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INTRODUCCION

Presentacion y justificacion

El presente Trabajo de Fin de Grado constituye un estudio etnomusicoldgico
acerca de los ciegos copleros violinistas en Galicia, su repertorio y su revival
contemporaneo. Este estudio presenta cual ha sido el papel que han ejercido a lo largo de
los siglos XIX y XX esos musicos ambulantes mediante la exposicion de las vidas de
diversos musicos que transitaban por toda la geografia gallega. La investigacion y analisis
se focalizara en la figura y el repertorio de Florencio Lopez Fernandez, conocido como
Florencio dos Vilares (o Cego dos Vilares). Asimismo, se estudiara su influencia en
algunos musicos que han tomado un importante papel en el revival del repertorio de este

ciego violinista, recuperando y en ocasiones "reinventando™ ese legado.

Como violinista y amante de la musica tradicional, uno de los principales motivos
que me llevaron a empezar a investigar sobre estos temas fue la inexistencia de un estudio
de carécter etnomusicolégico sobre las "idas y venidas" entre la musica académica y la
tradicional en Galicia. Considero de bastante interés que un instrumento que en origen
era considerado de "clase baja" —atun como fidula o viola y no con su forma actual—, en el
siglo XVI paso rapidamente a ser uno de los mejor considerados por la nobleza y, en la
actualidad, dentro del ambito de la masica "culta", juega en un gran nimero de ocasiones
un papel protagonista, sin haber dejado de tener una gran presencia en las masicas
tradicionales de Europa, desde las tradiciones de los paises celtas y escandinavos hasta
las balcanicas, e incluso habiéndose extendido al folklore musical de tantas otras y

diversas partes del mundo como la India, Marruecos, los Andes o Norteamérica.

Asimismo, me parecia llamativa la enorme afluencia de violinistas en el folk
gallego. Entonces, me topé con los violinistas copleros ciegos y con Florencio dos
Vilares, un fenémeno y una figura que me fascinaron, por lo que un estudio que en
principio iba a estar centrado en el violin folk "atlantico" ha terminado dedicadndose a ese
otro repertorio puramente tradicional. Por una parte, porque considero que el ciego
coplero tuvo cierta relevancia social como figura de transmision oral, a pesar de que sea
una tradicion hoy practicamente olvidada, por lo que creo fundamental un trabajo de

puesta en relieve de esta tradicion de ciegos musicos, sobre la cual hay algunos pero
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escasos y muy dispersos estudios. Por otra parte, creo que puede resultar muy interesante

el estudio de una técnica de violin como instrumento acompafiante de la voz.

Considero que este estudio puede resultar de gran interés tanto al enorme nimero
de violinistas interesados en el folklore gallego —a los cuales les podria servir el analisis
de los diversos ornamentos y técnicas para llevarlos a la préactica—, como a todos aquellos
etnomusicologos interesados en la musica tradicional de Galicia, en el uso de
instrumentos por los ciegos copleros, o en fendmenos como el revival y la folklorizacion
y resemantizacién de la musica tradicional. Los casos que seran estudiados, en cuanto a
técnica y modos de revitalizacion, pueden constituir importantes ejemplos para artistas y

proyectos futuros.

Objetivos

El objetivo principal que persigue este Trabajo de Fin de Grado es comprobar y
mostrar como el violin, considerado generalmente por el gran publico como propio del
ambito de la musica académica, y no originario de Galicia, ha pasado a formar parte de
los instrumentos emblematicos en la musica tradicional gallega, introducido por una
tradicion de ciegos violinistas desarrollada durante siglos, que indudablemente ha

influido en los violinistas de la vertiente folk actual.

Asimismo, esta investigacion pretende subrayar la importancia que tuvo a lo largo
del pasado siglo esa tradicion de cantores de coplas y violinistas ciegos ambulantes,
representada principalmente por el ya mencionado Florencio dos Vilares, una figura de
gran relevancia para la musica tradicional gallega. Mi propdsito es comprobar como este
masico, tanto con sus composiciones propias como con las obras del repertorio tradicional
gallego que interpretaba, dejoé un gran legado para los musicos gallegos, entre los cuales
algunos han llevado a cabo en las Gltimas décadas una importante labor de recuperacion
de su folklore. Uno de los objetivos secundarios acerca de esto es constatar de qué manera
la figura de Florencio ha influido en los violinistas actuales y como han sido llevados a

cabo los procesos de revitalizacion de su repertorio.

Otro objetivo secundario que persigue el analisis de esta musica es comprobar de
qué manera se produce una heterofonia entre voz y violin y como se desarrolla la tecnica

y estilo performativo para producirla.
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De forma colateral, en este trabajo se busca la valoracion y puesta en relieve del
magnifico trabajo de recogida y recopilacion de cantos y melodias tradicionales por parte
de estudiosos del folklore de Galicia como fueron, entre otros, Dorothé Schubart y Antdn
Santamarina, Jesus Bal y Gay, Casto Sampedro y Folgar o los cantautores Xosé Luis
Rivas Cruz y Baldomero Iglesias Dobarrio (conocidos como Mini y Mero), todos ellos

unos excepcionales estudiosos y promotores de la tradicion musical gallega.

En definitiva, el objetivo primordial y motivacion de este Trabajo de Fin de Grado
es larevalorizacion de una tradicion musical que ha venido desarrollandose desde la Edad
Media y que ha sido incluso degradada por ser una mdasica "humilde”, en lo que
precisamente reside su belleza y valor; una masica que realmente daba voz a la gente
corriente, reflejo de una sociedad rural de la que muchos olvidan su enorme importancia
en la Galicia del siglo pasado, y aun tiene en éste al dejar un enorme legado, en este caso

musical, a los etnomusic6logos y musicos del presente.

Estado de la cuestion

La mdsica de Galicia ha sido una fuente de enorme interés por parte de
musicologos no solo gallegos, especialmente durante el siglo pasado, por lo que podemos
advertir un extenso volumen de estudios acerca de su historia y sus principales
caracteristicas estilisticas y protagonistas organolédgicos. Entre los estudiosos que han
aportado trabajos a esta area destacan José Ldpez-Calo, con publicaciones como La
musica medieval en Galicia (1982) o La musica en Galicia (1988), asi como Maria Pilar
Alén con Hacia una 'Historia de la mdsica gallega': pasado, presente y futuro (1999) o

Breve historia da muasica galega (2004).

En cuanto a la musica e instrumentos tradicionales caracteristicos de Galicia,
existe un gran nimero de volimenes de caracter etnografico en los cuales la muasica toma
una parte importante, como O saber do pobo: Enciclopedia do traxe, danza e musica
tradicionais (2003), de Calixto Alban Laxe. Especificamente de caracter musicologico y
organologico, podemos sefialar, entre otros estudiosos, a Pablo Carpintero con el libro y
proyecto virtual Os instrumentos musicais na tradicion galega, o a Luis Costa Vazquez-
Marifio con La musica popular (1998), el cual también ha estudiado los conceptos de
etnicidad y nacionalismo en la mdsica gallega, con publicaciones como Coralismo,

etnicidad y nacionalismo en Galicia (1998), el capitulo "As bases do nacionalismo
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musical galego no entorno da mdsica relixiosa” en Galicia fai dous mil anos. O feito
diferencial galego: Mdusica (1998) —editada por Carlos Villanueva—, o el articulo "Las
rumbas olvidadas: transculturalidad y etnicizacion en la musica popular gallega" (en

Revista Transcultural de Musica, n° 8, 2004).

En menor medida, han sido también estudiados el celtismo musical en Galicia y
la bdsqueda de identidad a través de la musica por parte de los intérpretes y oyentes
gallegos en publicaciones como Cémo los musicos contemporaneos gallegos expresan su
identidad cultural basandose en sus raices culturales (2014) de Katarzyna Szczechuta, o
el capitulo de Marco Vélez Barreiro "Globalizacidn versus celtismo en la musica folk de
Galicia: la reaccion cultural contra el mito celta y la “fiebre irlandifia’ en los afios 80 y
90" en Multidisciplinary Views on Popular Culture: Proceedings of the 5th International
SELICUP Conference (2014). De gran relevancia para esta materia nos encontramos
también con la tesis doctoral de Javier Campos Calvo-Sotelo, La Musica Popular Gallega
en los Afios de la Transicion Politica (1975-1982): Reificaciones Expresivas del
Paradigma Identitario (2008).

Especificamente acerca del repertorio y estilo violinistico tradicional o folklérico
en Galicia, el Unico trabajo con el que contamos es el capitulo escrito por Alfonso Franco
en Crossing Over: Fiddle and Dance Studies from around the North Atlantic 3, "Galician

fiddle style", en el cual se alude a la tradicion desarrollada en Galicia de ciegos violinistas.

Sobre el repertorio "culto” o académico especifico para violin en Galicia, Sabela
Cascon Gofiez publicé en 2015 el proyecto El violiny la masica gallega durante los siglos
X1X'y XX: cambios y transformaciones entre dos siglos, 1850-1950, en el cual desarrolla
un panorama general de la muasica para violin a lo largo de esos cien afios, y se centra en
importantes violinistas y compositores como Pablo de Sarasate y los gallegos Manuel

Quiroga y Andrés Gaos.

Acerca de los ciegos copleros se ha recopilado y escrito mucho durante las dltimas
décadas del pasado siglo. Joaquin Diaz, Julio Caro Baroja y Luis Diaz Viana podrian ser
considerados los mayores estudiosos de este fendmeno dentro de nuestra Peninsula, con
publicaciones de caracter fundamentalmente antropologico, etnografico y filoldgico,
centradas principalmente en las letras como reflejo de la situacion social de la Espafa del
momento, y del contexto del propio ciego. El primero ha llevado a cabo trabajos como

Coplas de ciegos: antologia de pliegos de cordel (1992) o El ciego y sus coplas: seleccion
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de pliegos en el siglo X1X (1996); Caro Baroja recoge discursos Yy reflexiones acerca de
los ciegos copleros en Ensayo sobre la literatura de cordel (1969), y Diaz Viana ha
publicado obras como Literatura popular. Pliegos y copleros (1987) o Una voz
continuada: estudios histdricos y antropoldgicos sobre la literatura oral (1988). Desde
esta vision mas socio-literaria, el catedratico de Literatura Espafiola Pedro Manuel
Cétedra dedica una parte importante de su trabajo Invencion, difusién y recepcién de la
literatura popular impresa (2002) a las compafiias de ciegos, a la censura en la literatura
de cordel y a lo que él denomina la "cultura” institucional del ciego. Como ejemplo de
trabajos realizados en otros paises, nos encontramos con "Street Voices: The Role of
Blind Performers in Early Modern Italy (2016)", de Laura Carnelos, un estudio que nos
presenta la emergencia y desarrollo en Italia de un fendmeno précticamente idéntico al

del ciego coplero desarrollado en Espafia de forma casi paralela.

Para una perspectiva etnomusicoldgica acerca del fendbmeno del ciego coplero en
Galicia, tendriamos que dirigirnos a los cancioneros que recogen piezas de las cuales estos
ciegos fueron informantes, como el Cancioneiro Popular Galego (1988) de la
etnomusicologa Dorothé Schubart y el linguista Anton Santamarina, cuyo trabajo de
campo fue realizado entre 1979 y 1981, y constituye una importantisima fuente para el
analisis del repertorio de Florencio dos Vilares; el Cancionero Gallego (1974) de Eduardo
Martinez Torner y Jesus Bal y Gay, que también recoge algunas coplas de ciego, al igual
que el Cancionero musical de Galicia (1982) de Casto Sampedro y Folgar, en el cual hay
un apartado especifico para cantos y romances de ciego. Con una seccion dedicada
exclusivamente a obras de las cuales Florencio fue informante, los dos volimenes de
Cantos, coplas e romances de cego (1999) constituyen una importante antologia del
repertorio de estos musicos ciegos, realizada por Xosé Luis Rivas Cruz y Baldomero
Iglesias Dobarrio, quienes han desarrollado a su vez un interesante proyecto online, O
canto do Pobo, como continuacion de los volumenes impresos, en el cual incluso se da

pie a que los internautas aporten partituras y/o grabaciones.

Acerca de la figura de Florencio Lopez Fernandez, en 2015 aCentral Folque
(Centro Gallego de Musica Popular) edito un libro-CD, Florencio, cego dos Vilares, en
el que colaboraron Dorothé Schubart, Antén Santamarina, Sergio de la Ossa y Andras
Vavrinecz. El capitulo 2 de este Trabajo de Fin de Grado podria ser igualmente

considerado una continuacion de esta publicacion.
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Marco tedrico

Esencial para esta investigacion es la perspectiva tomada por Josep Marti i Pérez
en trabajos como El Folklorismo: uso y abuso de la tradicion (1996) sobre la conciencia

de tradicion y la intencionalidad que hay detras del uso que se hace de ésta.

Asimismo, he decidido relacionar el contenido de este trabajo con los
planteamientos de Alan P. Merriam en "Usos y funciones” (en The Anthropology of
Music, 1964), analizando qué funciones presentan —y de qué manera— las musicas
analizadas: goce estético, entretenimiento, comunicacion, contribucion a la continuidad
y estabilidad de una cultura o contribucion a la integracion de la sociedad, entre las
conceptualizadas por Merriam. También Simon Frith, en "Hacia una estética de la musica
popular" (articulo de 1987 presentado en Las culturas musicales: lecturas de
Etnomusicologia, 2001) nos presenta otras funciones que puede desempefiar la musica
popular y que serdn mencionadas en este trabajo: dar forma a la memoria colectiva, como

medio identitario, o como forma de dar voz a las emociones.

Considero igualmente relevante el concepto de folklorizacion de la musica
tradicional, la idea de que la reinvencion de cultura, en este caso musical, esta fuertemente
reforzada por los gobiernos regionales, una idea que ha sido defendida, entre otros, por
Josep Marti (en "Folk Music Studies and Ethnomusicology in Spain”, en el volumen 29
del Yearbook for Traditional Music de 1997) o por José Luis Calle en el articulo "A
mausica tradicional nos nombres propios”, en la publicacion Galicia fai dous mil anos. O
feito diferencial galego: Musica, ya mencionada. Acerca de la reinvencion de cultura
también hay que tener en cuenta The Invention of Tradition (1983), de Eric Hobsbawn y
The Invention of Culture (1975) de Roy Wagner.

De la misma manera, remito al concepto de proyeccion del folklore, creado por
Augusto Raul Cortazar y presentado en Etnomusicologia por Enrique Camara de Landa,
relacionandolo con la "mdsica de raiz" que se ha desarrollado en Espafia en las Gltimas
décadas. Con respecto a ese concepto de raices y los procesos de revitalizacion de la
musica como integradora social, cabe destacar igualmente el articulo de Bruno Nettl
"Ultimas tendencias en etnomusicologia", en Las culturas musicales. En cuanto a esas

raices musicales, Enrique Camara afirma que “los estudios sobre las tradiciones musicales
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de los pueblos suelen comenzar por la determinacion de lo que consideran sus raices™?,

lo cual me ha llevado a investigar tanto los origenes del ciego coplero para contextualizar
las figuras de ciegos violinistas en Galicia, como la consideracion y estudio de éstos como

germen de la expansion del uso del violin por parte de los musicos del folk gallego actual.

El planteamiento del estudio sobre los ciegos copleros expuesto en el capitulo 1
se ha desarrollado en relacién con la idea que presenta Clifford Geertz en La
interpretacion de las culturas (1973) acerca de que los sistemas simbdlicos son
“construidos histéricamente, mantenidos socialmente y aplicados individualmente™? y
Timothy Rice aina en Hacia la remodelacion de la ethomusicologia (1987) con el modelo
tripartito de Merriam planteado en el ya mencionado The Anthropology of Music (basado
en el andlisis de los sonidos musicales, los comportamientos y los conceptos), con las
preguntas: “;Como el ser humano produce o construye historicamente la musica?, ;como
la conserva socialmente? y ;como la experimenta individualmente?”. Para esto, he
expuesto en primer lugar una aproximacion al origen del ciego coplero violinista, a lo que
sigue una vision general del contexto socio-cultural del ciego coplero en Galicia, v,
finalmente, las biografias de los violinistas ciegos representantes de esta tradicion en
Galicia, aplicacion individual que culminard con el siguiente capitulo, dedicado
exclusivamente a la figura de Florencio dos Vilares.

El estudio del revival del repertorio de los ciegos violinistas ha sido enfocado
principalmente con una perspectiva similar a la de Margareth Kartomi, quien utiliza la
expresion "revival musical nativista”" en su articulo de 1981 "Procesos y resultados del
contacto entre culturas musicales: una discusion de terminologia y conceptos”, en el que
analiza los motivos por los que motivos se lleva a cabo este revival: nacionalistas,
raciales, historicos, nostalgicos, artisticos, turisticos, o por la simple conciencia de una
acuciante extincion en un mundo cada vez mas globalizado. De igual relevancia para el
analisis de este revival son conceptos como resignificacién o resemantizacion planteados
por etnomusicélogos como Pablo Vila en "ldentidades narrativas y masica: Una primera

propuesta para entender sus relaciones” (en Revista Transcultural de Musica 2, 1996).

1 Enrique Cémara de Landa, Etnomusicologia (Madrid: ICCMU, 2003), p. 220.

2 Clifford Geertz, The Interpretation of Cultures (New York: Basic Books, 1973), pp. 363-364, citado en
Enrique Camara de Landa, op. cit., p. 271.

3 Timothy Rice, "Toward the Remodeling of Ethnomusicology", en Ethnomusicology, vol. 31, n° 3 (Otofio
1987), pp. 469-488, presentado en Francisco Cruces (ed.) et alii, Las culturas musicales: lecturas de
etnomusicologia (Madrid: Ed. Trotta, 2008), pp. 155-178.
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En cuanto a los contactos culturales y los préstamos entre musica culta y popular,
y las diversas influencias que puedan observarse en el repertorio que seré analizado, me
cifio a la idea de Kartomi acerca de que todas las musicas han sido inherentemente
influidas por otras, todas constituyen una sintesis de diversas influencias culturales o de

clase y no hay ninguna tradicion musical completamente pura®.

La perspectiva tomada para el estudio del aspecto performativo bebe en parte de
Anthony Seeger y su metodologia de analisis exhaustivo para llegar a conocer por qué
determinada musica es importante para los miembros de una sociedad y por qué es

considerada irremplazable, segiin explica Camara de Landa®.

Por ultimo, considero importante sefialar que el trabajo con partituras y el analisis
de algunas de ellas se debe por una parte al concepto de "nuevo trabajo de campo" de Jeff
Todd Titon®, en el cual la documentacidn, que en este caso es bastante amplia gracias a
la gran labor de los recopiladores en los cancioneros, debe ser considerada reflexivamente
méas que como un mero informe de un testigo, considerando de igual forma que el
etnomusic6logo no deberia dejar de lado lo verdaderamente esencial para su trabajo: el

sonido y las estructuras musicales.

Metodologia

Como he mencionado anteriormente, el coplero y violinista ciego Florencio dos
Vilares supone una valiosa figura para la musica tradicional gallega. Por ello, ademas de
un trabajo de investigacion previo (mediante la bibliografia citada en el estado de la
cuestion, noticias en periddicos digitales, articulos de revistas y paginas web que seran
citadas en el apartado bibliogréfico) sobre la musica tradicional en Galicia, el concepto
de nacionalismo musical gallego y el revival de la musica tradicional en el folk actual de
Galicia, he considerado oportuno partir del repertorio de este musico rastreando los seis

tomos dedicados a melodias del Cancioneiro Popular Galego de Dorothé Schubart y

4 Margareth Kartomi, "The Processes and Results of Musical Culture Contact: a discussion of Terminology
and Concepts", en Ethnomusicology, vol. 25, n° 2 (), pp. 224-249, presentado en Francisco Cruces (ed.) et
alii, op. cit., pp. 357-382, y citado en Enrique Camara de Landa, op. cit., p. 219.

> Anthony Seeger, "'Sing for your Sister": the Structure and Performance of Suya Akia", en Marcia
Herndond y Norma McLeod (eds.), The Ethnography of Musical Performance (Norwood: Norwood
Editions, 1980), citado en Enrique Camara de Landa, op. cit., p. 171.

6 Jeff Todd Titon, "Knowing Fieldwork", en Grehory F. Barz y Timothy J. Cooley (eds.), Shadows in the
Field: New Perspectives for Fieldwork in Ethnomusicology (Nueva York/Oxford: Oxford University Press,
1997), pp. 87-100.
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Antén Santamarina, asi como la recopilacion de Mini y Mero en Cantos, coplas e
romances de cego ademas de las partituras y grabaciones que recogen en la pagina web
de O Canto do Pobo. He estudiado y analizado las canciones tradicionales de las cuales
Florencio fue informante a través de estas fuentes, y he realizado un analisis comparativo
de los temas que Pancho Alvarez recoge en Florencio, o Cego dos Vilares para comprobar
de qué manera ha sido recuperado el repertorio del ciego violinista. Asimismo, he querido
tratar otro tipo de revival como el que supuso el Proxecto Florencio, a modo de taller-
combo instrumental organizado por aCentral Folque (Centro Galego de Mdusica Popular
establecido en Santiago de Compostela), para lo cual me he servido de la entrevista
realizada a Germéan Diaz como director del proyecto, de las partituras que él mismo me
proporciond, asi como de la pagina web y el canal de YouTube de la asociacion, en el

cual se recoge un video-presentacion del Proxecto.

Las fuentes audiovisuales que he utilizado para el estudio del estilo performativo
de Florencio son solamente dos videos grabados por José Diaz Pin para "Filmaciones
Penelas" a principios de los afios 80, a los que se puede acceder en el canal de YouTube
de aCentral Folque. Para el analisis del revival llevado a cabo por Pancho Alvarez también
me he servido de algunos videos de sus interpretaciones y entrevistas (como las realizadas
en el programa Alala para la Corporacion Radio e Television de Galicia), recogidos en

los canales de YouTube de Pai Musica y de Zona Folk.

