referencia en programas futuros,
mediante la actuacion conjunta de todas las
organizaciones gubernamentales o no. Los
objetivos marcados eran:

Recogida de datos actuales y mundiales para
confeccionar el Anuario Econémico y Social, y
un Atlas Mundial de la Artesania.

Perfeccionamiento de los oficios

(comercializacion, diseno y gestion).
Promocién de la Artesania.
Financiacién de los proyectos de desarrollo.
Realizacion de proyectos piloto.
Ayudas a la comercializacién.

A pesar de ello y de otras propuestas en este
sentido, en este cuarto de siglo, gran parte de
este patrimonio que se pretendia conservar se
ha quedado por el camino. Evidentemente, si
englobamos en él, los objetos materiales, las
normas de comportamiento, los modos y las
producciones del pensamiento, resultado y
fundamento de la produccion material y
espiritual de la producci6on humana. Nos
encontramos con un campo tan amplio y



variopinto, que su protecciéon, conservacién y
mantenimiento, es dificil de abarcar.

Posiblemente, se esté aplicando wuna
conceptualizacion confusa, mas o menos alejada
de la realidad; y con un caracter que se acerca
cada vez mas a lo mercantilista, dentro del
aspecto cultural, como salvacién 0
relanzamiento de un bien (mds bien lo que
queda de él). Cuando, precisamente, su cualidad
es todo lo opuesto.

Intentaremos clarificar o acotar un poco
estas terminologias en su pasado y analizar su
actualidad.

1. Artesania y arte popular

El arte popular en una sociedad
determinada, es un conjunto de actividades y
creaciones plasticas, excluyendo,
habitualmente, las que tienen un caracter culto
o muy individualizado, pero incluyendo las
formas artesanas susceptibles de una
connotacién estética, vinculando los conceptos
de raza, pueblo y cultura.

Segun Frankowski (2) es el espejo de la vida
de wun pueblo en toda su riqueza de
manifestaciones espirituales y materiales, como
una consecuencia natural y espontanea.

Su finalidad es la de agradar y expresar
ideas sencillas en distintas versiones mediante
la imitacién, partiendo de la naturaleza o de las
circunstancias de la vida en colectividad. Por su
caracter, antes anénimo, se piensa que es una
creacion espontdanea sin individualidad. Sin
embargo, muchas veces obedece al hecho de la
necesidad de identificacion personal o grupal,
cuando un hombre o varios recogen aquellos
detalles de formas y contenidos que les son
posibles asimilar o recordar, y los transladan a
un exponente cualquiera, aunque en ocasiones
no los comprendan muy bien.

La obra de arte popular esta en estrecha
relacién con su entorno socio-comunitario y no
puede deslindarse de su estructura histérica,
religiosa, politica y econémica; y por su
naturaleza permanece ligada al folklore y a
todas las circunstancias, cotidianas o
excepcionales, de la vida de un pueblo.

La practica de la repeticiéon, siendo fiel a los
origenes y sin salirse de unas normas fijas lo
convierte casi en "ritual" y, por otra parte, su
caracter arcaizante y anclado en la tradicién, no
tiene nada de peyorativo o de vulgar, sino que
en su ingenuidad y conservadurismo ofrece

interpretaciones loables, llenas incluso de
exquisita sensibilidad. En este sentido, cada
pueblo segun su psicologia particular, dara a su
obra de arte una personalidad propia y peculiar,
sean cuales fueren las formas que traduzcan su
necesidad de expresion.

Se trata de un arte de fijacion, donde se
encuentran formas decorativas que no han
evolucionado, practicamente, desde el Neolitico.
En las zonas rurales, apartadas de los centros,
la potencia conservadora es considerable,
guardando fidelidad a unos simbolos o signos,
que aparecieron, precisamente, con la
civilizaciéon agraria. Pero también, hay que
considerar que estas obras producto de
autodidactas o artesanos de tradicién local, no
representan ni el arte de los maestros ni de
los prehistoricos, ni de las artes primitivas
actuales o del arte infantil; y, sin embargo,
no se las puede privar de vinculos, ni en el
tiempo, ni el espacio con estas corrientes
artisticas. En todos los pueblos existen
intercambios culturales y con préstamos
reciprocos, recibiendo influencias e
introduciendo modificaciones.

Los artesanos -artistas- han ido asimilando
estos influjos pero manteniendo, en lineas
generales, el arte popular tradicional con sus
formas, técnicas y decoraciones heredadas.
Muchas de ellas tendentes a la abstraccién y por
elementos simbélicos, de tipo astrolégico o
profilactico, es decir, de defensa, amparo o
resguardo contra fuerzas no tangibles, aunque
no carentes de valor ornamental.

Tampoco hay que olvidar el aspecto
suntuario; existen, y han existido siempre,
objetos que, en rigor, no tienen ninguna utilidad
préactica y que son muestra gratuita de una pura
habilidad artesana o Arte con mayusculas. Y,
aun asi, no hay nada que sea totalmente inutil
en el arte popular. El arte por el arte, el objeto
suntuario aislado o inusitado cumple la funciéon
de satisfacer un ansia espiritual y la cumple de
varias maneras. El indudable amor a los objetos
del trabajo y del hogar, ennoblecidos por la
decoracion y las horas en ellos invertidos, delata
la buasqueda de un mundo acogedor y no
precisamente a través del bienestar material.
La herramienta ornamentada, desde la
prehistoria, representa una necesidad moral y
de prestigio. No sé6lo se trata de embellecer el
entorno, sino de embellecerlo con las propias
creaciones.

Pero el artista popular no crea sélo para si
mismo. Su obra tiene como finalidad el ser,
muchas veces, objeto de riqueza y don gracioso
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ofrecido por el artista. Son numerosisimos los
utensilios populares que se confeccionaron para
ser ofrenda amorosa, sagrada o social. En este
caso el artesano, el individuo habil, o en su
defecto mediante un encargo, efectiian objetos
aparentemente usuales pero que por su factura
no se pueden utilizar, son meramente
ornamentales. Es el caso de una espadilla
calada, o una rueca profusamente decorada.

Evidentemente, son simbélicos aunque estén
plasmados en una forma funcional. La otra
cuestion de base es la pervivencia de los
elementos que los decoran y que se pierden en la
memoria de los tiempos, cada uno de su lugar y
en relacién con su historia. Parece indiscutible
que los artistas populares son herederos
directos de los artistas, que en el mundo fueron,
a través de una larguisima cadena con millares
de eslabones. Por ello se siguen usando toda una
serie de métodos y temas ornamentales, aunque
hoy estén reducidos a mero adorno, pero que
fueron inicialmente cargados de significacion,
cuando no poderes magicos.

