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La musica ¢ al centro del pellegrinaggio processionale di El Rocio, che attira
centinaia di migliaia di pellegrini in Andalusia, in Spagna, ogni fine primavera. Il
pellegrinaggio offre una visione unica, in un microcosmo, delle relazioni tra musica e
rituale sia dal punto di vista degli studi rituali che da quello etnomusicologico. Sulla
base di un ampio lavoro sul campo e di altre ricerche, questa tesi esplora il nesso tra il
sistema rituale cattolico in Andalusia, il flamenco e la musica specifica di El Rocio: le
Sevillanas Rocieras.

Questo nesso diventa chiaro attraverso l'esplorazione di tre caratteristiche
particolari del pellegrinaggio: (1) le processioni devozionali che generano un'unica,
concentrata, emozione collettiva; (2) la forma musicale andalusa chiamata palo; e (3)
gli incontri musicali informali chiamati juergas, che si svolgono di notte lungo il

percorso. L'analisi delle relazioni strutturali e morfologiche tra rituale, musica e



L'emozione produce realizzazioni sorprendenti su come questi tre elementi si
uniscono come estetica incarnata all'interno di una communitas per generare cultura
popolare.

Un altro dato importante di questo lavoro ¢ la necessita di porre al centro
dell'indagine I'esperienza religiosa, compreso il curioso fenomeno andaluso della
processione emozionale "caotica" e il suo ruolo all'interno dell'intero sistema di
pellegrinaggi e rituali.

La tesi si conclude con due posizioni teoriche. La prima riguarda il processo
di "strutturazione emozionale" e il suo ruolo all'interno dei rituali musicali di El
Rocio e, per estensione, dell'Andalusia. La seconda avanza una teoria delle relazioni
rituali con potenziali applicazioni ai sistemi rituali al di fuori dell'Andalusia. L'autore
presenta entrambe le posizioni in un quadro evolutivo basato sui principi della

biomusicologia, della neurofenomenologia e della semiotica peirceana.
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PARTE I: LA ROMERIA DI EL ROCiO: MORFOLOGIA
MUSICALE E RITUALE COME CULTURA
POPOLARE

Capitolo 1: Preludio e Introduzione

Preludio: Da "Matamoros” a "Don Quijote de la Marisma" al "caos
controllato”.

Le tre vignette che seguono sono esempi di cio che credo 'umanita, attraverso
1 sistemi rituali, abbia fatto per secoli in tutto il mondo e continui a fare nel presente.
Vorrei introdurre la trasformazione fenomenologica attraverso gli stati emotivi, non
il suo specifico contesto culturale. I tre eventi rivelano una progressione di
aggiustamenti emotivi, nel processo della mia "sintonizzazione emotiva", attraverso
nove giorni di processione musicale continua.

A un livello fondamentale, queste esperienze mettono in relazione diretta la
musica, 1l rituale e gli stati fenomenologici - stati che derivano dal contenuto emotivo
interiorizzato generato dal rituale musicale. I tre eventi riassumono la mia esperienza
di El Rocio e costituiscono la base per le intuizioni sviluppate in questa tesi.
Esperienza 1-La processione di "Matamoros": sintonia emotiva con il corteo
in uscita

Quanto segue ¢ tratto dal mio diario del primo giorno di El Rocio del 2003:

La Messa era molto simile alle altre a cui avevo assistito in tutta la mia vita.
Si, la cattedrale era grandiosa, la musica era andalusa e la lingua spagnola.
Era comunque la Messa e, al di la delle apparenze superficiali, era familiare
come la mia infanzia: la stessa sequenza di eventi, lo stesso spettro di stati
mentali/emotivi tra i fedeli, che andavano dalla noia all'attenzione estasiata,
tra i suoni della liturgia dei sacerdoti, i canti del coro e le risate o i pianti dei
bambini.



Dopo la Messa siamo saliti sulle carretas (letteralmente "carri", anche se in
questo caso il termine ¢ usato per gli elaborati alloggi mobili trainati da trattori, fatti
su misura esclusivamente per 1'uso sul Rocio) fino al campo dello stadio, e dopo un

breve pranzo siamo partiti per la citta di Santa Fe.

Alla fine siamo arrivati a una fermata in cui ogni carreta lasciava i suoi
occupanti e poi proseguiva. Non avevo idea di cosa sarebbe successo dopo,
anche se Sebastian (che stava diventando la nostra guida di default) cercava
di tenerci informati. Il motivo era che non avevo un quadro di riferimento per
quello che mi diceva: "Andiamo in processione per portarci al Simpecado e
poi al Tamborilero, dove la Hermandad de Santa Fe ci ricevera".

Cosa o chi era un Tamborilero? Cos'era un Simpecado e cosa avremmo fatto
con l'altra Confraternita?

Ho sentito per la prima volta il suono del tamborilero, i tre battiti del tamburo
che rimbombano sotto la melodia della gaita (flauto). Non l'avevo mai sentito
prima, eppure mi sembrava di conoscerlo da sempre. Evo nel bel mezzo di un
corteo medievale: gli stendardi, il tamburo e i pifferi, i cavalli, la folla che
acclamava. L'impatto improvviso della mia reazione emotiva mi colse di
sorpresa. Davanti a me vidi che il corteo si stava avvicinando a un alto muro
medievale con un grande arco che si estendeva sulla strada e che collegava
gli edifici su entrambi i lati. Mentre la processione si muoveva lungo la strada
verso l'arco, sentii un altro tamburo e un'altra melodia che si avvicinavano.
La melodia era simile, ma non esattamente la stessa, e non veniva suonata in
alcun modo a tempo con il tamburo e i pifferi della nostra processione. Le due
musiche si stavano avvicinando sempre di piu l'una all'altra e, guardando
davanti a me, riuscii a scorgere vagamente, attraverso l'arco, che un'altra
serie di stendardi e cavalieri ci stava venendo incontro dall'altra parte. Allora
potei intuire cosa aveva voluto dire Sebastian quando aveva detto che la
Confraternita di Santa Fe stava uscendo per riceverci. Proprio mentre gli
stendardi, i tamburini e i cavalieri di entrambe le confraternite si
avvicinavano all'arco da entrambi i lati e si trovavano faccia a faccia, una
pioggia di petali di rosa dai colori vivaci piovve su di loro. Le persone sopra
le mura lo stavano aspettando. Il tifo esplose e la musica divenne sempre piu
forte e cacofonica. Fu un momento di delirio e, come avrei capito, un
momento molto andaluso e molto Rocio.

Improvvisamente la parola "Matamoros" mi e apparsa chiara come se
qualcuno mi avesse sussurrato all'orecchio. Poi, mentre alzavo lo sguardo
verso il muro medievale e vedevo alcuni petali di rosa che si perdevano nella
leggera brezza, mi venne in mente questa frase: "Ricordo la lotta contro i
Mori piu chiaramente della mia stessa infanzia".



Da qualche parte nei miei studi storici sapevo che Matamoros era un termine

usato dagli spagnoli durante la Reconquista (riconquista) dell'Iberia dai Mori. Era il

titolo del loro santo patrono, Santiago (San Giacomo), e si traduce in "uccisore di

mori". Di primario interesse, tuttavia, ¢ il fatto che, come descrivero nella Parte I, mi

ero sintonizzato sulla proiezione esteriore della processione e non sul suo stato

processuale interiore, quello che stavano vivendo i praticanti intorno a me. E stato

comunque un primo passo importante verso la mia "sintonizzazione emotiva".

Esperienza 2-La processione gioiosa e il battesimo di "Don Quijote de la
Marisma": sintonia con la processione interna

Dal mio diario del quinto giorno di El Rocio 2003:

All'inizio abbiamo sentito il ritmo, il battito delle mani e i canti che
provenivano dalla distanza, mentre ci avvicinavamo. Seguimmo Sebastian,
che ci porto su una scogliera sopra il fiume dove si erano gia riuniti molti
della nostra Hermandad. Anche la sponda piu lontana era ricoperta di gente,
che cantava Sevillanas con potenti pulsioni ritmiche. Sotto di noi, un'altra
Hermandad procedeva lungo il pendio e verso il torrente poco profondo che
intendeva guadare. 1l loro Simpecado, anch'esso trainato da una squadra di
buoi, era simile al nostro in quanto era un alto carro fatto d'argento, ma
aveva un'architettura diversa e i suoi fiori erano grandi fasci rossi e bianchi
disposti intorno al vano interno. Il loro Tamborilero lo conduceva nel fiume,
con la sua variante della melodia del Tamborilero, mentre un folto gruppo di
cavalli con i loro cavalieri stava in acqua lungo i lati del torrente, aspettando
che passasse.

Nel frattempo, quelli che si trovavano sulla riva opposta non smettevano di
cantare, e nemmeno molti dei membri della Confraternita che guadavano
l'acqua. Per quanto tutto cio fosse impressionante, non ero ancora preparato
a cio che li precedeva mentre attraversavano il fiume. Si trattava di una
carovana: veri e propri carri coperti, ognuno dei quali era trainato da una
singola squadra di mucche. Di tanto in tanto si aggirava anche un vitello
legato alla madre. Tutti i carri del lungo convoglio erano identici nella
struttura e ricoperti di tela bianca decorata con fiori. Tutti sulle rive
cantavano. I petali di rosa scendevano a valle dal dorso dei buoi. In un attimo
ci fu un silenzio quasi totale, seguito dalla lenta intonazione di una preghiera
cantata alla Vergine. Solo i cavalli sembravano immuni alla solennita,
continuando a schizzare l'acqua giocosamente con gli zoccoli e a nitrire tra
loro. All'improvviso ho sentito il suono del nostro Tamborilero e ho abbassato
3



lo sguardo per vedere se c'era qualcosa che non andava.



notare che tutti i nostri cavalieri e le nostre dame erano gia in attesa lungo le
sponde del fiume sottostante, insieme alle carrozze. Alcuni cavalieri stavano
scendendo lungo il Simpecado.

Avevo dimenticato che dovevo essere laggiu con loro quando sentii Sebastian
che mi chiamava. Andai di corsa al guado e Ii fui accolta da un'altra
piacevole sorpresa, che non avevo sperato perché non volevo rimanere delusa
nel caso in cui non fosse successo. Sara stava battezzando Lisa e io sarei stata
la prossima. Fu una cerimonia spensierata e divertente, ma comunque
significativa e stranamente profetica. Mi sono state poste alcune brevi
domande mentre la mia testa era appoggiata all'acqua. Ho risposto in modo
appropriato e poi ho ricevuto il nome di Don Quijote de la Marisma ("Don
Chisciotte della savana” - la savana si riferisce al luogo in cui si trova El
Rocio, nel delta del fiume Guadalquivir. La Vergine del Rocio é spesso
chiamata La Virgin de La Marisma, o "La Vergine della Savana").

Il nome era stranamente appropriato e persino profetico. Mi ero spesso

identificato con Don Chisciotte come I'eroico guerriero auto-delirante che alla fine
rinsavisce, € quindi la sua immagine era familiare nel mio repertorio di immagini
interiori.

Inoltre, quando abbiamo raggiunto il flume Quema, ho iniziato a percepire le
processioni in modo completamente diverso. Dopo aver camminato per le strade di
varie citta e per 1 sentieri polverosi delle foreste, ascoltando 1 canti dei Rocieros,
avevo smesso di percepire qualcosa di militante nelle processioni.

I sentimenti dominanti erano di gran lunga quelli della gioia e di un certo
stato d'animo che combinava la celebrazione con un sentimento di adorazione;
sentivo che era un'adorazione di qualcosa, anche se non sapevo esattamente cosa.
Non mi era ancora venuto in mente che il sentimento stesso poteva essere 1'obiettivo

primario dell'intero pellegrinaggio.



Esperienza 3 - La processione del "caos controllato": sintonizzarsi con il
detuning ai margini liminali

Dal mio diario del nono giorno di EI Rocio 2003 e 2004:

Le campane suonavano incessantemente. Il canto era soffocato dalle grida
della folla. Un sacerdote occasionale, al di sopra della folla, seduto sulle
spalle di un altro uomo, gridava e gesticolava verso la Vergine con
un'intensita quasi isterica. Era tutto un rumore, ma non era incoerente nella
sua totalita: Al centro del caos c'era una bellissima donna d'oro che fluttuava
precariamente sopra il tumulto, e tutto il caos era concentrato su di lei.

Un paio di omaccioni ordinavano alla gente di allontanarsi: "Fuera!”
("Fuori!"). Quelli di noi che si trovavano sulla strada della Vergine sono stati
colti di sorpresa, e tutti hanno indietreggiato ['uno contro l'altro. Una giovane
donna era ovviamente spaventata e il panico stava aumentando. A questo
punto la mia macchina fotografica e stata urtata (come me) ed e andata
brevemente fuori fuoco. Poi, con la stessa rapidita con cui era iniziato il
panico, questo si e placato e la Vergine ha iniziato ad allontanarsi.

Poco dopo si e ripetuta la stessa sequenza di base, ma questa volta con
un'intensita ancora maggiore. C'erano pin urla e alcune donne erano
owiamente spaventate e cominciavano ad esprimerlo. Alcune persone sono
state fatte cadere e io sono quasi finito a terra. Tuttavia, questa volta mi ero
avvicinata ancora di piu alla Vergine e potevo vedere tutte le braccia tese che
si aggrappavano alla chiatta, e potevo vedere che la maggior parte erano di
giovani uomini, che si sforzavano di aggrapparsi a Lei e si stringevano l'uno
contro l'altro. Formavano un'agitazione intorno a Lei, come quella che le
acque agitate dai piranha o da un branco di squali potrebbero creare intorno
a una barca.

La distinzione tra devozione e attacco non era chiara in superficie. Non ho
potuto fare a meno di ricordare la scena di un vecchio dramma musicale
religioso in cui Gesu e quasi sopraffatto dalla folla pressante di mendicanti e
lebbrosi che cercano di toccarlo e di essere guariti. Tuttavia, questa scena era
ancora categoricamente diversa nel tono da quella rappresentazione, anche
se in apparenza c'erano delle somiglianze. Non ho percepito alcuna emozione
di ostilita o di disperazione nel vortice ai piedi della Vergine. Le persone
erano chiaramente pienamente partecipi e coinvolte, ma non per
disperazione. Se volevano essere guariti, lo facevano a modo loro e (lo dico
con una certa esitazione, ma cosi mi sembrava allora e mi sembra ancora
adesso, anche dopo una notevole riflessione) queste persone erano gioiose.
Per tutto il rumore rauco, i momenti di quasi panico, il mare denso di umanita
sudata, gli spintoni e le lotte intorno alla Vergine, queste persone non stavano
implorando né di essere salvate né di essere guarite. La stavano lodando! Le
dicevano quanto fosse bella, quanto la adorassero.



Era una cacofonia di donne e uomini che cantavano, sacerdoti ispirati dalla
frenesia poetica, campane che tintinnavano, secchi di petali di rosa e una
massa agitata di uomini sudati, urlanti e gementi al centro, tutti in lode di una
bellissima donna d'oro che fluttuava sopra di loro e teneva in braccio il suo
bambino divino. Queste persone erano tutt'altro che miserabili e pietose.
Erano sani, gioiosi e selvaggi, ma non come i bambini che diventano isterici e
non come gli animali che si infuriano. Sapevano esattamente cosa stavano
facendo. Erano caotici, ma con precisione e tempismo perfetto.

Queste persone, soprattutto, erano emotivamente Strutturate con arte
consumata. Con questo intendo dire che mentre la scena presentava uno
spettacolo di eccessi emotivi e di abbandono, i Rocieros rimanevano
sufficientemente padroni di sé da non sconfinare mai in veri e propri stati di
€aos.

Inoltre, questo dramma estetico e selvaggio non era destinato ad altri che a
loro stessi e alla Virgen del Rocio. Non era uno spettacolo. Non c'era
pubblico. I Rocieros portavano avanti un dramma tra lorvo e la loro Signora.
Era il loro dramma. All'inizio mi sentivo istintivamente in imbarazzo per il
fatto di essere li. Sentivo di non avere un posto in quel vortice emotivo e che il
suo dramma interno non aveva posto per gli spettatori. Stranamente, pero,
dopo essere stato spostato e sbattuto a terra e nella polvere un paio di volte,
ho cominciato a sentirmi piu a mio agio, persino piu benvenuto. La cosa e
continuata per il resto della notte e per il giorno successivo, fino a quasi
mezzogiorno. Sono tornato a casa verso le 4 del mattino. Ero esausto ma
anche euforico.

Introduzione alla sintonizzazione emotiva attraverso la processione
musicale

La sequenza di eventi presentata nel Preludio rivela due traiettorie che, a loro
volta, costituiscono due temi che verranno sviluppati nel corso di questa tesi. La
prima traiettoria traccia un processo esperienziale che chiamo "sintonizzazione
emotiva". La consapevolezza piu importante delle mie esperienze all'interno delle
processioni di El Rocio in particolare, e del rituale andaluso in generale, ¢ che questi
rituali sono coltivazioni attente e deliberate di modalita emozionali e che la

processione rituale ¢ il veicolo principale per questa coltivazione. La sintonizzazione



emotiva costituisce il "cosa" osservabile e sperimentabile di questa dissertazione.



La seconda traiettoria del Preludio ¢ il tracciato di un processo che chiamo
"spostamento esperienziale": una risposta al processo di simbolizzazione che si
verifica quando i rituali si evolvono in una funzione sociale che, a sua volta, tende a
spostare I'esperienza in forme simboliche. La sequenza sopra descritta ¢ in realta il
processo appena descritto, ma al contrario. A partire dalla Messa, le processioni
partono per El Rocio come una corrente esperienziale che si muove "nel cuore del
mondo", per riprendere una frase di Nietzsche ([1886] 1967, 49), in cui l'esperienza
spostata viene reintegrata e nel processo modificata come parte di una spirale rituale
di cambiamento perpetuo.

La sintonizzazione emozionale, se vista come pratica esperienziale alla base
di un sistema rituale nel suo complesso, si rivela una pratica deliberata che si
intreccia inestricabilmente con le molte "varieta dell'esperienza religiosa", secondo
le parole di William James ([1902] 1982). Il nodo centrale di questo intreccio ¢ il
rituale musicale emozionale, di cui El Rocio ¢ 1'esempio principale.

La spiegazione della sintonizzazione emozionale come opera del rituale
musicale e la relazione della sintonizzazione emozionale con l'esperienza religiosa,
cosi come 'ho osservata e sperimentata sul campo, costituiscono il lavoro centrale
delle parti I e II di questa tesi.

La prima parte presenta le prove a sostegno del fenomeno della
sintonizzazione emotiva attraverso la processione e la stazione rituale. Il ruolo chiave
che le forme musicali dell'Andalusia giocano nel processo di sintonizzazione emotiva
- soprattutto alla luce del loro potenziale di subire cambiamenti morfologici in diretta
relazione alla struttura rituale e agli stati rituali - sara una delle due intuizioni piu

centrali della Parte 1. La seconda sara il potere della processione musicale, e in



particolare della processione
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pellegrinaggio, per generare un'estetica culturale come comportamento incarnato
principalmente attraverso l'interiorizzazione e l'esternalizzazione di forme
emozionali.

La Parte II presenta le prove a sostegno del concetto che lo spostamento
esperienziale manifesta il processo semiotico dell'esperienza e della rappresentazione
attraverso il suo analogo nel rituale: il rapporto tra mito e rituale, che io chiamo
dinamica mito-rituale. Lo scopo della Parte II ¢ quello di tracciare le differenze nel
grado e nel ruolo che il simbolismo gioca da rituale a rituale all'interno dello stesso
sistema rituale. Queste differenze sono un parallelismo diretto con il ruolo dello
spostamento esperienziale e sosterro che rivelano un processo semiotico all'interno
del sistema rituale andaluso.

La Parte III presenta 'orientamento delle osservazioni delle Parti I e II
all'interno di un quadro di studi rituali. Inoltre, integra i risultati del lavoro sul campo
in un quadro teorico i cui elementi affrontano questioni parallele tra
l'etnomusicologia e gli studi rituali in quanto si applicano alla musica e al rituale.
Infine, la Parte III integra entrambi i campi in un unico quadro teorico che chiamo
"spirale rituale".

La teoria ha due obiettivi fondamentali. Il primo ¢ quello di riconciliare le
teorie attualmente contraddittorie all'interno degli studi sul rituale. I due estremi
propongono queste teorie opposte: (a) che il rituale ¢ essenziale mentre il mito non ¢
essenziale, oppure (b) che il mito ¢ essenziale e il rituale ¢ superfluo. La posta in
gioco ¢ se il rituale puod essere compreso al meglio attraverso interpretazioni sociali
che enfatizzano l'importanza del discorso, del simbolo e del significato (e quindi

l'importanza del mito), o se dobbiamo guardare al corpo umano, al suo sistema
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nervoso e ai suoi comportamenti per comprendere il rituale - e da questa prospettiva
rendere 1'esperienza rituale stessa il fulcro dell'indagine. Tra questi due punti estremi,

lo spettro delle posizioni teoriche
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nelle scienze umane, dal positivismo al costruzionismo sociale, ¢ contenuta in forma
di seme nella relazione mito-rituale.

Il secondo obiettivo della mia teoria rituale ¢ quello di fornire un utile
strumento teorico con cui il ricercatore sul campo possa confrontarsi con la pletora di
pratiche rituali che hanno portato in primo luogo alla pletora di teorie contraddittorie.

Il resto di questa Introduzione riassume lo sviluppo della tesi, capitolo per

capitolo.

Parte | panoramica - La romeria di El Rocio: morfologia musicale e rituale
come cultura popolare

I capitolo 2 inizia descrivendo le differenze tra la romeria andalusa e gli altri
pellegrinaggi. La distinzione piu importante - che si tratta di un pellegrinaggio
processionale specializzato in una particolare modalitd emozionale - ¢ alla base della
maggior parte del lavoro di questa tesi. Il capitolo presenta il contesto storico del
pellegrinaggio processionale di El Rocio, includendo considerazioni sulla
processione come forma rituale in sé. Il capitolo introduce anche il ruolo chiave che
la liminalita del pellegrinaggio, come proposto da Victor e Edith Turner ([1978]
1995, 1-39), svolge all'interno del pellegrinaggio processionale ed estende questo
concetto oltre le sue applicazioni sociali a quelle territoriali ed emotive. Il capitolo
introduce anche la processione allegorica come dispositivo letterario e il modo in cui
puo fornire indizi sulle origini e gli scopi della processione rituale.

11 capitolo 3 introduce il lettore alla configurazione specifica delle
processioni di El Rocio cosi come le ho vissute e osservate: i suoni, lo sfarzo, gli

oggetti e 1 simboli centrali e, soprattutto, il "cast di personaggi". Rivelo
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che le processioni di El Rocio sono fondamentalmente cori in movimento. La
caratteristica fenomenologica centrale delle processioni del Rocio, come gia detto, ¢
che mostrano costantemente un'unica emozione focalizzata. Stabilire che la
processione ¢ un coro in movimento e che la modalita emozionale specializzata ¢ il
suo intento manifesto, costituisce 1 primi passi verso il mio concetto di
"sintonizzazione emozionale" e potrebbe essere la realizzazione piu significativa di
questo lavoro in termini di studi rituali e di lavoro sul campo etnomusicologico.

Inoltre, le processioni di El Rocio sono coerenti con le osservazioni di Turner
sul suo concetto di communitas e sul pellegrinaggio in generale (ibid.). Tuttavia, io
considero la presenza della communitas in una luce un po' diversa, come una
condizione predefinita che deriva dal perseguimento dell'esperienza religiosa. Inoltre,
suggerisco che la presenza della communitas funzioni come componente essenziale
del modo in cui il pellegrinaggio di El Rocio riesce a generare cultura popolare come
cultura religiosa.

Il capitolo 4 ¢ un'indagine sulla musica e sulla storia della figura del
Tamborilero, il misterioso suonatore di tamburo e flauto che cammina davanti
all'immagine o allo stendardo della Virgen del Rocio. Le testimonianze storiche lo
collegano a un possibile passato rituale che ricorda in qualche modo un ruolo di
sciamano e/o sacerdote. La tradizione, o le tradizioni, sembrano essersi estese un
tempo a tutta I'Europa occidentale e sembrano aver attraversato tutti i confini sociali,
dal vagabondo emarginato alla figura musicale di spicco nelle corti aristocratiche ed
ecclesiastiche. Portare alla luce il possibile significato del Tamborilero puo essere il
secondo aspetto piu importante di questo lavoro in termini di etnomusicologia

storica.
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I1 capitolo S presenta la musica del coro, cio¢ la musica della processione.
Tratta ciascuna delle forme musicali del Rocio attuale da un punto di vista storico ed
etnomusicologico. L'aspetto piu importante di questo capitolo ¢ 1'esame di un
possibile percorso morfologico tra musica, rituale ed emozioni, che fornisce un
elemento chiave per lo sviluppo della componente musicale della mia teoria delle
relazioni rituali.

Con "morfologia" intendo qualcosa che superficialmente assomiglia allo
studio linguistico di come avvengono i cambiamenti all'interno di una lingua (o da
una lingua all'altra), ma piu realmente assomiglia all'uso biologico del termine come
studio dei cambiamenti strutturali sottostanti che gli organismi subiscono in risposta
all'esperienza. Dico questo perché il primo uso tiene conto delle risposte strutturali
linguistiche ai cambiamenti di significato, mentre i cambiamenti biologici rispondono
all'esperienza, che a sua volta porta a nuove esperienze, come mezzo di adattamento.
Mentre si puo sostenere che un cambiamento linguistico migliora l'adattamento, il
cambiamento linguistico risponde a un adattamento gia avvenuto, mentre un
cambiamento nel comportamento ¢ esso stesso un agente di adattamento.

Confronto la nota morfologia della forma musicale dei Fandangos con un
processo simile che ho osservato nelle Sevillanas Rocieras, il genere musicale
principale dell'attuale Rocio.

L'osservazione che la musica di pellegrinaggio ¢ musica popolare in
Andalusia ¢ brevemente considerata come un'eredita storica che potrebbe essere stata
comune in passato. Vengono inoltre evidenziati alcuni esempi particolari nel presente
che suggeriscono che la musica di pellegrinaggio puo ancora svolgere un ruolo

significativo nella musica popolare mondiale.

15



Nel capitolo 6 rivelero che, sebbene le processioni ufficiali o, come le
chiamo io, formali, siano un ingrediente essenziale del processo di strutturazione
emozionale, non sono tuttavia, almeno a el Rocio, il luogo in cui si svolge il lavoro
piu fondamentale della morfologia musicale.

I cambiamenti nella forma musicale che illustro nei capitoli 5 e 6 sono
risposte comportamentali musicali alle pratiche rituali. Tuttavia, poiché i rituali in
esame sono in gran parte pratiche rituali musicali, cio che questi cambiamenti nella
forma costituiscono in realta sono cambiamenti nel comportamento. Sosterro che la
morfologia delle forme musicali all'interno delle pratiche rituali del Rocio espande il
"repertorio" emotivo e in questo processo arricchisce ed espande 1'esperienza del
pellegrinaggio. Come faro notare, tuttavia, i rituali in cui avvengono i cambiamenti
piu fondamentali a El Rocio non hanno uno status ufficiale nel pellegrinaggio
complessivo. Cio che ¢ significativo € che questi rituali non hanno alcun contenuto
mitologico. Sono pratiche comportamentali puramente musicali.

Nel capitolo 6 presento la famiglia di forme andaluse chiamate palos
("bastoni" o "bastoni") e il loro esponente rituale informale, la juerga (il cui
equivalente inglese pitl vicino ¢ la "jam session"). E in questi luoghi che ha luogo
gran parte della morfologia emotiva e musicale che viene successivamente
formalizzata all'interno delle processioni. Nel capitolo conclusivo di questa tesi,
propongo che queste pratiche possano essere viste come discendenti di una prima
attivita proto-musicale e proto-rituale, caratterizzata esclusivamente dalla
performance musicale come produzione organizzata e comunitaria di suoni. Questa
attivita assume due forme fondamentali: il movimento comunitario organizzato

(processione o pellegrinaggio) e la stazione (sosta o campeggio), che sono a loro
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volta radicati in un'atmosfera di pace.
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comportamenti etologici (attivita rituali studiate come potenzialmente evolute da, o
analoghe a, certi comportamenti rituali animali).

Nel capitolo 7 presento tre brevi saggi. Nel primo, "Juerga University",
presento alcuni dati preliminari ottenuti da registrazioni da me effettuate che
riguardano il trascinamento ritmico comunitario. Per "trascinamento" intendo 1'uso

che ne fa Bjorn Merker:

La pulsazione musicale incorporata in tutta la musica misurata ¢ cio che ci
permette di battere le mani o le mani su un brano musicale. Fraisse (1982:
154) ha sottolineato una particolarita di questo comportamento, e cio¢ che
mentre nella maggior parte dei comportamenti una risposta segue uno
stimolo, in questo caso la risposta viene fatta coincidere con lo stimolo... Il
fenomeno ¢ quello del trascinamento, e in questo contesto l'utilita funzionale
di un timegiver dal ritmo regolare ¢ immediatamente evidente: ci permette di
prevedere dove cadra il battito successivo e quindi di sincronizzare il nostro
comportamento con quello della pulsazione... la pulsazione musicale ¢ un
dispositivo cardinale per coordinare il comportamento di questi individui
(Merker 2000, 316).

Anche se sto usando la sua definizione dichiarata del termine come risposta
predittiva a uno stimolo da parte di un individuo o di un gruppo, sottolineerod anche
l'osservazione che queste risposte possono essere interiorizzate in modo tale da
costituire una risposta comportamentale, come una memoria, che puo raggiungere un
grado preciso, come dimostrano i Rocieros andalusi.

Il secondo saggio, "Palmas", affronta il tema dell'apprendimento musicale al
Rocio come rappresentativo dell'apprendimento musicale in tutta 1'Andalusia e
costituisce un esempio primario di come l'individualita possa emergere dalle pratiche
comunitarie.

Il terzo saggio, "La canzone intima", puo essere considerato una metafora
della mia teoria in via di sviluppo della sintonizzazione emotiva e della morfologia

emotiva all'interno di un ambiente rituale che tuttavia alla fine serve come materiale
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per l'esperienza.
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spostamento nella societa andalusa in generale e al di fuori di essa attraverso il

simbolo del distacco.

Parte |l panoramica: la semiotica del caos emotivo

La seconda traiettoria di questa tesi consiste nell'identificare il movimento
costante all'interno di un sistema rituale, dall'esperienziale al simbolico, che pud
essere visto come un processo semiotico di esperienza e rappresentazione come due
correnti all'interno dello stesso fenomeno: lo spostamento esperienziale (o il processo
di simbolizzazione) e la reintegrazione esperienziale. Il processo, come mostrato
nelle vignette d'apertura, puo essere visto come un continuo tasso di scambio
all'interno dei rapporti tra simbolo ed esperienza che si manifestano all'interno di ogni
rituale, compresa la Messa. La Parte I inizia con il rituale della Messa (Capitolo 8),
prosegue con il pellegrinaggio processionale musicale di cui il battesimo e
l'attraversamento del fiume erano solo un esempio (Capitolo 7) e culmina nel rituale
finale di El Rocio, la processione della Salida (Capitolo 9).

Nel capitolo 8 esploro la Messa come un rituale dal profondo significato
simbolico che tuttavia deve puntare al di fuori di sé per la realizzazione di quel
significato. In questo capitolo introduco il mio concetto di default esperienziale del
rituale: ci0 che viene sperimentato all'interno di un rituale indipendentemente dalla
sua intenzione simbolica.

Nel capitolo 9 seguo la traiettoria simbolica che si manifesta nel
pellegrinaggio processionale dal momento in cui lascia i confini strutturali della
Messa ¢ inizia il suo viaggio nella "foresta" liminale. E nella processione che il

divario semiotico tra il segno e l'oggetto inizia a chiudersi drammaticamente, poiché
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il simbolo e l'oggetto si trasformano in una sorta di "foresta".
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L'esperienza inizia a convergere. Il primo passo di questa convergenza ¢ la
processione emozionale specializzata: il coro in movimento.

Un elemento chiave (almeno nel sistema andaluso) di quella che ho osservato
essere una morfologia continua di emozioni, musica e rituale, ¢ l'incalzare delle
emozioni nel caotico. In questo caso, come presentato nel terzo evento, la specifica
modalita emotiva di glorificazione che aveva caratterizzato il pellegrinaggio
processionale di El Rocio fino a quel momento, viene in un certo senso "decostruita"
in uno stato di caos virtuale sia fisico che emotivo. Gli osservatori precedenti hanno
notato questi momenti caotici, ma vi hanno prestato poca attenzione se non di
sfuggita. Sulla base delle prove presentate nel Capitolo 9 e delle intuizioni teoriche
sviluppate in seguito in questo lavoro, ritengo che I'elemento del caos sia
fondamentale per la continuazione e 1'evoluzione del sistema rituale andaluso nel suo

complesso.

Parte Ill panoramica - Verso una teoria delle relazioni rituali

Nella Parte III integro le esperienze e le osservazioni del lavoro sul campo nel
contesto pit ampio degli studi sul rituale e dell'etnomusicologia, ma limito queste
considerazioni etnomusicologiche alla relazione specifica tra musica, emozioni e
rituale. Conclude con un modello teorico delle relazioni rituali che chiamo "teoria
della spirale rituale". La Parte III espande I'approccio teorico della Parte II verso lo
sviluppo di una teoria dei sistemi rituali che possa essere applicata a livello
transculturale e stabilisce anche 1 parametri di come cio possa essere fatto senza
incontrare le stesse contraddizioni che hanno afflitto gli studi rituali fin dall'inizio.

Un concetto che sviluppo nel corso della tesi ¢ quello di congruenza.

Sembra esistere una congruenza precisa, anche se non del tutto quantificabile, tra la
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elementi di un sistema rituale - il rituale, la musica e gli stati fenomenologici -
soprattutto perché gli stati emotivi cambiano insieme da rituale a rituale e in modo
direttamente proporzionale. Propongo che lo scambio che determina il tasso di
cambiamento proporzionale tra questi elementi sia un fattore di cambiamento del
rapporto tra esperienza e rappresentazione - quello che chiamo spostamento
esperienziale nella simbolizzazione - e il suo contrario.

Certo, i concetti di esperienza e rappresentazione, cosi come la relazione tra
attivita rituale e stati emotivi, non sono quantificabili. Suggerisco, tuttavia, che un
rapporto di influenze proporzionali deve esistere, anche se non sono quantificabili.
Riconoscendo i parametri generali entro i quali devono operare I'uno in relazione
all'altro, lo studioso di rituali pud fare alcune previsioni sui rituali in relazione tra
loro all'interno di un sistema che puo essere utile sul campo. Sara compito della Parte
IIT formalizzare provvisoriamente questa ipotesi di congruenza rituale elementare
sulla base delle osservazioni fatte nelle Parti I e II e suggerirne la veridicita e l'utilita
nella conclusione.

11 capitolo 11 affronta il dibattito mito/rituale all'interno degli studi rituali
(Bell 1997, 3) e propone che questa relazione sia un'analogia del processo di
esperienza e rappresentazione. Dopo un breve confronto tra le scuole sorte nella storia
degli studi rituali, suggerisco che cio che sta alla radice delle contraddizioni teoriche
all'interno del campo puo essere visto come il prodotto di due considerazioni: (1)
come l'analista si pone filosoficamente rispetto alla questione dell'esperienza e della
rappresentazione e

(2) che tipo di rituali I'analista ha scelto per lo studio. Proseguo suggerendo che un approccio
critico
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Per comprendere gli studi sui rituali € necessario considerare il modo in cui il ruolo
dell'esperienza religiosa viene affrontato o ignorato.

11 capitolo 12 sottolinea che in etnomusicologia esiste un'analogia con la
dicotomia mito/rituale degli studi rituali, che si manifesta come dibattito
musica/linguaggio. Tuttavia, il mio interesse non ¢ la questione musica/linguaggio in
sé, ma piuttosto fino a che punto, all'interno di un sistema rituale, la musica funziona
in modo linguistico come veicolo simbolico rispetto alla sua capacita emotiva. In
questo senso, la mia attenzione si concentra sul rapporto tra musica e rituale, in
analogia con la dicotomia mito-rito. Cid che guida l'indagine ¢ la relazione tra rituale,
musica ed emozione analizzata nella Parte I, come struttura rituale, forma musicale e
sintonia emotiva. A tal fine, limito l'etnomusicologia a quegli studiosi che si
occupano del rapporto tra trance e musica all'interno dell'esperienza rituale. Mi
riferisco, tra gli altri, all'esplorazione di Judith Becker delle relazioni tra musica,
trance ed emozioni (2005), a cui applica alcune delle intuizioni del neurobiologo e
psicologo Antonio Damasio (1999).

Il lavoro di Nils Wallin ha introdotto il nuovo campo della biomusicologia,
teorizzando che 1'emozione focalizzata - come fenomeno neurobiologico reso
possibile dal flusso tonale - collega la musica, le emozioni e 'aumento della
coscienza umana come co-elementi evolutivi (Wallin 1991). Sulla base del loro
lavoro e di quello di altri, come Steven Friedson (1996), propongo che la morfologia
della forma musicale, in quanto componente della morfologia rituale, rifletta una
morfologia della coscienza che, se considerata come una "modalita" distinta della
coscienza, ne rappresenta almeno una modificazione. Le modalita di coscienza non

sono solo generate
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ma anche formalizzata nella processione rituale che consiste in una modalita
emozionale e in una forma musicale concomitante.

La processione, in quest'ottica, pud essere vista come un rituale specializzato
in una particolare modalitd emotiva o di coscienza. Come ultima proposta
provvisoria, suggerisco che il modo musicale (sia melodico che ritmico) possa essersi
evoluto dalla processione rituale come una tecnologia astratta distaccata dalla sua
relazione rituale e che, inoltre, la processione rituale, come adattamento di
comportamenti etologici, possa aver svolto un ruolo essenziale nella coltivazione
umana degli stati emotivi e fenomenici.

I capitolo 13 introduce la mia teoria delle relazioni rituali a spirale. La teoria
inizia ponendo l'esperienza religiosa al centro di cio che i sistemi rituali sacri
elaborano attraverso 1 diversi rapporti di esperienza e rappresentazione. L'esperienza
religiosa ¢ presentata come una forma di conoscenza di s€ a cui si arriva attraverso
l'attivazione del sistema nervoso alla sua piena capacita, uno stato che raggiunge una
sorta di liminalita del sé al sé, e attinge ad alcuni dei principi fondamentali della
neurofenomenologia che sono stati presentati nel Capitolo 11. In questo capitolo
propongo che un modo per avvicinarsi all'esperienza religiosa sia quello di
considerarla come una forma di coscienza aumentata.

Alla luce delle relazioni teoriche che collegano le emozioni alla coscienza
(presentate nei capitoli 11 e 12) e delle mie intuizioni (sviluppate nelle parti I e II di
questo lavoro), le basi neurobiologiche delle esperienze religiose possono essere
considerate come varieta di intensificazione emotiva che includono, al loro stato piu
estremo, un elemento caotico. Lo stato caotico, anche se relativamente raro, €

comunque una chiave
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elemento di perpetuazione del sistema rituale. Sostengo che 'attivazione del sistema
nervoso come forma di auto-manipolazione umana costituisca l'obiettivo primario dei
sistemi rituali sacri.

Sostengo anche che l'attivazione di un'esperienza religiosa non ¢,
paradossalmente, 'obiettivo della maggior parte dei rituali all'interno del sistema. La
mia teoria semiotica delle relazioni rituali affronta questo fenomeno: il relativo
spostamento dell'esperienza religiosa in vari gradi di simbolizzazione. Il processo di
simbolizzazione e la reintegrazione del simbolico nell'esperienza ¢ un aspetto
importante di come i sistemi rituali generano cultura.

Nel capitolo conclusivo, il 14, propongo che il concetto di "sintonizzazione"
rituale del sistema nervoso presentato dallo strutturalismo biogenetico (nel capitolo
11) e la relazione tra la coscienza e le emozioni, specialmente nel loro rapporto con
la musica e la trance (introdotta nel capitolo 12), possano essere considerati come
variazioni di un processo generale di "sintonizzazione emozionale", basato sulle mie
osservazioni presentate nelle parti [ e I di questo lavoro. In questo senso, suggerisco
provvisoriamente che le varieta dell'esperienza religiosa possano essere considerate
come stati emotivi intensificati e che questi stati siano, almeno in parte, il risultato di
secoli di rituali umani. La differenziazione emotiva, o evoluzione, puo essere vista
come un aumento della coscienza, o dei "modi" di coscienza.

11 lavoro di Nils Wallin suggerisce fortemente che la coltivazione di questi
stati emotivi come repertorio di emozioni puo essere stata una forza chiave dietro
l'aumento della capacita cerebrale umana (Wallin 1991, xviii-xix, 483-485).
Aggiungendo le sue intuizioni, suggerisco che il rituale musicale, forse il primo

rituale umano a emergere dal mondo della musica.