De igual modo, una parte importante de este trabajo ha sido la toma de contacto
con diversos conocedores del panorama violinistico en Galicia, del repertorio de
Florencio y de la tradicidn de los ciegos copleros ambulantes, como Anton Santamarina,
Milagros Bara Vifias (Proxecto de Recuperacién do Patrimonio Musical Galego Séculos
XIX e XX), Mauro Sanin Leira (jefe de comunicacién y produccién de aCentral Folque)
y los violinistas Alfonso Franco (director de la asociacion Galicia Fiddle, organizador de
encuentros como San Simén Fiddle y profesor en la e-Trad, Escola Municipal de Vigo de
Mdsica Folk e Tradicional) y Gutier Alvarez (colaborador, ademas, en el libro Florencio,

0 cego dos Vilares publicado por aCentral Folque).
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Estructura del trabajo

El primer capitulo constituye una aproximacién a los origenes, el contexto socio-
cultural y la repercusion del ciego violinista cantor de coplas en Galicia. El tercer apartado
de este capitulo es un muestrario biografico de varias de las figuras que formaban parte

de este fenémeno.

La primera seccion del segundo capitulo se centra en la contextualizacion
biogréfica de Florencio dos Vilares, puesto que, como he mencionado anteriormente, he
considerado oportuno el estudio de un caso concreto para ejemplificar de qué manera
hacian musica estos ciegos ambulantes. La mayor parte de este capitulo (apartados 2.2 y
2.3) esta dedicada a su repertorio y al andlisis de éste, asi como a un estudio de su técnica

performativa.

El tercer capitulo se centra en el fendbmeno de revival que se ha llevado a cabo
durante las ultimas décadas con el repertorio del ciego coplero Florencio, mostrando el
caso del violinista Pancho Alvarez y analizando comparativamente algunos cortes del CD
Florencio, o cego dos Vilares. De igual manera, en el apartado 3.2 se presenta un método

de revival diferente al anterior, como el que constituyé el Proxecto Florencio.

Las conclusiones del trabajo, que intentan responder a los objetivos planteados,
conforman la Gltima parte del texto, a las que siguen la bibliografia y los anexos, en los
que recojo la transcripcion de la entrevista a German Diaz, algunas fotografias de ciegos

violinistas y otros documentos.
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CAPITULO 1: LOS VIOLINISTAS COPLEROS CIEGOS EN GALICIA

DESDE FINALES DEL S. XIX HASTA FINALES DEL S. XX

1.1 Origenes del violinista cantor de coplas ciego

Ya desde, al menos, el siglo VIII a.C., remitiendo a personajes histéricos como
Homero, y en parte debido a su capacidad de desarrollar una magnifica memoria para
"contrarrestar" su discapacidad, el ciego ha constituido durante siglos una importante
figura de transmision de literatura oral, contada y cantada. Desde muy antiguo, en
diversas culturas y sistemas mitologicos la ceguera o la pérdida de vision ha sido asociada
a la sabiduria, y se ha venido produciendo asimismo una importante relacion entre musica
y ceguera’ que se ha desarrollado especialmente en el &mbito de la musica popular, méas
que en el de la musica académica, por el caracter oral de la primera frente a la focalizacion
en las partituras de la académica, aunque también nos encontramos con mdusicos Yy

compositores ciegos a lo largo de toda la Historia de la musica "escrita”.

No sélo por esa desarrollada memoria que les permitia interpretar un repertorio
tan amplio como ejemplificaré con el caso de Florencio dos Vilares en el capitulo 3, sino
también por el método de aprendizaje, los ciegos poseian una gran capacidad de aprender
melodias de oido, por lo que desde hace siglos en numerosas ocasiones aprendian a tocar
un instrumento para acompafarse en su canto y asi poder ganarse la vida. En este
fendbmeno, tuvo en nuestra Peninsula y parte de Europa una enorme importancia el
Camino de Santiago, en el que se desarroll6 una gran afluencia de juglares y trovadores
entre los cuales empezaron a aparecer, a finales del siglo XIV y principalmente durante
el siglo XV, ciegos cantores de coplas que vendian literatura de cordel (género de
literatura popular que recogia principalmente romances, coplas, canciones populares,
sucesos o vidas de santos y se imprimia normalmente en pliegos —hojas sin encuadernar—

o0 estampas, de cuya venta se encargaban principalmente estos ciegos®), que acabarian

7 Para consultar estudios mas desarrollados acerca de la relacion musica-ceguera, véase Joseph N. Straus,
Extraordinary Measures: Disability in Music (Oxford: Oxford University Press, 2001); Alex Lubet, Music,
Disability and Society (Philadelphia: Temple University Press, 2010); y para un enfoque cientifico, véase
el capitulo 13, "An Auditory World: Music and Blindness", en Oliver Sacks, Musicophilia: Tales of Music
and the Brain (Toronto: Alfred A. Knopf, 2007).

8 Alberto Solana, Ciegos Juglares en el Camino de Santiago, en
https://albertosolana.wordpress.com/2014/04/01/13-ciegos-juglares-en-el-camino-de-santiago [Gltima
consulta: 5 de junio de 2016]

® Alba de Pablo Zamora, El repertorio del ciego coplero a través de la figura de Juan de la Cruz
(1871-1960) (Trabajo de Fin de Master, Universidad de Valladolid, 2013), p. 7.
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convirtiéndose en la figura fundamental de transmision oral de noticias y leyendas, a lo
largo del Camino, préacticamente de forma gremial y constituyendo un nuevo género
lirico-musical: los cantares de ciego, que Sampedro y Folgar ya tilda de picarescos y

"pedigiiefios"°.

La importancia de estos musicos ambulantes ciegos fue ya puesta en relieve por

Caro Baroja en "Significaciones simbdlicas de las leyendas"**:

Dentro de este mundo tradicional hay un personaje que ha tenido una importancia excepcional en
la transmision, no sélo oral, sino también escrita, de leyendas, de relatos, de versos y de prosas,
este personaje es el ciego. El ciego, privado de la posibilidad de realizar otros trabajos, usa de la
palabra y de la voz como medio fundamental de ganarse la vida, recitando, incluso rezando por
encargo o por limosna. Es significativo que, ya en la antigtiedad, la representacién del poeta por
antonomasia, Homero, sea un ciego, y que luego haya bastantes poetas ciegos, conocidos en la
historia de la literatura de los pueblos. En Espafia, en Castilla, hallamos ya esta figura del ciego
transmisor, no de lo que él haga, sino de lo que hacen otros, hasta en aquellos versos famosos del
Arcipreste cuando dice que hizo algunos cantares "'de los que dicen los ciegos". Es decir, que, en
pleno siglo XIV, se documenta la existencia de poetas que componian para aquellos. Después nos
los encontramos ya constituyendo agrupaciones o asociaciones profesionales con el caréacter de los
gremios.

Esas asociaciones gremiales a las que alude Caro Baroja fueron cofradias o
gremios de musicos ciegos desarrolladas en Espafia desde el siglo XIV como Los Ciegos
Oracioneros de Valencia (con su fundacion documentada en 1314) o Els Cecs Trovadors
en Barcelona (1329)*?, reconocidas por las autoridades municipales y constituidas por
ciegos encargados de dirigir el rosario y salmodiar. Tras la invencion de la imprenta se
dedicaron a la venta ambulante de pliegos que recogian oraciones y vidas de santos, lo
cual representa un importante antecedente de la venta de la ya mencionada literatura de

cordel.

En cuanto a ciegos propiamente violinistas, presumiblemente ambulantes, que en
un principio serian mas bien fidulistas —ya que la forma actual del violin empez6 a

desarrollarse en el siglo XVI-, Reinhard Stronm o Richard Taruskin mencionan el

10 Casto Sampedro y Folgar, Cancionero musical de Galicia (A Corufia: Fundacion Pedro Barrié de la
Maza, 1982), p. 164.

11 Julio Caro Baroja, "Significaciones simbolicas de las leyendas", Gazeta de Antropologia, n° 9 (1992),
citado en Pablo Carpintero Arias, Os instrumentos musicais na tradicion galega, en
http://www.consellodacultura.gal/asg/instrumentos/conxuntos-instrumentais/os-cegos-cantores  [ltima
consulta: 22 de junio de 2016]

12 Dorothé Schubart, Antén Santamarina, Andras Vavrinecz y Ramon Pinheiro, Florencio, o cego dos
Vilares (Santiago de Compostela: aCentral Folque, 2015), p. 11.
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testimonio de Johannes Tinctoris en su De inventione et usu musicae®® acerca de los
hermanos Carolus y Johannes Fernandes, hijos del igualmente "violinista" ciego
castellano Jehan Fernandes, que se habia trasladado a la corte de Borgofia a mediados del
siglo XV, mientras que sus hijos, residentes en Brujas, habian servido en la corte de
Carlos VIII hacia 1480. De ellos se decia que poseian un gran virtuosismo, tocando el
primero la voz del superius y su hermano Johannes el tenor de piezas como el motete
Gaudent in celis'* de Agricola, y que ademas fueron profesores en Paris. Estos musicos,
de los que muy poco se sabe, podrian ser considerados un importante antecedente de la
tradicion de fidulistas o violinistas ciegos que se desarroll6 a lo largo de los siglos

posteriores, con la mencionada relevancia del Camino de Santiago.

1.2 Contexto socio-cultural y repercusion social en Galicia

En una sociedad cada vez mas industrializada y centralizada en las grandes
metropolis, Galicia conserva aun en la actualidad, pero con mayor fuerza durante el siglo
pasado, un ambito rural muy desarrollado. Esto, junto con el valor que el pueblo gallego,
particularmente arraigado a sus raices, ha dado de forma bastante caracteristica al mundo
campesino y a su cultura tradicional, y gracias también al movimiento conocido como
Rexurdimento originado en el siglo XIX (tras varios siglos en los que se llegd a despreciar
todo lo gallego y lo que remitiese al mundo campesino), constituye una de las causas por
las que la musica tradicional gallega ha sido —casi— siempre tan estimada por su gente, y
por lo que se ha llevado a cabo desde el mencionado movimiento romantico nacionalista
hasta nuestros dias, con el paréntesis que constituyé el franquismo, una importante tarea

de recopilacion, conservacion y estudio de su folklore.

La importancia y desarrollo del ambito rural, asi como la significativa atraccion
que supuso durante los siglos pasados el Camino de Santiago, propiciaron el desarrollo
de este fendbmeno de ciegos copleros que fundamentalmente transitaba por aldeas y
pueblos, aungue también nos encontramos con algunas figuras de ciegos que se buscaban

la vida de esta manera en ciudades como Pontevedra o A Corufia.

13 Johannes Tinctoris, De invention et usu musicae (Napoles: Nathias Moravus, ca. 1482), citado en
Richard Taruskin, Music from the Earliest Notations to the Sixteenth Century (Oxford: Oxford University
Press, 2010), p. 536.

14 Reindhard Strohm, The Rise of European Music, 1380-1500 (Cambridge: Cambridge University Press,
2005), pp. 293 y 366.
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Fundamentalmente considero que la trascendencia o repercusion social de estos
ciegos musicos a finales del siglo XIX y durante todo el siglo pasado era ser los
transmisores de noticias, sucesos, crimenes e historias en un mundo aun rural, sin
television y muchas veces ni periodicos. Eran, como afirman Caseiro y Castro, los
cronistas del mundo rural'®, ademas de ser quienes animaban las fiestas y romerias de los
pueblos del norte de la Peninsula. Al mismo tiempo, sufrieron procesos de censura y
marginalizacion tanto por mantener en muchas ocasiones un caracter satirico y de critica
social, como por estar asociados, debido a ser muasicos ambulantes y a llevar una vida
austera, a la mendicidad y las clases bajas, a pesar de que, como afirma Joaquin Diaz, en
muchos casos los propios ciegos se alejaban de estos sectores por considerarse algo

similar a comerciantes con sus coplas, y no simples mendigos®®.

Creo asimismo conveniente destacar algunas lineas del texto introductorio del
libreto que acompafia al album Florencio, cego dos Vilares que sera analizado
posteriormente, "Del folclore marginal". Este texto fue precisamente encargado a Xosé
Luis Rivas Cruz (Mini) y refleja la vision acerca del contexto socio-cultural de los ciegos
copleros proporcionada por un gallego que se dedico, en parte, a la recopilacion de la

masica que estos interpretaban:

Fui nifio y adolescente en las décadas de los cincuenta y sesenta [...] los que hablaban "castrapo"
(mezcla de castellano y gallego) eran paletos y, sobre todo, mas pobres. La musica de la radio y
de las orquestas era la buena; los gaiteros y las canciones de los labradores y de los viejos eran
cosas "pueblerinas" e incultas. [...] Cuando pasé de los veinte comencé a recoger musica y
tradicion. Descubri que la gente sentia de otra manera, [...] gustaba de la gaita, de las cantigas y
los romances. Y cuando cantaban delante de una grabadora se emocionaban por el valor que se
comenzaba a dar a aquello que habia sido vida postergada y despreciada durante afios de
franquismo y nacional-catolicismo brutal. Pero todavia habia una forma musical que tenia
connotaciones peyorativas: los cantos de ciegos. Eran cosas de faranduleros. Cantares sin aprecio
social. Curioso... Casi toda la gente sabia cantarlos de memoria con quince, veinte 0 mas estrofas.
Mi cabeza estaba ya hecha a las contradicciones de mi Pais, pero ésta era exagerada. Traté con
algunos ciegos que habian ejercido la profesion de cantores de ferias y romerias y aprendi a
apreciar su “castrapo”, su poesia simple aunque cargada de claves de entendimiento populares y
hondas, la otra cultura, la otra vida y, sobre todo las melodias, el canto semigutural, el arte de atraer
y mantener la atencion de la gente cantando y tocando el violin, con sus adornos y mordentes con
sabor barroco, de exhibicion, la difusion de sucesos célebres, la exageracion de las letras [...]
cuando acontecia un crimen o un suceso digno de ser cantado, el ciego acudia a un instruido
(maestro, cura, secretario de ayuntamiento, poeta de mala o buena muerte) y previo pago, le
encomendaba la composicion de la letra para la feria siguiente. Los derechos de autor eran
liquidados por cinco, diez o quince duros y la imprenta se encargaba del resto [...]

15 Delfin Caseiro y Castor Castro, "O cego da Gandara", en Lethes: Taboas Cadernos culturais da Limia
(Ourense: Centro da Cultura Popular da Limia, 2006), p. 15; citado en Alfonso Franco, "The Galician fiddle
style”, en Russell, lan y Anna Kearney Guigné, Crossing Over: Fiddle and Dance Studies from around the
North Atlantic 3 (Aberdeen: Elphistone Institute, 2010), p. 204.

16 Joaquin Diaz, El ciego y sus coplas: seleccion de pliegos en el siglo XIX (Madrid: Ed. Escuela Libre,
1996), p. 15.
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Considero esencial remarcar que el proceso gradual de desaparicion de este
fendmeno se debid, como acertadamente refleja Alba de Pablo Zamora en su trabajo ya
mencionado acerca del ciego coplero Juan de la Cruz, a diversas causas: a una etapa de
censura que se produjo durante el franquismo pero que se venia fraguando desde finales
del siglo XIX, acompanada del caracter de marginalidad que siempre se ha atribuido al
masico ambulante, proceso que culminaria con la prohibicion de la mendicidad en

Espafial’.

1.3 Violinistas principales dentro del fendmeno del ciego coplero

Como he mencionado anteriormente, el transito de ciegos cantores de coplas que
se acompafiaban de un instrumento fue enormemente desarrollado en Galicia ya desde los
ultimos siglos de la Edad Media, lo cual es arduamente dificil de rastrear en épocas
anteriores. Al haber focalizado este Trabajo de Fin de Grado en el violin, no he tenido en
consideracién a los zanfonistas ambulantes, que también jugaron un papel importante en
este fendmeno y probablemente superasen en nimero a los violinistas, pero si creo

conveniente al menos poner de relieve su existencia dentro de un todo.

Muy poco se conoce de los ciegos que formaron parte del fenémeno del violinista
coplero ambulante en la Peninsula Ibérica. Sin embargo, y gracias a testimonios
vivenciales por parte de vecinos de las aldeas por las que transitaban y a proyectos de
recopilacion (muchas veces basados en esos testimonios) como el Proxecto Virtual
Recuperacion do Patrimonio Musical Galego Séculos XIX-XX o A Mdsica en
Mondofiedo, tenemos constancia de algunos de estos personajes y su recorrido, tratados

casi siempre con un interés mas biogréafico que propiamente musicoldgico.

Para ilustrar la relevancia que tuvo este fendmeno en Galicia a finales del siglo
XIX 'y especialmente durante el siglo XX, y comprobar que Florencio dos Vilares no fue
un caso aislado sino que se enmarca dentro de una tradicion mas amplia que constituia
una importante parte de las fiestas populares de la Galicia rural y de regiones colindantes
como Ledn o Asturias, considero oportuno hacer algunos apuntes acerca de varios de

estos ciegos musicos?®,

17 Alba de Pablo Zamora, op. cit., p. 32.
18 Para los cuales me he servido de las informaciones recogidas en la pagina de Facebook del Proxecto
Virtual Recuperacion do Patrimonio Musical Galego Séculos XIX-XX, en
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Este no era un oficio reservado tnicamente a hombres, tal como es ilustrado por

casos como el de la ciega conocida como a Pachacha, o el de la ciega de Peredo.

A Pachacha (llustr. 1) era una invidente natural de Couto de Outeiro (Mondofiedo)
que durante la segunda mitad del siglo X1X recorria con sus cantares y romances de ciego
las romerias y fiestas de pueblos de toda Galicia, Ledn, Asturias e incluso el norte de
Portugal. Una evidencia que tenemos de su presencia en estas fiestas data de 1869, en la
fiesta de San Ramon en Viloalle, donde interpretaba piezas populares como "Me gustan
todas" para los ejecutantes de los bailes "agarradifios” (pasodobles, rumbas, polkas,

tangos...).

Dolores Gdmez Lage (llustr. 2), conocida como la ciega de Peredo o de Miranda,
nacio en Peredo de Castroverde (Lugo) en 1874 y recorria las fiestas de los pueblos de la
region tocando y cantando romances como "Na vila de Castroverde", "A rapaza vai no

rio"”, "O rabo do raposo” o "A burra de Manuel do Campo ".

lHustr. 1: Cega a Pachacha de Mondofiedo lustr. 2: A cega de Miranda acompafiada por su

acompafiada de una pandereteira. marido al bombo

Fuente de ambas ilustr.: Proxecto Virtual Recuperacion do Patrimonio Musical Galego Séculos XIX-XX

Otro de estos musicos ambulantes fue Antonio Lexide Fernandez, conocido como
el Cego de Viloalle (llustr. 3) por la parroquia en la que naci6 en 1895 y muri6 en 1976.
Transitaba principalmente por la zona de Mondofiedo, aunque de igual manera recorrio

toda la geografia gallega y parte de Leon, Asturias, e incluso lleg6 a Medina de Rioseco,

https://www.facebook.com/RecuperacionPatrimonioMusicalGalego [Gltima consulta: 20 de mayo de 2016]
y en la publicacion online A masica en Mondofiedo (2002) de Andrés Garcia Doural y Xosé Ramdn Garcia
Gonzalez que puede consultarse en https://es.scribd.com/doc/14663395/A-Musica-en-Mondonedo [dltima
consulta: 22 de mayo de 2016]
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lugares en los que cantaba las coplas acompafiado por su violin y su hija Sabina, que en
ocasiones era la que las cantaba mientras Antonio interpretaba los coros. También fue
acompafado por sus hermanos Ramdn y Marcial, en otros momentos por su mujer, 0 su
sobrino Rafael. Normalmente su "gira" anual comenzaba al pasar carnaval y concluia en
la fiesta de San Juan. Al igual que en el caso de Florencio, como luego comentareé, la
causa de su ceguera fue el padecimiento de una viruela cuando era nifio, tras lo cual entr6
en un colegio de Santiago de Compostela a aprender a tocar el violin. Cantaba y tocaba
romances, cuplés, coplas basadas en acontecimientos reales como crimenes (muchas de
las cuales sacaba del diario EI Caso). En el repertorio que interpretaba nos podemos
encontrar con piezas como el "Romance de las dos gemelas”, "Cuatro nifios
envenenados”, "Vinde mocifios e mozas", "Carta de Pepe a Rosa" 0 "A tola de Cangas de

Onis".

lHustr. 3: Cego de Viloalle con su esposa Sabina. lustr. 4: Cego dos Muifios en una celebracién

Fuente de ambas ilustr.: Andrés Garcia Doural y Xosé Ramdn Garcia Gonzalez, A misica en Mondofiedo.

Uno de los ultimos ciegos violinistas de Galicia, si no el ultimo, fue Eladio
Ferndndez Rodriguez, conocido como el Cego dos Muifios (llustr. 4). Naci6 en Aldixe
(condado de Abadin) en 1927. Ingres6 en un colegio de ciegos en Santiago, al igual que
el Cego de Viloalle, donde complementd sus estudios de cultura general y braille con el
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aprendizaje de varios instrumentos, principalmente el violin y la gaita, pero también el
acordeon, los platillos o el bombo. Tocaba en las foliadas de los condados de Abadin,
Vilalba y Mondofiedo, municipio al que se trasladd en 1963, afio en el que dejé de
dedicarse a las coplas de cego que habia estado vendiendo por las ferias de diversos
municipios como Gontan, Vilalba, Meira o Cospeito, para ganarse la vida entonces con
la venta de loteria, pero ocasionalmente tocando el violin o la gaita en algin festejo
vecinal, como en el folion dos Muifios que se celebraba en la noche de San Juan. También
se le reconoce tocando en la fiesta del entroido en la parroquia de San Vicente. Dentro de
su repertorio nos encontramos parrafeos, pasodobles, mazurcas, rumbas, cantares de
caracter picaro, etc. Entre algunas de las piezas de su repertorio mas conocidas por la
gente podriamos destacar los pasodobles "Lugo-Ferrol" de Gregorio Baudot y el tan
conocido y representativo "Gato Montés" de Manuel Penella, asi como la "Alborada de
Veiga" o los parrafeos "As mozas de Aldixe" y "jOuh Marica! ¢ estas na casa? " que, junto
a la"Mazurca do Cadramodn™, fueron recogidos por Xosé Luis Rivas y Baldomero Iglesias
en sus “expediciones” de campo desde los afios 70 hasta 1996, antes de que Eladio
comenzase una larga enfermedad, tras la que fallecio el 6 de enero del afio 2000 en A

Corufial®.