En cualquier caso, existe una relacion
directa entre el utensilio, el realizador y el
destinatario. Bien para si mismo o para un
tercero, independientemente de la
transaccion -trueque o donacion- que se
haga al efecto.

Intencién/afecto/habilidad

Resultado

'

Destinatario/placer/consideraciéon

En la actualidad, los cambios sociales, la
primacia del materialismo y el mercantilismo,
la industrializacién con la homogeneizacion de
los objetos, la desruralizacion con la ausencia de
contextos, el descrédito y desprestigio de
muchas de las tradiciones, incluso la pérdida de
la idea religiosa, han dado al traste con las
relaciones entre el hombre y los objetos que usa,
o quien los producia.

El arte popular tenia por objeto hacer grata
la vida y llevadero el trabajo. El amor a los
objetos del trabajo y del hogar, el empeno puesto

en su ornamentacién, y dejar sus marcas de
identidad, supone una dedicacién afectiva hoy
en dia dificil de entender. Nadie se dedica a
"pintar" una cosechadora o un tractor, en los
que como mucho, se pone una pegatina de moda
0 porno, o se graban las iniciales.

El arte popular representaba la creatividad
del pueblo, frente a la pasividad de la masa
actual, a los que la "masiva" aplicacion de los
modernos medios, ha privado de iniciativa. Se
aporta hoy abundante material desde fuera,
pero él no crea. Se es mucho mas dependiente
de la imagen exterior.

Todos los que conocen la realidad del campo,
destacan el envilecimiento y desgana, fruto de
ello es la emigracion generalizada de los
jovenes. Cuando no el rencor y rebelion de los
rurales por la pérdida de los valores humanos.
Frente a ellos, antano, se alzaba el valor de las
cosas por ellos realizadas. El arte popular
requeria  imaginaciéon. Y ademéas de
imaginacion, requeria trabajo. Lo que siempre
estaba presente en las realizaciones era una
valoracion admirativa del trabajo, y por eso era
frecuente una profusa decoracion.

Por otra parte y siguiendo sus iconografias,
el aspecto religioso impregnaba totalmente este
arte, ya sea arrastrando simbolos o seres de
remotas creencias o mitologias, huellas de paso
de otros pueblos, representacién de emblemas,
temas o devociones cristianos... En cambio en
una sociedad materialista y méas alejada de la
religion, esto ya no tiene sentido y, ademds su
significado se ha perdido y es ininteligible.

El arte popular, hecho por el pueblo y para el
pueblo, ha muerto practicamente. Y no lo digo
yo. Lo afirman estudiosos del arte popular
europeo (3), y por eso se iniciaron campanas
sistematicas de recogida de objetos desde finales
del siglo XIX. Por ejemplo trillaron la peninsula
Violant y Simorra, Kriiger, Bierhenke, Cortés...
para exponerlos en museos -muchos de ellos
cerrados- con la esperanza de que los pueblos
actuales pudieran admirar y conocer los modos
de vida y aficiones de la época inmediatamente
anterior.

;De qué manera se puede "recuperar"?.

En primer lugar documentando las técnicas,
formas y sus signos, intentando analizar y
entender sus significados, haciendo un
repertorio accesible e inteligible por todos -
quizds, en red internacional-. Que sirva de
modelo e inspiraciéon a cuantos quieran



utilizarlos, sea para conocerlos, para
reproducirlos o0 como inspiracién para
recrearlos. Objetos para mejorar la calidad de
vida y del entorno, y para mejorar la educacion,
en cuanto entendimiento y comprensiéon de su
pasado y su cultura.

El arte popular muchas veces se inspiraba en
el arte culto y ahora puede ser a la inversa, de
manera que se produzcan objetos de calidad,
identificatorios de la comunidad y asumidos por
todas las clases sociales.

Haciendo un estudio exhaustivo e integral,
local y en relacién con otros pueblos, que
todavia no se ha hecho. Delimitando, de una vez
por todas, los conceptos de arte pastoril, arte
popular y objetos cotidianos producto de los
usuarios o de artesanos tradicionales, mas o
menos especializados; haciendo especial
hincapié en sus contextos y significaciones. De
manera que en los montajes o0 museos
etnograficos no se mezcle un cantaro -artesania
tradicional y popular-, con una porcelana
-artesania industrial y culta-; o un polvorin
popular, con un tintero de guardia civil (de
aspecto son similares porque estdn hechos de
cuerna, pero el primero es un objeto de prestigio
popular y el otro es un modelo normalizado,
semiindustrial y de wuso reglamentado).
Haciendo que los usuarios y los visitantes de los
museos o centros de interés etnografico,
entiendan, valoren y respeten estos objetos, y
los asuman como parte de su bagaje cultural e
identificativo, marcas de identidad con lenguaje
propio, dentro de su comunidad y en su contexto
historico. Viendo en ellos las relaciones y
aportaciones de otras culturas y su
comunicacién social. Creando, en suma, un
aporte mas hacia un turismo cultural, una
posibilidad maés cultural hacia el turismo de
ocio, o confeccionando una estética de contenido
practico y tangible en la calidad de vida
individual, en cuanto a material reconocible y
apreciado.

2. Artesania y oficio

Si algo aporta la tradicion es el saber. Estas
nociones adquiridas y repetidas a lo largo del
tiempo, variando segun las circunstancias y
adaptandose al medio o las necesidades, han
dado como resultado formas expresivas
espirituales y materiales con un éptimo uso.
Esto es, con un lenguaje simbdlico o
significativo, entendido por las comunidades
que las realizan; o con un sentido utilitario
perfectamente valido.

