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1. INTRODUCCIO

Resulta interessant recordar les cancons de picar que féiem de petits/es i trobar-hi
tantes incoherencies: <<-Com podiem cantar aquestes coses? —Doncs perqué no les
enteniem>>. Aquest és un dels discursos habituals que jo també havia utilitzat com a pregunta
i resposta. Perd no era I'tnic, altres records passaven pel cap i m’adonava que eren compartits
amb amics o companys amb qui de tant en tant en parlava. Una cosa que m’interessava era
amb la il-lusié que es recordava i es tornava a intentar fer. Fins i tot persones de pobles
diferents vingudes d’escoles també diferents eren capaces de jugar a les cangons de picar molts
anys més tard. Era curids, pensava. Es tracta d'un procés d’enculturacié, sense cap mena
d’ajuda institucional, tan fort i tan extens que mica en mica em vaig adonar de la seva
importancia oblidada per tot adult i pensava si, potser, el fet de la seva expansid tingués a
veure amb alguna funcié amagada més influent del que es creia. Les respostes, com la primera
exposada aqui, eren les que més em suscitaven a pensar-ho, perque cap de nosaltres donava
un altre tipus de resposta que no fos <<no les enteniem, no tenien coheréncia, sén estupides,
jo no hi parava atencié al que deien les cangons...>>. Pero resulta que avui dia encara sén
vigents a I’hora del pati, en el mateix lloc on molts de nosaltres, sobretot nenes, vam aprendre
a jugaria compartir.

A I'hora d’escollir el tema de la meva investigacid no va ser pas aquest el primer que
tenia en ment -perque jo també compartia la mateixa opinié que molts dels meus amics o
companys- perd sempre els havia tingut una certa curiositat i, sobretot, estimava la idea de
parlar-ne i fer-ne un recull, ja que al formar part del repertori popular i al ser tan poc valorades,
poca gent hi trobava res interessant per a perdre-hi el temps. Al presentar el tema no estava
segura de la meva eleccidé perque tampoc sabia ben bé que hi trobaria, pero el recolzament
professional va ser optim per tirar endavant amb el meu objecte d’estudi i els resultats han
estat, pel meu parer, fruit d’aquestes bona voluntat de fer de tots els que els interessa formar
part en la recerca.

Aguest treball és un conjunt d’emocions i de descobriments d’alldo que un dia va ser
tant destacat en les nostres vides infantils i que, mica en mica, vam anar oblidant fins el punt
de desvalorar-les com si mai no haguessin format part del nostre divertiment ja que, un cop les
deixes de fer, llavors, és per sempre.

| un dia les recordes i et dona la sensacid que tornes a sentir la mateixa motivacio, i les
proves, i somrius, i dius: <<-Com podiem cantar aquestes coses? —Doncs perque no les
enteniem>>.



Que entenem per Cangons de Picar?

Per a poder abordar l'objecte d’estudi cal primer aproximar-nos en la terminologia i la
definicid. Letiqueta “cangons de picar” ha estat consolidada a partir de la nomenclatura que
utilitzen els propis infants, com també de la proposta de I'etnomusicoleg Jaume Ayats en la
seva obra La tirallonga de parelles (1994), on les va anomenar “cango-joc de picar”.

Les anomeno cang¢d perque -a través del joc com a mecanisme d’estratégia- es
construeix una composicié musical basada en la melodia, el text, el ritme i el gest; les designo
cangons de picar perque el més destacable i que resolt en la seva finalitat és el gest de picar les
mans entre els actors. Dit d’'una altra manera, sense picar no es poden interpretar.

Les cangons de picar sén un tipus de cangons motrius presents a les escoles, perd molt
especifiques ja que tenen quelcom que les fa diferents a les seves “companyes de classe”. Aixi
doncs, no estan interpretades ni creades a l'aula sind que es desenvolupen en el context de
pati de les escoles i conformen part del que podriem anomenar “saber popular infantil”.
Entenem per cangons motrius aquelles on intervé conjuntament el ritme, la melodia, el gest i,
en aquest cas precis, el llenguatge. Pel que fa a la composicié melodicoritmicogestual, es
col-loquen dos o més infants, un davant de I'altre o bé en rotllana, respectivament, cantant una
determinada melodia i lletra mentre piquen les seves mans amb les dels altres participants en
diverses posicions i fent gestos teatrals que recorden a un efecte mirall entre els companys.



2. FONS DOCUMENTALS

Sense entrar en una disputa sobre musica tradicional i musica popular, vull comencar
aquest capitol justificant per qué entenc les cancons de picar dins del marc de la musica
popular infantil. En el debat del volum X del Tradicionari (Mascard, 2008) es refereix al mot
Tradicio a tot alld que neix en el passat —o es fa creure que és aixi- i que es manté per consens
dins un grup que té creences especifiques, i el mot Popular fa esment a l'accié de l'avui, la
quotidianitat, la manera de viure (d’expressar-la i negociar-la).

2.1 DOCUMENTACIO SOBRE LES CANCONS DE PICAR

La documentacié que fa referéncia directa a les cangons de picar és molt escassa. Les
causes d’aquest esdeveniment podrien ser multiples: No es canten a l'aula, sén populars i per
tant no les trobem escrites, no tenen un nom concret (com per exemple “cangons de saltar a
corda”),... | aixo fa la recerca arxivistica molt més ardua. A més a més, fins a dia d’avui, sembla
gue en pocs casos ha estat objecte interes més enlla de la catalogacié en cangoners, per part
d’investigadors en I'ambit musical.

El folklorista Gabriel Ferré i Puig (1993) va fer un petit estudi d’un dia I’any 1990, per la
Fonoteca de Musica Tradicional Catalana del Centre de Documentacié i Recerca de la Cultura
Tradicional i Popular dependent del Departament de Cultura de la Generalitat de Catalunya, on
les treballa exhaustivament. L'autor les anomena cantarelles i no les diferencia de la resta de
cancons de que es fan al pati. Quan vol especificar-les, anomena el moviment “picament de
mans” Les transcriu tenint en compte la textura musical, la substancia literaria, la textura
musical i els aspectes coreografics. Algunes cangons de picar analitzades sén: El conejo de la
Suerte, Don Macarrdn, En la calle veinticuatro, Mi hermano se fue a la China, En la calle de la
bomba redonda, Don Federico, Champu para los nenes, Pata de palo, Los hordscopos, Para
bailar la bamba. El gran volum d’enregistraments de cangons de picar en un dia ens mostra la
important participacio d’aquesta can¢d-joc alhora del pati dels anys 90.

Ferré (1993) s’adona de la gran participacid femenina en les cantarelles. L'autor
introdueix com aspecte funcional la possible <<interactivitat psicologica i trascendent quan
serveixen per inculcar determinades concepcions del mén, o quan en sén reproductores,
d’aquest sistema convencional de valors>> i en destaca un: la religiositat. Ferré (1993) ens dira
gue son cangons d’'infants d’ambdds sexes d’edats compreses entre els vuit i els deu anys i que
no és possible determinar cap época determinada. Tot i aixi, deixa un interrogant en qiiestions
de l'influéncia que reben les cantarelles dels Mass Media i una possible vinculacio amb el
repertori postindustrial que el diferenciaria de I'anterior.

L'autor se sobta de [I'espanyolitzacié de les cantarelles que fan les nenes
catalanoparlants a I’hora del pati i déna tres explicacions. L'explicacié folklorica, com a recurs
artistic; I'explicacid sociolinglistica, I’enculturacié que pateix la llengua catalana a causa de
<<I’assimilacéd lingliisticade la llengua espanyola>>; I'explicacié psicolingliistica, el format



idealitzat i limitat dels jocs infantils fa que es pugui produir un canvi de registre linglistic
durant la seva execucio.

Ferré (1993) ens dira que la majoria d’aquestes cantarelles son tirallongues de versos,
pero algunes presenten una certa estructura estrofica i que els recursos literaris son: la
repeticié de sons, paraules o versos sencers d’'una manera parcial o total com a recurs
mnemotécnic.

Una tesi en la que es citen aquestes cancons, en aquest cas dins el repertori folkloric
infantil de Murcia durant el segle XX, és la investigacié de Maria Jesis Martin Escobar (2001).
En ella, s'exposa un extens estudi teoric sobre les cangons infantils de la regié de Murcia on les
cangons de picar, anomenades “canciones de dar palmas”, també tenen un espai. En cataloga
algunes i, a més, les utilitza d’'exemple per a formular I'explicacié de I’Analisi musical com també
de la funcionalitat del folklore musical infantil, aixi com de I'origen de les lletres.

Martin Escobar (2001) entén per cangons infantils tant aquelles que es canten als nens
com les creades i recreades per ells mateixos (associades als seus jocs i experiéncies vitals).
Lautora comenta la similitud dels estils entre les diferents cultures europees i, fins i tot, opina
que “estan relacionades amb la musica tribal més senzilla de tot el mén” (2001: 59). Aquest
ultim punt és molt discutit per 'etnomusicologia, la quals no és partidaria de generalitzar la
practica musical de manera universal ja que les formes d’entendre i construir la musica estan
lligades a les significacions de la societat en la que es viu. El significat sorgeix de la interaccié
amb I'ambient provocant una discriminacié sensorial particular (diferent o semblant) en cada
cultura i per tant no es pot pensar d’'una manera holistica ni en la seva arrel més basica:

Lo que sabemos de musica puede abrir nuestros oidos a ella o cerrarlos, hacer que ciertos tipos
de musica parezcan <<naturales>> y otros no sélo inconcebibles sino realmente inaudibles.
(Cook, 2001: 135)

Los patrones sonoros pueden parecerse superficialmente a aquellos de otros grupos de
musica y pueden ser por lo tanto comparados con ellos; pero si sonidos semejantes
demuestran ser producto de procesos diferentes, la comparacion es invalida y
equivoca. (Blacking, 1970: 1, citado en Pelinski, 2000)1

Aquesta oralitat directa és contrastada per la indirecta, és a dir, que pren patrons de
I'escriptura tradicional i actualment, també, pels sistemes de comunicacié com sdn la televisig,
la radio o Internet.

Martin Escobar (2001) esta segura que el que manté la seva reproduccid i recreacié a
través del temps sense que caigui en 'oblit és el fet que s’hagi assumit per la comunitat com a
guelcom propi i no pas especific d’'una persona concreta, d’aqui el terme “col-lectiva” afegit a la
descripcié. També es podria agregar el fet que és reconstruida i negociada sincronicament -com
hem vist amb els sistemes de transmissid actuals com la televisié- i no pas un bloc permanent

! <<Some sound patterns may superficially resemble those of other music and could therefore be
compared with them, but if similar sounds are found to be product of different processes, comparison is
invalid and misleading>>. (Blacking, 1970: 1).



gue intenta sobreviure inamovible més enlla dels canvis socials. El joc implica aqui quelcom
necessari:

Es a través del juego como modifican y adaptan el material heredado dotdndolo de la frescura
gue necesita para su pervivencia. (Martin Escobar, 2001: 84)

Pere Lavega (citat per Mascard, 2008) defenia la importancia del joc com a base
fonamental del procés d’identitat del nen —i també de I'adult- en la societat’. Martin Escobar
(2001) pensa de manera similar que el joc ajuda a conéixer les normes que s’inclouen en la
realitat de la cultura concreta a més del seu important pes en el desenvolupament psicomotriu
de l'infant. Potser esta aqui una de les claus necessaries pel seu manteniment, de fet, la
participacié de les cangons tradicionals en el repertori infantil tendeix a decréixer davant les
cancons que els nens creen i es transmeten espontaniament a través de I'oralitat directa®.

D’aquesta manera es ddna lloc a variacions musicals i també a nivell del missatge que
es transmet. Aquesta recreaciéo comunal -tal i com Martin Escobar (2001: 65-66) ens descriu-
dona lloc a les translacions (s’hi incrusta un tros de text d’una can¢d a una altra sent
generalment una modificacié que canvia el sentit per complet del text final), a les fluctuacions
tematiques (en la seva transmissid, una paraula és substituida per una altra que li canvia el
sentit), a les distorsions (no tenen per que afectar al tema, es substitueixen paraules per una
que no s’entén pero que fonéticament és similar) i a les variants melodiques (moltes vegades
originades per canvis textuals, modifiquen alguns sons i ritmes perd mantenint les notes
estructurals basiques). Finalment, ens aporta les caracteristiques comunes de les cangons
d'entreteniment infantils:

- Pel que fa a I'aspecte, els versos son parells i normalment penta i octosil-labs (la versificacid és
castellana) amb interrogacions o exclamacions finals.

- En I'aspecte musical, predominen els intervals de 3a menor i de 2a major, el ritme binari i els
dissenys ritmics repetitius.

- En l'aspecte funcional, serveixen d'iniciacié al llenguatge parlat i els seus temes sempre sén
simples i ingenus. Joaquin Diaz Gonzalez (1971), potser no estaria del tot d'acord amb aquestes
ultimes paraules, tal i com ens mostra en la seva analisi funcional del folklore infantil:

Yo creo que cada edad tiene una cancion adecuada. Por ello, desapruebo las ridiculas canciones
para nifios de algunos compositores, que, con sus burritos y sus hadas buenas, quieren
confundir la mentalidad de un nifio con la de un retrasado mental. (Joaquin Diaz, 1971: 96)

Martin Escobar (2001) diferencia entre les cangons-joc tradicionals -que son aquelles
transmeses des de fa un interval de temps considerable, en la que també hi ha variacions i
readaptacions pero, segons l'autora, tendeixen a caure en desUs. Posa d’exemple les cangons

2 Aquest punt sera tractat en I'apartat posterior Socialitzacio i Identitat a través del discurs i els missatges
en la cango.

3 N . P T . \ .
Aquest aspecte no sera tractat en aquest treball ja que no va més enlla dins el meu interés tenint en
compte els objectius que s’exposen en la seglient seccio.
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de rotllana, de pilota, de saltar a corda- amb les cancons-joc no tradicionals d’incorporacio
recent, les quals, afirma l'autora, substitueixen poc a poc a les anteriors i que van unides a jocs
moderns tal, com el picar de mans ( cangons de picar) o d’elastics. Les segones representen el
26% de les cancons infantils a Murcia, segons el seu enregistrament.

El cambio, que se intuye quizds desde finales de los afios 60, en que parece que los nifios
incorporan a sus canciones tradicionales elementos nuevos o las aplican a nuevos juegos -el
eldstico, las palmas...-, en nuestro repertorio no se constata hasta los 70. De este decenio
recogemos solo cuatro piezas del tipo transmision oral de recientes infantiles; pero en los 80 el
tipo TORI* supera ya el tercio del repertorio, y en los 90 se convierte en el tipo dominante.
(Martin Escobar, 2001: 254)

Hi ha un grup més de cangons relacionades amb I'entorn, tal i com diu Marin Escobar
(2001) en les que n’hi ha antigues i recents i sén molt menys nombroses: d'ambit escolar
(cangons didactiques), familiar i religios.

En I'apartat de cangoners, |'autora es sorpren de la velocitat en la que es difonen les
cancons infantils de transmissié oral i fa una analogia amb I'etnografia feta per Violeta Hemsy
de Garriza. Es llavors quan apareix citada la primera cangé de picar de mans:

La cancion En la calle Veinticuatro, la mas cantada en Murcia a juzgar por el nimero de
variantes recogidas, se interpreta también -con variaciones textuales y en forma de recitado
prosédico- en Chile (Martin Escobar, 1971: 100).

En el mateix apartat, s'exposen tots els cangoners analitzats per ordre de data d'edicié
des de I'any 1882 fins a I'any 1999. En un dels cangoners analitzats, Cancionero musical infantil
de Toledo dels autors Manuel Fernandez i Gonzalez de Mendoza (1992) es mostren les fonts del
material, el criteri de l'analisi i la classificacié. En aquesta ultima apareix, entre d'altres,
“Palmadas por parejas”. Es el primer canconer en el que es daten les aqui denominades
Cancons de picar. Pel que fa el Cancionero musical infantil de Toledo de Manuel Fernandez i la
tesi de Martin Escobar hi ha seixanta vuit temes coincidents, dels quals, set d'ells sén de
“gomes” o de “Palmadas por parejas”, classificades dins de TOR/, com ja hem vist abans.

En l'apartat d'analisi musical, Martin Escobar fa referencia a la can¢d de picar E/
conejito de la suerte per explicar I'estructura repetitiva, la qual apareix insistentment en el
repertori dels infants. Tal i com diu I'autora, es tracta d'una repeticid destacada de dissenys
ritmico-melodics en el transcurs de la cangd que coincideixen en aquest cas amb cada
semifrase musical.

També en l'explicacid de les ritmico-recitatives (estructures melddiques expressives
qgue segueixen l'estructura ritmica de la paraula) apareix la canc¢é de picar Papd se va a la
guerra.

4 . . . o . .z
TORI fa referencia a les cangons-joc no tradicionals d’incorporacio recent.

8



La diferencia entre les anteriors i les ritmico-melodiques és que, en aquestes Ultimes la
melodia esta definida. Hi ha cangons que mesclen aquests dos aspectes, el ritme i el melodic.
L'exemple aqui exposat és la can¢d de picar Doctor Jano, en la que la primera part és ritmico-
recitativa i la segona part, ritmico-melodica:

fl J: ll? L]
I I{,‘ 2 P ™ I — 1 — o 1
e e e e e e e e e e e s e
. rl . ¥ - &
Doc- tor  Ja - no, ci - - ja-mno, hoy fe- ne-mos que o-pe - rar
E-lla te-mne ven-uin a- fios, Y 0 pron- o los fen - dmis
A | 1* vez 2 yer
LY ‘ ' J 3 J o J—J*
en la sa-la de_e-mer-gen-cia a_u-na chi- ca de su_e- dad Pe - 0 r1e-
(ritard.)
Q — — o T —
@ I 4 | e e e — o  E— m—— I !
R -
L .
cuer- da que_es un Vig-jo €l -1 - ja-no, con fio- je- ras en la ma - ne v_un pe-

G'—|..__  —
A

WA - bier - to!

que - fio co - ra - Zon

(Martin Escobar, 2011: 212)

Pel que fa I'analisi textual, Martin Escobar (2001) utilitza la cangd de picar Pepe trae la
escoba per a representar |'apropiacié melodica i textual (utilitzacié d'una cangd amb les seves
caracteristiques més o menys invariables per altres fins). En aquest cas, la can¢d original és un
exit del programa de televisié Los payasos de la tele (1970-1980).

En les cangons de tendéncia ritmica (com les cangons de picar) el component melodic
es difumina davant de la intensitat d'un text marcat amb sincopes i pauses expressives.
Aquestes caracteristiques sén de gran atractiu pels nens actuals i es per aixd que, segons
Martin Escobar, es troben entre el repertori actual de la musica popular infantil (creada i
recreada pels infants.

En el seglient requadre es veu la funcid predominant per a cada tipus de cang¢é-joc.
TORI fa referéncia a les ja conegudes cang¢d-joc no tradicionals de incorporacio recent. També
veiem explicites les cangons de picar en altres ambits perdo amb un ndmero més reduit de casos
com és en TOTI -transmision oral de tradicionales infantiles- i en TEP —transmision del entorno
politico-religioso.