Por Gltimo, me gustaria mostrar que el del ciego coplero violinista no fue un
fendomeno desarrollado Unicamente en Galicia, aunque este fuese su centro, sino que
también se produjo en regiones colindantes como Asturias o Ledn. Por lo tanto, y
alejandome del &mbito geografico gallego, creo oportuno mencionar un caso como el de
Juan Somohano Merodio (llustr. 5), nacido en 1852 en Llanes (Asturias). Conocido como
Juan de Andrin, perdio la vista a los 9 afios a causa de una viruela, al igual que Florencio
y que el ciego de Viloalle, aprendio a tocar el violin con Félix Segura Ricci y a los 15
afios ya transitaba los pueblos que llegaban hasta Bayona. A los 20 afios viaj6 a Cuba y
se dice que se trajo de vuelta un Jacobus Stainer?®. Continud recorriendo los pueblos del
norte de la Peninsula hasta 1920, acompafiado en numerosas ocasiones de uno o dos nifios

que hacian las veces de lazarillos y tocaban el bombo o la flauta. Fue profesor de gaiteros

19 Xosé Luis Rivas Cruz y Baldomero Iglesias Dobarrio, Cantos Coplas e Romances de Cego, Vol. I (Lugo:
Ophiusa, 2000), p. 16.

20 Resulta curioso que varias fuentes den por hecho que era un violin original de este importantisimo lutier,
con asombro por el precio por el que el ciego lo compré en La Habana -80 pesos-, y lo denominen "Jacobus
Stainer 1713", sin percatarse de que este constructor murié en 1683 sin haber dejado una escuela de
aprendices.
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como Manuel Rivas (muchos gaiteros aprendian a tocar el violin para interpretar los bailes

"agarrados" en espacios cerrados) hasta que fallecié en 19382,

lHustr. 5: El ciego Juan de Andrin junto a sus lazarillos tocando la flauta y el bombo. Tomada de

http://cancionesdeciego.blogspot.com.es/ [Ultima consulta: 23 de mayo de 2016]. Museo de la Gaita de Gijon.

Considero remarcable que en la mayor parte de casos fuesen acompafiados por
lazarillos, casi siempre miembros de su familia, que en algunos ocasiones Unicamente los
respaldaban o vendian las coplas impresas, pero en muchas otras también los
acompariaban con instrumentos como el bombo o la pandereta o interpretando los coros.
Algunas veces, como podemos comprobar en esta copla de ciego (Ej. 1), incluso creaban

una textura responsorial entre ellos:
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iy e = T ifl—iﬂ~ &Y & &
154 === -'2»4'%.;5?_
Seadio - pra da-on de floges  do xar - dio ben floye - o -do Dicda
. LAZAWILL 0.
(ESEEEIE ESriFrEa At
iz SSERI RS SRR iTFES e 15
teia tadan  vi-da wn moi - ti - u me pre - za-lo Conmni- ti- si-mo re-

; v T
P i PRy Y L . RIS A
ga-ln lexa.- cotdara de {er¢ que por goa paelimos neiaa ben o <a hessde s

Ej. 1: Copla de ciego. Cancionero musical de Galicia (1982) de Casto Sampedro y Folgar, Vol. II: Melodias, p. 30

21 Guillermo F. Buergo, "El violin de Juan de Andrin", EI Comercio, 5 de mayo de 2010, en
http://www.elcomercio.es/v/20100505/oriente/violin-juan-andrin-20100505.html [Gltima consulta: 25 de mayo de

2016]
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Nos encontramos pues con un fendmeno muy complejo de rastrear debido a la
falta de documentacion acerca de las vidas de estos musicos ambulantes, de los cuales
tenemos a disposicion en muchas ocasiones Unicamente fotografias que reflejan la
existencia y el contexto de estos ciegos violinistas (ver Anexos 2-9). Sin embargo,
podemos verificar a través de éstas y de los desgraciadamente escasos testimonios
recogidos que la figura del musico ciego ambulante solia ejercer un papel bastante
relevante en la animacion de las fiestas y romerias populares de las zonas rurales gallegas,
asi como de parte del noroeste de nuestra Peninsula, en las cuales interpretaban piezas
tradicionales para animar al baile, como mufieiras, jotas, rumbas, polkas o pasodobles,
pero también los importantes romances de ciego que reflejaban los sucesos que
acontecian en las vidas de la gente del entorno rural. En unas ocasiones tomaban estas
piezas del "inventario popular' y en otras eran de invencion propia, muchas veces
haciendo uso de la improvisacién en sus coplas, sobre anécdotas o incluso sobre alguin

individuo del publico.

Las principales funciones que podemos observar en la musica que cantaban y
tocaban estos ciegos violinistas dentro de sus contextos mayoritariamente rurales son,
fundamentalmente, de entretenimiento y comunicacion, pero su repertorio también tenia
una importantisima funcion de integracion social, la de los propios intérpretes, que, a
pesar de su "discapacidad”, y gracias precisamente a entretener y comunicar con su
musica, conseguian no sélo poder vivir de ello sino también ser unas figuras muy

apreciadas en su entorno.

Asimismo, han constituido unos muy valiosos arboles de cantos?? con los extensos
repertorios que poseian (en los casos en los que la recogida fue posible) y contribuyeron
de igual forma al mantenimiento de una tradicion musical que vino desarrollandose desde
la Edad Media, desde hace tres décadas desgraciadamente extinta, pero que en los Gltimos
afios ha sido objeto de tenues proyectos de revitalizacion que estudiaremos en el capitulo
3y que ojala sirvan como referente para futuros musicos interesados en la recuperacion

de este folklore.

22 Alusion al término de Béla Bartok en Escritos sobre mUsica popular (Madrid: Siglo XXI, 1979).
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CAPITULO 2: FLORENCIO DOS VILARES: VIDA, REPERTORIO Y

TECNICA

2.1 Contextualizacion biogréafica de la figura de Florencio dos Vilares

Florencio Lépez Ferndndez nacid en el seno de una familia dedicada a la
agricultura y la ebanisteria, el 13 de abril del afio 1914 en Pim, una pequefia aldea que
forma parte de la parroquia de Bruicedo, en el condado de Fonsagrada (Lugo, noreste de
Galicia) 2. Durante su infancia sufri6 una paralisis cuyas secuelas le acompaiiarian toda
la vida, asi como una viruela que seria la causa de su ceguera. En 1927, Florencio y su
familia se trasladaron a Vilares de Pinheira, en Cubilhedo (condado de Baleira), aldea por
la que recibiria otro de sus sobrenombres. A los 14 afios, fue enviado a aprender canto y
violin con Xosé Santamaria, conocido como el Cego de Valeira, para que pudiese
desarrollar una forma de ganarse la vida. Algunos testimonios, probablemente los méas
fidedignos, afirman que de este mentor aprendid su técnica y parte de su repertorio; los
menos, sin embargo, sostienen que el ciego de Valeira lo rechazd y consecuentemente

Florencio comenzo un aprendizaje musical completamente autodidacta.

lustr. 6: Florencio en A Fonsagrada, 26 de octubre de 1981. Fot.: Pablo Quintana. Proxecto Virtual Recuperacion

do Patrimonio Musical Galego Séculos XIX-XX.

23 Dorothé Schubart, Antén Santamarina et alii, Florencio, o cego dos Vilares (Santiago de Compostela:
aCentral Folque, 2015), p. 14-15.
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De cualquier manera, es indudable que Florencio llego a ser considerado incluso
una celebridad entre las gentes de las areas por las que transitaba ferias y romerias con su
voz y violin: desde Fonsagrada y Valeira, condados que le vieron crecer, hasta zonas
como la Ribeira Sacra e incluso el oeste de Asturias. Normalmente era acompafiado por
su hermano Pascasio, que ademas tocaba con €l el bombo y vendia las coplas. A la muerte
de su hermano fue acogido por un matrimonio de Fontaneira (Valeira), por lo que también
se le conocia como el Cego da Fontaneira.

El violin que acompafié a Florencio toda su vida fue custodiado tras su muerte, el
28 de abril de 1986, por el matrimonio que lo habia acogido en Fontaneira, hasta que fue
donado al Museo Comarcal de Fonsagrada:

Al igual que he mencionado en el capitulo anterior en relacion con las funciones
sociales de otros ciegos copleros violinistas, el repertorio y grabaciones conservados de
Florencio reflejan que era principalmente una figura de animacion de encuentros y fiestas,

asi como de transmision de un repertorio y conservacién de un estilo.

2.2 Analisis de transcripciones y grabaciones recogidas en los cancioneros

Como ya hemos visto, el fendmeno del ciego coplero violinista no ha sido apenas
estudiado de forma académica o musicoldgica; sin embargo, ha sido considerado
relevante y digno de ser recogido por parte de algunos etnomusicélogos como Dorothé
Schubart y su compafiero linglista Anton Santamarina, recopiladores de folklore como
Mini y Mero o Pablo Quintana Lépez con su album Recolleita Vol. 1 (en el cual incluye
piezas recogidas a Florencio y a la pandereteira Eva Castifieira), asi como para un
pequefio numero de masicos tradicionales o del folk actual gallego. Florencio dos Vilares
supone una importante figura para la masica tradicional que ha dejado un enorme legado
de piezas de transmisién oral, que se hubiesen perdido de no ser por el trabajo de
recopilacion que muchos de los mencionados han llevado a cabo. Esto no es mas que otro
ejemplo de ese gran interes, legado por el Romanticismo, por parte de algunos estudiosos

en la musica tradicional y en el propio individuo transmisor de ésta.

Para ilustrar la relevancia que tuvo la figura de Florencio en el trabajo de estos
recopiladores, haré un recorrido analitico por las obras que formaban parte de su

repertorio que han sido recogidas en los cancioneros de los que me he servido para este

34



trabajo, tras haber rastreado gran parte de los cancioneros de musica tradicional gallega,

citados en el estado de la cuestion.

Ya he mencionado la enorme trascendencia que considero que tiene el
Cancioneiro Popular Galego de Schubart y Santamarina para la musica tradicional
gallega y la etnomusicologia en general. Formado por seis volimenes divididos en dos
tomos cada uno, uno dedicado a las melodias (recogidas por Dorothé) y otro a las letras
(a cargo de Santamarina), constituye la mayor y méas importante antologia de cantos de
caracter tradicional de toda Galicia. Como musicéloga y violinista, he decidido focalizar
el estudio en los tomos dedicados a las melodias, aunque masica y texto sean indisociables
y estime de gran interés las letras, especialmente de los romances de ciego —puesto que
podriamos decir que en ellos la masica en ocasiones era una “excusa” para conducir el
texto—, ya que lo que considero atractivo del fendmeno del ciego coplero violinista es la
interaccion entre la melodia vocal y la que dirige el violin, con sus diferencias

ornamentales.

Ademas, los criterios de clasificacion de las melodias son dignos de remarcar. En
primer lugar, el cancionero divide sus tomos de acuerdo a las caracteristicas textuales o a
los contextos interpretativos:

Volumen 1. Oficios y labores.

Volumen 11. Fiestas anuales.

Volumen 111. Romances tradicionales.

Volumen Iv. Romances nuevos, cantos narrativos, sucesos y coplas locales.

Volumen v. Cantos dialogados.
Volumen vI. Coplas diversas, cantos enumerativos y estroficos.

Asimismo, todos los volimenes cuenta con una tabla de escalas, en cada una de
las cuales se numera qué cantos la utilizan; se clasifican las melodias en cantos viejos
(distribuidos por cantidad de versos Yy tipos de cadencias), jotas (ordenadas por criterios
formales), mufieiras viejas y nuevas, melodias nuevas con tonalidad funcional
(organizadas por género, nimero de versos y ambito), tipos de oficio a los que estan
asociadas, cantos eclesiasticos, etc., criterios estos que facilitan enormemente el trabajo
sobre los materiales. Aunque en algunas ocasiones parezcan ambiguos, Schubart los
explica y defiende en la introduccion del Volumen I: como ejemplo, la clasificacion de
melodias ‘nuevas’, que podria dar lugar a muchos cuestionamientos, es justificada por la

etnomusicéloga con criterios de adaptacion de melodias al canto popular gallego y de
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melodias ‘viejas’ tan modificadas en cuanto a formulas y giros melddicos que llegan a
perder su identidad. También aclara que los cantos ‘sin funciéon determinada’
corresponden a los que de forma casual hacen referencia a labores u oficios pero son

disociables del oficio en cuestion y se cantan en diferentes contextos?*.

He decidido utilizar para el analisis las transcripciones recogidas en el
Cancioneiro, y no las que aparecen en Cantos, coplas e romances de cego o en el proyecto
virtual O Canto do Pobo, puesto que son las Unicas en las que se reflejan los ornamentos
que ejecuta el violin, uno de los mayores intereses para este trabajo, asi como cuestiones
de entonacion, clasificaciones por género e indicaciones de tempo y acentos. El resto de
partituras que tenemos a nuestra disposicion en las recopilaciones mencionadas seran
utilizadas para llevar a cabo un analisis comparativo de las mismas en relacién con las

primeras.

Procedo a continuacién a hacer un compendio analitico de las obras (tomando
como referencia el incipit de cada canto) que en este cancionero se recogen y de las
cuales Florencio dos Vilares fue informante en el municipio de Vilares (Ribeira de Piquin)
entre los afios 1979 y 1981. Estas seran comparadas con las transcripciones de Mini y
Mero y las grabaciones recogidas en los CDs que acompafian Cantos, coplas e romances
de cego y las recogidas por Schubart en el libro Florencio, cego dos Vilares. Se
comentaran, asimismo, los rasgos mas caracteristicos del estilo de Florencio y se
relacionaran en algunos casos las piezas analizadas con versiones de grupos gallegos

actuales de folk o con repertorio de otros cancioneros.

Los parametros y criterios que he tenido en cuenta para la realizacion del analisis
son, principalmente, los ornamentos ejecutados por el violin y si estos originan que la
relacién entre voz y violin sea heterofonica y no homofonica, la heterocronia o isocronia
presente en el pulso, el perfil melédico de las piezas, las entonaciones particulares de
Florencio, los géneros musico-textuales y, por supuesto, las diferentes escalas utilizadas,
para las que he decidido tomar un enfoque modal, con la referencia de los modos griegos
ddrico, frigio, lidio y mixolidio, a los que el tedrico musical Glareanus afiadié jonico y
edlico en su Dodekachordon (1547), ya que considero que son los que mas se adeclan a
las caracteristicas melddicas de las piezas y los que presentan una terminologia utilizada

mayoritariamente en la actualidad:

24 Dorothé Schubart, "Introduccién”, en op. cit., Vol. I, p. XIV.
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Cuadro 1: Modos utilizados para el andlisis con su relacion de Tonos y Semitonos

VOLUMEN I: OFICIOS Y LABORES

1.

"O cantar do arrieiro” (p. 3) 2°: canto de arriero de tempo lento y pulso heterdcrono,
aunque predominan los pies binarios frente a pies ternarios puntuales®. La melodia,
silabica pero con algunos melismas y en modo eo6lico de Sol, normalmente se mueve
por grados conjuntos, pero aparecen algunos intervalos de 42 y 52 ascendente, y tiene
un perfil de arco (ascendente-descendente). En el final del cuarto verso comienza la
heterofonia con los elaborados ornamentos del violin, destacando grupetos de 5 6 6
alturas.

"Tefo tres estriguifias"(pp. 9-13): recopilada también por Mini y Mero como "Tefio
tres estrelifias”, es una pieza de caracter silabico que se cantaba al mazar el lino?’,
recogida en octubre y diciembre de 1979, gracias a lo cual se comprueban ciertas
diferencias de interpretacion: 11 (La), Il (Si) y VII (Fa) grados difieren en cuanto a
alteraciones, por lo que podemos apreciar que el uso de diferentes escalas para una
misma copla era comin incluso en el mismo intérprete. En ambas versiones utiliza un

pentacordo de Sol con el VII grado, pero en octubre la melodia utiliza claramente un

25 Seran incluidos entre paréntesis el nimero o nimeros de pagina en las que se encuentra cada pieza en los
diferentes volimenes del CPG.

26 Todas las obras transcritas en estos volimenes carecen de indicacion de compas, pues se producen en
muchos casos heterocronias. Los ritmos de estas piezas son considerados por Schubart como aditivos.

27 Maza-lo lifio: labor que consiste en golpear el lino con una maza sobre una piedra y que solia ser llevada
a cabo por las mujeres jovenes de las comarcas gallegas donde se cultivaba esta planta textil. Durante esta
tarea era muy comun que cantasen coplas, muy presentes en diferentes cancioneros gallegos.
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modo dorico y en diciembre alterna los modos jonico y frigio. Asimismo, se observan
diferentes tipos de ornamentacion, ya que en la version recogida en octubre los
ornamentos son mas elaborados, con quintetos de semicorcheas descendentes (y
algunos ascendentes), apoyaturas ascendentes y descendentes, mientras que en la
recogida en diciembre s6lo hace uso de grupetos de tresillo descendentes en los fines

de frase. Podemos apreciar algunas de esas diferencias en el final del primer verso:
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Ej. 2: "Tefio tres estriguifias”, octubre 1979. CPG Vol. I, p. 12 Ej. 3: "Tefio tres estriguifias", diciembre 1979. CPG Vol. I, p.9

3. "O meu foucifio non corta” (p. 49): canto de siega en el que se produce una heterofonia
entre voz y violin. Constituye una de las piezas mas interpretadas por Florencio, y es
recogida también en Cantos, coplas e romances de cego. Los ornamentos estan muy
desarrollados en el violin, con numerosas apoyaturas y grupetos; el canto, aunque es
silabico, en algunos casos también presenta melismas. En ocasiones se alternan
libremente pies binarios con ternarios. Alterna los modos jénico, dérico y frigio, con
los grados Iy 111 alterados o naturales en diferentes versos. Se puede comprobar aqui
que la entonacion no siempre es temperada, ya que se utiliza la llamada "tercera
neutra” (anotada por Schubart con una flecha ascendente sobre la nota en cuestion)
que, como afirma el mdsico tradicional y estudioso Alberto Jambrina, es muy
representativa del folklore musical del occidente de la Peninsula Ibérica, pues esta
presente a menudo en la técnica de gaita y otros aer6fonos propios de este area, asi
como en el canto?®, Este Il grado, en este caso un Si, en ocasiones es denominado
por los musicos tradicionales —especialmente gaiteros—, como un Si "abemolado".
Esta a medio camino del Si bemol y el Si natural, un cuarto de tono por debajo de
éste. Esto constituye un rasgo muy caracteristico de la afinacion de Florencio, lo que

consigue que el gran numero de cantos en los que lo utiliza presenten una ambigiiedad

28 Alberto Jambrina Leal, "La Gaita en Zamora, escalas y repertorio en las distinas comarcas" (conferencia
en las | Xornadas arredor da Musica Tradicional, centro Lug2 de Lugo, 16 diciembre 2012).
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4.

entre "sonoridad™ mayor y menor, y, ademas, les proporciona el caracter arcaico que

Schubart atribuye a su entonacion:
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Ej. 4: "O meu foucifio non corta”, diciembre 1979. CPG Vol. I, p. 49

"A vella perdeu o vello" (pp. 58-59): canto también de siega, con pies ternarios y

alargamientos ocasionales. En la segunda parte de este canto, Florencio intercala los

versos de "Nenas qu’ides co ganado", versos que también pertenecen a otra pieza

recogida en este mismo volumen. En la voz se produce un gran nimero de glissandi,

y los giros melédicos son normalmente ascendentes, casi siempre con un movimiento

por grados conjuntos. El Il grado indica una alternancia entre los modos dorico y

frigio. ElI ambito melddico es estrecho, con una 52 (de Fa a Do) en la voz, mientras

que en el violin utiliza el pentacordo de Sol con el VII grado. Los ornamentos del

violin se producen especialmente a final de frase y presentan numerosos grupos de

fusas con un perfil de arco ascendente-descendente:
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Ej. 5: "A vella perdeu o vello", diciembre 1979. CPG Vol. I, p. 59
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"E no medio do camino” (p. 74): canto muy silabico, con pies binarios y homofénico
con el violin, solamente presenta algin floreo puntual. En esta pieza, como en muchas
otras que veremos en este repertorio, podemos destacar la alternancia entre el 111 grado
alterado y el natural, entre modo dorico y mixolidio, lo cual, unido a un Il grado
ambiguo, produce esa ambivalencia mayor-menor ya mencionada, tan caracteristica

de la musica tradicional.
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Ej. 6: "E no medio do camino", diciembre 1979. CPG Vol. I, p. 74

"Unha noite no muifio"” (p. 76): voz y violin producen homofonia, en un canto silébico
con pies binarios, con muy pocos ornamentos, que podriamos considerar en modo
frigio con el VI grado omitido y un Il grado ambiguo en cuanto a afinacion.

"Mifia nai non quere™ (pp. 96-97): en la melodia se presenta un pentacordo dérico de
Sol con el VI grado puntualmente alterado ascendentemente, a modo de sensible. De
tempo libre, el violin realiza algunos trinos y grupetos en los finales de verso. En la
segunda parte del canto también comprobamos la ambigtiedad entre la melodia mayor
y menor. En el Proxecto Florencio se version0 esta pieza, utilizando una melodia
ligeramente modificada con el pentacordo mayor de Do y el Il grado descendido
hacia final de frase, pero manteniendo la letra, como se estudiara en el capitulo 3.
"Contesta el buen del pastor" (p. 138): jota, por lo tanto con pies ternarios?®, aunque
alterna también binarios especialmente por las respiraciones. En modo frigio, presenta
algunos saltos de 42 y 52 y hay muy pocos ornamentos. Schubart menciona que es
conocida como "La dama y el pastor” en toda Galicia central y oriental.