Si nos referimos a la cultura material,
entendida en un principio como produccién
fisica de objetos para suplir carencias, ya sean
de cobijo o destinadas a la vida cotidiana, no por
ello debemos olvidar que cada uno de ellos lleva
implicita una consecuencia. Nada es gratuito,
nada ocupa un momento o una brizna de
material de mas y si se puede arreglar o
reutilizar, mejor. Es la ley del minimo
esfuerzo y maximo aprovechamiento para
una mejor funcién, al menor coste posible.
Se utilizan las técnicas aprendidas, heredadas,
pero no inméviles, nada de lo novedoso o de lo
ajeno (y me refiero a lo aportado por
emigraciones, inmigraciones, invasiones...) se
desecha -si es bueno-. Se asume, con tal
naturalidad que pasados algunos anos se siente
como propio. También se llega a soluciones
similares ante problemas comunes. Por ejemplo,
un cantaro (16 litros) ha de tener una forma
ergonémica para poderlo llevar adecuadamente,
apoyado en la cintura -base pequefia y
estrangulamiento en el cuello- o sobre la cabeza
-fondo méas amplio y asa grande-, siendo la
medida de capacidad maxima que una mujer
puede portar de una vez. Luego, lleva estrias o
picoteado en el asidero, para que al mojarse con
el agua no se resbale de las manos. Si es un
cantaro para mantener la humedad en un horno
tendra la base ancha y plana. A su vez, para que
la nifia se vaya experimentando en su uso, se
fabrica en tamano pequeno (medio cantaro o
cantarilla) y, cuando se casa se le regala "la
maya", que no es otra cosa que un cantaro
decorado.

Por otra parte el factor es un generalista, es
decir, busca el material de origen, posee las
minimas herramientas, sabe hacer y lo hace; y
lo usa, lo repara y mantiene. Cada objeto, cada
util, esta impregnado de una personalidad que
le atribuye su creador y wusuario, con
caracteristicas comunes a sus vecinos Yy
congéneres, que le hace inteligible a toda la
comunidad. En el fondo, y esto le hace parecer
al artista, la concepcion de la obra es global.

Las obras de un grupo social forman un
sistema por la tipologia, la ecologia y el valor
atribuido a su papel respecto a la estructura de
ese grupo, a través de su contexto social,
religioso, econémico o, en definitiva, cultural
amplio. Es posible encontrar diferencias
significativas entre los objetos procedentes de
una técnica semejante -cuernas funcionales o
simbolos de relacién- o descubrir las analogias
entre dos productos de técnicas o materiales
diferentes, pero destinados al mismo uso -
colodras de madera, barro o asta-. Pero en todos



los casos se manifiesta y precisa la estructura
subyacente y la actitud mental que la preside y
los sistemas que desarrolla.

Ademas, hay que tener en cuenta el
aprendizaje "nadie nace aprendido”, es el
resultado del mimetismo con las acciones
anteriores, de la observaciéon de la naturaleza,
de las posibilidades de elementos a su alcance,
de la inspiracion de la acuciedad, de la
autosuficiencia o posibilidad limitada de
compartir, de la experiencia cercana -familiar- y
la reiteracion propia. El trabajo es fruto del
tiempo, medios, conocimientos y paciencia, en
suma. Esta en funciéon de la necesidad y no se
plantea de una manera consciente.

Cuando este instrumento o servicio es para
un tercero, se cambia en especies o en dinero.
Esto es la artesania. Teniendo en cuenta que
nos referimos a comunidades organizadas en
economias de subsistencia y basadas
fundamentalmente en actividades del sector
primario, que se extinguen con la llegada de la
industrializacion.

Durante més de cinco mil afos los "inventos"
de nuevos sistemas de produccién sélo
atendieron a los aspectos superficiales, sin
variar la base artesanal de los mismos. Por otra
parte, los materiales con que trabajaron
también fueron los mismos. No obstante, hubo
ligeras variaciones en los sistemas como, por
ejemplo, los barnices vidriados de diferentes
tipos en la ceramica, la imitacién superficial de
otro material, el perfeccionamiento de las
técnicas manuales del vidrio o bien el dorado de
los metales, abriendo nuevas posibilidades a la
consistencia, al aspecto exterior -forma- y a la
decoracién de los objetos. Posibilidades que
combinadas con las de otros puntos geograficos
y evolucionadas en el tiempo permitieron un
"ars combinatoria" que perduré cinco milenios.
De todas formas, algunos hechos técnicos
conocidos desde la Antigiedad no se
continuaron. Ademéds, si durante todo este
tiempo hubo algin invento -y los hubo-, éstos
tuvieron escasa repercusion en una sociedad en
la que prevalecié, ante todo, el sistema manual.

En otro orden de cosas, en otra dimensién
social y atendiendo a necesidades mas exigentes
(uso diario, funcionalidad, ergonomia,
materiales idéneos), el mundo de los objetos
adquiri6 a lo largo de los siglos un lenguaje
distinto que, frente a la necesidad de cumplir
perfectamente con la funcién destinada no
permitié aderezos, ocultaciones, deformaciones
o florituras que se la impidieran. Dos grupos, el

de las herramientas de trabajo cotidiano y el de
los enseres domésticos demuestran coémo,
paralelamente a la complicaciéon del lenguaje
formal y a las adiciones y elementos
decorativos, existié la forma simple o compleja
(no por ello menos simple), perfecta para su
destino. La secuencia de los aperos de cultivo
del campo -sobre todo el ambito de las
azadas- y los cacharros domésticos, los de barro,
hierro, cobre y hojalata y, en fecha mas tardia,
los de porcelana metdalica (cubos, palanganas,
cazuelas, palas, lavabos...), los muebles
populares, en particular las sillas, constituyen
los mejores ejemplos.

Por otra parte, la industrializaciéon europea
ha sido muy desigual en cuanto al tiempo y el
espacio, lo que ha permitido que reductos
aislados hayan mantenido este estatus de
supervivencia, o economias primitivas, casi
hasta la actualidad. Sin ir mas lejos, regiones
del centro-oeste y sur de la Peninsula Ibérica, la
Europa Mediterranea, por no hablar de la
Europa del Este. En ellos, aunque viciados por
la modernidad, se mantienen ciertos oficios
conservaduristas, efectuados por y para el
pueblo, anénimos y separados de la oficialidad
histérico-artistica. Estos, poseen una fuerte
ligazén con la zona, su medio fisico y un
marcado caracter rural, en tipos locales de
materiales, reflejo auténtico de la vida
campesina.

Su finalidad primigenia es la funcionalidad,

esa misma adecuaciéon funcional e
insuperable, muchas veces pluriempleada -
muebles de cocina que son a su vez arcones,
cama o mesa- y sin intencionalidad artistica,
dan a su vez ejemplos de diseno.

A pesar de esto, estos mismos objetos
conllevan la marca personal de su autor, lo que
les hace individuales. Y en todas las familias
hay alguien con una mentalidad maés creativa o
creadora, que introduce una innovacién o es
mas dado al acabado decorativo, y nos
adentramos ya en el terreno del arte popular.