CUADRO N° 18 (a): TIPOS EN CADA USO
(nimeros absolutos)

TOTI TORI TOTN TEC TED TEP | TOTAL

De columpio 4 - - - - - 4
De comba 67 28 2 - - - 97
De corro 124 1 1 - - - 126
De elastico 6 22 - 1 - - 29
De entretenim. 6 - 29 31 10 2 78
De excursion 27 14 9 7 - 2 59
De fila 7 - - - - - 7
De filas 13 1 - - - - 14
De gestos 12 4 - - - - 16
De iglesia - - - - | - 9 9
De palmas 2 104 - 11 - - 117
De pasillo 45 1 1 - - 1 48
De pelota 4 - - - - - 4
De suertes 11 1 - - - - 12
Uso escolar - - - - 13 5 18
Uso familiar 21 - - - - 6 27
Total 349 176 42 50 23 25 665

(Martin Escobar, 2001: 269)

En el seglient requadre podem observar la relacié entre el tipus de cangé i la decada en
gue ha estat més utilitzada. Fixem-nos especialment en TORI.

FIGURA N° 24 (b): DECADAS DE CADA TIPO

(porcentajes)

100% - B Afios 90
mEAfios 80
80% - OAfos 70
O Afos 60
60% | @ Afos 50
DAfos 40
B Afios 30
40% @ Afios 20
DAfios 10

20% 12 déc.

0%

T.EC
T.E.D.
T.E.P.

= ~ =
=~ o -
Q Q o]
=~ = i

(Martin Escobar, 2001: 288)

Segons els resultats obtinguts per I'autora, les cangons de picar tindrien origen als anys
70 i s’estendrien fins l'actualitat.

A part de la tesi de Martin Escobar (2001) no he trobat cap altra treball tant complet
qgue parli de les cancons de picar. Anna M. Fernandez Poncela (2005), en la seva investigacio
Cancion infantil: discurso y mensajes ens parla de les lletres subversives, les quals surten de les
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generalitats i per tant del discurs del model hegemonic cultural que acostuma a reflectir-se en
les cangons i que recorden a les cangons de picar. Un estudi exhaustiu de les lletres
relacionades amb la societat no esta reflectit en el treball de Martin Escobar (2001) i per aixo
trobo important I'aportacié d’aquesta autora. Tot i aixi, no es fa referencia directa a les cangons
de picar i, per tant, no poden estar considerades directament com aportacié documental de les
cancons al respecte, en canvi, si hi té cabuda en el capitol 2.3 Funcionalitat d’aquest marc
teoric. Altres fonts on podem observar aquestes cancons de picar sén en canconers, per
exemple en l'apartat Otros juegos com passa al canconer dels autors Carlos Reviejo i Eduardo
Soler (1999) pero sense explicacions ninguna vers les cancons de picar. En aquest cangoner
s’'inclouen Soy el chino capuchino, Maniquituli, Mama Bebé’ en I'apartat comentat.

Deixant de banda les fonts formals, trobem informacié de les cangons de picar en
ambits d'informacié de caracter informal com és el web Youtube o el web Vimeo, en els quals
es pengen videos de particulars i és molt tipic trobar nens i nenes jugant a aquests tipus de
cangd-joc. També els blocs i els forums estan replets d'informacié de participants curiosos i
enyorats que recorden les lletres i les gaudeixen de nou, o bé les analitzen i les critiquen. Tipic
d'aquests llocs és el trobar les infinites variacions amb les que cadascu intervé en la
conversacio. A vegades la informacié és molt valuosa ja que tracta d'experiencies personals
vers les cangons. Tot i ser de font informal és interessant per observar, on-line, I'activitat, ja que
ens comunica de la seva popularitat i pervivencia. De totes maneres, no es pot descartar el
treball de camp propi ja que en aquests videos o webs no s'esta controlant la intervencid ni es
pot coneixer adequadament la font, entre altres distorsionadors®. A I'Annex s’afegeix un
exemple d’opinid extreta d’Internet en el capitol 7.5 Opinid propia.

2.2 CONTEXT HISTORIC | LA CONSTRUCCIO DEL GENERE

Per tal de poder contextualitzar els canvis progressius que sofreixen les cancons de
picar a mitjans dels anys ‘60 en totes les seves caracteristiques, trobo summament necessari
introduir quatre pinzellades de la situacié social —en questions de génere- en el territori
espanyol a partir dels anys 40 fins els anys 70 a fi de comprendre’ls millor. Aquestes dades

5 . . . , .
Mamdad Bebé, comparteix una bona part de la lletra amb la coneguda cang¢é de picar Dan Dan Dero. No
puc fer la comparativa amb el ritme i melodia perqué no hi apareix la transcripcio, tan sols la lletra.

6 .
Alguns dels centenars d'exemples son:

-http://www.memoriablau.foros.ws, en la que apareixen varies versions de La lechera.

-http://www.retromemories.net/?p=3635#more-3635, divertit analisi de la lletra de Don Federico.

-http://blogs.elpais.com/mamas-papas/2012/01/la-cancién-de-don-federico.html, indignacié per part

de l'escriptor de la violencia de génere que, segons ell, suscita Don Federico.

-http://www.yodibujo.es/articulos/una-cancion-de-palmas 76624, Xarxa social en la que es recorda

Amarillo amb molta alegria per part dels participants al blog.
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estan extretes de les conferencies del IV Congrés Internacional de AUDEM, exposades en el
Recull Los feminismos como herramientas de cambio social <<mujeres tejiendo redes
histéricas, desarrollos en el espacio publico y estudios de las mujeres>> (Bosch; Ferrer;
Navarro, 2006.

En epoca de dictadura, hi va haver una divisié sexual del treball que va emfatitzar la
separacié de I'espai privat, la llar -destinada a les dones- de I'espai public, destinat als homes.
La familia va perdre les funcions economiques, socials i politiques que tenia en la societat
preindustrial i la seva activitat es va reduir a I'ambit familiar on la dona duia a terme el treball
domestic, el paper d'esposa i el paper de mare desvinculat totalment de |'activitat econdmica,
cultural i social. L'ambit public, contrariament es va endur el valor econdmic, social i prestigios,
mentre que a |I'ambit privat tan sols se li dona un valor simbolic. Aixi si I'home era qui ocupava
I'ambit public li atorgava un poder sobre les dones, que va ser legitimat per la intervencio de
I'estat excloent-les de la ciutadania i restringint les seves activitats. Depenien de I'home.
Aquest model radical de societat patriarcal —present, en general, durant els quaranta anys de
régim- es desentenia totalment del feminisme de la Republica i va dur a terme fortes
campanyes publicitaries, en les que es descrivia els rols que havien de seguir les dones per ser
unes bones dones (el de esposa, el de mare i el de mestressa de casa, perquée aixo era allo
natural pel seu ésser) i el dels homes per ser uns bons homes (responsables de 'economia i de
la reflexid, el intel-lecte).

Els estereotips que acompanyaven a la dona eren: sentimental, amb pors, tonta, sense
capacitat de reflexié perd servicial i generosa. Per assegurar que la dona no volgués ser res
diferent, se li recordava que qualsevol altre cosa és d'homes i que trencar aquesta diferenciacié
va contra la naturalesa ja que, segons la medicina de I'época, la biologia sustenta aquestes
diferencies. No és que les dones no siguin capaces de fer altres feines siné que no se les devia
permetre tal cosa. Aixi la funcié de la dona es preocupar-se d'aquelles feines que I'home no pot
desenvolupar perque es troba treballant fora de casa.

Abans de la dictadura i durant la guerra civil espanyola, aquests papers no havien estat
encara delimitats, principalment perque tothom havia de treballar i sobreviure i a més a més
perque encara no havia triomfat la dictadura. No és, doncs, fins els ben entrats anys ‘40 que
veiem regnar aquesta ideologia.

Les politiques per abordar la discriminacié de les dones no sorgeixen fins la segona
meitat dels anys seixanta, a partir del moviment feminista i en el marc de la transicio de la
dictadura franquista a la democracia. El feminisme necessitava d'un poder politic per agafar
forca i s'uni amb els partits d'esquerra, primer en els ajuntaments i després al govern central el
qual va permetre que la tematica de génere fos part de 'activitat governamental. D'entrada es
van trobar un front oposat: el sistema radical patriarcal. Als anys seixanta van ser importants
per les dones ja que es va celebrar I'Any Internacional de les Dones de les Nacions Unides i els
moviments feministes prenien for¢a a nivell internacional. Espanya va tenir com a referencia
altres paisos com Estats Units, on l'alliberacid de l'esclavitud anys abans i els moviments
liberals com el moviment Gay o La Psicodelia prenien molta for¢a (de fet, tots ells recolzaven).
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Aixi els canvis en la situacid de les dones formava part d'una profunda transformacio politica a
nivell general.

2.3 FUNCIONALITAT

2.3.1 SOCIALITZACIO | IDENTITAT A TRAVES DEL DISCURS | ELS MISSATGES EN LA CANGO
INFANTIL

El repertori musical de cancons és utilitzat pels nens per a crear noves cangons que
s’adaptin als temps que corren. La industria discografica, la radio, el cine, la literatura i la
televisio transformen i reconstrueixen les cancons que els nens utilitzen per a jugar. La musica,
dins el joc, ajuda al desenvolupament psicomotriu, I'expressié oral i el llenguatge (Martin
Escobar, 2001). Les narratives que s’hi conformen es creen, es recreen i es reprodueixen
reforcant les idees de la societat en la que sorgeix i d'aquelles persones que les difonen de
manera que entronca amb el discurs cultural hegemonic de la societat en qiestid.

La cancion es una via de endoculturacidn social en general, y en particular esto parece claro en
la infancia, donde se moldean las mentes infantiles, cuando se figura su cultura sociopolitica y la
formacion de ideas politico-sociales tiene lugar, entre otras cosas. (Delval, 1999. Citat a
Fernandez Poncela, 2005)

Seguint la mateixa linia i com a reforcament a lo exposat anteriorment, trobem aquesta
opinié propia de Joaquin Diaz (1971)” en la que es redacta una interpretacié personal que
segueix els canons esperats en la cultura occidental espanyola dels anys 70, naturalitzant el que
una nena espera de les cangons i el que un nen espera de les cangons, per a que siguin objecte
de desig:

El deseo natural de cualquier crio, sobre todo a partir de los cinco afos, es el de escuchar en el
texto algo fantastico; un cuento cantado, en resumen. Las nifias, en cambio, utilizan para sus
juegos, canciones como ésta, en la que se respira algo de la vida real:

Me casé mi madre,
chiquita y bonita,
con unos amores
que yo no queria.

(...)
(JOAQUIN DiAZ, 1971: 97)

Poncela (2005) no fa distincions en qliestié de génere pel que fa les motivacions que
els duen a cantar. Pero si fa émfasi a com els discursos que ens vénen de la cultura sén utilitzats
en les cancons i com aquests posicionen i jerarquitzen als individus dins la societat. Segons
aquesta autora, les tematiques més utilitzades en els diferents discursos possibles serien
aquelles que formen part del nucli base de la cultura en la qual es reprodueixen i aquestes, en
el cas del territori espanyol, son®:

’ DiAZ, JOAQUIN. Palabras ocultas en la cancién folklérica. Madrid: Editorial Taurus, 1971.

& s'utilitza traduccio propia per tal de fer la lectura més amena.
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DISCURS DE PODER

- Església, exércit i monarquia.

- <<Els altres>>

DISCURS DES DEL PODER:

- Violéncia social i maltractament infantil.
DISCURS DE LES RELACIONS DE PODER:

- lamor: una idealitzacié.

- El matrimoni: un desti femeni i una eleccié masculina.
- Homes i dones.

- Com sén i han de ser les dones: virtuoses.
- Lletres subversives: una excepcio.

Tot i aixi, a vegades, en la cangd infantil es trastoca el discurs hegemonic donat. L'dltima
secci6 tracta aquelles cancons de les quals les seves tematiques trenquen o es resisteixen a les
normes, rols i posicions que suggereix el model hegemonic cultural. En atencié a aquestes
cancons subversives, Poncela (2005) deixa molt clar a l'inici de la presentacié que, tot i que la
seva intencié no és qiestionar la nostra educacié ni els nostres records, ni tampoc acusar o
censurar les melodies, fa una crida d’atencid per iniciar una reflexié en torn als discursos i
missatges que es difonen a través de les cangons. Amb aquesta opinié, I'autora deixa
entreveure una consideracié potser negativa cap als adults que ella creu que sén els que
socialitzen als nens. Observem doncs, que en moltes d’aquestes cangons —anomenades
subversives- es canten tematiques que acostumen a formar part dels temes tabu o d’allo que
no es propi del saber d’un infant segons I'etapa en que es creu que hi esta posicionat.
Letnomusicoleg Jaume Ayats (2010) ens diu:

El cant permet comunicar sentiments ocults i mostrar actituds, expressar opinions i detalls de la
vida social i personal que fora d’aquest moment semblarien inoportuns o inadequats per ser
dits en public. (Ayats, 2010).

Si és cert que el treball de on s’extreu la cita parla de cangons fetes per adults, es podria
extrapolar als nens i observar la mateixa necessitat de cantar alld que no es pot dir, com
demostra Casals (2009). De fet, Ayats (2010) afegeix que en |'observacié hi havia espectadors
gue miraven i escoltaven les cangcons amb contingut picaresc de manera molt agradable,
somrient i divertida. El mateix autor esbrina quins sén els espais idil-lics per a dur a terme
aquests tipus d’activitats on <<la llibertat critica del dir>> queda palesa en la seva narracid.
Sembla doncs, que la responsabilitat de I'actor queda involucrada en el joc i deixa de ser seva
per formar part de la comunitat, construint el fer social i I'imaginari social.
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Aquesta nit es poden somniar diverses possibilitats amoroses, alhora que també socials o
politiques, i tot cantant es fan temptejos, declaracions emocionals, o noves coneixences, tot
compartint opinions i declarant posicionaments que, la resta de I'any, es manifesten de manera
molt més discreta o, simplement, queden amagats. (Ayats, 2010)

Joaquin Diaz (1971) explicita que el desconeixement, moltes vegades remarcable, es fa evident
en les frases sense sentit. De les variacions que hi apareixen en les cancons infantils, Martin
Escobar (2001) hi exposava un analisi cautelds com ja s’ha vist en el capitol anterior.

Martin Escobar (2001) ens apropa també a les tematiques des d’ un enfocament diferent. Sosté
que els temes preferits sén els de caracter narratiu, liric, amorés o humoristic. Dins del
narratiu, trobem els romancos. En el liric no els detalla i en els de caracter amords poden ser
de diverses modes, a vegades poetic, d'altres picaresc... Pel que fa a I’lhumoristic, tal i com diu
I'autora, els nens busquen paraules sense sentit, exageracions, ruptures logiques i disbarats.

2.3.2 ESPAIS DELIMITATS A TRAVES DE LACTIVITAT MUSICAL

D’entrada cal entendre que <<La musica és clarament una part molt important de la
vida moderna i ens ajuda a comprendre-la, articulant el nostre coneixement vers els altres, els
espais, el temps i les coses, i de nosaltres en relacié amb tots ells>> (Martin Stokes, 1994: 4)°.
Segons Stokes, la musica i el ball, a més de reflectir la realitat, ofereixen significats en els que
les posiciones, les jerarquies sén negociades i transformades.

La teoria critica, ens explica Nicholas Cook en De Madonna al canto gregoriano (2001),
és una teoria de poder, en la que aquest, basat en el patriarcat, és considerat la forca que té
una institucio en fer creure als ciutadans que alld que viuen és natural, de manera que el canon
musical, és a dir, aquelles estructures que mantenen el discurs hegemonic i que la institucid vol
conservar sigui el més acceptat i desitjat per tots. Aquest canon limita les maneres de fer tant
estructuralment, com en la propia activitat i fins i tot en els actors que hi intervenen.

Si lo bueno es lo candnico, cualquier persona que quiera hacer musica buena tratard de emular
el canon y de alejarse de lo que no esta en él; como consecuencia de esto, las caracteristicas
relacionadas con <<lo femenino>> y las practicas musicales de las mujeres, excluidas del canon,
se devaldan. (Clua, 2008: 299)

Este término [el canon] indica una estructura social en la que hay multiples relaciones de poder,
incluyendo el econdmico, el fisico y el discursivo para construir “verdades”, pero en el que el
balance general de poder es favorable a los hombres mas que a las mujeres. (Green, 2001: 23)

El sistema patriarcal no tarda mai massa en desfavorir les feminitats que trenquen els
espais masculins com ho ha estat lactivitat publica musical. Inferioritzen les seves
potencialitats o la tracten de prostituta (aquest paper és molt important i sera tractat també en
aquest treball). Un exemple que apareix en el llibre d’Isabel Clua (2008) son els grups de fans,

° <<Music is clearly very much a part of modern life and our understanding of it, articulating our
knowledge of other peoples, places, times and things, and ourselves in relation to them>>. (Stokes,
1994: 4).
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necessaris per la supervivencia del music i del seu consum. Aquests han estat infravalorats i
vistos com un grup de noies esbojarrades, deébils, incontrolables, innocents, molt poc
intel-ligents (cosa que no passa amb els fans masculins d’'un grup com pot ser el grup de
punkrock NOFX, els quals ni tan sols se’ls anomena aixi).

Un altra exemple, en aquest cas estudiat per Susan McClary és el de Madonna. La
cantant va ser tractada, com ens diu I'ethomusicoleg Nicholas Cook (1998: 138), de <<nifia
tonta de discoteca>>, ja que el canon dicta que les dones no han de ser compositores, sind
cantants d’allo que altres manen. Lestudi, també explicat en sintesi en el llibre d’Isabel Clua, és
un analisi de la seva cancé Live to Tell on es demostrava, per sorpresa dels fidels al canon, un
important coneixement de la cantant no solament musical sind també contextual perque sabia
com ho havia de composar si no volia seguir les estructures harmoniques que McClary
declarava patriarcals.

D’aqui naixera la musicologia feminista amb Susan McClary al cap davant. Aquest
corrent es posicionara en contra del tracte que havia patit la dona tant pel que fa a la “historia”
com en la vida de musica amb dos objectius clars: per una banda, recuperar la historia perduda
de les dones musiques (per tal de recobrar una tradicié musical femenina) i, per altra banda,
aportar nous models femenins positius, lluny de visions tradicionals, que estimulin Ia
participacié d’altres dones al mén musical.

Els setanta estaven dins de la segona onada feminista. Lany 1975, la ONU va declarar Any
Internacional de les Dones i es van fer les primeres trobades i congressos sobre dones i musica on
investigadores, compositores, pedagogues...van tenir 'oportunitat de coneixer-se i discutir (ClGa, 2008:
294).

Segons Eduardo i Laura Vifiuela (2008), la musica reflexa la realitat i contribueix en el
seu imaginar en tant que I'afirma o en deconstrueix estereotips. Posen émfasi en la necessitat
d’entendre les formes de recepcié de la musica i les possibles respostes dels actors. També
s’afirma que la musica amb més difusié sera aquella que més s’impliqui en la construccio de la
identitat. Tal aspecte esta molt estudiat per els creadors de la musica comercial i que segueixen
els canons institucionals, generalment.