"Nenas qu’ides co ganado" (p. 145): mencionada en "A vella perdeu o vello", en este
caso esta copla es presentada con una melodia diferente, en modo edlico de Re
(comenzando en el V grado) y pies binarios. Es una pieza muy silabica y no hay

ornamentos muy desarrollados, solamente floreos y apoyaturas ocasionales. Destaca

2 La jota ha sido generalmente concebida en compas ternario de subdivision binaria (3/4), en otras
ocasiones se transcribe como 3/8; sin embargo, algunos estudiosos como Miguel Manzano consideran que
la subdivision ternaria en compas de agrupacion binaria (6/8) se adectia mejor al caracter rapido del baile,
en Miguel Manzano Alonso, La jota como género musical (Madrid: Ed. Alpuerto, 1995), pp. 49-55.
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11.

12.

una cadencia poco comun, desarrollada por una sucesion de intervalos de 32

descendentes.
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Ej. 7: "Nenas qu’ides co ganado", febrero 1981. CPG Vol. I, p. 145

"El presidente de Europa” (p. 242): melodia clasificada como "nueva" que proviene,
segun Schubart, del romance "EIl segador de la Juana”, utilizada en el este de Lugo y
en ocasiones en Ourense. Utiliza el pentacordo jonico de Sol. Presenta floreos
ascendentes y apoyaturas, pero lo mas caracteristico de este canto, que veremos

también en otras piezas de Florencio, son las glosolalias:

dio da. le Ja.le L. L dn Jon

Ej. 8: Glosolalia en "El presidente de Europa", febrero 1981. CPG Vol. |, p. 242

"Ay que panadera" (pp. 248-248): se conoce como "La panadera" y, segun Schubart,
tiene su origen inmediato en Asturias. Tiene una forma ABA, puesto que repite los
primeros versos al final. Se produce igualmente heterofonia con numerosos adornos
del violin (grupetos normalmente en arco y ondulantes, muy caracteristicos de
Florencio, apoyaturas, quintillos de fusas...), mientras que la melodia vocal se mueve
silabicamente, a excepcion del melisma en la palabra lleva. Utiliza el pentacordo
ddrico de Sol, aunque presenta el VI grado a modo de sensible en algunas cadencias.
"Baselisa en el baile" (p. 252): segin Schubart, es una cancion de guadafadores,
conocida en el oriente de Lugo, pero esta clasificada como melodia nueva, por lo que
ha sido modificada su melodia. Aparece en el cancionero de Santander de Codova y
Onfia, lo que muestra un intercambio cultural entre el este de Galicia, Asturias y

Santander. Utiliza el modo edlico con el 111 grado neutro, pero el 1l grado rebajado en
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la cadencia final hace de ésta una cadencia frigia, muy propio de la sonoridad de
Florencio. Podemos destacar los intervalos de 62 en los comienzos de los dos primeros
versos. En este caso, no hay heterofonia, solamente algunos grupetos del violin

alrededor del Il grado:
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Ej. 9: "Baselisa en el baile", diciembre 1979. CPG Vol. I, p. 252

VOLUMEN ll: FIESTAS ANUALES

1. "Camina la Virgen pura” (p. 25): melodia muy arcaica difundida por toda Galicia con
diferentes variaciones. Transcrita en un compas de 2/4, la heterofonia estd muy
desarrollada, con numerosos grupetos casi siempre descendentes en el violin.
Aparecen de forma continua el 111 grado neutro y el 11 rebajado un semitono en las
cadencias, en ocasiones también neutro, lo que produce una ambigiedad entre la
sonoridad mayor y menor de los modos jonico (més presente al comienzo de la pieza)
y el modo frigio.

2. "Los tres Reyes buscan al Rey Celestial” (pp. 136-139): en esta melodia, grabada en
diciembre de 1979 y febrero de 1981 (aunque sélo contamos con una transcripcion),
Schubart afirma que los cambios en los adornos son minimos, lo que hace pensar que
los giros que parecen improvisados estan completamente asumidos por Florencio. De
pulso heterocrono (en el que se alternan pies binarios y ternarios), utiliza el
pentacordo dérico o menor de Sol, pero afiadiendo el V11 grado de nuevo a modo de
sensible. Los ornamentos principales del violin en esta pieza son pequefios trinos y
mordentes, aunque también hace uso de apoyaturas y grupetos, y en la voz podemos

destacar algunos glissandi:

Ej. 10: "Los tres Reyes buscan al Rey Celestial”, diciembre 1979. CPG Vol. Il p. 137
3. "A la puerta hay un nifio" (pp. 180-182): utiliza el modo mixolidio de Re y presenta

un pulso heterécrono. Nos encontramos también con algunas entonaciones ambiguas
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y una cadencia final con el Il grado rebajado. Las melodias de voz y violin, que
comienzan con un intervalo de 42 ascendente, se desarrollan en forma de arco
ascendente-descendente, y su relacion es heterofénica debido a los numerosos
ornamentos del violin, entre los cuales destacan los floreos ascendentes.

4. "Dianolo aguinaldo™ (pp. 187-188): canto de aguinaldo de pulso binario isécrono y
con una relacion voz-violin fundamentalmente homofoénica, con minimos adornos en
el violin. Al final del canto no sélo se ralentiza el pulso, sino que la sonoridad mayor
del modo jénico utilizado al comienzo de la pieza es transformada por el uso del modo

ddrico —aunque con ambigledad en el 111 grado— y la cadencia frigia final.

VOLUMEN Ill: ROMANCES TRADICIONALES

1. “Erantres hermanitas" (pp. 20-21): clasificada por Schubart como "melodia vieja" (al
igual que las cuatro piezas que siguen), tiene un pulso is6crono binario, utiliza el
pentacordo frigio de Sol, y en ocasiones asciende el |1l grado creando nuevamente
ambiguedad entre los modos jonico y frigio. Su melodia es préacticamente idéntica a
la que presenta "Tefio tres estriguifias” (Volumen I). La relacién entre la voz y el
violin es practicamente homofonica, ya que el violin solamente ejecuta algunas notas
de paso.

2. "Gerinaldo Gerinaldo en las orillas del mar" (p. 40): melodia muy conocida en
Galicia, con muchas variantes especialmente en cuanto a letra. Se intercalan algunos
pies binarios entre pies generalmente ternarios, por lo que su pulso es heterécrono. La
melodia, en modo edlico de Sol, presenta un ambito amplio en comparacion con la
mayor parte de las piezas, puesto que abarca una 8 mas una 3% (de Re a Fa).
Esencialmente homofénico, el violin solamente ejecuta algunos trinos.

3. "El rey tenia tres hijas" (pp. 47-48): este romance hace uso de un pulso binario y del
modo mixolidio de Re, aunque presenta puntualmente el 11 y VI grado neutros en las
cadencias de final de verso. El canto es silabico y homofénico con el violin, y tiene
un &mbito de 62

4. "Mi atencion pido sefiores” (pp. 59-61): romance introducido por una frase melodica
en arco interpretada por el violin, a modo de entonacion. Sus tres estrofas utilizan la
misma melodia —en modo edlico de Sol con el VII grado neutro, a modo de sensible—
, pero el tratamiento ritmico de ésta varia: la primera presenta un pulso heterocrono

ternario con algunos pies binarios, mientras que la segunda y tercera tienen un pulso
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5.

isocrono binario. La ornamentacion en el violin esta bastante desarrollada, con floreos
y grupetos amplios en las silabas largas, ademéas de un caracteristico glissando en la

voz que es acompafado por las alturas concretas en el violin.
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Ej. 11: Glissando en "Mi atencion pido sefiores", febrero 1981. CPG Vol. I, p.60
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Ej. 12 y 13: Primer verso de la 1% y 2% estrofa en "Mi atencion pido sefiores", febrero 1981. CPG Vol. I, p. 59

"Sube arriba caballero” (p. 107): una de las melodias mas conocidas en Lugo y
Ourense, utilizada normalmente para sucesos. Alterna los modos dérico y edlico de
Do y mantiene un pulso isécrono de subdivision binaria. Presenta un solo del violin
entre estrofas, con un gran numero de floreos. Es destacable también el uso de
glissandi.

"Ese sefior zapatero" (pp. 112-114): con pulso heterécrono y la recurrida
ambivalencia entre la sonoridad mayor y menor, con una primera parte que utiliza el
modo jonico contrapuesta al final en modo frigio, aunque el 1l grado es bastante
ambiguo. El violin desarrolla grupetos y floreos ascendentes.

"Estando el sefior gato” (p. 115): cancion infantil muy conocida en Espafia, cuya
grabacion esté recogida en el Volumen 1 del album Recolleita coordinado por Pablo

Quintana. Florencio la interpreta de forma homofonica, con pulso ternario. La
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melodia fundamentalmente gira en torno a los tres primeros grados del hexacordo

jonico de Sol. Destacan, de nuevo, las glosolalias:

Tﬂ" R ]

— e =
- o ——— o e —
e W

4) Ea. kgn.do @l se.fof gqa.be H .. la.lo 4L

Ej. 14: Glosolalias en "Estando el sefior gato", mayo 1980. CPG Vol. IlI, p. 115

VOLUMEN IV: ROMANCES NUEVOS, CANTOS NARRATIVOS, SUCESOS Y COPLAS LOCALES

1. "Se superas Maruxifia" (p. 1): canto "viejo" con pulso binario, cuya melodia utiliza el
modo frigio de Sol, aunque en la cadencia final el Il grado es ascendido. La relacion
voz-violin en este caso es homofonica, pero podemos destacar el 111 grado neutro tan
presente en el estilo de Florencio, asi como la aparicion de glosolalias entre versos.
El movimiento general de la melodia es de arco ascendente-descendente.

2. "Cuando sali de la Habana" (pp. 23-24): en esta pieza, se intercalan pies binarios y
ternarios, y la melodia hace uso del modo doérico de Re. El violin realiza algunos
floreos ascendentes, pero el ornamento a destacar es el grupeto ascendente-
descendente del final.

3. "l el chamébase Cristovo" (pp. 24-25): introducida por una "entonacion” del violin,
esta pieza utiliza el modo edlico de Sol. Una vez mas, nos encontramos con pies
ternarios intercalados en un pulso fundamentalmente de subdivision binaria. Violin y
voz presentan una relacion homofénica.

4. "Ala cuand’era bon mozo" (pp. 58-60): utiliza el pentacordo jonico de Sol, y presenta
un pulso de subdivisién binario isécrono. A pesar de desarrollar algunas partes de
forma homofonica, tiene ornamentos muy desarrollados, especialmente en el segundo
verso, en cuyo final desarrolla una consecucion de grupetos de gran extension. Este
canto viejo ha sido interpretado también en otras partes de la geografia gallega, como
muestra el ejemplo recogido en el Cancionero de Ourense; sin embargo, presenta una

musicalizacion muy diferente, especialmente en cuanto a ritmica:
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Ej. 15: "Ald cuand’era bon mozo", diciembre 1979. CPG Vol. IV, p. 58
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Ej. 16: "Al6 cuando era mozo", recogido en Cualedro en 1995. Cancionero de Ourense Vol. I, p. 99

"Lévet’o diafio Manolo" (pp. 65-66): en esta copla, fundamentalmente homofdnica,
pero con algunos floreos en el violin, se produce de nuevo una alternancia entre pies
binarios y ternarios. La melodia tiene un perfil ondulante, y utiliza el modo jénico al
comienzo, pero un Il grado rebajado y neutro transforma la cadencia en frigia.

"No lugarin de Palmean” (pp. 67-68): pieza recogida en octubre de 1979 y en mayo
del afio siguiente, en la que podemos ver diferencias en cuanto a figuraciones ritmicas
(alargamientos o acortamientos de ciertas silabas). El violin apenas ejecuta
ornamentos, por lo que se produce homofonia. Se genera de nuevo una ambigledad
entre sonoridad mayor y menor con el Il grado ascendido en la cadencia del primer
verso (modo jonico) en contraposicion al pentacordo frigio de Sol que se utiliza en el
resto de la pieza.

"E chegou a Filomena" (p. 82): de pulso binario, utiliza el pentacordo dérico de Sol,
con un comienzo en el que el V grado es la Unica nota de recitacion. En este caso,
canto y violin mantienen la homofonia.

"0 sefior cura miroume™ (pp. 85-86): de nuevo aparecen algunas de las caracteristicas
interpretativas de Florencio: la transformacion del modo en el verso final (de modo

edlico a frigio), un Il grado neutro ocasional en voz y violin, pulso heterométrico

46



10.

11.

alternando pies binarios y ternarios, y una ralentizacion de los altimos versos de la
pieza. En esta obra, la ornamentacion del violin estd muy desarrollada. Nos
encontramos con numerosos floreos ascendentes y descendentes, asi como un

quintillo de fusas que corresponde a dos corcheas en la voz:
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Ej. 17: "O sefior cura miroume", diciembre 1979. CPG Vol. IV, p. 85

"As rapazas do meu pueblo” (pp. 129-130): canto y violin interacttan principalmente
homofonicamente. Tiene un pulso isécrono binario, alterna el 111 grado descendido y
natural (aunque predomina el modo doérico) y hace uso de la cadencia frigia
caracteristica.

"Sefiora Maria do Val de Viveiro" (p. 130): utiliza el tetracordo dérico de Sol con el
VIl grado afadido como sensible (por lo que se podria considerar un tetracordo
menor) y lo alterna con el tetracordo jénico. Lo mas destacable de esta pieza, de pies
binarios y homofonica, es el uso de glosolalias al final de cada estrofa (“cau carrau
cau"). Voz y violin estan en homofonia.

"Bartolo tifi’0onha filla" (pp. 170-171): clasificada como "melodia nueva" (al igual que
las dos siguientes), constituye una de las piezas mas interpretadas por Florencio y de
las mas representativas de su repertorio, puesto que ha sido recogida no sélo por
Schubart, sino también por Mini y Mero, ademas de lo cual, exclusivamente se ha
conservado un video de su interpretacion, y ha sido versionada por Pancho Alvarez,
asi como por el grupo Fuxan os Ventos, al cual pertenecen los recopiladores Mini y
Mero. Utiliza el pentacordo jonico de Sol con el VII grado y presenta pies binarios;
asimismo, forma parte de sus cantos homofonicos con el violin, como podemos

comprobar en el video mencionado®

30 "Florencio, cego dos Vilares ‘A filla de Bartolo’", video de YouTube, 2:32, grabado por José Diaz Pin
para "Filmaciones Penelas" a principios de los afios 80, subido por "aCentral Folque", 23 de abril de 2015,
en https://youtu.be/HM8sY XUuNPw [Gltima consulta: 21 de junio de 2016].

47


https://youtu.be/HM8sYXUuNPw

12. "Sonche da villa de meira™ (pp. 179-180): también aqui se utilizan numerosos adornos
a veces mixtos, con floreos y grupetos. Hace uso del modo jonico de Sol, aunque en
ocasiones incluye un 111 grado descendido o neutro, lo cual lleva la melodia al modo
ddrico. De igual forma, es notable el ritardando al final de la pieza.

13. "Todas las chicas de Fonsagrada™ (pp. 185-186): pulso heter6crono, dominantemente
binario. Utiliza el modo edlico de Do. Los ornamentos se realizan fundamentalmente

en los finales de verso, destacando algunas consecuciones de floreos y grupetos.

VOLUMEN V: CANTOS DIALOGADOS

Todas las piezas recogidas a Florencio en este volumen son clasificadas por Schubart

como cantos "viejos" sin funcién determinada.

1. "Escucha mozo bizarro" (pp. 21-22): de pulso binario, con ornamentos bastante
desarrollados que pueden verse en las variantes estroficas, desde consecuciones de
grupetos a trinos. Hace uso del modo dérico de Sol y aparece el 111 grado neutro.

2. "Escuita mozo lavado" (pp. 37-38): esta pieza, versionada por Pancho Alvarez —por
lo que serd mencionada en el capitulo siguiente—, presenta un pulso completamente
heter6crono, aunque podriamos considerar que su tempo es libre, ya que lo varia de
forma constante y ralentiza los finales de estrofa. Se alternan dos versos homofénicos
con dos heterofénicos entre voz y violin, el cual, de forma caracteristica al final del
octavo verso, ejecuta un trino seguido de un motivo en arco ascendente-descendente

con el pentacordo frigio de Re —que es el modo de la pieza—y su Il grado descendido:
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Ej. 18: "Escuita mozo lavado”, diciembre 1979. CPG Vol. V, p. 37
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3. "Escucha blanca paloma" (pp. 42-46): pieza bastante amplia en cuanto a nimero de
versos, con pulso binario. Utiliza el modo frigio de Re. El violin interpreta apoyaturas,
floreos y grupetos simples, y se puede comprobar que Florencio en muchos casos
ejecutaba la primera nota del diapasén mediante un glissando desde la cuerda al aire,

normalmente en los finales de estrofa, muy caracteristico de la musica tradicional:
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Ej. 19: "Escucha blanca paloma", mayo 1980. CPG Vol. V, p. 45

4. "Vinde a parrafear nenas" (p. 53): de nuevo Florencio crea una ambigiiedad en el
hexacordo de Sol con el Il grado neutro (entre los modos jonico y dérico), en una
obra de pulso binario y fundamentalmente homofonica, a excepcion de algunos
floreos y grupetos recogidos en las variantes estroficas.

5. "Carmifia do meu agrado" (pp. 59-60): de pulso isdcrono binario, en modo edélico de
Re con el Ill grado neutro. Se producen numerosas variantes melddicas en las
diferentes estrofas, en las cuales se pueden observar los diferentes ornamentos
ejecutados por el violin de Florencio, especialmente grupetos con un perfil

ascendente-descendente.

VOLUMEN VI: COPLAS DIVERSAS, CANTOS ENUMERATIVOS Y ESTROFICOS

1. "Madre me quiero casar" (p. 17): canto de boda de pulso heter6crono que utiliza el
hexacordo dorico de Sol, alterando ascendentemente el VII grado en la primera
cadencia, como sensible. Lo mas destacable de esta pieza, principalmente

homofonica, es el uso, de nuevo, de glosolalias:
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Ej. 20: "Madre me quiero casar”, diciembre 1979. CPG Vol. VI, p. 17
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2.

"Anda que non te quero” (p. 25): utiliza el pentacordo jénico o mayor de Sol. Schubart
transcribe esta pieza mayoritariamente con pies ternarios, aunque alarga alguna silaba.
El violin interpreta algunos floreos y un grupeto al final del primer verso con un perfil
ascendente-descendente-ascendente.

"A mifia muller morreume” (p. 31): presenta el modo jonico de Sol y pulso binario.
El perfil melddico es fundamentalmente en arco ascendente-descendente, y se puede
comprobar otra de las caracteristicas del estilo de Florencio: en muchas ocasiones
interpreta la repeticion de una estrofa mas ornamentada que en la primera ejecucion.
"Tefio un nifio de carrizo” (p. 39): esta pieza, de pulso binario con ritmos puntillados,
estd en modo frigio de Re y presenta, una vez mas, las glosolalias ejecutadas por la
voz. La relacion entre canto y violin es homofdnica, a excepcion de los floreos en la
cadencia final. Cada primer verso de estrofa (separadas por las mencionadas
glosolalias) tiene un perfil melddico ascendente, y es respondido por una melodia

descendente en el verso siguiente.
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Ej. 21: "Tefio un nifio de carrizo", diciembre 1979. CPG Vol. VI, p. 39

"E vistesme por ei" (p. 71): copla de caracter silabico, con un pulso binario pero con
algunos pies ternarios intercalados. Utiliza el modo e6lico de Sol, y predomina el V
grado como altura de recitado, con algunos versos que basicamente consisten en la
repeticion de este grado y minimos movimientos por grados conjuntos. La voz
presenta homofonia con el violin, que apenas ejecuta un floreo y un grupeto

descendente en la cadencia del sexto verso.
{ R
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Ej. 22: "E vistesme por ei", diciembre 1979. CPG Vol. VI, p. 71
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6.

10.

"Mifia nai por me casar” (p. 81): la primera estrofa utiliza el modo frigio de Sol con
el 111 grado en ocasiones neutro, mientras que la segunda estrofa esta en modo edlico.
Presenta de manera general pies binarios, aunque aparecen algunos pies ternarios y
sincopas, y el canto es silabico. Los ornamentos del violin se reducen a floreos,

predominantemente descendentes:

SE=FocF_-F
e T —

Ej. 23: "Mifa nai por me casar", diciembre 1979. CPG Vol. VI, p. 81

"E parta d’ai vella" (p. 82): canto silabico y violin se relacionan de forma homofonica.
Utiliza un pulso binario y alterna los modos jonico y dérico de Sol.

"Nenas hainas nenas hainas" (pp. 92-93): al igual que la copla anterior, el canto es
silabico y el ritmo es binario, pero el violin si ejecuta en ésta ornamentos,
especialmente combinaciones de floreos ascendentes y descendentes. Utiliza el
hexacordo edlico de Sol con el Il grado ocasionalmente neutro.

"Que dame la mano™ (pp. 96-97): con una estructura ABA, utiliza el modo mixolidio
en Sol y en la cadencia final aparece el Ill grado neutro. El pulso es heterdcrono,
aungue predominantemente binario. El violin interpreta algunos floreos y grupetos
ascendentes en los finales de verso.

