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'CAPITULO II. LOS AUROROS DE MURCIA

EN LOS CANCIONEROS DEL SIGLO XIX

Salvador Martinez Garcia
Compositor, Intérprete, Profesor e Investigador Musical

INTRODUCCION

Este texto surge como un encargo personal de
Antonio Ruiz y la Campana de Auroros de Javali
Viejo, para realizar una ponencia en relacion al
Canto de la Aurora, dentro de los actos que se
realizan cada afio en esta pedania murciana. El
tema propuesto fue hacer un analisis de la misica
de los Auroros transcrita en los Cancioneros del
Siglo XIX. Un tema interesante que no ha sido
tratado en profundidad en los muchos trabajos
realizados hasta ahora. El texto que ahora se pu-
blica es la ampliacion de las ideas expuestas en la
conferencia que se realizo en 2018. Este texto con-
tiene, por un lado, reflexiones personales sobre
el fenbmeno Auroro y por otro, conclusiones ob-
jetivas, sacadas del analisis musical que puedan
ser un punto de partida para otros trabajos. La
exposicion mantiene un esquema que consiste en
Ja descripcion de los Cancioneros, una pequefia
biografia de los musicos que realizaron las trans-
cripciones y un analisis musical y social de las
piezas piezas en orden de antigiiedad. La base
del texto es la exposicion objetiva de lo que apa-
rece en la partitura para confrontarlo, a partir de
hipétesis de trabajo y reflexiones extraidas de la
propia experiencia, con lo que se puede escuchar
hoy dia. Al final del texto se ofrece una valora-
cién sobre el pasadoy el estado actual de la Au-
rora. Como novedad en la conferencia, mostra-
mos una grabacion realizada junto a mi hermano
Ginés Martinez para este acto y escuchamos por

primera vez algunas de las Salves recogidas en
los Cancioneros.

En los dltimos cuarenta afios se ha generado
un volumen de informacién significativo sobre
los Auroros. Lo que no se ha hecho con esta in-
formacion es un andlisis critico y profundo para
establecer un marco de referencia general de es-
tudio. No disponemos de un glosario de términos
Auroros aceptado por todos. Tampoco un bloque
de definiciones con que poder referirse objetiva-
mente a la masica y al rito. Una de estas lagunas
es la falta de estudios cientificos sobre el legado
de los Cancioneros del siglo XIX. La charla reali-
zada y el motivo de esta ponencia es analizar las
partituras que algunos de los mas grandes com-
positores de esta Region transcribieron sobre los
Auroros de Murcia en los diferentes Cancioneros
del Siglo XIX. Antonio Lépez Almagro, Julian
Calvo, Manuel Fernandez Caballero, José Verda
y Mariano Garcia fueron los mdsicos que se en-
cargaron de hacer este trabajo que de forma en-
comiable fijé en la partitura el momento presente
de estas misicas como legado a las generaciones
posteriores.

Es un buen momento para consolidar lo que
entre todos se ha aportado evitando que prolife-
ren teorfas (propias de aficionados) que no ten-
gan la base cientifica que debe definir a la in-
vestigacién musical. Continuamente se escuchan,
escriben y publican ideas ya formuladas en los
Gltimos cuarenta afios y esto manifiesta una ver-
dad conocida en el mundo académico: el acopio
de informacion no da mds valor y altura cien tifica. Lo
importante es alcanzar conclusiones objetivas a
partir de la informacién disponible.

A nivel social, hemos observado en los alti-
mos afios, la proliferacion de nuevas Herman-
dades y grupos de Auroros laicos no adscritos a
Parroquia. Un fenémeno que habra que estudiar
en un futuro y que muestra la adecuacion del rito
a los tiempos. En los Cancioneros del siglo XIX ya
empezaban a preocuparse por su desaparicion y
podemos leer en ellos que en un pasado no muy
lejano habfa mas Hermandades (una por parro-
quia) que en el presente. Al principio de Siglo
XX, en el Cancionero de Verdu aparece retratada
una préctica Aurora con buena salud y muchas
Hermandades. El segundo y tercer cuarto del Si-
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glo XX fue un periodo oscuro agravado por pro-
blemas sociales y la Guerra Civil (que impuso
una misica y unos ritos diferentes) y con muchas
dificultades tan solo unas pocas Hermandades
pudieron subsistir. El altimo cuarto del Siglo XX
vivié un resurgir de la Aurora con cuatro Her-
mandades muy consolidadas gracias a un gran
apoyo institucional y social. El siglo XXI ha trai-
do una eclosion de estudios, libros, conciertos,
ponencias, etc., que han estimulado la aparicion
de nuevos grupos, algunos, rescatando una tra-
dicion perdida y otros de nueva factura y a una
consciencia social de respeto y conocimiento de
esta musica. Lo paraddjico es que en todas las
épocas se crefa que la Aurora iba a desaparecer y
sin embargo ha salido fortalecida.

En este texto la musica es el protagonista y
vamos a intentar dilucidar las diferencias y cam-
bios sufridos en la musica de los Auroros, com-
parando su pasado mas lejano, representado en
los Cancioneros del Siglo XIX, con los ultimos
cuarenta afios vividos. Una comparacion para es-
tablecer un marco referencial, desde la miusica,
que permita medir las transformaciones sufridas
en los dltimos 150 afios. El objetivo final de este
trabajo es saber, qué y cémo fue la Aurora y qué
y como es hoy.

MARCO REFERENCIA

Cancioneros, transcripciones y trabajos sobre
la musica popular proliferaron de manera com-
pulsiva a finales del XIX, recogiendo con fide-
lidad, una ingente y extraordinaria cantidad de
cantos, bailes y miusica de las Regiones de Espa-
fia. Este legado permite establecer comparaciones
sobre la préctica y las costumbres musicales de
nuestros predecesores con lo que ha perdurado
hasta nuestros dias. Algunos de los mas impor-
tantes autores murcianos de ese momento, si-
guieron las ideas de Felipe Pedrell y en el legado
de su obra es posible reconocer estos principios:
1.- Escribieron en murciano, 2.- Asimilaron el
Canto Regional, y 3.- Emergieron con voz propia
en el panorama artistico nacional.