Una de les categoritzacions més importants pel que fa la estereotipacié femenina-
masculina en la musica popular és la categoria <<public enfront d’allo privat>> que ja hem estat
percebent. Tal i com hem llegit en la cita de Lucy Green, allo fisic també és una questié
canonica. Els espais publics estan controlats pels homes i engloba el moén del treball assalariat, i
I'esfera privada -on és la dona la que més transita- es composa del treball domeéstic i no
assalariat com també de la familia. Els homes, no s’han infiltrat tant en I'ambit privat com les
dones en l'espai public, i quan aquestes ho han fet ha estat en ambits relacionats amb el treball
domestic (educacid, cura dels altres, neteja...). Green (2001) afegeix el terme de display
(exhibicid) per representar la incidéncia del trencament dels rols tradicionals suposats
femenins quan una dona travessa l'esfera publica. En el cas de la musica, sent instrumentista,
compositora o cantant. Si bé és cert que es donaven casos de dones musics que impulsaven el
moviment feminista -com la cel-lista Aurora Bertran (1892-1974) creadora del grup format
integrament per dones Jazz Band- altres casos com l'exposat en I'obra de Nicholas Cook
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reforcaven la tradicid. Aixi, la compositora Céline Chaminade a cavall dels s.XIX-XX mostra una
estrateégia a aquest tipus de trencament de rol: es posa un pseudonim masculi per a poder
escoltar les seves obres interpretades ja que I'Estat havia estés la idea de que les dones
biologicament no estaven preparades per aquest tipus d’activitat.

En la musica popular, els homes sempre han mantingut activitats i espais lliures de la
presencia femenina que els permeten establir-se com a grup sense patir biaixos en la
constitucio de la seva identitat. Ho observem per exemple en el Metal (Clua, 2008) on la
participacié musical és generalment masculina tant en les activitats que es construeixen entre
el public (el Moshbit o cercle bit és una activitat de caire masculi) com a dalt de I'escenari. En
aquests espais els homes reforcen les conductes masculines com sén aquelles relacionades
amb la forga, la valentia, I’honestedat, el compromis i el distanciament de la monogamia. Silvia
Martinez (1997) accentuava el rol de la dona-objecte en el heavy dins la ciutat barcelonina, en
front del rol masculi conformat per <<la poténcia i la for¢ca —ideals estétics del heavy- atributs
clarament i exclusivament masculins>>. Tot i que les persones que conformen l'activitat no
assumeixen els discursos masclistes com a propis, I'imaginari d’aquest estil conta amb
I'exclusivitat masculina.

El cant, durant el s.XIX i principis del s.XX, estava considerat com quelcom natural que
no requeria una técnica tan considerable com la practica d’'un instrument; que una dona
toqués un instrument amb bona técnica demostrava la seva racionalitat i eficiencia en camps
propiament masculins i aquest punt feia trontollar la identitat masculina. Un exemple és la cita
exposada per Lucy Green (2001: 71) en la seva Tesis:

En poco tiempo, los hombres descubrirdan que estan siendo desplazados paso a paso y con éxito
en otra esfera mas por el sexo débil... cada vez tendran preparados menos puestos de trabajo
que les esperen.....(Musical Standard, 2 de abril de 1904; cit. En Tick, 1986, pag. 333.)

D’aquesta manera, més enlla de I'espai public i privat, les activitats que s’hi conformen
també prenien identitat femenina o masculina. Letnomusicologa Ruth Finnegan (2008)
exposava en el seu capitol Senderos en la vida urbana, les construccions sobre com i per que
s’escollia o es practicava un determinat tipus de musica. Segons l'autora, en la nostra cultura,
com en totes les altres, hi ha apropiacié conceptual sobre les activitats <<naturalment>>
masculines o femenines, la qual cosa afecta directament a la activitat musical. Als anys '80, els
nois els costava més que a les noies fer piano i a les noies els costava més que als nois entrar en
un grup de rock. En tots dos casos, ens explica l'autora, els individus que aconseguien
traspassar les barreres (els limits entre les activitats considerades femenines i les considerades
masculines) eren qui mostraven més determinacio en la tasca. Segurament el fet de traspassar
els limits imposats obliga a I'individu a demostrar que hi pot formar part i fins i tot millor que
alguns dels quals estan predestinats culturalment a estar alla dins. La seglient cita mostra
precisament que la decisié de fer una activitat o una altra ve escollit pel que t’envolta i no
Unicament per qiiestions biologiques:

Existia una gran cantidad de excepciones que demuestran que los roles de género eran, en
general, expectativas y no requerimientos absolutos. (Finnegan, 2008: 460)
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Gracies, ens expliquen Eduardo i Laura Vifuela (2008), als moviments feministes que
van succeir des de principis de segle, passant per la segona onada feminista (també es parla
d’una tercera) conjuntament amb el posterior ciberfeminisme que va donar de forma on-line a
un canvi de valors conjunts, les dones sortiren de casa, trepitjaren els espais publics i
comencaren a formar part d’activitats que havien estat correspostes als homes.

En aquest subcapitol hem observat com les dones han anat guanyant terreny en ambits
masculins musicals ja siguin com a musiques, compositores, consumidores, practicant i formant
part de les activitats musicals de carrer pero a causa de la desvaloracid per part del sistema,
encara avui dia es pot parlar de colonitzacid interioritzada (tot i que se supera mica en mica)
que fa referéncia a I'assumpcié de la posicid subordinada pels propis dominats assegurant
I'eficacia del sistema. Tal i com comenten Eduardo i Laura Vifiuela (2008) les dones, igual que
els homes, se serveixen dels medis musicals que tenen a la vora. Aixi, no es tracta que la dona
hagi canviat completament el discurs i cerqui I'adquisiciéd d’'una nova identitat femenina, siné
qgue desenvolupa noves possibilitats, negociant, limitant i ampliant el concepte de feminitat
tradicional. Ha canviat <<la forma en que doten a aquelles estructures conscient o
inconscientment, d’una nova significacié de génere>> (Clua, 2008: 316). 10

2.4. SOBRE ANALISI MUSICAL DINS AMBIT DE LA CANC() INFANTIL POPULAR
2.4.1 AYATS, J. (1994). Un model formal per a les cangons infantils.

El seu model analitic va ser creat i utilitzat en la seva Tesina (1994) i intenta ser un
model unitari al conjunt d’expressions cantades pels nens. L'autor intenta trencar la divisio
Infant VS adult, ja que aix0 porta inevitablement a creure que, quan l'infant utilitza recursos
d’expressions considerades adults es determinen directament com a imitacions i no pas de
creacions d’ells mateixos i en canvi, quan és lI'adult qui utilitza recursos infantils, denotaria
negativa infantilitzacié. Jaume Ayats tria les tirallongues de parelles com analogia al que
Brailoiu va descobrir: <<en la majoria de casos els versos es disposaven en un seguit de
parelles, cadascuna amb una rima final propia>> (AYATS, 1994: 34). També perqué recull
mecanismes ritmics i melodics descrits en el repertori adult.

Es interessant remarcar aquest autor, ja que un dels treballs de camp que s’hi explicita
és en I'ambit de Cancons-joc de picar'’, concretant el seu estudi en l'estructura ritmica-
melodica-literaria.

Jaume Ayats treballa els parametres que a nivell estructural del missatge més
rellevancia tenen pel treball de camp. Respectant 'ordre d’analisi trobem: ordenacio de la
durada temporal amb un nombre de sil-labes, el perfil melddic i la construccio lingliistica. No es

1% Traducci6 feta per I'autora d’aquest treball.

" Treball de camp, transcripcié i estudi efectuats pels divuit alumnes de segon any del Postgrau
d’Educacié Musical, Ciencies de I’'Educacié de la Universitat Autonoma de Barcelona. Enquesta a grups
de nens de vuit anys d’una vintena d’escoles de Catalunya. Treballs dirigits per Jaume Ayats. Novembre i
desembre de 1993. Els registres es troben en format de Cassette a la mateixa universitat.
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destaquen en aquest treball altres elements significatius com és la gestualitat o les
modulacions de volum o timbre, ja que la comprensié global de I'acte comunicatiu no forma
part del seu objectiu.

ORDENACIO DE LA DURADA TEMPORAL AMB UN NOMBRE DE SiL-LABES

En aquest apartat I'autor relaciona ritme amb sil-labes. Aixd és aixi perquée a cada
durada temporal li correspon una sil-laba, ja que el mecanisme ritmic és sempre sil-labic.
Lautor classifica els versos segons la pulsacid que tenen i dins de cada apartat comenta les
caracteristiques basiques pel que fa el nimero de sil-labes, principis i finals (vers oxiton o
paroxiton), relacionats amb el ritme.

PERFIL MELODIC

Cadascuna de les tipologies de vers descrites en I'anterior seccidé corresponen a un
perfil melodic concret i per tant el nUmero de tipologies de vers amb perfils melodics és exacte.
Relaciona el parametre temporal amb el d’entonacié i els classifica segons la correlacié en
diferents models:

Model A: aquelles tirallongues compostes de versos de quatre pulsacions que s’estructuren de
dos en dos. En aquest model es relaciona els elements ritmico-sil-labics, melodics i estructurals

comuns.
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Model B: versos de dues pulsacions que s’expressen en dues negres accentuades.

=N

Model C: versos de dues pulsacions amb un Unic accent sobre de la primera. La seva expressio
minima és d’una sil-laba.
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A
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e =
ESTRUCTURACIO LINGUISTICA DELS VERSOS

Lautor ens justifica la segmentacié d’'una cangé en versos. Basant-se amb Brailoiu, Jaume
Ayats observa que els versos es troben aparellats en tots els casos a causa de la rima. Aquest

T

capitol. Es basa amb el model A i model B presentats anteriorment per a donar I'explicacié.
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2.4.2 MARTIN ESCOBAR, M. JESUS (2001). ADAPTACIO DE LANALISI DE
’ETNOMUSICOLEG BRUNO NETTL, 1964.

12, Martin Escobar

Lany 1964 sortia a la llum I'analisi musical de I'etnomusicoleg Bruno Nett
(2001) els recull i els adapta al seu objecte d’estudi, les cangons infantils de transmissié oral al
territori murcia, durant el segle XX. Per la seva proximitat al meu objectiu exposo aqui

directament aquesta ultima revisio.

Bruno divideix dos criteris. El criteri fonétic que esta present quan la transcripcio de la peca
es fa al detall pero a causa d’aquesta condicié no pot ser conegut el sentit general de l'obra; | E/
criteri fonémic, que treu a la llum el sentit general pero prescindeix dels detalls. Com que el
tipus de cangd que estudia Martin Escobar (2001), de la mateixa manera que les cangons de
picar, s’estudien a través de I'observacidé d’un nen o d’una persona gran que viatja a través de la
memoria per recordar els seus cants infantils, el detall és quelcom que s’escapa facilment i per
tant l'autora va decidir basar-se en el criteri fonémic, que en definitiva recull I'entesa de la
cangd per part del practicant.

Pel que fa la tessitura, es busca el punt mig entre les observacions de nens i dels adults i
pel que fa les armadures, I'autora intenta que sigui el maxim de poc carregades possible sent
les més adequades Do Major, Sol Major o Fa Major. Aquests canvis, ens comentara, no suposen
un problema ja que els sistemes tonals d’aquestes cangons tendeixen a variar. Les figures
segueixen l'escriptura tipica de barres en les figures unides, com les corxeres o semicorxeres.
En relacid a I'is de simbols,| destacar la nota sense cap (x ) que indica els sons indefinits
proxims a la parla i les repeticions amb 12 i 22 vegada. Per contra a aquest model, els
compassos no aniran assenyalats ja que es dividiran les frases en qliestions de com les pensen
els nens i no pas des d’un aspecte formal.

Pel que fa els textos, sempre s’escriuran sota la notacié musical i almenys una estrofa. Les
sil-labes se separen amb guions, s'uneixen les sinalefes, es respecten els accents invertits a
causa del ritme de la musica, etc. En definitiva, s'aplicaran els criteris comunament acceptats
en els cangoners tradicionals.

La ultima apreciacié que comentara |'autora en relacid al treball de Bruno Nettl, és sobre
els titols. Els nens acostumen a anomenar les cangcons amb el primer vers d’aquestes. Perd no
sempre és aixi, dira I'autora. A vegades els transmissors utilitzen la paraula més repetida o que
creuen que designa millor la cancd. Es per aixd que en la transcripcié de la seva tesi s'exposa
una mateixa cangd amb titols diferents, per tal de respectar la informacié del testimoni.

En mostra d’exemple afegeixo aqui una de les cangons transcrites:

La métrica cuaternaria simple —en puridad una forma de compas binario, seguin se advirtio— aparece a
veces sola, y a veces combinada casi imperceptiblemente con otros compases simples. (...) Se combina
con el compds de 3/4 en la reciente canciéon de palmas "iOh, minuplé!" (n2 485). (Martin Escobar,
2001:198)

12 NETTL, Bruno (1964): Theory and method in Ethnomusicology. The Free Press of Glencol. New York.
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La mateixa autora fa referéncia a les formes textuals, dins de I'apartat Analisis de los
textos. Per tant, veiem que tracta per una banda els aspectes melddico-ritmics i per un altra,
els literaris. Alli exposa les seglients estructures meétrico-literaries espanyola amb exemples de
cadascuna: quarteta octosil-laba, aparellat, quarteta hexasil-laba, romancets i romangos,
quarteta de seguidilla i tornada.
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3. METODOLOGIA

3.1 OBJECTIUS

Parteixo de la idea seglient: siles cancons de picar han format part extensament d’una
etapa consistent sincronicament com també diacronicament en el nostre repertori popular
infantil, es deu a algun tipus de funcié particular que les fa diferents a la resta de cancons-joc.

A partir d’aquesta idea es plantegen els objectius de la seglient manera:

-Recollir i analitzar des del punt de vista gestual, ritmicosil-labic i melodic.

-Aconseguir una aproximacié en l'época d’origen de les cangons de picar per tal de
determinar la seva situacio dins el context sociocultural.

- Especificar la funcid de les cangons de picar a partir de la lletra, el joc i 'espai que ocupen.

3.2 DISSENY

Es tracta d’'un estudi de cas mdultiple ja que s’estudien diversos casos alhora per
estudiar una realitat concreta. La investigacid és etnografica, basada en l'observacié d’un
col-lectiu huma del que, a més de coneixer I'objecte de forma eémic, també s’extreu tota aquella
informacid externa demanada en els objectius.

El mostratge

S’han escollit dues mostres no probabilistiques en aquest treball. Per una banda, una mostra a
proposit per a fer el treball de camp en nens i nenes de I'escola Germans Corbella de Cardedeu
(estudi sincronic). Per altra banda, una mostra a proposit estratificada per décades en vuit
grups, de persones que viuen actualment a Cardedeu i que ja han anat a I'escola primaria, per
tal d’estudiar les cangons de picar a través de la memoria dels antics participants i no
participants (estudi diacronic).

—En I'Escola Germans Corbella de Cardedeu. S’ha dut a terme una observacid participant
durant set patis de mig hora cadascun.

- Grup de sis nenes i dos nens de segon curs. S'afegeixen 3 nens més en aquest grup quan es
fan tres cangons determinades amb una funcié diferenciada de les altres cangons de picar que
veurem en aquest treball (Don Macarron Chistero, Debajo de la mesa i el Conejo de la Suerte).
-Grup de vuit nenes de tercer.

-Grup de set nenes de quart curs i una de tercer.

2Taula d’entrevistats en grups de discussié. S’ha dut a terme una entrevista semi-
estructurada que ha durat per cada grup uns quaranta minuts i vint minuts/mig hora per les
entrevistes. Els intervals d’anys estan pensats per englobar des dels nens que ja no van a
I'escola fins I'edat dels 99 anys, organitzats per décades. El grup 1 representa la poblacié més
jove, mentre que el grup 8 és la poblacié més vella. No tots els grups conten amb el mateix
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numero de subjectes i no tots han estat entrevistats en grups, Per aix0 es troba l'etiqueta
“entrevista” la qual assenyala quins han estat entrevistats de forma particular. Tots sén

persones que actualment resideixen a la vil-la de Cardedeu i per tant, la localitzacié fa

referéncia a I'escola on anaven de petits. La taula completa esta en el capitol d’Annex 7.1 Taula

dels participants completa.

| GRUP DECADA N2 SUBJECTES GRUPS | DECADA N2 SUBJECTES

Treball de | 2000-2006 GRUP 4 1958-1968 5 participants
camp

GRUP 5 1947-1957 2 participants
GRUP 1 1991-2000 | 4 participants

GRUP 6 1936-1946 3 participants
GRUP 2 1980-1990 | 4 participants

GRUP 7 1925-1935 6 participants
GRUP 3 1969-1979 | 3 participants

GRUP 8 1914-1924 1 Participant

Mostratge de les cangons: les cangons analitzades en els resultats, dins dels diferents apartats,

han estat triades segons les seves aportacions.

Model analitic

—>AYATS, JAUME. La
tirallonga de parelles
<<Un model formal per a
cangons infantils>>.
Barcelona: UAB 1994.
—>MARTIN ESCOBAR,
M.JESUS. TESIS: Las
Canciones Infantiles de
Transmisién Oral en Murcia
durante el siglo XX.
MURCIA: Universidad de
Murcia, 2001.

Técniques pel que fa l'origen

de les cangons de picar

- Entrevista

- Grups de discussio
—>Exploracio biografica (es
relacionara en les
conclusions)

Instruments:
enregistraments mitjangant
camera de video i gravadora,
diari.

Tecniques pel que fa

I'especificacid de la funcié de les

cangons de picar

- Entrevista

- Grups de discussio

- Observacio participant

Instruments:

enregistraments mitjangant

camera de video i gravadora,

diari.
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Model analitic:

D’aquests dos analisis ens servim del model analitic d’en Jaume Ayats (1994) per a
treballar I'estructuracié melodia-ritme-meétrica de les cancons de picar; i per ultim, ens servim
de l'adaptacié de l'analisi de Bruno Nettl fet per M. Jesus Martin Escobar (2001) per la
nomenclatura utilitzada i pels dissenys ritmico-melodics i ritmico-recitatius.

3.3 POSICIONAMENT

L'objecte d'estudi que he abastat esta construit socialment i per tant amb plena
repercussié historica, social i finalment individual. Fomenten la dinamica de I'organitzacié del
grup, tal i com ho ha estat fent I'activitat musical en general des de els seus inicis. Per a poder
donar una resposta a aquesta recerca cal, doncs, establir lligams entre la construccid historica,
ja que sense ella seria impossible entendre I'avui, la conservacié social que determina la
imatge global que vivim plegats i la vivéncia individual que correspon als discursos personals.
El posicionament cientific que segueixo ha d'implicar-se en aquests tres elements i en la
interrelacié d’aquests, per aixo I'enfocament de Timothy Rice, director de I'actual escola UCLA
HERB ALPERT school of Music, em sembla el més adient per resoldre els objectius.

histaricament

¢Com
'ésser e La musica?
Huma...

experimenta individualment
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4. CANCONS DE PICAR

Després d’haver recollit tota la informacio possible a través dels entrevistats i del camp
de treball, és en aquest capitol on la desglossarem per extreure allo especialment interessant
pel que fa els objectius.