"Carmifia tén pernas gordas" (pp. 97-98): Schubart menciona que ésta es una melodia
con letra fija interpretada en el este de Galicia, aunque ha sido recogida al mismo
Florencio en Cantos, coplas y romances de ciego como "Ven bailar, Carmifia”, con
letra y melodia ligeramente modificadas, sin la primera estrofa presente en el
Cancioneiro y con una estrofa afiadida que no aparece en este Gltimo. En la
transcripcion de Mini y Mero, una 22 mayor por encima de la transcripcion de
Schubart, se "tonaliza" (en La Mayor) una melodia que la etnomusicéloga suiza
transcribe en modo dorico de Re. La adaptacion llevada a cabo en el Proxecto
Florencio presumiblemente se baso en la recogida por Mini y Mero, lo cual sera
tratado en el capitulo préximo. El perfil melddico general de la pieza es descendente,

desde un V grado que funciona como "nota de recitado™ en los primeros versos, hasta
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la cadencia en el | grado. El canto es silabico y se mueve en pies binarios, y el violin

solamente realiza algunos floreos.

Jein (5%
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Ej. 24: Comienzo de "Carmifia tén pernas gordas", diciembre 1979. CPG Vol. VI, p. 97
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Ej. 25: Comienzo de "Ven bailar, Carmifia”, en Cantos, coplas e romances de cego, recogida en 1979, partitura n°® 70

11. "Palmeira nena Palmeira” (pp. 99-100): canto silabico con algunas inflexiones
descendentes en los finales de verso, con pulso binario. En esta pieza se alternan tres
modos: jonico, frigio (utilizado en la cadencia del segundo verso) y edlico, el cual
aparece en la cadencia final. El violin ejecuta varios tipos de ornamentos: apoyaturas,

notas de paso, floreos ascendentes y grupetos mixtos, destacando el final del verso

\?{:‘/:_\1\7_
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Ej. 26: "Palmeira nena Palmeira”, diciembre 1979. CPG Vol. VI, p. 99

"Palmeira da mifa vida":
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12. "Ai vos vai 0 gaiteiro" (pp. 116-117 y 127): recogida en dos ocasiones en el mismo
volumen, esta jota es transcrita por Schubart con una alternancia de pies binarios y
ternarios, que remite a la ambiguedad que plantea la transcripcién ritmica de este
género, mencionada con anterioridad. La etnomusicéloga contempla la estructura de
esta pieza como ABA, aunque considero que deberia plantearse como ABA’, ya que
A es la introduccion en la cual el violin ejecuta la melodia a solo, mientras que en la
repeticion, tras la parte B, se incluye la voz que canta la copla, ademas de variar la
parte A especialmente en cuanto a ritmica y ornamentos. La melodia de A (y A’)
utiliza el modo frigio de Re, con la alternancia de un 111 grado ascendido o natural y
ornamentos como floreos, trinos y un glissando. La parte B, con un tempo maés rapido
que A y A’, utiliza el pentacordo jonico de Sol, al que se afiade en el penultimo verso
el VI grado rebajado en un floreo del violin, creando un intervalo de 3% menor con la
voz, y convierte el pentacordo jonico en dérico, descendiendo el Il grado, en la
cadencia final. EI perfil melddico general de esta parte es descendente, a diferencia
de Ay A’, que presentan un perfil de arco ascendente-descendente. La letra de la parte
B ("Ai vos vai o gaiteiro, 4 vos vai ai vos vai, & vos vai o gaiteiro por detras do
pinar") hace referencia a una estrofa recurrentemente utilizada en la mausica
tradicional gallega, recogida, como ejemplo, en el cancionero publicado en 2014 Eu
non canto por cantar®, de Manuel Rico Verea junto a Santamarina. Asimismo, ha
sido incluida en piezas de grupos de recuperacion del folklore gallego como Fuxan 0s
Ventos ("Foliada de Nadela"*?) o A Roda ("O gaiteiro"®).

Ej. 27: Introduccion del violin en "Af vos vai o gaiteiro”, diciembre 1979. CPG Vol. VI, p. 116

31 Manuel Rico Verea y Anton Santamarina, Eu non canto por cantar (Santiago de Compostela: Gadis,
2014).

32 E] término foliada o folia en origen designaba a las fiestas nocturnas en las que la gente bailaba, cantaba
e interpretaba instrumentos, sin embargo, como apunta Schubart, alrededor de 1910-1920 se comenzé a
identificar a la jota en Galicia con este término, al ser uno de los géneros que mas se ejecutaban en estas
fiestas. Este tema aparece en el CD+DVD Terra de sofios, © 2009, por FOL Musica, 2009, 100FOL1090.
33 A Roda, Pra os amigos, © 1980, por Dial Discos, BOOLLERDNG, CD.
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14.

15.
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Ej. 28: Comienzo de la parte denominada A’ en "Ai vos vai o gaiteiro”. Compruébense los cambios ritmicos

y la omision del trino y ciertas notas de paso en relacion con el Ej. 27. CPG Vol. VI, p. 116

"A muller do tio Mateu" (pp. 136-137): clasificada por Schubart como mufieira, ya
que presenta un compas binario de subdivision ternaria, aunque en algunos finales de
verso hace uso de dosillos para ralentizar la cadencia. Utiliza el modo jonico de Doy
cadencia en los grados Il 'y V. El canto es silabico y presenta algunas glosolalias,
mientras el violin es bastante homofoénico con la voz, pues ejecuta pocos ornamentos,
aungue podemos destacar la concatenacion de grupeto y trino al final de las

glosolalias:
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Ej. 29: Glosolalias y ornamento mixto en "A muller do tio Mateu", diciembre 1979. CPG Vol. VI, p. 137

"Unha vella sete tazadas" (pp. 137-138): de nuevo, esta pieza es clasificada como
mufieira, pero presenta algunos pies binarios intercalados en la subdivision ternaria
propia de este genero, tanto al comienzo como al final de la pieza, y en algunos finales
de verso: considero que esta "binarizacion" responde a la intencion de ralentizar estos
pasajes. Utiliza el modo edlico de Do, aunque unicamente al comienzo de la pieza el
I11 grado esta ascendido. El canto es silabico, y, puesto que no hay transcripcion de
ornamentos, se entiende que la ejecucion del violin es homofonica con la voz.

"Durme meu nenifio” (p. 142): Schubart clasifica esta pieza como una ‘melodia
nueva’ e indica que constituye la transformacion ritmica de una jota, desde su
consideracidn de este género con subdivisién ternaria, por lo que transcribe esta pieza
con un pulso isécrono binario. Utiliza, con un perfil melddico de arco, el tetracordo

frigio de Mi, aunqgue el primer verso finaliza con el V11 grado (que aparece de forma
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puntual). El violin, en homofonia con la voz, ejecuta de forma aislada un floreo en la
cadencia final de la pieza.

16. "Véndeme la tua gaita" (p. 159): clasificado como canto estrofico, podria ser
considerado una mufieira por su pulso isécrono de subdivision ternaria, pero su tempo
es bastante lento. La melodia, en modo jénico de Sol, presenta un perfil de arco. En
esta pieza podemos ver nuevamente cOmo en ocasiones Florencio utilizaba glissandi
(presumiblemente por la manera de notarlos, haciendo referencia al violin, aunque es
probable que lo interpretase también con la voz) desde la altura de la cuerda al aire

hasta llegar a la nota del comienzo del verso, en 22 0 32 posicion:
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Ej. 30: "Véndeme la tha gaita”, diciembre 1979. CPG Vol. VI, p. 159

17."A orillas de una fuente" (pp. 160-161): canto estrofico con pulso de subdivision
ternaria predominantemente, aunque se intercalan algunos pies binarios. Aparecen
también algunos cambios de tempo al comienzo de la pieza. Utiliza el modo frigio de
Mi y una vez mas se produce una relacion heterofonica entre voz y violin: éste ejecuta
numerosos floreos ascendentes, notas de paso no interpretadas por la voz, apoyaturas
—en ocasiones no desde la nota inmediatamente anterior o posterior, sino con un
intervalo de 3% mayor o menor—, grupetos y combinaciones de éstos, como en la

cadencia final:

(éi ——— = |
G P e B

Ej. 31: Combinacion de grupetos en el final de "A orillas de una fuente", diciembre 1979. CPG Vol. VI, p. 161

18. "A los mocitos solteros" (pp. 167-169): este canto estréfico utiliza el hexacordo edlico
de Sol, aunque puntualmente aparece el VI grado alterado ascendentemente, por lo

que podria considerarse de forma tonal como sensible de Sol menor. Predomina la
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subdivision binaria, aunque al final de la primera estrofa se transcriben algunos pies
ternarios alternados con binarios. Los ultimos versos, correspondientes al final de la
octava estrofa, presentan un tempo mas lento que el resto de la pieza, como hemos
visto en otros cantos, ademéas de una mayor ornamentacion en el violin. El violin
ejecuta en esta parte floreos ascendentes, trinos y combinaciones de trinos y grupetos,
en todas las silabas a excepcion de la cadencia final, mientras que en las estrofas
anteriores se ejecutaban tnicamente algunos grupetos y floreos a final de verso.

Ej. 32 y 33: Ornamentos mixtos (trinos y grupetos) en "A los mocitos solteros", diciembre 1979. CPG Vol. VI, p. 168

Para finalizar, considero oportuno mencionar las piezas recogidas en 1979 en
Fonsagrada por Mini y Mero que han sido recopiladas en Cantos, Coplas e Romances de
cego Yy no aparecen en el Cancioneiro de Schubart y Santamarina. Presentan piezas como
el alala "Maria se vas a herba", "Carmifia, Carmela" o "Perdin a vista querida”, la cual fue
versionada en el album ya mencionado de Fuxan os Ventos, Terra de Sofios, con el titulo
"Cantar de cego". Recogen también la mufieira "Ai Maruxifia, por Dios, dame un bico",
que Schubart menciona su interpretacion por parte de Florencio pero no se recoge (hace
referencia a esta mufieira nueva interpretada por otros informantes en el Vol. I).
Asimismo, incluyen la pieza "Viva Orense", de la cual indican que no era parte del

repertorio habitual del ciego violinista y éste no parecia seguro en su interpretacion.

Cabe destacar también el método de recopilacion llevado a cabo en el proyecto
virtual O canto do Pobo, en el cual las obras son clasificadas geografica y tematicamente,
ademas de incluir cuando es posible el nombre del informante. En cada entrada (ver
Anexo 10) se incluyen letra y partitura y, si se ha conservado, se incorpora asimismo una

grabacion (que en algunos casos corresponde a otro musico).
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2.3 Conclusiones del analisis del repertorio y estilo performativo

A lo largo de las paginas precedentes y de los ejemplos extraidos de las partituras
se han podido comprobar ciertas caracteristicas del estilo interpretativo de Florencio,
algunas de ellas predominantes en el repertorio, otras puntuales. La mayor parte de ellas
responde a rasgos estilisticos propios de la mdusica tradicional gallega; otras,
especialmente en cuanto a ornamentos, presentan similitudes con el folklore musical de
paises como Irlanda, Escocia o Hungria; algunas reflejan elementos distintivos

individuales.

Al igual que ocurre en regiones en las que, como en Galicia, la gaita constituye el
instrumento principal o uno de los mas emblematicos de su musica tradicional (Irlanda,
Escocia, Bretafia francesa...), ciertos rasgos singulares del repertorio y el estilo de
ejecucion de este aero6fono se han trasladado a otros instrumentos, y de forma particular
al violin —que también tiene un papel primordial en la tradicion musical de esos paises
"celtas"—, a pesar de ser instrumentos tan dispares. Entre esos rasgos derivados de la
técnica de gaita, son destacables la entonacion y los ornamentos, que han sido tratados
con especial énfasis en el analisis. La entonacion ambigua que resulta del uso de alturas
neutras, especialmente en el I11 grado pero presente en algunas ocasiones en los grados

I, VI'y VII, bebe de la afinacion de algunas gaitas utilizadas en el noroeste peninsular.

Los ornamentos mas recurridos por Florencio, que consiguen que se produzca la
heterofonia entre voz y violin en gran parte de su repertorio, son mordentes o floreos,
apoyaturas, trinos y especialmente grupetos; en ocasiones ejecuta combinaciones de
adornos en las cadencias finales de estrofa, pero hace uso de la ornamentacion
indistintamente en diferentes partes de las piezas. Todos ellos estdn muy presentes en la
musica tradicional de los paises celtas mencionados, y seria interesante establecer
comparaciones entre sus usos en cada region. Algunos de los citados, como los
mordentes, derivan igualmente de la técnica de gaita (en la que, para ejecutar la repeticion

de una nota tiene que realizarse inevitablemente el adorno mencionado).

Una importante peculiaridad del estilo de Florencio es también el uso de diferentes
modos en una misma pieza mediante la alternancia de estos o la transformacion del modo
en la cadencia final: utiliza predominantemente cadencias frigias, incluso en piezas en

modo jonico, lo cual remite a una ambigiedad entre sonoridad mayor y menor muy
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presente en su repertorio. Los modos utilizados por Florencio son jonico, dérico, frigio,

edlico y mixolidio, en la siguiente proporcion:

\ Alternancias: 22

= Jonico-Frigio = Jonico-Dérico-Frigio Eélico:

= Jonico cad. Frigia Jonico-Dorico 11

= Jonico-Frigio-Edlico = Jonico cad. Dorica
= Dorico-Frigio = Doérico-Mixolidio

= Frigio cad. Ddrica = Edlico cad. Frigia

= E6lico-Dérico = E6lico-Frigio

= Edlico-Jonico-Frigio

Cuadro 2: Relacion de modos utilizados en el repertorio de Florencio

Asimismo, nos encontramos con un ritmo aditivo en la mayor parte de los casos,
con una alternancia de pies binarios y ternarios que podria derivar del caracter de tempo

libre de algunos cantos.

Una de las facetas caracteristicas en cuanto a la técnica performativa de Florencio
y que podemos verificar en las fotografias y videos conservados es su forma de sostener
el violin, muy diferente a la técnica "clasica™ (entre el menton y la clavicula izquierda):
sujetaba el instrumento de la misma manera que se sostenian las fidulas y rabeles,
préximo a la clavicula izquierda pero apoyandolo en el pecho, una técnica muy
caracteristica de los siglos xvii y xvii®4, ademas no utilizaba barbada ni almohadilla,
accesorios utilizados por una gran parte de violinistas en nuestros dias. Esta manera de
sostener el instrumento presumiblemente se debe a una mayor comodidad a la hora de
cantar las coplas simultaneamente. Su técnica de arco también remite a la del rabel, en

concreto al estilo a lo pesado: en las mufieiras, por ejemplo, cada movimiento de arco

3 Pablo Carpintero, op. cit., en http://www.consellodacultura.gal/asg/instrumentos/os-cordofonos/violin
[Ultima consulta: 22 de junio de 2016]
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corresponde a tres notas, y cada cambio de direccion acentla la primera nota. En este
estilo, la cuerda melddica se ejecuta al mismo tiempo que una cuerda grave a modo de
nota pedal, y Florencio tocaba siempre que podia una segunda cuerda, especialmente para
destacar los acentos, lo cual no se refleja en las transcripciones pero se puede comprobar

en las grabaciones. Esta técnica remite nuevamente a la gaita, con su particular bordén.

Es asimismo interesante la comparacion que lleva a cabo Andras Vavrinecz entre
la técnica de interpretacion de Florencio con la desarrollada entre los violinistas
tradicionales hungaros de la zona de los Carpatos. Una comparacion compleja en la cual
se reflejan grandes diferencias, pero que sostiene que la semejanza principal reside en el
uso de la melodia como marcadora del ritmo a través de los acentos enfatizados por la
técnica del arco, asi como los ornamentos. Concluye con la idea de que el arcaico estilo
performativo de Florencio probablemente era el que dominaba homogéneamente en toda
Europa en el contexto tradicional de siglos posteriores®, un estilo que ha conocido ya su
ocaso, pero que, como veremos en el capitulo siguiente, ha sido revivido por parte de

figuras como la de Pancho Alvarez.

El compendio analitico realizado comprueba no soélo el gran nimero de obras que
aunaba el repertorio de Florencio, sino la versatilidad de este masico ambulante en cuanto
a géneros: interpretaba coplas de ciego, alalds, mufieiras, romances, jotas y diferentes
cantos relacionados con oficios del mundo rural, ademas de melodias conocidas para
adecuarse a la audiencia; diversidad de géneros que refleja los procesos de adaptacion y
asimilacién llevados a cabo por los ciegos copleros violinistas para conformar un

repertorio sélido.

Como ya ha sido mencionado anteriormente, este andlisis tiene como interés
principal el fendmeno meramente musical, pero seria interesante y se propone para lineas
de investigacion futuras el analisis de las letras de este repertorio y su contextualizacion

en el marco rural del que proviene.

3 Dorothé Schubart, Antén Santamarina et alii, Florencio, o cego dos Vilares (Santiago de Compostela:
aCentral Folque, 2015), p. 58.
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CAPITULO 3: REVIVAL DEL REPERTORIO DEL VIOLINISTA
CANTOR DE COPLAS CIEGO

Ya he mencionado con anterioridad que la figura de Florencio Lépez ha sido la
mas relevante entre todos los ciegos copleros violinistas estudiados; por una parte, por el
gran numero de obras de su repertorio que han sido recogidas en los diversos cancioneros
ya tratados, lo cual, unido a que haya sido uno de los ultimos (y por ello méas facilmente
accesible) y mas prolificos representantes de esta tradicion, refleja el especial interés que
suscitaba este musico en los recopiladores de folklore gallego. Por otra parte, su
trascendencia reside igualmente en varios procesos de recuperacion y revitalizacion de su
repertorio, llevados a cabo en las Gltimas décadas por parte de musicos y asociaciones

como Pancho Alvarez o aCentral Folgque en colaboracion con German Diaz.

Para ilustrar de quée manera han sido desarrollados los diferentes procesos de
revival alrededor de esta figura y su repertorio, considero oportuno, en primer lugar,
realizar un andlisis comparativo del disco Florencio, o cego dos Vilares, publicado por
Pancho Alvarez. En segundo lugar, presentaré el Proxecto Florencio, dirigido por German
Diaz, y analizaré igualmente, de manera comparativa, algunos de los arreglos realizados
en el taller para ejemplificar la adaptacion de un repertorio propio de voz y violinista a

un conjunto mas amplio y con una gran diversidad de instrumentos.

3.1 Analisis comparativo de los temas de Florencio, o cego dos Vilares de

Pancho Alvarez

Pancho Alvarez naci6 en O Porrifio (Pontevedra), y completé sus estudios de
violin en el Conservatorio de Vigo, aunque hay que considerarlo multi-instrumentista
puesto que interpreta un gran numero de instrumentos como se desarrollard
posteriormente. Ha formado parte de algunos de los méas importantes grupos del
panorama de la masica tradicional y folk de Galicia, como Na Lda, Matto Congrio o la

banda dirigida por el reconocido gaitero Carlos Nufiez (desde 1995 hasta la actualidad)®,

3 http://www.panchoalvarez.com/gl/biografia [Gltima consulta: 20 de junio de 2016]

Para conocer mas acerca de la figura de Pancho Alvarez, constltese "Alala n® 100 ‘Pancho Alvarez’- TVG",
video de YouTube, 33:44, emitido en la TVG el 29 de febrero de 2009, subido por "Alala TVG", 11 de
septiembre de 2015, en https://youtu.be/zJNu2 Axuel Y [dltima consulta: 28 de junio de 2016]
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entre otros proyectos, lo cual muestra que es uno de los musicos mas activos del panorama

tradicional gallego en las ultimas décadas.

Comenzé su carrera en solitario con la publicacion en 1998, con la discogréfica
BOA Music (Do Fol Edicions), del album Florencio, o cego dos Vilares. A un gran
numero de obras tomadas del repertorio de Florencio, en algunas ocasiones
"reinventadas" o modificadas de acuerdo con el estilo mas contemporaneo de este
intérprete, otras en las que se ha querido mantener una técnica de ejecucion tanto
instrumental como vocal muy similar a la del ciego violinista, se afiaden piezas que no
son especificas de su repertorio, pero que indudablemente pretenden remitir a la esencia
del repertorio que los ciegos copleros interpretaban. En este trabajo, no solamente utiliza
voz y violin, sino que él mismo interpreta mandolina, bouzouki, bajo eléctrico, guitarra,

concertina, teclados, pandero, pandereta, bombo y otras percusiones®'.

lHustr. 7 Caréatula del album Florencio, o Cego dos Vilares (1998)

Ya he citado en el apartado sobre el contexto socio-cultural del ciego coplero el
texto de Rivas Cruz que introduce al libreto adjunto a este album, pero incluyo aqui un

extracto de su comentario acerca del trabajo de Pancho Alvarez:

Pancho ha escogido el dltimo ciego de categoria del que yo he sabido: el Sr. Florencio, como
ejemplo-inspiracion para hacer su disco. Sé que va a haber, como siempre, muchos que le pongan
pegas y peros: no voy a ser uno de ellos. En el trabajo de Pancho participan dos artistas como la
copa de un pino, uno tradicional: Florencio y otro moderno: Pancho. La simbiosis me parece
acertada y agradable. Cada uno pone lo que tiene, que es como tiene que ser. Te saludo, Pancho,
y sé bienvenido al mundo del folklore marginal, el mundo de la musica de los feriantes; bienvenido
con toda la dignidad que le pones.