Casi todos utilizaron el folklore. Los mas an-
tiguos, escribieron musica menos apegada a un
sentido regional (consecuencia de un timido na-
cionalismo aun incipiente en Europa), los mas
tardios, conscientes del potencial del canto popu-
lar, compusieron una misica netamente regiona-
lista, imbuidos de las ideas reformadoras que el
Nacionalismo impuso en todas las artes.

El marco de referencia de este ensayo serén los
Cancioneros que durante el siglo XIX recogieron

parte del folklore murciano y dentro de ellos las
piezas de los Auroros que quedaron transcritas.
En estos Cancioneros se encuentran piezas de
todo tipo que muestran una muy buena selec-
cion de los estilos que se practicaban en aquel
momento. Para muchos estos Cancioneros son un
canon inviolable e inamovible que hay que res-
petar. Para otros deberian ser motivo de critica
y reflexion audaz. Hacemos esta puntualizacion,
porque desde la mirada fugaz, hasta el analisis
mads intrincado, no hemos podido atisbar en ellos
el futuro que han tenido. Estas piezas, hoy no
se cantan y esto pone en tela de juicio el mantra
conocido de “me lo ensefiaron mis mayores”, mani-
do y usado como coartada para realizar experi-
mentos musicales justificando cualquier practica.
(Porqué se perdieron estos cantos?, no tenemos
respuesta a esto. Lo mds acertado seria pensar
que se transformaron a lo largo del tiempo al
cambiar las personas que lo hacian, los tiempos y
los usos para los que se crearon. El proposito de
este texto es buscar el rastro que ha quedado de
estas piezas en épocas posteriores.

El siglo XIX espanol es prolijo en tratados so-
bre la masica popular y el folklore. Muchos de
ellos recogen partituras en una muestra muy sig-
nificativa de lo que se cantaba y tocaba por todo
el territorio nacional. De entre los muchos que se
pueden encontrar hay uno que nos ha llamado la
atencién especialmente. En 1883 encontramos un
estudio critico e histoérico de la musica popular
espafiola hecho por un miisico que, en la portada
se declara, Académico de Namero de la Filarmo-
nica de Basilea. Es el maestro Varela Silvari. El
subtitulo reza que es un estudio sobre los cantos,
bailes e instrumentos populares usados en todas
las provincias y pueblos de Espafia. En este libro
encontramos muchas ideas sobre como se pensa-
ba desde el academicismo al respecto de la masica
popular. Hay una parte de muy poquitas paginas
dedicada Murcia que invitamos a todo estudioso
que las lea. Desgraciadamente, no hace menci6n
en ellas al Canto de los Auroros. El principio del
libro es una disquisicién sobre la musica donde
expone una serie de puntos que toda musica po-
pular debe tener. Un decilogo para especialistas
que pueda servir como marco de referencia para
el estudio y a la vez, una explicacion de cuéles
son las particularidades de la musica popular. Lo
interesante es que lo dice, no tanto por el folklore
en si mismo, si no, para que todo el mundo pueda
distinguir la misica popular facilmente de otros
géneros de mas “elevada expresion artistica”. En
una definicion que trae sobre la musica popular
dice: “que es la que cantan con naturalidad las masas
populares”, y sefiala como ejemplo, entre otros,
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a las Parrandas Murcianas. En la introduccién a

este recetario, llama la atencién, que las caracte-

risticas que enumera, no son, tanto el producto
del estudio de la masica popular, sino mas bien,
una especie de normativa “para que el pueblo que

1o es perito en nuisica pueda ejecutarlas”. Es esta una

forma diferente de pensar con respecto a la mo-

derna Etnomusicologia. Un principio del mundo
académico hoy es que el pueblo tiene una capaci-
dad innata para la creacién y la expresion musi-
cal. En el libro se recoge de forma muy acertada,

(lo mas interesante de este texto), como era el

folklore de aquella época y cudles eran las carac-

teristicas comunes que tenian entre si las piezas
de cualquier lugar de Espafia.

* La primera, es que una mdasica popular debe
de ser sumamente sencilla y corta en exten-
sion,

* La segunda, que no vaya mas alld del tono
principal o su relativo.

* La tercera, que en la armonia, no se utilicen
otros acordes que los diaténicos de la escala,
ya que cualquier otra cosa seria tema de estu-
dio para la ciencia arménica mas avanzada y
artistica.

* La cuarta que no haya intervalos dificiles que
impidan un aprendizaje sencillo y natural.

* La quinta y ultima, que cuando se cante a dtio,
sea solo y exclusivamente con intervalos de
tercera o de sexta ya que cualquier otro tras-
tornaria la sencillez de la mdsica popular.
Estos puntos por si solos darian para un buen

trabajo de Estética de la misica. Lo relevante para

nuestro estudio estd en que las cinco recomenda-
ciones se adecnan perfectamente al Canto de la

Aurora. En los Auroros, las melodias son cortas,

no mads alla de ocho compases y faciles de cantar,

por la tesitura y el uso de grados conjuntos. La
armonia, se desenvuelve en el ambito de la to-
nalidad principal y su relativo, sin modulaciones
ni intervalos disonantes y con el uso exclusiva-
mente de los acordes diaténicos que provoca el
tono. El efecto a cuatro voces es tonal. El canto
paralelo a varias voces utiliza los intervalos de
tercera y sexta. Un texto que, parecia un tratado
para compositores con vocacion nacionalista, sir-
ve para describir de manera fidedigna la musica
de los Auroros. Por dltimo, en un parrafo referido
al canto coral, “Cuando el pueblo se organiza filar-
monicamente como producto de la asimilacion de los
avances de la miisica culta por imitacion de esta, en-
tonces, a veces, en el canto coral utiliza la nota pedal”
encontramos la unica referencia que hemos podi-
do leer en tratados de la época sobre un elemento
de la Aurora, el Pedal, que es muy dificil ubicar
en el tiempo. Este autor ofrece una explicacién

sencilla a un fenémeno musical Gnico y complejo
en la musica popular murciana.