4.1 ENREGISTRAMENT | ANALISI GESTUAL | RITMICOSIL-LABIC

Per a poder entendre un fenomen musical hem de saber que la conservacié social de
qualsevol activitat musical estara directament relacionada amb la seva construccié historica i
amb la seva vivéncia individual. De la mateixa manera que la construccié historica dependra de
les altres dues variables i I'experiéncia individual de les altres dues corresponents. A partir
d’aquesta idea, i basant-me amb el model Timothy Rice, tractarem cada apartat dels resultats
relacionant sempre aquestes tres mirades: la construccid historica (estudi diacronic),
conservacio social (estudi sincronic) i experiéncia individual (creativitat i el canvi).

Lenregistrament el tractem a través de la dimensié diacronica entrelligant alhora la
visid sincronica, ja que s’observa les creacions i el desus de cada década i per tant ens podem
fer una idea de la vivencia social. A més a més s’afegeix cites destacables dels participants per
tal de consolidar el resultat amb I'experiencia individual de les cangons. Després s’exposen les
tipologies de cancons de picar segons el tractament del gest, ho segueix un analisi sil-labic-
ritmic-gestual per a cadascuna i finalment les transcripcions d’aquestes, tenint en compte el
pensament dels participant, és a dir I'experiéncia individual, pel que fa les qliestions de caire
formal.

4.1.1 TRAJECTORIA DE LES CANCONS DE PICAR

A la taula 1 s’exposen les dades resultants diacronicament i sincronicament de les
cancons enregistrades durant la investigacié . Veiem cangons que poden ser cantades amb

"

altres tipus de cangd-joc com sén “saltar a corda”, el “corro/rotllo/rotllana” o “els
elastics/gomes”. Parlem de cangons de picar i per tant que s’enregistrin i es deixin d’enregistrar
com a tal, no vol dir que no segueixin el seu transcurs dins els altres ambits de can¢é-joc o que
no es poguessin enregistrar abans o després de la data exposada en la taula 1. Aquests
resultats son orientatius i els lectors poden trobar diferencies vers la seva propia experiéncia.
No hem d’oblidar que es tracta d’'un mecanisme popular en procés de canvi continuat, amb
discontinuitats i retorns en el temps i amb una riquesa de variabilitat en lletres, melodies i gest
impressionant. S’ha afegit el n2 de can¢d de picar del llistat que apareix en I'Annex en

subcapitol 7.2.2 Llistat de cancons de picar.

3 $’ha ordenat des del grup més ancia fins al grup més jove, per ordre d’edat dels participants i en grups

per decades.
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TAULA 1 Enregistrades per Grups per decada de Deixades d’enregistrar
Annex n2 d’ex. primera vegada. naixement
1 Cocherito leré 8e grup
2 Desde pequeiiita 1914-1924
3 Anton Calavaina (Anton 7é grup
Carolina) 1925-1935
4 Baixant de la Font del
gat
5 Chocolate amarillo
6 El sefior don gato
7 En el fondo del mar
8 Joan petit quan balla
9 Soy la reina de los
mares
10 Chincha rabina 6€e grup Baixant de la Font del
11 Tarara si tarara no 1936-1946 gat
En el fondo del mar
El sefior don gato
En Joan petit quan
balla
Platerets test test
el cocherito leré
12 Soy la farolera 5é grup Chincha rabifa
El patio de mi casa + 1947-1957
Chocolate “molinillo
13 Aram Sam Sam 4rt grup Tarara si tarara no
14 En la calle redonda 1958-1968 Chocolate amarillo
15 En la calle 24 (també el patio de mi
16 Don Federico™ casa + chocolate
17 Miliquituli “molinillo”)
18 Santa Teresita Soy la reina de los
19 Soy el chino capuchino mares
20 Amarillo 3er grup Anton carolina
21 Conejo de la suerte 1969-1979 Desde pequeiita
22 Don Macarrén Santa Teresita
23 Hordscopo
24 Los esqueletos
25 Pato Donald

14 = . , o . \ . . .
Es la mateixa cangd que Anton Calavaina o Anton Carolina, pero canviant el nom del protagonista i els
instruments amb els que es duu a terme l'acte de violéncia de génere.
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26 Pata palo
27 Popeye
28 Somos chicas pistoleras
29 Teresa queria ser
30 Un vampiro soy

Dofia Margarita®
31 Andu du plandu

Estar quijar
Petit chéri, leré
32 Charleston 2on grup Estar quijar
33 Dr Jano 1980-1990 Petit chéri leré
34 Dan dan dero Somos chicas
35 Choco choco la la pistoleras
36 Calipo Un vampiro
Andu du plandu
37 Las Vocales ler grup Charleston
38 Debajo de la mesa 1991-2000 Los esqueletos
Teresa queria ser

39 Colorin, colorado TREBALL DE CAMP Pata palo
40 Barbie A LUESCOLA Popeye
41 Lecherita™ 2000-2006

Durant la dictadura es produeix una proliferacié de cangons de picar fins als anys 90 en
gue sembla ser que es mantenen la majoria de les anteriors pero es redueix quantitativament
la construccid de noves cangons de picar, aixo si, sense perdre la forca motivacional del joc,
com s’ha determinat en el treball de camp d’aquesta investigacio.

Abans de la dictadura franquista les cangons enregistrades solien ser compartides amb
altres tipus de canc¢d-joc. Per exemple, Soy la reina de los mares tant la feien picant com en
rotllana:

iSoy la reina de los mares, ustedes lo van a ver, tire usted el pafiuelo al suelo y lo vuelve a
recoger! [cantant i després riu] aquesta es pot ballar, es pot picar i es pot fer de tot. Es que les
cangons...nosaltres contal de passar-ho bé feéiem qualsevol cosa. (Concepcid. Grup 7)

15 ¢ . , . \ o .
Es la mateixa cang6 que Santa Teresita, pero canviant el nom de la protagonista.

16 Aquesta cancgd ha estat recollida durant la gravacié del DVD (24, maig, 2013), amb els mateixos
subjectes que en el camp de treball.
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Jo recordo fer picant El Joan petit quan balla pero...tant la picaves com ho feies amb rotllo...o
les dos coses. (Catarina. Grup 7)

A partir del grup 5, comencem a observar una certa definicié del joc en algunes de les
cancons de picar. Un exemple és Desde pequeiiita/chiquitita -que també es troba en grups
anteriors- on a partir dels anys 50 i principis del 60 s’inicia la delimitacié d’aquesta can¢é dins
de I'ambit de picar:

Aquella que decia algo de chiquitita en este pie...Mmmm...iDesde chiquitita me quedé, me
quedé, algo resentida de éste pié de, de éste pié (...)! [canta i balla amb gest de picar] ésta la
picabamos y la haciamos con un pie a la vez.

Luego habia aquella de picar que decia: isoy la farolera, de la puerta el sol, saco la escalera y
enciendo el farol. Ya que lo encendido, me pongo a contar y siempre me sale, la cuenta a
acabar: dos y dos son cuatro, cuatro y dos son seis, seis y dos son ocho y ocho dieciséis! [pica de
costat] ésta la haciamos asi de lado. Normalmente picdbamos de lado, no para alante, a no ser
que lo hagas con una sola compariera, que entonces si (Teresa, Grup 5).

Entre la década dels 60 i 70 -grup 4- trobem la separacié total entre les cangons-jocs de
rotllana, de corda i de picar. A més, en neixen de noves —com En la calle veinticuatro o Don
Federico (segurament amb origen en Anton Carolina/Calabaina), Santa Teresita (que a partir
aproximadament de mitjans dels 70 s'anomena Dofia Margarita)- i s’observen canvis molt
destacables pel que fa a la lletra de les cangons de picar respecte als altres tipus de cancd-joc'’.
Tot i aixi, no és el joc per excel-léncia. El corro/rotllo/rotllana encara és el ball més demanat.

La que més recordo era: Santa Teresita, hija de un rey moro que matd a su padre con cuchillo de
oro, no era de oro ni era de plata, era un cuchillito de pelar patatas, ring ring, llaman a la puerta,
ring ring, yo no puedo abrir, ring ring, debe ser la poli, ring ring, me van a matar, ring ring, ya no
puedo mas... (Conchita, Grup 4).

Fins aquest moment el cicle gestual per excel-lencia és el seglient: picada de mans (d’un
mateix)>ma dreta pica amb ma dreta del company 2 picada de mans (d’'un mateix) 2ma
esquerra pica amb la ma esquerra del company®. S'utilitza tant si aquest esta al seu davant,
formant un efecte mirall, com al costat. A partir de mitjans de la década del 70 -grup 3- els
canvis en la lletra es mantenen i s’expandeixen a altres cancons de picar d’estil semblant:
Amairillo, el Conejo de la suerte, Estar Quijar, un vampiro, Don Macarron, Hordscopos, Los
esqueletos, Pato Donald, Pirata Malo, Popeye....i els gestos es fan més complexos i es comenca
a deixar enrere el cicle de moviments creuats explicat anteriorment.

A més a més, neix la nova can¢d-joc dels elastics/gomes que compartira I'espai els seguents
quinze anys —si fa no fa- amb les cancons de picar. Es en aquesta década on guanyen terreny
les cancons de gomes seguides de les cancons de picar. Els altres tipus es continuaran fent pero
perden forga.

7 pel que fa el text, I’ analitzem en el sub-capitol 4.2.1 Narratives.
¥ Mirar Coreografia creuada del subcapitol 4.1.2 Coreografies per repeticio.
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-Nosaltres només feiem aquell gest d’avall, davant i amunt.
-Si, nosaltres feiem I'inicial. També en feiem un encara més facil que era com creuant les mans,
pero jugavem més a gomes. (grup de discussiod 3)

A partir dels anys 80 —grup 2- en neixen algunes de noves com Dr Jano o Dan dan dero i es
mantenen moltes de les anteriors com és Amarillo, Don Federico, Los esqueletos...El gest que
ens comentaven els participants en l'Ultima cita i que en aquest treball anomenarem
Coreografia Estandard® es mantindra a partir d’ara i sera el fonament d‘altres cicles gestuals
gue aniran apareixent i que es mantindran fins avui dia amb una certa variabilitat, mentre que
el cicle amb moviments creuats (el que els participants de la cita anterior anomenen “inicial”)
sembla desaparéixer com a ritme base® perd observarem que no és aixi en el segient
subcapitol. Les cangons-joc de picar passen a ser la preferéncia de les nenes, seguidament de
saltar a corda. Els elastics no es citen i la rotllana cau mica en mica en desus. Des dels anys 90
fins I'lany 2000 seguira sent la cang¢d-joc per excel-lencia.

Pel que fa avui dia, sembla que resta liderant davant d’ altres tipus de cang¢d-joc, tot i que amb
certes discontinuitats en el temps:

Sembla que ho hagin oblidat... i de cop un dia veus que comencen i totes se les saben i es
passen setmanes sense parar. (Professora de I'escola Corbella, Treball de Camp).

4.1.2 COREOGRAFIES PER REPETICIO

Es poden observar dos tipus de coreografies a les que anomenem, Coreografies per
repeticio i Coreogradfies descriptives. Les primeres tracten una coreografia que es repeteix al
llarg del joc i que algunes poden ser utilitzades per diferents cangons ja que cap d’elles tracta
moviments descriptius o especifiques d’'una cangd. Les segones son aquelles que fan gestos
descriptius/significatius d’algun aspecte verbal que s’explicita amb I'expressié corporal junt
amb alguns gestos d’enllag generalment extrets de la coreografia estandard com sén Barbie,
Los Hordscopos o Don Federico. Aquestes coreografies sén especifiques de cada can¢d i una no
serveix per una altra. En aquest treball apareixen les coreografies per repeticié. Normalment
trobem que les cangcons amb coreografia descriptiva utilitza com a connectors la coreoografia
per repeticio. Cadascun dels tipus aqui descrits, segons la can¢d de picar que l'executa, té
variacions. Cal saber, com a primer punt de partida, que un moviment sempre és igual a una
pulsacio.

COREOGRAFIA CREUADA SIMPLE

Es tracta de la coreografia més utilitzat al principi de la dictadura. Juntament amb la
coreografia Estandard formen els cicles de base amb els que es formaran altres coreografies
per repeticié més complexes aproximadament a partir de mitjans dels anys 80. L'anomeno

* Mirar apartat 4.1.2 d’aquest capitol.
2% Mirar Coreografia creuada de I'apartat 4.1.2.
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creuada per la imatge en creu que proporciona I'encadenament dels gestos de la parella. No
he observat cap coreografia creuada simple des del 4rt grup i per aix0 extrec que és possible
que estigui caient en desus; en canvi si es troba, en potencia, afegida a altres tipus de
coreografia per repeticié (amb certa variabilitat): coreografia creuada doble i coreografia del
balanceig.

A GEST 2

GEST1

GEST 1 A GEST 3

COREOGRAFIA CREUADA DOBLE

La cangd Les vocales és I'Unica explicita en el treball de camp que apareix amb
aquesta coreografia. Tan sols es pot fer en parella. Es mostra un cicle sencer que ocupa 16
pulsacions.

GEST 1 A GEST 2

GEST 1 A GEST 2
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GEST 1

GEST 1

GEST 1

GEST 1

GEST 1

GEST 1
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COREOGRAFIA ESTANDARD

L'altre coreografia que s’utilitza com a base a partir de mitjans dels anys 70’ 'anomeno
Coreografia estandard, ja que son els tres moviments més difosos i coneguts entre tots els
nens, adolescents i adults (nascuts com a molt als anys 70’) que han jugat a les cangons de
picar. Es pot fer en grup (llavors es pica amb els nens/nenes del costat) o en parella. Aquesta
coreografia, al contrari de la creuada simple, si la trobem en varies cangons integrada sense
canvis ni variacions. Es mostra un cicle sencer que ocupa 3 pulsacions.

5‘

\m@ GESTZﬂ))/ﬁ}Vﬂli b\ 7'

/

COREOGRAFIA INTEGRE

Especifica de Dr Jano. Coreografia combinant el primer i segon gest de la coreografia
estandard que hem vist anteriorment (coincideixen justament amb el gest 1 i 2) més altres
moviments nous. Es pot fer en grup o en parella. Lanomeno Coreografia integre pel seu
trajecte mans (joc de dits)-bracos (tocament de colzes)-cames (tocs a les cuixes). Es mostra un
cicle sencer que ocupa 8 pulsacions juntament amb I'Gltim cicle gestual, diferent a la resta de |a
cangd, que s’utilitza al final de la cangé-joc per acabar amb unié:
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EL FINAL A Dr Jano:
GEST FINAL: S'alternen dos tipus de gest nous, la palmell de la ma contra el puny, a cada temps.
GEST 8 (puny) GEST 9 (ma).

33



COREOGRAFIA DEL BALANCEIG

Mescla la coreografia creuada i estandard amb nous moviments. Linici del cicle esta
influenciat per la coreografia creuada al gest 1, gest 2 i gest 3 i finalitza amb el gest 1 i gest 2 de
la coreografia estandard sense variacions just al final de tot (gest 8 i 9). Tots els altres
moviments sén nous. Tan sols pot ser feta en parella. L'anomeno Coreografia del balanceig a
causa dels seus moviments de vaivé. Es mostren dos cicles ( ja que el primer és diferent que el
segon) que ocupen 23 pulsacions.

GEST 1 GEST 2

(les mans estan intercalades, cadascuna en té una dins i una fora)
| ATl

(Bis 1) M

GEST 4 GEST 5

(Es piquen a la cuixa dreta propia)

GEST6 L GEST 7
(piquen la palmell de la ma i passen de llarg)  (piquen el dors de la ma i passen de llarg)
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GEST 8

GEST 10

En aquest punt hem acabat un cicle, pero les mans es troben amb una altra disposicio,
ara no estan intercalades sind que arran del GEST 10, tenen les mans juntes i queden a
I'interior la ma esquerra de cadascuna. A causa d’aquest canvi observem que el GEST 2 el passa
a fer el brag dret i no I'esquerre que es troba gent I'enllag d’unié amb la parellai que el BIS1
es veu clarament que la ma que pica és la dreta i no pas |I'esquerre com anteriorment. Després
del gest 3, que es troba a l'inversa, caldra fer un pas més per redirigir la direccié de les mans
per arribar al que era el gest 4 de I'anterior cicle.

GEST 2 (Bis 1)

GEST AFEGIT
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GEST 4 GEST5S

GEST 6
(piquen la palmell de la ma i passen de llarg)

GEST 7
(piquen el dors de la ma i passen de llarg)

3 =

GEST 8

GEST 10 \ I | es torna a comengar.

Hem de fer atencié al fet que el nimero de gest no correspon al nimero de pulsacions
ja que hi ha gestos repetits (els bisos). Si analitzem detingudament el nimero de pulsacions
gue es fan a cada cicle, observem que quan comenca la can¢d fa un cicle de 11 moviments
(acaba amb el gest 10) i seguidament un cicle de 12 moviments (Fins aqui el que queda mostrat
graficament) que es repetira els cops que ho requereixi la cango.

4.1.3 RELACIO SIL.LABES - GEST- RITME

En aquest subcapitol s'analitza una cangé de picar que segueix la coreografia Standard.
Totes les cangons de picar segueixen un tractament ritmic, sil-labic i gestual semblant, és per
aix0 que en aquesta seccido només s’exposa una analisis. En el capitol de I'Annex, 7.2 Analisi
sil-labes-ritme-gest s’exposen tres analisis més, els quals difereixen de la coreografia utilitzada
(Dr. Jano —n?233- utilitza la coreografia integre; Dofia Margarita —n?2 18- utilitza la coreografia de
balanceig; Las vocales —n237- utilitza la coreografia creuada doble).
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Totes elles estan dins el MODEL A que s’explica en el subcapitol 2.4.1 AYATS, J. (1994). Un model
formal per a les cangons infantils.

DAN DAN DERO

Segueix la coreografia estandard i és el n234 del llistat de cangons de picar de 'Annex.
Es combinen 8 cicles ritmicomelodics separats en dues parts de 4 cicles ritmicomelddics, que
conviuen amb 5 cicles gestuals cadascuna. Entremig no sembla haver-hi relacié entre els dos
tipus de cicle, pero conclouen alhora. S’intercala una vegada picant de mans i després es torna
a repetir sense picar mans i senyalant a cada pulsacié un puny, I’Gltim puny s’elimina i es torna
a picar sense aquest. Aquesta cangd, com es percep, és eliminatoria (és van eliminant les mans
en forma de punys a mesura que es repeteix la cangd fins que els participants no tenen més
remei que deixar de jugar),

PRIMERA ESTROFA

ler VERS

Prenc com a pulsacié: la negra. Cada seccié separa les pulsacions, en total hi ha quatre
pulsacions per cada vers de 3 sil-labes, paroxiton. Segueix el patrd ritmic infantil tradicional
d’aquestes caracteristiques. Els accents probablement sén aquests perqué marquen els tres
primers gestos que després s’aniran repetint i també perque la sil-laba tonica de la paraula
recau en la tercera pulsacié. El primer que s’observa és la poliritmia que succeeix entre el la
lletra i el gest, cosa que influeix directament en el tractament del ritme.