Como resumen podriamos decir que la
artesania se fundamenta en la produccién
de objetos mnecesarios para la vida
cotidiana, que a través del tiempo y con
conocimientos -técnicas- aleatorios
(adquiridos, heredados, aprendidos y
aprehendidos) han alcanzado una
simplicidad de linea y eficacia funcional
adecuada a su uso, con una precisiéon que
da el oficio -practica-, utilizando los
materiales locales, economizando el
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tiempo y mano de obra -autosuficiencia-, y
que ahora miramos a través de criterios
estéticos -diseno y arte-.

Necesidad/herencia/oficio

Desarrollo <= » Forma

Pues Dbien, la generalizacion de Ila
industrializacion, con la consiguiente
estandarizacion de los productos y la
globalizaciéon del mercado, junto con el intenso
proceso de urbanizaciéon de las formas de vida,
han comportado que, cada vez méas la
idiosincrasia y el caracter particular de las
culturas materiales autéctonas se hayan
diluido. Y que los productos tiendan a
homogeneizarse -o a suplantarse- en un hibrido
internacional segin los modelos irradiados -o
impuestos- por los nicleos dominantes y por los
referentes urbanos mediaticos.

Por otra parte, la mayoria de los oficios ya no
son necesarios y, o bien han desaparecido
(muchas veces sin gran documentacién),
sustituyéndose por sus parejos industriales; o
bien, han derivado hacia la fabricacién de
objetos ornamentales, perdiendo su significacion
y adquiriendo la connotacion de tipismo.

También se constata la existencia de
demasiadas empresas, que se llaman a si
mismas artesanales, que producen
industrialmente deformadas caricaturas de
formas tradicionales, aprovechandose del
desconocimiento general que de nuestros
valores tiene la masa turistica, y de la propia
desculturacion de la poblacion.

La degradacién y la pérdida de identidad
cultural de los objetos y de los entornos, es uno
de los agravios que el revisionismo critico ha
encarado a la vision tecnocratica de progreso, y
a un equivocado concepto de modernidad con su
afan uniformizador y de ruptura con los
referentes histoéricos.

Las soluciones pasan por la consideracion de
este factor de empobrecimiento cultural, y el
afan de implicar a los productos, elementos
significativos en relacion al contexto cultural de
manufacturaciéon, uso y ubicacién, como una de
las lineas de investigacion en el campo del
diseno. Discurso que se explicita en la dicotomia
disefio global/diseno local y en las formulaciones

alternativas de ecodiseno y etnodiseino, que
parecen ser uno de los referentes que puedan
permitir la eclosién de una nueva cultura del
objeto inscrita en los parametros de un
desarrollo sostenible respetuoso con los
ecosistemas naturales y culturales.

La otra alternativa es considerar los oficios
extinguidos o a extinguir (con sus manufactores)
como un verdadero bien de interés cultural, con
todos los derechos y beneficios que ello comporta
(no como parte de las industrias). Ademas,
efectuar un corpus documental con un
inventario de referentes etnograficos locales y
generales, puestos en relacién con otros de
caracteristicas similares (materiales, técnicas o
simbolismos), de manera que puedan ser objeto
de consulta para su uso, estudio y deleite de
todos, puesto que es nuestro patrimonio;
referente directo para aquel que lo quiera
producir o reproducir como signos de identidad
cultural (senalizacién, imagen corporativa,
publicidad...); y salvaguarda, a su vez, de la
sabiduria y bagaje cultural que pueden ser
puestos en uso, sobre todo, en relacién con
aspectos de restauracion, mejora de calidad de
vida y conformacién de puestos de trabajo,
insertos en el medio, en el sector turismo rural y
cultural de calidad.

En cualquier caso o respuesta, el oficio
necesita de un profundo estudio y practica, bien
por su aprendizaje en el seno familiar y local,
nunca fuera de su contexto; o por una
enseflanza reglada impartida por profesionales
y con una experiencia probada (como siempre
fue) de manera que se pueda asimilar a una
disciplina universitaria.

3. Artesania y diseiio

El surgimiento de la industrializacién y de la
produccién en serie, reclamaron un esquema
previo a cualquier fabricaciéon (el proyecto, el
dibujo). Las piezas una vez terminadas no
permiten ninguna posibilidad de retoque, de
vuelta atras o de correccion. El diseno (proyecto)
y el dibujo (el plan) del objeto estan decididos de
antemano. El papel del disefiador consiste en
determinar por anticipado, teniendo en cuenta
todos los imperativos, la forma de un producto.

Han aparecido y aparecen, cada vez mas,
nuevos materiales que ofrecen caracteristicas
previsibles con respecto a los materiales de
origen empleados por los artesanos. El papel del
disenador consiste en "preverlo todo", en la
medida de lo posible, con el fin de que nada
quede sujeto al azar.

— 101 —



Por el contrario, cuando un artesano modela
una pieza, existe un continuo e inmediato
movimiento de ida y vuelta entre la forma del
objeto y el proyecto de este objeto -funcidon-.
Como cuando un alfarero corrige el volumen o
altura de una vasija. La pieza sale de sus manos
-a veces en cantidad importante- y responde a
una funcién precisa, pero su forma nunca esta
perfectamente determinada por anticipado, o
por lo menos de una forma racional. Responde a
movimientos reflejos fruto de la experiencia
heredada y la practica. La creacion artesanal
ofrece un caracter mas o menos imprevisto o
modificable en el momento. Tiene "a priori" una
concepcion global del objeto, y después sélo ha
de realizarlo.

La via del conceptista industrial, del
disenador o del ingeniero se apoya en la
"previsibilidad" de las caracteristicas, de las
particularidades y del comportamiento del
producto. Prever significa tener en cuenta al
méaximo, y de forma dindamica, los elementos del
problema planteado.

El diseno es una actividad directamente
relacionada con la revoluciéon industrial, y se
inicié con ella. La apariciéon de la electricidad,
de la mAaquina de vapor o de los materiales
semiacabados transformaron por completo los
métodos de fabricaciéon de los productos y de los
objetos. La fabricacion en serie trajo consigo
una nueva manera de ver las cosas.

Se trata de una tarea acorde con la
produccion, sea con la produccion masiva
de objetos o con productos destinados a la
masa. Se hace un objeto unico, pero
colectivo. No puede tratarse como una
obra de arte unica, para satisfaccion de
una sola persona.