26



comportamenti etologici - costituivano 1 primi sistemi rituali, come un repertorio di
rituali musicali che invocavano specifici stati emotivi attraverso strutture musicali
interiorizzate. Questi rituali comunitari possono aver svolto un ruolo chiave
nell'evoluzione della cultura umana e nell'emergere dell'autocoscienza individuale

all'interno della pratica rituale comunitaria.
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Capitolo 2: Contesto del pellegrinaggio processionale

La scoperta della processione religiosa ¢ stata per questo ricercatore uno dei
risultati piu importanti del lavoro di tesi. Come si evince chiaramente dal Preludio, le
processioni sono la caratteristica pitu importante di El Rocio. La consapevolezza della
loro potenza come rituale mi ha colpito immediatamente quando ho partecipato alla
mia prima processione, ma anche la ricerca del loro background storico ¢ stata
illuminante.

Tuttavia, la processione religiosa non ¢ piu coltivata in Europa occidentale o negli
Stati Uniti in misura significativa. Inoltre, ¢'¢ poca letteratura che si occupa delle
processioni come forma di attivita rituale sociale in sé. Quella che segue ¢
un'introduzione a El Rocio che sottolinea l'aspetto di pellegrinaggio processionale.
Include alcuni elementi storici essenziali, un esame di come le processioni
funzionino dall'interno come veicoli di generazione culturale e di esibizione sociale,
e infine un breve sguardo alle possibili radici etologiche della processione rituale e a
come la processione stessa, in quanto forma rituale, possa aver svolto un qualche
ruolo nell'evoluzione umana.' In ogni aspetto dell'indagine, dalle processioni di El
Rocio in particolare, alle loro possibili relazioni teoriche con I'etologia, la

componente musicale si rivela non periferica ma centrale.
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La romeria andalusa: Un pellegrinaggio di tempo, forma e
modalita emozionale specifici

Ci sono alcune differenze importanti tra una romeria andalusa, come El Rocio,
e la maggior parte degli altri pellegrinaggi cattolici in Europa occidentale.
Innanzitutto, la romeria si svolge in base a una data specifica del calendario che ha un
significato per I'oggetto del pellegrinaggio, mentre altri pellegrinaggi - come quelli di
Fatima, Santiago, Roma o Gerusalemme - possono essere effettuati in qualsiasi
momento (Coleman 2004; Turner [1978] 1995).

Inoltre, per partecipare a una romeria, almeno in Andalusia, bisogna essere
membri di un'organizzazione riconosciuta chiamata Hermandad, o "confraternita", il
cui unico scopo ¢ quello di compiere il pellegrinaggio. Alcune cerimonie lungo il
percorso del pellegrinaggio sono spesso espressione delle relazioni tra queste
organizzazioni. Le Hermandades rivestono un'importanza centrale nelle romerias
dell'Andalusia e sono state oggetto di studi antropologici (Moreno Navarro 1974,
Burgos 1977, Llorden e Souvirén 1969). Le Hermandades delle romerias sono una
controparte delle cofradias (confraternite) delle processioni della Settimana Santa.
Ci0 che ¢ piu importante per il lettore capire delle Hermandades e delle cofradias, in
relazione a questa tesi, ¢ che sono entrambe organizzazioni laiche con una lunga e
importante storia in tutta I'Andalusia. Tuttavia, queste organizzazioni non sono mai
state sostenute dalla gerarchia ecclesiastica o dalle autorita civili e, nel corso del
tempo, sono entrate in conflitto con le autorita sia laiche che ecclesiastiche.? In
generale, perd, entrambe le organizzazioni sono state approvate dalle autorita e hanno
costituito entita sociali estremamente importanti in sé e per sé per molte ragioni

diverse (si veda "1932" e "1956" in App. A;
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Trujillo Priego 1995, 283-285; Gonzales Cruz 2002, 17-28; e Moreno Navarro 1974,
che tratta esclusivamente delle Hermandades). La maggior parte dei pellegrinaggi ¢
intrapresa da singoli individui o da piccoli gruppi che decidono il momento in cui
partire e poi scelgono il percorso e il tempo che intendono impiegare per
raggiungerlo, nonché il tempo di permanenza una volta arrivati sul posto.

Una terza differenza tra la romeria e la maggior parte degli altri pellegrinaggi
¢ che le romerias andaluse sono intraprese come processioni prolungate. Iniziano nel
momento in cui i pellegrini terminano la Messa d'inizio e partono dalla loro citta,
paese, villaggio o quartiere, fino al ritorno. L'intera Hermandad, sia che si tratti di una
piccola confraternita di poche centinaia di persone, sia che si tratti di una grande
congregazione - come 'Hermandad di Huelva, composta da diverse migliaia di
membri - parte in processione. Ovviamente, le romerias non sono eventi solitari o
tranquilli come la maggior parte dei pellegrinaggi occidentali. Sono rituali elaborati,
pieni di musica, danze e cerimonie. Ho scoperto che la romeria pud durare solo un
giorno, come la romeria locale di una citta che celebra il suo santo patrono, o durare
diverse settimane, come le romeria regionali, come quelle di El Rocio, che attirano
persone da tutta la Spagna e oltre.

La quarta importante differenza tra una romeria andalusa e la maggior parte
degli altri pellegrinaggi ¢ la coltivazione deliberata di un calco emozionale, o
modalitd emozionale, attraverso l'esteriorizzazione emozionale.? L'essenza della
romeria andalusa ¢ la modalita emozionale "de Gloria": La glorificazione attraverso
l'espressione gioiosa e il culto. Per questo motivo, le Hermandades che si organizzano
per le varie romeria sono chiamate de Gloria ("della glorificazione"). E importante

quando si considera
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la modalita emozionale della romeria per contrapporla alla modalita emozionale de
Penitencia ("della penitenza" o "penitenziale"), la modalita prevalente delle
processioni della Settimana Santa andalusa. In entrambi i casi, il veicolo principale
per la coltivazione di queste modalita emozionali ¢ la pratica dell'esteriorizzazione
emozionale all'interno dei rituali processionali. Entrambe le modalita fanno uso di
espressioni musicali intense, immagini barocche e pratiche rituali esaustive (in
termini di durata e resistenza). La preghiera silenziosa e introspettiva non ¢
semplicemente una componente rituale di questi particolari eventi, anche se puo
verificarsi come risultato delle pratiche esteriorizzate (ad esempio, la partecipazione
a una delle due modalita processionali puo ispirare una persona a dedicare tempo alla
meditazione e al ritiro silenzioso, anche se queste non sono pratiche all'interno delle
processioni). Il tipo di pellegrinaggio che non ¢ una processione non ha un
particolare impatto emotivo e puo persino essere confuso con una forma di turismo
(Eade e Sallnow 2000, xvi-xx). Il fatto che siano di natura penitenziale, glorificante,
mistica o addirittura rogazionale (una risposta a una crisi di vita) ¢ determinato
dall'individuo o dal gruppo che si reca in pellegrinaggio. Ma il pellegrinaggio in s¢
non avra un'impronta emotiva specificamente coltivata da tutti i partecipanti al
pellegrinaggio (Turner [1978] 1995; Coleman e Eade 2004; Eade e Sallnow 2000).
Il modo in cui vengono coltivate queste modalita emotive ¢ sofisticato e, a
mio avviso, non ¢ stato compreso adeguatamente dagli antropologi. Le romerias non
solo coltivano e costruiscono emozioni - come la "gioia" - come aspetto della
glorificazione, ma decostruiscono anche tali emozioni (come presentato nel Preludio
e che verra ulteriormente sviluppato nella Parte IT). La modalita emotiva de Gloria &

spinta ai suoi limiti all'interno di un "caos controllato" (termine usato dai Rocieros).
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durante la processione finale de El Rocio chiamata "La Salida" ("1'uscita" o "il
ritorno": si veda il capitolo 9). Propongo che sia questa costante pressione contro i
confini emotivi - e allo stesso tempo la coltivazione e I'esteriorizzazione dei contenuti
emotivi interiori - a contribuire a un processo di sviluppo emotivo che porta alla
creazione di una "gioia matura" (ad esempio, un'emozione che non degrada mai alla
"felicita da schiaffi" o al banale). E una glorificazione che comprende entrambi gli
aspetti della parola "awe", espressa nelle sue due varianti inglesi: awesome e awful.
La loro relazione paradossale ¢ un giusto parallelo al "caos controllato" o addirittura
alla gioia caotica della romeria.

Anche nella Settimana Santa avviene la stessa penetrazione ed espansione dei
confini emotivi. Le emozioni del dolore e dell'introspezione confessionale evitano di
diventare semplicemente morose e pietose attraverso esteriorizzazioni emotive molto
cariche che sono deliberatamente spinte verso il caos. Questo caos ¢ chiamato
"sublime ferocia" nella citta di Priego (Briones Gémez 1999, 99-101), e ho assistito a
espressioni simili in diverse occasioni durante le processioni della Settimana Santa
sia a Granada che a Siviglia.* Ho tentato di chiamare questa pratica strutturazione
emozionale: una pratica rituale che utilizza la generazione di emozioni altamente
cariche, l'esteriorizzazione di queste emozioni e la loro strutturazione in
comportamenti rituali e musicali. Propongo inoltre che 1'obiettivo di queste pratiche
sia quello di raggiungere una sorta di sintfonia emotiva che si traduce in estetica
comportamentale tra i partecipanti. Esplorerd ulteriormente questi concetti con il
progredire del lavoro.

Il coro del Rocio, o la processione stessa, ricorda da vicino i resoconti delle

processioni dionisiache, o "processione dei satiri", come la chiamava Nietzsche
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([1886]
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1967, 56). Mi riferisco a Nietzsche perché ¢ stato trascurato come studioso del rituale
e in particolare del rapporto tra musica, rituale e trasformazione umana autoguidata.
La sua analisi dei riti dionisiaci in La nascita della tragedia dallo spirito della musica
([1886] 1967) suggerisce che i satiri meta animali e metad umani delle processioni non
sono semplicemente esseri umani che si muovono verso il loro sé animale, ma anche
l'animale umano che si sforza di superare i suoi limiti.

Le somiglianze tra le processioni di El Rocio e i riti dionisiaci sono
particolarmente evidenti in termini di configurazione fisica: quella di un coro di
cantori che si muove in processione e che spesso ¢ guidato da un unico musicista che
si accompagna da solo (Stolba 1990, 11). Ci sono anche gli atti caotici finali da
considerare, anche se il caos del coro del Rocio non ¢ chiaramente cosi esagerato
come in alcuni resoconti delle processioni dionisiache (Otto 1965, 103, 120, 189;
Daniélou [1984] 1992, 37, 164-165). I Rocieros non cercano solo I'espressione
altamente emotiva della "glorificazione", ma anche qualcosa di vicino a cid che
Nietzsche ha definito 1'impulso che cerca di sperimentare il "paradosso che sta al
cuore del mondo" ([1886] 1967, 58). Vediamo echi di questa spinta verso il caotico al
Rocio in frasi come il "caos controllato" e la "sublime ferocia" di cui sopra. Lynn
Matluck Brooks, in The Dances of the Processions of Seville in Spain's Golden Age
(1988), sottolinea la stessa tendenza delle processioni nella Siviglia del XVI secolo a
diventare un po' caotiche, almeno agli occhi delle autorita (60-64, 122), e Allen
Josephs, in The White Walls of Spain (1978, 101-131), racconta come storicamente ci
siano testimonianze di questa pratica da parte di osservatori esterni che risalgono a

secoli fa.

34



Ma possiamo anche sperimentare il caotico in modo immediato, poiché ¢ un
elemento prominente e integrante delle pratiche rituali di el Rocio. La sintonizzazione
emotiva (come la chiamo i0) e la sua componente caotica all'interno dei rituali ¢
molto, anche come suggeriva Nietzsche ([1886] 1967, 62-63), un impulso autodiretto
che nasce dall'interno della popolazione. Le istanze caotiche che si verificano
all'interno di queste processioni, come verra dimostrato nel capitolo 9, non sono in
alcun modo obiettivi ricercati dalla gerarchia ecclesiastica. Le processioni della
romeria, come quelle della Settimana Santa, sono fenomeni di base che nascono dalla
popolazione in generale. La mia ricerca indica che includono membri proporzionali
di tutto lo spettro sociale e, come ha sottolineato anche Allen Josephs (1978, 17-21),

le loro radici affondano nel passato culturale andaluso.

Lo sfondo mitologico dell'immagine in relazione alla romeria

El Rocio ¢ un pellegrinaggio devozionale a una specifica immagine della
Vergine Maria, chiamata La Virgen del Rocio ("La Vergine della rugiada").
L'immagine fa parte di quello che Victor Turner ha identificato come il "Ciclo del
Pastore" ([1978] 1995, 41-42), una serie di leggende che riguardano il miracoloso
ritrovamento di statue della Vergine, secoli dopo che erano state nascoste
dall'avanzata dei Mori in Iberia a partire dal 711. Le leggende di solito coinvolgevano
una regione selvaggia e remota, un pastore errante (0, meno spesso, un cacciatore) e
una sorta di guida soprannaturale, da cui il "Ciclo del Pastore". Per ciclo si intende
non solo un gruppo di miti, o leyendas (leggende), come vengono solitamente
chiamate, ma anche il fatto che all'interno di ogni mito ci sono degli schemi

ricorrenti: (a) un cacciatore o un pastore trova un'immagine della Vergine Maria in
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qualche localita remota (b) la persona
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tentano di portare con sé I'immagine, ma per un motivo o per l'altro si rivelano
impossibili (c) diventa chiaro che il luogo in cui I'immagine ¢ stata trovata ¢ quello in
cui deve rimanere e in cui deve avvenire la venerazione. (d) il luogo esatto e i suoi
dintorni sono considerati sacri.

La Leyenda di El Rocio, almeno in forma scritta ufficiale, fu presentata nel
1758 dalla Hermandad di Almonte (si veda la traduzione nell'Appendice A) - la
piccola citta della provincia di Huelva, la piu occidentale dell'Andalusia (si veda la
mappa nell' Appendice A).

B)-che rivendicano la Virgen del Rocio come loro patrona (Trujillo Priego 1995,
Cantero 1996, Taillefert 1997). A quel tempo, tuttavia, il pellegrinaggio aveva gia
almeno trecento anni. Sebbene siano sorte versioni leggermente diverse per quanto
riguarda i dettagli della leggenda, tutte le versioni coincidono per quanto riguarda i
tratti generali della storia (ibidem).

La celebrazione di questa particolare Vergine ha subito diverse modifiche, tra
cui la data dell'evento, le vesti, 1 simboli e persino il nome, e continua a subire lievi
cambiamenti anche nel presente (una versione completa della leggenda ¢ riportata
nell'Appendice A, seguita da una cronologia dei principali eventi fino ai giorni
nostri). Attualmente, la celebrazione della Virgen del Rocio avviene 50 giorni dopo la
Pasqua, il lunedi di Pentecoste, secondo il calendario della Chiesa. Le date possono
variare di anno in anno nell'arco di due settimane, ma di solito la celebrazione
avviene tra l'ultima settimana di maggio e la prima di giugno. I nomi della Vergine -
La Blanca Paloma ("la colomba bianca") e la Virgen del Rocio ("la Vergine della
rugiada") - sono estremamente esoterici e la collegano direttamente allo Spirito Santo

attraverso metafore comuni nel cattolicesimo. La profonda iconografia e il
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simbolismo di questa particolare Vergine meritano uno studio a sé. Tuttavia, cio che

risulta evidente
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Dal punto di vista dell'osservatore partecipante ai rituali, i simboli esoterici che si
sono accumulati nel corso dei secoli hanno scopi diversi in tempi diversi (si veda
I'Appendice A, Leggenda e cronologia), ma tendono a sorgere sulla scia della pratica
rituale. Ad esempio, sul manto della Vergine ¢ presente una salamandra decorativa,
aggiunta probabilmente nel XVI secolo (Rios Gonzalez 1978, 16). Non esistono
pratiche rituali relative a questa salamandra. Allo stesso modo, non ci sono
riferimenti ad essa in nessuna preghiera o testo. Tuttavia, se si esaminano i trattati
alchemici medievali, il simbolismo ¢ chiaro: le salamandre si riferiscono alle "lingue
di fuoco" del Nuovo Testamento associate alla discesa dello Spirito Santo durante la
Pentecoste (Roob 1997, 488). L'aggiunta puo essere dovuta a diverse ragioni, ma cio
che ¢ chiaro ¢ che nelle pratiche rituali attuali della romeria il simbolo della
salamandra non ha un ruolo evidente. E solo uno dei tanti simboli che compongono
I'immagine della Virgen del Rocio, e ognuno di essi potrebbe giustificare un proprio
commento.

Tuttavia, questi simboli palesi possono creare lo stesso tipo di confusione dei
simboli involontari: gli attuali marcatori sociali di classe, identita e potere che
preoccupano tanti antropologi sociali. Ma i simboli sociali sono ancora piu
facilmente confusi e mal interpretati, come questo lavoro dimostrera nelle parti I e II.
Tuttavia, gli esempi della salamandra e di altri simboli simili sono alla base di un
tema di fondo di questo lavoro: Dobbiamo fare attenzione quando assegniamo un
significato ai simboli all'interno di un rituale prima di averne fatto esperienza.
Studiare i simboli indipendentemente dal rituale, per includere le mitologie associate,
puo portare a molte conclusioni errate. Se si considera che il culmine della romeria

avviene il Lunes de Pentecostés (lunedi sera di Pentecoste), che la Vergine viene
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portata fuori in una processione chiamata La
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Salida, e che uno dei suoi nomi ¢ La Blanca Paloma ("La colomba bianca"), il
collegamento intenzionale tra la romeria, Maria e lo Spirito Santo diventa ovvio.
Tuttavia, se si partecipa al rituale, diventa altrettanto ovvio che gli aspetti centrali
della romeria sono 'adorazione emotiva di Maria e la totale potenza esperienziale del
pellegrinaggio. Le interpretazioni dottrinali o esoteriche della Vergine, riflesse nei
simboli in continua evoluzione, sono un secondo posto. Il Rocio stesso ¢ un esempio
della facilita con cui si possono commettere tali errori, in quanto ci sono molti
simboli, come quello della salamandra, che se si concentrassero su un oggetto
attraverso il quale interpretare la romeria, porterebbero a enfatizzare idee arcaiche che
non fanno piu parte delle pratiche attuali. Inoltre, sebbene le spiegazioni dottrinali
possano essere significative in altre circostanze (come la stesura di un libro sul
Rocio), esse non sono centrali per il Rocio nella sua effettiva esecuzione. Questo
punto verra chiarito nella Parte I, dove verranno analizzati i rituali stessi. La
relazione teorica tra mito e rituale, in quanto espressioni del processo semiotico
dell'esperienza e della rappresentazione, ¢ una questione centrale nell'ambito degli

studi sui rituali e verra approfondita nella Parte III di questo lavoro.

La terra e la sua mitologia: Un paradiso ai margini liminali per la
guarigione attraverso la glorificazione emozionale

L'attuale citta di El Rocio - dove I'immagine ¢ conservata in un bellissimo
eremo completamente ristrutturato tra gli anni 1963-1969 (Trujillo Priego 1995, 363;
Taillefert 2002, 43-48) - si trova nelle savane che costituiscono il delta generale del

fiume Guadalquivir che sfocia nell'Oceano Atlantico al largo della costa occidentale.
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costa dell'Andalusia (si vedano le mappe in Appendice B). L'area ¢ denominata "E/
Coto de la Doriana" ("La riserva della Dofiana"), una terra che ha una lunga storia di
territorio selvaggio e marginale (Taillefert 2002, 15-25; Trujillo Priego 1995, 31-34;
Muinoz 2003, 23-27), una

riserva di caccia medievale dei re (Trujillo Priego 1995, 32; Taillefert 2002, 16;
Muiioz 2003, 38) e luogo di allevamento di cavalli (Mufioz 2003, 23-43). Oggi ¢ un
parco nazionale protetto (Mufioz 2003, 97-100; Trujillo Priego 1995, 59) e oggetto
di pellegrinaggio.

Gli abitanti del luogo sostengono che il nome La Doiiana sia una
contrazione di Doria Ana ("Signora Ana"), attribuito a una certa duchessa, moglie di
un duca di Sidona del XV secolo che possedeva la terra e sosteneva la venerazione
della Vergine (Taillefert 2002, 26; Trujillo Priego 1995, 35). Pare che la duchessa
sia morta reclusa in un piccolo palazzo costruito nella foresta (che si trova lungo il
camino della romeria; si veda "Giovedi" in Appendice B). Ma la relazione tra il
nome e le terre a cui si supponeva si applicasse ¢ stata contestata e rimane incerta
(Murphy 1997, 169-183).

Un fiume che attraversa le savane era chiamato La Madre de las Marismas
("La Madre delle savane") (Burgos 1974, 1). Le immediate vicinanze di El Rocio
erano chiamate Las Rocinas ("Terra dei Nag" o "Nags") (Taillefert 2002, 21, 51;
Trujillo Priego 1995, 33; Reales 2004, 9; et al). Nel XV secolo la zona stessa era
chiamata anche Madre de las Marismas o semplicemente Madre ("Terra Madre"),
forse in riferimento al fiume (Taillefert 2002, 21).

Non sono sicuro che la relazione tra una duchessa e il nome della terra

celebrata durante El Rocio sia particolarmente rilevante. La contrazione da Dofia Ana
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La Dofiana sembra insufficiente se si considera che la terra stessa si chiama "La
Dofiana". Una traduzione migliore potrebbe essere "Terra della Signora", poiché la
parola Dofia significa "Signora" e il suffisso "ana" puo facilmente significare "di" o
"da", come nella parola Malagueria, che significa una canzone o una donna della citta
di Malaga. Il nome "La Dofiana" puo facilmente significare "La terra della (o
appartenente alla) Signora", o "La terra della Signora Ana", che si riferirebbe
comunque a Maria facendo riferimento a sua madre "Anna" o, in ebraico, "Hannah"
(Nuovo Avvento, "Sant'Anna"). Questo ¢ un riferimento molto piu probabile,
soprattutto se si considera che 1"'Immacolata Concezione" di Maria riguarda proprio
sua madre Sant'Anna (Nuovo Avvento, "Immacolata Concezione"). Questa dottrina
ufficiale della Chiesa ¢ una proclamazione recente, emessa nel 1854 (Nuovo
Avvento, "Dottrina"), ma era comunque una pratica "ufficiosa" in Andalusia gia
prima del 1653, dove la troviamo in una delle prime pubblicazioni ufficiali che
riconoscono la relazione tra la citta di Almonte e la Vergine che sarebbe poi stata
chiamata Vergine di El Rocio: En el nombre de la Santa Trinidad... y de Gloriosa
Virgen Santa Maria de las Rocinas, Madre de Dios conbida sin pecado original" ("In
nome della Santa Trinita... e della Gloriosa Vergine Maria delle Rocinas, madre di
Dio concepita senza peccato originale")." Notiamo innanzitutto 'ovvia affermazione
di quella che due secoli dopo sarebbe diventata la dottrina cattolica ufficiale e, in
secondo luogo, I'idea della Santa Trinita, che in molti luoghi del Mediterraneo
cattolico assume una forma femminile come "Maries sur la Mer" ("Marie sul mare"
nel sud della Francia) o "7Triana” ("Tri-Ana", o "Tre Annes", a Siviglia). Il tema del
concetto di "Triplice Dea" ¢ stato trattato a lungo dal compianto Robert Graves (1975,

383-408). Il suo lavoro mitologico ¢ stato notevolmente supportato dal lavoro storico
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Allen Josephs. Secondo Josephs (1983, 121-131), quest'area era stata sede di molte
venerazione precristiane, come nel caso di molti altri santuari e luoghi di
pellegrinaggio mariani (Josephs 1983, 123; Turner [1978] 1995; Begg 1985;
Calamari 2002).°> Tuttavia, come si ¢ detto, se 1'analista si addentra troppo nei simboli
storici, questi possono facilmente portare lontano dal "lavoro" attuale del
pellegrinaggio. Tuttavia, dobbiamo anche notare che molti concetti che sembrano
persistere attraverso i secoli non lo fanno perché una storia o un mito vengono ripetuti
in continuazione, ma piuttosto perché ci sono dei rituali sotto i concetti che li
mantengono in vita (da approfondire nei capitoli 11-13). Le relazioni tra i numerosi
pellegrinaggi della Vergine Maria, la Trinita e il concetto di terra sacra non possono
essere ignorate. I pellegrinaggi sono rituali che hanno di fatto mantenuto intatte tali
idee e relazioni, come esemplifica El Rocio. Ma il fatto che i pellegrinaggi e gli altri
rituali possano contenere elementi pre-cristiani non li rende meno cattolici. Il
pellegrinaggio di El Rocio ¢ estremamente cattolico in tutti i sensi e la gente si sente
completamente cattolica. Quello che vedremo ¢ come le romerias mantengono e
continuano a generare cultura cattolica, non il contrario.

Di interesse per questo studio, per quanto riguarda l'ubicazione dei luoghi di
pellegrinaggio del ciclo, ¢ ribadire che si tratta sempre di luoghi remoti e spesso non
facilmente accessibili (Josephs 1983, 133; Turner [1978] 1995, 3-8). Come gia detto,
le leggende del Ciclo del Pastore includono la scoperta di un'immagine della
Vergine. In ogni leggenda, il luogo del ritrovamento diventa importante quanto
l'immagine stessa. E un motivo costante e un aspetto essenziale delle pratiche che ne

derivano. I pellegrinaggi sono
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generato dall'insistenza della Vergine sul fatto che il luogo particolare in cui ¢ stata
trovata I'immagine - o in cui € apparsa - € 1 suoi dintorni (a/dea in spagnolo), deve
essere il luogo in cui devono avvenire gli atti di venerazione (De la Fuente [1879] in
Turner [1978] 1995, 42). Questa insistenza ¢ resa evidente in modi diversi all'interno
delle varie leggende. Ma ¢ anche coerente il fatto che in ogni leggenda il luogo
preciso del ritrovamento deve essere considerato terra sacra.

Ad esempio, ecco una sintesi dei punti principali contenuti nella narrazione
della Leggenda di El Rocio, basata sulla versione pubblicata per la prima volta dalla
Hermandad di Almonte nel 1758, con il titolo "Regla Directiba Del Rocio" € poi di
nuovo in facsimile nel 2003. E tradotta integralmente da questo autore
nell'Appendice A, con commenti aggiuntivi tratti da varie fonti. Le citazioni che

seguono sono estratti dal testo originale:

1. Come Dio, nella sua provvidenza, ha permesso la conquista della
terra da parte dei Saraceni nel terribile VIII secolo (6).

2. Quando gli spagnoli fuggirono dall'improvvisa avanzata dei
Saraceni, nascosero le reliquie e le statue nelle terre selvagge,
affinché non venissero profanate. Nel corso dei secoli furono
dimenticate (6).

3. Con l'avanzare dei cristiani, statue e reliquie riemergono come "fiori
mai cosi apprezzati in questa terra" (6).

4. Otto di questi oggetti sono nominati, tra cui la "Vergine di
questa Confraternita Almonte" (6).

5. Gli spagnoli godevano ora di una liberta "innocente" dopo la "pulizia"
dell' Andalusia dal giogo tirannico dei saraceni "impuri" (6-7).

6. Dio creo allora una "Casa di Rifugio" e una "Piscina Mistica" dove
gli spagnoli appena liberati potessero essere purificati dalle infermita
dello spirito e del corpo. Cred anche un albero abbondante alla cui
ombra potessero trovare "tregua dalle lotte e dalle fatiche del mondo"

(7).
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7. In questo "paradiso" (allora chiamato Las Rocinas), si trovava la
statua miracolosa di Maria Santissima delle Rocinas, oggetto della
loro devozione e di cui "non esiste un'altra altrettanto gradita a Gesu
Cristo" (7).

Come chiarisce l'introduzione alla leggenda, i dintorni di quello che oggi ¢ El
Rocio sono "una terra da guarire", un "paradiso" in cui puo avvenire la guarigione
delle "infermita dello spirito". Queste qualita sono attribuite alla terra stessa, insieme
alla statua "miracolosa". Se partecipare al pellegrinaggio significa recarsi in un luogo
di guarigione, allora ¢ chiaro che il pellegrinaggio stesso ha una sorta di obiettivo
curativo, trasformativo e terapeutico. Questo non vuol dire che le guarigioni
"miracolose" siano una componente importante di EI Rocio, ma comunque sono una
caratteristica precisa (Trujillo Priego 1995, 21-27).

Ci0 che, a mio avviso, ¢ piu significativo della liminalita territoriale dei luoghi
di pellegrinaggio ¢ il modo in cui essi fungono da rinforzo fisico agli altri confini
liminari che vengono penetrati dai pellegrinaggi in generale e dalle romeria in modo
specifico e drammatico. L'aspetto emotivo della romeria ¢ certamente, dal punto di
vista della performance e dell'esperienza, la sua caratteristica piu saliente.

I confini liminali tra le emozioni possono essere definiti come quelle aree di
alta generazione emotiva in cui panico, violenza, paura, estasi, gioia e stupore (in
entrambi 1 sensi di cui sopra) iniziano a scomporsi € ad assomigliarsi. Questi territori
emotivi liminali sono il fulcro della costante strutturazione e decostruzione degli stati
emotivi, non solo a El Rocio ma, come la mia ricerca mi ha suggerito, nella pratica
rituale andalusa in generale. Il "paradiso" in Andalusia, quindi, non ¢

necessariamente tranquillo.
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Questa strutturazione emotiva € un potente strumento culturale che nel tempo
crea un'estetica comportamentale, attraverso un processo che chiamo
"sintonizzazione emotiva". Tale sintonizzazione ¢ essa stessa il risultato continuo
della pratica che chiamo "strutturazione (e destrutturazione) emozionale". La
liminalita a vari livelli ¢ quindi una componente chiave della romeria, che
comprende: la liminalita del territorio (intraprendere fisicamente un viaggio verso un
margine territoriale), la liminalita delle barriere sociali (communitas) e la deliberata
penetrazione ed espansione di quei confini liminari che categorizzano il proprio
paesaggio emotivo interiore (strutturazione e sintonizzazione emotiva). Abbiamo

quindi la liminalita dell'ambiente, del sociale e del corpo fisico.

Liminalita territoriale e processione come estensione delle teorie
rituali di van Gennep

E interessante notare che van Gennep basa le sue teorie sulla liminalita e sui
riti di passaggio sulla liminalita fisica dei territori. Il secondo capitolo del suo
influente Riti di passaggio (o "transizione", come preferiscono alcuni traduttori) si
intitola infatti "Il passaggio territoriale" (van Gennep 1960, 15). Egli osserva i rituali
che circondavano la delimitazione dei territori e il passaggio da un territorio all'altro.
Questi confini, o /imina, non si limitano a separare gruppi di persone, ma delimitano
anche la terra stessa in territori con attributi sacri e religiosi propri. Queste
osservazioni costituiscono il punto di partenza per le sue teorie sulle transizioni
rituali.

Van Gennep descrive le zone neutre come generalmente costituite da fitte

foreste, paludi, terre brulle o cime isolate. Ma si puo notare che questi tipi di paesaggi
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sono importanti anche per i luoghi di pellegrinaggio. El Rocio, per
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¢ situata in una palude, da cui il titolo di Virgen de las Marismas ("Vergine delle
paludi" o "delle savane"). Allo stesso modo, Montserrat e la Virgen de la Cabeza
sono due dei piu importanti luoghi di pellegrinaggio in Spagna, ed entrambi si
trovano in cima a promontori estremamente alti, rocciosi e ripidi. La visione di
Lourdes, in Francia, ¢ avvenuta in una grotta nel cuore di una foresta (osservazioni

personali).

La "marcia" militante e religiosa verso i confini liminari

Van Gennep parla anche della marcatura dei territori ai margini liminali con
diversi tipi di oggetti e costruzioni architettoniche, come oggetti fallici, teste di
animali morti, grandi marcatori di pietra e portali che sono semplicemente porte
astratte (van Gennep 1960, 15-16). Ma van Gennep non sembra aver considerato il
possibile ruolo delle processioni come mezzo per rivendicare, marcare, mantenere €
attraversare i confini, anche se parla della relazione tra parole come "marce",
"marchi" e il titolo francese di marchese come nomi di confini e descrizioni di come
vengono raggiunti ¢ mantenuti (ibid., 17-18). I luoghi liminari tra i confini, le zone
neutrali, erano a volte riservati ai campi di battaglia (ibid., 16).

Questi concetti hanno una particolare rilevanza per il pellegrinaggio in
Andalusia. Innanzitutto, vediamo la processione come una struttura formalizzata
all'interno della quale 1 pellegrini possono passare attraverso 1 confini liminari dalla
tendenza della Messa a mostrare e rafforzare I'ordine sociale vigente (vedi capitolo 8)
alla communitas delle romerias e all'anonimato delle processioni della Semana Santa.
Ma le processioni delle romerias possono anche essere servite a marcare

effettivamente 1 confini territoriali come sotto il patrocinio di particolari divinita, in
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questo caso marcando i territori come La
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Tierra de Santa Maria ("Terra di Santa Maria") ai margini dei territori detenuti dai
Mori durante la Reconquista ("Riconquista").

La collocazione di immagini della Vergine Maria in punti chiave della
frontiera da parte degli spagnoli durante la loro avanzata contro i musulmani era una
mossa strategica che comunicava la marcatura e la rivendicazione del territorio
(Taillefert 2002, 18-21; Pérez-Embid 2002, 233- 234, 323-336). A prescindere
dall'esattezza o meno della leggenda secondo cui il re Alfonso ordino la costruzione
di un eremo contenente una Vergine nelle vicinanze dell'attuale El Rocio, la pratica di
collocare strategicamente le Vergini per marcare il territorio e proteggere le terre
conquistate era comune, cosi come l'attacco e la rovina di queste immagini da parte
dei musulmani razziatori (Trujillo Priego 1995, 32-36; Taillefert 2002, 2).

L'avanzata degli spagnoli non si limitava a posizionare una chiesa, a creare
un avamposto o a stabilire una guarnigione. Una xilografia del XVI secolo raffigura
una romeria alla Virgen de la Cabeza (1a "Vergine del Promontorio"); questa
romeria fu la piu grande dell'Andalusia fino al XIX secolo, quando El Rocio la
superd. In questa xilografia, le processioni sono molto simili alla processione della
Presentacion dell'attuale El Rocio. Inoltre, si sarebbe potuto facilmente scambiare la
raffigurazione, che riprende un'ampia veduta da lontano, per una processione
militare (cfr. Fig. 2-1).

Sto suggerendo che le processioni militanti potrebbero aver fatto parte della
strategia generale di mantenimento del territorio una volta conquistato o rivendicato
dai monarchi cristiani. Le processioni possono aver avuto il duplice scopo di marcare
religiosamente (ponendo la terra sotto la protezione di una Vergine) e di affermare il

possesso di quel territorio (attraverso
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proiettando una presenza militare ai suoi nemici attraverso i margini liminari). La
religione e I'esercito possono facilmente confondersi (come dimostrano le mie
esperienze, raccontate nel Preludio), soprattutto all'interno di culture teocratiche o
semiteocratiche. Una romeria puo anche essere servita a segnare quali territori erano
diventati cristiani. A tal fine, le processioni avrebbero dovuto marciare lungo i bordi
liminari che confinavano con i territori detenuti dai musulmani. Per come I'ho vissuta
a El Rocio, la processione militante e la processione religiosa sono facili da
confondere, soprattutto per le loro apparenze superficiali. La strategia di realizzare
due fini apparentemente opposti, I'esperienza religiosa e la proiezione militante, ¢ un
possibile aspetto interessante d e I 1 a flessibilita della processione rituale.
Un'eredita di questo duplice uso ¢ suggerita dalla scelta del tamburo utilizzato in tutte
le processioni dell'Andalusia: il tamburo militare da campo (cfr. Capitolo 4, Figg. 4-
5,4-6 ¢ 4-16).

In altre parti del mondo si possono ancora osservare pratiche simili. In
Irlanda del Nord, ad esempio, si parla di "stagione delle parate" (Kirkland 2002, 12).
In questo periodo, cortei superficialmente religiosi e decisamente militanti (ma
senza esibire apertamente le armi) sfilano o marciano ai margini dei quartieri
contesi, lungo certe zone "terra di nessuno", e spesso penetrano provocatoriamente
in un'area contesa (ibid., 13-15).

Allo stesso modo, sia gli indu che 1 musulmani in India usano le processioni
religiose per intimidire e affermare il territorio e la presenza. A volte le processioni
sono usate deliberatamente come strategie di intimidazione, ma altre volte causano
involontariamente tensioni per il solo fatto della loro presenza organizzata e

sostanziale (van der Veer 1994, 1-17).
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Figura 2-1 Romeria de La Virgen de la Cabeza, litografia del XVI secolo
"La Vergine del Promontorio'" (Foto per gentile concessione della Real
Cofradia Matrice: http://www.virgen-de-la-cabeza.org)

L'approfondimento di questa idea non rientra nei limiti di questo scritto, ma
vale la pena di ricordare che la flessibilita della processione e la sua immediata

efficacia in
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La visualizzazione e la strutturazione di un intento mirato sembra affondare le sue
radici nell'etologia di base. Possiamo vedere molte somiglianze parallele tra
l'intenzione e la formazione di un gruppo in esempi come il coro e l'esibizione
sincronizzata di alcuni primati (Mercker 2000, 315), la marcatura del territorio da
parte dei primati accompagnata da vocalizzazioni (Ujhelyi 2000, 119) e la relazione
tra l'intenzionalita e il fare musica (Arom 2000, 27), tra gli altri. La pratica del
movimento in formazione si ritrova a tutti i livelli dell'organizzazione umana, dai
rituali dell'esperienza religiosa (come suggerito da questo lavoro) alle manifestazioni
piu elaborate dell'ordine sociale, come suggerito da Brooks (1998), fino alla forma
forse piu comune oggi, la processione o parata militare.

La fisicita iconica della processione - il suo potenziale immediato di generare
uno stato fenomenologico, di coinvolgere coloro che ne fanno parte e di formalizzare
cio che ¢ stato generato emotivamente, il tutto all'interno di un unico flusso
strutturato - mostra una sorprendente semplicita ed economia di forme e movimenti.
Quando i contenuti emotivi della processione vengono ulteriormente focalizzati dalla
produzione musicale, tutte le potenzialita vengono amplificate. La consonanza tra gli
clementi di intenzionalita emotiva, struttura rituale e struttura musicale si intensifica
reciprocamente all'interno della processione.

Di conseguenza, c'¢ una proiezione amplificata dell'intenzione da parte della
processione nel suo complesso verso coloro che sono al di fuori delle sue strutture
rituali (lo spettatore, amico o nemico che sia), mentre allo stesso tempo la
processione serve a intensificare lo stato fenomenologico, emotivo, di coloro che
sono al suo interno. Nell'esempio di una formazione militare, la formazione puo

suscitare e intensificare la paura di chi la affronta, ma allo stesso tempo incoraggiare
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e dare un senso di sicurezza.
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potere a coloro che fanno parte della formazione. Questo doppio potenziale pud
spiegare perché le processioni penitenziali medievali erano spesso chiamate
"pellegrinaggi processionali militanti" (Groves Vol. 9, 631-632; Cohen 1970, 64).
Per 1 partecipanti, le processioni erano religiose e penitenziali; per gli osservatori,

dovevano apparire militanti e potenzialmente minacciose.

Fenomenologia interna ed esterna della processione

La processione militante - che occupa il territorio, segnando e penetrando i
confini liminari del luogo - costituisce la processione esterna, soprattutto se osservata
da uno spettatore. La penetrazione della liminalita sociale attraverso la communitas ¢
una fenomenologia interna della processione della romeria e del pellegrinaggio in
generale (Turner [1978] 1995, 1-39), mentre la sintonizzazione emotiva all'interno di
una modalita emotiva costituisce un "lavoro" della processione della romeria se
considerata dal punto di vista dei partecipanti stessi e, nella processione andalusa, ¢
spesso caratterizzata dalla penetrazione dei bordi liminali emotivi interni, come
affermato in precedenza. Il fenomeno di una processione interna, per i partecipanti, e
di una processione esterna, per gli osservatori, ¢ vero indipendentemente dal fatto che
si tratti di una processione militare vera e propria, di una processione sociale/civica o
di una processione religiosa.

Le intenzioni interiori di qualsiasi processione possono essere diverse o
addirittura in contrasto con il suo potenziale intrinseco di proiettare un'intenzionalita
esteriore basata unicamente sulla sua stessa presenza come corpo umano formalizzato
che occupa lo spazio e si muove nel tempo. I due aspetti, il fenomenologico interno e

la proiezione esterna, sono caratteristiche intrinseche del rituale processionale.
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Entrambe le caratteristiche sono accessibili e
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osservabile dall'osservatore partecipante sul campo, ma la processione interna non ¢
sempre disponibile per l'osservatore o lo spettatore. Portare alla luce questo duplice
aspetto interno ed esterno della processione era l'intento del Preludio. La mia
esperienza di "sintonizzazione" con la processione interiore ¢ stata per me un passo
essenziale per poter sperimentare, se non comprendere, le emozioni caotiche che mi
circondavano durante la processione finale della Salida. Il modo in cui si svolge il
lavoro della processione interiore, cosi come viene praticata a El Rocio, costituira

gran parte di cio che seguira nella Parte I e nella Parte II.