LLETRA DAN DAN DE RO:
Ne sil-labes 1 2 3 /
N2 Gest 1 2 3 1
Ritme J J J J

2on VERS

5 sil-labes, proparoxiton. Tot i aixi, el ritme que utilitza correspon al de 7 sil-labes, oxiton sense
el silenci final que li pertocaria en el patré tradicional i amb una distribucié dels accents
diferents™ (Jaume Ayats, 1994: 16). De fet observem que desplacen I'accent a la darrera sil-laba
en el mot simfonica per tal de que encaixi amb el patré ritmic de 7 sil-labes oxiton. Per contra
el gest que es fa just en aquest darrer accent és el segon moviment dins el tercer cicle gestual,
per tant el menys esperat en aquesta posicid. Com hem avancat, pero, aixo fara que concordi -

21 . .. , . N

En el patré tradicional recauen en les sil-labes senars 32, 52 j 72. De fet, aix0 es deu a que aquest
utilitza la primera pulsacid d’anacrusa i en canvi en aquest 2on vers, i tal i com veurem en el 3er vers, la
primera pulsacio és temps fort. Tractament d’accents igual a I'anterior.
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després de 4 cicles textuals- el final de les tres caracteristiques: ritme, melodia, lletra- en unié.
El primer accent ve donat pel comencament de vers, i I’Gltim segurament per la nota negre que
és llarga i 'entonacié —CA (en musica infantil popular és habitual que I’Gltima sil-laba es marqui)
tot i que és possible que un altre explicacid vingui donada pel gest. Ja que els dos gestos es
donen justament en el gest n22 de la coreografia estandard.

TOCA LA SIM-- --FONI CA
1 2 3 4 5 / /
2 3 1 2
) =) Bl

o I | I | J

3er VERS

7 sil-labes, oxiton. Tractament igual que en l'anterior. Veiem que en aquest cas els accents
recauen en conjunt amb el gest n? 3.

SIMI SIMI JOTA KA

12 34 56 7

3 1 2 3
T T e

o 0 o 0 o 0 J

4rt VERS

5 sil-labes oxiton. Segueix el patré ritmic infantil tradicional, el qual, hauria d’acabar amb un
silenci de negra. En el cas d’aquest vers no arriba a ser silenci, pero si que és considerada una
“pausa” indefinida, segurament per la logica cultural. Els accents relacionats de la mateixa
manera que en el ler vers, recauen a les sil-labes senars (12, 32 i 52), és a dir, en les primeres
tres pulsacions i es podria mantenir també I'explicacid.

DEL E-- --QUIPO A /
1 2 3 4 5
1 2 3
——— ——— ”
0. 0. . z
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SEGONA ESTROFA

ler VERS

7 sil-labes, oxiton. Li passa el mateix que al 2on i 3er vers de la primera estrofa, el patrd és
exacte pero li falta el silenci final i la distribucié d’accents és diferent. El tercer accent no es
donaria poder perqué comencem el segon motiu textual (la papilla/de bebé) del vers, i és
probable que no tingui la mateixa forca que al primer vers de la primera estrofa que a més de
formar part del motiu inicial queia en sil-laba tonica. Veiem que en aquest cas el tractament
ritmic ve determinat per la lletra.

LA PA-- —PILLA DE BE-- —BE
12 3 4 5 6 7
1 2 3 1
— —— p—

o 0 o 0 o 0 J
- ==

2on VERS

Aquest seglient cas és com els altres pero, per contra, no s’han marcat accents. Segurament
perque se la concep com a vers d’'impas entre el comengament i la frase final que inicia el
moment tan esperat: treure els punys i comencar I'eliminatoria.

CON SA-- --BOR A NESCA-- --FE
1 2 3 4 5 6 7
2 3 1 2
—— —— ]
o 0 o 0 o 0 J

3er VERS

7 sil-labes, oxiton. Té el mateix tractament —també pel que fa els accents- que el primer vers

d’aquest estrofa i torna agafar empenta perque ja comenca arribar el final esperat.

SI LA QUIERES COMPRO-- --BAR
12 3 4 5 6 7

3 1 2 3
— — ——

o 0 o 0 o 0 J
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4rt VERS

6 sil-labes oxiton, pero segueix el mateix patré que el 4rt vers (5 sil-labes oxiton) de la primera
estrofa i, en aquest cas, el silenci pren forma amb un gest: treure els punys o dits. El treset
inicial segurament és per I'adaptacio sil-labica que ha substituit les dues corxeres del patré
tradicional. Aquest va acompanyat del gest nimero 1, que ajudant al moviment cada cop més
marcat en el gest n2 2 i n2 3, refor¢a la mostra dels punys al final de la cangé.

iSACA LOS PUNOS (DEDOS) YA! (treure els
punys o dits)
12 3 4 5 6
1 2 3
2 —
PP K ;2

SINTESI: DUES ESTROFES, cadascuna de quatre versos. Els quatre versos completen cinc
cicles gestuals. Poliritmia de tres pulsacions gestuals en front de frases quatre pulsacions. No
concordanga entre el gest i les sil-labes toniques fins el final de la cangé.

4.1.4 TRANSCRIPCIO

Dan dan dero: enregistrada 18 abril 2012, un nen (Joan) i una nena (Carla) de segon curs.
Escola Germans Corbella de Cardedeu. Segueix un patrd repetitiu de disseny ritmico-recitatiu
durant tota la can¢d de picar menys en I'Ultim vers que sembla seguir un disseny ritmico-
melodic. Sistema modal de nivells sonors (amb centre tonal al sol en aquest cas), menys en
I’dltim vers, que apareix la tonalitat M (en aquest cas de Sol M).

Las vocales: enregistrada 11 d’abril 2012, set nenes de quart curs i una de tercer. Escola
Germans Corbella de Cardedeu. Segueix un patrd repetitiu de disseny ritmico-melodic. Sistema
modal de quatre nivells sonors (amb centre tonal en sol en aquest cas).

Doiia Margarita: enregistrada 11 d’abril 2012, quatre nenes del grup de vuit nenes de tercer.
Escola Germans Corbella de Cardedeu. Segueix un patrd repetitiu de disseny ritmico-melodic.
Mateix tractament modal o de tonalitat que en Las vocales.

Doctor Jano: enregistrada 11 d’abril 2012, el grup sencer de vuit nenes de tercer. Escola
Germans Corbella de Cardedeu. Segueix un patrd repetitiu de disseny ritmico-melodic. Sistema
tonal d’ambit de quinta. Si tenim en compte alguns participants que feien un so semblant a do
per sobre de la, llavors parlariem de la tonalitat Major (en aquest cas, Do M).
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4.2 ENCULTURACIO | TRANSMISSIO

En aquest punt ja tenim una imatge historica del que han estat les cancons de picar en
la seva trajectoria. També hem analitzat a fons les coreografies i alguns exemples transcrits , de
manera que hem comprés la seva complexitat ritmico-melddica-gestual. Ara ens toca
especificar la funcié de les cangons de picar a partir de: la lletra i els personatges que hi
apareixen i la seva enculturacid i transmissid. Les dades utilitzades en aquest capitol provenen
del camp de treball i fins al 4rt grup, és a dir, fins on les cancons de picar és conceben com a
objecte propi i diferenciat. Les cancons a les que es refereixen en cada apartat, estan
exposades en el capitol 7.3 Llistat de cangons de picar (cadascuna té el n2 especific entre
paréntesis la primera vegada que apareixen en aquest capitol).

4.2.1 NARRATIVES

En aquest subcapitol s'analitzen, a partir de I'experiéncia individual dels participants i
de la memoria historica d’aquells que avui dia ja no hi juguen, els tipus de narratives que
trobem, qui semblen ser els creadors, quins personatges apareixen en les cangons i quins rols
executen.

Es donen quatre grans tipologies que s’han discutit reiteradament a través dels grups:
les paraules o frases sense significat, I'arcaisme, la violéncia i les historietes curtes que no
contenen les anteriors tipologies.

Pel que fa les paraules sense significat: alguns exemples d’aquestes tipus poden ser
Aram sam sam (13), Andu duplandu (31), Miliquituli (17), en les que cap paraula té significat,
com a minim, dins de I'idioma de la societat on es juga.

N’hi ha que no s’entenen. Com que diu coses a la babala i a més molt rapid ja és divertit, no?
(Marc, grup 2)

Pel que fa les frases sense significat: Cancons d’aquest tipus poden ser Dan dan Dero
(34), Don macarrdn (22), Soy el chino capuchino (19), on no hi ha cap tipus de transmissio de
rols, ni coheréncia que es pugui traslladar a una situacié real.

| d’altres, simplement jugaven amb la rima no? Tipo Savina. (Anton, grup 4)

Pel que fa l'arcaisme: apareixen noms de personatges o situacions que semblen
relacionar-se amb fets historics antics. Probablement es tracti de la influéncia dels contes
“tradicionals” -ja que sén de facil accés pels nens i nenes- o altres tipus de transmissié que
s’han mantingut generacio rere generacid i que han influit en la creacié d’aquestes cangons-joc.
Alguns exemples sén Don Federico (16), En la calle redonda (14), Santa Teresita/ Dofia
Margarita (18).

Que ho hagués cantat ma avia al pati no m’hagués sobtat pero /o que em sobta és que nens
d’avui dia ho cantin. Perqué és mentalitat antiga. (Laia, grup 1)
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-El que passa és que suposo que també tenia que veure per la época, no? O sigui, per exemple
lo del rei moro...en aquest cas, poder és una mica la cosa que tenim cap als moros, no?

-Pero¢ a la meva época no hi havia moros.

-Ja, perd ve de la historia. Igual venen de cangons que surten d’algun conte i no ho sabem pero
ho tenim molt al cap...ves a saber. (Grup 4, grup de discussio)

Pel que fa la connotacié violenta en algunes de les lletres. Aquest, de fet, és el bloc
més comentat en les entrevistes o grups de discussid. Hi ha casos on es justifica amb la realitat
que vivien o viuen encara els participants i d’altres en que es relaciona amb I'absurd, ja que els
actors de les cangons de picar intenten buscar les raons de la desviacio respecte el patrd
cultural canodnic, segurament per pacificar la situacié. Alguns exemples sén Anton
Carolina/Calabaina (3) o Don Federico, Santa Teresita/Dofia Margarita, Amarillo (20), En la
calle 24 (15), Teresa queria ser (29).

Jo crec que barregen la part violenta amb la part absurda, n’hi han que sén tontes. (Maica, grup
3).

Agressid potser. Promovent una idea de violéncia de génere un pél heavy. (Marc, grup 2)

Violéncia total. En aquella época hi havia una repressio increible! (conxita, grup 4)

En aquesta ultima opinié personal, s’esclareix la influéncia directa de I'entorn a les
cancons de picar, com una font alternativa d’explicacié del mén que rodeja als infants. En
molts casos es creuen cangons no aptes per a nens tan petits. Durant les Ultimes decades
sembla ser que s’ha intentat restringir, des de I'ambit familiar, el mén de la violéncia als més
petits, evitant aixi el patiment de situacions que, paradoxalment, hauran de conéixer en algun
moment de la seva trajectoria vital. Aixi, en molts casos he trobat la erronia percepcid de
creure que aquest ambit no arriba a la coneixenga dels infants, quan de fet, aquests sén influits
continuament per series de televisié infantil i altres mitjans de comunicacié que en parlen i per
la propia socialitzacié dels infants®>. Aixo fa que apareguin opinions sobre si les cancons de
picar sdn o no adequades per nens i aixeca sospites sobre si estan creades pels propis infants o
pels adults, com es veura en el seglient subcapitol.

-Fetes d’una tematica que esta molt lluny teoricament de les edats en les que es canten. Es a dir
parla d’assassinats, de robatoris i coses aixi, no les associes amb nens de sis anys...(Xavi, grup 2)

-Ara no serien apropiades aquestes lletres, pero per aixo els deuen agradar en els nens! (Maica,
23
grup 3)

2 Trobem el paper de la televisid intrusa en |'ambit familiar tan estudiat en psicologia del

desenvolupament. No voldria entrar en debats sobre si I'aproximacié de la violéncia en l'etapa infantil és
positiva o negativa.

2 Important lI'ingredient motivacional que té la violéncia dins un context segur on ningu hi té la
responsabilitat ni sembla fer cap mal. Aquest aspecte sera estudiat més endavant en aquest subcapitol
4.2. 4 Fer el que em dona la gana.
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Anteriorment als anys 60, els espais publics estaven vigilats i controlats per tal de
mantenir I'aparent serenitat que després de la guerra i en el transcurs de la dictadura es va
voler vendre als ciutadans. Fins hi tot les cangons infantils que hi proliferaven en el temps de
lleure estaven limitades. Una petita aportacié del grup 5, ens pot donar una de les explicacions
del per que abans dels anys 60’, no s‘havien donat aquest tipus de tematiques.

- Asi mas picantonas habia?
- Es que mds picantes no te dejarian, ni la profesora si quiera. Algunas se hacian escondidas
porque ni los profesores ni los padres...te castigaban (Grup 5, grup de discussié)

Pel que fa les trames curtes que no contenen les anteriors caracteristiques. La majoria
tenen alguna utilitat especifica. Sén un exemple Los esqueletos (24) amb els que contem les
hores del dia, Pato Donald (25) sense cap objectiu especific, Horéscopos (23) fer la coneixenca
del dia de naixement i caracteristiques dels participants, Doctor Jano (33) sense cap objectiu
especific.

Les cangons de picar sén concebudes en dos blocs segons la seva finalitat. Com que
aquesta concepcié és implicita no s’han etiquetat de cap manera. Per una banda tenim Debajo
de la mesa (38), El conejo de la suerte (21) i Don macarron chistero (mescla amb el conejo de
la suerte) i per altra banda tota la resta. Com que aquestes ultimes seran tractades al llarg dels
resultats ara ens centrem en el primer bloc. El primer bloc té per objectiu fer la coneixencga dels
participants del joc, coneixer les relacions interpersonals d’amistat que hi ha entre ells com
també les preferéncies sexuals que hi apareixen i alhora es construeixen en I'ambit escolar (no
solament en el pati). En aquestes tres cancons el pes de nens i nenes jugant junts és molt
major a la resta de cangons de picar. A vegades els nens i nenes participants es reprimeixen per
la pressié grupal (senten vergonya) i prefereixen no contestar. Els altres, davant d’aquesta
resposta es queixen,pero tampoc I'obliguen a contestar, aquest fet demostra que -tant els que
escolten com el que respon- sén conscients que si es diu s’esta mostrant les preferéncies
interpersonals d’uns individus i que aixd pot tenir repercussions més enlla del joc. Es
interessant que, en aquests tipus de cangd de picar, ja es comenca a diferenciar com els nens
han d’entendre les preferencies sexuals i com les nenes ho han de fer, i es veuen substancials
diferencies: els nois tenen una clara aproximacié cap a la noia que els hi agrada i la finalitat és
precisament aquest acostament i necessitat de declaracié publica. En canvi, sembla ser que les
noies senten més repressio cap aquest objectiu i es mostren passives redirigint la seva atencio
cap a coneixer les relacions jerarquiques femenines entre amigues i els desitjos que tenen els
nens cap a les nenes, perd no al inrevés. Els nens s’enorgulleixen quan contesten
afirmativament a <<¢te has besado alguna vez con él (ella, ho donen per suposat**) ?>> mentre
que les noies senten vergonya. Altres frases com <<qué fem el conejo de la suerte? Si si, petons
petons!>> delaten la decantacié del tipus de motivacié que mou als nens a voler participar en
aquestes tres cangons de manera particular i no pas a tota la resta que no tracta aquesta

24 . . . . ,

Aspecte molt interessant per a l'estudi de la narrativa, ja que és dels pocs casos en que una frase
dirigida principalment per a “nenes” és generalitzada a tota la poblacié i no al contrari com estem
acostumats a trobar.
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finalitat. Veiem un clar exemple de construccié social d’identitat de génere, ja des de ben
petits, que marca la tendéncia dicotomica generalitzable en la societat canonica hegemonica.
El seglient exemple de treball de camp és representatiu:

En Joan es disposa per jugar a “el conejo de la suerte” per primera vegada davant meu. Només
esta ell de nen. A una nena li toca fer petd i en Joan de seguida diu <<Ai, espero que no em
toqui!>>, lo qual delata el seu desig. Les nenes recorden la norma explicitament <<has de fer un
peté>> pero de seguida en Joan comenta <<també pots fer una abragada!>> perqué aixi té més
possibilitats d'obtenir el reforcador positiu. A més, per intentar donar-li la idea a la nena
d'escollir-lo a ell diu: <<segur que agafa a un nen!>>, (treball de camp. 25 Abril, 2012)

La nena anomenada “Barbie” (40) incita a comengar Don Macarrén Chistero. Un nen, en
Mohamed, ha de fer un peto o una abragada a la nena que li agradava més, tothom sap que li
agrada la Carla i aquesta no tarda en aixecar-se prevenint el resultat. L'intenta esquivar pero no
ho aconsegueix, el crida abans de que li faci el peté i ell li fa de totes maneres, la Carla es
mostra envaida. La sensacid que li produeix la deixa estranyada i es posa a plorar. Algunes de les
seves amigues també estan perdudes i em pregunten: qué li passa? pero tot i aixi, segueixen
jugant sense la Carla. El millor és que unes nenes de sisé curs vénen a preguntar a aquell nen,
qgue ha passat? Aixo ens presenta el recolzament del col-lectiu imaginari femeni que es viu entre
elles, tot i ser de diferent curs. El joc segueix amb normalitat: en Joan fa petd a una nena, una
altra nena també en fa un, en Mohamed torna a fer un peté a una nena que es diu Martina, els
nens fan rebombori <<Ah la Martina!!!>> aquesta a la que pot es canvia de lloc. Arriba un nen
nou, en Marc. (treball de camp. 25 Abril, 2012)

4.2.2 QUI LES CREA | QUI LES TRANSMET?

En vistes de la complexitat en trobar l'origen d’aquestes cangons-joc sotmeses en
continu procés de transformacié atés que sén populars i que no es tracta d’'un sol compositor
sind de molts, els resultats se centren en la possible tipologia dels autors corresponents.
Larcaisme, com també la violéncia explicita formaven biaixos en les respostes dels entrevistats.
Pero el tractament de la violéncia, de la historia i del protagonista en la lletra de la cangé-joc
sembla indicar que es tracta de nenes en la seva majoria, a causa del tractament narratiu pel
que fa els pronoms personals que sostenen les cangons de picar, influenciades per la cultura
dominant que impugna els significats i valors que atorga als objectes, als individus, als castigs i
als reforcaments. Nenes les quals, com ja s’havia comentat, renegocien o confirmen la norma.