Los contextos de evolucion del disefio estan
relacionados con el contexto politico, con la
historia, con los avances de la tecnologia y los
movimientos intelectuales que acontecen en una
época determinada. La respuesta del disefiador
parece ser inseparable de ese contexto global.

El desarrollo del diseno parece ser la
respuesta ante dos tendencias reactivas que se
suscitan ante los avatares del fenémeno
industrial:

- Un primer rechazo simple y total de la
civilizacion industrial, como un sueno de
retorno a épocas pasadas que parecen
poseer cualidades simbdlicas que serian
capaces de hacer que olvidemos el mundo
al que nos arrastra el maquinismo. Que
seria la expresion de la relacion conflictiva

y contradictoria con la industria,
proponiendo frente a la racionalidad que
engendra respuestas culturales y
simbdélicas diferentes, otras nuevas pero
con ciertas utopias romanticas, esto es
procedimientos artesanales.

Por ejemplo las ideas, de Williams Morris,
que reivindica la vuelta del diseno a los
principios de la artesania, en un deseo evidente
de acercar la producciéon a las capas populares.
La promocién de exposiciones internacionales,
para contrarrestar el mal gusto imperante y la
falta de criterios de disefio en la industria.
Movimientos como el Modernismo, el Arts and
Crafts o Union Centrale des Arts Decoratifs...

- La otra es el conocimiento de las
nuevas tecnologias -utilizar las maquinas
para producir formas funcionales y hacer
que el objeto hable a través de su funcion-,
usar los nuevos materiales y disenar
productos teniendo en cuenta la
produccioén en serie, el factor modular y la
economia de los medios que se emplean. Se
propugnan ideas funcionalistas, '"la belleza
racional" y la estética industrial en la que
la belleza nace de la estricta adaptacion de
un objeto (mueble, herramienta o
maquina) a su finalidad.

El Futurismo con su exaltada apologia de las
conquistas técnicas y la velocidad. EIl
constructivismo y el Productivismo con su
pasién por la maquina. El Neoplasticismo con su
estética fundamentada en la descomposicion de
las formas en sus elementos esenciales y su
visién mecdnica y combinatoria adecuada a las
exigencias de la fabricacién. O el Racionalismo
con la interrelacion arte/arquitectura/produccion
industrial.

En el camino de la historia del disefio desde
el siglo XVIII, creadores y artistas europeos se
esfuerzan en reconciliar el Arte y la industria.
La filosofia de las relaciones arte-industria, sin
dar importancia a la prioridad de una sobre la
otra, discurri6 a lo largo del siglo XIX por
caminos separados, ajenos el uno al otro,
encontrandose, por obligacién, en los objetos que
salian de los centros industriales. El arte siguié
aferrado a la estilistica tradicional de las
formas occidentales y se abrié hacia formas
ex6ticas de los pueblos no europeos que la
arqueologia y la politica empezaban a dar a
conocer. Por ultimo se inspiré en las fuentes de
la naturaleza, exuberante, metamorfoseandola
hasta el punto de hacerla irreconocible. La
industria, firme, intent6 demostrar y
demostrarse tanto o mas habil que el artesano o
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que el artista -puesto que suplanté a ambos- a
la hora de la factura de los productos,
superando siempre el maéas dificil todavia,
emprendiendo una veloz carrera por conseguir
cuanto las manos y el ingenio humano habian
puesto en practica a través de los anos, hasta
dar la impresién de que el producto salido de la
maquina gozaba o podia gozar de las mismas
categorias estéticas, sociales y técnicas que el
objeto manual, anadiendo, ademads, ventajas
econémicas al resultar méas baratos los
productos fabriles. En cierto modo representa la
venganza -0 el sometimiento- de la industria
sobre el arte, venganza o sometimiento que
anula el segundo y falsea sin lugar a dudas los
fines de la primera hasta crear wunos
subproductos artisticos e industriales que
acompanaron todo el quehacer de mil
ochocientos.

Como sintesis, a lo largo del siglo XIX, se
pueden diferenciar tres tipos de formas:

La forma industrial que es la forma
exclusivamente util.

La forma artistica que se representa como
forma pictérica pura o escultérica, sin
contaminacion suntuaria, ornamental,
decorativa o industrial.

La forma artistico-industrial, que resulta de
la yuxtaposicion o superposicion de la forma
artistica a la forma industrial.

Luego, se insiste sobre la nocién de la
economia de los materiales empleados y sobre la
biusqueda de la mejora de nuestro entorno. Pero
maés all4 de lo que podria ser un funcionalismo
normalizado y uniformizado, se va a perseguir
el lograr maquinas aptas para objetos no
aleatorios. Es decir, fabricacién de productos,
mediante procedimientos industriales, pero
todos diferentes, con lo que se prefigura el
artesanado industrial.

En la actualidad el desarrollo de la
informatica, la microelectronica y la
telematica, han dado un giro a cualquier
perspectiva ante la creaciéon. La actitud
del disenador es perfectamente
innovadora, suscita la compartimentacion
y lleva a la comunicacién. Son los artistas,
artesanos o conceptistas de productos los
que tienen que aprender a descubrir los
nuevos materiales para darles wuna
identidad sensible a las posibilidades de la
tecnologia.

La preminencia de la mecanizacion y
automatizacion de los procesos productivos, asi

como la terciarizacién de la economia, han
conllevado un inexorable proceso de decadencia
y extincion de la artesania.

La pérdida de competitividad comercial de
los sistemas de manufacturaciéon y de la funcién
utilitaria de muchas de sus producciones, que
tenian su razon de ser en su valor de uso, en el
contexto de una sociedad rural y preindustrial,
han sido otras de las causas de su declive.

Hoy la artesania se decanta por una
produccién orientada al abastecimiento local
con productos destinados a la desaparicion, y
por otro lado, por la masificaciéon y la pérdida de
su identidad cultural, que al amparo del
mercado turistico se ha convertido en objeto de
"souvenir', a menudo bastante banal y
estereotipado.

Por otra parte, se han manipulado las
actividades artesanas en el ambito de ferias y
exposiciones, con un caracter tendente, mas al
espectaculo que a la revalorizacion de la tarea.

La implicacion del disefio en el ambito
artesano, con su vision innovadora 'y
globalizadora de los aspectos materiales,
culturales, técnicos y estéticos, es una de las
alternativas para dinamizar este sector
econémico y darle un valor anadido, siempre
que sea dentro de su contexto y de su territorio.