37 Libreto de Pancho Alvarez, Florencio, o Cego dos Vilares, © 1998, por Do Fol Edicions (BOA Music),
DF-013, CD.
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Desde un enfoque comparativo, y apoyandome en algunas anotaciones al CD,
procedo a analizar los temas que han sido especificados como recuperados del repertorio
del cego dos Vilares:

"Xota de Riotorto” (corte n° 2): jota instrumental muy recurrida en el
repertorio del ciego Florencio, cuyo nombre procede del municipio en el que emprendid
su educacion musical con el ciego de Valeira, Xosé Santamarta. En la grabacion recogida
a Florencio en 1978, se le oye decir que es la pieza méas antigua que conoce. Al ser
instrumental, la transcripcion no ha sido recogida en el Cancioneiro Popular Galego y
por tanto no se ha mencionado en el analisis; sin embargo, en el CD que acompafa al
libro Florencio, cego dos Vilares con los audios recogidos por Schubart y Santamarina
se conserva la grabacion original de Florencio (Gltimo corte), y se remite a la transcripcion
compilada en el APOI (Arquivo do Patrimonio Oral da Identidade)® con la signatura
"MUS065", acompafiada por una ficha informativa y la grabacion mencionada. En la
version de este album, el violin conduce la melodia principal, con una introduccion a solo,
tras la cual se incluyen algunos instrumentos de caracter ritmico, como mandolina,
guitarra (que ejecuta un pequefio solo melddico) o bajo eléctrico, ademas de pandereta y
bombo. Se observa que Alvarez Ginicamente ha tomado y desarrollado el tema principal
de la grabacién de Florencio, pero en la técnica de violin ha mantenido algunas
caracteristicas del estilo del ciego, como las dobles cuerdas y los ornamentos tipicos ya
comentados en el capitulo anterior. Presenta la jota en 6/8 —al igual que las recogidas por
Schubart— pero con un tempo algo mas rapido que en la interpretacion de Florencio, lo
cual, junto con la omision de grados neutros, le concede un caracter mucho mas alegre.

"A filla de Bartolo" (corte n° 3): una de las piezas mas ejecutadas por el
ciego violinista, que he mencionado entre las recogidas en el volumen V1 del Cancioneiro
de Schubart y Santamarina como "Bartolo tifi’0nha filla" y de la cual se conserva un video
original en el que Florencio la interpreta. Podemos comprobar de esta manera que Pancho,
que anticipa las coplas con una introduccion del violin, recrea esta pieza con una técnica
semejante a la de Florencio y mantiene su estilo interpretativo sin afiadir un lenguaje mas
contemporaneo. Hace uso Unicamente de voz y violin, el cual desarrolla ornamentos muy
similares a los estudiados en el capitulo anterior, entre los cuales destacan algun glissando
y especialmente los extensos trinos ejecutados en los finales de verso, pero los realiza en

ocasiones en las que Florencio cadencia de forma subita (como se puede observar en el

38 En http://www.apoi-mpg.org [Ultima consulta: 27 de junio de 2016]
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video mencionado), aunque otros versos son concluidos de esa misma forma, con un
staccato o picado.

De igual forma, he aludido brevemente en el capitulo anterior a la version llevada
a cabo por el grupo de folk gallego Fuxan os Ventos en su album Sementeira (1978), con
la melodia original (interpretada por zanfona en lugar de violin) pero modificando la letra,

meétodo bastante habitual incluso entre los propios ciegos.

"Muifieiras de Vai e Ven" (corte n° 4): una de las danzas mas reclamadas
por el pablico del ciego violinista que, al ser instrumental, no se recoge en los cancioneros
que he estado tratando. De esta pieza se publico un video®® en 2009, en el cual es
interpretada por Pancho junto a los hermanos y estudiosos de folklore musical Castor y
Félix Castro (flauta y concertina respectivamente) y el guitarrista Alvaro Iglesias, formato
que ha utilizado el violinista para interpretar en directo lo que en el album habia grabado
él Unicamente. En el video, Pancho ejecuta una introduccién a solo similar a las
interpretadas por Florencio y la melodia principal es conducida por violin, concertina y
flauta. El caracter innovador de esta pieza reside en el acompafiamiento armoénico-ritmico
de la guitarra.

"Parrafeo dos namorados” (corte n° 7): romance de ciego que formaba
parte del repertorio de Florencio, a pesar de que Pancho se basase en la version
interpretada por un labriego de Toques (A Corufia), Amadeo, conocido como "O cura".
Este tipo de romance, con estructura de didlogo entre enamorados, era bastante habitual
entre las coplas de ciego. Con una breve introduccién de guitarra que se mantiene a lo
largo de la pieza, voz y violin interactian de forma semejante a las piezas homofonicas
de Florencio, solamente con algunos floreos y un amplio vibrato por parte del instrumento
de arco. A mediados de la obra, se afiaden otras melodias ejecutadas también por violin.

"Xota da Fontaneira" (corte n° 8): al igual que la de Riotorto, esta era otra
de las jotas instrumentales que conformaban el repertorio de Florencio, llamada da
Fontaneira por la parroquia en la que vivi6 sus ultimos afios. Con la melodia principal
interpretada por el violin y en algunas ocasiones por la guitarra, incluye también diversas
percusiones y bajo. Los ornamentos desarrollados en el violin son muy similares a los
utilizados por Florencio, entre los cuales destacan grupetos, floreos y algunos trinos.

Asimismo, alterna sonoridades mayores y menores, fendmeno tan propio del repertorio

39 "Pancho Alvarez - Muifieira de vai e ven - Ao vivo nos directos de Casa de Tolos", video de YouTube,
2:41, subido por "PAI Musica", 7 de octubre de 2009, en https://youtu.be/vvENDztoh_k [Ultima consulta:
21 de junio de 2016]
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del ciego violinista, y concluye la pieza con un acorde arpegiado en el violin, lo cual era
también muy recurrido por Florencio.

"Ondas do Danubio" (corte n° 10): vals que, como se indica en el libreto,
Florencio habia aprendido de oido e interpretaba en bodas y otras celebraciones. Se trata
de una variacion de la obra "Olas del Danubio” del compositor rumano I. Ivanovici (1845-
1902) y constituye un ejemplo de la asimilacion de melodias por parte de los ciegos
copleros mencionada en el capitulo anterior. La adaptacion llevada a cabo por Pancho
Alvarez constituye una especie de galleguizacion del ritmo de vals, modificando el
caracteristico 3/4 de esta tipologia a un 6/8 propio de la mufieira. La melodia principal es
interpretada nuevamente por el violin, el cual ejecuta algunos de los ornamentos ya
citados anteriormente, al estilo de Florencio. Asimismo, aparecen instrumentos armonico-
ritmicos (guitarra, mandolina, bajo, percusiones) que dotan a esta pieza de un caracter
mas contemporaneo.

"A gaita de Cristovo" (corte n° 11): una de las piezas recogidas en el
Volumen 1v del CPG, en la cual Pancho mantiene el estilo de Florencio, aunque utiliza
técnicas y ornamentos diferentes a los que interpretaba el musico ciego en esta misma
obra, pues, como podemos comprobar en la grabacion recogida en O Canto do Pobo*,
Florencio la interpretaba de forma mucho mas homofénica, sin adornos, mientras que
Alvarez ejecuta consecuciones de grupetos en los finales de verso. Si se mantiene la
introduccién a modo de entonacion por parte del violin, aunque es diferente a la transcrita
por Schubart. También imita la ralentizacién del pulso hacia el final de la pieza.

"Muifieiras de Florencio” (corte n°® 13): en este tema se suceden tres
muifieiras del repertorio de Florencio, la primera de las cuales, como se indica en el
libreto, era conocida por Pancho desde su infancia pues su madre se la cantaba. La primera
presenta un tempo mas lento que las siguientes y su melodia principal es llevada por la
concertina, a la cual se van afiadiendo gradualmente instrumentos, lo cual crea una textura
mas densa. La segunda presenta brevemente la melodia brevemente a modo de transicion
entre las otras dos piezas, con la guitarra conduciendo la melodia principal y un tremolo
continuo en la mandolina y el bouzouki. La melodia de la Gltima pieza nuevamente es
dirigida por el violin, acompafiada por los arpegios de la guitarra, a los que luego se
incorporan el resto de instrumentos armonico-ritmicos mencionados en otras piezas, tras

lo cual guitarra'y bouzouki, acompariados por el bajo eléctrico, desarrollan una transicion,

40 http://ocantodopobo.ophiusa.com/content/venda-da-gaita-sr-florencio-os-vilares [Gltima consulta: 23 de
junio de 2016]
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antes de aparecer finalmente el tema principal. En la misma serie de videos mencionados
anteriormente*!, se interpretan estas mufieiras con una disposicion muy similar a la

grabacion incluida en el album.

Finalmente, considero oportuno remarcar que este album no fue el Gnico "tributo"
a Florencio por parte de Alvarez, sino que en dos discos posteriores, también en solitario,
este musico incluyd otras piezas del repertorio del ciego violinista. En Nas Cordas
(2001)*? incluye "Vinde parrafear” y "Carmifia" (analizadas como "Vinde parrafear
nenas" y "Carmifia do meu agrado”, ambas en el VVolumen v del CPG), temas en los que
incorpora un lenguaje mucho més innovador y propio que en el album de 1998. En 2009
publica Solidos Galicianos*, album en el que incluye "A mifia burrifia”, pieza muy
habitual en el repertorio del ciego violinista, aunque no ha sido analizada por no estar
recogida en el CPG (al ser instrumental), pero de la cual se conserva partitura en el
proyecto virtual Folkoteca Galega** (ver Anexo 11), clasificada como foliada. Alvarez
unicamente interpreta las dos Ultimas partes de la composicion, algo variadas, con la
guitarra como instrumento principal que conduce la melodia, a la que luego se afiaden
violin, bajo y percusion. También nos encontramos de este tema un video® junto a los
hermanos Castro y Alvaro Iglesias, con la formacion mencionada previamente a

excepcion del violin, ya que Alvarez ejecuta la guitarra principal.

Como se ha podido verificar en este analisis, Pancho Alvarez no sélo recrea parte
del repertorio de Florencio, sino que incorpora el lenguaje y estilo del ciego violinista y
lo amalgama con el suyo propio, mas innovador, creando unos arreglos con un caracter
mucho mas contemporaneo en gran parte de las piezas. Sin embargo, logra conservar la
esencia de la musica interpretada por el cego dos Vilares y de esta manera consigue crear
un album-homenaje no solo a la figura de Florencio, sino a la de todos aquellos ciegos
musicos ambulantes. En menor medida, alguna pieza —como "A filla de Bartolo"-

mantiene la interpretacién propia de Florencio: Unicamente voz y violin, y una

41 "pancho Alvarez - Muifieiras de Florencio - Ao vivo en Casa de Tolos", video de YouTube, 4:31, subido
por "PAI Musica", el 8 de octubre de 2009, en https://youtu.be/MMx4ZhJAwF0 [Gltima consulta: 21 de
junio de 2016]

42 pancho Alvarez, Nas Cordas, © 2001, por BOA Music, 10002027, CD.

43 pancho Alvarez, Solidos Galicianos, © 2009, por PAI Musica, 2094, CD.

4 http://www.folkotecagalega.com/pezas/foliadas/a-mina-burrina [tltima consulta: 21 de junio de 2016]
45 "pancho Alvarez - Ahi vai - A mifia burrifia - Ao vivo en Casa de Tolos", video de YouTube, 3:59, subido
por "PAI Musica", 29 de octubre de 2009, en https://youtu.be/dSYDP7RmJ5k [Ultima consulta: 21 de junio
de 2016]
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ornamentacion muy similar. Constituye asi el mayor exponente de revival sobre el

repertorio de los ciegos copleros violinistas en Galicia.

Considero que los motivos principales para llevar a cabo esta revitalizacion del
repertorio de Florencio (y, por supuesto, resemantizacion del mismo al trasladarlo a
contextos muy diferentes) son de caracter identitario y artistico, pero creo que es
fundamental en este caso la funcion, en términos de Merriam, de contribucion a la
continuidad de una cultura, aunque mas bien haya constituido una revitalizacion de una
tradicion musical ya desaparecida, asi como un afan de revalorizarla tras haber sido

denostada durante varias décadas.

3.2 German Diaz, aCentral Folque y el Proxecto Florencio

El Centro Gallego de Mdsica Popular aCentral Folque es un proyecto interesado
en el estudio, divulgacién y promocién de la masica popular gallega, a través de la
docencia y la programacion profesional de eventos, que lleva en actividad 16 afos, entre
los afios 2000 y 2007 en el Conservatorio de Musica Tradicional y Folk de Lalin, y, a
partir de 2008, como entidad ya llamada aCentral Folque en Santiago de Compostela. El
centro mantiene proyectos de colaboracion con paises como Hungria, Portugal o Cuba,
para ofrecer salidas profesionales a su alumnado. El curriculo docente de la escuela
plantea el estudio de lenguaje musical, instrumento, historia, interpretacion colectiva a
través de combos, improvisacion, artesania instrumental, técnica vocal o danza, entre
otros cursos. Asimismo, ofrece cada afio lectivo cursos monograficos como el proyecto

del que hablaré a continuacion.

Organizado por aCentral Folque, el Proxecto Florencio se desarrolld entre
diciembre de 2011 y junio de 2012, una propuesta escénica y pedagdgica alrededor de la
figura y el repertorio de Florencio dos Vilares, siguiendo la linea de produccion y
ensefianza de aCentral Folque y la Escola Livre da MPG (Escuela Libre de la Mdsica
Popular Gallega). Este proyecto consistio en un taller-combo instrumental de
convocatoria libre, al que se podia matricular cualquier musico interesado, y cuya
finalidad era tratar la figura de Florencio, conocer su repertorio y poder interpretar parte
de él. El papel de director musical fue realizado por el conocido zanfonista vallisoletano,
residente en Galicia, German Diaz, quien ya habia colaborado con el centro en algunos

talleres, como un curso de zanfona que impartio en el Conservatorio de Mdusica
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Tradicional de Lalin. Ademéas de la preparacion de arreglos sobre el repertorio de
Florencio y su posterior interpretacion en dos conciertos, el 7 de julio en el Auditorio
Municipal de A Fonsagrada* y el 6 de septiembre de 2012 en el Museo Provincial de
Lugo, se incluyeron jornadas teoricas con la participacion de Dorothé Schubarth, Pancho
Alvarez y Gutier Alvarez, Ramén Pinheiro (historiador y director artistico y de
documentacién de aCentral Folque) y el musicélogo especialista en analisis musical
Sergio de la Ossa*’. Asimismo, se llevaron a cabo algunos talleres divulgativos en torno
a la figura de Florencio en centros didacticos como el IES Fontem Albei de A Fonsagrada

(realizado en este caso por la violinista Gema Pérez)*®.

El Proxecto Florencio reuni6 a un conjunto de instrumentistas de muy diferentes
trayectorias e intereses: asistieron musicos profesionales y otros que no lo eran. Unos
pertenecian a la esfera de la musica tradicional, mientras que algunos otros eran clasicos
(con formacion de conservatorio), lo cual, como afirma German Diaz, se reflejo en los
modos diferentes de trabajar de los masicos, pero siempre hubo una busqueda de intereses
comunes entre ellos. Al ser una convocatoria libre, no sélo participaron violinistas, sino
que el combo conté con guitarra en afinacion abierta en Re, bouzouki, percusion,
acordeones (diatonico y piano), asi como una gaita en Sol, flauta travesera, zanfonas y
voz. Esto provoco que fuese complicada una interpretacion a la manera de Florencio, al
contar con instrumentos armonicos, ademas de los melddicos; por ello, los arreglos,
Ilevados a cabo por Diaz, tenian que adaptarse a los instrumentos con los que contaban y
a lo que podia interpretarse con un conjunto tan heterogéneo, aunque el zanfonista

también tuvo en cuenta los estudios (tradicionales o clasicos) de cada alumno.

Para los arreglos, German Diaz trabajo con las grabaciones y transcripciones del
Cancioneiro de Schubart y Santamarina, algunas no incluidas que le proporcion6 este
ultimo, asi como con los escasos videos de Florencio con los que contamos, y con la

recopilacion de Mini y Mero.

46 "Concerto presentacion do Proxecto Florencio, misica, palabra e imaxes en A Fonsagrada"”, en Ghastas
Pista? (Portal de Musica Gallega), en http://www.ghastaspista.com/novas/leenova.php?id=3413 [Gltima
consulta: 23 de junio de 2016]

47 "Proxecto Florencio ‘O Cego dos Vilares’ no Museo Provincial de Lugo", en Rede Museistica Provincial
de Lugo, 2 de septiembre de 2012. En http://redemuseisticalugo.org/documentos.asp?mat=10&id=1801
[Ultima consulta: 22 de junio de 2016]

4 Pagina de Facebook "IES Plurilinglie Fontem Albei", en https://www.facebook.com/IES-
Pluriling%C3%BCe-Fontem-Albei-305127986180350/photos/?tab=album&album_id=428113457215135
[Ultima consulta: 20 de mayo de 2016]
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Hubo algunas piezas Unicamente instrumentales, pero gran parte del repertorio del
proyecto incluia el canto. Algunas de las obras que se trabajaron fueron, "Ven bailar
Carmifia", el "Alala do arador" fusionado con "Mifia nai non quere", o "Tefio un neno" y
"0 cantar do arrieiro” dentro de la pieza "Mediapolaina®, cuyas contrapartidas originales
del repertorio de Florencio han sido analizadas en el capitulo anterior. De estas obras
mencionadas, Diaz me proporciond amablemente las partituras, en las cuales me he
basado para el anélisis de la adaptacion que se llevd a cabo en el taller y méas tarde fue
presentado en conciertos, al no contar mas que con una fuente audiovisual, el video-

presentacion del proyecto que mencionaré posteriormente.

"Ven bailar, Carmifia”, como he mencionado con anterioridad, esti basada en la
pieza recogida por Mini y Mero en Cantos, coplas e romances de cego y no en la
transcripcion de Schubart que he denominado con su incipit en el analisis, "Carmifia tén
as pernas gordas" (Volumen VI: Coplas diversas, cantos enumerativos y estréficos), que
presenta una estrofa més al inicio y una menos al final que la version incluida en Cantos,
coplas e romances de cego. Diaz realiz6 el arreglo para flauta travesera, tres violines, dos
zanfonas, dos acordeones, percusion, guitarra, bouzouki y voz. El conjunto de
instrumentos que conducen la melodia transcrita en los cancioneros (correspondiente a la
segunda estrofa en el de Schubart y Santamarina) estd formado por flauta, violin I,
acordeon | y voz. La melodia principal comienza tras una breve introduccion de caracter
armonico-ritmico excepto en el acordedn |y el bouzouki que interpretan una especie de
walking bass y la flauta travesera ejecuta unos arpegios. Es caracteristica la técnica que
Ilevan a cabo los violines, conocida como "chicharra™ y propia del violin tanguistico, en
lo que se observa, de nuevo, un uso ritmico de un instrumento concebido melédicamente.
El bouzouki y la guitarra llevan el peso armoénico-ritmico hasta el final de la pieza, donde
se les une el acordedn I1. Violines Iy Ill, zanfonas y acordeon Il interpretan melodias
para formar armonias y un "contrapunto” con la melodia principal que en ocasiones remite
a los ornamentos propios de la técnica de Florencio, como apoyaturas y floreos, pero con
un lenguaje menos "arcaico”, mediante lo cual podemos comprobar que estos arreglos
mantienen el estilo del director del proyecto y lo fusionan con el del ciego violinista. Al
final de la pieza se incluye un tema diferente con swing, fundamentalmente armonico-

ritmico con homofonia entre los instrumentos melddicos por un lado, y entre los ritmicos
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por otro. En el video-presentacion del Proxecto?® es precisamente este tema el
interpretado, y en él podemos observar las diferentes técnicas mas contemporaneas de
cada instrumento mencionadas previamente, ademas de los pasajes de improvisacion
libre, individuales como el ejecutado por la violinista Carmen Gallego, o grupales como

en la dltima mitad de la pieza.

Las piezas "Alala do arador" (recogida en O Canto do Pobo®) y "Mifia nai non
quere"* fueron enlazadas en un unico arreglo, para flauta travesera, percusion (bombo),
cuatro voces, cuatro acordeones, guitarra, tres violines, gaita en Sol y dos zanfonas,
también en Sol. La introduccidn presenta la primera estrofa del "Alala do arador", iniciada
por una voz solista a la que se afade el resto, ademas de la flauta y las zanfonas,
respetando la melodia y ritmica de la copla recogida a Florencio. Como transicion hacia
la siguiente copla, se desarrolla un pasaje de caracter armonico en todos los instrumentos,
algunos como las zanfonas con notas "pedal”, otros con notas de larga duracion, excepto
la guitarra, que ejecuta arpegios. En esta transicién podemos comprobar el uso del
lenguaje tonal contemporaneo, con acordes que incluyen el VI o VII grado. En "Mifia nai
non quere”, la melodia principal es interpretada por una voz solista que canta la primera
estrofa, ademas de la flauta travesera, acordeones | y Il y zanfona. El pentacordo dérico
con el VII grado en ocasiones afiadido (alterado a modo de sensible) que presenta la
transcripcion de Schubart ha sido transformado a la tonalidad de Do Mayor, aunque
aparece el 11l grado descendido hacia la cadencia, remitiendo a ese peculiar cambio de
modo hacia final de frase tan recurrido por el ciego violinista. Sin embargo, se mantienen
el perfil melddico, la letray los valores ritmicos de la version de Florencio. Tras la estrofa,
una especie de coda con el lenguaje propio de German Diaz nos indica nuevamente esa
fusién intencionada entre lo tradicional y lo contemporaneo, al presentar al mismo tiempo
en la flauta, acordeones, violines, gaita y zanfonas algunos ornamentos caracteristicos del

estilo del ciego violinista, como grupetos y mordentes.

Por altimo, en el arreglo "Mediapolaina”, se intercalan "Nenas hainas nenas
hainas", "Tefio un nifio de carrizo” (ambas del Volumen VI del CPG) y "O cantar do
arrieiro™ (perteneciente al Vol. 1). La primera es interpretada por una voz solista y tres

49 "Proxecto Florencio", video de YouTube, 6:52, grabado en el concierto que tuvo lugar el 6 de septiembre de 2012
en el Museo Provincial de Lugo y editado por Sabela Vazquez, subido por "aCentral Folque", 6 de noviembre de 2012,
en https://youtu.be/L GUjCD0o8LOKk [ultima consulta: 23 de junio de 2016].