Es com si estigués extret d'alguna telenovel-la i que simplement...com en la Calle 24 sembla que
hi hagués hagut alguna serie o alguna cosa o alguna revista o algo que hagués fet que varies
cancgons acabin confluint en algun mateix tema... Nenes que veien telenovel-la d'adults per
exemple i després arribaven i la comentaven i comengaven a cantar-la...es que no ho sé saps?
Potser no creat directament per un adult pero si una nena a partir d'una reflexié adulta o d'una
serie adulta...jo que sé de qualsevol cosa que hagin sentit de la vida adulta (Laia, grup 2)

A lo millor manipulaven tot allo que ells aprenien i s’"ho adaptaven, és com quan cantavem:
franco franco que tiene el culo blanco...saps? Adaptavem I'himne d’Espanya amb la nova lletra,
gue es una rima tonta que algu se li devia acudir, perd0 suposo que a un nen perque es
que...(Maica, grup 3)
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De la mateixa manera que ens interessa saber qui les crea, interessa saber qui les

transmet perquée també formen part de la formacié continua de les cangons de picar i de nou,

tornem a trobar la mateixa tipologia de subjecte de forma general perdo també hi ha

participacié masculina.

-No que va, era un joc de nenes, eren sosos. (Conchita, grup 4)

-Estavem jugant a futbol en aquella apoca. Jo no recordo cap amic meu que jugués eh? Igual
podia ser algun company...(Anton, grup 4)

-Jo tampoc, mai a la vida. Si ho feien, amagat, eh? jEra de nifias! (Conchita, grup 4)

iEs que eren dos méns diferents! Es que no veig jo que s'ajuntin m'entens? Els nois ja anaven
directament a jugar a futbol, com una dinamica... Alhora del pati cadascu...com si tingués el seu
rol, m'entens? Cadascu se n'anava al seu cantoé. (Nuria, grup 2)

Parlo amb nens de onze anys de cinque curs i m’asseguren que les cangons com El conejo de la
suerte, Don macarron chistero i Debajo de la mesa sén un joc on poden jugar nens pero les
altres que <<s6n de picar i ja esta, allo ja és més de nenes>>. (Treball de camp)

El fet que sigui un joc de nenes és desvaloritzat per aquells que no sén participants

de forma explicita, perdo que en canvi de forma implicita, si s’'observa en molts casos les

curioses mirades intrusives dels qui no volen jugar. Les seglients aportacions sén molt

interessant, ja que ens mostren de nou la implicacié en la construccié d’identitat que hi ha

darrera aquestes cangons i remarca, a més, el nivell jerarquic negatiu al que se sotmet la

feminitat vs la masculinitat.

-Que devien pensar els nens que no jugaven a les cangons de picar?
-Ridicul, suposo.
-Quina tonteria aixo es cursi, aixo és de nenes. (Grup 1, grup de discussio)

Jo crec que si que hi havia diferencia eh? No es per estigmatitzar ara pero...tu coneixes un noi
ara i pots saber en quina posicio estava (si jugava o no jugava a les cangons de picar). Sembla
que si no erets el crack del futbol i no Iligaves amb les nenes i no portaves el pelo pinxo pues
erets el merda seca i en el fons...(Laia, grup 1)

En aquest sentit és molt important la mirada historica que fem de les cangons de picar.

Abans dels anys '60, no s’ha separat conceptualment els tipus de cangd-joc i no es deixa

reflexionar sobre el paper de la dona i 'home en la societat obertament. Aixo es reflecteix

decididament a les cangons de picar ja que en aquestes dates si apareixen els nens com

jugadors actius en cancons de corro i de picar®. Aixd no vol dir que els nens i nenes no

tinguessin altres agents socialitzadors que els marquessin on havien de posicionar-se.

-éLos nifios venian a jugar con éstas canciones con vosotras en la hora del recreo?
-Si, lo haciamos todos juntos. Aunque habia algunas canciones que les daba vergiienza... por
ejemplo cuando la tarara tiene un higo en el culo [canta] y nosotras nos poniamos asi, como
mostrandolo. Algunos les daba verglienza y decian jAnda...mira la marrana! (grup 5, grup de
discussid)

25 s’

hauria d’observar qué passa amb les cancons de saltar a corda, cosa que no he pogut determinar.
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A més sembla esta clar que es transmet d’infant a infant i, sota alguna excepcié, els
adults o germans i cosins més grans no tenen un pes important en la transmissié d’aquestes
cangons.

Jo de fet no es una cosa que hagués fet massa amb el germa, i ens portem poc! (Marc, grup 2)
Jo ho havia fet alguna vegada amb la meva mare, em seguia el rotllo. (Maica, grup 3).

La percepcié de canvi accelerat en la societat que tenen la majoria d’entrevistats xoca
amb l'aparent lentitud en la que les cangons de picar “evolucionen”. El problema, poder, esta
en tractar aquesta aparent lentitud com a desprogrés en comptes d’adonar-nos que poder no
hem canviat tant com sembla dir-nos la nostra percepcié conscient. La variabilitat es deu,
generalment, a distorsions ocasionades per la pérdua de vocabulari i a la reinvencié d’aquest
(influenciades per la Mass Media i altres sistemes de transmissié d’informacié dominant, com
és la televisid o encara i moltes vegades, els contes infantils) i també la translacié de trossos
d’una cangd a una altra com passa amb en la calle 24, Barbie i Doctor Jano.

Enla calle lle Barbie,
veinticua tro tro Barbie,
(...) en la calle veinticuatro,

(...)

Cal tenir en compte que d’una escola a una altra tampoc canvia la societat en qué
aquests nens i nenes viuen. El que esta clar és que la funcié que hi ha darrera d’aquestes
cancons no s’ha perdut encara i segueixen sent d’utilitat. Per tant, el canvi que es percep
enorme, en qlestions de génere, no s’hagués pogut produir amb aquestes dimensions, sense
una gran modificacié de les cancons de picar o bé, sense la seva desaparicié*®, cosa que no ha
succeit.

No ho sé com es mantenen, jo ho trobo al-lucinant aixo...suposo que sén practiques, utils, i com
que soén utils les fas servir per fer el joc. (Maica, grup 3)

Un aspecte interessant que posa a taula I'experiéncia individual dels nens i nenes quan
reinventen les cancons, és que s6n completament conscients d’allo que s’explicita en les
lletres. Probablement no del seu contingut més formal, pero si del seu contingut emocional,
qgue té en compte els valors i significats donats per la cultura dominant. Aixi, les parts de la
historia que generen certs estats emocionals es mostren rigids als canvis mentre que les parts
de la historia que no tenen un significat rellevant és mostren flexibles als canvis de la mateixa
manera que ho fan les paraules o frases sense significat. No acostumen a haver-hi, doncs,
fluctuacions tematiques. Observem a la can¢d Amarillo unes variacions per comprovar-ho:

26 Tampoc hem de ser deterministes, perque dependra de moltes altres variables no considerades en
aquest estudi.
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(..)

Me pego,
me castigo,
me tird por el balcdn,
suerte que,
habia un colchdn,
y ésa fue mi salvacién.

yo subi,
por ‘ascensor,
me encontré al profesor,
le pegué, le castigé,
le tiré por el balcdn,
suerte que,
no havia colchdn,

()

Me pego,
me castigo,
me tird por el balcén,
suerte que,
habia un colchén,
y ésa fue mi salvacién.

Subi por el ascensor,
Me encontré al profesor,
Lo tiré por el balcdn,
No habia ningun colchdn.

Y esa fue su perdicidn,
Y asi fue como acabd.

esa fue su maldicion.

4.2.3 CONSCIENCIACIO

Es interessant exposar aqui I'opinié dels ex-partipicants del joc, els quals, des de la
memoria historica exposen no haver sigut conscients del que cantaven. Aquesta defensa és
molt representativa perqué ens delata la construccid progressiva que fem dins uns canons
establerts. En edat adolescent i adulta estem més o menys consolidats com a éssers d’una
determinada cultura que ha situat cada significat en el seu lloc, ha categoritzat la societat i les
seves practiques, mentre que l'infant intenta construir-los i negociar alld que li ve determinat
per la massa adulta, cosa que no vol dir que no entengui el que se li esta representant en les
cancons ans el contrari, és molt més ric en comprendre variacions significatives dels mots i de
les histories que se li presenten i que per aix0, les crea d’'una determinada manera tenint en
compte el potencial emocional que les normes de la cultura dominant i fins hi tot
experimentant el trencament d’aquestes a través de les lletres d’aquestes cangons (com a
cancé subversiva’’). Amb el temps ens encaixonem en maneres de fer, de ser i d’actuar segons
els rols i les posicions qué ens han ensenyat i pensem no haver entés res de petits.

-Sents alguna paraula forta [RIU] fa gracia s6c més gran i tal pero vull dir, que el conjunt, no
pares a buscar quin és el significat real de la cangd. (Laia, grup 1)

-Se cantaban porqué en aquellos afios estas cosas eran muy...
-Eran un tabu (Grup 5, grup de discussio)

7 FERNANDEZ PONCELA, ANNA M. Cancién infantil <<Discurso y mensajes>>. Barcelona: Editorial
Anthropos 2005
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-Jo m’imagino a Don Federico com un Pato Donald [fa moviments d’imitacid] aixi vestit de
colors, com si estigués boig. (Nena participant 3er de primaria, treball de camp)

4.2.4 FER EL QUE EM DONGUI LA GANA

La motivacid d’aquest joc recau en la relacié entre el gest i la textura ritmicomelddica
acompanyat de la llibertat d’expressié que hi ha en aquestes cancons. Es pot cantar perqué és
un moment de lleure on ningu prohibeix res del que es diu alli dins (sobretot a partir dels anys
70 cap endavant). El tipus de participacid, la complexitat del joc en la seva textura ritmico-
melodica-gestual i les lletres fan de les cangons de picar un gran atractiu per als executants
que han de pensar en cada part i finalment automatitzar-la. La finalitat: veure qui ho fa més
rapid.

Al pati ho haviem fet també aixi amb la paret, totes en linia o algo raro, a veure qui ho feia més
rapid. (Gisela, grup 1)

Aprens, hi ha un procés, tu no arribes i ho fas i te’n tornes a casa sind que arribes, no et surt i el
dia seglient vas, no et surt i el dia segiient vas i et surt pero et falta una mica i aixi vas fent. | a
més a més, com permeten integrar més gent, mai és el mateix. No és que ell i jo per exemple
estiguem cada hora del pati alla...siné que un dia ho fas amb ella un altre amb ell...i aixi. (Xavi,

grup 2)

-Es divertit de cantar, facil, es fa amb parelles o grupets i a tothom li agradar estar amb algu!
També eren diferents a les de l'aula, que eren més avorridotes, probablement aqui hi ha una
explicacié del perqué apareix l'assassinat o la mort. Ser rebel respecte del que et podien
ensenyar a classe, contra lo establert... A mi m’ensenyaven nadales!

- Clar, de fer el que em doni la gana. (Grup 4, grup de discussio)

Hem comentat que els infants que construeixen aquestes cangons poden parlar seguint
les narratives que segueixen els patrons culturals hegemonics —fins hi tot aquells que hi formen
part i es neguen, com és la violéncia de genere- o ve posar-les a prova i trencar la normativitat
gue controla el canon dominant. Moltes vegades, en altres situacions, aquest trencament de
norma és castigat. Aixi, algunes normes explicites en els infants habitualment poden ser “no
pegar als seus pares”, “no matar animals (per extensié persones)”, “comportar-se com a nen o
com a nena”... lo qual es regirat a les cangons de picar sense que ningu prengui consciéncia de

la seva funcid.

Jaume Ayats (2010) ja ens mencionava la potencialitat de la musica en aquest sentit. La
musica desplaga la responsabilitat del que es canta, a I'activitat en si, a la comunitat (també
als adults) tal i com diu en Jaume Ayats, dins I'imaginari social, i es percep innocent, passiva,
dificil de ser traslladada a la realitat quan, per contra, I'activitat musical construeix aquesta
necessitat real de dir el que no es pot dir en altres ambits. Aquesta inconsciéncia és molt util
per a que es pugui dur a terme sense que trontollegi aquest espai i es perdi. Tant es pot
utilitzar per la minoria com per la majoria. Ni els infants ni els adults que escolten les cangons
de picar no troben la gravetat -si és que la hi ha- en les lletres subversives que canten. Les
troben divertides i inofensives.
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Es curiés que les cancons que més es transmeten o les que més ens agradaven precisament
eren curiosament les que tenien lletres fortes...suposo que és perqué et sona, perqué estas
acostumat a que tens aquella edat i que cada vegada que dius una paraulota resulta que la gent
es fica les mans al cap i hostia és que et deixen dir (les cangons de picar) que lo matd i que le dié
con el cinturdn i que lo tird por el balcén i bueno...les bestieses...a Don Federico és al-lucinant i
t'ho deixaven dir i no et deien res perqué iAhhh! és una cangé. (Laia, grup 1)

No és el mateix cantar una cang¢d on Don Federico mata a su mujer, que arribar a casa i saber
que el teu vei a matat a la seva dona. (Xavi, grup 2)

Passa semblant amb els comics per exemple. Jo llegia Mortadelo i Filemon. Era una cosa molt
gore, és super violent! Ultraviolent! Que passa? Que mai es morent, mai els hi surten els
budells...perd hosties i persecucions per fer-li mal algu...llavors jo llegia allo de petita i em
petava de riure! Que vol dir doncs? Que no veia que allo era violent? Si que ho veia...pero era un
tebeo, estaven dibuixats, i jo em quedava amb altres histories... és com Tom i Jerri. jA mi em
sorprén que encara l'estiguin emitint! (Maica, grup 3)

El fet que li sorprengui I'emissid dels dibuixos animats Tom i Jerry, diu molt sobre el
pensament inconscient que s'emet darrera de I'opinid. Esta clar que per una banda no hi veu el
risc que hi ha darrera d’aquests dibuixos possiblement perqué formen part d'un context
imaginari on la musica 'acompanya amb un toc divertit i humoristic —que es pot extrapolar a
les cangons de picar- pero per altra banda, |i sobta la seva emissid perque entén i coneix bé les
conseqliencies de l'acte en si. Cosa que els nens no les coneixen quan son petits i d’aqui que
pensem no ser-ne conscients de la gravetat. Es a dir, els participants de les cancons assimilen
I'acte pero no el contextualitzen en la realitat.

4.2.5 EL PAS ENTRE LES CUINETES | LES SPICE GIRLS.

Linterval d’edat dels infants que juguen a les cancons de picar canvia segons el context
social en el que ens movem. Fins a finals del 50, no hi ha maxim d’edat pels jugadors, ja que en
molts casos, en les classes es troben nens i nenes de moltes edats diferents. Per altra banda,
les diverses etapes infantils i adolescents no estan tan delimitades com avui dia i cal afegir que
encara no s’han diferenciat les cangons de picar de la resta i per tant, la seva funcié no esta
diferenciada. A partir dels anys ‘60, les edats en que s’executen les cangons de picar son molt
més limitades i semblen rondar des dels 5-6 anys fins als 9-10 anys. L'interval d’edat és un
indicador de la funcionalitat de les cangons de picar. Abans dels 5-6 anys els nens
reprodueixen alld que fan els pares®, perqueé sén els primers agents de socialitzacié que tenen
a l'abast (també en els contes i primeres series televisives). Un exemple seria les nenes quan
juguen a cuinetes i a casar-se, tema que planteja la ramificacié del sistema patriarcal, encara
avui dia, en les nostres arrels més profundes. A partir dels 6 anys, primer de primaria, el
llenguatge esta desenvolupat i és moment d’aprendre a utilitzar la seva “literalitat”, que de fet
ja s’ha esta desenvolupant des de les primeres paraules, per tal d’ampliar les possibilitats
d’explicacié de la realitat a través de la narrativa com també la seva comprensié. Aquesta

28 . . , .
No sempre ha de reproduir exactament el que fan els seus pares. Allo interessant és que reprodueixen
allo que s’entén per pare i per mare en el patré hegemonic.
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capacitat s’entrelliga amb la construccié d’identitat: s’exploren els possibles rols i posicions
que es poden prendre en societat i es qiiestionen els les limitacions morals i les trenquen si
fa falta?, s'observen els percebuts com a iguals i els percebuts com a diferents i es destaquen
les diferencies. Estan, doncs, en un procés d'enculturacié complex. A més, com que aquestes
cancgoé-joc sén rapides i complexes, ajuden al propi procés de desenvolupament de I'infant. Als
9-10 anys no tenen la mateixa necessitat d’explorar les limitacions de la llengua. Trobem que
els nens i nenes estan més definits culturalment i donen per suposat molts aspectes que abans
se’ls qliestionaven, per exemple, a través de les cancons de picar. Llavors apareixen altres
motivacions com és reduir el grup d’amistats redefinint encara més la seva identitat, i el joc es
diferencia de la resta d’etapes anteriors. Apareixen noves tematiques en les converses que
sustenten, aixi per exemple parlar de grups de musica moderna vinculats a I'adolescencia, com
les Spice girls, és un exemple. Aquest desenvolupament sembla estar, encara, diferenciat entre
els nens i les nenes en les escoles de primaria (per pressions socials, influencies exteriors...) en
molts aspectes: per exemple, els nuclis de noies conversant (amb poques intervencions de
nens) i els nuclis de nens jugant a activitats etiquetats de masculins (amb poques intervencions
de nenes). Les categories no venen soles, sind que els nens reprodueixen els patrons que
observen dels grans, de la mateixa manera que les nenes (i alguns nens) juguen a les cangons
de picar perqué reprodueixen l'activitat de les nenes una mica més grans.

Aix0 que es fa ara de que les nenes, perque tinguis vint anys has d’anar amb nenes de vint
anys...pues abans es jugava amb vint i onze anys i no passava res! No es diferenciava, tu jugaves
i punto. (Concepcio, grup 7)

A partir dels sis anys diria. A partir dels sis o set anys, ja hi havia rols, eh? En canvi de p3 a p5 era
més I'época de...imitaves més als grans eh? (adults) jo recordo jugar més a les cuinetes i a casar-
nos que no...arriba un moment en que creixes i aix0 de casar-te ja és de nens petits. Entre els
cinc-sis anys fins els vuit-nou anys. Als deu ja cantavem les Spice girls, jugavem amb altres coses,
érem més grandetes. (Laia, grup 1)

4.2.6 MASCULINITATS | FEMINITATS CONSTRUIDES

A causa de la construccié historica de les categories “masculins” i “femenines” els rols
qgue poden seguir els personatges en les cancons de picar també s’hi veuen reflectits i en
aquelles subversives, regirat. En les primeres, sembla ser que els homes poden ser agressius,
masclistes, actius i autoritaris i les dones culpables, princeses debils i passives o
bruixes/viejas lletxes i dolentes. En les segones, en les cangons de picar subversives, les
dones poden ser agressives, actives, victimes, sensuals, princeses valentes i bruixes bones
mentre que I’home és culpable, deébil i passiu. Exemples de les primeres son Don Federico, En
la calle 24, Doctor Jano. Exemples de les segones sén Amarillo, Dofia Margarita, Barbie.