CANCIONEROS, TRANSCRIPTORES Y
REPERTORIO TRANSCRITO

Julidn Calvo. Murcia 1835 -1898

Organista. Fue pionero en la recogida y anota-
cién del canto popular. Su cancionero “Alegrias
y Tristezas de Murcia” de 1877 le distingue como
uno de los mas importantes recolectores de mi-
sica popular espanola. Edité un 4lbum musical
titulado “El Filarménico”. En su obra, fundamen-
talmente religiosa, se encuentran valses, piezas de
salon y canciones en forma de “Lied”. Utilizo el
folclore regional en una cancién para voz y piano
titulada “Nubes” con forma de seguidilla mur-
ciana y en un pasodoble murciano para banda
titulado “Facorros y Facorras”, donde hace uso
de articulaciones propias de parranda adaptadas
con originalidad a compés binario. Escribié su
cancionero titulado “Alegrias y tristezas de Mur-
cia” casi treinta afios antes de que se publicara, lo
que lo hace mas relevante si cabe, ya que mues-
tra una fotografia sonora de la mitad de siglo en
Murcia del que no tenemos otros documentos.

Compositor prolifico y de éxito, fue maestro
de Capilla y Organista de la Catedral de Murcia.
Alumno de Manuel Fernandez Caballero fue el
prototipo de masico involucrado en el naciona-
lismo musical impulsado por su maestro y Felipe
Pedrell, alma mater de que los compositores del
XIX pensaran en sus composiciones en espafnol.

José Inzenga (1828-1891)

El madrilefio José Inzenga es uno de los folclo-
ristas mds importantes de finales del siglo XIX en
Espafia. Desde 1860 fue profesor de Canto en el
Conservatorio de Madrid.

La aportacion de José Inzenga a los estudios
del folklore musical espafiol fue un hito en su
época por su amplitud. En sus trabajos encontra-
mos la metodologia propia del Siglo XIX, y seran
sus ideas y soluciones las que abrirdn puertas
para el desarrollo de la moderna etnomusicolo-
gia. Heredero de las ideas de Pedrell y el Padre
Eximeno se engloba dentro de un nacionalismo
que buscaba “la identidad en los cantos del pueblo”.

Desde la década de los afios setenta del si-
glo XIX, decidié abandonar la composicién y de-
dicarse plenamente al estudio del folklore. Fue
nombrado Académico de la Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando.
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el papel. El criterio que hemos usado ha sido el
de ser muy respetuosos y escrupulosos con las
notas musicales transcritas y los consejos que se
encuentran en los Cancioneros. Conscientes de
que no debiamos afrontarlo desde una formacién
académica para no incurrir en el error de parecer
una coral profesional que desvirtuara su sonido,
hemos aprovechado que, antes que profesores y
profesionales de la musica, desde muy pequefios,
fuimos Auroros junto a nuestro abuelo y nuestro
padre, cantando en cientos de despiertas y ensa-
yos y poder cantar en esta grabacion tal y como
aprendimos, esto es, utilizando los giros y ador-
nos que se cantaban de manera natural, evitando
la voz impostada, la afinacién perfecta y el ritmo
medido. Lo hemos grabado en canales separados
y le hemos afadido una reverberacion de iglesia
para acercar la sonoridad al original. Espero que
les guste esta aproximacién que hoy se escucha
por primera vez desde hace casi 150 afios. (Para
escucharlas en internet en el blog: salvadormarti-
nezgarcia.es/ wordpress)

Julian Calvo. Alegrias y tristezas de Murcia

Es el primer Cancionero dedicado integra-
mente a Murcia en su época y se encuentran so-
lamente dos Salves, una llamada La Carnal y otra
la Ordinaria. La transcripcién de ambas es muy
exhaustiva y contiene un afiadido de comentarios
explicativos bastante ilustrativos que es inédito
y sorprendente para la época en la que se hizo.
Como investigador, Julidn Calvo, muestra dos co-
sas que hablan muy bien de él como musico. Una,
rigor y oido para llevar la misica a la partitura,
algo muy dificil en una época que no tenian ma-
nera de registrarlo y llevarlo a casa para trabajar
tranquilamente. Otra, la demostracién de que un
fenémeno polifénico de esta envergadura en el
ambito de la musica popular, necesitaba para los
tiempos venideros de aclaraciones que la parti-
tura era y es incapaz atn de precisar. Este com-
positor es un adelantado a las modernas técnicas
de la etnomusicologia al ser consciente de que la
musica popular y por extension cualquier otra no
puede ser desligada del contexto social y cultural.

La Carnal, Salve de la Aurora

La partitura ofrece informacién relevante al
margen de la muasica. Por la distribucion de vo-
ces sabemos quien participa y como lo hace. El
pentagrama central tiene la anotacién de primer
y segundo coro que indica la divisién en dos co-
ros. Cada uno canta una parte de la estrofa, a
cuatro y dos voces respectivamente. En la historia
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de la musica, esto es conocido como antifona y
se define por el esquema llamada-respuesta. El
primer coro, explica el autor, es a cuatro voces y
solamente cantan cuatro personas. En la partitura
estas voces se acompafian con notas tenidas en el
agudo y en el grave que él [lama contralto y bajo
¥y que actian como notas pedales. El segundo
coro solo canta a dos voces y comenta que es par-
ticipativo al permitir cantar en él a cualquier her-
mano de tarja (que pague su cuota a la cuadrilla).
Finalmente, otro pentagrama anotado en la parte
superior, muestra el uso de una campana como
instrumento de acompafiamiento a las voces y
aporta informacién sobre su peso (veinte onzas),
la transcripcién del toque que hace, que se usa
a manera de “batuta” de direccién, que permite
llevar el ritmo a quien la porta, llamado “jefe”, al
que ahora nosotros llamamos “Hermano Mayor”
¥ que la campana se usa para la entonacién como
diapason para coger el tono correcto. Esto es muy
curioso y nos lleva a pensar sobre la calidad so-
nora de aquellas campanas capaces de dar una
nota afinada.