Il pellegrinaggio processionale: ordine sociale, esperienza
religiosa e communitas

I1 concetto di "communitas" ¢ stato introdotto per la prima volta
dall'antropologo Victor Turner nel Processo rituale (1969, 94), e Turner lo ha
applicato specificamente al fenomeno del pellegrinaggio ([1978] 1995, 13, 250). Le
sue osservazioni lo portarono a concludere che nell'esperienza del pellegrinaggio le
persone si riuniscono in una condizione di temporanea uguaglianza che ¢ essenziale
per il processo rituale del pellegrinaggio (1978, Introduzione). Sebbene la sua idea
di communitas sia stata messa in discussione da autori come Sallnow (2000, 197-
203), le mie osservazioni - come risultato della mia appartenenza alla Hermandad di
Granada in particolare e della mia partecipazione alla romeria di El Rocio in
generale - hanno rivelato chiaramente che una sezione trasversale completa
dell'ordine sociale andaluso frequenta la romeria e che partecipa a tutte le attivita

come una communitas.
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Alle osservazioni di Turner, tuttavia, vorrei aggiungere due spunti di riflessione.
Il primo ¢ che ho trovato la communitas di El Rocio non solo temporanea, ma anche
non intenzionale. Non credo che le persone si siano riunite come parte di un processo
rituale che ristruttura I'ordine sociale con lo scopo di rinforzare quell'ordine sociale
alla fine del processo rituale. Sono convinto che la communitas temporanea fosse il
risultato di persone che si riunivano da tutto lo spettro sociale alla ricerca di qualcosa
che non potevano trovare in nessun altro modo se non in un rituale sacro come El
Rocio. Il lavoro socio-storico di William Christian Jr., Local Religion in Sixteenth-
Century Spain (1989) suggerisce con forza che la religiosita attraversa tutti 1 confini
sociali in proporzioni relativamente uguali. Tuttavia, questo suggerirebbe anche il
contrario: che anche l'irreligiosita deve essere equamente distribuita. Il lavoro storico
e sociologico di Christian ¢ ulteriormente supportato dalla neurofenomenologia, un
campo di studio introdotto da Charles Laughlin, Eugene d'Aquili e John McManus
(1990) e ulteriormente sviluppato da D'Aquili e Newberg (1999).

La neurofenomenologia si basa sui principi fondanti dello strutturalismo
biogenetico, introdotto per la prima volta da Laughlin e d'Aquili in The Spectrum of
Ritual (1979). Questa posizione teorica, basata sulla neurobiologia e sugli studi
rituali, suggerisce che il sistema nervoso umano ¢ predisposto sia alla ricerca che al
raggiungimento di esperienze religiose (Laughlin 1990, 144-156; d'Aquili 1999, 21-
47). Inoltre, quando 1'esibizione dell'ordine sociale ¢ lo scopo della processione, le
persone che vi partecipano sono perfettamente in grado di distinguere tra
communitas e esibizione sociale. Anche in Brooks abbiamo molti esempi di

processioni cinquecentesche il cui scopo era, oltre a quello di celebrare una
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particolare evento ecclesiastico, l'esposizione e la celebrazione dell'ordine sociale. Le
istruzioni, come rivelano i documenti superstiti dell'epoca, erano esplicite su come 1
vari membri e ordini della societa dovevano essere presentati all'interno della
processione (Brooks 1988, 121-126, 165).

Sono convinto che quelle persone, per le quali ¢ importante raggiungere gradi
piu profondi di esperienza religiosa, si uniranno per perseguire tali esperienze e
superare qualsiasi resistenza che le loro identita sociali potrebbero offrire. A tal fine,
faranno di tutto per impegnarsi in uno sforzo comune, anche se temporaneo, con
membri di qualsiasi strato sociale. El Rocio, come sara evidente, ¢ un esempio di
grande dispendio di energie e risorse in questo senso. Tuttavia, come sara evidente,
anche il guadagno che si ottiene generando prodotti culturali ¢ enorme. Sulla base
della mia esperienza a El Rocio e di cio che credo sia fortemente implicito nella
letteratura in generale, e in particolare negli esempi che ho citato sopra, vorrei
sostenere che la communitas ¢ una condizione predefinita che deriva dalla ricerca di
esperienze religiose. Queste esperienze e il loro perseguimento collettivo hanno
grandi benefici culturali, e questi benefici in relazione a El Rocio saranno considerati
nel corso di questa tesi.

La communitas di default che occlude I'ordine sociale nel perseguire
esperienze religiose attraverso rituali come il pellegrinaggio, agisce in contrasto con
l'esperienza di default dell'ordine sociale che si verifica all'interno dei rituali in cui le
esperienze religiose piu profonde sono rinviate o spostate attraverso il simbolismo.
Le teorie del sociologo
E. Durkheim hanno influenzato notevolmente le interpretazioni sociali della

religione (vedi capitolo 11) e spiegano, tra gli altri concetti importanti, il rituale
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religioso.
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funzionando come una "proiezione" psicologica inconscia dell'ordine sociale
(Durkheim [1912] 1968, 208; Bell 1997, 24). Nella Parte III sosterro che la
visualizzazione dell'ordine sociale non ¢ affatto un prodotto psicologico, ma
semplicemente la prevedibile esperienza reale dell'ordine sociale che si riunisce per
scopi simbolici all'interno di rituali che sono categoricamente diversi da rituali come
il pellegrinaggio. Sviluppero ulteriormente questo concetto nelle parti I e III, ma ¢
sufficiente dire che, per quanto riguarda la romeria di Rocio, le mie osservazioni mi
portano a concludere che la communitas descritta da Turner ¢ un evento reale.
Tuttavia, non ¢ intenzionale, ma piuttosto ¢ un'esperienza predefinita come
conseguenza della ricerca di qualcos'altro. Inoltre, non € una caratteristica di ogni
tipo di rituale (e Turner non ha mai affermato che lo fosse). Al contrario, la
celebrazione inconscia dell'ordine sociale di Durkheim, sostengo, ¢ semplicemente
l'esperienza predefinita di un altro tipo di rituale. Qualsiasi "proiezione" dell'ordine
sociale ha origine principalmente nell'inconscio degli analisti sociali che sono
teoricamente predisposti a fare questa osservazione.

Sostengo inoltre che tutto cio che traspare all'interno della communitas ¢
facilmente comunicabile in tutto 1'ordine sociale per il fatto stesso che la communitas,
per definizione, ¢ composta da membri provenienti da tutto lo spettro sociale. In
questo modo la communitas funge da luogo vitale per la creazione e la diffusione di
prodotti culturali, in particolare, ma non solo, di quelli di natura estetica o
fenomenologica. Naturalmente, in questo studio l'accento € posto sulle creazioni
culturali nell'ambito della produzione musicale e sulla sua relazione con il rituale.
In particolare, questo studio esaminera la coltivazione dell'estetica incarnata

(menzionata in precedenza sotto il titolo generale di sintonizzazione emozionale).
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Tuttavia, questo lavoro suggerira che la generazione culturale avviene
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in un'ampia gamma di campi socioculturali, ben oltre 1 confini delle pratiche rituali

stesse.

El Rocio, la communitas e la generazione della cultura popolare

Il professor Michael Dean Murphy ¢ un'autorita americana sul pellegrinaggio
del Rocio. Le sue osservazioni sociologiche hanno contribuito a questo lavoro. A
proposito della romeria in generale, Murphy afferma quanto segue: "El Rocio ¢
emerso come un luogo sacro caratterizzato molto piu dall'intensificazione culturale
che dalla trascendenza sociale spesso attribuita al pellegrinaggio. Infatti, come ¢ stato
riconosciuto molto prima che il processo di crescita esplosiva iniziasse circa
quarant'anni fa, il fascino della Romeria del Rocio ¢ proprio la sua brillante miscela
di devozione religiosa e celebrazione festosa di uno stile culturale ed estetico
specificamente andaluso" (Murphy e Faraco 2002, 2).

Quando Murphy paragona 1"'intensificazione culturale" alla "trascendenza
sociale", concorda con le opinioni di diversi antropologi (compresi quelli che ho
indicato sopra) nel dubitare della realta della communitas di Turner come stato reale
all'interno di El Rocio - o, come alcuni antropologi si sono spinti a dire, in qualsiasi
pellegrinaggio.

Confrontando le mie esperienze con la romeria di EI Rocio con le descrizioni
dei moderni pellegrinaggi in Occidente (Turner [1978] 1995; Nolan e Nolan 1989) e
nel mondo (Coleman e Elsner 1995; Barnhill e Gottlieb 2001), ho osservato che la
generazione culturale dei pellegrinaggi ¢ sempre stata un aspetto principale dei
pellegrinaggi. Inoltre, il pellegrinaggio solitario "di trascendenza sociale" ¢ in realta

un altro
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classe di rituali. Il pellegrinaggio solitario ¢ spesso associato alle peregrinazioni
dei mistici e allo stile di vita degli eremiti religiosi e viene spesso confuso con il
pellegrinaggio religioso, ma i due rappresentano classi di rituali distinte.

Murphy osserva che i pellegrinaggi del XIX secolo hanno caratteristiche
significativamente diverse da quelli di El Rocio. In particolare, egli cita gli aspetti
generativi culturali e il controllo locale da parte delle Confraternite come attributi
distinti di El Rocio (Murphy e Faraco 2000, 2-7). Tuttavia, i pellegrinaggi del XIX
secolo sono tardivi in termini di storia del cattolicesimo occidentale (Turner [1978]
1995, 18-19), e El Rocio non appartiene realmente a questa categoria di
pellegrinaggi.

Nella letteratura medievale le vie di pellegrinaggio sono importanti quasi
quanto 1 siti. I percorsi del pellegrinaggio di Santiago de Compostela erano
particolarmente ben documentati e di grande importanza sociale, culturale e politica
(Turner [1978] 1995, 168-169; Coleman e Elsner 1995, 104-106). Tuttavia, I'odierno
pellegrinaggio di Santiago nel nord della Spagna ¢ molto diverso dalla sua
controparte in Andalusia, la romeria. Come racconta Turner nel suo studio sui
pellegrinaggi dell'Europa occidentale e dell'America centrale, i siti di "apparizione"
del XIX secolo arrivarono in un momento di crescente secolarizzazione della societa
europea occidentale ([1978] 1995, 203-230). A quel tempo, il cattolicesimo come
cultura era, a tutti gli effetti, un ricordo del passato per la maggior parte dell'Europa
occidentale. Le proprieta generative culturali del pellegrinaggio medievale non
sarebbero state accettate dalla nuova societa dominata dalla laicita. Grandi
processioni per le strade, attivita commerciali sorte lungo le vie di pellegrinaggio,

blocco del traffico da parte delle autorita locali per consentire alle processioni di
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attraversare le citta, campeggi sponsorizzati dalle confraternite locali e dalle

associazioni di categoria.
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Le autorita competenti per accogliere i pellegrinaggi, gli alberghi e le locande lungo il
percorso specificamente dedicati al pellegrinaggio rappresentano solo alcuni dei tanti
rapporti culturali e civili a cui il nuovo spirito di "illuminismo" laico si opporra
fermamente. I nuovi pellegrinaggi ottocenteschi assumono l'aspetto del viaggio
mistico, solitario, che in passato era intrapreso non dall'uvomo comune, ma da eremiti
e mistici. I pellegrinaggi moderni sono completamente privi di qualsiasi tipo di
cooperazione civile/religiosa, o almeno di qualsiasi cooperazione che possa essere
interpretata come un'affermazione pubblica del pellegrinaggio.

Di conseguenza, questi nuovi pellegrinaggi sono totalmente privi delle
manifestazioni festive, processionali e pubbliche che si svolgevano lungo gli itinerari
dei pellegrinaggi piu antichi. Al contrario, sono diventati molto piu privati. |
pellegrinaggi sono tranquilli e solitari. Se i pellegrini si riuniscono in gruppi, non
fanno alcuna manifestazione pubblica del loro passaggio e quindi, per quanto
riguarda le popolazioni locali lungo il percorso, potrebbero essere tranquillamente
dei turisti. Cio ¢ completamente contrario ai pellegrinaggi dell'Andalusia, e in
particolare a El Rocio, dove il traffico si ferma al passaggio dei pellegrini in un
villaggio o in una citta, dove le cerimonie pubbliche si svolgono con la piena
collaborazione delle autorita a tutti i livelli e dove le troupe televisive seguono le
processioni e le trasmettono in tutta I'Andalusia e, in misura minore, in tutta la
societa spagnola. I nuovi governi laici del resto dell'Europa occidentale e degli Stati
Uniti semplicemente non tollererebbero questo tipo di collaborazione sociale totale
per un evento religioso.

L"'intensificazione culturale" che Murphy individua nel passo citato (Murphy

e Faraco 2002, 2) era in realta, propongo, tipica del Medioevo.
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pellegrinaggi, di cui El Rocio ¢ un'eredita vivente. Questa formulazione dei
pellegrinaggi come processioni prolungate era forse tipica del pellegrinaggio
medievale, ma manca vistosamente nei pellegrinaggi europei moderni, ad eccezione
delle romerias spagnole, soprattutto quelle andaluse. Questa configurazione, quella
del pellegrinaggio processionale, ¢ ancora rispettata da molti pellegrinaggi del Sud e
del Centro America - un fatto che Turner potrebbe non aver notato perché ha
concentrato la sua attenzione sui luoghi di pellegrinaggio, piuttosto che sulle vie di
pellegrinaggio. 1l pellegrinaggio piu importante delle Americhe ¢ di gran lunga
quello della Vergine di Guadalupe, in Messico. Questo pellegrinaggio ¢, come
sottolinea anche Turner, una continuazione e una variazione delle stesse leggende del
Ciclo del Pastore importate nel Nuovo Mondo (Turner [1978] 1995, 41-42) a cui
appartiene la Virgen del Rocio.

A questo proposito vorrei soffermarmi sulla prima frase del commento di
Murphy su El Rocio, in quanto allude in modo importante al concetto di communitas
di Turner: "El Rocio ¢ emerso come un sito sacro caratterizzato molto piu
dall'intensificazione culturale che dalla trascendenza sociale spesso attribuita al
pellegrinaggio” (Murphy 2002, 2). La "crescita esplosiva" a cui si riferisce Murphy,
pur avendo innegabilmente una forte componente economica, viene troppo spesso
fatta passare per un rapporto diretto di causa ed effetto tra gli ovvi corollari: piu
persone, piu potenziale di sviluppo economico. Ma io sosterro che quando la
"crescita" € intesa in termini culturali, e non solo economici, allora il naturale
corollario economico puo essere visto come una reazione a una potente generazione
culturale dal basso che non ha come forza motrice gli interessi economici, ma

piuttosto spinge il potenziale economico come conseguenza della nascita del
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potenziale generatore di cultura. Il rischio di

71



Il fatto che 1 fattori economici finiscano per prevalere sulla propensione del
pellegrinaggio a generare cultura ¢ un problema gia sperimentato nelle pratiche di
pellegrinaggio medievali. Questo problema ¢ stato esplorato da Victor Turner
([1978] 1995, 175-200) a proposito del pellegrinaggio cristiano occidentale.
Ciononostante, la coda economica non scodinzola al canino del pellegrinaggio.
Come ho gia indicato, la romeria non ¢ lo stesso tipo di pellegrinaggio che
rappresenta la maggior parte delle controparti europee. Tuttavia, l'aspetto della
trascendenza sociale, sebbene spesso occluso dagli aspetti celebrativi della romeria
(in linea con la sua modalita emotiva di de Gloria), ¢ comunque una caratteristica
fondamentale. E facile ipotizzare una communitas tra piccoli gruppi di persone che
viaggiano in relativo anonimato, come nel caso dei pellegrinaggi solitari. Tuttavia,
come dimostra la composizione sociale della Hermandad di Granada e le sue
interrelazioni (come le ho osservate sulla romeria), anche la communitas ¢ un
elemento vitale del pellegrinaggio processionale di El Rocio. Ma, come ho gia detto,
sosterro anche che la communitas non ¢ un obiettivo della romeria, ma piuttosto un
sottoprodotto della ricerca dell'esperienza religiosa. Sostengo che le qualita
socialmente trascendenti dell'esperienza religiosa creano la communitas di default e
che questo, a sua volta, ¢ proprio cio che rende possibile l'intensificazione culturale a
El Rocio: il fatto della communitas. La presenza di rappresentazioni dell'intero ordine
sociale, occluse all'interno di una communitas, € cid che permette a qualsiasi
generazione culturale che avviene all'interno della romeria di essere rapidamente
diffusa in tutto 1'ordine sociale. Inoltre, l'intensificazione della cultura andalusa non €
solo il risultato del fatto che la romeria assume le caratteristiche di una grande festa,

o fiesta total ("festa totale"), come dice Juan Carlos
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Gonzélez Faraco (conversazione privata). Come chiarird nelle parti I e II, i rituali
della romeria creano cultura sotto forma di estetica comportamentale. Ma il fatto che
si svolgano all'interno di una communitas temporanea ¢ cio che facilita la rapida
diffusione di queste estetiche culturali nella cultura andalusa e nella societa in
generale.

E per questo che la romeria di El Rocio ha creato cultura popolare e - cosa pitl
specifica e rilevante per questo lavoro - musica popolare su scala impressionante. La
romeria ha creato cultura dal cuore dei suoi rituali e in questo modo non puo essere
considerata solo il veicolo passivo di un'intensificazione culturale derivante dalla sua
pura concentrazione numerica. La romeria crea attivamente cultura popolare e questi
prodotti culturali, in particolare il genere musicale immensamente popolare delle
Sevillanas Rocieras, possono essere direttamente attribuiti alle pratiche rituali dei
pellegrinaggi.

Tuttavia, come dimostrero nei capitoli successivi, le pratiche rituali piu responsabili
della creazione di prodotti culturali come le Sevillanas Rocieras, i volumi di poesia e
letteratura su El Rocio e, soprattutto, i luoghi in cui si genera I'estetica incarnata, si
creano all'interno dei subrituali e delle attivita di supporto del pellegrinaggio che non
sono accessibili allo spettatore. La generazione di cultura popolare ¢ cio che crea
l'intensificazione che a sua volta attrae sempre piu persone alla romeria. Tuttavia,
continuero a sottolineare che in molte culture, come 1'attuale Andalusia, la cultura
religiosa e la cultura popolare spesso si sovrappongono in misura elevata, e non ¢
inconcepibile che in alcuni casi possano essere, € siano state, praticamente la stessa
cosa.

Il punto di scontro sta nel determinare quale sia la forza motrice della romeria.
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Io sosterro che la forza motrice ¢ sicuramente 1'esperienza religiosa.
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Nella Parte II e nella Parte III sosterro che le radici di entrambi, I'impulso a cercare la
guarigione e il processo di guarigione stesso (che, nel caso di El Rocio, ¢
prevalentemente il processo di sintonizzazione emotiva), sono contenute nelle
esperienze religiose. Ma suggeriro anche con forza che il concetto primario di
"guarigione" che viene perseguito attraverso le romeria ha molto piu a che fare con
un'esperienza di benessere e con la ricerca di un'esperienza piu profonda di sé e della
realta, piuttosto che con la ricerca terapeutica di un rimedio a una malattia o a una
carenza specifica. La romeria, come si vedra, ¢ soprattutto una sana e vigorosa
celebrazione della vita. Da questa prospettiva, 1'attraversamento dei confini puo
essere visto come una conseguenza inevitabile della ricerca di un'esperienza piu
profonda. E questa ricerca, di per sé, non puo che portare a un aumento del senso di

sé e della consapevolezza, o conoscenza di sé.

Aspetti etologici della processione (movimento strutturato) e della
musica (suono strutturato)

Gli studi di Nils Wallin nel campo della biomusicologia hanno rivelato molte
relazioni interessanti tra musica e rituale da un approccio etologico (Wallin 1991;
Wallin, Merker e Brown 2000). Questa osservazione di Maria Ujhelyi ¢
particolarmente rilevante per la presente discussione: "Le caratteristiche piu
elementari del linguaggio, sia nella struttura che nella funzione, sorgono nel contesto
della marcatura territoriale vocale, che tra le specie attuali ha raggiunto la sua forma
piu sofisticata nel canto solitario e in duetto delle scimmie minori (gibboni)" (2000,
125).

Questa osservazione aggiunge un'altra dimensione alla processione musicale
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nel suo aspetto militante, rafforzando le implicazioni citate sopra tra verbi come "to
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marciare" e "marcare" in relazione alla definizione dei confini e alla proiezione
dell'identita. Molte creature "marcano" il loro territorio in modi che non solo
rendono nota la loro presenza, ma che trasmettono anche altre informazioni - sotto
forma di indicatori (indici iconici) di dimensioni e determinazione (ferocia) - a un
potenziale rivale. La produzione di suoni puo essere considerata uno strumento
particolarmente utile, soprattutto quando il contatto con un potenziale rivale sembra
imminente. Suono ed esibizione possono combinarsi per diventare potenti strategie
in una varieta di usi, tra cui l'intimidazione, la riaffermazione dell'identita e
l'accoppiamento.

11 suono organizzato, o coreografato, ¢ persino un risultato inevitabile di
qualsiasi processione, semplicemente per la sua qualita intrinseca di essere in
movimento. Il termine "segnare il tempo" (0 marciare a tempo) ¢ usato anche nella
danza (ad esempio, nel flamenco, il termine "marcar" si riferisce al ballerino che
segna il ritmo mentre il cantante canta).® Fare musica o suono, marciare o danzare in
formazione (come movimento coreografico formalizzato) in rituali di identita, di
esibizione di genere, di dominio e di intimidazione, puo essere inteso, come gia
detto, come profondamente correlato ai livelli di base del comportamento umano
radicato nell'etologia. Tuttavia, questi comportamenti vengono trasformati attraverso
la processione umana e la creazione di musica in un altro livello di attivita
organizzata, come dimostrato al Rocio e discusso ulteriormente nella Parte II1.

La processione, in quest'ottica, pud essere vista non come un ¢ipo di rito, ma
piuttosto come una forma rituale che puo servire a molti scopi rituali diversi. La
flessibilita della processione, come forma latente di comportamento umano, rende 1

suoi usi praticamente inesauribili. Poiché la processione incarna un'intenzione ed ¢
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cosi strettamente legata all'emozione, possono esistere tanti tipi diversi di processioni

quante sono le intenzioni.
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ed emozioni. Vedremo come le processioni rituali di EI Rocio possano abbracciare
un'ampia gamma di funzioni anche all'interno dello stesso rituale di pellegrinaggio
complessivo e pur conformandosi alla stessa modalita emozionale di base de Gloria.
Inoltre, a El Rocio, la modalita emozionale, 1 suoi aspetti fenomenici e le processioni
come forme processionali non possono essere compresi indipendentemente dalle
forme musicali impiegate nelle processioni rituali. Gli aspetti fenomenici delle
processioni di El Rocio, in relazione alla specifica modalita emozionale de Gloria
come costituita dall'interazione tra la musica e le processioni, continueranno a essere
sviluppati nel corso di questa tesi.

Wallin avanza anche un'interessante ipotesi sull'evoluzione della coscienza
umana come direttamente collegata alla focalizzazione delle emozioni e alla
coltivazione di modalita emozionali, o "repertorio", attraverso un processo proto-
musicale (Wallin 1991, 481-482). Questa ipotesi sara approfondita nel capitolo 12,
ma le sue implicazioni in riferimento a una base etologica ed evolutiva della

processione musicale sono provocatorie.

Le processioni misteriche allegoriche europee

La storia e la letteratura degli eventi culturali che coinvolgono la processione
¢ vasta e risale agli albori dell'antichita. Eppure la processione come forma di attivita
umana, di per sé, ¢ stata data per scontata. Non esiste, che io sappia, un'opera
completa che abbia come obiettivo 1'esplorazione del ruolo della processione nella
storia dell'umanita. Basta considerare questa semplice domanda: quanto sono
pervasive le parate militari, i cortei di incoronazione, i cortei nuziali, le processioni

religiose,
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processioni civiche e processioni funebri, solo per citare alcune categorie di base,
condividono lo stesso principio fondamentale? Direi che la processione ¢
onnipresente proprio per le sue radici etologiche. E cosi vicina all'istinto che
troviamo processioni per ogni emozione di base e per ogni tendenza di base,
dall'aggressivita alla sessualita, dalle relazioni sociali alla morte. Ne consegue che le
rappresentazioni nella letteratura e nell'arte sono vastissime.

La processione allegorica nelle arti ¢ curiosa. Queste rappresentazioni
artistiche e letterarie hanno come soggetto processioni composte da oggetti che non
si trovano nella realta, ma il cui significato non ¢ capriccioso. La processione
allegorica ¢ un veicolo altamente simbolico per le espressioni artistiche e didattiche.
Alcuni autori ritengono che le "briscole" dei Tarocchi attuali, giunte fino a noi dal
tardo Medioevo, siano modellate sulle processioni allegoriche del "Trionfo", a loro
volta modellate sulle reali processioni militari trionfali dell'antichita e sulle
processioni carnevalesche dell'epoca (Moakley 1966). Anche questo aspetto della
processione € un argomento troppo vasto per essere trattato in modo approfondito in
questa sede. Mi limitero a richiamare 'attenzione su due caratteristiche interessanti e
rilevanti all'interno delle processioni allegoriche medievali che sembrano essere state
modellate sui loro antecedenti letterari greci e romani (Cauliano 1987, 3-10) che,
anche in quanto allegorie, suggeriscono una qualche base in pratiche rituali reali
come quelle delle processioni dionisiache dell'antica Grecia (Danli¢lou 1992, 117-
118), e forse su rituali processionali iniziatici piu arcaici (1992, 184). I quattro
elementi su cui vorrei richiamare brevemente l'attenzione sono: (1) la presenza di un
carro centrale, (2) I'unica modalita emozionale parallelamente a una componente

musicale di corollario, che caratterizza la processione come una
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canti, a volte danze, cori e (3) la presenza di animali e/o animali-uomini.

Ne trarrd degli esempi da un'opera in particolare, I'Hyperotomachia Poliphili
(La lotta d'amore in sogno) attribuita a un monaco di nome Francesco Colona,
pubblicata per la prima volta nel 1499 (traduzione di J. Godwin 1999). 1l libro ¢
costituito da una narrazione che descrive una serie di xilografie allegoriche, la
maggior parte delle quali ha un contenuto processionale (cfr. figure da 2-2 a 2-5).

In primo luogo, c'¢ sempre un "carro" o un "Trionfo" centrale che manifesta
lo scopo e la modalita della processione. All'interno del carro si trova una figura
seduta o un oggetto esposto in modo visibile, a seconda dell'obiettivo della
processione. Ogni processione ha un solo tema centrale. Qualunque sia la modalita o
l'allegoria della processione, ad esempio il "Trionfo di Bacco" o il "Trionfo
dell'Amore", quel tema ¢ il fulcro della processione che le conferisce la sua modalita
operativa, la sua ragione d'essere. Il carro centrale simboleggia questa modalita.

Il secondo punto su cui vorrei attirare 'attenzione del lettore ¢ che quasi tutte
le illustrazioni processionali che ho esaminato, anche al di 1a dell'opera da cui sono
state tratte queste illustrazioni, presentano chiaramente la musica. Gli strumenti piu
comuni sono le percussioni e gli strumenti a fiato, e il coro cantato non solo ¢
comune, ma ¢ praticamente la regola. Questo non deve sorprendere, visto che la
presenza di musica in quasi tutte le processioni odierne ¢ ancora la regola. Allo stesso
modo, come gia accennato, la musica ¢ un diretto corollario e creatore della modalita
della processione. La musica non ¢ un elemento opzionale; almeno non sembra essere
opzionale per gli autori dell'allegoria, ma essenziale per lo scopo della processione e

per il suo svolgimento.
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simbolico". Questa singola modalita emozionale e la sua componente musicale
costituiranno un tema ricorrente in tutta la tesi, che trovera la sua espressione finale
nel mio concetto di congruenza semiotica tra musica e rituale, un concetto che sara
formalizzato come una proposizione provvisoria nel capitolo 13. Alla sua base, la
proposizione si basa su un semplice fatto di buon senso che si applica solo alla
processione rituale: non suoniamo musica "triste" in una processione "felice", come
ad esempio non suoniamo musica funebre in una processione nuziale.” Ogni
processione ¢ una modalita emotiva specializzata, o intenzionale, che sia un
matrimonio, un funerale, un carnevale, un'incoronazione, ecc.

Il terzo elemento critico all'interno della processione allegorica ¢ la presenza
di un qualche tipo di animale, o animale-umano, sia nella processione, sia nel traino
del carro centrale. Questi animali sono spesso animali da favola (come gli unicorni
della Fig. 2-4 e i centauri e 1 satiri semiumani delle Figg. 2-2, 2-5 e 2-6) o animali
non addomesticati (come le tigri e le pantere delle Figg. 2-2 e 2-5). Tuttavia, questi
"animali selvatici" non sono mai rappresentati come animali addomesticati all'interno
delle processioni. In effetti, questi animali selvatici svolgono i loro compiti in
formazione all'interno della processione e ci sono alcune illustrazioni in cui gli
animali non hanno altro che viti attaccate a loro per indicare il loro controllo, anche
se in altre occasioni possono essere completamente aggiogati come ¢ la norma per gli
animali domestici. Allo stesso modo, queste processioni allegoriche includono spesso
la presenza di creature meta umane e meta bestie, come centauri e satiri, che a volte
trainano il carro centrale, mentre altre volte formano il coro della processione. Cosa
possono significare le relazioni animale-uomo rappresentate in queste processioni e

perché sono cosi comunemente rappresentate?
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Figura 2-6 "1l trionfo di Bacco', affresco di Annubrale Carraci, 1599

(da Farness Gallery in FMR Magazine, 2003) Questo ¢ un esempio di quanto il "corteo
trionfale' fosse un soggetto comune nelle arti del tardo Medioevo e del Rinascimento.
Ricordiamo che la Fig. 2-1 raffigura un pellegrinaggio processionale della stessa epoca,
solo uno tra i tanti. Brooks (1988) chiarisce quanto fossero comuni le processioni nelle
citta. Perché, tuttavia, la costante presenza di animali - soprattutto animali non
addomesticati e animali umani - nelle rappresentazioni artistiche e allegoriche?
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Il mio unico scopo nel portare queste curiosita all'attenzione del lettore in
questo momento ¢ quello di evidenziare un'altra ampia categoria di rituali
processionali a cui ¢ stata applicata la pratica processionale di base: la processione
allegorica mistica. Ma mentre potremmo semplicemente liquidarle come puramente
allegoriche e frutto dell'immaginazione, alla fine di questa dissertazione avro
presentato prove sufficienti per suggerire che queste rappresentazioni allegoriche
indicano quelle che un tempo erano pratiche reali, e che tali pratiche potrebbero avere
qualcosa di profondamente comune con cid che avviene ancora oggi all'interno di
romerias come El Rocio. Semplicemente, sto suggerendo che queste processioni
rappresentano una lunga tradizione di generazione, strutturazione, identificazione e
coltivazione di modalita emozionali (rappresentate dai vari animali e semi-animali)
attraverso la processione musicale. In senso letterale, esse rappresentano la
"domatura", la "strutturazione" e la "messa a punto" dell'uomo emotivo, della "bestia"
emotiva all'interno di un processo rituale deliberato e consapevole. Tuttavia, con
questo non intendo "addomesticare" nel senso di rendere sottomesso. Al contrario,
questi rituali, se el Rocio ne ¢ un esempio attuale, amplificano 1'autocoscienza
dell'individuo e coltivano l'individualita suscitando il contenuto interiore del sé e
coltivandolo deliberatamente. Inoltre, queste rappresentazioni allegoriche e i loro
antecedenti storici (Daniélou 1992, 196-198, 201-208; Otto 1965, 79-85) hanno
relazioni dirette con il religioso e il mistico, e per estensione con l'esperienza
religiosa in qualche modo.

Quello che suggeriro ¢ che la processione emotiva ¢ il legame piu stretto con
I'impulso etologico dell'esibizione e della formazione come movimento formalizzato

che, in qualche modo, nel tempo ¢ diventato il comportamento della "processione"
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come comportamento umano inciso.
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comportamento. Questo comportamento di base pud assumere qualsiasi forma, dalla
"Macy's Parade" alla "Homecoming Parade", alla "Parata Militare", alla "Processione
della Settimana Santa", al corteo nuziale, al corteo funebre, ecc. Nel capitolo 12,
dove introduco il lavoro del biomusicologo Nils Wallin, suggeriro la relazione tra
struttura musicale, struttura emozionale e movimento strutturato - o forma musicale,
forma emozionale e movimento formale, come esemplificato nella processione
organizzata in modo consapevole, puo sostenere il lavoro di Wallin sulla transizione
dell'evoluzione umana da cacciatore a mandriano, che egli ipotizza sia avvenuta in
concomitanza con un cambiamento nella coscienza umana, a sua volta precipitato
dalla capacita di focalizzare le emozioni attraverso la produzione di suoni strutturati
(Wallin 1991, xviii, 482-485, 509). Certamente il movimento di una mandria non
assomiglia al movimento di una processione. Tuttavia, se consideriamo la
processione come un movimento di branco piu strutturato, piu simile al volo di
formazione degli uccelli o alle formazioni difensive di alcuni animali da branco,
possiamo considerare la processione umana come una formazione composta da esseri
umani, ma con scopi diversi all'interno della configurazione di base. Cio che vediamo
non ¢ solo 1'uvomo che ha imparato a radunare gli animali, ma anche ['uvomo che ha
imparato a radunare 1'uvomo, o I'uvomo che raduna se stesso, cio¢ 1'uomo che dirige se
stesso come un processo evolutivo autodiretto, impiegando una sorta di "tecnologia"
culturale che consiste nell'eccitazione emotiva e nella concentrazione emotiva,
utilizzando un movimento strutturato, un suono strutturato e un'immagine centrale
come mezzi per raggiungere tale concentrazione. Wallin ritiene che sia stata la
capacita di generare un'emozione focalizzata a portare all'aumento della capacita

cerebrale degli esseri umani moderni, € quindi a un aumento della coscienza. |
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richiami dei pastori occupano un posto di rilievo nella sua teoria (anche questo

aspetto sara approfondito nel Capitolo 12). Da
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Estendendo la sua teoria alla processione, potremmo suggerire che la coltivazione di
una particolare modalita emotiva, come la modalita musicale e la modalita di
movimento, strutturi una particolare modalita di coscienza, o "stato d'animo".
Potremmo quindi dire che cio che viene rappresentato nella processione allegorica ¢
che cio che veniva, e in un certo senso viene ancora, radunato o manipolato ¢ la
"bestia umana". Cio che le allegorie rappresentano ¢ la processione interiore che i
praticanti sperimentano o cercano di sperimentare, rivelata allo spettatore delle

illustrazioni attraverso le proiezioni simboliche.

Sintesi

In primo luogo, devo riassumere tre potenziali usi della processione che ho
trovato storicamente significativi: Processioni per manifestare I'identita sociale,
processioni per manifestare un potenziale militante e processioni di natura religiosa il
cui scopo esatto sembra essere oscuro, anche se propongo che siano un'eredita di un
processo continuo di evoluzione umana autodiretta. Cio che ho rivelato sulle
processioni di El Rocio fino a questo punto ¢ che sono in grado di funzionare in tutte
e tre le capacita, e continuano a sovrapporsi a tutte e tre.

In secondo luogo, ¢ lo stato d'animo emotivo interno, o modalita, che deve
essere considerato quando si cerca di stabilire qualsiasi tipo di intenzionalita da parte
dei praticanti del rituale. E chiaro che ci sono molti segni esteriori che indicano che
le processioni di El Rocio sono come minimo festose, possibilmente religiose e/o
sociali, e - almeno come rivelano da vicino - non particolarmente militanti. Ma
questo in realta non dice molto a un osservatore/analista. Perché El Rocio non ¢ una

processione allegorica.
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pellegrinaggio, ma un vero e proprio pellegrinaggio processionale. L'esplorazione del
"lavoro" interiore delle processioni di El Rocio e dei successivi prodotti culturali che

sono il risultato di queste pratiche costituira 'obiettivo principale di questa indagine,

come presentato nell'Introduzione.

La terza considerazione di questo capitolo ¢ stata quella di presentare il fatto
che la processione ¢ un potente strumento rituale con cui avvicinarsi e penetrare i
confini. Cio0 che ¢ stato presentato finora ¢ che ci sono tre soglie liminari da
considerare per quanto riguarda il pellegrinaggio processionale che ¢ El Rocio.
Queste sono: (1) il territorio,

(2) il sociale e (3) I'emotivo. Queste soglie possono essere ulteriormente astratte
rispettivamente in: spazio, identita e coscienza. La pressione dei confini ¢ il concetto
fondamentale che sostiene, a mio avviso, le teorie di Wallin che mettono in
relazione l'attenzione emotiva con la capacita cerebrale (1991, xvi-xx). Poiché i
confini vengono premuti a tutti i livelli, deve esserci una pressione concomitante
sulle strutture che compongono il sistema nervoso centrale. Questo aspetto verra
approfondito nella Parte II1.

Il quarto concetto che ¢ cruciale per stabilire come il lavoro della processione
si trasmette in una societa in cui tutti i membri non partecipano piu a quelle
processioni ¢ il fatto della communitas e il suo rapporto con la cultura popolare. La
diffusione di queste estetiche comportamentali nella societa in generale come cultura
popolare ¢ notevolmente facilitata dalla communitas intrinseca del pellegrinaggio
religioso processionale, come verra argomentato nei capitoli successivi.

Infine, potrebbe non essere semplicemente metaforico il fatto che tanti titoli di

leader religiosi e sociali facciano riferimento alla pastorizia. Uno dei titoli della
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Virgen del Rocio ¢ quello di "Divina Pastora". Ogni sette anni
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viene vestita da pastorella e portata, in una processione rituale chiamata "Translada"
(Trasporto), al villaggio di Almonte dove risiede per quell'anno (Taillefert 1996).
Questo evento viene anche chiamato "Roci Chico" ("Piccolo Rocio") (Trujillo Priego
1995, 287; Espina 2004, 74) ed ¢ importante per i Rocieros.

Allo stesso modo, ¢ interessante notare che il ciclo di leggende che riflette
l'intero sistema della romeria, come citato in precedenza, ¢ chiamato "Ciclo dei
Pastori", e il flauto del Tamborilero, il "flauto del pastore" (che sara trattato nel
Capitolo 4). Ci sono molte altre possibili coincidenze, o possibili indizi, di un legame
teorico tra la processione come forma rituale e possibili comportamenti proto-
ritualistici legati alle pratiche di pastorizia che verranno suggeriti attraverso il lavoro

di autori come Nils Wallin piu avanti in questa tesi.
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Capitolo 3: Gli elementi essenziali dei cori processionali di El
Rocio

"Cosa ne pensi di tutto questo?" chiese l'vomo in piedi sul lato della Raya
polverosa. Con una mano mi passo una birra dalla borsa frigo ai suoi piedi e
con l'altra fece un ampio gesto verso la marea in movimento di uomin,

bestie, carri e macchine. "E meraviglioso”, risposi. E un "caos controllato”,
disse a voce alta.

Il suono

Se una persona si trovasse all'angolo di una strada in Andalusia e guardasse
una processione del Rocio che si avvicina in lontananza, sentirebbe innanzitutto il
suono di un flauto acuto su un ritmo costante di tamburi. Man mano che la
processione si avvicinava, diventava evidente che un'unica persona suonava sia il
flauto che il tamburo. Lo spettatore avrebbe sentito anche le campane dei due buoi
che trainavano un grande ed elaborato carro d'argento decorato con fiori e guidato da
un uomo che gridava e picchiava gli animali con un'asta di legno. Il carro sovrasta le
teste delle persone mentre rotola sulle sue ruote a raggi di legno, ognuna delle quali
ha un diametro di oltre due metri. Dietro il carro argentato si sentivano le voci di un
coro misto che batteva le mani e cantava canzoni che non avevano alcuna relazione
musicale con quelle suonate dall'uomo con il flauto e il tamburo. Eppure tutti e tre, la
musica del tamburino, le campane dei buoi e il coro canoro, possono essere uditi
chiaramente 1'uno contro 1'altro, e stranamente tutti i suoni si combinano per creare un
rumore gioioso.

Oltre al suono del flauto e del tamburo, al battito ritmico delle mani e al coro

93



canoro che costituisce la processione, si sente spesso, tra i tanti, anche il suono di

un'altra canzone.