Diseiio total en la estrategia de empresa

Diseno e Identidad
Corporativa

(Imagen de empresa)

Diseno
Industrial

, Diseno
(Productos, objetos) Publicitario

embalajes \
(Grafismos colores) / (Anuncio, campana)

Disefio de

Disenio de informacion
didactica

(Catdlogo de instrucciones)
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En este sentido el maridaje
artesano/disenador, el primero por su
conocimiento de los materiales y saber
experimental, y el segundo por su bagaje
metodolégico (cultural, técnico, estético,
humanistico...), puede conllevar una creativa y
fecunda sinergia materializada en (4):

La optimizacién y racionalizaciéon de los
procesos de trabajo, aunando esfuerzos y
compartiendo tareas.

Valoraciéon de técnicas, materiales y
productos poniendo énfasis en la fidelidad a sus
caracteristicas tradicionales, asi como en la
calidad y forma de presentacién. Para ello hay
que educar al cliente o espectador, y concienciar
al productor de su propia valia.

. La creaciéon de nuevas tipologias insertadas
en la tradicién pero con conceptos y usos
innovadores y actuales. Adecuacion de formas
tradicionales a las necesidades actuales o
modificacién de usos de formas tradicionales -
"perico”, paragiiero-.

. La Implantacién de un sello de calidad y
denominaciéon de origen, que verifique su
procedencia, técnica y tradicién, comprendiendo
un valor anadido y cuantificando el producto en
costos actuales.

. La dignificacién y valoraciéon del concepto
de recuerdo o souvenir, entendido como un
objeto de alta calidad material, simbélica y
estética, que, ademas de su funcién ornamental,
es el fiel exponente del ambito cultural y
territorial al que se refiere.

En resumen, que la integracion de las
aportaciones de la cultura material en el
proceso de diseiio posibilita que los
productos asuman los valores de la
tradicion y se identifiquen con el contexto
social que los produce o reproduce. Y, que
el conocimiento y la valoraciéon de esta
misma cultura autéctona y su integracion
en determinados campos del disefo, es un
medio para encontrar la solucion de
continuidad con el universo formal de
nuestra tradicion, para hacer frente al
colonialismo cultural que con su
imposicion dificulta la creacion de una
imagen propia.

Para ello es necesario:

. Acciones institucionales para inventariar,
salvaguardar y difundir este patrimonio
cultural (o lo que queda de él). Creacién de
servicios de promocion, divulgacion y
asesoramiento técnico cultural. Financiacién de

planes generales de investigaciéon etnografica y
museos centros de artes y tradiciones populares.

Accion de sensibilizacion  publica.
Salvaguarda de recuperaciéon de las formas de
vida, de los oficios y de los objetos tradicionales.

. Integracién de los contenidos de la cultura
tradicional en los planes generales de desarrollo
por su indudable rentabilidad a nivel
productivo, comercial y social.

4. Artesania artistica o creativa, nuevas
artesanias, artesanias emergentes, post-
artesanias, microempresas, PYME
(Pequena y mediana empresa)

La artesania hoy definida como "actividad de
produccién, transformaciéon y reparacién de
bienes o prestaciéon de servicios realizada
mediante un proceso cuyas fases sustantivas se
ejecuten manualmente, lo que no excluye la
utilizacién de maquinaria auxiliar, obteniéndose
un resultado final que no se acomode a la
produccién industrial, totalmente mecanizada o
en grandes series" (5) , parece ser, en la
actualidad, una de las vias de desarrollo
econémico, desde el punto de vista de acciéon
cultural.

Esta féormula, confusa en su
planteamiento, planea entre una base de
manufactura tradicional, heredada
histéricamente, una pequeiia industria, en
cuanto a su concepcion de microempresa
inserta en el mercado, y una ambiciéon
artistica, por su cualidad primordialmente
ornamental, puesto que la mayoria de los
productos han perdido su funcioén.

Se fundamenta en su calidad de disefo y
exclusividad mas que en la importancia de su
factura a mano, a pesar de que se beneficie de la
etiqueta manual. Parte de que el consumidor
est4d mas interesado en el producto que en su
proceso de fabricaciéon y su asociaciéon con la
tradicion y la cultura. Los artesanos suelen
valorar el proceso de fabricacion mdas que el
producto fabricado, y ciertamente mas que el
cliente al que est4 dirigido.

La artesania creativa intenta hacer la
transicién a los mercados actuales
proporcionando productos que los consumidores
quieran comprar, con disefios que satisfagan a
los consumidores contemporaneos, y debe
aceptar que fabrica productos que estan en
constante busqueda del consumidor. En este
sentido se plantea una especializacion, frente al
artesano tradicional generalista se proponen las
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subdivisiones de tareas: trabajadores de
produccién, director de producciéon-disenador,
director de marketing, vendedores, director de
envios, director gerente... Pioneros son los
paises noérdicos e Italia. Pero hay que tener en
cuenta que la mayoria de las artesanias
emergentes se configuran en unidades
profesionales que normalmente estan formadas
por no mas de dos o tres personas.

La competencia, adema4s, viene de los nuevos
fabricantes, de competidores europeos que
utilizan el mercado tunico y de artesania
procedente de paises del Tercer Mundo y del
hemisferio Sur, que en algunos casos ha sido
disenada en Europa. De ese modo los productos
pueden estar bien formulados y con bajo coste.
Frente a esto, la artesania artistica tiene que
ofrecer un disefio cada vez mejor y un
marketing mas eficaz.

En conjunto se detectan tres grandes
problemas:

. un mercado exigente, en constante cambio y
competitivo;

. poder encontrar tiempo para el desarrollo
del diseno-producto;

encontrar tiempo y financiacién para el
marketing creativo.

La empresa/micro-empresa como sujeto
de diseiio y comunicacion

Identidad
Quién es, qué hace y c6mo

» Comunicacion
Co6émo comunica
todo lo anterior

Produccion <
Qué objetos fabrica

Entre las estrategias y perspectivas de
dinamizacién econémica y socio cultural a corto
y medio plazo, se propugnan la necesidad de
promocion y de implantacién del disefio, que se
consideran como un paso fundamental
cualitativo y diversificado a la oferta laboral,
turistica industrial y comercial.

El diseno parece poder contribuir a dar
continuidad y valor anadido a la rica cultura
material tradicional, impulsando al sector
artesanal y pequenia industria con la valoracién
de sus productos, y con la creacién de nuevas y
actuales formas y conceptos.