Dada su exactitud, si interpretiramos esta
partitura, obtendriamos un sonido real y autén-
tico de aquellos Auroros de hace hoy ciento cin-
cuenta anos. Calvo, ofrece més cosas en forma
de comentarios y notas a pie de pagina. Prime-
ramente, una dedicatoria al insigne maestro, a
quien ademds llama amigo, Manuel Fernandez
Caballero, el mas importante musico murciano
de todos los tiempos. Seguidamente la primera
vez que escuchamos lay vemos escrita la palabra
Salve para referirse a un tipo formal que sabemos
que no existe en la tipologia de la musica culta y
que deducimos que es el estilo propio de los Au-
roros. Después indica que la distribucién de los
cantores es en dos coros enfrentados. En el titulo
aparece la aclaracion “vulgarmente conocida” como
la Aurora, una informacion pertinente para el fu-
turo ya que indica que esta musica la conoce y
acepta el pueblo. Expresa que ya entonces cantar
esta pieza era “costumbre inmemorial” y que no se
sabia su origen ni cuédn lejos se ubica en el tiem-
po. Finalmente, atn en la parte del titulo, que se
canta, “desde la una de la noche hasta la misa de
la aurora” y de ahi su nombre. Ademas, en nota
a pie de pagina, comenta el horario de esta Misa,
si es en verano o en invierno, los dias de la sema-
na que se hace, en honor a quien se hace y que
esta costumbre de cantar y hacer la misa se esta
perdiendo y la causa de que cuando se retiran los
cantores a sus respectivas parroquias canten alli
el “Santo Dios”. Una pieza que desgraciadamente
no esta transcrita y que gracias a esta informa-
cién sabemos que existi6 y la cantaban todos los
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Auroros de la época. En la siguiente nota, da una
detallada informacién de las Cuadrillas de Auro-
ros, no Hermandades como las llamamos ahora,
que hay activas en ese momento, tres en la ciudad
y una en la huerta, dirigidas por los primos o
hermanos, esto no esta claro, Diego Rios y Rios
el menor.

La partitura es un prodigio de inteligencia
musical en época tan temprana para la etnomusi-
cologia. El transcriptor ha tenido que dar solu-
cion a verdaderos problemas que hoy dia siguen
sin solucion y que cuarenta afios después trajeron
de cabeza al mismisimo Bela Bartok. El analisis
musical es una disciplina compleja y lo principal
es analizar los elementos musicales de manera
objetiva. El primer paso es definir la estructura de
la pieza. Cada parte aporta de manera separada
al conjunto de la pieza, melodia, armonia y ritmo
para formar una textura tinica en cada momento.
Hoy dia en las Salves que se cantan por las Her-
mandades de Auroros, se ha estandarizado una
forma muy habitual, consistente en cantar tnica-
mente la antifona y muy esporadicamente algtn
solo. Esto es una enorme simplificacién del Canto
de la Aurora comparado con lo que se encuentra
en estos Cancioneros. La estructura de esta Salve
de la Aurora llamada “Carnal” es realmente exu-
berante. El Corpus principal, es la propia Salve
que se desarrolla con la antifona habitual de dos
coros enfrentados a manera de llamada y res-
puesta, cantando los cuatro versos caracteristicos
de la estrofa que se repiten en funcion de las es-
trofas que tenga el texto. En la dltima respuesta
del segundo coro, se afiade al estribillo un final
diferente para acabar la Salve, algo que solo en
muy pocos ejemplos actuales ha perdurado, que-
dando hoy dia como una especie de coda final.
Inmediatamente aparece un primer solo, frag-
mento melismético y sinuoso cantado por un so-
lista a placer y de cardcter improvisatorio que
introduce un tipo de antifona llamada responso-
rial, la cual, consiste en un solista al que responde
el coro. Un tipo de esquema musical heredado de
la Misa Gregoriana de la Edad Media y que atin
perdura en el llamado “Salmo Responsorial” en
la Misa actual. Después del solo, todos los canto-
res de ambos coros, entonan a dos voces la res-
puesta con una nueva melodia. Un segundo solo
cantado por otro solista, da paso a una nueva
respuesta del coro con otra melodia distinta. Se-
guidamente, el primer coro canta a dos voces una
nueva melodia “a boca cerrada”, muy flojo y suave
en un gran melisma sobre la silaba “a” a lo que
anaden el bajo en forma de nota pedal y que ofre-
ce a la escucha una textura muy delicada a tres
voces. Al final, todos los cantores (los dos coros

unidos) a ritmo, entonan otra nueva melodia que
hace de final a dos voces en terceras para termi-
nar la pieza. Hasta ocho melodias diferentes pue-
den escucharse en esta Salve teniendo en cuenta
que es el primer ejemplo transcrito de la historia
que nos ha llegado. Una exuberancia digna de
una gran fantasia romantica. El analisis no acaba
aqui, veamos como es usado cada elemento mu-
sical y que aporta al desarrollo general de la Sal-
ve. La melodia esta elaborada por grados conjun-
tos de manera silabica y algin melisma que le
confiere fluidez. Es cantada en terceras paralelas,
siendo la principal la de abajo. El resultado es de
una segunda voz superpuesta a distancia de ter-
cera diaténica. Solamente en los solos la melodia
ofrece una cara diferente por el uso de adornos y
melismas pronunciados. La melodia del segundo
coro al ser mas participativa es sencilla de cantar
y mas silabica para que pueda cantarla quién
quiera. El ritmo tiene varios niveles, uno es el
ritmo base de la campana que marca un compas
de dos tiempos de forma impenitente, otro nivel,
es el que se deduce de la propia melodia y un
tltimo estrato lo provoca la libertad interpretati-
va de los solos y sus respuestas ausentes de ritmo
marcado. Esto lleva a una reflexién sobre las ma-
sicas mediterrdneas con origen en el mundo grie-
go antiguo y la mezcla especial que se produjo en
la peninsula espariola que asimilé por el norte la
tradiciéon que desde Roma paso al Medievo y al
mundo cristiano y por el sur, a través de los dra-
bes, que asimilaron y difundieron la parte orien-
tal de la masica del mundo Griego Antiguo. Ma-
nifestaba en sus estudios y escritos el compositor
hingaro Bela Bartok que habia encontrado dos
formas basicas de cantar en el folklore eslavo, una
forma ritmica, basada en la prosodia del idioma
y otra, ausente de ritmo que llamé con la expre-
sion “parlato -rubato”. Esta Salve y otras de esta
época muestran estos dos estilos. La Salve es me-
dida con la prosodia del texto y los “solos” son
una forma de este estilo libre y sin ritmo de ori-
gen drabe que se encuentra en los maguam y los
diferentes estilos de la musica andalusi. ;Porque
ya no se canta asi?, la respuesta quizas esté en el
desarrollo de los medios de comunicacién y la
industria discografica que han globalizado unos
estilos en detrimento de otros, estilos silabicos de
origen sajon o inglés que es la cultura dominante
y que ha provocado que vayamos perdiendo a
paso lento pero inexorable nuestra propia forma
de cantar. Estos Cancioneros son muy anteriores,
y han dejado un testimonio de que habia una
forma peculiar de cantar que hoy nadie parece
recordar. La armonia plantea igualmente muchas
preguntas y de su respuesta depende al final la