50 http://ocantodopobo.ophiusa.com/content/alal%C3%A1-do-arador-sr-florencio-os-vilares [ultima consulta: 23 de
junio de 2016]

51 Pieza n° 7 entre las analizadas en el Volumen 1 del CPG.

69



https://youtu.be/LGUjCDo8LOk
http://ocantodopobo.ophiusa.com/content/alal%C3%A1-do-arador-sr-florencio-os-vilares

violines y conserva la melodia principal pero con tempo libre. La melodia de "Tefio un
nifio de carrizo" es ejecutada por flauta travesera y zanfona, con el acompafamiento
arménico de acordedn, guitarra y bouzouki, a los que posteriormente se incorporan los
tres violines que, mediante notas de larga duracién y arpegios, también poseen un caracter
armonico. Esta pieza culmina con un acorde mantenido de Sol menor con el VII grado
afiadido. El arreglo finaliza con "O cantar do arrieiro", en el cual se mantiene la melodia
principal —dirigida por flauta travesera, acordedn | y zanfona, mientras acordeén I,
guitarra, bouzouki y tres violines siguen poseyendo su naturaleza armonica— pero con un
ritmo variado, ya que transforma la alternancia de pies binarios y ternarios de la
interpretacion de Florencio en un compas de 12/8 iscrono. Tras un pasaje improvisatorio
a modo de transicion, repite como coda la melodia principal del canto de arriero, pero

finaliza en el V grado.

Lo interesante de este método didactico de revival reside en que no sélo tenia
como objetivo la interpretacion del repertorio, sino que ha acercado a los musicos tanto
la figura como individuo, cuya relevancia en muchas ocasiones es olvidada, como las
diferentes técnicas interpretativas del cego dos Vilares para una aplicacién individual a

cada instrumento.

Se ha podido comprobar, a través del analisis de las piezas precedentes, que
German Diaz consigue adaptar un repertorio interpretado Unicamente por voz y violin a
un conjunto mucho méas amplio y formado por instrumentos de muy diversa indole, lo
cual enriquece el repertorio al agregar una dimensién arménico-ritmica que no poseia.
Considero que la fusidn o hibridacion entre el estilo mas arcaico de Florencio y el lenguaje
contemporaneo aportado por el director y arreglista constituye una manera no solo de
revitalizar y recrear la musica del ciego violinista, sino también de propiciar el interés por
parte tanto de los musicos participantes en el taller-combo como de la audiencia en un
repertorio perteneciente, en palabras de Rivas Cruz, al ambito del folklore marginal, con

lo que se verifica nuevamente un afan por la conservacion de esta tradicion musical.
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CONCLUSIONES

A lo largo de este Trabajo de Fin de Grado se ha podido comprobar de qué manera
funcionaba el repertorio de los ciegos copleros violinistas, mediante el analisis del
repertorio de Florencio dos Vilares, asi como las funciones que estos desempefiaban tanto
musical como socialmente: a través de sus coplas y por su caracter ambulante, fueron
importantisimos comunicadores de noticias y sucesos, pero también tuvieron un fuerte
papel de entretenimiento en las fiestas populares de las zonas rurales del noroeste de la
Peninsula. Ha sido posible constatar que estos ciegos musicos constituyeron un fenémeno
marginal pero de gran relevancia para la musica tradicional gallega, no s6lo por las
particulares técnicas que utilizaban y la influencia que han ejercido sobre algunos musicos
actuales, sino porque jugaban un importante papel de transmision o expansion de
repertorio y ya no so6lo de noticias, ademas de haber sido los introductores del violin en
el folklore musical de Galicia, dentro del cual constituye uno de los instrumentos mas
representativos e interpretados en la actualidad, tras la gaita, la zanfona o la pandereta.

Asimismo, se verifica la relevancia de la figura de Florencio dos Vilares en este
contexto tanto por el interés que ha suscitado en compiladores del folklore gallego y
mausicos de las ultimas tres décadas como por el gran numero de piezas que conforman
su repertorio y han sido conservadas gracias precisamente a ese interés por parte de los
estudiosos de este fendmeno. No hay que olvidar que Florencio fue uno de los ultimos
representantes y contribuidores al mantenimiento de esta tradicion desarrollada durante
siglos y que, al fallecer en la década de 1980, pudo ser un valioso informante para
recopiladores como Dorothé Schubart, Antdn Santamarina, Xosé Luis Rivas Cruz,
Baldomero Iglesias o Pablo Quintana, que durante las ultimas décadas del siglo XX han
llevado significativas labores de recopilacion y catalogacion de transcripciones y
grabaciones. Entre los mencionados, cabe destacar el trabajo de Schubart, con una
pulcritud técnica propia de una etnomusicéloga que me ha permitido analizar en mayor

profundidad la relacion heterofdnica entre voz e instrumento en el caso de Florencio.

Mediante el analisis del repertorio del cego dos Vilares se ha comprobado que la
heterofonia mencionada es producida en gran parte del repertorio a través de la gran

cantidad de ornamentos que ejecuta con el violin, de muy diversa indole: grupetos, trinos,
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mordentes o floreos ascendentes y descendentes, apoyaturas y glissandi, asi como
amplias combinaciones de algunos de estos tipos de adornos, especialmente en los finales
de frase.

Se ha evidenciado igualmente que algunas de estas técnicas de ornamentacion,
especialmente los floreos y apoyaturas, derivan en gran parte de la técnica de gaita —al
igual que las afinaciones neutras, especialmente en el I11 grado—, instrumento gallego por
antonomasia. Adornos de este tipo son igualmente utilizados de manera habitual en la
musica tradicional de otros paises o regiones en los que la gaita también ejerce un
importante papel, como Irlanda, todo Reino Unido o la Bretafia francesa. Asimismo,
destaca el uso de modos, su alternancia y la ambigiedad sonora que ésta produce, propia

de muchas melodias tradicionales de Galicia.

El estudio comparativo de los temas del repertorio del ciego violinista incluidos
por Pancho Alvarez en sus albumes en solitario y la contextualizacion del Proxecto
Florencio organizado por aCentral Folque y dirigido por German Diaz y el analisis de los
arreglos interpretados muestran dos ejemplos distintos de revitalizacion musical: por un
lado, la recreacion de un repertorio (o incorporacion de éste en el suyo propio) en
albumes-homenaje a través del mantenimiento de la técnica y el estilo propios del ciego,
o la hibridacion entre el lenguaje arcaico que caracteriza al repertorio tradicional y el
carécter y estilo mas innovador que incorpora Alvarez mediante la inclusion de armonia
y ritmo; por otro, la produccidn de un taller-combo instrumental de caracter didactico en
el que se aborda la figura del ciego como individuo, se proporcionan conocimientos
tedricos acerca de su estilo para posteriormente poner en practica al interpretar los
arreglos sobre el repertorio de Florencio, con un lenguaje contemporaneo. Los dos casos
suponen prototipos de revival muy diferentes, pero presentan unos objetivos comunes:
recuperar y dar vida de nuevo al repertorio de Florencio, poner de relieve el fenémeno de
los ciegos copleros y acercar este folklore marginal a un publico mayor, ademas de

inclinarse ambos por la fusion de elementos tradicionales y contemporaneos.

Tengo la esperanza de haber conseguido con este Trabajo de Fin de Grado una
revalorizacion tanto del particular fendmeno de los ciegos copleros violinistas
desarrollado en Galicia desde la Edad Media y con el influjo del Camino de Santiago,
como de su repertorio y estilo. Esta musica, como se ha podido constatar, ha sido
denostada por su caracter marginal, su aparente sencillez y arcaicidad hasta las ultimas
décadas del pasado siglo, a partir de las cuales el interés en esta tradicion por parte de

72



estudiosos y recopiladores ha logrado dar una "vuelta de tuerca” a las connotaciones
negativas a las que se habia asociado. Esto se refleja en el afan por recuperar y revitalizar
este fendbmeno musical a partir de la década de 1990 por parte de los musicos y
asociaciones tratados, ademas de las diferentes influencias estilisticas que el estilo de los
ciegos musicos ha ejercido sobre otros violinistas gallegos, como Gutier Alvarez o

Alfonso Franco.

Durante la elaboracion de este trabajo se ha comprobado que existe un gran
namero de violinistas ligados a la musica tradicional y folklérica en Galicia, al igual que
asociaciones como Galicia Fiddle (dirigida por Alfonso Franco) e incluso cursos o
campamentos infantiles, como San Simén Fiddle Camp, dedicados exclusivamente al
repertorio gallego para violin tradicional, con tintes méas cercanos al fiddle ‘celta’ o
‘atlantico’ que al repertorio de los ciegos copleros. A raiz de ello, se propone para futuras
lineas de investigacion un estudio acerca del papel que desempefia el violin en la vertiente
folk desarrollada en Galicia, un andlisis comparativo entre el uso que se hace de los
ornamentos en los paises o regiones consideradas ‘celtas’ —que, como se ha manifestado,
presentan una gran semejanza—, un rastreo de similitudes entre las melodias y tipologias
ritmicas de los repertorios de sus musicas tradicionales (como ejemplo, entre jigs y
mufieiras) y su vinculo con el ‘celtismo’ desarrollado en Galicia por cuestiones musicales,
en relacién con la busqueda de identidad musical y raices culturales por parte de los

masicos gallegos.

73



BIBLIOGRAFIA

Alban Laxe, Calixto. O saber do pobo: Enciclopedia do traxe, danza e musica

tradicionais. 2003.

Alén, Maria Pilar. Hacia una 'Historia de la musica gallega': pasado, presente y futuro.
1999.

. Breve historia da musica galega. 2004.

Camara de Landa, Enrique. Etnomusicologia. Madrid: ICCMU, 2003.

Campos Calvo-Sotelo, Javier. "La musica popular gallega en los afios de la Transicion
politica (1975-1982): reificaciones expresivas del paradigma identitario”. Tesis

doctoral, Universidad Complutense de Madrid, 2008.

Carnelos, Laura. "Street VVoices: The Role of Blind Performers in Early Modern Italy".
Italian Studies 71, 2016.

Caro Baroja, Julio. Ensayo sobre la literatura de cordel. Madrid: Revista de Occidente,
1969.

. "Significaciones simbdlicas de las leyendas", Gazeta de Antropologia,
n°9, 1992.

Cascon Gofiez, Sabela. "El violin y la muasica gallega durante los siglos XIX y XX:
cambios y transformaciones entre dos siglos, 1850-1950". Trabajo de Fin de
Grado, Escuela Superior de Musica de Catalufia (ESMUC), 2015.

Caseiro, Delfin y Castor Castro. "O cego da Gandara". En Lethes: Taboas Cadernos
culturais da Limia. Ourense: Centro da Cultura Popular da Limia, 2006.

Catedra, Pedro Manuel. Invencion, difusion y recepcion de la literatura popular impresa.
2002. Mérida: Editora Regional de Extremadura, 2002.

Costa Vazquez-Marifio, Luis. La musica popular. A Corufia: Hercules de Ediciones,
1998.

. "Las rumbas olvidadas: transculturalidad y etnicizacion en

la musica popular gallega”. Revista Transcultural de Mdsica 8, 2004.

74



Cruces, Francisco (ed.) et alii. Las culturas musicales: lecturas de Etnomusicologia.
Madrid: Trotta, 2008.

Diaz Gonzalez, Joaquin. El ciego y sus coplas: seleccion de pliegos en el siglo XIX.
Madrid: Ed. Escuela Libre, 1996.

. Coplas de ciegos: antologia de pliegos de cordel. Valladolid:
Ed. Ambito, 1992.

Diaz Viana, Luis. Literatura popular. Pliegos y copleros. 1987.

. Una voz continuada: estudios historicos y antropoldgicos sobre la

literatura oral. 1988.

Fernandez Duran, David. "Sistemas de organizacion melddica en la musica tradicional

espafola”. Tesis doctoral, Universidad Complutense de Madrid, 20009.

Franco Véasquez, Alfonso. "The Galician fiddle style”. En Russell, lan y Anna Kearney
Guigné, Crossing Over: Fiddle and Dance Studies from around the North Atlantic
3. Aberdeen: Elphistone Institute, 2010.

Garcia Doural, Andrés y Xosé Ramon Garcia Gonzalez. A masica en Mondofiedo.
Mondofiedo: Imp. Suc. de Mancebo, 2002.

Geertz, Clifford. The Interpretation of Cultures. New York: Basic Books, 1973.

Hobsbawn, Eric. The Invention of Tradition. Cambridge: Cambridge University Press,
1983.

Jambrina Leal, Alberto. "La Gaita en Zamora, escalas y repertorio en las distinas
comarcas". Conferencia en las | Xornadas arredor da Mdsica Tradicional, centro
Lug2 en Lugo, 16 diciembre 2012.

Lopez-Calo, José. La musica en Galicia. Barcelona: Nauta, 1988.

. La mUsica medieval en Galicia. 1982.

Lubet, Alex. Music, Disability and Society. Philadelphia: Temple University Press, 2010.
Manzano Alonso, Miguel. La jota como género musical. Madrid: Ed. Alpuerto, 1995.

Marti i Perez, Josep. EI Folklorismo: wuso y abuso de la tradicion.

Barcelona: Ronsel, 1996.

75



. "Folk Music Studies and Ethnomusicology in Spain™, Yearbook for
Traditional Music 29, 1997.

Martinez Torner, Eduardo y Jesus Bal y Gay. Cancionero Gallego. A Corufia: Fundacion
Pedro Barrié de la Maza, 1973.

Merriam, Alan P. The Anthropology of Music. Evanston: Northwestern University Press,
1964.

Pablo Zamora, Alba de. "El repertorio del ciego coplero a través de la figura de Juan de
la Cruz (1871-1960)". Trabajo de Fin de Master, Valladolid: Universidad de
Valladolid, 2013.

Rico Verea, Manuel y Anton Santamarina. Eu non canto por cantar. Santiago de
Compostela: Gadis, 2014.

Rivas Cruz, Xosé Luis y Baldomero Iglesias Dobarrio. Cantos Coplas e Romances de
Cego. Vol. Il. Lugo: Ophiusa, 2000.

Sacks, Oliver. Musicophilia: Tales of Music and the Brain. Toronto: Alfred A. Knopf,
2007.

Sampedro y Folgar, Casto. Cancionero musical de Galicia. A Corufia: Fundacion Pedro
Barrié de la Maza, 1982.

Santiago, Rodrigo A. de. La musica popular gallega: generalidades, andlisis técnico, las

melodias codacianas. A Corufa: Roel, 1959.

Schubart, Dorothé y Anton Santamarina. Cancioneiro Popular Galego. Vols. 1-6. A
Corufia: Fundacion Pedro Barrié de la Maza, 1988.

Schubart, Dorothé, Anton Santamarina, Andras Vavrinecz y Ramoén Pinheiro. Florencio,

0 cego dos Vilares. Santiago de Compostela: aCentral Folque, 2015.

Straus, Joseph N. Extraordinary Measures: Disability in Music. Oxford: Oxford

University Press, 2001.

Strohm, Reinhard. The Rise of European Music, 1380-1500. Cambridge: Cambridge
University Press, 2005.

76



Szczechuta, Katarzyna. "COmo los musicos contemporaneos gallegos expresan su
identidad cultural basandose en sus raices culturales”. Trabajo de investigacion,
Instituto de Estudios Ibéricos e Iberoamericanos de Varsovia, 2014.

Taruskin, Richard. Music from the Earliest Notations to the Sixteenth Century. Oxford:
Oxford University Press, 2010.

Vélez Barreiro, Marco. "Globalizacion versus celtismo en la musica folk de Galicia: la
reaccion cultural contra el mito celta y la ‘fiebre irlandifia’ en los afios 80 y 90",
En Multidisciplinary Views on Popular Culture: Proceedings of the 5th
International SELICUP Conference. 2014.

Villanueva, Carlos (coord.). O Feito Diferencial Galego. Vol. 2 (MUsica). Santiago de
Compostela: Museo do Pobo Galego, 1998.
Wagner, Roy. The Invention of Culture. Chicago: University of Chicago Press, 1975.

NOTICIAS DIGITALES

Buergo, Guillermo F. "El violin de Juan de Andrin", EI Comercio, 5 de mayo de 2010,
en http://www.elcomercio.es/v/20100505/oriente/violin-juan-andrin-
20100505.html [Gltima consulta: 25 de mayo de 2016]

"Concerto presentacion do Proxecto Florencio, musica, palabra e imaxes en A

Fonsagrada”, en Ghastas Pista? (Portal de Mdsica Gallega), en
http://www.ghastaspista.com/novas/leenova.php?id=3413 [ultima consulta: 23 de
junio de 2016]

"Proxecto Florencio ‘O Cego dos Vilares’ no Museo Provincial de Lugo", en Rede
Museistica Provincial de Lugo, 2 de septiembre de 2012. En
http://redemuseisticalugo.org/documentos.asp?mat=10&id=1801 [ultima
consulta: 23 de junio de 2016]

WEBGRAFIA
Bara Vifas, Milagros (admin.). Proxecto de Recuperacion do Patrimonio Musical
Galego Séculos XI1X e XX, en

https://www.facebook.com/RecuperacionPatrimonioMusicalGalego [ultima

consulta: 20 de mayo de 2016]

77


http://www.elcomercio.es/v/20100505/oriente/violin-juan-andrin-20100505.html
http://www.elcomercio.es/v/20100505/oriente/violin-juan-andrin-20100505.html
http://www.ghastaspista.com/novas/leenova.php?id=3413
http://redemuseisticalugo.org/documentos.asp?mat=10&id=1801
https://www.facebook.com/RecuperacionPatrimonioMusicalGalego

Carpintero Arias, Pablo. Os instrumentos musicais na tradiciobn galega, en

http://www.consellodacultura.gal/asg/instrumentos/conxuntos-instrumentais/os-

cegos-cantores [ultima consulta: 22 de junio de 2016]

Echevarria, Maria Luisa. Canciones de ciego ante la Puerta Santa de Santiago de
Compostela http://cancionesdeciego.blogspot.com.es [ultima consulta: 23 de
mayo de 2016]

Solana, Alberto. Ciegos Juglares en el Camino de Santiago, en

https://albertosolana.wordpress.com/2014/04/01/13-cieqos-juglares-en-el-

camino-de-santiago [ultima consulta: 5 de junio de 2016]

Album de fotos ‘Etnografia’ de Bieito Romero (integrante del grupo folk Luar na
Lubre), en http://www.phottic.com/albums/view/76 [Gltima consulta: 17 de
mayo de 2016]

Arquivo do Patrimonio Oral da Identidade http://www.apoi-mpg.org [ultima consulta: 27
de junio de 2016]

Folkoteca Galega, en http://www.folkotecagalega.com [ultima consulta: 21 de junio de
2016]

O Canto do Pobo, en http://ocantodopobo.ophiusa.com [Ultima consulta: 23 de junio de
2016]

Pagina de Facebook "IES Plurilingtie Fontem Albei", en
https://www.facebook.com/IES-Pluriling%C3%BCe-Fontem-Albei-
305127986180350/photos/?tab=album&album_id=428113457215135 [dltima
consulta: 20 de mayo de 2016]

Web oficial de Pancho Alvarez. http://www.panchoalvarez.com/gl/biografia [Gltima
consulta: 20 de junio de 2016]

DISCOGRAFIA

Alvarez, Pancho. Florencio, o Cego dos Vilares. © 1998, por Do Fol Edicions (BOA
Music). DF-013. CD.

. Nas Cordas. © 2001, por BOA Music. 10002027. CD.

. S6lidos Galicianos. © 2009, por PAI Musica. 2094. CD.

A Roda, Pra os amigos. © 1980, por Dial Discos. BOOLILERDNG. CD.

78


http://www.consellodacultura.gal/asg/instrumentos/conxuntos-instrumentais/os-cegos-cantores
http://www.consellodacultura.gal/asg/instrumentos/conxuntos-instrumentais/os-cegos-cantores
http://cancionesdeciego.blogspot.com.es/
https://albertosolana.wordpress.com/2014/04/01/13-ciegos-juglares-en-el-camino-de-santiago
https://albertosolana.wordpress.com/2014/04/01/13-ciegos-juglares-en-el-camino-de-santiago
http://www.phottic.com/albums/view/76
http://www.apoi-mpg.org/
http://www.folkotecagalega.com/
http://ocantodopobo.ophiusa.com/
https://www.facebook.com/IES-Pluriling%C3%BCe-Fontem-Albei-305127986180350/photos/?tab=album&album_id=428113457215135
https://www.facebook.com/IES-Pluriling%C3%BCe-Fontem-Albei-305127986180350/photos/?tab=album&album_id=428113457215135
http://www.panchoalvarez.com/gl/biografia

Fuxan os Ventos. Terra de sofios. © 2009, por FOL Musica, 2009. 100FOL1090.
CD+DVD.

. Sementeira. © 1978, por Philips. 6328249. CD.

Pablo Quintana. O cego andante. © 1982, por Ruada. R-154-D. CD.

. Recolleita Vol. I. © 1984, por Edigal. EDCH 70004. CD.