94



Hermandades, i suoni dei cavalli: il loro sferragliare per le strade delle citta e il loro
forte nitrito. Le cascabells (simili ai campanelli delle slitte) adornano i muli o le
mucche che trainano le carovane di alcune Hermandades. Poiché la stagione ¢ la
tarda primavera, alcune mucche arrivano con i loro vitelli legati. Nel caso di Granada,
tuttavia, le carretas itineranti sono fatte come case mobili elaborate, costruite con
balconi coperti di fiori e tirate da trattori. Anche i trattori sono rumorosi, anche se in
modo diverso.

Tutte queste cose - stendardi, carri elaborati trainati da squadre di buoi,
carovane trainate da mucche o muli, carrozze trainate da cavalli, uomini, donne,
bambini a cavallo, persone che cantano e battono il ritmo, trattori rumorosi, tamburi e
flauti - possono essere viste e sentite snodarsi per qualsiasi citta dell'Andalusia
durante il periodo della romeria di El Rocio. E una cacofonia, ma una cacofonia
felice e gioiosa.

Se l'osservatore seguisse una processione fino all'arrivo a una fermata
cerimoniale in citta, sentirebbe sicuramente anche una preghiera cantata chiamata
Salve Maria, seguita da una litania di chiamate e risposte gridate che recitano piu o

meno cosi:

Solo: "Viva la Virgen del Rocio!" ("Vita" o "Lunga vita alla Vergine del
Rocio!").

Tutti: "Vival"

Solo: "Viva esa Blanca Paloma!" ("Viva la Colomba Bianca!", un altro dei
tanti titoli della Vergine).

Tutti: "Vival!"
Assolo: "Viva el Tamborilero!" ("Viva il suonatore di flauto e tamburo", "...il
conduttore di buoi", "...il capo della Confraternita", "...il costruttore di

nn

carri" e cosi via). . . il capo della Confraternita", "... il costruttore di carri"
¢ cosi via).
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Tutti, dopo che ogni elemento ¢ stato chiamato fuori: "Viva!" "Viva!" "Viva!" e cosi via.
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Molto probabilmente, se si trattava di un andaluso, conosceva gia la maggior
parte dei canti della processione, perché molti erano stati dei successi popolari negli
anni passati, e forse conosceva anche la "Salve Maria" di quella particolare
Hermandad. Una di queste preghiere musicali era diventata una canzone popolare, e
anche molte altre erano ben note. Di fatto, la persona, se fosse stata un andaluso
medio, con ogni probabilita avrebbe gia conosciuto l'intera processione - la musica,
le preghiere, 1 diversi personaggi e gli oggetti della processione - anche se non avesse
mai partecipato al Rocio. Il motivo ¢ che la musica del Rocio ¢ diventata cosi
popolare che praticamente tutti in Andalusia conoscono la maggior parte delle
canzoni (HS. Vol. 4, i-x). Hanno anche imparato a conoscere il contenuto delle
processioni e il rituale della romeria attraverso i testi delle canzoni stampati con le
registrazioni, o avendo visto le canzoni eseguite in televisione, ascoltate alla radio, o
avendo letto su riviste e libri. Non ho mai incontrato un andaluso che non conoscesse
El Rocio. In Andalusia il pellegrinaggio del Rocio non ¢ solo un pellegrinaggio
religioso, ma ¢ anche una parte importante della cultura popolare. (Cantero 2002, 17-
19; Murphy 2000, 1-3, 10-11; 2002, 64-66; Gil Buiza 1991, Vol. 4),

Introduzione).

Il popolo in processione

L'Hermandad e i suoi funzionari
La caratteristica centrale della romeria di El Rocio, come si legge
nell'introduzione, ¢ che si tratta di un pellegrinaggio processionale. Le processioni

sono composte da gruppi di persone che
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si sono organizzati in Hermandades (o Confraternite), provenienti da luoghi
geografici diversi, con lo scopo esplicito di realizzare la romeria. Queste
Hermandades sono la forza organizzativa del pellegrinaggio. Ogni processione ¢ una
processione di una Hermandad, sia all'andata che al ritorno, o in una processione
ufficiale all'interno della citta di El Rocio.

Quando c'¢ una processione formale - cio€ una processione con un obiettivo
cerimoniale - tutti i membri si riuniscono in una formazione come quella che verra
descritta in questo capitolo. Lungo il Cammino, o "via", la formazione ¢ piu sciolta e
tende ad estendersi in gruppi piu piccoli, diventando cosi un po' meno coesa. Solo
nelle processioni piu formali, come la presentacion (vedi "Sabato" nell'Appendice
B), gli ufficiali indossano un abito piu formale, di solito il "traje corto" andaluso, e
portano i bastoni delle Confraternite.

Questi bastoni, tuttavia, non sono indicativi di alcuna posizione ufficiale; in
realta, non sono nemmeno indicativi della particolare Hermandad. Esistono solo due
tipi di bastoni, oltre al singolo bastone della crocifissione che le Confraternite portano
con sé: (1) 1 bastoni con I'emblema della Virgen del Rocio in cima e (2) quelli che
consistono in un farol (lanterna) non funzionante. Questi ultimi ricalcano quelli dei
secoli scorsi che 1 guardiani notturni usavano per girare lungo le mura di una citta o
che portavano per le strade di un paese, villaggio o citta per lo stesso scopo. Alla luce
di quanto discusso nel capitolo precedente, dovrebbe essere evidente il significato di

questi bastoni in relazione ai concetti di vigilanza e protezione dei confini.
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Gli ufficiali possono essere uomini o donne, anche se 1'organizzazione si
chiama "Confraternita". Gli ufficiali sono eletti tra i membri e ogni Hermandad ha le
proprie regole per quanto riguarda i dettagli del processo. La cosa pitl importante
per essere accettati nella piu grande associazione di Confraternite dedicate alla
Virgen del Rocio e per poter partecipare ai rituali ¢ che ogni Hermandad soddisfi 1
requisiti stabiliti dalla Hermandad Matrice (1a "Confraternita originale" o
"fondatrice"): la Confraternita di Almonte, la citta dove si svolge El Rocio. La
massima autorita all'interno di ogni Hermandad ¢ I'Hermano Mayor ("Fratello
Maggiore"). L'Hermandad di Granada ha avuto un solo Hermano Mayor, il padre
fondatore della confraternita, Francisco Sanchez Ramirez, conosciuto
affettuosamente come "El Compadre".?

Per I'esecuzione del pellegrinaggio vengono istituite altre cariche, tra cui
"' Alcalde de Carretas" ("'sindaco del carro" o "capocarro"), la cui responsabilita ¢
analoga a quella di un capocarro nel nostro "Vecchio West" del XIX secolo.” In
effetti, per le Confraternite che si spostano in carovana, ¢ proprio cosi (cfr. Fig. 3-1).
La logistica di questa impresa ¢ formidabile e la responsabilita & sua. E loro compito
spostare un'intera compagnia di quasi cinquecento persone attraverso la maggior
parte dell'Andalusia (e Granada ¢ solo una Hermandad di medie dimensioni).
Richiede una straordinaria quantita di lavoro e di preparazione, per non parlare
dell'attenzione all'estetica che contribuira alla modalita emotiva del "de Gloria".

Nel caso di Granada, le carretas sono come case mobili trainate da trattori.
Sono tutte progettate, decorate e chiamate in modo unico. Durante il viaggio

inaugurale
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ricevono il "battesimo", proprio come vengono battezzati i neofiti del pellegrinaggio
(ma con cerimonie diverse). Va notato che l'apparente struttura gerarchica
dell'Hermandad funziona in realtd come una comunita egualitaria. Non esistono
privilegi di classe o di ricchezza all'interno della Hermandad. Tutte le posizioni sono
aperte a chiunque, volontarie ed elettive. Non ci sono poteri esecutivi e tutte le
attivita sono condotte per consenso. Gli ufficiali non hanno un vero potere; hanno
delle responsabilita e il rispetto e 'autorita che derivano dall'assunzione di tali
responsabilita e, come ho potuto osservare, queste responsabilita sono prese con
estrema serieta.

La mia partecipazione, osservazione e ricerca confermano che l'intero spettro
sociale di Granada ¢ rappresentato in proporzioni pitt 0 meno uguali all'interno della

Hermandad. Mentre si muovono in processione, formano una vera e propria

communitas in movimento.!?

Figura 3-1 La carovana di Sevilla Sur inizia ad attraversare il fiume Quema.

Questa carovana della Hermandad di Sevilla Sur (Siviglia Sud) era composta da circa
20 carri trainati da squadre di buoi. Altre carovane impiegavano mucche e alcune
avevano squadre fino a sei muli. (Foto di W. Gerard Poole)
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Figura 3-2 Il Simpecado di Granada si muove lungo la Raya.
Tra il convergere delle Hermandades, la strada si congestiona di carrette trainate da
trattori, alcune automobili e molti cavalli, carri e carrozze. In primo piano, I'4lcalde de
Carreta (" capocarro') di Granada 2004 cavalca un bel cavallo andaluso davanti al
Simpecado.

Il carro e lo stendardo della Signora

Il cuore di tutte le processioni della romeria ¢ il Simpecado. 11 Simpecado ¢
un elaborato stendardo che rappresenta la Virgen del Rocio. Ognuna delle 101
Hermandades ha un proprio stendardo appositamente progettato. Nella maggior parte
dei casi ha la forma di uno stendardo a doppia punta rivolto verso il basso, o una sua
variante, appeso a una traversa (cfr. Fig. 3-3). Il vessillo viene portato in due modi. Il
primo ¢ quando viene attaccato a un'asta di circa 2 metri e portato da un individuo
vicino o alla testa di una processione. Di solito un certo numero di altri membri
cammina ai lati della persona che porta lo stendardo, mentre gli altri camminano (o
vanno a cavallo) dietro in una formazione che di solito non ¢ organizzata in colonne

e file strette, ma puo esserlo, a seconda dell'occasione e della particolare Hermandad.
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Figura 3-3 Il vessillo del Simpecado di Granada

Il Vaticano ha assegnato i nastri bianchi e gialli dopo che El Compadre e un contingente
dell'Hermandad si sono recati a Roma, dove Papa Giovanni Paolo II ha concesso una
breve udienza. (Foto per gentile concessione della Hermandad del Rocio di Granada)

"Simpecado" ¢ 'abbreviazione del motto "Concebida sin Pecado"
("Concepita senza peccato"), che si riferisce alla dottrina dell'Immacolata Concezione
di Maria che dichiara che Maria, la madre di Gesu, ¢ nata senza peccato originale
(Nuovo Avvento, "Immacolata Concezione"). Al centro dello stendardo si trova
solitamente una miniatura ricamata dell'immagine della Virgen del Rocio, oggetto del
pellegrinaggio. Il motto "Concebida Sin Pecado" ¢ solitamente cucito sullo stendardo
attorno all'emblema della Vergine. Sopra lo stendardo e la traversa c'¢ di solito una
piccola croce, spesso sopra una piccola colomba. Poiché attualmente alla romeria
partecipano 101 Hermandades, gli stendardi sono cosi tanti. Sebbene siano tutti piu o
meno della stessa forma e dimensione, ci sono molte variazioni nei colori e nei
disegni.

Lo stendardo ¢ solitamente alloggiato nella sua carreta (o "carro"), dove ¢

montato su un'asta molto piu corta. Questo ¢ il secondo modo in cui lo stendardo puo
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essere trasportato.
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processione; di fatto, € la pit comune. Le carretas del Simpecado sono
strutturalmente legate al tipo di veicolo rappresentato dalla biga, piuttosto che al
carro, in quanto hanno un solo asse e due ruote.

La carreta del Simpecado di ogni Hermandad ¢ molto elaborata. Il design e
l'arredamento sono spesso basati su simboli e decorazioni regionali. L'Hermandad di
Granada, ad esempio, ¢ orgogliosa della sua eredita moresca e ha utilizzato motivi
arabi e archi architettonici nella sua carreta (vedi Fig. 3-4). Ogni carreta ¢ trainata da
due buoi, guidati da un boyero ("uomo dei buoi" o "conduttore di buoi") che porta
una lunga asta per incoraggiarli (Fig. 3-6). La squadra di buoi ¢ decorata con
copricapi e campanelli. Molte carrette, ma non tutte, avranno una serie di festoni
gialli che partono dalla piccola colomba sopra lo stendardo attaccato al copricapo di
ogni bue. L'intera carreta e i suoi buoi sono chiamati Simpecado e il suo posto

all'interno delle processioni del Rocio ¢ analogo a quello dei trionfi nelle processioni

allegoriche del capitolo precedente.

Figura 3-4 Il Simpecado e i buoi in "abito da cerimonia" in processione

In questo caso, si tratta della processione della Hermandad per le strade della sua
Granada natale, il primo giorno della romeria. Anche il boyero ("'bue'"), in primo piano,
¢ vestito con il ""traje corto' andaluso.
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Figura 3-5 Il carrello Simpecado si muove attraverso La Dofiana (""Terra della Signora'')
La Dofiana ¢ una foresta e una riserva naturale con una storia di territorio selvaggio e
marginale, riserva di caccia medievale dei re e terreno di allevamento dei cavalli. Oggi &
il Parque Nacional de Dofiana, una delle riserve umide piu importanti d'Europa e un
oggetto di pellegrinaggio. (Foto di W. Gerard Poole)

. # - g -
Figura 3-6 1l Simpecado di Granada, guidato dal boyero lungo La Raya
La Raya ¢ la striscia sabbiosa che attraversa la foresta di La Doiiana e che funge sia da
strada che da tagliafuoco. L'abbigliamento tra una processione formale e il Cammino
puo essere drammatico anche per i buoi.
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Quelli con le promesse

E una pratica comune fare una promessa (o un impegno) alla Vergine, a un
santo o al Cristo durante le romerias e altre pratiche processionali in Andalusia.
Francisco Aguilera (1978, 58-59) osserva che durante la Settimana Santa portare le
immagini come costaleros (coloro che stanno sotto le immagini e le trasportano a
volte per chilometri) ¢ un modo importante e comune per gli uomini di mantenere una
promessa. Ma ci sono innumerevoli modi in cui una promessa puo essere fatta e
portata a termine al di fuori di un contesto rituale fisso, come ho potuto constatare
nella mia famiglia a Cuba e nei miei viaggi in Andalusia.

Fare promesse ¢ una pratica comune nella cultura cattolica. Nel caso di El Rocio, la
promessa piu comune ¢ quella di camminare dietro al Simpecado, tenendosi ad esso
(a questo scopo ¢ presente una barra; si vedano le figure 3-7 e 3-8) per tutto il tragitto
verso El Rocio (fermandosi ovviamente per mangiare e dormire). Mi risulta che nella
stragrande maggioranza dei casi, andare in pellegrinaggio con una promesa ¢
raramente un vero e proprio atto di rogazione o supplica, cio¢ la persona non cerca un
risultato particolare (ad esempio, la guarigione di una malattia, la guarigione di una
persona cara o la soluzione di una crisi importante della vita). Tendono a essere atti di
fede devozionali, testimonianze di un rapporto di devozione.

Tuttavia, ci sono occasioni in cui la guarigione e il miracolo diventano il tema
centrale. L'opera del 1995 di José Trujillo Priego, En Honor de la Blanca Paloma,
racconta che portare la Vergine nella Salida lo avrebbe guarito dal cancro (21-27). 1l
passaggio dei bambini sopra le teste della folla per farli toccare e ricevere la
benedizione della Vergine ¢ un altro esempio della nebulosa regione tra il puramente

devozionale, il rogazionale e il miracoloso che ha sempre giocato un ruolo nella
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storia di El Rocio. Processioni per porre fine alla siccita,
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carestie, disastri naturali e in tempo di guerra, si sono verificati nella storia di El
Rocio (Taillefert 1996; Flores Cala 2005; e App. A).

Tuttavia, come si discutera in modo analogo a proposito del miracolo della
transustanziazione all'interno della Messa, né la Chiesa né 1 Rocieros riconoscono
alcuna relazione strutturale tra i rituali devozionali delle promesas e qualsiasi risultato
previsto. La Vergine Maria non puo essere indotta attraverso il rituale a guarire o a
cambiare gli eventi.

I praticanti ne sono perfettamente consapevoli e non si aspettano altro. Non ¢ una
questione di causa ed effetto, ma di devozione e grazia.

Il lavoro e la fiducia in se stessi sono, in modo apparentemente incongruo, le
virtu in mostra. Se lo spirituale, per qualche motivo, non sceglie di collaborare in una
particolare situazione, I'andaluso non ha dubbi su cosa fare. Lo sforzo e la forza
d'animo che sono parte integrante degli atti della promessa sono di per s¢ atti di
devozione e costituiscono la loro stessa ricompensa. Queste pratiche sono fatte in
pubblico, in modo che sia una questione di pubblico dominio, ma allo stesso tempo
sono atti di fede privati che li avvicinano a Maria (cio che riguarda la promessa non ¢
proclamato pubblicamente, anche se puo essere rivelato a certe persone per qualsiasi
motivo). Cio che ¢ stato promesso deve essere adempiuto, e le promesse si compiono
come atti privati che richiedono sacrifici, ma sotto gli occhi del pubblico. In modo
curioso, quello che sembra un atto di dipendenza dalla volonta della Vergine ¢ in
realta una testimonianza del carattere e della volonta di chi lo compie.

In modo sottile ma importante, questo tipo di attivita sociale viene trasferito e
formalizzato nel comportamento generale, come formalidad. Di conseguenza, la

parola data ¢ estremamente importante, forse addirittura "sacra", e la capacita di

108



portare a termine i propri impegni ¢ un fattore di importanza fondamentale.
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promessa ¢ di dominio pubblico. Alla fine, ¢ proprio la fiducia in se stessi che viene
promossa, piuttosto che la dipendenza sciatta da un potere esterno. La fede, come
fiducia in se stessi, e il sostegno reciproco diventano accuratamente equilibrati. Per
capire questo equilibrio, bisogna partecipare alla totalita dei rituali, anche se, come
avrei scoperto, le pratiche sono estese all'investigatore.

Per esempio, mi si cantava, mi si diceva di imparare a ballare e mi si dava una
lezione, ero il destinatario di una grande generosita da parte di molti dei Rocieros e
mi si indicavano le giuste direzioni per capire meglio cio che stavo vivendo. Ma ero
anche ritenuto completamente responsabile di ogni mia azione, con pochi margini di
manovra per il fatto di essere straniero. La formalidad mi ¢ stata richiesta
immediatamente come norma estetica di comportamento.

Queste pratiche sembrano sostenere non solo una comunita di sostegno
reciproco a tutti i livelli - emotivo, fisico e finanziario - ma rafforzano anche un altro
aspetto importante: I'indipendenza. L'autosufficienza dell'individuo e
l'interdipendenza reciproca dei pellegrini sono ugualmente sottolineate. Il Rocio ¢ un
esempio di auto-organizzazione comunitaria accuratamente orchestrata che si basa
tuttavia su un senso di individualita molto coltivato.

Questo rapporto tra interazione comunitaria ed espressione individuale ¢ del
tutto evidente quando si osservano le relazioni musicali. Ogni individuo ¢ tenuto a
cantare e a ballare bene le forme tradizionali, ma non solo: ci si aspetta anche che lo
faccia con un tocco personale e con una gracia che sia la propria, il proprio
contributo alla tradizione. Questa relazione tra la persona che compie il suo personale

atto di fede verso la Virgen de El Rocio e I'esibizione pubblica ¢ un'altra cosa.
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di questi atti, ha una serie di conseguenze interessanti e si puo vedere riflessa nelle
pratiche musicali.

Innanzitutto, questi atti di fede forniscono un altro esempio di come si creano
relazioni personali tra l'individuo e 'oggetto spirituale. Per molti Rocieros, si tratta di
un modo piu desiderabile di avvicinarsi a Maria rispetto alla sola preghiera. Cantare,
ballare e fare promesse sono tutte varianti rituali della glorificazione e, in un certo
senso, varianti della preghiera.

In secondo luogo, gli aspetti piu grandiosi, ostentati e celebrativi dei rituali del
Rocio tendono a mascherare le relazioni profondamente individuali tra il Rociero e la
Vergine che si trovano al centro e operano all'interno di quegli stessi rituali ostentati.
Inoltre, sono queste stesse relazioni individuali e intime a guidare i rituali. Come
risultera evidente nei capitoli successivi, queste relazioni individuali si rivelano molto
piu importanti per il potere complessivo del Rocio di quanto non appaia quando il
Rocio viene visto dal punto di vista dello spettatore. Queste relazioni importanti e
cruciali sarebbero state difficili, se non impossibili, da notare senza una
partecipazione intima ai rituali della romeria.

E anche importante notare che gli andalusi considerano una grave colpa non
mantenere la parola data, per quanto apparentemente insignificante sia la situazione.
Come aspetto della formalidad, si tratta di una questione seria, che ho riscontrato
molte volte durante i miei viaggi in Andalusia. Le promesas, quindi, sono un altro
aspetto della formalidad che si traduce direttamente come comportamento sociale.
Mantenere la parola data alla Vergine significa mantenere la parola data a se stessi e
agli altri. La fiducia in se stessi che da inizio alla promesa e la porta a termine ¢ un

tratto rispettato tra i Rocieros e gli andalusi in
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generale. Tuttavia, cosi come l'assistenza della Vergine ¢ cercata ma non richiesta,
anche la cooperazione reciproca tra i Rocieros ¢ un forte collante all'interno delle
relazioni formalizzate che raramente viene richiesto ma che, quando viene offerto, ¢
offerto senza interesse. Ho scoperto che il tema della cooperazione reciproca tra i
Rocieros ¢ il terzo argomento piu importante dei testi delle Sevillanas Rocieros, dopo
l'amore per la Vergine e 1'amore per il Rocio stesso.

Fin dall'inizio, nel fenomeno della promesa, vediamo emergere una relazione
tra I'individuo e il comune che si svolge all'interno di un contesto rituale e in cui lo
"spirituale" (comunque il lettore scelga di definire il termine) gioca un ruolo centrale.
Nelle processioni di glorificazione si riconosce I'individuo ma non la promessa
specifica. Nelle processioni penitenziali della Settimana Santa, invece, 'identita
individuale ¢ mascherata in modo da non essere glorificata attraverso i propri atti
penitenziali (promesse) di automortificazione. Per questo le figure incappucciate
delle processioni della Settimana Santa sono chiamate "Nazarenos" ("quelli di
Nazareth", o quelli che imitano quello di Nazareth). Un aspetto importante delle
pratiche rituali in Andalusia ¢ la relazione tra l'individuale e il comunitario, in cui
l'individuo viene portato alla luce all'interno di un rituale comunitario, come nei
rituali di "glorificazione" del Rocio, o, al contrario, mascherato all'interno di un

rituale comunitario (dal cappuccio e dalle vesti dei rituali "penitenziali").
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Fig_ul-'a 3-7 Persone con promesas iniziano la processione a Granada. Si
aggrappano alla schiena del Simpecado.

Figura 3-8 Chi ha una promesas cammina nella polvere di La Raya.
A volte le persone con promesas vengono raggiunte sul Cammino da altre persone che
camminano a fianco, toccando una ruota. (Foto di W. Gerard Poole)
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Estroversione e introversione: Due facce del pellegrinaggio
processionale, un esempio di fenomenologia interiore e di
proiezione esterna della processione rituale

A differenza del pellegrinaggio di Santiago de Compostela, piu introspettivo e
solitario, il Cammino vero e proprio del pellegrinaggio di El Rocio ¢ raramente usato
come mezzo di meditazione o "preghiera in movimento" dai Rocieros. E pit
probabile che stiano parlando, ridendo o cantando. Se il lettore guarda uno qualsiasi
dei filmati del Cammino in cui le persone camminano (o pedalano) per ore, ¢ ovvio
che la meditazione silenziosa non ¢ all'ordine del giorno. L'introspezione profonda
non ¢ all'ordine del giorno.

La birra o la manzanilla (uno sherry secco) vengono distribuite
generosamente ai pellegrini (anche l'acqua). Tutti sono di buon umore e molte
signore, pur camminando sulla sabbia della Raya in un caldo giorno d'estate, sono
comunque vestite splendidamente con ['ultima moda del Rocio, spesso con il
tradizionale fiore in testa (vedi Fig. 3-9). Non arriverei a dire che non c'¢
introspezione profonda o meditazione, ma mi sento di affermare che non ce n'¢
molta, e non ho assistito né sperimentato molto di questo tipo di espressione. Ancora
una volta, questo non ¢ un segno di mancanza di religiosita (come si vedra);
piuttosto, & una religiosita che viene da un'altra direzione. E "de Gloria" piuttosto che
"de penitencia". Evita l'introversione e coltiva ad arte 1'estroversione, la tristezza si
allontana e la gioia procede.

Dov'¢ allora la "religiosita" del Cammino se le preghiere, per la maggior parte,
non giocano un ruolo significativo e l'introspezione un ruolo ancora meno
significativo?

La religiosita rituale si trova esattamente dove ci si aspetterebbe una volta compresa
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la natura di El Rocio: nel canto, nella danza e nelle processioni. Si trova anche nei

margini liminali del tempo e dello spazio: a tarda notte sul Cammino, tra la
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rituali formali e la passeggiata stessa, nel profondo della "foresta" reale e metaforica
(entrambi gli aspetti saranno trattati nei capitoli 4-6).

Due preghiere in particolare sono continuamente utilizzate. La prima ¢ la
"Salve Maria" cantata, la preghiera devozionale a Maria (di cui si ¢ parlato sopra) che
¢ un elemento di spicco delle processioni e del Cammino e che viene cantata da tutta
I'Hermandad praticamente a ogni tappa. La seconda (mi ci € voluto un po' per capire
che anche questa era una preghiera a sé stante) ¢ la litania del "Viva!" che segue
sempre la preghiera cantata della Salve Maria.

La preghiera, sul Rocio, ¢ principalmente un atto comunitario. Anche una
preghiera cantata in solitaria alla Vergine viene fatta in spazi pubblici o semipubblici.
Questi momenti di canto saranno trattati nei capitoli successivi, ma ¢ sufficiente dire
qui che quando la processione si ferma per uno scopo rituale (come l'attraversamento

di un fiume), un individuo puo intonare un canto alla Vergine come atto spontaneo

dopo la Salve cantata in gruppo.

Figura 3-9 Tre sorelle lungo il Cammino in abito Rocio alla moda
La tradizione andalusa di mettere dei fiori sulla sommita del capo ¢, a conoscenza di
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questo autore, presente altrove solo tra le culture indu. (Foto di W. Gerard Poole)
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Il suo suonatore di tamburo e di piffero: L'araldo della Signora

Il Tamborilero in processione

Davanti alla carreta del Simpecado, ai due buoi e al boyero, cammina il
Tamborilero. Il Tamborilero ¢ I'nomo che suona contemporaneamente il flauto e il
tamburo e guida le processioni. La presenza di un tamborilero non ¢ facoltativa. C'e
sempre almeno un tamborilero, a volte pit di uno ma di solito uno solo. Le
processioni formali non si muovono senza la sua guida che annuncia con la sua
melodia e il suo ritmo I'arrivo del Simpecado de La Reina de Andalusia ("La Regina

dell'Andalusia"), La Blanca Paloma ("La Colomba Bianca"), La Virgen del Rocio

("La Vergine della Rugiada").

Figura 3-10 Rociero Tamborilero, vestito con un formale "traje corto'.
Sta suonando il flauto e il tamburo tradizionale Rocio della provincia di Huelva, 1955
circa. (Foto per gentile concessione di Juanma Sanchez)
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Figura 3-11 Tamborilero che suona per un Simpecado nel fiume
Quema (Foto c. 1965, per gentile concessione di Juanma Sanchez)

La parola Tamborilero significa letteralmente "tamburino"”, e in questo caso
assume la forma maschile. Il tamborilero suona la "pipa de tres agujetas" ("pipa a tre
fori") con la mano sinistra, mentre una specie di tamburo pende dallo stesso braccio
sinistro. Oggi in Andalusia tutti i tamborileros, indipendentemente dalla romeria per
cui suonano, usano un tamburo modellato sul modello dei tamburi da campo militari
europei, come mostrato nelle figure 2-10 e 2-12. Il tamborilero suona i motivi ritmici

sul tamburo con la mano destra mentre suona il flauto a tre fori con la sinistra.

Il Tamborilero non ¢ un elemento opzionale del Rocio, cosi come non lo sono
lo stendardo e la carreta del Simpecado. Il tamborilero non si limita ad accompagnare
la processione, ma la guida. Il Tamborilero funziona come un vessillo sonoro che
segna l'arrivo di "Nostra Signora", e cosi facendo segnala non solo il fatto che la Sua
processione ¢ in corso, ma anche, come suggerito nel Capitolo 2, il Suo dominio e la

Sua protezione sulla
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terra. Non si tratta di un'interpretazione fantasiosa da parte mia. Per gli abitanti di
Almonte ¢ la patrona e la protettrice della terra. Gli Almontefios del passato la
portavano in processioni speciali chiamate "7Transladas" (Trasferte) nei momenti di
estrema necessita, e ora lo fanno come tradizione ogni sette anni (Taillefert 1996;
Flores Cala 2005)!! . Inoltre, ha raggiunto il titolo di "La Reina de Andalusia" ("La
Regina dell'Andalusia") in tutta I'Andalusia (Murphy; Trujillo Priego; Flores;
Taillefert, et al.) ed ¢ considerata da molti, se non dalla maggior parte degli andalusi,
anche la loro protettrice. Sicuramente 1 Rocieros di tutta I'Andalusia la considerano
tale. Allo stesso modo, la terra di La Donana € considerata sacra e, al momento in cui
scriviamo, € in corso una grave controversia sulla costruzione di un'autostrada che
colleghera Siviglia alle spiagge vicino ad Almonte, sulla costa atlantica. L'autostrada
non solo tagliera La Dofana, ma tagliera anche direttamente il percorso della
processione di Almonte verso El Rocio (conversazioni ad Almonte con Juan Carlos

Gonzélez Faraco, Ph.D., Universita di Huelva).

Il tamborilero ¢ l'eredita vivente di un'antica tradizione che sara trattata nel
capitolo 4. Cio che ¢ importante notare a questo punto ¢ che il suo rapporto con la
processione ¢ un rapporto intimo che si € esteso, in un momento o nell'altro, a tutte le
processioni rituali in tutta I'Andalusia e la Penisola Iberica, e forse in tutta I'Europa
occidentale in generale. Il suo rapporto con la processione ¢ anche un rapporto con la
terra in una duplice veste: la terra come luogo mistico di guarigione e trasformazione
(la "foresta"), e la terra come terreno stesso di possesso e identita socioculturale. Un
aspetto immediato di questo duplice ruolo, a meta strada trail religioso e il

militante, puo essere visto nel modo in cui la sua musica ¢ utilizzata all'interno della
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processione stessa. Sebbene la sua musica sia considerata bella di per sé, tuttavia,
come detto sopra, la sua musica funziona prevalentemente come un "vessillo sonoro",
o araldo, che significa qualcos'altro, qualcosa al di fuori del contenuto musicale. E per
questo motivo che, per certi versi, la musica del Tamborilero non viene trattata tanto
come musica, quanto come segnale sonoro. E per questo che gli andalusi cantano e
battono il ritmo anche se il tamborilero ¢ vicino e chiaramente udibile. La sua musica
rappresenta qualcosa di importante, indispensabile, ma non ¢ esattamente musica in

sé. L'esplorazione della ricca eredita del Tamborilero sara oggetto del Capitolo 4.

Il Coro Rociero: Coro in movimento e la cmmunitas canora

A partire dagli anni '70, dalle pratiche processionali della romeria di El Rocio
nacquero entita specifiche chiamate "Coro Rocieros" (Cori di Rocio) che iniziarono a
esibirsi al di fuori delle processioni di Rocio (Gil Buiza 1991, 4: 64-72). Tuttavia,
nella processione della romeria c'¢ sempre stato un "Coro Rociero" (coro del Rocio),
indipendentemente dal fatto che fosse coscientemente o meno riconosciuto
ufficialmente. Era semplicemente una conseguenza naturale del pellegrinaggio
processionale. Se le persone sono in processione e cantano, c'¢ un coro, che si chiami
cosi 0 meno, perché non esiste una processione rocchigiana che non canti sulla strada
per El Rocio.

Questo "coro in movimento" ¢ un elemento essenziale del potere rituale di
una romeria. Il canto, il Cammino e le processioni non sono insiemi di elementi
potenziali all'interno di una formula rituale astratta. Il canto, come si ¢ evoluto El
Rocio, ¢ essenziale per il pellegrinaggio perché, in larga misura, non ¢ una

componente della romeria, ma e /a romeria. Il canto, come la presenza del
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tamborilero, non ¢ una componente della romeria.
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opzionale. E, come questa dissertazione chiarira, uno degli elementi chiave che
creano lo stato rituale.

Un ruolo estremamente importante dei cori in movimento, o processioni
canore, di El Rocio ¢ che manifestano lo stato di pellegrinaggio, come definito da
Victor Turner, di communitas (Turner [1978] 1995, 1-40; 1995, 97, 141-145). Non ci
sono direttori di coro, né parti da cantare, né ordine dei canti. Chiunque puo guidare
il canto semplicemente iniziando una canzone. La communitas musicale della
processione continua anche in tutti gli altri aspetti musicali della romeria (si vedano i
capitoli 5 e 6).

Ci0 che appare chiaro a un osservatore lungo il Cammino ¢ che il Coro
Rociero si ¢ sviluppato al Rocio come parte dell'esperienza stessa: il semplice atto di
cantare insieme per migliorare e amplificare I'esperienza rituale. Tutta la
documentazione scritta e le fotografie del secolo scorso dimostrano che il canto e la
camminata (o la cavalcata) sono due costanti della romeria (Burgos 1974; Flores Cala
2005). Tuttavia, non c'¢ modo di sapere se c'¢ un "Coro Rociero" ufficiale che canta
all'interno di una Hermandad durante una processione del Rocio perché, come gia
detto, le processioni di persone che cantano sul Rocio costituiscono le processioni. 11
coro ¢ la processione sono la stessa cosa: la processione € un coro.

Dobbiamo anche concludere che i pellegrini della romeria, tutti e in ogni
veste, e il coro processionale sono in realta la stessa entita: le Hermandades, nel loro
insieme, che funzionano ritualmente come cori. Questo fatto ¢ interessante se si
considera la romeria di El Rocio dal punto di vista della dialettica nietzscheana tra
dionisiaco e apollineo, sostenuta nel suo famoso La nascita della tragedia ([1886]

1967). Dalla prospettiva nietzscheana, la processione del Rocio
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Il coro puo essere inteso come l'atto stesso, un atto come ricerca dell'esperienza che
costituisce 1'impulso dionisiaco, al quale ogni successiva rappresentazione al di fuori
dei confini rituali deve essere considerata come un riflesso incompleto che, a sua
volta, costituisce il corollario riflesso apollineo (Nietzsche [1886] 1967, 33, 41, 73).

Il coro ¢ un coro di esperienze. Non stanno cantando di qualcos'altro, qualcosa
di esterno alle loro attivita. Cantano di loro stessi e di cio che stanno facendo in quel
momento: sono in pellegrinaggio a El Rocio. Il coro processionale ¢ cio che
costituisce la differenza essenziale tra la romeria e qualsiasi altro tipo di
pellegrinaggio.

La citazione che apre questo capitolo, pronunciata da un anonimo che si trova
sul ciglio della strada e distribuisce birra, ¢ una buona indicazione di quanto gli
andalusi comprendano bene se stessi, e rivela una profonda comprensione della
natura del teatro e del rito che ¢ sorprendente.

Il ruolo del coro processionale, che si fa strada nella "foresta" per incontrare
"il paradosso che sta nel cuore dell'esistenza" (Nietzsche [1886] 1967, 55), si rivelera
al lettore, con il procedere di questo lavoro, come un atto rituale sofisticato e
deliberato da parte dei Rocieros, oltre che comune al rituale andaluso in generale.
L'intera Hermandad, quindi, puo essere vista come un coro rituale che si muove verso

un'esperienza piu profonda.
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Il coro come pratica musicale "di rottura” che contribuisce in modo
significativo alla generazione culturale in Andalusia

L'emergere del Coro Rociero come entita discreta che si stacca dal sistema
rituale per diventare un prodotto socioculturale a sé stante, ¢ stato il risultato di una
serie di fattori, primo fra tutti I'aumento di popolarita tra la popolazione in generale.

La popolarita dei cori accompagno 1'ascesa delle Sevillanas Rocieras (Gil
Buiza 1991, Introduzione, 3-25). All'inizio i cori apparvero come supporto musicale
agli artisti discografici delle Sevillanas, sia gruppi come Los Amigos de Ginés ("Gli
amici di Ginés") sia singoli individui come il cantante/pianista/compositore/poeta
Manuel Pareja Obregon.

L'alto livello artistico raggiunto da questi cori semiprofessionali ¢ evidente
nella Colonna sonora 6 e nella Colonna sonora 7. Il coro di Triana, quello presente
nella traccia 6, € uno dei piu prestigiosi cori del Rocio, cosi come il barrio di Triana ¢
un luogo musicale famoso per tutta I'Andalusia. Tuttavia, si pud anche sostenere che
siano stati i cori stessi a catapultare I'ascesa delle Sevillanas Rocieras, dato che tutti i
cantanti famosi, sia solisti che gruppi, erano a loro volta Rocieros e membri di
Hermandades, e quindi, di default, membri di cori per cominciare, piuttosto che il
contrario (ricerca personale sulle origini dei cantanti delle Sevillanas).

In ogni caso, il genere delle Sevillanas Rocieras e i suoi interpreti - che si
tratti di cori, gruppi musicali o solisti - si sono evoluti simultaneamente all'interno
della romeria stessa; erano tutti prodotti delle stesse pratiche rituali. Tuttavia, man

mano che
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prodotti culturali, 1 cori assunsero una vita propria al di fuori dei rituali, proprio come
i cantori e 1 gruppi di canto. I cori (cosi come i solisti e 1 gruppi) iniziarono a esibirsi
in occasione di matrimoni, battesimi, fiere e cosi via, come si puo osservare ancora
oggi.'? Nel corso di questo processo divennero sempre piu professionali (un po' come
gli artisti di flamenco).

I cori svilupparono anche i propri luoghi di esibizione. In primo luogo,
cominciarono a sorgere in tutta I'Andalusia e in altre parti della Spagna luoghi
chiamati "Sala Rocieras" (Gil Buiza 1991, 4: 58). Questi locali erano dedicati
all'esecuzione del genere emergente delle Sevillanas Rocieras. Inizialmente questi
incontri si svolgevano nelle case delle Hermandades (quando esistevano) o in
appositi bar o discoteche. Alla fine sono apparsi luoghi specificamente dedicati alle
Sevillanas Rocieras. (Anche in questo caso, c'¢ un precedente all'interno della
comunita flamenca nelle "Pefias Flamencas", luoghi di ritrovo specificamente
dedicati all'esecuzione e alla coltivazione del flamenco). Inoltre, nacque una rete di
luoghi di concerto indipendenti. Nella maggior parte dei casi i cori erano ancora
associati alla Hermandad da cui provenivano: ad esempio, il "Coro Rociero della
Hermandad di Triana". Alla fine queste reti di Sale Rocieras e concerti culminarono
in concorsi regionali e nazionali che possono essere visti in televisione in Andalusia.

Il Coro Rociero ha elementi comuni sia con i cori della Messa, sia con i cori
delle numerose romerias locali, soprattutto quelle della provincia di Huelva. Tuttavia,
il Coro Rociero si distingue da entrambi per alcuni aspetti importanti. Per esempio, i

cori della Chiesa cattolica, almeno negli ultimi secoli,
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sono solitamente miste, cosi come i cori Rociero. Tuttavia, la Chiesa aveva eliminato
la danza dalla Messa nella maggior parte dei suoi territori. (L'ultima traccia di danza
all'interno della Messa era, curiosamente, proprio a Siviglia con la famosa danza de
Los Seis ("1 Sei"), eseguita da sei ragazzi una volta all'anno nella Cattedrale di
Siviglia (Brooks 1988, 122). I Rocieros di El Rocio, come rivela il diario, ballano in
tutti gli eventi principali, ma non mentre la processione ¢ in movimento. Danzano
durante le soste della processione, sia che si tratti di soste rituali sia che siano il
risultato di un semplice blocco del traffico, come ¢ accaduto a Coria (cfr. Martedi,
terzo giorno, nel Diario, App. B).

I cori della provincia di Huelva cantano e ballano il genere musicale dei
Fandangos (cft. capitolo 5), che sono specifici per genere. Gli uomini ballano danze
marziali dedicate ai santi maschi e al sole, mentre le donne eseguono le danze
dedicate a Maria, ossia danze e processioni di fecondita, guarigione e protezione.
Quando 1 due generi danzano insieme, ¢ sempre in gruppo, in danze in fila comuni
con gli uomini in una fila e le donne in un'altra. Tuttavia, queste non sono cosi
comuni come le danze separate (Merchante 1999, 169-191; osservazioni
dell'autore).