El diseno puede, en el sector turistico y
hotelero, ayudar a mejorar y generar una
imagen propia y cualitativa, a partir de la
consideracion cultural y ecolégico ambiental, y
de los multiples espacios, objetos y elementos,
implicados en su actividad.

La promocién del disefio junto con los institutos
tecnolégicos relacionados con sectores econémicos mas
caracteristicos (ceramica, calzado, mueble...) pueden
actuar como elemento dinamizador y catalizador de
multiples e innovadoras iniciativas, que podrian ser
referentes de sectores como son: disefio/agricultura
mediterranea, disefio/gerontologia, diseno/medio
ambiente, etc.

Las soluciones apuntan hacia programas de
informacién y tecnologia de la produccién, junto
con técnicas de direccion. Obtener recursos de
financiacién y fuerza laboral para convertir en
iniciativas y para encontrar socios
transnacionales.

El problema estructural de las
microempresas a las que les falta tiempo-gente
para el despegue del producto, puede ser
resuelto en parte por el trabajo en red,
compartiendo  problemas con  pequeiias
companias de desarrollo industrial con vistas a
una comercializacion unificada. Poniendo el
énfasis en el desarrollo del diseno y del
producto, que es motor que mueve a todas las
sociedades de marketing con futuro a largo
plazo. Se propugnan experiencias novedosas, en
cuanto a la aplicaciéon de la telematica en la
artesania, para mejorar la eficacia del trabajo
de los artesanos desde su centro de trabajo:
disefio, gestion de empresa, calidad de
productos, marketing y cumplimiento de las
normas medio ambientales de la Comunidad
Europea. Creacion de autoempleo mediante el
disefio y puesta en marcha de infraestructuras
que permitan la informaciéon, formacion,
asistencia y preparacion de centros/talleres
para mejorar la situaciéon y acceso al mercado
laboral, insercién de la mujer y de minorias en
este mercado...

A pesar de las iniciativas europeas y de la
inversion, este es el panorama que los propios
artesanos, fundamentalmente creativos,
detectan en el siglo XXI (6):

— 105 —



. Que el sector artesania es de una gran y no
siempre reconocida importancia atendiendo a su
componente cultural, como parte de Ila
"industria  cultural”, importancia  socio-
econémica, asi como a su potencialidad de
creacion de empleo en la economia europea.

. Que el sector artesano sera entendido como
artesania contemporanea y creativa, artesania
tradicional (la que exista) y como artesania de
restauraciéon, con el animo de preservar el
patrimonio europeo. Que a su vez, los oficios
tradicionales representan un enorme valor
patrimonial dentro de la herencia cultural
europea, siendo responsabilidad colectiva que
ese amplio patrimonio sea transmitido a las
generaciones futuras. Y por ello debemos
catalogarlo, documentarlo, dinamizarlo,
recuperarlo, desarrollarlo y difundirlo.

. Que el concepto de artesania esta en
cualquier caso asociado con la calidad, la
integracion creativa y el diseno, y la aplicacién
de sus saberes en la realizacién de productos
innovadores y artesanales.

. Se ha apreciado que la practica totalidad de
las unidades de producciéon en el sector de la
artesania de arte son talleres de menos de 10
trabajadores, la mayoria de los cuales no llega a
los 5 trabajadores, y de éstos, el mayor
porcentaje corresponde a artesanos individuales.

Que el sector de las micro-empresas
artesanales tiene una problematica muy
definida y especifica, por lo que el concepto de
PYME bajo el que hasta ahora se las ha
englobado, no sélo no resulta valido, sino que en
muchos casos es profundamente discriminatorio.

. Han apreciado la falta de reconocimiento de
esta realidad por parte de los Estados Miembros
y la ausencia de un entorno normativo (a todos
los niveles) que favorezca la creacion y
desarrollo de este tipo de empresas.

Se aprecia la urgente necesidad de un
cambio en los aspectos administrativos, fiscales
y de seguridad social, en lo que respecta a las
micro-empresas artesanas por parte de los
gobiernos nacionales. Y que en caso de la
actividad artesanal inscrita en el mundo
agropecuario rural, sea a tiempo parcial, no se
la considere como otra actividad econémica
diferenciada.

. Se sefiala el importante papel que juega la
mujer en este sector, no sélo a través de la
figura del conyuge ayudante o cogestor, sino en
un alto porcentaje como artesana auténoma o
jefa de empresa.

. Se manifiesta la importante contribucién de
los oficios mas relacionados con el patrimonio,
en la lucha contra el desempleo a través de la
rehabilitacion del ingente patrimonio europeo,
en relacion con una nueva arquitectura y la
definicion de un entorno mas humanizado y
respetuoso con el medio ambiente.

Por todo ello se solicita:

. A los Gobiernos Nacionales que se tenga en
cuenta la problemaética especifica de las micro-
empresas artesanas a la hora de disenar sus
politicas de apoyo a empresas, la creacién de un
entorno administrativo maéas simplificado, la
reduccién de cargas fiscales y de seguridad
social, con exenciones escalonadas en el inicio
de la actividad, exenciones o reducciones de IVA
atendiendo a su caracter cultural.

. Que la Comisién Europea ponga en marcha
programas especificos destinados al sector de la
artesania artistica, simplificando al méaximo las
exigencias administrativas de las iniciativas y
programas destinados a estas micro-empresas,
con mayores posibilidades de informacion
incrementando los contactos y colaboracién
efectiva entre las diferentes instancias de cada
Estado Miembro que trabaje sobre el tema.

. Que se realice un estudio que identifique a
las  asociaciones profesionales, agencias
gubernamentales, organismos de apoyo y
cualquier otra institucién y empresa que trabaje
en el desarrollo y promocién de estos oficios
artisticos. Y que utilizando los resultados se
proceda a la creacion de una base de datos que
sirva de vinculo e informacién para todos, a
través de internet.

. A los Gobiernos Nacionales, Regionales y
Locales, que pongan en marcha programas de
restauraciéon y mantenimiento del Patrimonio,
como forma de creaciéon de empleo y mejora de
la propia imagen de la ciudad... Que se prime la
participacién de los artesanos en la definicién y
ejecucién de los nuevos espacios publicos. Y, que
a la hora de disenar las politicas de proteccién
del patrimonio natural, tengan en cuenta los
oficios tradicionales de forma que se pueda
establecer un régimen sostenible de explotacion
de materias primas.