verdadera esencia de una musica que se distin-
gue por ser polifénica. La historia de la musica
culta occidental es la historia del desarrollo de la
polifonia y su disciplina cientifica es la armonia.
Lo significativo y esencial en la escucha de los
Auroros, lo que lo hace tnico, son los momentos
a cuatro voces. Esto solo ocurre en el primer coro
en la llamada de la antifona. En esta época, resal-
ta el autor, que lo ejecutan solamente cuatro per-
sonas. Es esta una diferencia mas que pone de
manifiesto una cuestion de sonoridad muy im-
portante, en relaciéon con el uso actual y es que
con cuatro voces no se puede conseguir la sono-
ridad heterofénica que es caracteristica del soni-
do de hoy dia. La heterofonia es una forma de
polifonia muy primitiva y antigua, propia de cul-
turas desaparecidas o atin en proceso de desarro-
llo. Consiste en la duplicacion de una parte o voz
por oltras personas con ligeras imperfecciones
y/o0 a distinta octava. Un ejemplo actual son las
Campanas de Auroros que incluyen nifios y mu-
jeres. En este caso la melodia doblada queda es-
tratificada en varias octavas provocando choques
de notas cercanos que generan una sonoridad
densa y ampulosa. El Siglo XIX es diferente y son
los cuatro mejores cantores los que tienen el ho-
nor de cantar en este primer coro. En el ambito
puramente arménico, conviven elementos viejos,
incluso arcaicos, con usos modernos de la armo-
nia funcional. La base armoénica es la melodia
cantada en terceras paralelas. Esto evidencia la
ausencia de contrapunto que es el elemento y la
técnica musical mas importante de creacion des-
de el final de la Edad Media hasta el final del
Barroco. Las voces exteriores, aguda y grave can-
tan las mismas notas, cantan lo mismo a distancia
de octava, enmarcando la melodia en un espacio
sonoro muy concreto en altura y en posibilidad
de acordes. Estas dos notas tienen apariencia de
pedal, pero este pedal no lo es en el sentido de la
musica culta que suele ser usado en procesos ca-
denciales (sobre todo en el clasicismo, que puede
ser la época de la que datan estas Hermandades).
Estas notas pedales, provocan una suerte de acor-
des fortuitos sin sentido de progresién armonica
que es lo que define el sonido Auroro. El pedal se
ejecuta sobre el quinto grado de la escala, pero no
es correcto considerarlo un pedal puro de domi-
nante. La sonoridad que se percibe trae inmedia-
tamente al oido el sonido del Fabordén y el Gy-
mel caracteristico del Renacimiento mas tempra-
no. Como resultante de estos pedales superior e
inferior oimos, octavas, cuartas, quintas y terce-
ras, incluso la inversién de estas terceras en sex-
tas cuando son los cantores graves quien cantan
la segunda voz, tnicos intervalos permitidos en
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la practica armonica mas escolastica usada du-
rante el Clasicismo. Es esto un ejemplo tnico de
uso tonal con resultado arcaico. En esta Salve en-
contramos modulaciones de tipo tonal y el uso de
la nota llamada “sensible”, una practica que des-
miente el modalismo (uso de modos y no escalas)
que se ha supuesto muchas veces como herencia
de la musica religiosa. Esta Salve es un ejemplo
ideal para describir como y qué fueron los Auro-
ros en aquella época y nos puede ayudar a com-
prender cuanto de aquello somos ahora. El autor
comenta finalmente que, a partir de esta Salve,
pero con ligeras variantes, muchas veces impro-
visadas, se cantan otras Salves del repertorio,
afirmando ademads que con solo cambiar el texto
se consideraba una Salve distinta. Esto nos lleva
a pensar que la musica era mas un vehiculo de la
expresion devota que una pieza musical Gnica
para un momento determinado.

José Inzenga. Cantos y bailes populares de Es-
paiia. Cantos y bailes de Murcia 1888

José Inzenga es el autor de una magna Anto-
logia de miusica popular de todas las provincias
espafiolas. Una obra tinica en su género y que
permite una visién global de los estilos y géneros
de cada lugar de Espana. En el cuaderno dedica-
do a Murcia se vale de muchas transcripciones
de los autores murcianos, Calvo, Almagro y el
mismisimo Ferndndez Caballero. Del canto de los
Auroros solamente hay la transcripcion de una
salve y un comentario al final del libro con aclara-
ciones de como y quién la interpreta. Suponemos
al no indicar lo contrario que es una transcripcion
propia, pero es absolutamente igual a la trans-
crita por Antonio Lopez Almagro en el libro de
Cassou, nota por nota y lo mas presumible es que
se la pidiera a este para la Antologia que estaba
preparando.