De les primeres, els participants justifiquen l'acte a través de la seva experiéencia
individual, perd no oblidem que forjada col-lectivament, i la mostren a través de la narrativitat

29 . . . . , . N

Des de ben petits els infants comproven les propies accions a través de les reaccions dels altres. Pero
és ara, amb el llenguatge suficientment desenvolupat, que poden comencgar a fer-ho a través de la
paraula amb un cert domini.
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en que expliquen la historia o la comenten. A Don Federico apareix clarament un acte de
violéncia de génere. Els participants en cap moment denuncien la violéncia dient que ’lhome
no pot fer aixo a la seva dona o que en la vida real no es pot tractar aixi a les persones, sin6
que justifiquen que aixo no passaria per altres motius, els quals sén explicats amb nous detalls
gue no estan explicits en la historia, per reforcar-la.

-Aix0 és impossible, perque hi ha una noia i portar-la a la sartén, no es pot fer.

-I que la gent deixi estar aquesta olor...o sigui ila gent és curiosa!

-Exacte, no mataries a una persona i la deixaries al mig d‘alla.

-Tothom oloraria la olor de la persona i no passarien, tothom aniria alli a dir-li: eh!! (Grup 1,
grup de discussid).

La mort de la seva dona no és el que impacte. Ja haviem vist un clar exemple de treball
de camp on Don Federico se’l imagina com a un boig, de manera que el seu acte queda
justificat. Una altre interpretacio estaria posant en qiiestié el pensament de superioritat i de
control de Don Federico cap a la seva dona (en aquest cas es refereix a Anton Carolina®), cosa
que el fa debilitar i acaba matant a la “culpable” que és la seva dona®'.

Es el propi fet de que la seva dona actui sota uns pensaments i uns sentiments que ell no
controla, la seva dona pensa i sent coses que no sabia! aixo I’horroritza terriblement perque no
s’havia plantejat mai que la seva dona fes la seva sense el seu consentiment o el control d’'un
“superior” masculi.” (Anna, Grup 4, entrevista)

Aguest mateix analisi es podria duu a terme amb En la calle 24 i Doctor Jano. Pel que fa
En la calle 24, |a vieja mata a un gato. Esta considerada en I'imaginari col-lectiu com a una boja,
lletxa que recorda al paper de bruixa. Pero tot i aixi després se li diu pobre vieja, com si les
nenes i nens que hi participen sentissin empatia i pena pel paper que li ha tocat viure a la vida
a la vieja del conte. En Doctor Jano trobem el paper de submisa, passiva, en una historia
d’amor que és organitzada pel doctor com a futur marit i el pare de la noia, com a qui pren la
ultima decisid. De nou el sistema patriarcal torna a posar la seva petjada en el joc infantil.

De les segones, quan l'acte de violéncia és de la dona respecte I’home (mai hi ha
violencia entre persones considerades del mateix sexe) l'acte en si és allo primer que es
justifica. La dona no esta boja ni actua sota la pérdua de control, siné tot el contrari. La dona
actua aixi perqué la causa és suficientment forta com per acabar matant al contrincant. Es
molt probable que aquesta concepcid vingui donada a que normalment atribuim aquesta accié
a I’'home i que ho faci la dona, ha de ser per quelcom molt greu i sempre sota control. Un

30 . . . . . .

Les dues cangons son variacions de la mateixa. Don Federico ve Anton Carolina, que al mateix temps ve
de Anton Calavaina. En la historia canvien els instruments i la manera de matar-la, pero I'accié és la
mateixa.

*1 De fet, aquesta justificacid ha estat reforcada durant molts anys en I’epoca franquista i per tant no ens
és d’estranyar que hi aparegués en algun moment donat per alguna participant.

32 . .z , . . N e
En aquesta explicacio de la cang6 de Don Federico torna a apareix allo no dit i que sembla quedar
implicit en el text de la cangd segons la interpretacio que li dona a partir de les seves vivencies.
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exemple és Santa Teresita o Dofia Margarita. La protagonista ha calculat la mort, ja que en la
cangd queda explicit i reforcada I'eleccié del ganivet d’or i després de ganivet de pelar patates,
no pas cap altra (ni de plata, ni de plata fina), és a dir, Margarita o Teresita va repensar-se |'eina
del crim varies vegades. Es pot justificar la reaccié del personatge principal que mata al seu
pare, perque aquest és moro, i en la construccid historica del territori espanyol ha aparegut
aquesta etiqueta com a negativa. Aixi, se li atorga el factor negatiu a ’lhome i no pas a la dona
per matar-lo (cosa contraria a Don Federico).

Una cosa si que és evident i és que a mi m'hauria xocat que fos pudé la dona la que agafés
I'home i el fiqués a la sartén i jo no he nascut en una casa masclista ni en una cultura masclista
ni molt menys i si que es veritat que hi ha coses que les tenim com una mica estipulades.
(Laia, grup 2)

-Com sOn tractats els personatges?

-Els homes apareixen o debils o forts...clar, pero a Dofia Margarita mata el seu pare que era
moro, i el moro era dolent...per tant, els homes en general sén “dolents”.

-1 1a dona? Es mala filla a Dofia Margarita?

-No.

-Es un joc de nenes, per tant, no crec que tingui un mal paper...(Grup 4, grup de discussid)

Tot i que l'accid de la protagonista és justificada per un acte, fet pel seu pare, gairebé
més greu que la propia mort, és castigada pels policies que la vénen a buscar, cosa que a Don
Federico o a Anton Carolina no li passa tot i que en les dues versions el descobreixen. Molt
interessant és el tractament en primera persona que fan en aquesta Ultima estrofa: Ding dong
llaman a la puerta, Ding Dong es la policia, Ding Dong vienen a por ti. On es veu clarament que
la posicié de la nena que canta ha de ser des de la protagonista, fins hi tot recolzant-la. Aixo
ajuda a que la interpretacid és faci sota aquest punt de vista. Sembla ser doncs, que la nena
assumeix el castig, percebut com a injust, que duen a terme les forces majoritaries —la
policia- de la societat on viu. Es possible que si parléssim d’un princep que mata al seu pare
per raons justificades I'aclamessin com a just i no com assassi.

En la cangd Amarillo passa una cosa semblant. La nena mata al professor, després de
ser pegada i castigada pel seu pare a causa de les males notes. L'acte torna a estar premeditat i
justificat. En aquest cas surt victoriosa i no és perseguida, poder perqué no apareix la mort
explicitament tot i que se la suposa.

La nena té molta venjanca. Ha suspés, el pare li treu el cinto i finalment ho paga el profe.
(Conchita, grup 4)

Es una cancd sobre la por i després aquesta por repressiva sobre els altres, sobretot cap al
professor (Anton, grup 4)

En sintesi hem observat que en les primeres, I’home queda justificat per boig, perqué
s’ha gliestionat la seva autoritat o ve directament no se’l jutja. En les segones, la dona queda
justificada pel motiu que la porta a matar ’home i en alguns casos després se la castiga (cosa
gue no passa mai en els homes).
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De la segona part de Don Federico es pot fer la seglient interpretacié: passa a ser un
General que vol casar-se amb la bella dama (que fa el paper de princesa), pero aquesta li diu
que no vol després de molts intents per part del general. Com que no tenia una altra opcié el
General, decideix casar-se amb /a bruja ( la qual, per contra del que s’espera, és una dona
sensible i bona que porta anys enamorada del General) pero no se sent bé sent el “segon plat”
i decideix finalment dir-li: Por aqui! Com veiem, les dues dones de la historia es rebel-len
davant els seus rols estereotipats i apareixen modificats. Es podria anar més enlla, i pensar

|ll

aquesta segona part com a castig que les nenes inventen cap a Don Federico.

I la dona més princesa a Don Federico....amb l‘abanico...(Gisela, grup 1)

Jo identifico la lletja i la guapa. La princesa és la guapa i li diu que no,i bueno pues em caso amb
la lletja, i aquesta diu pues ara no. No? | els nens aixo ho tenen molt...ficat. (Maica, grup 3)

La sensualitat, en les cangons de picar és utilitzada com a signe d’identitat femenina i
es defensa en algunes cangons de picar. Una de les cangons més modernes i populars en
I'actualitat, Barbie, arrenca molts somriures picarescs en els grups. Barbie en molts casos emet
el paper de princesa debil al servei del seu company Ken, perdo en aquesta cangd realitza
activitats considerades masculines sense perdre la sensualitat -simbolitzada amb |'aspecte
chochorreo- que s’identifica generalment amb la feminitat. No només fa les activitats
considerades masculines sind que els hi ensenya als homes a fer-les. També el chochorreo és
ensenyat als homes de manera que totes les activitats passen a considerar-se neutres. Tant
els nens com les nenes poden coneixer totes les activitats. Rellevant el paper actiu que pren la
Barbie en la cangd. Aixi la nena assumeix la seva capacitat en fer les activitats suposades
masculines, pero posa en rellevancia la necessitat de que 'home també vulgui seguir els
patrons considerats femenins que, en molts casos, se’ls impregna de negativitat i de poca
importancia per a la societat androcéntrica en la que vivim.

Barbie, segueix sent un dels principals personatges d’enculturacié dels nens i nenes
d’avui dia i sembla ser que, tot i mantenir molts dels fers hegemonics i particularitats fisiques
de la societat majoritaria en que es viu, sembla ser que paral-lelament participa minimament al
canvi pel que fa les desigualtats de génere:

-La Barbie ho pot fer tot! Va amb cotxe, amb patins...aix0 és veu en el anunci! [canta la can¢d
del anunci i se sent una afirmacio d’algunes companyes].

-Jo faig Karate [fa alguns moviments relacionats amb aquest esport] i en se més que molts nens
dels que estan aqui! [assenyala pista de fubol]. (treball de camp, 24, abril 2012)

Hi ha un paper de dona tradicional que no apareixen en les cangons de picar com a tal,
pero si de manera inversa. En la cangé subversiva en Teresa queria ser apareix la protagonista
volent ser infermera, pero finalment, un nen —suposadament el que cuida- acaba a la basura i a
més a més se’l insulta. La can¢d és una mofa al fet que la Teresa hagi de ser infermera de
primera i en comptes d’aix0 decideix matar (altre cop de forma implicita) al nen. De nou
trobem la denuncia per part de les nenes cap als rols tradicionals: la dona ha de tenir cura dels
altres, especialment dels nens, i aquesta és la seva Unica tasca.
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Les narracions que es donen en una cultura determinada expliquen com han de ser les
coses, pero també com haurien de ser. Postulen el mén que hi ha fora del context del grup on
aquestes es creen, el qual modifica I'expressié dels desitjos i creences del propi grup. Es a dir, la
situacidé del que ens envolta situa els nostres actes, aportant les raons pel qual s’exerceixen.
Aixi les cangons de picar sén de fet una activitat que neix a causa de la situacié externa als
individus que les construeixen. Aquesta forma de narrar déna la possibilitat, en les cancons de
picar, de fer dur a terme una accié determinada a un personatge per tal de realcar-lo o
infravalorar-lo al gust dels creadors i executants de les cancons, desfogant aixi la impoténcia
assumida per la dona a través de la historia.

Tot tracta d’alguna frustracié que ha tingut la persona interiorment i a vegades ho desemboca
dintre unes cangons (Conchita, grup 4).

La dona és humiliada per I'home i a partir d’aqui la dona intenta mantenir la seva
dignitat amb tots els papers que li sdn permesos relacionats amb: la maternitat, la poesia...En
epoques li ha estat permés més poquet i I’han dirigit més, en époques li ha estat permeés més i
han tingut la llibertat de tria,perd d’alguna manera ella sempre esta defensant la seva dignitat
i ja ho esta fent des de les cangonetes. (Anna, grup 4, entrevista).

4.2.7 TOTS AL PATI!

Si es té en compte qui fa el joc i per que, podem determinar I'espai que ocupa. El que
té més vots és el pati o el passadis dins I'ambit escolar. En alguns casos les cases (quan es
jugava amb algun familiar) i les places del poble, pel que fa els grups més ancians. En canvi en
els grups més joves apareix I'esplai o casals d’estiu (grup 1 i en el camp de treball). Per tant, els
espais relacionats amb el lleure. Es destaca sobretot la importancia de la limitacié de la zona.
Aquest aspecte pot tenir en compte el tractament que passa a tenir aquest espai public
diferenciat mantingut per nenes a partir dels any sobretot ‘70 cap endavant, i on se’l destaca
fent una comparativa amb altres zones masculines com és la pista de futbol (masculina)
prenent un paper rellevant pel que fa I'activitat femenina. Aixi doncs, la imposicié d’aquell
territori public com a espai femeni amb les cangons de picar a partir dels anys 70, sembla ser
un reflexa dels moviments de les dones protestants de I'epoca que suscitaven |'inici del canvi i
gue, com es pot demostrar, encara es manté socialment entre les nens i nens dels patis de les
escoles com a minim, dins el territori espanyol.

Alhora del pati, jentre classes i tot! Estava com de moda jugar a aquest joc. (Marta, grup 1)

Era bo, perque veies els jugadors de futbol o basquet a la pista i després a I'altre canté del pati,
un grup de gent jugant a aixo. (Marta, grup 1)

Devia haver-hi com zones. Jo recordo alli davant del porxo del Corbella, molta gent ballant balls
d’aquests o a la zona de la Font. (Marc, grup 2)

En la plaza habia visto hacerlo a las nifas. Yo es que no habia ido al colegio. (R. Grup 6)

Cal tenir en compte que antigament no totes les escoles tenien pati i s’utilitzava el
passadis o el carrer per a fer I'esbarjo.
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Jo no tenia pati perque eren dos blocs de pisos, pero al passadis crec que era on les féiem.
També jugava molt a Horta (el seu poble) amb les amigues (Conchita, grup 4)

Al recreo no teniem pati, era un pis. Sortiem a fora i alli ho féiem pero no vigilaven perqué érem
molt pocs. (Concepcid, grup 7)

Aix0 no vol dir que un nen no pugui jugar a les cangons de picar®®, perd aquest haura
d’assumir un tracte desinteressat per part de les nenes, i el pronom personal femeni que en
molts casos s’utilitza a les cancons. Es a dir, que ha d’assumir i prendre els nous rols. Aixo li pot
portar problemes deguts a la pressié social. Un exemple de com és tractada l'arribada d’un nen
que vol participar en aquest espai ens servira per exposar aquesta idea.

EL CAS D'EN JOAN (20n de primaria, Treball de Camp, 2012)
En Joan s’estrena

El primer dia no el vaig veure. Segon dia de treball, 11 d’abril. Em veu, s'acosta a mi i em diu:
que fas aqui? Li responc i comenga a observar de forma desinteressada. Diu que ho havia fet abans de
tant en tant aixo de mirar pero mai s'havia atrevit a jugar. Adverteixo que la seva preferida és “En la calle
redonda”: el seu gest saltari, el seu intent de cantar i de seguir els passos de les mans el delata. En Joan
s'aproxima més i demana que el deixin jugar (incito a que I'acceptin amb una mica de mala cara per part
de les jugadores) i en Joan s’afegeix, no se’n surt i les noies no tarden en fer-lo fora. M’acosto i li explico
com es fa molt per sobre (-has de posar una ma cap avall i una ma cap amunt i després al revés, veus?).
Torna a demanar jugar i aquest cop l'‘afegeixen sense problemes. Esta clara la meva influéncia. Ara ja
pica, tot i que a vegades amb les mans mal posades. Les nenes del costat exageren el gest i li mostren les
equivocacions: si ell pica cap avall i era cap endavant, amb el propi gest velog li empenyen la ma per
ficar-la en la correcte posicio. Llavors li toca posar-se dins de la rotllana, esta super feli¢! El punt de
protagonisme que desitjava tenir. Aconsegueix gaudir del seu moment tot i que no executa bé els
moviments.

En Joan es manté al marge; sap que tot i ser de la mateixa classe, en aquell moment
existia una cohesid de grup que l'obligava a introduir-se progressivament. No descarto alguns
intens abans d'arribar jo, pero esta clar que la meva preséencia va tenir un gran pes en la decisio
gue van prendre les nenes de deixar-lo jugar. Les nenes, en general, mai diuen que no
explicitament pero intenten no mantenir la relacié de joc amb els nens, en aquell moment, per
a que no hi participin (donen I'esquena i no els miren amb gratitud quan s'ha d'escollir parella
per jugar, sind que intenten que no es creuin les mirades per tal de no haver d'admetre'l) i si no
tenen més remei l'accepten i el guien en la tasca. Per tant les dues Uniques maneres que tenia
en Joan de jugar era: introduint-se ell mateix en les cangons grupals o demanar personalment a
una nena quan es tracta de jugar en una cang¢d de parella. Ens demostra la situacié de
predomini que tenen les nenes en aquestes cangons, elles prenen el rol més alt en la
jerarquia, elles manen i decideixen qui juga.

Aix0 passa perque les nenes pressuposen la poca habilitat d’en Joan, no tan sols per la
practica siné per altres aspectes que em confessaven <<Massa dificil pels nens, que no tenen

3 En excepcio6 de El Conejo de la suerte, Don Macarron Chistera, Debajo de la mesa.
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memoria ni habilitat amb les mans>>, <<Nosaltres tenim habilitats en les mans i ells en els
peus>>. Des de el punt de vista etic he de dir que no esta clar que tingui a veure amb la mala
habilitat ja que en Joan amb les poques indicacions i la poca practica era capac en el segon
intent de finalitzar el joc. Els amics d'en Joan no senten cap emocid vers les cangons de picar i
acaben marxant.

El Joan en curs

Tercera sessié, 16 d'abril, en Joan es presenta sol disposat a donar-ho tot, es nota que ha
treballat aquests dies perqué la seva practica ha millorat. Un dels cops que torna a fer “En la calle
redonda” una nena que no esta jugant de cop diu: avera, Joan, com t'aixeques les faldilles? (el joc
requereix en un moment donat fer el gest d'aixecar-se la faldilla) en Joan s'adona pero sembla ser que no
li vol donar importancia i fa el gest. L'altre nena riu cruelment, un nen amic d'en Joan també acompanya
la rialla amb la seva.

Ens demostra que alguns dels amics d'en Joan sén conscients d'una identitat femenina
construida a través de les cangons que el nen que hi juga no té més remei que adoptar i per
tant, segons aquesta identitat construida, fer el paper de dona. La nena que se’n riu, igual que
els amics d'en Joan, percep el perfil femeni i comencen les primeres discrepancies: un nen que
s'aixeca les faldilles? En Joan va més enlla d'aquests estereotips generalitzats i es disposa a
adoptar les posicions que facin falta per passar-s'ho bé, no ho troba greu. D'alguna manera en
Joan accepta oscil-lacions entre els dos rols reforgats ens la nostra cultura. Mentre que la
nena entén dos géneres ben diferenciats, un home amb tots els elements i activitats que el
fan ser home i una dona amb totes les caracteristiques oposades a I'home i que la fan ser
dona (vestimenta, activitats, interessos...), no concep punts entremitjos, homes que els hi
puguin agradar activitats enteses de dones i al rebés, perque llavors ja no és un home. Al
trobar-se amb un punt entremig la nena no ho pot entendre i s'imagina en Joan sent una dona
i no en Joan nen amb faldilla (recordem que en I'edat Medieval els homes portaven faldilles
usualment i que en altres cultures es porten vestits iguals en homes que en dones, aixi veiem
gue els elements caracteritzats masculins o femenins sén una construccié social).