. Que se promueva la introduccién de los
oficios artisticos, en todos los niveles de la
formacion, revisando el catalogo de titulaciones
para incluir estos oficios en las ensenanzas
universitarias. Y que en los programas de
formacion transnacionales se promuevan
programas de intercambio. Y por otra parte, que
en los talleres tradicionales se potencie el
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aprendizaje en los propios talleres, sin que ello
suponga una carga adicional a sus titulares.

Con objeto de mejorar los canales
comerciales, conscientes de la falta de
cualificacion de las empresas artesanas, que la
Comisién promueva y cofinancie la realizacion
de estudios de mercado, que realice un analisis
de los canales de comercializacion existentes en
cada pais y las tipologias de comercio
existentes. Que apoye las acciones comerciales
basadas en la cooperacion entre artesanos,
hasta su presentacion en el punto de venta y su
promociéon en ferias y exposiciones. Que se
promuevan acciones para divulgacion coherente
de los productos artesanales, como estrategia de
identificacion y revalorizacion del sector.

. Que se promueva una red europea de Artes
Tradicionales, vinculada a las DG XXIII
(Comisiéon Europea de Educacién) y DG X
(Comisién Europea de Cultura), que articule las
instituciones que estén implicadas en su
estudio, recuperacion y desarrollo, en un marco
enfocado a su viabilidad econémica. Que se
promueva y cofinancie la implementacién de los
censos artesanos y nucleos artesanos
tradicionales, con el fin de delimitar el
subsector y evaluar su importancia patrimonial
y econémica.

En resumen podriamos decir que lo que se
persigue, y en este sentido la artesania
tradicional tiene perdida la partida, si
exceptuamos a aquella relacionada con los
oficios de restauraciéon y mantenimiento del
patrimonio -mueble e inmueble-, de los que
existe una gran demanda de personal
cualificado, o posiblemente la agroalimentaria
de calidad, o las implicadas en la indumentaria
actual, son las puestas en valor, apuestas y
viabilidad econémica, de los talleres
emergentes.

Se enfatiza el wvalor cultural y
patrimonial siempre en cauces de mercado
internacional, y no podemos olvidar que hay
productos que sélo tienen sentido dentro
de su propio contexto social y cultural, y
su lenguaje s6lamente es entendido por
este entorno. Fuera de este contexto se
configuran como meros adornos, piezas
exclusivas y no muy lejanas al mercantilismo
artistico, a secas. Igualmente sacar a los
artesanos de su sitio natural y mostrarlos en
certamenes o ferias, los convierte en
espectaculo, en el cual no se puede entender la
complejidad de su tarea entera, ni el valor o
empeno de sus objetos creados. Para ello se

podria articular una red de centros o puntos de
interés etnografico que fuera visitable o
accesible a la investigacion.

Se da importancia a la formacion, y esto es
fundamental, ya que considero que un objeto
porque sea manual y supuestamente
creativo, sea una artesania, si no va unida
a un profundo estudio de la tradicion
(repertorios etnograficos o
hereditariedad), a una practica
continuada y extensa (taller familiar y
local, escuela universitaria de disefio o
artes aplicadas...), a la programacion de
formas coherentes con su uso o calidad
estética, y a una identificacion con el
entorno social y ecoldégico. Los neonatos que
proliferan como las setas e inundan los
mercados -da igual fiesta barroca, que
renacentista o medieval- lo que ofrecen -en
general- es wuna imagen empobrecida y
deteriorada de las artesanias de calidad. La
mayoria de los supuestos artesanos, no son sino
pseudoartistas acogidos a la ola de las
subvenciones. En este sentido habria de
cuestionarse la validez de los asesores
culturales y los agentes de desarrollo, sobre todo
en zonas aisladas, ya que es frecuente que se
primen los conocidos, o se pongan tantos
impedimentos a otros posibles que sean
irrealizables.

Se deberia ser méas exigente en cuanto a los
criterios de seleccion. Un artesano tradicional
tiene oficio y practica, y cuando un aprendiz
ejecuta obras lleva tras de si unos anos de
aprendizaje natural, y repite lo aprendido,
puede que con modificaciones adaptadas al uso.
Un artesano de oficio sabe hacer, pero no sabe
cambiar o muy lentamente, y normalmente
ensefia con su practica. No es un pedagogo y
normalmente es un iletrado. Con lo cual el
acceso a la informaciéon y a las posibles
subvenciones, o a su formulario y proceso, le
resulta muy dificil. Un artesano -relativamente
joven- puede aliarse con un disenador y hacer
objetos nuevos con métodos tradicionales,
validos para insertarse en el mercado. Un
individuo habil puede manipular materias y,
ademads, le es mas f4cil relacionarse con las
nuevas tecnologias, y medios de difusién y
subvencién, muchas veces sin un bagaje
cultural, ni estudios a las espaldas. Un artista
puede usar técnicas tradicionales, o inspirarse
en modelos arcaicos para hacer obras de arte
contemporaneo. Pero el artista lleva encima de
él una carrera universitaria, o si es autodidacta,
un reconocimiento oficial de su obra creativa. Se
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pueden ejecutar manualidades en escuelas o
centros pedagdégicos, terapéuticos, de
reinsercién, etc., que pueden incluirse en
categorias artesanas, a veces, con intenciones
mas o menos lucrativas o de mantenimiento.

Me pregunto: si sélo se debe mantener,
proteger o subvencionar, aquello que sea
cuantificable en términos de rentabilidad
econémica ;jqué hay de los valores culturales
que no se pueden comercializar como pueda ser
la educacion, el aprendizaje, la historia, el
respeto por los ecosistemas, la aceptacion de
nuestros utiles, la transmision de saberes, la
imagen de identidad, el conocimiento
compartido del lenguaje simboélico, valores
terapéuticos o de destreza, etc.?

Parece como si la Cultura y su
desarrollo sostenible tuvieran que pasar
por el mercado.

NOTAS:

(1) Sobre el informe de asesoramiento en el proyecto
PYRENNE: Proyecto europeo para promocionar el uso de las
lenguas y culturas minoritarias en la produccion del arte

b4

contempordneo, dentro del programa CONNET de la Union
Europea (CONNET - 1999/C 163/04). Publicado ultimamente
con alguna variacion como “Culture, arts and crafts, desing
and the market” . En Pyrenne. A European Projet to Foster
Linguistic Diversity and the Role of Tradition in Contemporany
Arts Production. Barcelona: Interats, 2001, pag. 86-98.
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