Salve de la Aurora para la despierta

La pieza utiliza las mismas convenciones de
escritura que las de Julian Calvo. La titula “Canto
de ln Aurora” pero en las notas a la partitura ex-
plica que es una Salve “de la despierta”. Este autor
hace algunos comentarios de juicio y valor que
denotan esa forma de pensar decimonoénica en la
linea antes comentada de Varela Silvari, usando
expresiones para referirse a estos cantos como,
“no de mucho desarrollo artistico”, probablemente
en comparacién con las grandes corales poliféni-
cas de la masica culta que el publico entendido
podria conocer. Sin embargo, reconoce la facili-
dad de empaste y unién de las voces al ser inter-
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pretadas “que consigue efectos de gran belleza y sor-
prendente calidad” teniendo en cuenta que son en
su mayoria “albafiiles analfabetos” quien lo canta.
El analisis es acertado, preciso y exhaustivo des-
de como se usa y cudnto pesa la campana hasta
como se interpreta la Salve. Dice que los cantores
entran escalonados, algo que atin hoy se hace,
desde el arranque musical en solitario por el jefe
de la Cuadrilla. Ofrece un dato muy interesante
sobre la antigiiedad, sin precisar la fuente, que
hace suponer que pueda ser una suposicion suya,
comentando que no cree que sea mas antigua que
de final del siglo anterior (pleno Clasicismo). Con
respecto a las notas pedales, explica que las es-
cucha por arriba y por abajo e incluso en la voz
intermedia y esto nos permite pensar que ahora
en el primer coro no cantan estrictamente cuatro
personas, sino que, hay muchos mas y su impre-
sion sonora es producto de los diferentes regis-
tros naturales que provocan una heterofonia real.
Con respecto al “solo”, tiene un cardcter lento e
improvisatorio y adornado con un cierto “sabor
morisco”. Bs este punto una idea importante, al
ser la primera vez que aparece una referencia a la
influencia oriental en la misica popular murcia-
na que algunos investigadores sostenemos des-
de hace tiempo. Al estribillo del “solo” lo llama
salutacion, una reminiscencia de la Misa que los
Auroros llaman Copla. Seguidamente en un frag-
mento delicado “a boca cerrada” se comenta que
los cantores efectian crescendos y diminuendos
de sonido muy expresivos, refiriéndose al matiz
dindmico que es natural en la musica culta y que
no suele ser tratado como elemento interpretativo
en la muisica popular.

El andlisis musical muestra una Salve muy
cercana a las actuales con elementos idiomaticos
que son faciles de encontrar hoy dia en las Sal-
ves que cantan las diferentes Hermandades. El
ambito melodico de la antifona principal canta-
da como es habitual por el primer coro a cuatro
voces y el segundo a dos, es bastante estrecho,
abarcando tan solo un intervalo de sexta que se
encuentra delimitada por una nota aguda pedal
sobre la quinta de la tonalidad. De nuevo se des-
envuelve de manera diaténica por grados con-
juntos a intervalos de tercera que le confiere un
cardcter cantable. De estilo silabico, el silabismo
queda roto por pequenos melismas de dos o tres
notas. La respuesta de la antifona, cantada por el
segundo coro, es muy parecida a la que se can-
ta actualmente en las dos Campanas del Rincon
de Seca. En este segundo cora las dos voces se
mueven por sextas y no por terceras siendo los
bajos quienes cantan la segunda voz. Esto, que es
poco habitual (por no decir nunca usado) no esta

explicado en nota a pie de pagina ni comentario
el por qué se ha transcrito de esta manera. Siendo
rigurosos y objetivos tenemos que pensar que la
Cuadrilla que cantaba esta Salve hacia esta cosa
peculiar en el segundo coro por un motivo que
no ha llegado hasta nuestros dias. El toque de
campana tiene el ritmo caracteristico que usan
hoy los Auroros en todos los estilos de tipo or-
dinario para despiertas. Para acabar la Salve, el
segundo estribillo final tiene una nueva melodia
con un cambio en el toque de la campana que co-
rresponde al de la transcrita por Julidn Calvo. Las
tonalidades de estas secciones son las habituales,
la llamada de la antifona cantada por el primer
coro se mantiene en tono mayor mientras que la
respuesta del segundo coro modula al relativo
menor. La siguiente seccién es un solo, altamente
melismadtico y adornado de cardcter improvisato-
rio con ritmo mads lento que el de la Salve. Los
giros mel6dicos van modulando para concluir en
la tonalidad de Mi bemol. Sorprendentemente la
respuesta a este solo en movimiento muy lento
la canta el coro a dos voces con el apoyo de un
pedal en el bajo sobre la quinta que cambia a la
tonalidad de La bemol Mayor. Esto es de una
gran exuberancia compositiva y armonica para
un canto creado por pueblo. Esta seccion va cam-
biando de tono hacia Fa Mayor para atacar una
parte “a boca cerrada” con un gran melisma sobre
la silaba “a”, a dos voces y con pedal esta vez
sobre la ténica del tono principal, todo muy lento
y expresivo. El coro final vuelve hacer algo dife-
rente a lo de otras Salves transcritas o a lo que
conocemos hoy dia. El resultado es una textura
a tres voces con un pedal aparente con caracter
tonal que provoca acordes triadas completos en
la primera parte para acabar en una Gltima frase,
de nuevo en ritmo muy lento, a dos voces y en
unisono todo el coro modulando a Sol menor.
Esta Salve, es un avance, con respecto a la trans-
crita por Julidn Calvo unos afios antes, en cuanto
a la armonia. 5in embargo, representa un cierto
retroceso en relacién a la sonoridad propia de los
Auroros ya que los cambios de terceras por sex-
tas, los acordes triadas, los pedales armonicos y
las cadencias sobre acordes de dominante reales
puede indicar mas bien una composicion religio-
sa que el producto cantado de la imaginacion del
pueblo.

Antonio Lépez Almagro y Mariano Garcia.
Pasionaria Murciana de Pedro Diaz Cassou

En 1897 se edita la primera edicion en Madrid
del libro “Pasionaria Murciana” de Pedro Diaz
Cassou. Un libro que hace un repaso exhaustivo
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de la Cuaresma y la Semana Santa Murciana en
el final de siglo. No siendo un cancionero, sin em-
bargo, aparecen escritas y editadas algunas piezas
de la Pasion Murciana. De entre ellas destaca una
Salve de Auroros completa en estilo ordinario y
una Correlativa. Las transcripciones corren a car-
go del compositor Antonio Lépez Almagro y del
compositor y Maestro de Capilla Mariano Garcia.
La Salve de ordinario, es la misma que aparece
en el cancionero de José Inzenga y es posible que
fuera cedida por Antonio Lopez Almagro para
esa Antologia del Folklore Espafiol.