FUENTES AUDIOVISUALES

"Florencio, cego dos Vilares A filla de Bartolo’". Video de YouTube, 2:32, grabado por
José Diaz Pin para "Filmaciones Penelas™ a principios de los afios 80. Subido por
"aCentral Folque”, 23 de abril de 2015. En https://youtu.be/HM8sY XUuNPw
[Gltima consulta: 21 de junio de 2016]

"O CEGO FLORENCIQ". Video de YouTube, 0:58, grabado por José Diaz Pin para
"Filmaciones Penelas™ a principios de los afios 80. Subido por "Miguel™, 26 de

marzo de 2010. En https://youtu.be/Wve9s4Vrn_M [ultima consulta: 21 de junio
de 2016]

"Alala n°® 100 ‘Pancho Alvarez’- TVG". Video de YouTube, 33:44, emitidoen la TVG el
29 de febrero de 2009. Subido por "Alala TVG", 11 de septiembre de 2015. En
https://youtu.be/zJNu2AxuelY [ultima consulta: 28 de junio de 2016]

"Pancho Alvarez - A filla de Bartolo - TVG". Video de YouTube, 2:30. Subido por "Jesus
S.D.", 5 de mayo de 2012. En https://youtu.be/drWY9xAcY A4 [Gltima consulta:
27 de junio de 2016]

"Pancho Alvarez - Muifieira de vai e ven - Ao vivo nos directos de Casa de Tolos". Video
de YouTube, 2:41. Subido por "PAIl Musica", 7 de octubre de 2009. En
https://youtu.be/vVENDztoh_k [ultima consulta: 21 de junio de 2016]

"Pancho Alvarez - Muifieiras de Florencio - Ao vivo en Casa de Tolos". Video de
YouTube, 4:31. Subido por "PAIl Musica", el 8 de octubre de 2009. En
https://youtu.be/MMx4ZhJAwFQ [ultima consulta: 21 de junio de 2016]

"Pancho Alvarez - Ahi vai - A mifia burrifia - Ao vivo en Casa de Tolos". Video de
YouTube, 3:59. Subido por "PAI Musica”, 29 de octubre de 2009. En
https://youtu.be/dSYDP7RmJ5k [ultima consulta: 21 de junio de 2016]

"Proxecto Florencio". Video de YouTube, 6:52. Subido por "aCentral Folque", 6 de
noviembre de 2012, en https://youtu.be/LGUjCD0o8LOK [ultima consulta: 23 de
junio de 2016]

79


https://youtu.be/HM8sYXUuNPw
https://youtu.be/Wve9s4Vrn_M
https://youtu.be/zJNu2AxueIY
https://youtu.be/drWY9xAcYA4
https://youtu.be/vvENDztoh_k
https://youtu.be/MMx4ZhJ4wF0
https://youtu.be/dSYDP7RmJ5k
https://youtu.be/LGUjCDo8LOk

ANEXOS

ANEXO 1. Transcripcion de la entrevista realizada a German Diaz.

Fecha de la entrevista: 16 de junio de 2016 (via telefdnica).

Africa: El tema principal para mi trabajo son los ciegos copleros violinistas, y sobre todo
lo estoy centrando en Florencio. Entonces, queria hablar contigo porque también estoy
haciendo un apartado de revival y voy a hablar de Pancho Alvarez, que es familiar de
Gutier [Alvarez, violinista] y también queria tratar sobre el Proxecto Florencio que
hicisteis. Lo que ya he visto es que se hizo una especie de taller-combo instrumental, pero

realmente ¢;como comenzo y por queé decidieron llevarlo a cabo en aCentral Folque?

Germén: Bueno, eso tendrias que preguntarselo a ellos, pero bueno, yo creo que la figura
de Florencio da para eso y para mucho mas. Siempre hay que encontrar un argumento
para hacer este tipo de trabajos, y aCentral siempre intenta buscar en el archivo la historia
musical de Galicia, porque Ramén Pinheiro [director artistico y de documentacion de
aCentral Folque] esté especializado en eso y han editado muchas cosas, no sé cdmo estara
la situacion ahora porque antes tenia una discografica editora que creo que ya no tiene,
bueno, no sé como acabaron ellos, pero lo que hacian era estudios sobre grabaciones
histdricas o sobre personajes histdricos, cosas sobre acordedn diatdnico, etc., 0 sea que es
una entidad, una asociacion que siempre ha trabajado en torno a eso. Y la figura de

Florencio es una figura capital para todo eso aungque no sea muy conocido.

A: ;Y por qué decidieron darte a ti la direccion del proyecto? ¢ Tenias ya alguna relacion

con la asociacion?

G: Con aCentral si, yo creo que todos tenemos relacion porque... La primera vez que vine
a Galicia hace... 15 afios o asi, vine por ellos porque di un curso de zanfona en el
Conservatorio Tradicional que habia en Lalin, que tenian en el area pedagogica. Después
he colaborado mucho con ellos en muchas cosas, como todos los musicos de aqui yo creo,
porque al final es una entidad activa y todos nos conocemos y se hacen trabajos conjuntos.
Pero bueno, yo creo que en un primer momento habian pensado en Alejandro Vargas, que

es un pianista cubano que esta aqui que es buenisimo, hemos tocado juntos y le admiro
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mucho. Vargas no podia, entonces me llamaron a mi, pero bueno, yo creo que Vargas no
tenia mucha relacion ni conocia la figura de Florencio, o sea que la actividad pedagogica
era mas bien un combo instrumental. Después vino Dorothé Schubart, vino Pancho
[Alvarez], etc., se amplié la informacion. Pero bueno, la finalidad era, digamos... Habia
ensayos mensuales, habia... Bueno, los arreglos que ellos tenian que tocar, habia que

improvisar, en fin, era una especie de practica musical.

A: ¢Cuanto tiempo durd el taller?

G: Pues no recuerdo, pero yo creo que un afo lectivo.

A: ¢Un afo entero?
G: Un afio lectivo, ¢qué son, 7, 8, 9 meses?
A: 9 meses, si.

G: Creo que empez0 un poco tarde porque al final empez6 en octubre o algo asi, no se, y

duro hasta junio o julio, por ahi, si.

A: ;Estaba enfocado a algin tipo de alumnado en particular, era alumnado del propio

centro o estaba abierto a otra gente?

G: Estaba abierto, y se matriculd gente con la que se hizo el proyecto. Claro, no podiamos
contar sélo con violines o con instrumentos que trabajasen s6lo un apartado muy
importante que es la afinacion, la tercera neutra, todo eso que hacia Florencio con el violin
que podia hacer. Si tocas con un acordedn diatonico eso cambia muchisimo... O con un
bouzouki, con una guitarra... Habia guitarra, bouzouki, habia percusién, habia
acordeones y violines, habia flauta, habia zanfonas... Claro, yo al final soy zanfonista
entonces se apuntaron varios zanfonistas y bueno, al final se hizo un poco en relacion a

lo que habia, y a como tocaba la gente también. Y a lo que estudiaba.
A: ;Pero esa gente era de musica tradicional principalmente?

G: Si, bueno... Habia una... Carmen es violinista clasica. Hombre, todos han estudiado...
Al final el violin por ejemplo es un instrumento que todo el mundo estudia en el
conservatorio, la gran mayoria. La zanfona no porque no hay pero bueno, una de las
chicas que tocaba la zanfona es la profesora de gaita en el Profesional de Vigo, flautista

de formacion, quiero decir, era musico profesional... Habia musicos profesionales, habia
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no profesionales, era un poco... complejo en ese aspecto, porque tenias que intentar dar

algo de interés para todos.

A: Lo que mencionas de que normalmente se estudia en conservatorio, que pasa en
muchisimos casos, como en el mio, que empezamos en conservatorio y después nos
decantamos mas por lo tradicional... Pero siempre estan ahi de lo que hablabas.. intereses

comunes, que hay que buscarlos también para estos proyectos.

G: Claro, por ejemplo aqui en Galicia, Gutier da violin tradicional, daba en aCentral
Folque, yo no sé ahora... Pero habia también espacio para eso. En general es un
instrumento que se estudia... técnica en el conservatorio, se adquiere soltura y luego se

hacen otras cosas.

A: Eso es.

G: Por lo menos en este pais, vamos.

A: Ya... Porque en otros si que hay escuelas que estan especializadas. ..

G: Claro, en Francia... Exactamente, hay conservatorios tradicionales. La gente estudia

zanfona, o violin, 0 gaita en esos conservatorios.

r

A: (Hay estudios de zanfona en Francia en los conservatorios? No lo sabia...

G: Hay conservatorios tradicionales que tienen eso, no es una carrera profesional, por asi
decirlo. Que yo sepa hasta el dia de hoy no hay médulo... no hay ni grado medio ni

profesional de zanfona ahora mismo en el plan de estudios.

A: Respecto a lo que me comentabas antes, te queria preguntar si... ;Habia una parte de

instrumentos melddicos y otros que se centraban mas en la armonia?
G: Si.
A: Vale, y los instrumentos me imagino que... Bueno, habia una guitarra. ..

G: Si, habia una guitarra en afinacion abierta, y un bouzouki también, y eso claro, da el
caracter a la formacion, y también habia un acordedn diatdnico que esta temperado
totalmente... Después habia algo de espacio para la improvisacion y hablamos sobre la
afinacion... la particular afinacion de Florencio... que yo creo que eso es algo que todos

los musicos tradicionales, 0 muchos, tienen en cuenta, o por lo menos deberian.

A: Si, esa no-temperacion. ..
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G: Exactamente. Yo con la zanfona lo trabajo, lo remarco siempre mucho... o el hecho
de tener instrumentos que tienen un bordén, como la gaita, habia uno que tocaba la gaita
en Sol, el que tocaba el bouzouki... y la zanfona también tiene un borddn, pues el hecho

de afinar sobre ese bordon, no temperarlo con el afinador...

A: Respecto al trabajo con las partituras... ¢la adaptacion de las piezas la llevaste ti a

cabo o habia otra persona encargada de ello?

G: Si, la hice yo, teniendo en cuenta lo que tenia. Quiero decir, lo que estudiaban, lo que

podiamos tocar y lo que se podia hacer.

A: ¢Pero teniendo como fuente el cancionero de Schubart y Santamarina?

G: Ese y otras grabaciones que me paso que tenia mas... Santamarina, que tenia alguna
grabacion, otra que aparecio que tenia Genma [representante de aCentral Folque] y los

videos antiguos que hay de Florencio, supongo que tendras todo el material...

A: Bueno, videos tengo un par de ellos nada mas, que he encontrado por YouTube, porque

videos hay muy pocos. Grabaciones si, grabaciones hay, bastantes.

G: Y en las grabaciones del Cancioneiro Galego, en las grabaciones de Mini y Mero
también aparece también Florencio... Y bueno, hay bastante. Claro, es singular porque
es un ciego, el ultimo ciego que tiene grabaciones... Hasta en video, quiero decir, eso es

insélito totalmente.

A: Por lo que he estado viendo estos meses... Habia mas ciegos violinistas también, y
Florencio no es realmente el altimo, si que ha habido alguno mas, lo que pasa es que no
hay nada de ellos, no hay nada recogido... Eladio dos Muifos, que murié en el 2000, o

sea, que fue bastante posterior a Florencio... pero es que no hay nada, hay alguna foto...
G: Ah, ;si? ;De donde es? ¢ Pero él toco hasta su muerte?

A: Estuvo tocando hasta su muerte, si... Si que habia muchos que después dejaban de

tocar...
G: Yano vivian de eso.

A: ... Y se dedicaban por ejemplo a la venta de cupones, pero Eladio no, sigui6 tocando

hasta su muerte, en el 2000. Es de Aldixe, en Abadin.

G: Ah, de Abadin, esta aqui al lado de donde vivo, lo conozco.
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A: Pero lo conocian como el ciego dos Muifios. .. y por ejemplo de su caso solamente se
dan pinceladas de algunas de las piezas que tocaba, también tocaba muchas cosas
conocidas o famosas que ya no son tradicionales.

G: Bueno, Florencio igual.
A: Si, eso yo creo que lo tienen todos.

G: Lo tienen todos siempre, quiero decir, porque en el siglo XIX también habia
adaptacion de piezas asi, es una forma de adaptarse a lo que la gente escucha y puede

comprar con mas facilidad, obviamente.

A: Vale... (Entonces ese proceso de adaptacion tenia en cuenta los instrumentos que
estaban en el taller?

G: Claro.
A: O sea que fue un proceso posterior al inicio del curso, ¢no?

G: Si. Yo tenia hechas unas cosas antes que no valieron, o que eran dificiles y no se iban
a poder tocar. Asi que bueno, al final con los que hubo... nos tuvimos que adaptar a eso,
y a la manera de trabajar. EI mayor problema que habia es que habia una gente que era
profesional y otra que no lo era, y el trabajo es muy distinto, todo... el compromiso... Al

final se intentd que sonara a... tocar juntos.

A:Y al final el resultado me imagino que. ..

G: Fue bien, se toc6 unas cuantas veces y quedamos contentos, si.

A: Después del taller se llevaron a cabo conciertos.

G: Se hicieron dos presentaciones o tres, no me acuerdo.

A: ;Y como fue la recepcion de esos conciertos por parte del ptblico?

G: Pues... fue muy bien, fue muy emotivo, porque también vino Anton Santamarina, me
acuerdo en Fonsagrada... Lo presentamos en Fonsagrada... Después en el Museo do
Pobo Galego... No, en el museo de aqui de Lugo [Museo Provincial de Lugo], no
recuerdo. Seguro que eso lo tiene registrado aCentral en la informacidon sobre el proyecto,
pero... Bueno, gener6 interés, y logramos dar un concierto juntos. Luego se pretendia

hacer una grabacion o alargar el proyecto pero bueno, tampoco... las circunstancias no

84



eran... Ni todos teniamos tiempo ni habia el mismo compromiso por parte de todos... Es

un poco mas complicado.

A: Claro... También queria preguntarte sobre la repercusion mediatica que tuvo, porque
yo he visto algun articulo en prensa digital, pero tampoco he encontrado mucho sobre el
proyecto... Hay cosas en la pagina web de aCentral, por supuesto, y alguna que otra

noticia, pero no he visto mas. ¢Se llevé a otro tipo de prensa?

G: Bueno, yo creo que sali6 en la prensa ordinaria escrita... y se presentd aqui también
con la Diputacion, creo que la Diputacion colabor6... Realmente la gestion, todo eso lo
Ilevaba una chica, Genma, que ella también estaba en el proyecto, violinista, que trabajaba
en aCentral Folque, o sea que eran ellos los que llevaban todo, el seguimiento de medios,
la produccién, todo. Yo me limitaba a hacer los arreglos y a ensayar con toda la gente.
Realmente tuvo la repercusion que tienen las cosas que hacemos que es poca, bueno,
poca, no sé qué medida tomar para eso. Tampoco era un proyecto para perpetuarlo en el
tiempo y hacer conciertos o0 un grupo estable, no era esa la idea, tenia un objetivo

didactico.

A: Vale... Antes se me ha olvidado preguntarte cuando hablabamos de los instrumentos
y demas, si seguian o hacias t0 que siguiesen algun tipo de pauta performativa, por
ejemplo en cuanto a ornamentos. .. Si se dejaba libre o si se intentaba buscar esa sonoridad

de Florencio.

G: No, la verdad es que no, sobre todo porque teniamos instrumentos armonicos que
dificultaban mucho eso. Como te he dicho antes, se escuchd mucho a Florencio, se hablo
mucho de la afinacion, se dejaron partes libres para que se pudiera improvisar... cada uno
como pudiera, siguiendo esas pautas pero claro, el hecho de tener unos instrumentos que
cumplian una funcién armonica tan estricta, porque son instrumentos que no se puede...
el acordeon... bueno, podrias afinarlo, pero no se hace nunca ni ellos iban a cambiar su

instrumento para eso, pues... dificultaba eso, que podria haber sido interesante.

A: Entonces los instrumentos melodicos tampoco...? Si que estaban mas libres en cuanto

a eso, no se cefian a los adornos...

G: Lo que habia era bastantes partes de improvisacion. Cada uno podia improvisar en
varias partes... Escuchabamos un tema y correspondia con un modo y haciamos la

improvisacion en ese modo... improvisaciones modales sobre un determinado tema, pero
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mas alla de eso era complicado poderlo hacer juntos. Hablar de ello si, pero luego llevarlo

a cabo en una formacion asi era un poco dificil.
A:Ya... Bueno, ;y fue puramente instrumental? ;No hubo ninguna pieza que se cantase?

G: No, se cantd también, cantamos todos. Habia alguna instrumental sélo. No me acuerdo

muy bien, pero se cantaron varias piezas.

[...]

G: Al final... es lo que te digo, fue un proyecto didactico que era mas un proyecto de
combo instrumental a partir de la figura de Florencio, y se hablé mucho de ella, se

revitalizé un poco, porque tampoco es tan conocido aqui en Galicia.

A: Claro, lo es simplemente entre los masicos tradicionales.

G: Claro.

A:'Y en esa corriente, digamos, tradicional, porque luego esta la "folkie"...

G: Bueno, en general aqui la gente del folk conocen bastante lo tradicional, yo he tocado
bastantes temas de aqui, la gente valora mucho el patrimonio gallego, no toca tanto de
fuera, aunque sea "folkie". Aunque ya te habra hablado Gutier que hay otra linea... Pero
bueno, en general goza de buena salud aqui la musica tradicional.

A: Si... la verdad es que es algo que veo que pasa de forma bastante caracteristica en
Galicia, porque en otras comunidades... Si que hay asociaciones y grupos de musica
tradicional, y aqui en Castilla y Leon hay bastantes, pero no esta tan desarrollado y no de

la misma manera... No sé como explicarlo tampoco, pero...

G: Si, si, es tal cual lo dices. Yo porque vivo aqui veo... Porque no so6lo interesan o gustan
los musicos, aqui todo el mundo apoya la musica y la cultura de Galicia, aqui tienen
interés... No es que no tengan vergiienza por lo propio, sino que lo valoran. Eso es algo

que en Castillay Ledn pasa menos.
A: Y muchas veces todo lo contrario. ..

G: Exactamente.

[..]
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ANEXO 2. Violinistas ciegos ambulantes acompafiados de pandereteiras (Tui,
Pontevedra, 1925).

Fot.: Gonzalo Gutiérrez. Tomada de: Casto Sampedro y Folgar, Cancionero musical de Galicia
(A Corufa: Fundacion Pedro Barrié de la Maza, 1982), vol. I, p. 193.

ANEXO 3. Dolores Lage, la cega de Miranda (San Andrés de Teixido).

Tomada de: Proxecto Virtual Recuperacion do Patrimonio Musical Galego Séculos XIX-XX.
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ANEXO 4. Ciega violinista y pandereteira (Ourense, 1918).

Fot.: Dalmacio Garcia. Tomada de: Proxecto Virtual Recuperacion do Patrimonio
Musical Galego Séculos XIX-XX.

ANEXO 5. Os copleiros da rua (Pontevedra, c. 1890).

Fot.. Francisco Zagala. Fuente: Archivo del Museo de Pontevedra. Tomada de: Proxecto Virtual
Recuperacion do Patrimonio Musical Galego Séculos XIX-XX.




ANEXO 6. Eladio, cego de Eiré (Ferreira de Panton, Lugo, c. 1950).

Fuente: archivo de Luis F. Guitian. Tomada de: Pablo Carpintero Arias, Os instrumentos musicais
na tradicion galega, en
http://www.consellodacultura.gal/asg/instrumentos/conxuntos-instrumentais/os-cegos-cantores
[Gltima consulta: 22 de junio de 2016]

ANEXO 7. O cego das historias (Baio, 1946).

Tomada de: CPG, Vol. IV, p. 225.
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http://www.consellodacultura.gal/asg/instrumentos/conxuntos-instrumentais/os-cegos-cantores

ANEXO 8. Tamborilero, gaitero y violinista (Valdovifio, A Corufa, c. 1890).

Tomada de: album ‘Etnografia’ de Bieito Romero (integrante del grupo folk Luar na Lubre), en
http://www.phottic.com/albums/view/76 [Ultima consulta: 17 de mayo de 2016]

ANEXO 9. Florencio dos Vilares (Fontaneira, A Fonsagrada, 1981).

Fot.: Pablo Quintana. Tomada de: Dorothé Schubart et alii, Florencio..., p. 60.
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ANEXO 10. Prototipo de visualizacion de las piezas recogidas en el proyecto virtual

O Canto do Pobo.

En:  http://ocantodopobo.ophiusa.com/content/alal%C3%Al-do-arador-sr-florencio-os-vilares

[Gltima consulta: 23 de junio de 2016]

Alala do arador (Sr. Florencio, Os Vilares)

Titulo: Alala do arador
Tematica: Outros Cantares
Informante: Sr. Florencio

Lugar: Os Vilares
Concello: A Fonsagrada
Comarca: A Fonsagrada
Provincia: Lugo

Canto:

Letra:

Aquel mozo que estd arando La novia que hoy se casa

ha sido un novie mio y la madnna también

y ahora voy muy conlents deyemos la racha al novio

al lado del mio manao, ch, de la cintura a los pies-es

{Pasa Gallardo!|Baixa boi 6 rego  Nena que vas co ganado

que esta vai pra min' Iévame a mifla Marela
que esth berrando na corte

Hard cosa de un afo por unha gabels de herba, ch

la novia durmid conmigo

lieva el camino hecho,

Partitura:
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ANEXO 11. Prototipo de visualizacion de las piezas recogidas en el proyecto virtual

Folkoteca Galega.

En: http://www.folkotecagalega.com/pezas/foliadas/a-mina-burrina [Gltima consulta: 21 de junio

de 2016]
A Mina Burrina
* Xénero: Foliada

A Mina Burrina - Partitura

® |ugar: Pifieirz, A Fonsaarada, Lugo

® Intérprete; Horencio "0 Cego dos Vilares
A Mina Burrina

%

es major | Transp. || Alla v |



http://ocantodopobo.ophiusa.com/content/alal%C3%A1-do-arador-sr-florencio-os-vilares
http://www.folkotecagalega.com/pezas/foliadas/a-mina-burrina

ANEXO 12. Cartel del concierto del Proxecto Florencio realizado en A Fonsagrada el
7 de julio de 2011.

Tomado de: "Concerto presentacion do Proxecto Florencio, musica, palabra e imaxes en
A Fonsagrada”, en Ghastas Pista? (Portal de Mdasica Gallega), en
http://www.ghastaspista.com/novas/leenova.php?id=3413 [Gltima consulta: 23 de junio
de 2016]

PROXECTO &
FLORENCIO -

MUSICA, PALABRA E INAXE _)

omuestta PROXECTO FLORENCIO
Direccion e zanfona GERMAN DiAZ

p

Narracion CELSO SANMARTIN

Proxeccion de videos orixinais de
FLORENCIO, 0 CEGO DOS VILARES

Auditorio Municipal
A Fonsagrada

7 de xullo 21 horas
Entrada de balde

+ info www.folque.com
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