Le danze di gruppo maschili in tutta I'Andalusia sono ancora dedicate ai santi
maschi e rimangono chiaramente marziali, come testimoniano le numerose danze con
le spade (Merchante 1999, 191; Brooks 1988, 190). Allo stesso modo, le danze
femminili, come identifica Merchante, sono eseguite da cori di "vergini"
appositamente addestrati (Merchante 1999, 189, 170). Inoltre, sulla copertina
dell'opera di Francisco Aguilera (1990) vediamo una foto di una processione locale

nella regione di Almonaster, a Huelva, in cui un piccolo coro di donne con tamburelli
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¢ in realta in testa alla processione, mentre il tamborilero si vede camminare proprio

dietro di loro, anche se ¢ ancora nella sua posizione centrale - direttamente
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prima dello striscione della processione. Anche se questo non ¢ il caso delle
processioni di El Rocio, ¢ interessante notare che alcune processioni sono guidate da
un coro femminile designato e addestrato a cantare e ballare per particolari rituali,
proprio come i danzatori maschi ballano danze marziali per i santi maschi. Come gia
accennato, sopravvive una famosa danza che risale al Rinascimento, chiamata "Los
Seis", che 1 giovani ragazzi ballano in una speciale processione all'interno della
Cattedrale di Siviglia (Brooks 1988, 122).

Da questo punto di vista, le modalitd emotive e funzionali che si esprimevano
come danze corali specifiche di genere sembrano aver fatto parte della cultura
andalusa per almeno cinque secoli. I santi maschi, principalmente ma non
esclusivamente Santiago, erano I'equivalente cristiano di un "Dio della guerra", dato
che tutte le attivita marziali della Reconquista si svolsero sotto il vessillo di questo
santo maschio, da cui il titolo di "Matamoros" ("uccisore di mori").

La danza da coro a coro, da genere a genere, e le danze particolari di genere
sono caratteristiche importanti della cultura musicale e rituale dei fandangos.
Tuttavia, nessuna delle due € una caratteristica della cultura musicale di Rocio. 11
rapporto di danza piu romantico, uno a uno, e con esso il rapporto di canto uno a uno,
che sono cosi caratteristici della cultura delle Sevillanas Rociero, saranno
ulteriormente esplorati nel Capitolo 5, ma sia i fandangos che i cori Rociero hanno
come funzione primaria il canto e la danza all'interno delle processioni. Tuttavia,
entrambi sono stati reclutati, a partire dal Concilio Vaticano II, per cantare (ma non
per ballare) come parte della Messa. Per questo esistono le Messe del Fandango, le
Misas de Romeros (Messe dei pellegrini), le Misas Rocieros (Messe per il Rocio) e

persino la Misa flamenco (Messa del flamenco). Da ci0 si evince che cid che viene
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prodotto
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all'interno della romeria, mentre la cultura popolare si diffonde non solo nella

sovrastruttura sociale, ma anche nel resto del sistema rituale.

Figura 3-12 Coro tradizionale di donne a Huelva, Spagna, 1965-1975 circa.
(Foto per gentile concessione di Juanma Sanchez) Si tratta della continuazione di una
tradizione femminile andalusa pre-cristiana e/o pre-cristiana/islamica?’?

Indipendentemente dal fatto che il Coro del Rocio sia stato modellato sul
coro della Messa, sul coro processionale dei fandangos o su una combinazione dei
due, l'attuale Coro Rociero non puo essere compreso se non come un prodotto della
romeria di El Rocio e della sua intima relazione uno-a-uno tra il devoto e la divinita
all'interno di una modalita emozionale "de Gloria".

Il Coro Rociero ¢ anche caratterizzato da un approccio piu individualista al
culto e alle relazioni personali. Il rapporto tra I'individuo e il coro, come comunita, ¢

caratteristico di EI Rocio nel suo complesso: I cori del Rocio sono
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non ¢ specifica per il genere. Allo stesso modo, la danza delle Sevillanas ¢ I'unica
danza tradizionale dell'Andalusia destinata a essere ballata in coppie miste. Le
relazioni tra le strutture rituali (di cui il coro ¢ la componente essenziale) e i loro

corollari musicali saranno ulteriormente sviluppate nei capitoli 5 e 6.

Riassunto del capitolo 3

L'impressione iniziale del pellegrinaggio processionale come una sorta di
caos ordinato ¢ solo la prima manifestazione superficiale di una profonda verita
operativa che diventera piu evidente con il progredire di questo lavoro: le processioni
sono manifestazioni di un alto grado di abilita, di previsione, di dedizione, di
motivazione e di coltivazione ad arte dell'individuo, che si riunisce come parte di
un'impresa comunitaria.

Nella sua totalita, il pellegrinaggio della romeria puo essere visto come un
ampio coro in movimento, un coro in movimento formalizzato, una processione
musicale annunciata da un suonatore di tamburo e flauto, il tamborilero, € al cui
centro si trova il Simpecado della Vergine. Il carro del Simpecado ¢ il fulcro
tematico, e con esso emotivo, delle processioni di El Rocio. Nel complesso, la
configurazione delle processioni di El Rocio sembra essere un'istanza specifica delle
processioni allegoriche descritte nel Capitolo 2: (1) la presenza di un carro centrale, o
Trionfo, come fulcro della modalita processionale, il Simpecado; (2) la singola
modalita emozionale parallelamente a una componente musicale corollaria come un
coro di canto e la presenza di strumenti, quasi sempre a fiato e a percussione,
I'Hermandad come coro che canta le Sevillanas Rocieras nella modalita emozionale

"de Gloria", e la presenza del tamburo e del flauto nel Tamborilero; e (3) la presenza
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di animali e/o di animali-
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umani, i buoi che trainano il Simpecado e i cavalieri. La differenza piu evidente ¢ che
nel coro del Rocio non ci sono né creature fiabesche né animali selvatici. Tuttavia,
poiché le illustrazioni sono chiaramente allegoriche, non possiamo sapere con
certezza se le creature fiabesche e gli animali selvatici siano effettivamente presenti
nel coro del Rocio 0 meno, a meno che non si sappia cosa rappresentano queste
immagini.

L'attenzione musicale ed emotiva della processione canora rimane la sua
caratteristica principale. E nella processione che si manifestano per la prima volta sul
Rocio le relazioni tra musica, rituale e coltivazione di una specifica modalita
emozionale, quella del "de Gloria", che continuera a manifestarsi come nucleo di
relazioni nell'intera romeria. La generazione e la strutturazione di un cast emozionale
specifico continuera a essere al centro dell'attenzione in questo lavoro. In quest'ottica,
l'indagine sulla romeria di El Rocio ¢ in larga misura un'indagine sul coro
processionale.

In quanto communitas canora che riflette lo spettro sociale dell'Andalusia, le
confraternite che nascono come entita sociali auto-organizzate per condurre la
romeria diventano reti importanti nella societa andalusa per la trasmissione di estetica
e valori culturali. Questa trasmissione dell'estetica (creata dal pellegrinaggio stesso,
un punto che sara sviluppato nei capitoli successivi di questo lavoro) nel corpo
socioculturale in generale ¢ notevolmente accelerata dalla presenza della communitas,
una communitas che si manifesta per la prima volta nel coro processionale. Inoltre,
l'estetica della romeria viene ulteriormente promulgata nel resto della societa
andalusa attraverso prodotti culturali derivati come il Coro Rociero, nonché attraverso

la creazione e la diffusione di canti, danze, poesie, immagini, film e cosi via.
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Capitolo 4: La musica del Tamborilero

La scoperta del Tamborilero ¢ stata, per questo autore, uno dei risultati piu
intriganti della ricerca sul campo. Data la scarsita di letteratura sull'argomento,
Internet si ¢ rivelato una risorsa importante su due fronti. Il primo ¢ il fronte
contemporaneo. Per il ricercatore Internet ha reso possibile il contatto con la
tradizione vivente rappresentata dagli aficionados (studenti appassionati di una
particolare materia o disciplina; si veda il Capitolo 6 per un'ulteriore discussione sulla
figura dell'aficionado) e con i Tamborileros viventi che altrimenti avrebbero richiesto
mesi, se non anni, di ricerca sul campo. I siti Web di Luis Payno, Juanma Sénchez e
Chris Brady, in particolare, si sono rivelati preziosi non solo per i loro enormi
contributi personali, ma anche come punti di riferimento per altri aficionados
interessati a contribuire con le loro conoscenze.

In secondo luogo, c'¢ il fronte storico. Poiché ¢ stato scritto cosi poco sul tema
del tamborilero, e la maggior parte di esso ¢ fuori stampa, quelle poche persone che
hanno accesso a queste opere, come Payno e Sanchez, sono state in grado di
condividere con altri ricercatori il contenuto di queste opere e nel processo sono
diventate fonti storiche secondarie di valore inestimabile in sé, mentre allo stesso
tempo funzionano come fonti primarie per le tradizioni attuali per il fatto di essere
esponenti delle maggiori tradizioni storiche come particolari praticanti viventi. Non si
puo dire che esista un'unica tradizione tamborilera, ma, come questo capitolo iniziera
a chiarire, sembrano esserci molte tradizioni che tuttavia condividono punti in

comune estremamente provocatori attraverso la geografia e l'arco dei secoli.
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L'araldo della Signora

Al Rocio il tamborilero suona tre brani: £/ Camino ("Il Cammino" o "La
Via") per le processioni e lungo i sentieri di pellegrinaggio; E/ Romerito ("1l Piccolo
Pellegrino") per gli stessi scopi, ma non altrettanto; e A/ Alba ("All'Alba", "Andando
all'Alba" o "Verso I'Alba") per i bagordi del mattino lungo il percorso verso El
Rocio. La piu famosa delle melodie tamborilero di El Rocio ¢ "El Camino". |
tamborileros lo suonano durante le processioni del Rocio ed ¢ forse il brano
tamborilero piu conosciuto di tutta I'Andalusia. Poiché il brano presenta leggere
varianti ogni volta che viene suonato, ho creato, nella Fig. 4-1, una variazione che
suonera standard a chiunque abbia gia sentito il brano.

Tre sezioni melodiche si susseguono sempre nella stessa sequenza, € sono
segnalate nella trascrizione con lettere a parentesi. L'elemento importante da tenere
presente ¢ che questa melodia corrisponde alla categoria delle melodie sin fin ("senza
fine"), come descritte dalla comunita tamborilera.'* Queste melodie possono essere
fatte girare in infinite variazioni perché mancano di forti cadenze finali.

Sono spesso attribuiti, paradossalmente, all'influenza araba o a quella iberica
settentrionale e sono considerati atipici per le melodie andaluse (Sanchez 2006). Un
indizio a sostegno dell'origine araba potrebbe risiedere nella parola "arabesco",
utilizzata dagli europei per indicare I'infinito intrecciarsi di motivi nelle decorazioni
architettoniche (dizionario A.C.D.) o in letteratura, l'intrecciarsi di storie come
"storie nelle storie" o "sogni nei sogni", come illustrato nel classico 1001 Arabian
Nights (Burton [1821] 2001). Merchante (1999, 56) sostiene 1'idea spesso ripetuta di
attribuire un'origine araba a certe melodie andaluse medievali, una tendenza che ha

avuto inizio con l'introduzione della musica araba.
136



da Ribera nella sua famosa e controversa analisi delle "Cantigas de Santa Maria"'?
(1922) e nel suo lavoro che teorizza l'influenza della musica araba nella musica
occidentale (1927). Tuttavia, studi successivi hanno dimostrato che la maggior parte
delle melodie medievali delle Cantigas sono di origine europea occidentale, in quanto
utilizzano modi che non sono e non erano utilizzati tra i Mori (Cunningham 2000). 11
brano di Camino rientra sicuramente in questa categoria, cosi come il secondo brano

Al Alaba", discusso piu avanti in questo capitolo.

Il modo di queste due melodie ¢ in linea con le modalita dominanti delle
Cantigas, quella del Dorico e del Mixolidiano, che, come ha sottolineato Cunningham
(2000, Introduzione), ¢ rara (se non inesistente) nelle tradizioni nauba del Nordafrica
-che rappresentano le tradizioni musicali medievali moresche originatesi in
Andalusia e che sarebbero state approssimativamente contemporanee a quelle delle
Cantigas (Ribera 1922 e 1927; Proché 1995; D'Langer). Al momento non ho ancora
identificato direttamente le melodie dei Tamborilero attuali con quelle delle
Cantigas, ma la presenza di due Tamborileros nelle miniature delle Cantigas (cfr.
Fig. 4-7) indica che essi avevano una qualche relazione con quell'opera, anche se non
¢ chiaro in che misura. Tuttavia, il fatto che i Tamborileros siano legati al
pellegrinaggio processionale, di cui le romerias attuali sono tutte mariane, e il fatto
che le Cantigas siano tutte dedicate al marianesimo, suggeriscono che potrebbe
esserci stato un legame piu profondo di quanto non riveli la presenza della singola
miniatura.

La caratteristica "infinita" delle due melodie attuali era probabilmente un
espediente musicale voluto per consentire al tamborilero di iniziare e chiudere la

processione in qualsiasi momento secondo le esigenze del rito.
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Commenti su "El Camino

El Camino

Tamborilero tune
Transcription: W. Gerard Poole
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Note: The third accent on the 5th beat. though 11 much

hghter than the ones on 1 and 2, 15 nonetheless extremely

impartant to the feel of the rhythm, and to melodic phrasing.
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Figura 4-1 Trascrizione del brano del Tamborilero '"El Camino"
(trascrizione di W. Gerard Poole)
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Una caratteristica curiosa di questo brano ¢ la misura di 5/8 che consiste in
una duplice seguita immediatamente da una tripla: 12 123 (o 12 345), con gli accenti
sul conteggio di 1 e 3. Gli accenti all'interno di un metro sono cio che gli andalusi
chiamano compas.

Sebbene le combinazioni di metri tripli € doppi siano comuni in Spagna, € in
particolare nel flamenco andaluso, di solito consistono in due gruppi di tre e tre
gruppi di due con accenti diversi che delineano il modello ritmico specifico, o
compas. Queste combinazioni di metri tripli e doppi si trovano di solito all'interno di
una misura di 12 conti, come nella forma Soleares del flamenco (123 123 1212 12) o
nelle Seguiriyas (12 12 123 123 12). Tuttavia, il metro asimmetrico di 5/8 di "El
Camino" ¢ chiamato "cojo" o "zoppo" in Spagna ed ¢ uno dei tanti che i
Tamborileros usano in tutta la penisola (Sanchez www 2006).

Sebbene i due accenti forti di "El Camino" siano sull'l e sul 3, un terzo
accento, piu leggero, sul quinto conteggio, segnala il fraseggio melodico. Questo da
l'impressione iniziale che il conteggio inizi su questo terzo accento - in realta I'ultimo
battito, non il primo. Un modello di fraseggio che non corrisponde direttamente al
modello ritmico ¢ un fenomeno comune nella musica andalusa, soprattutto nel
flamenco.

Quando ho iniziato a sperimentare questo schema ritmico, ho pensato che
fosse un metro strano da suonare camminando. Dopo aver camminato per un po', ho
battuto il compés e ho cantato improvvisazioni della melodia, ma mi sono reso conto
che il continuo spostamento del downbeat contro i miei passi creava un proprio
contro-ritmo che sembrava agire da contrappeso. La sensazione si muoveva

costantemente (come la sentivo i0) da un lato all'altro, incrociando 1 miei passi in
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avanti. L'effetto era un interessante corollario ritmico all'effetto di rotazione "senza

fine" della melodia.
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I1 brano ¢ in quello che viene comunemente chiamato modo dorico (in quanto
1 jazzisti piu recenti hanno attribuito questi nomi greci a scale melodiche ascendenti
che iniziano su particolari gradi della scala maggiore), che ¢ il modo del flauto roco
(discusso in dettaglio nella prossima sezione). Devono verificarsi quattro eventi
fondamentali. In (1a), I'ingresso al 5" del modo avviene sempre. Cio che accade tra
(1a) e (1b), pur seguendo sempre lo stesso contorno melodico di base, pud essere pit
o meno lungo a seconda del numero di ornamenti che il tamborilero fa intorno al 5%
grado prima di risolvere alla tonica "d". Il secondo evento ¢ il movimento verso il
"do" acuto, il 7" grado del modo. Puo essere in scala o saltare qualche tono, a
seconda della velocita tecnica e dello stile dell'esecutore. Ad esempio, ho sentito lo
stesso esecutore affrontare la nota in entrambi 1 modi nella stessa esecuzione. Gli
avanzamenti al 7! grado e la relativa ornamentazione, seguiti da cadenze temporanee
al 5 grado (evento 3) e dalla relativa ornamentazione, possono continuare senza
limitazioni. Le ornamentazioni al 7® sono di solito le piu prolungate. Dopo due
anticipi al 7™ e la sua cadenza al 5™ | ci sara un'altra sezione ornata intorno al 5% | di
solito lunga circa la meta dell'ornamentazione al 7! | seguita da una sezione ancora
piu breve che orna il 2" grado (evento 4) fino alla risoluzione finale alla tonica. Da li
il tamborilero pud avanzare ulteriormente fino al 7" grado e continuare il ciclo
discendente fino alla tonica finale ogni volta che la processione si ferma. Raramente
li ho sentiti tornare direttamente al 5" (evento 1a). La sequenza, dopo l'inizio iniziale

a (1a), si snoda tra (1b) e la risoluzione di (4).
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Commentari su "Al Alba" o "La Diurna"

La melodia di "Al Alba" (vedi Fig. 4-2, sotto) mostra la stessa qualita
"infinita" di "The Camino". Lo fa estendendo all'infinito alcuni motivi, che
potrebbero facilmente essere portati a una forte conclusione grazie al fatto che la
melodia ¢ chiaramente nella tonalita diatonica. Il motivo "infinito" in questo caso si
basa sulla seconda meta del tema melodico centrale. Le battute 4-14 introducono la
prima meta della melodia riconoscibile. Le misure 14-20 introducono la seconda
meta della melodia riconoscibile. (Le versioni orchestrate che ho sentito collocano un
accordo maggiore sotto questa parte della melodia e utilizzano il terzo gradino della
scala anziché il quarto, creando un V/V che non ¢ suggerito nella melodia pura del
flauto). Le misure 20-26 estendono la seconda meta come motivo all'infinito. Le
misure 26-32 ripetono la seconda meta della melodia. Le misure 30-45 sviluppano
ulteriormente le estensioni del motivo. Le misure 45-50 reintroducono nuovamente la
seconda meta della melodia. C'¢ una breve introduzione di una terza variazione
melodica indipendente (misure 47-58). Da li in poi, il tipico ritorno alla melodia di
base in ordine inverso: la seconda meta melodica (59-77), poi la prima fino alla fine
(79-95). E nelle variazioni di motivi che il tamborilero puod prendersi le maggiori
liberta e girare i motivi come meglio crede, purché torni alla melodia di base, prima
la seconda meta, poi la prima per il finale.

Figura 4-2 Trascrizione di '""Al Alba" del tamborilero Juanma Sanchez

Recentemente, in seguito a conversazioni con il noto tamborilero Antonio de Huelva, ha
deciso di rivedere la sua variante, e io sono in attesa di questa revisione. L'elemento
controverso ¢ citato nel testo che segue.
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Al Alba
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Al Alba (Continued)
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Al Alba (Continued)
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A partire dalla battuta 35 e di nuovo dalla battuta 75, si puo vedere come
queste sezioni possano essere prolungate all'infinito con molte variazioni, come di
solito avviene in ogni particolare esecuzione. Quando la processione deve terminare,
la frase finale (misure 90-95) ¢ facilmente raggiungibile da qualsiasi punto della
melodia, poiché le variazioni dei motivi di base a due frasi costituiscono gran parte

della melodia.

Il brano "Romerito" ("Piccolo pellegrino™)

Dopo aver consultato via Internet due noti tamborileros, Juanma Sanchez e
Antonio de Huelva, € emerso che il brano chiamato "Romerito" ¢ in realta un
frammento melodico di un altro brano processionale della provincia di Huelva che ¢
stato incorporato in "Al Alba". Le misure da 47 a 58 sono 1 frammenti di questo brano
e come tale non ¢ in realta un brano processionale separato di El Rocio, anche se

alcune fonti sostengono che lo sia (Martinez 1989, 2). Non ho mai sentito il
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Il brano ¢ suonato da solo lungo il Rocio e quindi ho pensato che il Tamborilero di
Granada avesse semplicemente scelto di non suonarlo. Tuttavia, non ¢ cosi e questo ¢
stato chiarito dai due tamborilero di cui sopra. Inoltre, questa soluzione ha senso. Le
tre parti che si rivelano nella melodia del Camino si riflettono nell'Alba: Prima meta
melodica, seconda meta melodica, seguita dalla rotazione delle variazioni del motivo
e ritorno all'inizio in ordine inverso, se c'¢ tempo, o direttamente se necessario.
L'aspetto interessante di questa controversia per 1'etnomusicologo ¢ il ruolo
dell'appassionato, nella persona di Juanma Sanchez, e del professionista, nel ruolo di
Antonio de Huelva, nel collaborare per garantire gli standard all'interno della
tradizione senza la necessita di alcuna agenzia istituzionale ufficiale. Inoltre, dimostra

come la tradizione sia ancora viva e vegeta.

Il flauto "da pastore" a tre corni (o a tre tonalita)

"Chiflo, Chifla, Gaita, Pito, Txistu, Silbo, Chirula" sono i vari nomi della
famiglia di flauti a tre fori indicati dal costruttore Luis A. Payno nel suo sito web
dedicato alla storia e alla costruzione di strumenti d'epoca. Il flauto Rociero ¢ spesso
chiamato Gaita Rociera, nota anche come Pito Rociero ("Fischio di Rocio"):

""La pipa del taborer ¢ un fischietto; si da il caso che sia fatta di legno, ma la
sua struttura musicale ¢ esattamente quella del penny whistle, tranne che per un
importante particolare, che ha solo tre fori al posto di sei. Come ho detto, il piffero ha
solo tre fori (fermati dall'indice, dal medio e dal pollice); questi danno quattro toni
fondamentali, che tuttavia non sono presenti nella scala di lavoro dello strumento"

(Darwin 1914).
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Figura 4-3 1l "flauto a tre fori" o "flauto del pastore'.
(Foto per gentile concessione di Luis Payno, http://www.es-aqui.com/payno/arti/flauta3.htm)

I quattro toni fondamentali non sono utilizzati nemmeno nella Gaita Rociero
di oggi (Payno; Sanchez 2006; corrispondenza personale con Juanma Sénchez e
osservazioni personali). Tuttavia, le tonalita fondamentali sono state standardizzate
solo di recente €, sebbene lo strumento € le sue varianti fossero ovviamente destinati
a essere suonati da solisti, la Gaita Rociero moderna ha iniziato a essere suonata
occasionalmente come un ensemble all'interno di alcune processioni. A volte possono
esserci fino a otto o piu tamborileros che suonano all'unisono. L'Hermandad di
Almonte ne utilizza un certo numero quando viene in processione per portare la
Vergine fuori dall'Eremo (vedi Itinerario, domenica 2003, App. B). Allo stesso modo,
nella Messa del Tamborilero a cui ho assistito (vedi Itinerario, sabato 2004, App. B),
almeno trenta suonavano insieme.

La scala di lavoro ordinaria del flauto Rocio corrisponde alle 12 o 13 note piu
alte di un pianoforte a sette ottave. La scala del galoubet inizia con un si bemolle una
terza sotto la canna del taborer. Qui di seguito ¢ riportata I'illustrazione di Sir Francis
Darwin delle tonalita del flauto a tre fori (meno le prime quattro fondamentali D, E,
F#, G).
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Figura 4-4 Schemi di diteggiatura per il flauto a tre fori, illustrati da Francis Darwin
Le diteggiature sono fornite per le chiavi D e G. Non ho provato a suonare in altre
chiavi. Per ogni nota il cerchio superiore rappresenta il foro del pollice; 1 e 2 sono
rispettivamente per il primo e il secondo dito. I cerchi neri devono essere chiusi, quelli
bianchi aperti. I fori aperti a meta sono rappresentati da cerchi meta bianchi e meta
neri. Nel caso di A2 e B2 i cerchi sono neri per tre quarti; cio significa che é rimasta
aperta una piccola fessura. E importante ricordare che ogni pipa ha la sua
individualita. Per esempio, in uno dei miei strumenti G deve avere il foro del pollice
completamente aperto, e la diteggiatura alternativa (con il foro dell'indice chiuso) &
piuttosto stonata (Darwin 1914).
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Figura 4-5 Schemi di diteggiatura per flauto a tre fori, dati da Luis Payno
(Per gentile concessione di Luis Payno, http://www.es-
aqui.com/payno/arti/flauta3.htm)
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Sembrerebbe che ci fosse una discrepanza con le dimensioni del flauto di
Darwin che si manifestava nella relazione fondamentale tra la posizione tutta chiusa e
quella tutta aperta che avrebbe dovuto portare a una quarta perfetta nella prima ottava
funzionante. Tuttavia, la posizione aperta sembrava non produrre un'ottava perfetta
senza qualche aggiustamento (si vedano le due diteggiature alternative per G1 nella
Fig. 4-4, rispetto alla diteggiatura di D1 nella Fig. 4-5). Sembra esserci stato anche un
difetto nella seconda ottava sovradimensionata della fondamentale D1, che ha
richiesto una compensazione per ottenere un'ottava perfetta in D2. Ciononostante,
Darwin ¢ stato in grado di sovracutire una minore 6% , C1 al di sopra del secondo
grado, E1 con il risultato di un triplice tono al di sopra del terzo grado e un mezzo
passo in piu all'interno dell'ottava. Inoltre, egli mostra una minore 6" B2, al di sopra
della prima ottava, mentre Payno suggerisce che la gamma utilitaria si estende solo
alla quarta perfetta della seconda ottava. Darwin, quindi, sostiene di aver ottenuto
quattordici toni, compreso il C1 cromatico supplementare, mentre Payno suggerisce
che 1 toni utilizzabili sono solo undici.

Secondo la tabella di Payno relativa al passaggio da un tono all'altro del
flauto (Fig. 4-4), Darwin stava suonando un flauto inglese. Darwin menziona
nell'articolo che il Galuobet francese inizia in Sib, il che coincide con la tabella di
Payno:

TXISTU, SILBOTE,

GAITAS CHARRA'Y TABOR PIPE INGLESA Y

EXTREMENA Y CHIFLA  XORULA, SHIPLO FLAUTAS EUROPEAS  GALOUBET
LEONESA POCIERG RENACENTISTAS
STT TST TS TTT

Figura 4-6 Versioni regionali dei flauti a tre fori per scala (Per gentile
concessione di Luis Payno, http://www.es-aqui.com/payno/arti/flauta3.htm)
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Carlos Martinez, in EI Tamborilero: Método de Flauta Rociera (1989)
("Metodo per il flauto Rocio"), suggerisce che il flauto Rocio ha venti toni
utilizzabili. Tuttavia, egli presuppone che non solo le prime quattro fondamentali
siano utilizzabili (mentre tutti gli altri autori sostengono che non lo siano), ma anche
che si possa utilizzare un ulteriore registro di overtones. Sul Rocio, non ho mai
sentito nessun Tamborilero suonare oltre l'intervallo di un'ottava e una quarta, e
nessuna delle molte registrazioni che ho ascoltato cattura qualcos'altro. Se fosse stato
possibile, sicuramente il tamborilero di Granada del viaggio del 2003 sarebbe stato in
grado di farlo, perché era di gran lunga uno dei suonatori piu abili che avessi sentito.
Ha suonato per molte delle danze Sevillanas, non solo per la melodia processionale
delle processioni. Questo gli imponeva di suonare brani non tradizionali per il flauto,
la maggior parte dei quali erano moderni, compresi alcuni di pochi anni fa. In una
corrispondenza personale con Juanma Sanchez e il noto tamborilero Antonio de
Huelva, ¢ stata affermata la recente aggiunta dell'ottava superiore alla capacita del

flauto.

Il tamburo del Nord

E possibile che in Spagna il tamborilero discenda da una stretta relazione tra
la processione militare e quella religiosa (Chico 1999, 22-25). Sir Francis Darwin
(figlio del famoso Charles Darwin) tenne un'interessante relazione alla "Society of
Morris Dancers" di Oxford, in Inghilterra, il 12 febbraio 1914, sul "Pipe and Tabor",
come vengono chiamati gli strumenti: La banda militare di tamburi e pifferi viene
chiamata "i tamburi"; non esiste una persona come un pifferaio, ma viene descritto

come un batterista" (Darwin 1914).
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Un'interessante osservazione fatta da Merchante nella sua Historia Antologica
del Fandango de Huelva si riferisce ai "tamborileros di montagna" o "serranos"
come aventi un suono proprio. (Merchante 1999, 186). Il tamburo del Tamborilero
andaluso € un tamburo da campo militare ed era originariamente utilizzato dai
Tamborileros di montagna di Huelva, che a loro volta lo avevano portato dal nord
della Spagna (ibid., 186). Questo ¢ il prototipo dei Tamborileros del Rocio, in quanto
utilizzano un tamburo militare piuttosto che il tamburo piu piccolo del tamburo e del
tabor medievali (si confrontino le figure da 4-7 a 4-15, qui sotto). Merchante continua
sostenendo che le danze, il flauto e il tambor e l'uso delle nacchere potrebbero essere
cosi importanti sia nel nord che nel sud della Spagna perché hanno accompagnato
l'avanzata degli spagnoli mentre portavano avanti lentamente la Riconquista (ibid.,

187).

Figura 4-7 Tamburo da campo di tipo militare proveniente dalla Spagna nord-occidentale
(Foto per gentile concessione di Juanma Sanchez, http://www.Tamborileros.com/tamboril.htm)
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Figura 4-8 Xilografia di un suonatore militare di piffero e tamburo, XVII secolo
In questo esempio, il flauto ¢ molto pitu lungo di quelli usati oggi e il tamburo potrebbe
essere attaccato alla vita anziché pendere dal braccio sinistro.

Merchante si riferisce anche a zonas marginales, o "zone emarginate",
parlando di questo particolare tamborilero degli altipiani di Huelva (ibid., 186). Egli
cita un documento del 1269 che dice: "Venian a Andevalo pastores castellanos”
("Vennero ad Andévalo [una citta di Huelva] pastori dalla Castiglia [una regione della
Spagna settentrionale]"). Non si puo fare a meno di chiedersi perché un pastore

dovrebbe portare con sé un tamburo militare?

Cenni storici sulle tradizioni del Tamborilero

Le figure da 4-8 a 4-13 mostrano le variazioni nel modo in cui le due
combinazioni di strumenti sono state assemblate per scopi esecutivi nel corso dei
secoli. Queste illustrazioni suggeriscono che in ogni caso si tratta dello stesso flauto

di base,
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ma con strumenti di accompagnamento diversi. Tuttavia, esistono anche variazioni
all'interno del flauto, come mostrato nelle Figg. 4-9 e 4-10. La continuita essenziale
sta nella combinazione di due strumenti altrimenti separati € nel modo in cui vengono
suonati insieme. Nel caso del tamborilero, la funzione di bordone e di ritmo ¢ svolta
dal tamburo, anche se con un compromesso a favore del ritmo (i tamburi che ho

ascoltato al Rocio erano sempre accordati per approssimare la fondamentale).

Il tamborilero come abitante dei margini sociali, ma anche come vessillo e
guida sonora delle processioni e del pellegrinaggio processionale.

"Nel Medioevo il tabor e il piffero erano molto associati alle esibizioni dei
passeggiatori e dei mountebanks. D'altra parte, non hanno sempre assunto questo
ruolo. C'¢ una bella figura scolpita che suona il piffero e il tabor nel coro degli angeli
della cattedrale di Lincoln, risalente al 1270" (Darwin 1914).

Historia de Guaza di Francisco Herreros Estebanez (in Fernandez 1997),
suggerisce una funzione di "chiamata" dei tamborileros nella Spagna settentrionale,
dove passavano due volte per le strade di un villaggio per convocare la gente a una
funzione religiosa.

E vero che questi riferimenti sono del nord, ma anche gli strumenti sono del nord, e
furono 1 nordici a portare la Reconquista a sud dell'Andalusia (Durant 1950, Vol. 4,
697). Oggi, sul Rocio, il tamborilero chiama ogni mattina la Hermandad alla
baldoria.

E interessante tenere presente che una parte importante dei bastoni
d'ordinanza portati dagli ufficiali delle Hermandades di E1 Rocio sono faroles
(lanterne portate in passato dai guardiani notturni) non funzionanti. Perché questi

bastoni simboleggiano la difesa e la vigilanza? Potrebbe avere qualcosa a che fare
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con il fatto che il
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I luoghi di pellegrinaggio dell'Andalusia, come gia discusso nel capitolo 2, erano un
tempo confini territoriali in cui i re spagnoli, come Alfonso X, avrebbero eretto
"santuari-fortezza" alla Vergine per delimitare il territorio riconquistato che
confinava con quello moresco. In questo modo possiamo assistere alla creazione di
"terre di nessuno" tra le culture opposte. Il ruolo dei guardiani e di coloro che danno
l'allarme in caso di invasione puo avere un legame con il ruolo che un tempo
svolgevano le Hermandades nel mantenere la vigilanza contro gli invasori moreschi
(e, prima ancora, con chiunque altro fosse in guerra con il villaggio o la citta).

Queste pratiche - rivendicare un territorio in nome di una divinita protettrice e
proclamare territori sacri - non sono ovviamente elementi del Nuovo Testamento e
devono essere attribuite a pratiche dell'Europa occidentale precedenti all'arrivo del
cristianesimo. Questo mi suggerisce che il Tamborilero sembra essere una vestigia di
tradizioni pre-cristiane. Comincia a emergere un legame storico diretto tra i
tamborileros dell'Iberia e i ballerini di Morris delle isole britanniche. La Fig. 4-17
raffigura un suonatore di tabor e piffero e un ballerino di Morris dell'Inghilterra del
XVII secolo. Si dice che le danze Motris siano precedenti al cristianesimo in Europa
occidentale. Sono associate non solo alla benedizione e alla santificazione della terra
e dei suoi frutti, che richiamano le tradizioni di fertilitd, ma anche alla protezione e,
per estensione, alla rivendicazione della terra.

La prima pagina della Garland Encyclopedia of World Music, Vol. 8, mostra
la foto di un uomo che suona un flauto a tre fori con la mano sinistra, mentre con la
destra tiene quella che sembra una bacchetta da tamburo e percuote uno strumento a
corde. L'uomo non sta suonando un tamburo, ma quello che Carlos A. Porro

Fernandez, nel suo "Antigua presencia de la flauta de tres agujeros en Castilla"
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(Porro Fernandez 1994,
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8) si riferisce a un'ultima invenzione, in alternativa alla pit antica combinazione di
tamburo e flauto, della Castiglia del XVII secolo, chiamata Salterio, bordon, bordon
perucusiva, bordon de cuerdas, o anche "ttun ttun" (Fig. 4-10). Consiste in una lunga
camera di risonanza sulla quale viene tesa una serie di corde di bordone, accordate in
ottave e quinte e percosse con una bacchetta.

Ho notato, sia al Rocio che ascoltando le registrazioni, che i Tamborileros
tendono ad "accordare" i loro tamburi piuttosto in basso e ad approssimarsi alla
fondamentale piu bassa del flauto. In alcuni casi € pronunciato, e il rullante aggiunge
consistenza all'effetto di semi-drone. Secondo Garland, la tradizione del suonatore
solitario e auto-accompagnato del flauto dei pastori, o "flauto a tre fori", sembra
essere stata pervasiva in tutta I'Europa occidentale e, inoltre, legata a varie tradizioni
rituali come le danze bardiche, Morris o Mummers delle isole inglesi (Brady 2006;
Groves Vol 14, 762-764: Garland 1998-2002, 8: 2-4).

Ci sono due suonatori di flauto e tabor raffigurati con la miniatura di Cantiga
(canzone) 120 le miniature delle "Cantigas de Santa Maria", una raccolta duecentesca
di canti mariani devozionali (si veda Anglé 1943 per un'analisi completa di tutte le
400 Cantigas e Cunningham 2000 per un'analisi dei "Loor", o canti di lode, che
comprendono ogni dieci canti). Non ¢ chiaro se l'artista medievale non abbia
semplicemente raffigurato correttamente la posizione delle mani o se nella stessa
combinazione di piffero e tromba venga suonato un altro tipo di flauto. Certamente la
posizione delle mani non sembra essere corretta per nessun tipo di flauto, a tre fori o
altro, e il flauto sembra essere molto piu corto. Anche il modo in cui il tamburo viene
sospeso sembra strano. Puo darsi che la cinghia intorno al collo sia mantenuta tesa

spingendo il tamburo
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con la mano del flauto, mentre si resiste con il collo, il che non sembra essere pratico,
ma ¢ comunque fattibile. La figura di tipo sciamano nella Fig. 4-15 sembra tenere il
tamburo con un metodo simile (si noti che il cervo ha un volto umano all'interno
della pelliccia del petto e forse zampe posteriori umane?)

L'Ars Musicales di Egidio de Samora del 1260 (Payno) fa riferimento
all'equilibrio del volume che deve essere tenuto presente quando si suonano i due
strumenti insieme, e sulla facciata della chiesa di San Esteban Salamanca c'é un
angelo che suona il flauto e il tambor risalente al XVI secolo (Sanchez). Higinio
Anglés, nel suo La musica en la corte de Juan Carlos V, 1539, fa riferimento a un
tamburello, come venivano chiamati in quel luogo. Tuttavia, secondo Anglés, erano
associati e talvolta erano i maestri di danza (Anglés 1944, 46). E. Garci Chico fa
riferimento a loro nelle processioni de "Las Danzas del Corpus", dove trova che, nel
1631, "Habria de ser una danza de zapateado y toqueado de ocho personas y su
tamboril y flauta". (Garci Chico "Papeletas de Historia y Arte", 1951 in Brooks 1988,
16) In questo caso, vediamo il "flauto e il tabor" accompagnare la danza all'interno di
una processione. Lynn Matluck Brooks, in Danze e processioni di Siviglia nella
Spagna d'oro (1988), fa riferimento al fatto che le processioni hanno danze, sia
durante le processioni che quando si fermano (161, 175, 186).

11 fatto che 1 tamborileros fossero associati alle processioni religiose €
testimoniato ancora oggi in tutta la Spagna, comprese le processioni della Semana
Santa, dove le bande musicali li hanno sostituiti solo di recente (Chica 1999, 30-33).
Nelle romerias dell'Andalusia come El Rocio, tuttavia, essi rimangono un elemento

tradizionale,
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che guidano le processioni e suonano per le danze. Sul Rocio si balla solo nelle soste,
non nelle processioni vere e proprie. Il tamborilero guida sempre la processione, ma
non sempre suona per le danze alle fermate. Tuttavia, i tamborileros che suonano per
1 ballerini alle fermate tendono a essere 1 piu abili.

Ho fatto riferimento al fatto che Merchante ha affermato che il grande
tamburo da campo di tipo militare ¢ stato portato a Huelva dai Tamborileros della
Castiglia (vicina e un tempo unita all'Aragona) che si stabilirono nelle zone montuose
(Merchante 1999, 186) di Huelva.

Tuttavia, il modo che Payno attribuisce a Leon e all'Estremadura (la provincia
direttamente adiacente e a nord di Huelva) ¢ quello che viene comunemente chiamato
(tra 1 musicisti di flamenco e di jazz) scala "frigia", una scala che inizia con il Mi, e
che viene chiamata dai flamencos "cadenza andalusa", caratterizzata da una cadenza
tetracordale che scende in TTS fino alla tonica (solitamente il Mi). Tuttavia, questa
nomenclatura crea confusione. Poiché i modi greci erano descritti in discesa, piuttosto
che in salita (Stolba 1990; 62-63; Groves Vol. 14, 663-664), nominare i modi in base
alla loro sequenza tono-semitono puo essere fuorviante.

Tuttavia, la cadenza andalusa ¢ piu caratterizzata dalla progressione
discendente A minore, G maggiore, F maggiore, E maggiore. Come modo non c'¢ un
accordo funzionante, ma all'interno della cadenza andalusa, se vista come chiave,
l'accordo finale ¢ maggiore, il che fa si che la scala sia vista come A-armonica
minore con un centro tonale intorno al quinto gradino (Mi), accentuato dalla
relazione di mezzo gradino con il Fa, che in termini di armonia funzionante potrebbe
essere vista come una relazione sostitutiva V/V. Come 1 modi greci, la cadenza

andalusa ¢ caratterizzata da una discesa verso la tonica,
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piuttosto che un'ascesa dalla tonica, tuttavia non ¢ sempre chiaro se la tonica sia A o
E. Molte canzoni non arrivano mai all'accordo di A minore. La scala andalusa
utilizza una terza "g" aumentata o naturale a seconda del contesto armonico, € a
seconda del contesto si puo considerare la cadenza andalusa come un modo o una
tonalita.