Correlativa

La transcripcién de la “Correlativa” est4 rea-
lizada por Mariano Garcia. Este es el primero de
los ejemplos de correlativas transcritas en toda
la historia de los Auroros. Las Correlativas tie-
nen mucho “predicamento” en el mundo Auroro
actual, posiblemente por dos razones, una que
desaparecieron quedando mitificadas en la ima-
ginacién popular y ofra que exigian una gran
dedicacion y ensayo al ser muy dificiles de can-
tar. Esta dificultad estriba fundamentalmente en
que son piezas polifénicas carentes de melodia
cantable al estar realizadas a base de melismas
y giros melodicos en forma de adornos que re-
ciben el nombre de redobles muy en la linea de
lo que fueron las antiguas cldusulas Gregorianas
del Medievo. El resultado sonoro es de una gran
densidad arménica con un cardcter de estaticis-
mo y sobriedad. Una enorme y aparente quietud
sonora que invita al recogimiento e impresiona
al oido. En el texto se informa que para la in-
terpretacion de estas piezas solo cantaban cuatro
personas y que éstas se colocaban enfrentados
por voces cerrando un circulo. Este comentario es
interesante ofreciendo un dato muy relevante en
relacién a la acustica sonora de estas piezas. Una
forma de cantar inédita en el mundo de la musica
culta y que nadie revela a que se debe. Una teoria
que ha trascendido el tiempo y se ha mitificado
desde entonces es la de que el sonido emerge del
centro del circulo de las cuatro voces y en lugares
cerrados con mucha resonancia como es habitual
en las iglesias, es posible que se escucharan por
resonancia natural, pequefios diferenciales y ar-
monicos capaces de crear la sensacién actstica
de un nimero mayor de voces que las que se
cantan. En la calle que es donde dice el texto que
se cantaba, en la plaza de san Agustin los Jueves
y Viernes Santo, no parece que se produjera este
efecto. Los cambios de dinamica estan presentes
en esta Salve y son marcados por el jefe de la
Cuadrilla que con la mano sobre el pecho indica
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cuando cantar flojo y cuando cantar fuerte. Un
dato interesante que el autor asegura en su cré-
nica, es “que rara vez equivocaban el tono” y que de
forma invariable siempre salian cantando en Mi
mayor. Esto solo puede indicar dos cosas, que
fuera la campana, que no se usa en esta Salve,
la que diera la nota del tono o que alguno de los
cantores tuviera oido absoluto (cosa que tampoco
seria extrafio). La reconstrucciéon de esta pieza a
pesar de estar notada con absoluta precisién pue-
de presentar algunas interrogantes. En el texto
se explica que comienza el bajo manteniendo la
nota bastante tiempo hasta que tras alguna senal
entran todos los demds. Lo que no explica es de
qué manera mantienen el tempo ni tampoco cual
es. Hstamos completamente convencidos, porque
nos hemos enfrentado a los mismos problemas,
que en esta transcripcion es poco probable que la
medida que ofrece la transcripcién en relacion al
valor de las notas sea lo que realmente hicieran
los cantores en su interpretacion. Creemos mas
bien que el ritmo seria mucho mas libre y elastico
y que la percusién de los acordes sobre las silabas
importante estuviera marcada por el jefe de la
Cuadrilla. Para la transeripcion, Mariano Garcia
optdé por una solucion muy inteligente usando
valores complementarios y multiplos exactos del
valor de una redonda como unidad basica de me-
dida. En los altimos tiempos hemos asistido a va-
rias interpretaciones modernas de esta partitura.
Sin animo de hacer un juicio de valor y desde el
respeto mas absoluto por este esfuerzo encomia-
ble, muchas de estas interpretaciones de rescate,
han creido ingenuamente que la sola lectura de
la partitura posibilitaba reconstruir de manera
ideal estas Correlativas. Reconozco que desde la
primera vez que las escuché me provocaron una
desazén y rechazo. Suenan carentes de vida, de
ritmo interno, en fin, de musicalidad. En el plano
armonico, la sensacién era peor si cabe. La inter-
pretacién a ritmo medido, tal cual aparece en la
partitura, no permite apreciar el verdadero ritmo
armoénico de la Salve y deja la relacion entre los
acordes muy en descubierto.

Esto enlaza con un tema colateral que no es
motivo de esta charla pero que creo que merece
la pena traer a colacion en relacion al aprendiza-
je del Auroro. Damos por hecho que el Auroro
nace ensenado porque ya lo conocemos mayor y
avezado en su repertorio. La realidad demuestra
que los intentos actuales de montaje exprés son
incompatibles con la inercia de los cantores. La
solucion de un maestro de canto tampoco ha
demostrado ser viable y ha llevado a algunas
Campanas a dejar de ser buenos Auroros para
convertirse en un mal coro. Esos males se han
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corregido y debo resaltar el trabajo sordo y sin
prisa, pero intenso y sin pausa que mi hermano
Ginés Martinez, Profesor Superior de Flauta y
Docente, ha hecho durante mas de veinte afos
con los Auroros de Santa Cruz con muy buenos
resultados. Creo que el camino es este y deja
demostrado que hay que ser conscientes que el
Auroro necesita tiempo en la asimilacion de los
aprendizajes, que para que estos se consoliden
de manera natural, debe hacerlos suyos, ya que
de cara al futuro serd la expresion que como
legado dejara a otros.

Siguiendo con la crénica de esta Correlativa, el
autor explica que los cantores hacen los redobles,
a los que llama notas pequenas, como morden-
tes o grupetos musicales sobre un movimiento
sumamente lento. Esto es lo que mas dificulta
la cuestién de la interpretacién. El movimiento
melédico corresponde a figuras que en la musica
son de libre interpretacién. La partitura anota es-
tos sonidos con figuras reales (blancas o negras)
que tienen un valor fijo. Estos es lo que puede
despistar y debemos hacer una reflexién profun-
da y prudente antes de reconstruir su sonoridad
de como interpretar estas peculiaridades. Nues-
tra recomendacion seria mantener una medida
regular solamente en aquellos lugares claramente
homofénicos y verticales con coincidencia de sila-
bas del texto y que en los pasajes claramente me-
lisméticos lo mejor es cantar de manera natural y
sentido melodico sin atender especificamente a la
medida de la partitura.