Questa ambiguita affonda le sue radici nel tardo Rinascimento e nel Barocco, quando
si comincio a formulare il sistema di chiavi dell'armonia funzionale, in cui
coesistevano sia il sistema modale che quello funzionale (Stolba 1990, 283). Non si
sa quando siano state composte le numerose melodie romeria processionali di
Huelva, comprese quelle di El Rocio. Tuttavia, come dimostrero ulteriormente nel
capitolo 5, la chitarra, essendo uno strumento temperato, spesso si scontra con le
melodie andaluse e per questo motivo non viene suonata con alcune delle forme
canore piu antiche. Alcune melodie tamborilero possono andare bene con
l'accompagnamento della chitarra utilizzando la cadenza andalusa e gli accordi
maggiori/minori, ma altre no.

Questa scala/modalita, quella della formula TTS della cadenza andalusa
(discendente), ¢ 1la modalita di base dei fandangos, la famiglia musicale di canzoni
originaria di Huelva (Merchante 1999, 15-17), la provincia andalusa in cui si svolge
il Rocio. Ma la Gaita (o pito) Rociero mostra la tonalita, il semitono, lo schema
tonale del modo dorico o dell'aoliano (ancora una volta, utilizzando le nomenclature
di uso comune, non quelle del modo ecclesiastico, per i modi ascendenti all'interno
della tonalita maggiore di base). La tonalita della Gaita Rociero non si presta affatto
alla famiglia dei fandanghi, il che puo spiegare perché i tamborileros sono utilizzati

solo per le processioni cerimoniali € non hanno un ruolo importante nella musica
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andalusa al di fuori di essa.
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di quel ruolo. Non ho mai sentito nessuno dei flauti a tre fori utilizzati nel flamenco

per l'insance.

A Huelva, durante la Romeria del Rocio, proliferano le gaitas rocieras,
agudas, di tubo molto fine, accompagnate da grandi tamburi, che
interrompono le processioni e proseguono le feste e le romerias. Devono
tenere la boquilla protetta da una lastra di coccio. E curioso che per il resto
dell'anno non se ne vedano, ma sempre piu spesso assumono la posizione di
strumento principale nel folclore di questa zona dell'Andalusia. (Payno )

(A Huelva [la provincia in cui si svolge El Rocio; vedi App. B], durante la
romeria di El Rocio, ¢ popolare la gaita rociera, [sono] di tono acuto, di tubo
sottile, accompagnate da grandi tamburi, [aprono] le processioni e seguono le
celebrazioni [intese come quelle dei santi patroni e delle vergini locali] e le
romerias [altre romerias, non solo El Rocio]. Tendono ad avere I'imboccatura
protetta da un pezzo di corno animale. La cosa curiosa ¢ che nel resto
dell'anno non si sentono, anche se sempre di piu stanno assumendo la

posizione di strumento principale nel folklore di questa parte dell'Andalusia)
(traduzione mia).

Questo riferimento al fatto che i flauti non si sentono da nessuna parte, tranne
che nelle romerias e nelle fiestas, ¢ interessante perché, da quello che ho osservato e
da quello che ho sentito nelle raccolte di CD, questi flauti sono usati solo nelle
processioni, Quello che Payno non dice bene, usando la vaga parola "folklore", ¢ che
il tamborilero suona solo per le processioni religiose. Inoltre, ¢ diventato un'icona per
tutte le processioni "popolari" o religiose al di fuori di quelle direttamente
sponsorizzate dalla gerarchia della Chiesa. Sappiamo che il tamborilero, come gia
detto, un tempo era il capo processione di tutte le processioni della Settimana Santa,
finché non fu sostituito dalle grandi bande di tipo militare alla fine del XIX secolo

(Chica 1999: 30-33).
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Figura 4-9 Miniatura di suonatori di "piffero e tabor', XIII secolo
(Dalla raccolta di canti devozionali mariani, le ""Cantigas de Santa Maria" di Alfonso
X)

Figura 4-10 Flauto a tre fori e il bordon del XVII secolo
Il bordén ¢é uno strumento a percussione originario della regione basca.
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Figur 4-11 Angelb Tamborilero, XVI secolo Dettaglio
di un dipinto di Pedro de Berruguete

= A &
Figura 4-12 Particolare de "La Boda" ("Il matrimonio"), XIV secolo
Di Nicolo di Bologna, Italia

Figura 4-13 Re che suona flauto e campana, XIII secolo

La combinazione qui raffigurata, sulla facciata orientale della Cattedrale di Leoén, &
ancora utilizzata (anche se non suonata dalla stessa persona) per accompagnare le
Sevillanas Correleras nella provincia di Siviglia.
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Figura 4-14 Dettaglio del Salterio di Luttrel, British Museum, XVI secolo
Un'illustrazione di guerra?

Figura 4-15 Disegno sclamanlco, 1l romanzo di Alessandro, XIV secolo Si noti che
nel petto dell'animale compare un volto umano e che le zampe posteriori sono
Zampe umane.

Figura 4- 16 Addestratore di animali, 1/ romanzo di Alessandro, XIVsecolo
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Figura 4-17 Xilografia di un suonatore di piffero e tamburo con una ballerina
di Morris, 1600 circa Da Nine Daies Wonder di William Kemp, pubblicato a
Londra nel 1600.!

La Fig. 4-13 ¢ interessante perché raffigura un re che suona il flauto e la
campana. La campana ¢ significativa a diversi livelli: uno strumento usato per
controllare gli animali domestici, uno strumento di chiamata della Chiesa cattolica e
un dispositivo di avvertimento per molti usi sociali. La campana ¢ utilizzata come
strumento percussivo nelle Sevillanas Correleleras, una musica popolare della zona
di Siviglia. Queste relazioni - allarme, richiamo, guida e gregge - sono tutte diverse
funzioni storiche del tamborilero, come rivelera questo lavoro.

Inoltre, come rivelano le figure 4-15 e 4-17, 'associazione con il rituale precristiano ¢
inconfondibile, anche se non ¢ ancora chiaro in che misura. Le figure rivelano anche
un arco di funzioni sociali tra le corti, 1 militari, i religiosi e il "popolo". Cio che
emerge da questa breve indagine storica ¢ che la tradizione del Tamborilero era un
tempo pervasiva in tutti gli strati sociali del Medioevo, con radici che potrebbero
risalire a tradizioni molto piu antiche. Ma tra il tardo Medioevo e I'epoca attuale la

tradizione si ¢ limitata alle pratiche rurali e "folcloristiche", che in Iberia sono
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strettamente legate alla religione.
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L'attuale Tamborilero

Si ¢ gia detto che le tradizioni dei tamborilero si erano quasi estinte in tutta la
Spagna nel XX secolo, ad eccezione di quelle legate alle romerias dell'Andalusia.
Allo stesso modo, come racconta Jorge de la Chica (199, 23-24), i tamborileros erano
I'accompagnamento musicale anche delle processioni della Settimana Santa in
Andalusia fino alla fine del XIX secolo, quando furono sostituiti da bande musicali
sul modello delle bande militari - spesso, come accade ancora oggi, si tratta di bande

di varie accademie militari. Nel resto dell'Europa occidentale, le tradizioni sono quasi

Scomparse.

Figura 4-18 Tamborilero Rociero moderno, vestito in modo informale
Il medaglione indica I'appartenenza a una Hermandad. (Foto per gentile concessione di
Juanma Sanchez)
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Figura 4-19 Tamburo Rocio moderno, usato dalle signore di La Curra ("1l riccio')
Come é evidente, il tamburo ¢é piuttosto grande e spesso fungeva da tavolino quando
non veniva usato per cantare. (Foto di Lisa Rossini Johnson)

Solo di recente gli attuali Mummers Dancers, o Morris Dancers, delle isole
britanniche si sono resi conto che il musicista originale di queste danze era in realta il
suonatore di "pipe e tabor" a cui si riferiva Darwin. Lo testimoniano le recenti
comunicazioni tra i Tamborileros spagnoli ¢ i Tamborileros e i gruppi di Morris
Dance inglesi (Sanchez 2006 e Brady [Darwin 1914]), anche se nel 1912 in
Inghilterra si trovava ancora un suonatore di piffero e tabor: "Quando George
Butterworh setaccio l'area alla ricerca di ballerini di Morris [oxfordshire] nel 1912
trovo solo un piffero e un tabor, in possesso di un anziano di Bicster che era in grado
di suonare la Maid of the Mill e Shepherd's Hey" (Grove Vol. 14, 762).

E negli anni Settanta che si assiste a una rinascita delle tradizioni del
tamborilero in tutta la Spagna. Né Payno né Merchante attribuiscono questa rinascita
direttamente a El Rocio, ma certamente, data 1'alta considerazione che il tamborilero

gode all'interno di El Rocio (una statua ¢ dedicata a lui nella citta di El Rocio di
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fronte alla
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Ermitage) e l'ascesa alla ribalta della romeria in quel periodo, deve esserci stata una
certa influenza.

Le due principali scuole di tamborilero in Andalusia si trovano nelle citta di
Villamanrique e, come ci si potrebbe aspettare, di Almonte. Villamanrique sembra
essere la piu prestigiosa e anche la piu antica (Payno).!” Una terza importante scuola
funziona all'interno del Rocio stesso. Questa scuola fu fondata dal famoso
cantante/poeta/compositore di Sevillanas Rocieras, Manuel Pareja Obregdn, anch'egli
originario di Siviglia. Obregdn era un pianista e compositore di formazione classica.
Negli anni '70 Obregdn creo la scuola in una casa che acquisto nel centro della citta di
El Rocio e che oggi funziona come un piccolo hotel gestito dalla nipote - chiamata,
appunto, Rocio (ho visitato I'hotel nel 2005). Anche se al momento non ci sono prove
sufficienti per dimostrarlo, mi sembra che uno degli obiettivi di Obregon nell'avviare
una scuola per tamborileros possa essere stato quello di standardizzare le altezze e gli
intervalli. Dico questo perché, per quanto ne so, solo al Rocio troviamo grandi gruppi
di tamborileros, tutti provenienti da diverse parti della Spagna (anche dalle Isole
Canarie), che suonano insieme. Questa innovazione, ovviamente, alla luce della storia
raccontata sopra, va completamente contro il loro ruolo tradizionale di solisti
itineranti e auto-accompagnanti.

Dato che Obregon era un pianista, potrebbe anche aver introdotto
l'accordatura temperata ai Tamborileros (anche questo richiedera ulteriori indagini) in
modo che potessero suonare insieme a lui nella sua scuola (c'¢ ancora un pianoforte a
coda nella grande sala di ricevimento dell'hotel). Ne ¢ testimonianza il fatto che
'ultima domenica della romeria si tiene la "Messa dei Tamborileros", in cui fino a

trenta o piu Tamborileros suonano insieme.
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Personalmente, ho trovato I'evento un po' terribile. Il coro dei Tamborileros non ha
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la Messa o viceversa. Hanno suonato la stessa melodia a ogni momento stabilito per
accentuare gli eventi importanti e niente di pit. Mi ha ricordato la "Messa a razzo" a
cui ho assistito sul Cammino (vedi capitolo 8). Sospetto che la novita di tanti
tamborileros che suonano insieme sia stata resa possibile solo di recente, grazie alla
standardizzazione dell'accordatura raggiunta durante la rinascita degli anni Settanta.
Obregodn potrebbe essere stato uno dei principali promotori di questo processo di
standardizzazione.

Obregodn scrisse anche una Misa de Romeros ("Messa dei pellegrini"), in cui
utilizzo una delle tre melodie tamborilero della romeria di El Rocio: "El Alba", la
seconda melodia trattata in precedenza in questo capitolo, per una preghiera a Maria
chiamata Salve Maria. Questo brano ebbe un enorme successo come canzone
popolare in tutta I'Andalusia e in generale in tutta la Spagna. Questa ¢ di gran lunga
la preghiera piu comunemente cantata a El Rocio e sara discussa piu dettagliatamente
nel prossimo capitolo.

La tradizione del tamborilero, quindi, ¢ quella di essere, se non proprio il
leader della processione, almeno 1"araldo" sonoro richiesto per la Vergine. In questo
modo il tamborilero ¢ stato inserito nel sistema rituale dell'Andalusia (e
presumibilmente in tutta I'Europa occidentale) a livello di base: Settimana Santa,
pellegrinaggi, matrimoni, feste dei santi e cosi via. Se sia mai stato il "Maestro di
Cerimonie" in un determinato momento o luogo non ¢ chiaro a questo punto, ma per
qualsiasi motivo ¢ stato apparentemente indispensabile per secoli. In quanto tale, la
sua musica potrebbe essere stata un elemento importante della musica popolare del
passato, proprio come accade oggi in Andalusia con i brani "El Romerito" e "EI

Camino" descritti sopra. Ci presenta il primo esempio di musica rituale della romeria
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che diventa musica popolare. Ci presenta anche un enigma del passato: perché lui,

come il
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coro, che si trova cosi spesso in relazione agli animali da gregge e da favola, o agli
animali selvatici, in una sorta di relazione domestica con la musica e/o la

processione?

Conclusioni del capitolo 4

La prima ovvia osservazione sul tamborilero ¢ che la sua funzione all'interno
del Rocio ¢ quella di araldo musicale del carro e dello stendardo del Simpecado, cioe
della Vergine stessa e della romeria. Ancora una volta, va sottolineato che la sua
presenza non ¢ né periferica, n¢ decorativa, ma centrale. Inoltre, questo ruolo centrale
all'interno del rituale processionale ¢ chiaramente secolare. Il materiale presentato in
questo capitolo suggerisce che, in relazione al coro processionale, non troviamo un
momento in cui lui entra nel coro, ma piuttosto troviamo che ovunque troviamo il
coro, li troviamo lui, in una veste o nell'altra. Questo fatto sembra riflettersi nella
natura delle sue melodie processionali. La struttura "senza fine" delle melodie ¢
funzionalmente adatta a guidare una processione in movimento che puo fermarsi in
qualsiasi momento. Allo stesso modo, il suo adattamento alle Sevillanas Rocieras gli
permette di fungere anche da "maestro di ballo" durante le soste della processione.
Ci0 che risulta chiaro anche dalle testimonianze storiche ¢ che egli ha sempre avuto
anche altre funzioni, che lo hanno coinvolto, in un momento o nell'altro, con tutti 1
possibili strati dello spettro socioeconomico, compreso quello dei vagabondi
emarginati. Il fatto che la sua musica sembri essere stata parte della cultura popolare,
alla luce di quanto ¢ stato fatto, sembra conclusivo, cosi come le sue funzioni rituali e
cerimoniali che collegano la cultura popolare con quella religiosa in un modo che puo

essere testimoniato ancora oggi, almeno in Andalusia.
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La presenza del flauto dei "pastori", o fischietto, ha connotazioni interessanti
nel contesto del suo rapporto con il coro musicale, e la presenza di un tamburo
militare da campo indica chiaramente un duplice scopo, per lo meno, di una funzione
che in passato era a cavallo tra il religioso e il militante. Anche 1 bastoni, le campane
e altri oggetti degli Hermadades che suggeriscono vigilanza e risveglio, insieme al
ruolo del Tamborilero come colui che segnala operazioni rituali come la venuta della
vergine e il risveglio dei pellegrini al mattino, sono provocatori. Ci sono anche alcuni
aspetti interessanti di queste funzioni se viste alla luce del lavoro di Wallin. Lo stato
mentale/emotivo di vigilanza e di allarme, come modalita emotive che coinvolgono la
caccia e la pastorizia, ha un ruolo di primo piano nella sua teoria della coscienza
emergente e sara trattato brevemente nel capitolo 12.

La curiosa combinazione di flauto e tamburo sembra essere storicamente una
variazione comune sul tema del musicista solista e auto-accompagnatore, forse
poeta/bardo, e, se si estende 1'immaginazione, si puo supporre che ci sia una qualche
relazione con una funzione sciamanica e sacerdotale nel suo passato, come
suggeriscono chiaramente alcune delle illustrazioni di questo capitolo. La reputazione
del tamborilero come colui che abita non solo ai margini territoriali, ma anche ai
margini sociali, ¢ anche suggestiva di un ruolo, o di una serie di ruoli, che sembra
mostrare una certa coerenza storica, anche se non chiara, che ¢ di per sé, secondo
Eliade, tipica dello status sociale dello sciamano a livello transculturale (Eliade 1964,
508-511).

Certamente € curioso, se non altro, considerare il fatto che il

pastore/cacciatore - che, secondo la leggenda del "ciclo dei pastori", avrebbe scoperto

l'immagine miracolosa che divenne la Virgen del Rocio - ¢ ritenuto

176



che si sono originate nella citta di Almonte o in quella di Villamanrique (come si ¢
detto nel capitolo 2), dove hanno avuto origine le due piu antiche Hermandades della
romeria e dove sono nate le due piu antiche e prestigiose scuole di Tamborileros.
Quale potrebbe essere la tradizione, o le tradizioni, di cui il tamborilero ¢ un'eredita?
Un'indagine approfondita su questa domanda ¢ al di 1a dello scopo di questa
dissertazione, e per il momento ¢ probabilmente un po' troppo speculativa; tuttavia,
ci sono alcuni indizi interessanti che sono emersi sulla scia di questa indagine sulla
musica e sul rituale di El Rocio, che saranno menzionati quando relativi, e che

sembrano fondare le aree speculative della domanda su un terreno piu concreto.
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Capitolo 5: La musica del coro

Come discusso nei capitoli 2 e 3, sembra esserci stata una lunga storia del
coro processionale che canta, danza e, come rivelato nel capitolo 4, del suo rapporto
con il musicista accompagnatore singolo. Allo stesso modo, sembra esserci stata una
lunga storia di processioni musicali specializzate, con un'unica modalita emozionale
al centro, che sembrano essere, se I'Andalusia attuale ne ¢ un esempio, coltivate
consapevolmente.

Questo capitolo trattera la musica dei cori processionali di El Rocio da due
punti di vista. L'approccio principale sara quello di una prospettiva performativa e
rituale che si concentra sul ruolo che la musica svolge all'interno del pellegrinaggio.
Suggerisco che le forme musicali dell'Andalusia e la loro morfologia all'interno del
processo rituale trovino la loro ultima manifestazione nell'estetica comportamentale,
un'estetica che, sostengo, si crea all'interno del processo rituale, un processo che per
molti versi ¢ inseparabile dalle pratiche musicali. Il tentativo di comprendere il ruolo
del coro ¢ la sua relazione con El Rocio ha anche evidenziato un processo di
comportamenti musicali e rituali che contribuiscono all'emergere dell'individualita
all'interno di uno sforzo comunitario. Individualita ed estetica comportamentale
sembrano essere intimamente legate.

Il secondo approccio, secondario, ¢ quello storico. Ho fornito solo il materiale
storico relativo al coro che ho ritenuto rilevante per la pratica attuale di El Rocio.

Tuttavia, I'eredita storica del canto
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Il coro processionale, non solo in Andalusia ma anche a livello interculturale, sarebbe
di per sé un ricco argomento per ulteriori lavori etnomusicologici e storico-

musicologici.

La Salve Maria

Si comincia con la Salve Maria, una preghiera ispirata alle parole
dell'Arcangelo Gabriele durante I'Annunciazione. L' Ave Maria" (come viene
chiamata in inglese) ¢ una preghiera che contiene elementi di altre scene bibliche, tra
cui il saluto di Elisabetta a Maria: "Benedetto il frutto del tuo seno". (N.A.C.E. 2006).
La preghiera ¢ chiamata anche "Saluto Angelico" o "Rocio", come si puo notare
nell'itinerario (vedi App. B): "Rezo del Angelus" (Preghiera dell'Angelo).

Dopo il primo anno, quando iniziai a scrivere su El Rocio, guardavo
l'itinerario pubblicato dagli Hermand nella loro rivista "Granada Rociero", e rimasi
sempre perplesso dalle voci "Rezo Angelus", perché non ricordavo che una preghiera
fosse recitata regolarmente sul Cammino. Il motivo per cui non sentivo mai nessuno
pregare era che nessuno lo faceva, almeno non come intendevo io la parola
"preghiera". Ma naturalmente, quando ho capito che la preghiera dell'Angelus era la
"Salve", ho capito che non solo avevo sentito la preghiera ogni giorno, ma I'avevo
"pregata" per tutto il tempo con il coro.

Ma il motivo per cui non ho riconosciuto la preghiera cantata nemmeno dalle
parole ¢ che esistono diverse "Salve Marias", a volte chiamate "Salve Rocieras", o
anche solo "Salves", per abbreviare, e ogni Hermandad ne sceglie una, o ne crea una
propria, e poi la canta esclusivamente. La Salve che segue ¢ stata scritta in

collaborazione con il famoso scrittore di Sevillanas e Sevillanas Rocieras, Manuel
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Pareja Obregon, e faceva parte di
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una Misa Rociera (Messa dei pellegrini del Rocio). La Salve divenne popolare in

tutta 'Andalusia e poteva essere ascoltata alla radio o quasi ovunque. Ho scelto di

trascrivere questa Salve perché ¢ di gran lunga la piu conosciuta di tutte le Salve ed ¢

cantata da molte Hermandades.

"Dios te salve Seiora

I (verso)

Dios te Salve

del rocio Sefora.

Luna, Sol, Norte y Guia
Nord) y Pastora celeste.

estribillo (ritornello)

Ol¢, olé, olé,

Al rocio yo quiero

a cantarle a la Virgen con fe
con un OI¢, olé, olé, olé,

Dios te Salve

todo el pueblo te

y repite a porfia

Como tu no hay otra igual.
altro

estribillo (ritornello)

I

Dios te Salve
manantial de dulzura.
A tus pies noche y

"Dio ti salvi Signora" (Ave a te Signora)

MariaDio ti salvi Maria (Ave Maria)

Lady of the Rocio
Luna,Sole e Guida (Stelladel
Pastora celeste

volverAl rocio voglio tornare
cantare con fede alla Vergine
Con un Ol¢

MariaAve Maria
adorail popolo ti adora
e ripetere senza fine
Comete non c'¢ nessun

MariaAve Maria
Sweet dawn
diaAi tuoi piedi notte e giorno

te venimos a rezar.Veniamo da te per pregare

estribillo (ritornello)

R. de Ledn, M. Clavero, y M. Pareja Obregon y G. Valle

Figura 5-1 Trascrizione di "Dios te salve Sefiora".

R. de Ledn, M. Clavero, y M. Pareja Obregon y G. Valle (trascrizione di W. Gerard

Poole)
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2 Dios te Salve Senora (cont)
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Ovviamente la melodia di apertura ha un suono estremamente ingenuo e artificioso.
E interessante la seconda melodia, quella del ritornello, che ¢ la sezione "Ol¢ y Ol¢",
l'ultimo battito della battuta 65 fino alla battuta 107. E, ovviamente, il secondo
motivo della frase della melodia "Al Alba" (Fig. 4-2, misure 1-15). Si tratta,
ovviamente, del secondo motivo della frase della melodia "Al Alba" (Fig. 4-2, Misure

1-15).
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Il compositore Manuel Pareja Obregén ha "recuperato" il motivo e lo ha
trasformato in un'efficace frase musicale per il ritornello della preghiera. Quanto
abbia effettivamente preso dalla melodia originale del Tamborilero ¢ difficile dirlo.
Mentre nella versione riportata nella Fig. 4-2 la somiglianza ¢ evidente, ho sentito
diverse versioni in cui la somiglianza ¢ debole. Non so se alcuni tamborileros
cambino un po' la melodia per identificarsi ulteriormente con la versione popolare o
se la varino deliberatamente per evitare di identificarsi con essa. Tuttavia, ¢
interessante notare che, sebbene questa canzone sia una preghiera, ¢ diventata una
canzone popolare in tutta 'Andalusia durante gli anni '70 e, al momento della stesura

di questo articolo, ¢ ancora una canzone molto conosciuta in quella regione.

Le Sevillanas Rocieras

Queste sono di gran lunga le canzoni piu comunemente cantate sul Rocio e
durante gli anni '70 e per buona parte degli anni '80 sono state anche la musica
popolare dominante dell'Andalusia. Una canzone, "El Amigo" ("L'amico") del gruppo
"Los Amigos de Ginés" divenne un successo internazionale in tutti i Paesi di lingua

spagnola del mondo (Gil Buiza 1991, 4: 65).

Contesto storico

Varie fonti attribuiscono le attuali Sevillanas alle seguidillas del XVII secolo.
La seguidilla era "...el cante rociero por excelencia" ("1l canto per eccellenza del
Rocio") gia nella prima meta di questo secolo (Trujillo Priego 1995, 339). "Tipico di

molte forme di danza popolare, il nome
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'seguidilla’ puo identificare una danza, un tipo di verso e una forma di canzone"
(Brooks 1988, 201).

La seguidilla (pronuncia seh-gee-dee-ya) era una danza cantata il cui modello
di base non proveniva dall'Andalusia. La seguidilla era originaria del nord della
Spagna ed era stata trasformata nella regione di Cadiz-Sevilla in qualcosa di piu
andaluso. La fisicita della Jota settentrionale (la danza regionale del Nord) non ¢
intesa come sensuale o ipnotica; al contrario, ¢ marziale e in qualche modo
acrobatica. Questa qualita marziale era una caratteristica delle danze settentrionali ed
era spesso menzionata nelle cronache delle danze di processione, anche in Andalusia
(Brook 1988, 194-196). Fu la fusione delle danze settentrionali piu acrobatiche e
marziali, come la Jota, con le danze andaluse piu liriche e sensuali, come 1
fandanguillos, a dare alle seguidillas, e poi alle attuali Sevillanas, la loro forma
elegante, maestosa e sensuale. Ci0 che ¢ particolarmente interessante, per quanto
riguarda i temi di fondo di questa tesi, ¢ che 1 primi riferimenti della danza/canzone
sono alla sua presenza nelle processioni.

Gia nel 1625 si parla delle "coplas Seguidillas” come intermezzi delle
processioni del Corpus Domini di Siviglia. Questi "intermezzi" sembrano analoghi
alle soste che ho sperimentato nelle processioni di El Rocio. Brooks (1988, 162)
suggerisce che di tutte le danze popolari dell'Andalusia, ¢ la Féria Sevillanas - la
Sevillanas della citta di Siviglia vera e propria (a differenza delle variazioni della
Sevillanas del resto della provincia di Siviglia) - ad aver assorbito le influenze piu
forti dalle versioni di corte della danza andalusa. Questo sembra logico se si

considera il
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ruolo amministrativo centrale, compreso quello pronunciato e stravagante nella

produzione rituale, che la citta di Siviglia svolse durante 1'eta dell'oro della Spagna.

Struttura della danza Sevillanas
(Quanto segue ¢ stato riprodotto e adattato dall'originale con il permesso dell'autore:

Simon el Rubio).

Definizioni
Paso: 11 tipo di passo utilizzato (vedi sotto)
Ripetizione: Quante volte eseguire quel passo

Descrizione: Descrizione del passo. Per le descrizioni ho seguito il normale uso
spagnolo. Quindi il passo di base o standard della sevillana che tutti voi imparate per
primo ¢ il paso de sevillana.

Descrizione dei vari tipi di paso

1= passo di sevillana / passo di sevillana

standard 2= pasada / passo di passaggio

standard

3= esquinas / angoli

4= vuelta izquierda / una sola svolta a sinistra

5= cierre / chiudere

6= pasos arrastraos / passi a spazzola (si pensi al pattinaggio su ghiaccio)

7= pasos cruzados / passi incrociati (in realta "pas de basque": "passo basco")

8= vuelta izquierda punteggiando con pie derecho / girare a sinistra poi puntare

il piede destro (verso il partner)

9= vuelta derecha punteando con pie izquierdo / girare a destra e puntare il piede
sinistro (verso il partner)

10= zapateado / footwork (la parte pesante della terza sevillana)

11= pasada, tiempo de espera / passo di passaggio e tempo di percorrenza (a seconda
della coreografia)

12= vuelta izquierda y paso montado pie derecho / svolta a sinistra ed elevazione del
piede destro (a seconda della coreografia)

13= vuelta derecha y paso montado pie izquierdo / giro a destra ed elevazione del
piede sinistro (a seconda della coreografia)

14= careos / tipo di passaggio utilizzato alla fine della quarta sevillana

Figura 5-2 Schema di danza Sevillanas
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Primera Sevillana

B LR TR

2 1 pasada 3 4 esquinas 2 4 pasadas
1 pasada 4 1 vuelta
izquierda
5 cierre
Segunda Sevillana

= o' '
63‘76‘78.
)

4 1 vuelta 4 1 vuelta 4 1 vuelta
izquierda izquierda izquierda
2 1 pasada 2 1 pasada 5 cierre

Tercera Sevillana

1 1 -II FII -

8 1 vuelta 10 3 zapateado 11 1 passato
izquierda tempo di
punteggian attesa
do con pie
derecho

9 1 vuelta 4 1 vuelta 11 1 passato
derecha izquierda tempo di
punteggian attesa
do con pie
izquierdo

2 1 pasada 2 1 pasada 4 1 vuelta

izquierda

5 cierre
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Cuarta Sevillana

0 m'' ' .

12 1 vuelta 14 1 careo 14 4 carezze
izquierda
paso
montado
con pie
derecho
13 1 vuelta 7 1 passi 4 1 vuelta
derecha cruzados izquierda
paso
montado
con pie
izquierdo
2 1 pasada 14 1 careo
4 1 vuelta
izquierda
2 1 pasada 5 cierre

Sebbene questo schema sia ben fatto, Rubio ha tralasciato un elemento.
Ognuna delle quattro Sevillanas inizia con un'introduzione melodica di sei misure (se
si usano 3/8 anziché 6/8) da parte del cantante o dello strumento melodico principale.
Durante questa introduzione i ballerini possono rimanere fermi o rispondere al
cantante/strumento in qualche modo, a seconda del fraseggio della melodia
introdotta.

Le Sevillanas sono in realta molto piu difficili di quanto sembri guardando gli
altri ballare. Le sezioni richiedono passi memorizzati che possono essere piuttosto
complicati e che devono essere sufficientemente interiorizzati da permettere al
ballerino di assecondare la danza del partner. Dal momento che ogni sezione ha i
propri schemi di danza, entrambi i ballerini devono sempre sapere in quale copla si
trovano, anche se le copla vengono infilate insieme, una dopo l'altra, all'infinito. Per

la cantante questo non ¢ un problema, perché puo scegliere qualsiasi strofa in
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qualsiasi momento. Ma i ballerini devono tenere traccia dell'ordine di
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le coplas, altrimenti si incrociano i giri e 1 passaggi. Soprattutto, le soste tra le coplas,
che terminano in posizioni congelate, sono precise e devono essere eseguite di
concerto da entrambi 1 ballerini. Tuttavia, nei piccoli gruppi intimi di amici e
familiari, le quattro serie formali di Sevillanas non sono sempre rispettate. Spesso
ogni copla del cantante si presenta da sola come una nuova Sevillanas e i ballerini
eseguono un movimento di danza semplificato, ma comunque conforme alle strutture
metriche di base. La terza copla, quella con lo zapateado (una breve sezione di
footwork), ¢ quella che piu spesso viene tralasciata.

Sebbene Rubio fornisca un'eccellente e concisa descrizione dei diversi pasos,
non indica il numero di misure necessarie per completare ogni paso e quindi ¢ facile
concludere, dopo aver sommato il numero di ripetizioni, che le quattro Sevillanas
sono di lunghezza disuguale; non ¢ cosi. Ogni Sevillanas ¢ esattamente della stessa
lunghezza, per un totale di 40 misure di 3/8 (o 20 di 6/8):

Introduzione: 6

Primo Tercio: 12

Secondo Tercio: 12

Terzo Tercio: 10

La decima misura non ¢ in realta completata nel terzo tercio. Il drammatico
cerre, 0 "chiusura", sul primo battito di questa misura finale lascia un silenzio di due
battute. La chiusura sul 10° battito di una battuta di 12 conti, in cui gli ultimi due
battiti sono considerati come riposi o finali di frase, o come finale del brano, ¢
comune nei ritmi composti del flamenco. Nelle misure di 12 conti di 2x3 + 3x2, il 10°
battito ¢ il battito finale di conclusione o il battito su cui tende a imperniarsi il
fraseggio melodico. Nelle Sevillanas vediamo lo stesso schema, ma applicato alla

decima battuta (anziché al decimo conteggio) della frase di 12 battute.
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C'¢ anche la questione del compads. Il compas non € né il metro né il
conteggio, ma piuttosto gli accenti ritmici che danno alla forma il suo carattere
speciale. Questo aspetto ¢ particolarmente importante quando si tratta di distinguere
tra forme che condividono lo stesso metro e lo stesso conteggio. Nel caso delle
Sevillanas, ci sono due importanti accenti. Il primo ¢ 1'accento trainante che sta alla
base dell'intera Sevillanas:

Modello A

>>>>>>
123 123 123 123...

Gli accenti sono forniti dalle palmas o dal tambor, se presente. Quello sopra
riportato ¢ I'accento di base dei segmenti introduttivi e delle transizioni tra tercios e
tra coplas.

Tuttavia, durante le diverse pasadas, € anche le cruzadas, sezioni in cui i
ballerini sono in prossimita piu prolungata, gli accenti si spostano leggermente ma
decisamente verso questo:

Modello B

> > >
123 123 123

Lo sguardo e la tensione corporea come estetica integrale

11 forte accento sulla prima battuta arriva in un momento in cui due ballerini
si guardano negli occhi. La spinta improvvisa e piu costante crea una tensione che
viene poi alleviata dai passi di transizione, in cui il battito ritorna all'accento A e si
inizia la copla successiva. Questi stessi battiti terziari, con il forte accento iniziale,
vengono battuti anche durante i momenti intensi di interazione con la Vergine,

durante la
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Salida, o anche con il Simpecado all'interno delle processioni formali in
momenti di alta esaltazione emotiva. Ma nel terzo tercio, invece di allentare la
tensione alla fine del paso Sevillanas, i due ballerini terminano bruscamente faccia a
faccia guardandosi negli occhi (a seconda della loro interazione) o, in alcune versioni
piu coreografiche, la danza terminera con una postura intima tra i due ballerini: a
volte una sorta di carezza, altre volte quasi una sfida.

Questa pratica non ¢ un vezzo di alcuni ballerini, ma un aspetto importante
della danza stessa. Il ruolo degli occhi viene solitamente insegnato nei corsi di
Sevillanas, ma viene raramente menzionato quando si analizzano i passi e le forme.
Inoltre, Carretero sostiene che il paseo delle seguidillas (che ¢ 1'attuale paso delle
Sevillanas) ¢ il "piu antico e meno alterato" dei movimenti di danza spagnoli” (1980,
108). Il contatto visivo, cosi importante in questa parte della danza, ¢ altrettanto

antico e la dice lunga sulla natura interiore della danza andalusa.

Il pellisco

Il pellisco (letteralmente il "pizzico") ¢ un movimento fisico improvviso e
breve che serve ad accumulare tensione ¢ a rilasciarla rapidamente nella danza. Lo si
nota soprattutto nel primo momento di ogni copla, quando la danza sta per riprendere.
Tuttavia, € un movimento che si verifica in misura maggiore o minore durante tutta la
danza e puo essere pronunciato nelle danze flamenche piu drammatiche.

Il pellisco ¢ semplicemente un momento in miniatura, visibile, della lotta
costante tra tensione e rilascio che caratterizza la forza motrice interna delle
Sevillanas in una certa misura e del flamenco in una misura maggiore. Questi

movimenti indicano
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una sensibilita minuta alla tensione e al rilascio in relazione al ritmo, alle emozioni e
al movimento.

Se si osservano i ballerini di Sevillanas, diventa evidente che questi
movimenti brevi, anche se a volte sottili, rivelano in realta molto sull'estetica
interiorizzata della danza andalusa. Il pellisco ¢ solo una manifestazione di questo
gioco con le dinamiche del corpo, un'improvvisa estrazione e rilascio di tensione
fisica dall'interno. E un'analogia con l'attrazione ¢ il rilascio (esteriorizzazione) della

tensione emotiva che ¢ cosi caratteristica della canzone.

Sevillanas e competenza tecnica

Osservando la danza di "EI Sevillano", ¢ apparso evidente quanto virtuosistica
possa diventare la danza Sevillanas se un ballerino ha la padronanza della danza e
vuole esplorarne le possibilita. I livelli di elaborazione e complessita che possono
essere lavorati nella forma base della Sevillanas possono essere sorprendenti.
Tuttavia, e questa ¢ un'osservazione comune anche nel flamenco, I'aumento della
complessita e della tecnica non ¢ affatto indice di una performance migliore o
peggiore. La cosa piu importante ¢ I'estetica complessiva, che puo essere ottenuta con
poca complessita. Le riprese che ho fatto dei Rocieros che ballano e cantano al
rengue dopo l'attraversamento del fiume Quema sono un ottimo esempio sia del ruolo

degli occhi sia di quanto possa essere estetico il ballo nelle sue varianti piu semplici.
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La divinita, il gruppo e l'individuo nella danza Sevillanas

La danza all'immagine, come il canto all'immagine, si trasferisce alla danza e
al canto reciproci. Lo stesso si puo dire per la pratica delle promesas. C'¢ la danza per
celebrare la Vergine, la danza per celebrare il Rocio e la danza per celebrare 1'altro.
La danza contiene tutti e tre 1 temi, e questo € particolarmente vero grazie all'aspetto
di accoppiamento della danza delle Sevillanas. Questa, infatti, € la caratteristica che
piu contraddistingue la Sevillanas da tutte le altre danze dell'Andalusia: ¢
specificamente un ballo di coppia. Anche il suo parente piu prossimo, la famiglia dei
balli fandanguillos, sono eseguiti come balli di gruppo spesso separati per sesso (per
saperne di piu).

Come ¢ gia stato descritto da Merchante (1999, 16-21), la famiglia di danze
che si ¢ formata in tutta I'Andalusia, associata ai fandangos, cio¢ al ballo delle
Granainas della provincia di Granada, ¢ sostanzialmente simile. La caratteristica piu
importante che ho notato ¢ che 1 balli andalusi, al di fuori del flamenco, tendono a
essere balli di gruppo. Possono essere ballate dai maschi, spesso come danze di
guerra e/o del sole, o dalle femmine come danze alla Vergine (Merchante 1999, 58).
Se sono ballate da entrambi 1 sessi, non sono tanto danze personali quanto danze di
esibizione generale: esibizione di virilita, bellezza, grazia e cosi via, ma in un
contesto comunitario.

La Sevillanas, come gia detto, ¢ una danza che non ¢ necessariamente erotica,
ma ¢ sempre piuttosto intima, sia che venga ballata da figlio e madre, sorella e
fratello, padre e madre o tra giovani amanti. Credo che questo aspetto della danza

abbia contribuito notevolmente allo sviluppo delle Sevillanas Rocieras.
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come genere musicale. Come vedremo nello sviluppo della canzone, il movimento

verso l'espressione individuale si manifesta in particolari cambiamenti strutturali.

Riepilogo delle caratteristiche

I1 lettore avra gia notato tre elementi fondamentali di questa danza:

(1) La danza ha un elemento intellettuale che, per quanto fisicamente
interiorizzato, deve in qualche misura continuare a funzionare per eseguire la danza.
Questo, unito alla struttura stop/go della danza in relazione ai quattro coplas, non
favorisce il tipo di ripetizione necessaria per l'induzione della trance, almeno non
quella che ¢ stata osservata finora.

(2) 1l ballo € molto simile a quello di coppia. Questo, e l'elemento del
contatto visivo che vi ¢ insito, incoraggia un elemento di corteggiamento, un
potenziale romantico o erotico che puo essere minimizzato o accentuato dai
ballerini, ma che non puo essere completamente ignorato. Tuttavia, l'erotico puo
anche essere inserito all'interno di un'intimita generalizzata, in modo che i membri
della famiglia, le persone di eta diverse e persino gli elementi del sacro possano
essere accolti a seconda delle circostanze e delle diverse modalita emotive e gradi di
formalita. Le Sevillanas possono essere formali o intime, emotive o neutre, e ogni
grado intermedio.

(3) La danza, pur essendo strutturalmente ben definita, lascia spazio
all'improvvisazione individuale, compresa un'interazione a tu per tu tra i ballerini o
un'esibizione piu personale di abilita e stile.

Questi elementi di base della danza sono abbastanza complessi da richiedere

un alto grado di autocoscienza e di presenza mentale/emotiva. La danza richiede
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attenzione intellettuale e coordinazione fisica, mentre allo stesso tempo puo servire a
stimolare l'interazione emotiva e personale. E strutturato in modo formale per
facilitare la sincronizzazione del gruppo e sufficientemente flessibile per
incoraggiare le idiosincrasie individuali.

Sulla base di queste osservazioni piuttosto ovvie, le Sevillanas, pur
contribuendo alla strutturazione emotiva e all'incarnazione delle strutture
comportamentali della formalidad, non favoriscono l'induzione della trance. Inoltre,
le caratteristiche intrinseche agiscono di fatto per bloccare tale movimento. Cio ¢
analogo alle pratiche dei rituali di El Rocio in generale, dove I'induzione della trance
semplicemente non ¢ una caratteristica, con la possibile eccezione della Salida (che

verra trattata nel Capitolo 10), e li la danza delle Sevillanas non ha alcun ruolo.

Paso, paseo, salida come riflesso dell'intima relazione tra rito e
danza in Andalusia a livello simbolico

La parola paso significa passo, come passo di danza, o passaggio, come
passaggio (come El Paso, Texas, che si riferisce a una porta o passaggio in Texas dal
Messico). Paso puo anche riferirsi al movimento. Ho gia detto quanto siano
importanti le sezioni di paso all'interno della danza Sevillanas. Tuttavia, ¢ istruttivo
notare quanto questi termini siano intimamente legati al rituale andaluso in generale.

Durante la Settimana Santa, le immagini trasportate nei loro palanchini sono
chiamate pasos. Una cofradia puo avere uno o due pasos, cio¢ due pasos composti da
una Vergine e un Cristo, o solo dalla Vergine, o solo dal Cristo. I pasos, che si
riferiscono alle immagini, vengono fatti "danzare" dai giovani che li trasportano dal

basso (i costaleros). Lo fanno muovendosi leggermente da un lato all'altro mentre
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avanzano.
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per creare un flusso ritmico che viene poi scandito da un suono oscillante e
tintinnante mentre la cotta di maglia e il tessuto ondeggiano a ritmo. A volte i
costaleros fanno eseguire al paso passi di danza in avanti e indietro, eseguendo passi
indietro e affondi in avanti, il tutto a tempo della banda. I passi indietro sono stati
utilizzati sia nelle danze di corte che in quelle processionali in Andalusia e altrove in
Europa (Brooks 1988, 199-203).

Anche la parola salida ¢ indicativa. La parola si usa nello stesso modo in cui
si usa la parola "exit" in inglese, ma significa "uscire" o "uscire", quindi puo riferirsi
a un'immagine che lascia il luogo in cui ¢ ospitata, o puo anche riferirsi a una
ballerina che entra in scena per iniziare la sua danza, o che lascia la scena (o solo il
cerchio) per terminare la danza. Ci sono molte danze della provincia di Huelva (dove
si trova El Rocio) in cui, come gia detto, i fandanguillos sono ballati da ballerini
maschi in onore di un santo maschio come San Giovanni Battista. Queste danze
tendono ad avere una natura piuttosto marziale e sono strettamente legate ai rituali
pre-cristiani del solstizio. Le danze sono spesso eseguite sulle cime delle colline,
dove i danzatori possono meglio affrontare l'alba, o salida, del sole (Merchante
1999, 80-81, 191). Le danze tendono a essere danze di gruppo, molto comunitarie.

Nella cultura gitana andalusa, la danza della Salida puo assumere una
relazione molto pit importante e intima. Quando una ragazza diventa maggiorenne,
parte della sua iniziazione consiste nel presentarsi alla famiglia e agli amici attraverso
la danza. Questa Salida ¢ un momento importante ed emozionante per tutti i presenti.
Un altro uso della parola salida che ¢ rilevante riguarda la romeria stessa. Quando la
Hermandad, in piena processione formale, inizia il suo pellegrinaggio, anche questa

viene chiamata salida. Queste relazioni verbali, pur essendo in
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Se non rivelano necessariamente un reale significato di collegamento, se considerati
insieme a ci0 che si pud sperimentare quotidianamente, supportano semplicemente
cio che ¢ gia evidente: che la cultura andalusa ¢ infusa di pratiche di danza e canto

che si fondano sul rituale sacro.

La danza cantata

I testi delle Sevillanas sono divisi in sezioni chiamate coplas. Questi versi
tersi, composti da tre o quattro linee ottasillabiche, costituiscono il metro lirico di
base utilizzato per quasi tutte le canzoni andaluse, indipendentemente dalla forma o
dal metro musicale. (Naturalmente ci sono molte eccezioni al verso ottasillabico, ma
in generale la sua applicazione ¢ coerente). Ogni Sevillanas ¢ composta da quattro (o
a volte solo tre) coplas e ogni copla inizia con due versi che introducono il tema
melodico della copla e I'argomento. Ma per confondere la questione, a volte ogni
copla viene chiamata Sevillanas, come fa il signor Rubio quando descrive le coplas di
danza.
Questo puo suggerire che la terminologia della danza ¢ leggermente diversa, ma pud
anche essere dovuto al fatto che spesso un cantante puo scegliere una copla da una
Sevillanas diversa (come in una canzone Sevillanas completa di quattro copla), nel
qual caso le prime due misure introdurranno melodie completamente diverse per ogni
copla delle quattro "Sevillanas" risultanti. La dichiarazione tematica in sé ¢ di sole tre
misure, seguite da tre misure di puro ritmo. Se c'¢ una chitarra, la strimpellata usata
per le Sevillanas sara usata per riempire le tre misure finali delle introduzioni. Se, tra
una copla e l'altra, il cantante o lo strumentista non ¢ pronto a introdurre il tema

successivo (la copla successiva), ¢ possibile che il modello ritmico continui fino
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all'introduzione del tema.
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Tuttavia, come gia detto nella sezione relativa alla danza, indipendentemente da cio
che puo accadere nella melodia e nell'armonia, le sequenze di danza rimangono fisse
per ogni tercio all'interno di ogni copla e per ognuna delle quattro coplas all'interno di
ogni Sevillanas completa. (Si noti che il termine "salida" non viene utilizzato per
l'ingresso del cantante o del chitarrista. E un termine strettamente utilizzato in
riferimento al ballo. Un cantante che "entra" per iniziare a cantare non costituisce una
salida, e nemmeno la presentazione di materiale tematico da parte del chitarrista viene
definita una salida).

Le sequenze armoniche e le melodie sono secondarie rispetto alla relazione
ritmica tra la danza e 1 versi. La danza e 1 versi devono combaciare esattamente, €
questo puo essere fatto senza alcuna considerazione melodica, come nel caso delle
antichissime "Sevillanas Correleras”, un tipo di Sevillanas gridate ritmicamente senza
melodia (Gil Buiza 1991, 1: 167). I versi che costituiscono i tre tercios all'interno di
ogni copla Sevillanas non sono strutturalmente diversi da tercio a tercio, tranne,
ovviamente, per il fatto che cambiano le parole. Non ci sono cambiamenti strutturali
nel metro poetico delle tre tercios all'interno di ogni copla che siano analoghi ai
cambiamenti nei passi di danza che caratterizzano le coplas ballate. Tuttavia, il terzo
tercio di molte Sevillanas introduce spesso una contro-melodia che enfatizza l'arresto
nella decima battuta, ma piu spesso il terzo tercio si limita a dirigere la melodia un
po' piu in alto sull'ultima linea melodica. Tutte le prime canzoni sevillane che ho
incontrato, come si evince dalle colonne sonore 4 e 5, non presentano questa
variazione, il che suggerisce che si tratta di un'innovazione recente. Inoltre, non ¢ raro
che il cantante canti una copla di una Sevillanas completamente diversa per ciascuna

delle quattro (o tre) coplas. In questo caso le melodie cambiano completamente da
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una copla all'altra. Ancora una volta,
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Anche questa sembra essere un'innovazione recente, dato che le prime Sevillanas, se
vengono cantate tutte e tre o quattro le coplas, sono uniformi nel contenuto melodico
e di solito viene cantata la serie completa.

Segue una suddivisione schematica della struttura lirica in relazione al metro
danzato, prima di tutto per rendere chiara la struttura poetica in relazione alle
strutture della danza. La trascrizione musicale di base ¢ riportata in seguito nella Fig.
5-3. Nella registrazione su CD che accompagna questa tesi, questa particolare copla
Sevillanas funge da seconda copla di una Sevillanas a tre copla (CD Soundtrack 5). Il
metro poetico di questa copla si attiene alla formula dell'octosillabo, cosicché se il
lettore si limita a pronunciare le parole foneticamente mentre ascolta la ricodifica, e/o
a mantenere il conteggio dei % internamente, si pud vedere come le parole siano fatte
per adattarsi al metro, e allo stesso tempo vedere che ci pud essere una grande
flessibilita nel prendere questa decisione. Per questo motivo i coristi devono fare
molte prove per far si che tutti cantino il testo delle Sevillanas nello stesso modo. E
anche probabile che per questo stesso motivo, prima dell'avvento del Coro Rociero,
molte delle prime Sevillanas che questo ricercatore ha incontrato fossero cantate da
solisti, come le prime due della registrazione. Questa copla non ha una contro-
melodia per il terzo tercio e quindi tutti e tre i tercios sono cantati sulla stessa

melodia.

La Vuelta del Camino ("Loran los Pinos del Coto")
La canzone che segue parla del viaggio di ritorno alla fine del Rocio ("Il

ritorno" e "I pini della riserva [foresta della Dofiana] piangono", testo e musica di

Alfredo Santiago e J. A. Hurtado, 1970).
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LLORAN LOS PINOS DEL COTO

[Quattromisure di dichiarazione

melodica] DESPIDIENDO A LAS CARRETA

DESPIDIENDO A LAS CARRETAS
LLORAN LOS PINOS DEL
DESPIDIENDO A LAS CARRETAS
CHE GIA SE VAN POCO A POCO
POR EL CAMINO DE

di 10].

[Secondo Tercio]

SOLO SE QUEDA'l PALACIO,
fraseggio SOLO SE QUEDA 'l PALACIO
SOLO LA RAYA E LA QUEMA 1
CARRILES CON I SURCOS CHE
HANNO LASCIATO LE

CARRETAS.

[Terzo Tercio]

TODO SE VA TERMINANDO
TODO SE VA TERMINANDO
COME UN SOGNO CHE SI
ALLONTANA MA LA BLANCA
PALOMA

EN MI CORAZON SE QUEDA

[Due misure di ritmo o di preparazione
strumentale e ritmical.

1-2[prime due misure di 3/8]
COTO3-4

5-6

7-8

VUELTA9-10 [la melodia si ferma sul primo battito

11-12 [battito di mani strumentale o
ritmico].

[stessorapporto di  misura e
come nel primo tercio].

[come sopra]

[Sul primo battito della decima battuta di
alla quarta copla del terzo tercio, la
musica, la melodia, il ritmo e la danza si
fermano improvvisamente. Questo
segna la fine di una copla Sevillanas].

La Fig. 5-3, qui sotto, ¢ una trascrizione della stessa Sevillanas con la melodia

e il diagramma degli accordi. Ho trascritto il brano in 6/8 perché cosi ¢ piu facile da

annotare (le battute diventano troppo invadenti in 3/8). Alcune Sevillanas si sentono

sicuramente piu in 3/8, mentre altre, se sono piu rilassate e languide, si sentono
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meglio in 6/8.
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Sevillanas 11: Lloran los Pmos del coto
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Figura 5-3 "La Vuelta del Camino" ("'Loran los Pinos del Coto')

Testo e musica di Alfredo Santiago e J. A. Hurtado, 1970 (CD Soundtrack 5, seconda

Sevillanas) (trascrizione di W. Gerard Poole)
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La base armonica delle Sevillanas: Una forma musicale ibrida di
grande flessibilita tonale

Note di premessa

Le trascrizioni che ho fatto in questa sezione, come in tutto il lavoro, sono
schemi di base del ritmo, della melodia e dell'armonia. Servono solo a rivelare 1
contorni di base della melodia e le basi armoniche, se pertinenti. Le trascrizioni hanno
lo scopo di chiarire specifici aspetti musicali e in questa luce devono essere
considerate. Ogni trascrizione ¢ accompagnata da una colonna sonora.
Inoltre, sarebbe utile per il lettore ascoltare le tre registrazioni presenti nelle colonne
sonore 6-9 che appartengono alla famiglia dei Fandangos, forme musicali andaluse.
Anche se questa famiglia sara trattata formalmente solo nel corso del capitolo, in
questa sezione vi si fara riferimento occasionalmente e il significato di questi
riferimenti sara reso piu chiaro dalle registrazioni.

Le forme di canto in Andalusia sono chiamate "palos" ("bastoni", come
"rami" o come "genere" o "tipo", anche nella connotazione della struttura di supporto
come "palo"), sono numerose e costituiscono il sistema musicale tradizionale
andaluso che nella sua totalita non ha un nome specifico (per una discussione sui
problemi di classificazione delle forme, si veda Molina 196318 | 15-44. Per
un'eccellente descrizione - forse non perfetta, visti 1 problemi sollevati da Molina -
delle forme e della loro genealogia, si veda Pohren 1990, 101-162).

Le Sevillanas Rocieras nacquero come fusione del Fandango de Huelva,
un'altra forma musicale andalusa della provincia di Huelva, melodicamente piu

evocativa e aritmica (cfr. App. B), con la forma danzata piu leggera
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della "Feria Sevillanas" ("fiera", "festival" Sevillanas), una Sevillanas popolare che
viene eseguita durante la fiera annuale della citta di Siviglia’® (si veda App. B per la
posizione rispetto a El Rocio e I'Enciclopedia de Sevillanas (4: 23), per la relazione
con la citta di Siviglia). Le Sevillanas sono molto piu diatoniche nella loro modalita
rispetto alla maggior parte delle forme andaluse e quindi, in generale, si basano piu
profondamente sulle tonalita dell'armonia funzionale e sulla relazione armonica I/'V
(0 1/V). Se una particolare Sevillanas deve essere cantata nel modo andaluso, allora
gli accordi di apertura (se c¢'¢ un accompagnamento) utilizzeranno solo i due accordi
V e VI per impostare la tonalita (se il chitarrista sa in anticipo cosa cantera il
cantante) come una relazione sostitutiva V/i in termini di armonia funzionale. E la
cadenza discendente di mezzo passo frigio che blocca il suono modale andaluso. Se il
brano non deve essere cantato nel modo andaluso, e molti, se non la maggior parte,
non lo sono, allora gli accordi di apertura saranno una sequenza di apertura V/I o V/i.
La relazione di accordi di apertura V/i di solito suggerisce una tonalita armonica
minore che non € impegnata nella variazione andalusa del modo frigio discendente, e
che suonera molto simile a molte canzoni europee in chiave armonica minore.
Naturalmente, negli ultimi anni le sezioni introduttive iniziali sono diventate in alcuni
casi elaborate, ma queste elaborazioni sono limitate quasi esclusivamente alle
registrazioni. Al Rocio ho sentito solo le tradizionali aperture a due accordi anche in
canzoni le cui versioni registrate aprivano con un'introduzione piu elaborata.

Come conseguenza della tonalita maggiore/minore prevalente nelle
Sevillanas, esse sono diventate pit melodicamente impegnate negli intervalli della
scala accordale temperata - cosa che gran parte della canzone andalusa precedente,

specialmente la prima
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Le forme del cante jondo flamenco e le variazioni della saeta processionale resistono
ancora. Sebbene gli etnomusicologi non abbiano evidenziato questo punto, si pud
tuttavia supporre che i cantanti del passato fossero consapevoli del conflitto di
tonalita tra la modalita delle canzoni piu antiche e la nuova modalita rappresentata
dalla chitarra. Per tutto il secolo scorso, fino a poco tempo fa, queste forme piu
antiche non venivano cantate con 'accompagnamento della chitarra e 1 cantanti si
sono opposti in modo deciso e deliberato all'intrusione della chitarra in queste
canzoni (Molina 1963, 140-141; Pohren, 1962, 154; Goémez 2001; Soundtracks 1-9;
Arrebola 1995, 5-7; et al.).

L'impegno diatonico delle Sevillanas puo di per sé suggerire una maggiore
influenza della corte sulle Sevillanas, attraverso le Seguidillas risalenti al XVII
secolo, e potrebbe aver influenzato le loro strutture armoniche fin dalle prime fasi del
loro sviluppo (Carretero 1980, 43; Encyclopedia de Sevillanas 1: 25).
Indipendentemente da cio, I'impegno diatonico apre maggiori possibilita armoniche
che permettono alle Sevillanas di spaziare nel "gama-ut" armonico (per cosi dire)
dalle correleras, che sono gridate a una potente Sevillanas ritmica, e di conseguenza
non hanno alcuna qualita armonica o melodica, a quelle Sevillanas armonicamente
piu semplici basate su armonie I/V 0 1/V, a quelle Sevillanas che seguono il modo
andaluso, e infine alle Sevillanas pianistiche e orchestrali che sfruttano appieno
'armonia funzionale diatonica, come quelle scritte da Manuel Pareja Obregon e altri.
(Brani 4-9 sotto la voce "Progressione delle Sevillanas" nel CD allegato e le figure da
5-4 a 5-9, qui sotto). Come dimostrano i diagrammi degli accordi nelle trascrizioni
che seguono, una caratteristica strutturale fondamentale della trasformazione delle

Sevillanas Rocieras si basa sulle sue potenzialita armoniche diatoniche intrinseche.Il
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primo diagramma degli accordi (Fig. 5-4) ¢
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di un primo tipo di Sevillanas registrato nel 1916 dalla famosa cantante "Nina de Los
Peines" (1890-1969), che ho trascritto dall'antologia Sevillanas, Sevillanas Historicas
Vol. I (EFE 2002). Si noti che la relazione frigio-accordo di mezzo passo si verifica
solo nel corpo della canzone in tre punti, compreso il centro, mentre I'inizio e la fine
sono tonalita V/I. Nella successiva Sevillanas (Fig. 5-5), tratta dalla stessa antologia,
il movimento accordale da Fa maggiore a Mi maggiore domina l'intero brano. In
"Lloran los Pinos" (Fig. 5-3) - come gia osservato, una Sevillanas Rocieras - il
movimento di mezzo passo intervalla il brano all'inizio e alla fine, ma la maggior
parte del corpo del brano ¢ in realta in una chiara tonalita V/I. Il fatto che le cadenze
diatoniche maggiori possano verificarsi all'inizio e alla fine delle melodie, anziché
solo nel mezzo come nel caso del parente stretto delle Sevillanas; i Fandangos de
Huelva (che saranno trattati pit avanti in questo capitolo), o che le cadenze
diatoniche possano essere le uniche cadenze funzionali, si rivelera una delle due
differenze piu significative tra le due forme, e fornira la traiettoria evolutiva che la
Sevillanas prendera nel momento in cui si sviluppera a El Rocio in una forma di
canto devozionale andaluso. La seconda importante distinzione, che puo essere
considerata una conseguenza della prima, ¢ che la Sevillanas non si impegna in uno
specifico contorno melodico. La melodia puo assumere qualsiasi forma, purché sia

conforme al metro della danza, come descritto nella tabella della Fig. 5-2, qui sopra.

Figura 5-4 Trascrizione di "Ronda Mi Calle".
Cantata da Nifio Escacena su Historia de Las Sevillanas Vol. II (CD Soundtrack 1)
(trascrizione di W. Gerard Poole)
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Track 1
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Figura 5-5 Trascrizione di "En el Suelo Que Pisa la Sevillana'.
Cantata da Nifia de la Lafalfa su Historia de Las Sevillanas Vol. I1. (CD Soundtrack 2)
(trascrizione di W. Gerard Poole)

213



Track3

N
» =200
(& (G C G C
A etc
p s [ — \ { [ { i
\Ejl s i 1
3 £ C G C 7 F

i
]
}
G
s

T

L

2!
L1

g G7 C AT Dm 7 C G C

i+ C i (i C Al Dm G7 C G C
& | | = T k1
ll'.\ 1 | 1 | | I | | T ya I - I : : ':" AN'}
| e | I I I F A |
E.J--—-—'-d I
19 c’ F
= o »
n / l LY £ ! i I r | | | | |
T — - i i i ] ] i i i i |
= ——
o)

20 G c AT Dm G’ €

Figura 5-6 Trascrizione di "Nacié En La Cava".

Coro Rocio di Nuestra Seiiora del Rocio de Triana. Pareja Obregon: Tributo RCA
74321 35802 2. (Delle tre Sevillanas del CD Soundtrack 3 [tra cui " Cigiiefias del
Palacio" e "La Luna Tiene a Gala"], solo questa ¢é trascritta; le strutture armoniche
sono simili). (Trascrizioni nelle Figg. 5-6, 5-7 e 5-8 di W. Gerard Poole)

Figura 5-7 Trascrizione di "Entre Sevilla Y Triana" e "Sevillanas de La Reina"
Jarcha, Manuel Pareja Obregon: Tributo, RCA 74321 35802 2. (CD Soundtrack 4)

Figura 5-8 Trascrizioni di ""Solano De Las Marismas'', "Lloran Los Pinos del Coto" e
"El Ultimo Adiés".

Tre Sevillanas tercios da tre Sevillanas separate di vari artisti su Una Noche del Camino
CD 2 traccia 10. DDD CDP 4/600. (CD Soundtrack 5)
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Sevillanas II: Lloran los Pinos del ¢coto
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Figura 5-9 Trascrizione de "La Flor del Romero".
Cantata da José Manuel Soto su Manuel Pareja Obregon: Tributo, RCA 74321 35802 2.
(CD Soundtrack 6)

La trasformazione piu evidente all'interno delle Sevillanas - la loro maggiore
complessita armonica - ¢ evidente gia solo ascoltando le colonne sonore 1-6 e i loro
riflessi astratti nelle trascrizioni (Figg. da 5-4 a 5-9). Questo particolare percorso
verso la complessita € stato possibile, come gia detto, perché la Sevillanas aveva a
disposizione 1'opzione di sviluppare il sistema armonico diatonico e non era inoltre
limitata da alcun requisito strutturale per quanto riguarda il contorno melodico
(ancora una volta, questi due aspetti possono essere visti come reciprocamente

inclusivi). Come si evince chiaramente dalle due Sevillanas iniziali (Fig.
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5-4 [Colonna sonora 1] e Fig. 5-5 [Colonna sonora 2]), queste due prime Sevillanas
dimostrano che questa particolare forma, sebbene simile al suo parente Fandangos, si
differenziava anche per questi aspetti critici.

Quando arriviamo alle ultime Sevillanas, possiamo notare che, sebbene la
cadenza andalusa possa sempre essere inserita dove il compositore desidera, anche
altre possibilita armoniche sono completamente disponibili e persino all'interno dello
stesso brano, un potenziale che compositori come Obregon sfruttano appieno (Fig. 5-
9, Colonna sonora 6). I passaggi di modulazione che si trovano nelle misure 30-36
della Fig. 5-9, sebbene siano fondamentalmente elaborazioni della cadenza andalusa,
non sono semplicemente una possibilita nei Fandangos senza minare la sua tonalita
modale e il suo contorno melodico - due caratteristiche che ne ancorano l'identita
come forma musicale particolare. Se si osservano da vicino le tre Sevillanas Rocieras
del brano 5 (Fig. 5-8), ¢ chiaro che sono tutte incastonate dalla stessa cadenza
discendente frigia e che sviluppano i loro interni all'interno di variazioni delle
armonie V/I seguendo pitt 0 meno la stessa formula strutturale che, come vedremo
piu avanti in questo capitolo, ha luogo all'interno dei Fandangos. Tuttavia, nella
traccia 4 (Fig. 5-7), accade il contrario: queste due coplas Sevillanas sono saldamente
incastrate all'interno delle relazioni armoniche diatoniche e tuttavia sono libere di
muoversi dentro e fuori le tonalita pitt modali, siano esse 1'armonica minore, il modo
frigio discendente andaluso o il modo maggiore. Cio che impedisce alle Sevillanas di
suonare come Fandangos anche quando utilizzano lo stesso impegno modale (come
nella traccia 4) ¢ che la melodia puo assumere qualsiasi contorno. Non esiste una
"melodia Sevillanas" e nemmeno un motivo caratteristico che identifichi il genere.

Qualsiasi
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Le sevillanas possono assumere qualsiasi contorno melodico e qualsiasi modalita,
purché si inserisca nelle strutture ritmiche e metriche della danza.

Tuttavia, sarebbe un errore considerare le Sevillanas una forma musicale piu
"sofisticata" o complessa dei Fandangos sulla base del loro sviluppo armonico.
Come le registrazioni chiariscono e la prossima sezione dell'analisi sviluppera,
mentre il Fandangos mantiene la sua tonalita modale e il suo contorno melodico,
sviluppa in modo complesso l'interpretazione melodica solista e l'interazione tra la
chitarra e la voce in modi che la Sevillanas non puo seguire senza perdere la sua
identita formalizzata, almeno in questo momento. La Sevillanas perderebbe molto se
si staccasse completamente dal suo aspetto di danza. Questo non vuol dire, pero, che
una versione completamente aritmica non possa evolversi in futuro. Ho assistito a
diverse occasioni musicali che suggeriscono che cio potrebbe accadere e ne parlo nel
capitolo 6.

Nella sua forma attuale, la Sevillanas Rocieras mantiene la struttura ritmica e
melodica della Sevillanas, ma ¢ rallentata fino a un potenziale quasi "libre"
(aritmico), a seconda del cantante e della particolare circostanza dell'esecuzione del
brano. Assorbendo l'intensa aritmia melodica dei Fandangos all'interno delle strutture
ritmiche allentate delle vecchie Sevillanas de Feria, la nuova canzone ibrida &
diventata espressiva ma flessibile. I1 ritmo di ogni Sevillanas Rocieras puo essere
enfatizzato in un contesto danzato o de-enfatizzato in un contesto piu intimo. In
questo modo le Sevillanas Rocieras possono essere eseguite con diversi gradi di
ritmo ed espressione melodica, a seconda dell'ambiente e dell'inclinazione e del

momento di ispirazione del cantante. In un ambiente intimo e privato
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I rituali informali, che verranno descritti nei capitoli 6 e 7, si avvicinano molto di pit
ai Fandangos Grande, nella loro evocazione emotiva, mentre nei contesti piu festosi,
la stessa canzone puo essere cantata a tempo pieno da un intero coro, accompagnata
da tambor e palmas e ballata da una sala piena di Rocieros.

Una traiettoria simile sembra essere stata intrapresa dai Fandanguillos quasi
un secolo prima e che alla fine ha portato a un nuovo genere: i Fandangos, o
Fandangos Grandes ("Fandanghi piu grandi"). Nel libro e nell'antologia di 12 CD
che lo accompagna, intitolata Historia Antologica de los Fandangos de Huelva
(Merchante 1999), viene presentato 1'intero spettro che va dal canto corale e danzato
comune dei Fandanguillos ("Piccoli Fandangos"), ai quasi aritmici Fandangos
Personales ("Fandanghi Personali"), piu personali e cantati esclusivamente da solisti.
Tuttavia, una caratteristica importante di questo tipo di Fandangos ¢ che, sebbene il
ritmo possa essere elastico, e persino a volte abbandonato mentre la chitarra
accompagnatrice suona una variazione fuori ritmo (come nel caso della Colonna
sonora 9), tuttavia il cantante tornera sempre alla cadenza ritmica, per quanto lenta
sia. Le Sevillanas Rocieras che si trovano all'estremita dello spettro (colonne sonore
4-6) sono piu vicine per intensita emotiva, ma ancora molto diverse dai Fandangos

Grandes. Ma cosa sono esattamente i Fandangos de Huelva?
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Interludio: | Fandangos de Huelva e i Fandanguillos: Possibile
esempio di un ciclo di trasformazione rituale e musicale

E con i Fandangos de Huelva e il loro rapporto, in primo luogo, con le
numerose romerias della provincia di Huelva e, in secondo luogo, con le Sevillanas
Rocieras che cominciamo a scoprire alcune trasformazioni musicali parallele che
potrebbero suggerire un modello continuo all'interno della musica andalusa di cui le
Sevillanas Rocieras sono semplicemente 'ultima, o forse solo una delle ultime,
manifestazioni.

Per prima cosa dobbiamo discutere brevemente dei Fandanguillos. Per
cominciare, cio che ¢ piu importante per questo lavoro ¢ che 1 Fandanguillos, sebbene
esistano molte varieta secolari, sono fondamentalmente la musica delle processioni
rituali di Huelva?® . Le molte varieta di Fandanguillos sono principalmente designate
per regione o villaggio (Merchante 1999, 15-17), e ci0 che ho capito seguendo il suo
lavoro e attraverso le mie indagini, ¢ che la grande maggioranza dei Fandanguillos
sono 1 canti corali delle numerose processioni regionali. Il genere ¢ considerato da
alcuni affine alla Jota, un genere musicale del nord della Spagna che funziona in
modo simile essendo per lo pit musica da processione anche in quelle regioni (Ribera
1928). Tuttavia, sono d'accordo con Merchante (1999, 15-17) nel ritenere che la
maggior parte della famiglia dei Fandangos, soprattutto nelle sue strutture modali,
sembra indigena dell' Andalusia, a causa del fatto che quei pochi Fandanguillos con un
suono piu marcatamente "nordico", cio¢ quelli con una tonalita pit maggiore, sono
quelli che suonano piu vicini alla famiglia della Jota, e si distinguono per il loro
marcato contrasto di modalita rispetto alla modalita andalusa. Tuttavia, in entrambi 1

casi, la figura musicale del tamborilero guida le processioni di Huelva e delle
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province settentrionali, cosi come in tutta la Spagna, il che suggerisce una
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fusione delle tradizioni in una forma comune che ¢ ancora abbastanza flessibile da
rivelare le differenze regionali non solo attraverso grandi distanze geografiche, ma
forse anche nel tempo.?!

Il Fandanguillos ¢ in realta solo un termine di diminuzione che distingue due
varianti della stessa forma originaria, il Fandangos Grandes, che oggi ¢ una forma di
flamenco (Pohren 1990, 118-121; Molina 1963, 279-284), e il piu antico
Fandanguillos. Entrambi hanno avuto origine nella provincia di Huelva, dove si trova
El Rocio (App. B). Nella provincia di Huelva si continua a usare il termine
Fandangos per indicare sia i fandangos originali sia 1 "Fandangos Grandes". Alla fine
del XVIII secolo, i fandanguillos divennero popolari in tutta I'Andalusia e ne
emersero numerose varianti (Merchante 1999, Introduzione; Pohren 1990, 120;
Manfredi 1955, Capitolo 3). Tuttavia, ¢ quest'ultima forma - quella che al di fuori di
Huelva viene chiamata Fandanguillos - da cui si ¢ evoluto il fandangos, o Fandangos
Grande, che ha assunto il nome generale di Fandangos de Huelva. I fandanguillos
sono anche la classe generale della musica andalusa a cui le Sevillanas sono
strettamente legate (Carretero 1980, 23-28).

Il Fandanguillos ha lo stesso rapporto di canto e danza a quattro copla e lo
stesso ritmo terziario delle Sevillanas. Ogni copla ha anche una propria coreografia
di danza, come le Sevillanas, e quando si balla per le feste, entrambe le forme sono
ballate con lo stesso tempo di base. Anche la disposizione dei versi e la loro struttura
in ottonari ¢ la stessa.

Le differenze sono le seguenti: Per cominciare, il fandanguillos non si ferma

e non ricomincia alla fine di ogni copla. La musica e la danza continuano
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senza soluzione di continuita, sebbene vi sia una sezione di intermezzo equivalente.
Dal punto di vista ritmico, i due brani sono sottilmente invertiti. Mentre 1'enfasi delle
Sevillanas ¢ sul primo battito, anche quando la chitarra e la campana (se usata) lo
attraversano nei due battiti successivi, i fandanguillos pongono l'accentuazione
ritmica sui secondi due battiti, anche se il primo battito ¢ forte, e non hanno la sottile
differenziazione ritmica tra la prima e la seconda serie di misure che spinge la
maggior parte degli analisti a vedere le Sevillanas come in 6/8 piuttosto che in 3/8.

S>> S>> S>>

123 123 123

Struttura melodica dei Fandanguillos

Tutti 1 Fandanguillos, come le Sevillanas, si basano su un motivo musicale di
apertura che presenta il modo di base (se ¢'¢ un accompagnamento; altrimenti il
modo viene introdotto dal cantante mentre canta). Nel caso dei Fandanguillos,
tuttavia, c'¢ una differenza cruciale. Il motivo di apertura, illustrato nella Fig. 5-10, ¢
lo stesso per tutti 1 Fandanguillos di una determinata variazione, e tutte le variazioni
seguono uno schema tematico che delinea la cadenza modale andalusa. La cadenza
andalusa, come 1 modi greci, scende anziché salire come le attuali scale diatoniche

(Stolba 1990, 16) e lo fa sotto forma di tetracordo anziché di scala completa.
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Fandangos Harmonic Motif

The Andalusian Ddescending cadence
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Figura 5-10 Motivo armonico del fandango: la cadenza andalusa

Come si ¢ detto, esistono molte varianti regionali dei Fandanguillos, ma a
differenza delle Sevillanas, parte di questa variazione ¢ costituita da un contorno
melodico caratteristico all'interno della sequenza di cui sopra. Mentre ogni
Fandangos regionale ha un particolare contorno melodico, le variazioni sono limitate
dalla sequenza modale sottostante e possono essere variate solo all'interno di una
serie ristretta di limiti se vogliono mantenere la loro identita regionale. Ad esempio,
la melodia dei Fandanguillos della citta di Alosno ha una firma di apertura che
funziona in modo simile all'introduzione tematica dei Sevillans, tranne che nel caso

dei Fandanguillos di Alosno il motivo introduttivo ¢ sempre lo stesso.
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Alosno Fandango Signature Motif
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Figura 5-11 Motivo introduttivo della firma di Alosno Fandangos
Melodia processionale da Alosno a Huelva, Andalusia (trascrizione di W. Gerard Poole)

La melodia che segue il motivo ¢ la melodia caratteristica dei canti della citta
di Alosno e la stessa utilizzata nelle loro processioni. Sebbene queste melodie dei
fandanghi siano vincolate ai parametri dei contorni generali di cui si sta parlando, e
ulteriormente vincolate dal particolare contorno regionale, possono variare tra i modi
in un modo che a volte da loro un effetto quasi di cambio di chiave, soprattutto
perché i cambiamenti modali sono di solito piuttosto bruschi rispetto alle transizioni

armoniche pit morbide che la maggior parte della musica occidentale ha adottato.
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Un'altra importante differenza tra i Fandangos (specialmente i Fandangos
Personales e 1 Fandangos Grandes) e le Sevillanas - che, a mio avviso, indica
ulteriormente la loro antichita - ¢ che nei Fandangos ¢ la voce a guidare i
cambiamenti armonici, che sono in realta cadenze modali o cambiamenti di modo. Il
cantante detta il cambio di modo attraverso inflessioni che alterano gli intervalli per
mezzo di un singolo tono. Questo tono puod spesso suonare stonato quando viene
ascoltato per la prima volta da chi non ¢ abituato a sentire questo tipo di
modulazione intermodale.

I Fandangos pongono inoltre maggiore enfasi sulle manipolazioni intervallari
e melismatiche delle melodie, che possono essere anche acute e che la chitarra,
essendo uno strumento diatonico, non puod sempre seguire. Questo perché la melodia,
come gia detto, ¢ vincolata a un tema modale fisso all'interno del modo andaluso. In
questo modo, sono possibili solo inflessioni improvvise dentro e fuori le modalita
minori e maggiori, perché il tema modale agisce quasi come un ostinato di fondo.
Sebbene i contorni melodici al centro delle diverse versioni di Fandango si muovano
sempre tra chiare cadenze V/I, sia nella relativa maggiore che nella parallela minore
armonica, essi devono comunque iniziare e terminare all'interno del forte movimento
di mezzo passo discendente della cadenza andalusa (cfr. Fig. 5-10).

La Fig. 5-12 ¢ quella di un Fandangos (o Fandanguillos) processionale. Si
tratta di uno schizzo schematico di base per seguire la prima sezione della
registrazione (Colonna sonora 8). Si noti che c'¢ un tamborilero, ma, come abbiamo
visto nelle processioni del Rocio, suona una melodia diversa, pur mantenendo il forte

metro di tre conti insieme ai tamburelli del coro femminile.
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Questo brano processionale non ha accompagnamento di chitarra (come il
precedente Fandanguillos processionale della Colonna sonora 7). La parte del flauto
ha lo stesso giro "infinito" delle melodie processionali dei Rocio Tamborileros.
Inoltre, delinea la cadenza andalusa (am/GM/FM/EM). Tuttavia, il flauto in
Fandanguillos del CD Soundtrack 7 esegue un'interessante variazione della melodia
del coro, in quanto alterna un suono modale parallelo maggiore, che richiede 1'uso di
La maggiore alla chitarra, per poi passare alla cadenza andalusa per le frasi finali che

richiedono il ritorno della chitarra a La minore e poi a Fa maggiore e Mi maggiore.

Fig. 5-12 Trascrizione di un Fandangos processionale, o Fandanguillos
(CD Soundtrack 8) (trascrizione di W. Gerard Poole)
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(Almonaster)

o

snare-like dum

Jes o

ule

A T

b &

L

Lenor drug

sy

AL

(Yl

—)

E#F# .

-

-

Perte, o p”

.-

=g

7

-
-

b Flute 7

L®

7
| I an W /A

1

3

L

L AN
\1\
L1

ol
il
4
il
|
ﬁfr;
o |
.
o
"

N
L JAE! AP
o

&

“$

-4

-

W
NGe

5

2 esre,

-~ .
-»
T

gfeoe 2

| FanY

Lz

g

[

o,
——

—

et

231



2 Processional Fandangos (continued)
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La trascrizione successiva ¢ quella di un solista che canta Fandangos con
accompagnamento di chitarra. Possiamo notare come la chitarra abbia un grande
margine di manovra prima che il cantante canti e tra un brano e l'altro. E frequente
che il chitarrista suoni intermezzi dal sapore moresco che a volte si allontanano
completamente dalla melodia del fandangos, ma sono comunque molto in linea con la
cadenza andalusa. Si noti anche che questi intermezzi strumentali sono aritmici e non
hanno un tempo fisso per fermarsi. Quando il chitarrista ritorna, tuttavia, strimpella
sempre il motivo dei fandangos in modo che il cantante possa entrare. In quel

momento il ritmo si riafferma.

Figura 5-13 Trascrizione di Fandangos Solo (Personales)

Cantato in stile Valiente (" Valient") da Juan Manuel de Soto. Alosno: Vol. Il in Historia
Antoldgica del Fandango de Huelva CDPM-HAFF-12. (CD Soundtrack 9) (Trascrizione
di W. Gerard Poole)
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Fandangos Solo
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Fandangos Solo (Continued)

N

o)

J=160

44

G

Am

3

)

< GEer  vhvs

R

234



Fandangos Solo (Continued)
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| Fandangos Grande: Un genere musicale di rottura

Questo Fandangos ¢, innanzitutto, un brano aritmico. E considerato flamenco,
o almeno aflemancado, cio¢ "flamencasizzato". Che cosa significhi non ¢ sempre
chiaro. Per un andaluso che considera tutto il flamenco andaluso e non gitano,
significa semplicemente una canzone andalusa piu drammatica o artistica e sofisticata
(per questa posizione, si veda Barrios 1989, 7-19). Per un gitano, o per una persona

che sostiene il
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posizione gitana, significa che il fandango ¢ andaluso e non puo essere cante jondo
flamenco perché il cante jondo ¢ gitano (per questa posizione, cfr. Molino 1979, 24-
34; Pohren 1962, 39-47; e Infante 1980, capitolo 1). Tutti concordano, tuttavia, sul
fatto che il Fandangos Grande si ¢ evoluto dal Fandanguillos?? rallentandolo e
allungandolo fino a fargli abbandonare la struttura ritmica e a trasformarlo in una
forma "libre" di grande potenziale emotivo e che richiede una notevole abilita nel
canto. Un'analogia libera potrebbe essere il modo in cui i compositori di chiese
medievali prendevano un canto gregoriano o un'altra melodia e allungavano il valore
di ogni tono per formare la base strutturale di una composizione polifonica piu lunga.
Il compositore riempiva poi gli spazi intermedi con melismi pitt complicati o voci
contrappuntistiche.

Nei Fandangos, lo schema melodico dei Fandanguillos viene mantenuto, ma
le cadenze tonali sono distribuite, consentendo al cantante di essere espressivo e
improvvisativo mentre sceglie la sua strada lungo lo schema predeterminato. I1
chitarrista, se c'¢, segue e aspetta che il cantante gli dia la cadenza tonale sulla quale
segnera chiaramente con l'accordo appropriato e aggiungera la propria
ornamentazione improvvisata. [ due, tuttavia, non sono affatto uguali e non si pud
considerare un duo o una forma a due parti. Il Fandangos ¢ completamente dominato
dal cantante, al quale il chitarrista opzionale svolge un ruolo strettamente
ornamentale e di supporto.

La trascrizione che segue di un Fandangos Grandes ¢ basata su una
registrazione di Alfredo Arrebola, con il quale ho studiato flamenco a Granada.
Anche in questo caso, sto solo abbozzando, in termini elementari, il contorno

melodico e le cadenze per dimostrare la sua relazione con gli altri Fandangos della

236



famiglia dei Fandangos.

Figura 5-14 Trascrizione di Fandangos Grandes
Alfredo Arrebola, Homenaje flamenco Al Poeta José Sanchez Rodriguez (1875-1940),
AMC Records Cd-032-M. (CD Soundtrack 10) (Trascrizione di W. Gerard Poole)
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Fandangos Grandes

Rubato (timing 1s indicative only)

I}
T

15

F
[ Fan )

o
F 4
[ fan)

Voice

Guitar

P

E? G7 Am

cC GF

A
[
| .0
=

=

Rlhvthm continnes sin. 49

o7
) )

(ultar continues sint.

| I
| |

[

E?