La musica, se encuentra escrita en la tonalidad
de Do Mayor, un tono diferente al comentado en
el texto que decia estar en Mi mayor. Una diferen-
cia esencial con respecto a otras Salves es que las
notas pedales de las voces exteriores no ocurren
sobre la quinta habitual sino sobre la fundamental
de la armonia. Estos pedales no son mondtonos
va que en los diferentes tercios (versos) van cam-
biando de nota. Los tercios sobre la dominante no
doblan la nota en la voz aguda, sino que utilizan
la tercera del acorde. Esto no ocurre en ninguna
Salve antigua o moderna. El resultado sonoro con
el uso de notas melédicas alteradas con respecto
al tono principal crea sensacion de inestabilidad y
los pedales crean la ilusién de ser de quinta real a
pesar de estar en posicion de ténica. Lo podemos
observar en el uso que se hace de la nota “Sib”
en la melodia sobre acorde de Do mayor lo que
provoca sonoridad de acorde de dominante y no
de ténica. El analisis melddico avala como vemos
la recomendacion que hacemos para la interpre-
tacién observando como las notas cortas resuel-
ven de forma tonal sobre la ténica real que es Fa
mayor y no Do mayor como aparenta. Esto es una
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reminiscencia de los antiguos modos eclesidsticos
de la musica Gregoriana.

José Verda. Cancionero Popular de la Region
de Murcia

El Cancionero de Verda cierra el siglo XIX.
Editado en 1906 y con prélogo del mismisimo To-
mas Breton, es el mas completo y exhaustivo con-
tenedor de la musica popular murciana, La obra
es un ejemplo paradigmatico de rigor musicolo-
gico. Estd perfectamente organizado por estilos
y géneros y recoge cuarenta piezas diferentes en
una muestra exuberante de como sonaba Murcia
a inicios del siglo XX. Cada pieza tiene ademas
su comentario analitico. El autor en el prélogo
declara que todo lo que aparece en el Cancionero
pertenece a Murcia, a su ciudad, a su huerta y
a su campo. Al mismo tiempo nos previene de
que muchos de estos cantos son muy antiguos
y desconocidos para la mayor parte del pablico
actual. Es una pena que en esta época no se les
diera importancia a los informantes para saber de
donde sac6 Verdu todas estas piezas. Pero lo que
si evidencia es que no se cantaban.

La importancia de los Auroros en este can-
cionero es de primer orden y ya en el prélogo
declara que “en la historia de la muisica popular de
Murcia deben figurar en primer lugar los cantos re-
ligiosos de la Aurora . Tras decir quien lo canta,
“normalmente huertanos sin instruccion musical”,
da informacién detallada sobre el repertorio que
cantan. Un repertorio, tanto o mas amplio que el
que se hace hoy dia, a base de cdnticos, coplas,
salves y correlativas sin precisar el nimero. Para
él, su antigiiedad puede estar como mucho dos
siglos atras y en esto puede coincidir con la idea
de los investigadores anteriores resaltando que se
transmitieron de generacién en generacién en el
boca a boca. Lo mds sorprendente y que llama la
atencion es la cantidad de numerosas Cuadrillas
de Auroros que dice que hay en la huerta y que
con “esta gran aficion y fervor” cree que perdura-
ran por mucho tiempo ain. Cinco Salves y una
Correlativa son las transcripciones que presenta
este cancionero. A todas titula como Salve de la
Aurora con el sobrenombre que cada una tiene
para los Auroros. Esto es un intento de sistemati-
zacion para establecer un género tipo. La primera
es llamada ordinaria por ser la que se canta co-
muanmente, La segunda, se conoce como “Lisa”
por estar desprovista de adornos y glosas. La ter-
cera se le llama la “Carnal” y es muy parecida a la
“Lisa”. La cuarta es la que mas se suele utilizar en
la Pasion y para los temas de Difuntos. La quinta
es llamada “Chamerga” y es la utilizada para los
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siglo XIX mas riguroso y ortodoxo con que solo
cantaran hombres.

Si se ha ido hacia adelante o hacia atras, lo de-
jamos a cada uno en su opinién. La nuestra es que
no hemos evolucionado ni tampoco involuciona-
do. La representatividad de estos Cancioneros es
limitada al no haber partido de manera continua
desde ellos y para llegar a conclusiones acertadas
solo es posible ser objetivos a partir de la obser-
vacion de lo escrito entonces y lo que se escucha
ahora. Los cambios sociales y culturales, guerras,
emigracién, conflictos, etc.,, han impuesto a la
musica popular una discontinuidad que impide
a los investigadores trazar una linea recta en sus
estudios sobre la evolucion de estas muasicas.

Para este trabajo se han obviado las grabacio-
nes y transcripciones de primeros de Siglo XX y
los afios cuarenta y cincuenta, de Alan Lomax, de
Llinioney Boule, de Ricardo Olmos y RNE que
hicieron un trabajo importante en dejar una refe-
rencia mas para el estudio de la Aurora y deben
ser el nexo de unién, en estudios posteriores, con
los trabajos que se iniciaron en los afios ochenta
hasta el dia de hoy.

Como conclusién, creemos que, si algo une los
cantos, antes y ahora, es la pervivencia de ele-
mentos musicales viejos y modernos fusionados
de manera natural. El folklore esta vivo y hace
mas de treinta afios escribi que no era importante
que los Auroros fueran un rito milenario o no.
Hoy sigo convencido que si han llegado hasta
nuestros dias es por un talante “camaleénico” que
les ha permitido sobrevivir adaptdndose sin pro-
blemas al momento que les tocé vivir, En tiempos
de fundamentalismo y ortodoxia social como los
actuales, el “Canto de la Aurora” sigue represen-
tando la mas alta expresién de una mdsica y un
pueblo que ha recibido todo tipo de conquistas e
influencias forjando su peculiar identidad. Una
mdsica, la Aurora y unos cantores, los Auroros,
que no saben de intolerancias y se eleva orgullosa
con un bagaje musical que tiende puentes entre
culturas.
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