=l

238



Fandangos Grandes (Continued)
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Fandangos Grandes (Continued)
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4 Fandangos Grandes (Continued)
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Analisi di una "trasformazione"
Se osserviamo le cadenze delle chiavi in tutte e tre le varieta di Fandango,
possiamo facilmente notare che seguono lo stesso contorno melodico di fondo. Nelle

trascrizioni, le relazioni tra le cadenze dei tre brani diventano evidenti.

Analisi modale della trascrizione

[[ numeri tra parentesi sono numeri di misura].

Fandanguille da processione

G (16) C (19) F (23) G (25)/C (27) G (31) C (35) F (37) E (38) [Tamb.Tune]
Fandanghi personali (solo)

E (22) C(23) F (27) C (31) G (35 C(39)F(41)E (43) [Am/G/F/E]
Fandanghi grandi

E (52) C (59) F (66) G7 (81) C (84) G (91) F(94) E (95) [Am/G/F/E]

Figura 5-15 Tabella comparativa degli accordi dei fandanghi

La prima osservazione importante che riguarda le caratteristiche armoniche
dei fandanghi ¢ quella di notare gli accordi iniziali e finali, come gia accennato in

questo articolo.
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La forma musicale ¢ chiusa all'interno di una parentesi di cadenze andaluse
discendenti di mezzo passo. La processione sembra iniziare su un V/I, ma in realta ¢
il motivo tamborilero che delinea la cadenza andalusa a introdurre la melodia. Le
relazioni V/I maggiore che caratterizzano il centro della forma devono comunque
risolversi in questa pronunciata cadenza modale che alla fine ¢ la caratteristica
armonica piu forte. Abbiamo visto nelle Figg. 5-4 e 5-5 che la Sevillanas ha una
scelta: puo iniziare e terminare con la cadenza andalusa, dal suono frigio, come nella
Fig. 5-5, oppure puo iniziare e terminare con la cadenza diatonica V/I. Questa
differenza ¢ stata determinante per la morfologia di entrambe le forme.

E anche importante notare che nei Fandanguillos della Processione (Colonna
sonora 10), e in quello sopra citato in particolare, la chitarra non servirebbe bene
come strumento di accompagnamento. La progressione am/G/F/E, o la sua variante
E/F, non funziona bene a causa della presenza delle terze all'interno degli accordi,
cosi come nelle misure 36-38, sebbene la melodia si muova chiaramente attraverso la
cadenza andalusa, gli accordi dovrebbero muoversi troppo velocemente attraverso F
e G per aggiungere davvero qualcosa alla musicalita del brano.

I tre hanno queste differenze:

(1) La distanza musicale, in termini di tempo trascorso tra i punti di cadenza,
aumenta man mano che si passa dai fandanguillos processionali (il prototipo
originale) ai fandangos ai Fandangos Grandes. Cio che occupa questi segmenti
musicali prolungati non sono variazioni del contorno melodico, né allontanamenti dal
contorno melodico, ma piuttosto sono estensioni mellismatiche dei contorni che non

si verificano nel

242



Fandanguillos, ma che diventano sempre piu complessi e si estendono dai Fandangos
Personales ai Fandangos Grandes.

(2) 1l ritmo, cio¢ un tempo fisso di 3/4 ad un tempo prevedibile di circa:
quarto di punto uguale a 58 BPM per i Fandanguillos processionali, diventa piu
lento e meno marcato fino a 42 BPM nei Fandangos Personales (con intermezzi
completamente aritmici del chitarrista), per poi scomparire del tutto nei
Fandangos Grande.

(3) La chitarra ¢ del tutto superflua nei Fandanguillos, che in quanto
musica processionale necessitano solo dell'impiego del tamborilero e sono spesso
cantati a cappella al ritmo del battito di mani, come nel caso dell'esempio scelto
sopra. Quando la chitarra viene utilizzata nei Fandanguillos (come nella Colonna
sonora 7), gli accordi strimpellati ritmicamente delineano il contorno melodico che ¢
alla base della maggior parte delle canzoni (come discusso in precedenza), mentre
imitano ritmicamente i modelli rotolanti in 3/4 delle nacchere sui modelli piu staccati
del battito di mani (pa/mas). La chitarra si muove poi attraverso la cadenza andalusa
(in entrambe le varianti) durante il Tamborilero che segue ogni copla. Nei Fandangos
Medias (o Solo) la chitarra assume un ruolo pit importante nel "rispondere" alle
cadenze melodiche vocali tra le strofe. Come dimostra I'esempio della Colonna
sonora 9, tuttavia, questi intermezzi strumentali possono allontanarsi completamente
dal contorno melodico e sembrano non avere alcuna rilevanza, se non quella di essere
nella stessa modalita di base. Per questo motivo il chitarrista, una volta terminato
l'interludio, ritorna allo strimpellamento ritmico della cadenza andalusa. Tuttavia,

altrettanto spesso gli interludi di chitarra suonano qualcosa di piu in
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mantenere I'accompagnamento delle sezioni vocali; non ci sono regole ferree al
riguardo, né in un senso né nell'altro.

Il ritmo e il tempo, sempre rispettati dal cantante, anche se piu lenti e dilatati,
sono completamente interrotti dagli intermezzi di chitarra che non hanno alcuna
struttura ritmica. Nei Fandangos Grandes (Fig. 5-14, Colonna sonora 10), la chitarra
assume un ruolo simile; tuttavia, gli intermezzi sono di solito piu in sintonia con il
canto del cantante, e possono arrivare anche tra le righe delle coplas (versi) estese,
non solo alla fine della copla. Tuttavia, il chitarrista ¢ attento a seguire la cadenza del
cantante e a dare 1'accordo di supporto appropriato. Il chitarrista interagisce
direttamente con il cantante nei Fandangos Grande, solo indirettamente nei
Fandangos Personales e per nulla nei Fandanguillos.

(4) Il numero di coplas eseguite: Il Fandanguillos come danza/poesia si
esegue con tre o quattro coplas (Gil Buiza 1991, 1: 18; Merchante 1999, 140). I
Fandangos Personales, invece, raramente sono piu di tre, spesso meno. Il Fandangos
Grande viene talvolta eseguito in due sole coplas, e queste due coplas, a causa del
loro prolungamento attraverso i segmenti mellismatici che caratterizzano la forma,
possono durare quanto tutte e quattro le coplas di un Fandanguillos processionale
danzato.

Il fatto che la chitarra possa passare a un particolare accordo in questi punti di
cadenza, tuttavia, non deve essere interpretato come una "progressione di accordi" nel
senso di cio che oggi si intende per "armonia funzionale"; piuttosto, una progressione
di accordi puo essere astratta dal brano come guida per il chitarrista. Questo punto
diventa evidente negli intermezzi dal suono "arabo" dei Fandangos Medias (Fig. 5-13,

Misure 12-22, Colonna sonora 9) che non hanno alcuna relazione con gli accordi.
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e sembrano imitare consapevolmente lo stile di gioco dell'Ud arabo:
uno strumento a corde, senza tasti, modale e melodico.

Le progressioni di accordi non hanno mai attecchito nella famiglia dei Fandango.
Piuttosto che vedere le cadenze melodiche come una progressione di accordi che
implica un'armonia funzionale - cosa che in realta non ¢ una caratteristica dei
fandanghi - potremmo guardare alla transizione dal canto gregoriano monodico alla
prima polifonia, iniziata nell'Aquitania e nell'Iberia settentrionale del XII secolo,
chiamata "organum" (Stolba 1990, 75) come un processo di trasformazione parallelo
piu vicino.

I compositori dell'epoca sceglievano un antico canto altomedievale e
utilizzavano il suo contatore melodico per fornire il movimento armonico sottostante,
assegnandogli valori di tempo lunghi. Queste note lunghe venivano tenute dalle voci
inferiori mentre le voci superiori, o un solista, si muovevano tra di esse in modo
melismatico, facendo attenzione a non scontrarsi I'una con I'altra e a rimanere
consonanti con la nota bassa sottostante del canto tenuto (75-76). Anche se le note
tenute (chiamate cantus firmus e piu tardi "tenor") fornivano una base armonica che
funzionava come una sorta di bordone mobile sotto la polifonia che si sviluppava.
Questo ¢ simile al funzionamento attuale della chitarra, tranne che per il fatto che,
invece di dettare le note del tenore, aspetta che il cantante vi si appoggi chiaramente,
dopodiché rinforza il centro tonale con l'accordo appropriato. Nei Fandangos
Personales l'arrivo ai centri tonali ¢ molto piu evidente perché il metro ¢ ancora al
suo posto e in larga misura i cambiamenti tonali funzionano ancora come una
melodia lenta sottostante. Nei Fandangos Grandes, invece, il chitarrista deve prestare

molta attenzione al cantante per capire quando il cantante sta effettivamente
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arrivando a uno dei toni della melodia sottostante. Inoltre
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il cantante puo rientrare a piacimento, poiché non c'¢ un imperativo ritmico. Il
chitarrista deve riempire il tempo, ma deve essere consapevole del prossimo ingresso
del cantante. C'¢ anche 1'ambiguita, a seconda dello stile dei Fandango e del cantante,
di come si svolgeranno effettivamente le sezioni V/I.

Un altro punto importante ¢ che il chitarrista, quando suona dietro al cantante
dei Fandangos Grande, deve stare attento a non imporre al cantante la rigida tonalita
diatonica temperata della chitarra. I melismi del cantante sono spesso al di fuori del
sistema di accordatura temperata, e questo ¢ intenzionale. Questo puo essere uno dei
motivi per cui le canzoni piu antiche del flamenco, quelle della famiglia Tonas e la
Saeta processionale, sono tradizionalmente cantate senza accompagnamento di

chitarra (Arrebola 1995, 87: Pohren 1999, 138; Molina 1963, 255; et al.).

Quattro considerazioni sul processo di trasformazione: morfologia di una
forma musicale

La prima considerazione ¢ che la trasformazione sembra indicare un deciso
movimento verso un'espressione personale ed emotiva piu profonda. L'individualita
e le emozioni profonde sono le due caratteristiche piu evidenti; il Fandanguillos ¢
corale, mentre il Fandangos ¢ solistico. La successiva caratteristica evidente ¢ il
movimento di allontanamento da un ritmo chiaramente marcato verso una completa
assenza di ritmo. Che cosa potrebbe indicare il rapporto tra il collettivo e
l'individuale in termini di ritmo e melodia? E prematuro pronunciarsi in modo
definitivo su quale sia I'eventuale rapporto tra ritmo ¢ melodia in termini di
relazione tra individuazione e collettivita; tuttavia, affronterd nuovamente questa

possibilita nei capitoli 6 ¢ 7.

247



La seconda considerazione ¢ che il processo di trasformazione, la morfologia,
puo essere una caratteristica essenziale della forma musicale, una caratteristica che
puo portare a forme "staccate" che tuttavia rimangono all'interno dello stesso "corpo",
cosi come i rami rimangono attaccati allo stesso tronco. I Fandanguillos non sono mai
stati una canzone fissa, ma una "forma" di canzone - o, come la chiamano in
Andalusia, palo - che ha sempre avuto molte varianti diverse. Cio su cui vorrei
attirare 1'attenzione ¢ la flessibilita intrinseca della forma musicale che, a differenza
di una canzone fissa o di altri pezzi musicali fissi, puo essere sia un veicolo di
trasformazione sia allo stesso tempo un'entita stabile nel tempo. I Fandanguillos non
si sono trasformati in Fandangos e poi hanno cessato di esistere. Al contrario, il
Fandanguillos - sia come canto isolato che come canto processionale - continua a
fiorire. Il Fandanguillos ha dato vita al Fandangos (entrambe le versioni), forme che
hanno poi intrapreso una vita separata con le proprie trasformazioni, mentre il
Fandanguillos ha continuato la sua vita.

La terza considerazione, che faro, ¢ che insieme alla morfologia musicale c'e
un elemento fenomenico correlato che ¢ anche un aspetto essenziale di quella
morfologia. Se ipotizziamo provvisoriamente che vi sia un elemento fenomenico
nella "forma" musicale come estetica incarnata, allora cid che ¢ proliferato non ¢ solo
la struttura musicale, ma anche le strutture comportamentali e I'estetica. Cio che
intendo con l'espressione "estetica incarnata" sara approfondito nel capitolo 6.
Tuttavia, di base mi riferisco semplicemente a forme di comportamento che si
esprimono come estetica e che di solito non sono articolate dalla societa in generale,
ma che sono comunque evidenti a un osservatore e importanti per quella societa.

Tuttavia, queste estetiche non sono determinate da regole, ma al contrario, in quanto
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norme comportamentali, esse
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cambiano con la performance ed ¢ proprio questo che cerchero di portare
all'attenzione del lettore nel Capitolo 6. Inoltre, sosterrd che queste estetiche sono
coltivate in larga misura all'interno delle pratiche rituali come elementi essenziali e
conseguenze dei rituali stessi. Questo ¢ di particolare interesse per I'etnomusicologo
perché i rituali di El Rocio (e la maggior parte dei rituali dell'Andalusia) non solo
tendono a enfatizzare 1'elemento musicale in misura elevata, ma alcuni rituali sono
essenzialmente rituali musicali nella loro totalita, cioe le processioni canore descritte
in questo capitolo e la juerga, che sara oggetto del capitolo 6.

La quarta considerazione ¢ che le forme musicali dell'Andalusia, e le loro
trasformazioni, diventano musica popolare nonostante siano profondamente radicate
in rituali religiosi come le processioni. I Fandangos de Huelva si diffusero in tutta
1'Anadalusia alla fine del XVIII secolo e diedero luogo a una serie di variazioni
abbastanza significative da diventare forme proprie: le Malaguerias di Malaga, le
Tarantas®® di Murcia e le Granainas di Granada sono le principali sottoforme
(Merchante 1999, Introduzione; Molina 1963, 279-310; Pohren 1999, 118, 125, 151).
Allo stesso modo, le Sevillanas Rocieras continuano a essere una musica
immensamente popolare in tutta I'Andalusia. Cid puo suggerire un fenomeno
musicale molto pit comune che gli etnomusicologi non hanno ancora pienamente
apprezzato: quello del pellegrinaggio processionale, o di altre musiche religiose
processionali, che diventano musica popolare e danno origine a nuovi generi e forme

musicali.
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Ritorno a Sevillanas Rocieras: Trasformazione e musica popolare

Il mio obiettivo a questo punto, per quanto riguarda le Sevillanas Rocieras, ¢
semplicemente quello di richiamare 1'attenzione su quanto segue: (a) che nel caso del
Rocio e delle Sevillanas Rocieras si ¢ verificata una trasformazione dal collettivo
all'individuale simile a quella avvenuta con i Fandanguillos. (b) Ritengo che la
morfologia delle Sevillanas Rocieras sia avvenuta come parte integrante di un
processo rituale (come verra ulteriormente trattato nei capitoli 6 e 7). Sebbene
sospetti che un processo simile si sia verificato all'interno dei fandanguillos come
risultato di altre romerias di Huelva, al momento non ho modo di sviluppare questa
teoria. Tuttavia, nel caso delle Sevillanas Rocieras, abbiamo tutti e tre i potenziali che
si realizzano attivamente in un modo che ¢ ancora osservabile per I'etnografo: (1) una
trasformazione simile a quella dei Fandangos, dal ritmico verso l'aritmico (o meno
delimitato ritmicamente), ma che segue un proprio percorso strutturale lungo linee
armoniche piuttosto che melodiche; (2) una trasformazione continua delle Sevillanas
che puo ancora essere osservata mentre avviene all'interno del sito rituale come
corollario dell'attivita rituale; e (3) un potente esempio di un luogo di pellegrinaggio
che ha un ampio impatto culturale, specialmente attraverso la generazione di musica
popolare.

Se si confrontano le tracce del CD della progressione Sevillanas (nelle tracce
1-6) con la progressione da Fandanguillos a Fandangos Grande (nelle tracce 7-10), i
parallelismi sono evidenti: aumento dell'emotivita personale, aumento delle richieste
al cantante e corrispondente diminuzione del tempo e allungamento della canzone nel
suo complesso (anche se nel caso del tempo, la Sevillanas lo ¢ molto meno in questo

momento della sua morfologia).
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Tuttavia, le differenze sono altrettanto evidenti: Le Sevillanas sono gia un
canto solista al momento della registrazione. La Sevillanas entra nel Rocio come
canzone musicale cantata da solo, che viene cantata con un coro danzante, e diventa
canto corale nelle processioni, poi diventa canzone corale elaborata, e poi si trasforma
in una nuova canzone solista e personale.

Ma la differenza piu evidente ¢ nelle trasformazioni musicali delineate nei
semplici diagrammi degli accordi delle Figg. da 5-4 a 5-9. Mentre il Fandangos
rimane entro i confini del suo contorno modale, delimitato armonicamente dal modo
frigio discendente, e si addentra sempre piu in quella modalita emotiva attraverso
l'intensificazione melodica, il rallentamento del ritmo e 'allungamento della melodia
ornata, la Sevillanas sviluppa armonie diatoniche sempre piu complesse, rallentando
al contempo la pulsazione ritmica verso un'espressione piu personale e intima, ma
non ¢ ancora giunta a questa fase della sua morfologia, decostruendo completamente
il pattern ritmico.

Quello che suggerisco ¢ che forse stiamo assistendo a un processo di
cambiamento musicale nelle Sevillanas simile a quello avvenuto nei Fandangos. La
stessa gamma che si estende dall'aspetto comunitario e festivo a quello piu personale
e profondamente emotivo che caratterizza l'attuale famiglia dei Fandangos ¢ ora
diventata caratteristica della famiglia delle Sevillanas. Tuttavia, la trasformazione ha
assunto una traiettoria un po' diversa a causa delle differenze strutturali nella base
armonica tra le prime Sevillanas e i primi Fandangos (o Fandanguillos), come
discusso nell'Interludio precedente.

E importante notare che, mentre un'eventuale relazione diretta tra i

Fandanguillos, le romerias di Huelva e 1 Fandangos Grandes, ¢ soltanto
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Come si deduce a questo punto, la relazione tra le pratiche rituali di El Rocio, come
descritte finora e come si continuera a sviluppare, ¢ diretta: le Sevillanas Rocieras
sono un prodotto di El Rocio, e le differenze tra esse e le loro predecessori, le
Sevillanas de Féria, possono essere viste, come presenterd nel Capitolo 6, come un
corollario diretto alle pratiche rituali di EI Rocio. La relazione non puo essere
arbitraria e deve essere intesa come un rapporto diretto di causa-effetto sotto forma di
corollario interattivo: I rituali influenzano la musica e la musica, a sua volta,
influenza 1 rituali. Questa intima interrelazione sara ulteriormente sviluppata nei
Capitoli 6 e 7.

Come rivelera il capitolo 6, tuttavia, questi rituali non erano i rituali formali ufficiali
che potevano essere piu familiari al pubblico. I rituali in cui la trasformazione dalla
processione comunitaria a quella individuale e intima avveniva, come ci si potrebbe
aspettare, in rituali che erano corrispondentemente piu intimi e personali, nel
profondo degli adagi liminali della romeria e della sua commovente ed emotiva
communitas.

Questo ¢ congruente con il fatto che le Sevillanas Rocieras non solo sono
diventate un genere a s¢ stante, ma hanno anche cambiato completamente il modo in
cui il pubblico considerava la forma Sevillanas (H.S, Vol. 4, Introduzione). Dopo
aver esaminato centinaia di testi di Sevillanas popolari e aver esaminato le
informazioni biografiche degli autori e degli interpreti degli ultimi 30 anni, ho
scoperto che piu del 70% di tutte le canzoni Sevillanas sono ora Sevillanas Rocieras,
e che fino all'80% degli interpreti di tutti i tipi di Sevillanas sono Rocieros. I
Rocieros hanno dominato completamente il mercato delle Sevillanas e per un certo

periodo hanno dominato gran parte del mercato della musica popolare in generale,
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almeno in Andalusia (Gil Buiza 1991, 3: 8-12).
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Le Sevillanas Rocieras non solo sono diventate estremamente popolari in tutta
la Spagna, ma hanno anche raggiunto un certo grado di fama internazionale grazie a
canzoni come "El Amigo" ("L'amico") del gruppo "Los Amigos de Gines" ("Gli
amici di Gines"). I membri di questo gruppo canoro non solo sono tutti membri della
Hermandad di Gines, ma sono anche stati tutti fratelli maggiori in un momento o
nell'altro (corrispondenza personale). Tuttavia, una volta che la loro canzone ha
lasciato la Spagna, la maggior parte delle persone non aveva idea che fosse un
prodotto del Rocio. Io conoscevo la canzone da anni prima di venire a conoscenza
delle sue origini. Non solo, conoscevo bene la canzone, ma non sapevo affatto che il
Rocio esistesse: una cosa comune tra i musicisti di flamenco stranieri.

Il rapporto tra pellegrinaggio, processioni e musica popolare ¢ un rapporto che
gli studiosi non hanno mai esaminato con attenzione. Nella Spagna di oggi, ci sono
almeno tre forme musicali che riflettono questa relazione: le Sevillanas Rocieras, i
Fandangos e la Saeta. Ognuna di queste forme musicali ha avuto enormi influenze
non solo sulla cultura musicale andalusa, ma anche sulla cultura andalusa in generale,
ben oltre i parametri delle attivita rituali (Merchante 1999; Molina 254-256, 279-309;
Gomez 2001; T-14; Gil Buiza, Vol.4). Tuttavia, in nessuno di questi esempi le
autorita hanno esplorato la relazione tra la processione come rituale e la musica come
musica rituale. Anche per quanto riguarda la Saeta, dove la relazione ¢ cosi evidente,
il fatto che la canzone sia cantata solo durante le processioni della Settimana Santa ¢
riconosciuto di sfuggita. Tuttavia, non c¢'¢ stato nessuno studio che abbia esplorato
l'evoluzione della Saeta come risposta diretta all'evoluzione del rituale e viceversa.

Allo stesso modo, anche se il libro di Merchante va continuamente avanti e indietro
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11 lettore, pur mettendo in relazione i fandanghi con la musica processionale di molte
citta e villaggi e dedicando molto tempo a parlare dei vari cori, non approfondisce
l'ovvio rapporto musica/rituale. Lascia al lettore 1'impressione che le forme
particolari siano le versioni specifiche di alcune aree e villaggi e che vengano cantate
durante le processioni. Ma non suggerisce che i canti siano risposte dirette alle
processioni e che 1 fandanguillos, come la Saeta, possano essere nati come musica da
processione.

E al di 1a dello scopo di questo lavoro tentare un catalogo dei luoghi in cui la
musica processionale crea ancora musica popolare, ma basti citare alcuni esempi al di
fuori della Spagna: C'¢ la relazione tra il samba brasiliano e le processioni di
Carnevale (Shaw 1999); Rara! di E. McAlister (2002) ¢ dedicato a un'importante
pratica musicale popolare socio-politica in Brasile. (2002) di E. McAlister ¢ dedicato
a un'importante pratica musicale sociopolitica popolare ad Haiti che non ¢ altro che
musica da processione. Ho fatto anche uno studio preliminare sulla rumba popolare,
che ha avuto un impatto immenso sul mercato della musica popolare mondiale
attraverso il gruppo "Gipsy Kings". I membri di questo gruppo sono discendenti di
zingari spagnoli che vivono nella citta francese di Maries-Sur-la-Mere, dove si svolge
il pellegrinaggio gitano alla loro patrona Sara la Kali ("Sara 1'Oscura") con le sue
processioni e juergas. A questo punto, molti degli stessi cambiamenti strutturali
musicali su cui ho richiamato l'attenzione riguardo alle Sevillanas e ai Fandangos
sembrano riflettersi nelle differenze tra la vecchia Rumba Catalan (rumba della
Catalogna, Spagna) e la rumba piu recente, chiamata sia Rumba Lenta (rumba lenta)
sia Rumba Moderna (osservazioni mie). Quanto detto sopra non fa che scalfire la

superficie; il tema della musica e della processione ¢ vasto quanto quello della
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processione e del pellegrinaggio. Il punto, tuttavia, ¢
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che queste processioni musicali generano musica popolare che va ben oltre le
pratiche rituali e che la musica ¢ essa stessa un prodotto di queste pratiche
processionali.

Molte testimonianze storiche suggeriscono che queste istanze moderne non
sono affatto nuove. Solo nel mondo cattolico, possiamo citare le Cantigas de Santa
Maria del XIII secolo (gia citate a proposito del Tamborilero); i canti di
pellegrinaggio del XIV secolo contenuti nel Llibre Vermell di Montserrat (Wighart
1994, 1); e 1 Geisslerlieder delle processioni di pellegrinaggio penitenziale del XIII e
XIV secolo (Groves 9: 631). In ogni caso, la musica di pellegrinaggio ¢ diventata
musica popolare. Sulla scena mondiale attuale ci sono le tradizioni del Qawwali del
Pakistan islamico, i canti di pellegrinaggio dell'Hajj islamico, le tradizioni di
pellegrinaggio indu dell'India e la musica del pellegrinaggio gitano a Maries-sur-la-
Mer, per citarne alcune.

L'ultima questione che emerge dall'aver esaminato la trasformazione musicale
all'interno di questo capitolo ¢ che la discussione iniziata con il tema del coro canoro
si ¢ conclusa con il tracciamento di una morfologia che ha portato all'espressione
individuale, dal coro al cantante solista. I capitoli 6 e 7 approfondiranno le
componenti rituali della romeria di El Rocio, all'interno dei rituali formali e
informali, che fungono da terreno fertile per promuovere I'emergere dell'individualita
all'interno di un'impresa collettiva. Questa relazione - la morfologia della forma
musicale come componente del rituale e dell'individuo emergente - sara a sua volta
confrontata nel Capitolo 12 con le teorie di Nils Wallin (1991) che collegano
I'emergere della coscienza nei primi esseri umani a un corollario interattivo tra

I'emozione focalizzata e intensificata come flusso tonale e il concetto di un
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"repertorio" emozionale che ¢ servito ad ampliare ed espandere la consapevolezza di

sé (Wallin 1991).
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Capitolo 6: 11 Juerga

"Aqui no hay spectadores, solo participantes”. ("Qui [al Rocio] non ci sono
spettatori, solo partecipanti").
-Una donna, durante una riunione di famiglia, mi ha consegnato il tamburo.

"Il Rocio ¢ una vera e propria fabbrica di produzione e dimostrazione delle
Sevillanas che sono specificamente Rocieras e una vera e propria scuola per

imparare a ballarle con stile e grazia" (Murphy 2002, 65).

11 tentativo di comprendere il ruolo del coro e le sue pratiche musicali a El
Rocio ha anche rivelato un processo di comportamenti musicali e rituali che
contribuiscono a far emergere l'individualita all'interno di uno sforzo comunitario.
Una delle osservazioni piu sorprendenti che tendono a colpire i visitatori della
Spagna, e in particolare dell'Andalusia, ¢ l'individualita e I'espressivita della sua
gente. Questa osservazione, come ho gia detto a sufficienza, ¢ stata fatta piu e piu
volte da molte fonti diverse nel corso dei secoli. Vorrei suggerire che alla base di
queste manifestazioni comportamentali ¢'¢ una costante coltivazione di cid che
chiamo "incarnazione estetica", che si trova all'interno del sistema rituale e dei suoi
derivati, come il flamenco. Certamente questa pratica di coltivare I'espressione
individuale attraverso la musica e il rituale non puo essere esclusiva dell'Andalusia,
ma d'altra parte ¢ indubbiamente coltivata in misura elevata. L'aspetto importante di
questa osservazione ¢ che inizia a mettere a fuoco una relazione profonda tra
comportamento e pratica rituale, che a sua volta fornira un importante elemento di

supporto per una teoria generale della fenomenologia rituale.



11 juerga continua il processo iniziato nella processione o forse ¢ il contrario:
Chi puo dire chi ¢ venuto prima nella processione stazionaria, la stazione o la
processione? Potremmo anche, seppur con cautela, suggerire un'ulteriore analogia:
Quando cantano di piu il nomade e il mandriano: in movimento sul terreno o intorno

al fuoco di notte?

Osservazioni preliminari sulla juerga e sulla formalidad

La juerga andalusa puo essere paragonata alla "jam session" americana, ma
solo vagamente. Entrambi sono incontri informali in cui l'obiettivo centrale ¢ il fare
musica. Nella versione americana, i musicisti possono suonare o meno la stessa
musica e si sono riuniti per sperimentare, oppure suonano lo stesso repertorio € si
sono riuniti per ricreare e improvvisare su canzoni o modelli standard. Qui finiscono
le somiglianze con la juerga andalusa.

La juerga ¢ anche un incontro musicale informale tra i rituali formali e
informali. La juerga, innanzitutto, non € un incontro di musicisti iz sé, ma un incontro
della comunita in cui I'obiettivo ¢ fare musica. La differenza ¢ che la comunita stessa
¢ musicale e, in quest'ottica, non ¢ necessariamente un incontro di "musicisti". La
seconda differenza importante ¢ che la juerga non ¢ un evento speciale, ma piuttosto
un evento normale che si verifica spesso nella vita della comunita.

Un'altra differenza importante € che la juerga ¢ piu fluida di una jam session.
Una jam session diventa un'esibizione solo tra i musicisti esperti, mentre ¢ un evento

di apprendimento e ricreazione tra i meno esperti. La jam session ¢ una chiara
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distinzione tra coloro che sono li per esibirsi e coloro che sono li per osservare. Gli
osservatori, se presenti, non fanno parte della jam session. Una jam session che si
svolge su un palcoscenico avviene perché i musicisti hanno trascorso molto tempo in
solitudine a provare le loro abilita individuali. Il processo di apprendimento solitario
di cui si parlera piu avanti in questo capitolo € un requisito della jam session
americana, ma non ¢ affatto una caratteristica della juerga andalusa.

La juerga ¢ un incontro ricreativo, un luogo di apprendimento e un luogo di
esibizione allo stesso tempo. Non c'¢ pubblico in una juerga. I bambini vi partecipano
fin da piccoli ed ¢ qui che avviene la loro educazione musicale. La juerga non ¢
dominio esclusivo dei musicisti professionisti o degli artistas ("artisti"), come di
solito vengono chiamati, ma ¢ piuttosto dominio della comunita in generale. Una
juerga puo avvenire per le strade di un quartiere, durante una cerimonia pubblica
come un matrimonio, in una fiera o nel salotto di una famiglia; ¢ comunque una
juerga, e tutte possono essere di pari livello. Come modello attraverso il quale
segnare il continuum che esiste tra I'unita familiare e la comunita in generale in
relazione alle pratiche musicali di El Rocio, propongo che ci siano tre livelli di
juerga: (1) la famiglia e gli individui; (2) la famiglia e gli amici; e (3) la comunita,
alla quale mi riferird in questo contesto, quello di El Rocio, come al livello della
Hermandad.

La differenza tra una juerga inscenata - quella che appare su un palcoscenico
di una fiera, per esempio, in Andalusia - e una juerga nel salotto di qualcuno ¢ solo
quantitativa, non qualitativa. Ci si aspetta che gli artisti della fiera siano di un livello
minimo elevato e possono essere pagati o meno, ma ¢ altrettanto probabile che una

juerga di alto livello si svolga in un salotto andaluso. E molti
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Gli interpreti di alta qualita non lasciano mai 'ambiente domestico. Passare da un
salotto in Andalusia al palcoscenico non ¢ un grande salto e, inoltre, non ¢ sempre un
salto in avanti. La "juerga in scena" ¢ semplicemente la continuazione dello stesso
processo iniziato nel salotto. Questo processo puo essere visto chiaramente al Rocio,
come rivelera questo capitolo. Al centro di molte juergas tradizionali ¢'¢ ancora la
famiglia o la famiglia allargata, con amici e ospiti speciali.

Mentre le circostanze della creazione della musica del Tamborilero possono
essere andate perdute nel tempo - o almeno non sono una caratteristica di El Rocio -
lo sviluppo delle Sevillanas Rocieras, come gia trattato nel Capitolo 5, ¢
completamente opera recente del Rocio come lo conosciamo oggi. Le sue
circostanze sono ancora osservabili, e le circostanze in cui possono nascere altre
nuove musiche di pellegrinaggio sono anch'esse a disposizione dell'osservatore
partecipante. Inoltre, si pud osservare 1'estetica performativa che si modifica nel
processo di trasmissione e si pud anche osservare quando nuove estetiche
performative vengono introdotte nel pellegrinaggio, come verra dimostrato.

Il Rocio, come si ¢ visto nei capitoli precedenti, ¢ un luogo generatore di
nuova musica (le Sevillanas Rocieras). Con questa creazione musicale, come si
sviluppera in questo capitolo, c'¢ anche una concomitante creazione di estetica come
comportamento musicale formalizzato e incarnato. Possiamo anche osservare il
processo in corso di formulazione dell'estetica comportamentale sotto il mantello di
una communitas temporanea, dalla quale tale estetica comportamentale puo poi
essere diffusa nella cultura andalusa in generale. Per gli andalusi, El Rocio ¢ una
fonte generatrice di estetica culturale in molte aree socioculturali, non solo nella

musica (Murphy 2002, 64-66, 93-95). E per 1
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antropologo El Rocio ¢ un laboratorio vivente in cui si pud osservare il processo di
generazione culturale.

Sostengo che le processioni in sé non sono il luogo in cui si sviluppano nuove
estetiche musicali. Quando la musica viene presentata alla processione, ¢ gia stata
valutata e sviluppata altrove attraverso un processo che chiamo "risonanza estetica",
un processo che tiene conto della strutturazione emotiva che porta alla
sintonizzazione emotiva, essa stessa parte integrante del processo generale di
generazione musicale andalusa. Questi luoghi di sviluppo musicale sono le juergas. E

nelle juergas che avviene la generazione musicale e, con essa, la generazione estetica.

Ho riassunto il processo di inculturazione musicale in cinque fasi:

1. Apprendimento e trasmissione
2. Prestazioni

3. Innovazione e modifiche

4. Formalizzazione

5. Critica discorsiva fuori sede

Queste categorie possono essere ulteriormente astratte a tre soli elementi di
base: trasmissione, modifica e formalizzazione. Il punto principale che presentero ¢
che tutti questi elementi, con 1'eccezione della critica fuori sede, avvengono
praticamente contemporaneamente nella performance. Introduco il concetto di
"risonanza estetica" solo per dare un nome a cio che si puo osservare attraverso la
partecipazione attiva e la riflessione.

La risonanza estetica ¢ il risultato di momenti di punta all'interno delle
performance che suscitano impressioni nei partecipanti. Queste impressioni possono

contenere

264



elementi di cambiamento o di modifica, oppure possono riaffermare estetiche gia
dominanti. In ogni caso, questi momenti emotivamente carichi sono essenziali per il
processo continuo di inculturazione ed evoluzione musicale.

Inoltre, la risonanza estetica si verifica quando il processo di creazione
musicale non solo crea un trascinamento musicale tra i partecipanti (che ¢ un dato di
fatto perché la performance abbia luogo), ma dove il trascinamento culmina in una
"sintonizzazione" - una sintonizzazione estetica, una sintonizzazione che, come verra
dimostrato di seguito, comporta I'esteriorizzazione emotiva e/o l'intensificazione
ritmica prolungata.’* Come gia accennato nell'introduzione, questa sintonizzazione
emotiva avviene come risultato di un processo di esteriorizzazione emotiva e di
concomitante strutturazione in una specifica forma musicale all'interno di una
modalita emotiva caratterizzata da cio che i Rocieros definiscono glorificazione
devozionale - "de Gloria", come descritto nel Capitolo 2. L'esplorazione di questa
sintonizzazione emotiva che avviene attraverso un processo di esteriorizzazione e
strutturazione ¢ il primo passo verso l'esplorazione di una relazione tra pratiche
rituali ed estetica incarnata. La fenomenologia, in questo caso, pud essere compresa
meglio in termini di manifestazioni estetiche attraverso comportamenti performativi
che hanno alla base una potente componente emotiva.

Ho anche suddiviso i luoghi performativi in tre categorie che chiamo "livelli
sociali", ma che in realta non sono sempre elementi cosi distinti. Il primo livello ¢
I'unita familiare, come viene comunemente intesa nella societa occidentale. 11
secondo livello ¢ costituito da gruppi familiari composti da tre o quattro famiglie e
dai loro amici. Il terzo livello lo chiamo comunitario che, nel caso del

pellegrinaggio, ¢ costituito dalla Hermandad stessa quando l'intera Hermandad, o la
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maggior parte di essa, si riunisce come
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una comunita. Sebbene queste tre categorie, con l'eccezione della famiglia, non siano
necessariamente rigide, ritengo che riflettano comunque la realta in modo
sufficientemente accurato e che siano utili ai fini dell'analisi, purché il lettore tenga
presente che queste unita performative sono istanze fluide che passano facilmente da
una configurazione all'altra. Quello che puo essere iniziato come un juerga familiare
attira amici e ospiti per diventare un gruppo familiare, e quello che puo essere iniziato
come un gruppo familiare puo lentamente diventare un juerga comunitario.

Un aspetto fondamentale ¢ il rapporto tra il juerga e il pellegrinaggio stesso.
Se si ripercorre l'itinerario, risulta evidente che la parola "juerga" non compare da
nessuna parte. Non ci sono juergas ufficiali durante il pellegrinaggio. Non
costituiscono un rituale formale di alcun tipo. Eppure, come ho scoperto e come
testimoniera chiunque abbia percorso il Cammino, le juergas costituiscono molti
degli eventi centrali del pellegrinaggio. Nessuno annuncia ufficialmente una "juerga
all'ora X e nel luogo Y", cosi come nessuno annuncia "canteremo la canzone X all'ora
Y" in una processione. L'idea ¢ un po' assurda nel contesto della romeria, perché le
persone cantano praticamente tutto il tempo, e chiunque puo introdurre una canzone
in qualsiasi momento, e anche una piccola juerga puo iniziare praticamente ovunque.

Le juergas costituiscono siti chiave, come dimostrero, dell'inculturazione
musicale, ma avvengono in profondita negli spazi liminali tra rituali formali e
informali, a loro volta contenuti in un rituale complessivo, quello della romeria. E gia
stato sottolineato che la romeria nel suo complesso preme sui confini liminari del
sociale, dell'emotivo e anche potenzialmente del territoriale, e all'interno della

romeria le juergas premono sui confini estetici. Le juergas sono una delle figure piu
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aspetti importanti dell'intera romeria, forse proprio per lo spazio liminare in cui
operano. Gran parte, se non la maggior parte, della musica che si ascolta nelle
processioni ¢ stata creata e/o introdotta nelle juergas, come si vedra in seguito. La
magia (la musica) di El Rocio ¢ in un certo senso prodotta all'interno degli spazi
liminali lungo il percorso e nelle profondita del bosco di La Dofiana - il Bosco della
Signora - da una communitas ai margini sociali. In questi spazi liminali, il coro in
movimento incontra e coltiva categorie e confini emotivi creando un'estetica
incarnata che, a sua volta, esaurisce 1 limiti del linguaggio e trova espressione come
paradosso, ad esempio in termini come "sublime ferocia", "Felicemente canto 1
miei dolori", "caos controllato", e trova il suo culmine finale nella processione della
Salida (capitolo 10).

Ma prima di entrare nel merito della Juerga stessa, c'¢ un altro concetto da
considerare. La parola formalidad in Andalusia ¢ una parola importante. Tuttavia, ho
riscontrato che nelle mani dei sociologi il suo significato si riduce alle interazioni
formali delle relazioni di classe e a cid che potremmo chiamare galateo. Un esempio
di questa visione limitata, fornito da F.E. Aguilera in Santa Eulalia's People (1978) -
la sua etnografia sociologica di Amonaster, una citta di Huelva - propone questo: "...
di fondamentale importanza per tutti gli adulti ¢... la formalidad, uno dei cui principi
fondamentali ¢ la totale proibizione di qualsiasi espressione di ostilita palese" (13).
Prosegue poi suggerendo che questa regola comportamentale, insieme ai rituali
religiosi, € cio che mantiene la visione che gli abitanti della citta hanno di se stessi,
visione che egli trova paradossale. Non riesce a capire come gli abitanti della citta
credano di vivere all'interno di una comunita egualitaria e, allo stesso tempo, siano

perfettamente consapevoli delle disparita che si creano tra loro.
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tra le classi socio-economiche. Aguilera equipara l'uguaglianza umana a quella
economica, un costrutto tipico del sociologo.

Propongo che la formalidad possa essere meglio compresa come estetica incarnata.
Queste estetiche incarnate vengono create a un livello fondamentale dell'alveo
socioculturale. A quel livello, tutti i membri della comunita diventano uguali, ma
uguali in modi che possono essere piu importanti (e sono pitl importanti per gli
andalusi) dell'uguaglianza economica. Propongo inoltre che i luoghi specifici per
questi siti in cui il sé viene creato a livello profondo siano all'interno del crogiolo
della commun