En Joan com a casa

18 d'Abril, quarta sessié. En Joan solament arribar ve corrents i em diu: ja sé més cangons!
Arriben les altres i es disposa a mostrar-ho amb “Dan dan dero”. Li ha demanat a la Carla per fer-la (nena
del mateix grup de segon de primaria). El primer cop falla i la nena em mira i diu: ha fallat! I'empeny
rient-se d'ell i la seva expressio gestual diu: amb tu és un rotllo!!! els animo a que ho tornin a provar. En
Joan no recorda que totes les cangons comencen amb la tipica agitada de mans i es disposa a iniciar-ho
amb el primer pas (ma algcada cara amunt i I'altre ma baixada cara avall amb la posicié contraria), no
se’n surten i la Carla pren la iniciativa i decideix que es torna a comencar des del principi.

En Joan s’ha equivocat i ha parat. La nena, per contra ha seguit picant pero ha hagut de
parar a causa de la detencid d’en Joan (estan entrenades des de petites, com hem vist amb la
sessid d’'aprenentatge, a que no s’ha de deixar de fer |'activitat) en canvi en Joan ha parat a
l'instant i a la Carla li ha molestat. La importancia de la continuitat del joc com quelcom global
en Joan no la concep perque no ha passat un procés d’aprenentatge com la Carla des quan
tenia 5-6 anys.
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Paral-lelament apareixen dues nenes més del grup habitual de 2on de primaria que es
posen al costat i comencen a fer “En la calle 24”. Mentres en Joan es torna a equivocar i és
queda paralitzat. La Carla li busca la ma per a que segueixi pero en Joan desisteix i s‘acaba
dissolent el Jo. A l'instant les altres dues nenes, que preveien el final del joc entre la Carla i en
Joan, demanen a la Carla per fer una nova cango de picar. En Joan es queda aillat.

En Joan mostra molta mes habilitat al cap de cinc patis de practica que a l'inici, cosa
gue denota l'eficiéncia de I'ésser huma en aquestes habilitats indiferentment del sexe qué es
tracta. En tot moment en Joan es mostra pacient observant I'activitat. Ell mateix em diu: <<A

mi ja em surt perqué és la practica, cada dia practico>>.

24 d’Abril. Quina sessid. Tot i haver aconseguit introduir-se en algunes cangons,
sobretot en aquelles en que participava tot un col-lectiu (3 o més nens) encara no esta acceptat
del tot i s'implica en totes les individuals també pero de forma passiva: es queda en un costat
molt proxim i les canta amb moltes ganes, en una de les ocasions en Joan avisa al seu amic per
a que s'acosti pero en “Xavi” no vol saber sobre <<rotllos de nenes>>. En Joan en canvi, esta
molt motivat i es queda per observar que passa després de cada vers. El interés i 'aproximacio
progressiva d’en Joan és el que li fa guanyar terreny entre les participants.

En Joan manté al principi I'expectativa i la curiositat ja que no coneix prou les cangons i
no sap qué passa després. Sap que obtindra un reforcament positiu, perd no quan ni de quina
manera. A En la calle 24 al final de la cangd es queden parades perquée qui es mou queda
eliminat. En Joan, després d'haver observat els ulls de les tres nenes per veure si obté
informacid, riu al no saber que passara. El seglient pas és provar-la i sentir la motivacidé en
|'execucié del joc. Li pregunto si aquesta se la sap i em contesta: <<No ho sé, ho provo!>>
Sempre esta disposat a intentar-ho.

SINTESI

Les cangons de picar sén objecte de quotidianitat de la vida dels nens amb les quals

negocien, gaudeixen i coneixen a través de I'accid la societat on viuen. El fet que utilitzi “retalls”
de cangons propies del passat no les condiciona a ser tradicionals, ens el contrari, la renovacio

forma part de la cultura popular.
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5. CONCLUSIONS

Vet aqui el final d’aquesta exploracié que ens ha dut a resoldre les sospites i curiositats
gue teniem sobre les cancons de picar. En vistes del punt i final, anem a veure qué hem recollit
d’aquesta investigacié. La nostra primera intencid era fer un recull i analitzar algunes de les
cancons, aconseguir desxifrar en la seva vessant diacronica 'origen d’aquestes cancons i
finalment especificar la funcié tenint en compte la lletra, el joc i I'espai que ocupen. Tots
aquests punts tenint en compte la construccié historica, la conservacidé social i I'experiéncia
individual que s’ha anat degustant al llarg dels resultats. Finalment, arribem a les segiients
conclusions:

1. Tot i que les expressions cantades a través de les cangons de picar suggereixen semblances
amb els patrons ritmics infantils tradicionals dins el model A de Tirallonga de parelles, també
apareixen moltes diferéncies. Es probable que sigui degut a que el model no pot encabir totes
les possibles tipologies de cang¢d-joc a causa de les caracteristiques propies en relacié al
moment en que es fan, al gest que les acompanya, a la concepcié del joc, als factors externs i
als processos historics que I’han fet esdevenir com a tal. Perd alhora aquest fet aporta
rellevancia a la riquesa textural de les cangons infantils, tant des del punt de vista fonétic com
des del punt de vista fonémic (tenint en compte el pensament global de la peca).

2.A causa de la popularitat d’aquestes cancons no es pot assegurar una data d’inici del seu
origen tal i com ens deia el folklorista Gabriel Ferré (1993), perd per contra, si hem pogut
estudiar els processos evolutius que les han dut a ser tal i com sdn avui dia. Aixi s’endevina que
les cancons de picar pateixen un canvi progressiu que comenga a principis dels anys 70,
probablement pels moviments liberals de I'época que afectaren als limits d’espais publics i
privats, al paper de la dona i al de I’'home com a tal. Es delimiten i es conceptualitzen com a
cancons amb caracteristiques propies que les fan diferent de la resta, sent de pertinenca
basicament femenina i amb un alt component d’identitat tant pel que fa la seva practica com
per la tematica que s’hi amaga en les lletres. Aquesta conclusié déna una explicacio a la datacio
gue M.Jesus Martin Escobar va proposar com origen per a les cangons de picar (any '70).

3. Pel que fa les narratives utilitzades, les nenes (i els nens que hi volen participar), subjectes
en plena influéncia pels agents de socialitzacid, juguen amb els sons i creen noves paraules que
podrien tenir la possibilitat de ser significatives en I'entorn o no. Les negocien i renegocien
filogeneticament, alhora que intenten construir les seves realitats apropiant-se del canon
establert o ve subvertint en molts casos la postura moral de la propia cultura, posant-la a prova
i sotmetent-la a judici. Ferré (1993) no va fer, doncs, una mala suposicié: les histories sén, en
definitiva, exploracions dels limits de la legitimitat moral i dels valors que ens construim. No és
d’estranyar, doncs, que les cangons de picar continguin una tipologia de narrativa tan
necessaria i rica en aquesta etapa infantil per introduir-se al mon i reconeixer els plaers, pors i
desitjos dels altres i que hauran de ser seus algun dia. Aixi, la meva postura vers les cancons de
picar és molt més positiva que la que va tenir A.Maria Fernandez Poncela (2005), davant les
cancons que va definir com a subversives.
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4. Aquesta capacitat narrativa no funcionaria sense el poder del joc musical. L'activitat musical,
seguint la postura de Jaume Ayats (2010), té la capacitat de fer perdre la responsabilitat de
I'acte als individus, de manera que resta invisible en la col-lectivitat. Es acceptada i celebrada, i
tot allo que es diu a través d’ella queda innegablement inofensiva als ulls conscients del qui les
pensa.

5. l'edat ha estat una informacié essencial per determinar la funcionalitat de les cancons de
picar. Gabriel Ferré i Puig (1993) les encaixonava a I'edat de vuit-deu anys, en canvi, en aquesta
nova recerca hem pogut anar més enlla -segurament perquée la mostra ha estat més
representativa- i hem determinat que comenca als cinc-sis anys i acaba als nou-deu anys.

6. Per acabar i donant per encabit I'Gltim objectiu, les cangons de picar serveixen com una
defensa de la nena, com una necessitat de viure totes aquestes situacions amb les que hauran
de conviure i amb d’altres que volen fer realitat i que moltes d’elles, gracies als moviments
feministes es fan cada dia més palpables. Les nenes reflexionen, a través de les cangons, com
jugarem en aquest moén dins aquests aspectes de geénere, i els qiiestionen, interpreten i es
donen respostes. Hem vist que els primers anys (de 6 a 7 més o menys) els nens encara se
senten possibles participants (tot i que no deixen de ser una minoria), pero a mesura que se
socialitzen i entren a formar part d’un rol determinat (de 8 a 10 anys), la majoria de nens
deixen de jugar. L'espai public que ocupa el joc també fa palesa aquesta necessitat ocupant un
ambient public que es torna significatiu, fent-se’l seu i convivint paral-lelament amb la pista de
futbol.

Com a reflexid, no voldria deixar la imatge dicotomica de sexes tan marcada perque seria tirar
pedres sobre la propia teulada, aixi cal aclarir que en cap cas aix0 vol dir que no hi hagi nenes
jugant a futbol o nens jugant a les cangons de picar (ja que, com es reitera en aquest treball, les
diferents masculinitats i feminitats sén construides socialment), siné que la imatge majoritaria
és aquesta.

LIMITACIONS | VIES DE FUTUR

La primera limitacié que hi va haver va ser la falta d’experieéncia en I'ambit de I'entrevista.
Aguesta técnica poc valorada és un recurs molt optim per al recull d’'informacié formal, pero a
més a més ens aporta la narracié lliure com a construccié del pensament, dels significats que
en cada un dels individus és diferent. Aixi, hagués desitjat tenir una capacitat més
desenvolupada en el recull d’aquest segon tipus d’informacié.

Un altre inconvenient és que els entrevistats no van passar tots |'infantesa a Cardedeu i per
tant hi ha variables territorials que no he pogut tenir en compte. Per altra banda, la riquesa de
variabilitat de les cangons de picar es innevitable fins hi tot entre els nens de la mateixa escola
que conviuen en el mateix any escolar. Es I'estudi conjunt alld que ha portat la generalitzacié
dels resultats i de posar en comu opinions vingudes d’experiéncies individuals i per tant,
diferents.

Com a possible via de futur, observar les influéncies especifiques de cada cangd, pot ser molt
adequat per fer-nos reflexionar del procés d’enculturacio pel que passen els infants. Tot i aixi,
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s’ha afegit a I’Annex algunes recerques molt basiques fetes amb I'intencié de donar suport i
material per a la possible propera investigacid.

Es podria ampliar la recerca a territori espanyol i anar més enlla i comparar entre paisos o fins
hi tot continents, ja que he observat que aquesta cancd-joc s’utilitza amb les mateixes
caracteristiques estructurals i funcionals en Europa, Ameérica del Nord i America del Sud. A
I’Africa també existeix el joc, pero caldria fer una analisi comparatiu.

Aquest estudi obre les portes a l'ambit de la psicologia evolutiva, pel que fa el
desenvolupament de l'infant en aspectes motrius, linglistics, construccions de geénere,
culturals i en la teoria de la ment.
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7. ANNEX

7.1 TAULA DE PARTICIPANTS COMPLETA

En aquesta llista, s’afegeixen la informacié especifica de cadascun dels participants.

NOM ANY ESCOLA LLOC
NAIXEMENT
GRUP 1 Gisela Xandri Ribalta 2000 Mil-lenari Cardedeu
Marta Illa Gutierrez 1998 Mil-lenari Cardedeu
Ariadna Xandri Ribalta 1998 Dolors Granés Cardedeu
Laia Valls Perez 1992 Germans Corbella Cardedeu
GRUP 2 Xavier Casals Bolsa 1990 Col-legi Immaculada Barcelona
Concepcid (Concertat)
Marc Pibernat Roses 1989 Germans Corbella Cardedeu
Nuria llla Gutierrez 1984 Dolors Granés Cardedeu
Marta Cordomi Forns 1983 Dolors Granés Cardedeu
GRUP 3 Xavier Ors Codony 1976 Germans Corbella Cardedeu
Maica Meseguer i Ramon Macip-Dolors Cardedeu
1970 .
Espada Granés
Entrevista Ester Bach Clemente 1970 S.Jordi de la Roca del Valles  La Roca del Vallés
(privat)
GRUP 4 Montse Gémez Na Senyora del coll Barcelona-Lesseps
. 1967
Cilleruelo
Josep Anton Serrano Ramon Macip-Dolors Cardedeu
. 1966 .
Rodriguez Granés
Conchita Grafié Carbo 1964 Col-legi Académia Alvarez Barcelona-Gotic
Entrevista Anna Aguilar Amat 1962 Na Senyora del Loreto Barcelona-Sarria
(privat)
Dolors Ors Casanoves Ramon Macip-Dolors Cardedeu
1961 .
Granés
GRUP 5 Teresa Sillero Perez 1952 Escola Rural (no tenim el Antequera
nom)
Asun Castillar Garcia Colegio Alberca de zancara Cuenca
. 1944
Grimaldos
GRUP 6 C. (centre de dia les 1941 L'escola Nacional (no tenim  Matard
Entrevista tejxidores) el nom)
Entrevista R. (centre de diales 1937 no va anar a escola Algarrobo
teixidores)
Entrevista E. (centre de diales 1937 El amor de Dids (privat) Zamora
teixidores)
GRUP 7 N. (centre de dia les 1934 Colegio de Monjas de la Barcelona-c/del
Entrevista tejxidores) caridad (privat) carmen
Catalina Feliu Arenes 1930 L'escola Nacional Cardedeu
Entrevista D. (centre de diales Siviuda Barcelona-St Marti de
. 1928
teixidores) provencal (Clot)
Rosa Salle Brugués 1927 Escola Joana de I'Estonac Cardedeu
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Entrevista M. (centre de diales

- 1927
teixidores) el nom)
Entrevista Concepci6 Carbé Escola Rovira Barcelona-Pl.Espanya
1926
Omedes
GRUP 8 R. (centre de dia les 1914 Escola de monges (no tenim  Santa Coloma de
entrevista tejxjdores) el nom. Privat) Gramenet

7.2 ANALISI SiL-LABES-GEST-RITME

En aquest capitol afegeixo tres analisis més de cangons de picar, que segueixen la resta de
coreografies per repeticid, explicades en aquesta recerca.

DOCTOR JANO (Coreografia integre i n2 33 del llistat de ’'Annex).

Prenc com a nota de mesura per cada pulsacié, la blanca. Cada vers conté vuit
pulsacions, on el primer vers i consecutivament cada dos, es divideix en dues frases de quatre
pulsacions. Es tracta d’'una can¢d on el primer patrd ritmico-melodic-gestual s’utilitza per
guatre estrofes que van seguides i acaba amb un altra tipus de patrd per a la cinquena i Ultima
estrofa.

Els dos patrons segueixen objectius diferents, aixi com el primer és tranquil i busca la
sincronitzacié ben feta i I'encadenament entre les parts, el segon patré es un joc de
competéencia de destresa (motiu complex de dur a terme). El text que acompanya aquest segon
patro té moltes variants, possiblement perquée no estan atents a les paraules exactes, sobretot
aquelles que no fan variar el significat del missatge (aspecte ja treballat en aquest treball).

ler PATRO = El silenci que hi ha al final de cada estrofa esta justificat ja que hi ha un gest que
l'ocupa (D). Cada estrofa té dos versos: cadascun d’aquests completa un cicle gestual que
ocupa vuit pulsacions: AA’BB’CC’DD.

2on PATRO = La darrera frase. LUobjectiu estd en la complexitat del gest. No és la Unica can¢d
que utilitza aquest recurs al final de la can¢é, Dofia Margarita és un altre exemple. Cal que sigui
llarga per a poder aconseguir mantenir el joc sense descoordinar-se. Es per aixd que el ritme
és senzill i constant i la melodia solament es mou en 2 tons, 2 altures a interval de quarta o
tercera (el de tercera és a causa de la concentracié al joc i a la dificultat progressiva). Aquest
patro s’inicia amb 3 pulsacions de negra rallentada que s’utilitza per a col-locar bé les mans per
a comengar el joc gestual. Per acabar, utilitza tres pulsacions de negra altre cop —en aquest cas
ben marcades- per tal d’aconseguir acabar tots els executants alhora (en aquest punt, les dues
darreres negres s'acompanyen de dues picades amb el mateix gest de facil execucid, per
aconseguir acabar a uniso, també pel que fa el text). Aquesta darrera frase és la seccié del a
cang¢d que més variacions ha patit.

66

L'escola Nacional (no tenim  Castilla y la Mancha




ler PATRO

ler VERS

7 Sil-labes paroxiton. No segueix cap patrd ritmic que correspongui a aquest, de fet podrien
dividir-lo encara més, en 2 subversos de 3 sil-labes paroxiton, tenint en compte els accents que
s’hi emeten, relacionat de fet, amb els canvis de gest.

- La primera frase -formada per les primeres quatre negres- segueixen la forma del patro tipic
de 3 sil-labes paroxiton.

- La segona frase -formada per una corxera, una negra i una negra amb punt i finalment amb
la dltima negra a la quarta pulsacid o silenci, segons el cas- no segueix el patrd estricte de 3
sil-labes paroxiton que hem vist en la primera frase, a causa d’una anticipacié sincopada dels
temps de negra (segona i tercera negra del patrd) i per tant de I'escurcament del primer temps.
Podria tractar-se d’unitats discrepants per a donar joc i trencar els esquemes que s’han
conegut en la primera frase. Aquest esdeveniment déna molt de joc al gest que acompanya
marcant les quatre pulsacions tal i com s’esdevé en el patrd tradicional (mirar relacié ritme-
gest). El primer accent refor¢a 'empenta inicial.

LLETRA DOCTOR JANO CIRUJA-- --NO

Ne Sil-labes 1 2 3 / 12 3 /

N2 de Gest 1 2 3 4 5 6 7

Ritme J J J J ﬁ J J J la quarta
. pulsacid

2on VERS

7 Sil.labes oxiton. Tornem a trobar el mateix patré ritmic que en I'anterior i I'explicacié és la

mateixa.
HOY TE-- --NE MOS QUE\/OPERAR
1 5 67 /

1

~

._NN
| T
L I NG '

J

Tots els versos que vénen a continuacié segueixen la mateixa estructura que l'anterior

explicada:
En sala venti-cuatro

a una chica de su edad.
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Ella tiene ventiunaios
Y se llama Soledad
Doctor Jano cirujano
No se vaya enamorar.
2on PATRO

La darrera frase de la cancd-joc s’ha de contemplar sencera: té 30 sil-labes. Al principi
fa 3 negres amb Rallentando per coordinar-se entre els companys/es, i al final torna a fer 3
negres, la primera perque s’acaba la frase i les dues altres repeteixen I'Gltim mot “pies” per
assegurar el final conjunt.

PERO RE-- CUERDA QUE SU PADRE ES CIRUJANO CON CUCHILLOS EN LAS

123 4 5 6 78 9 1011 1213 14 15 1617 18 19

8 9 89 89 89 898 9 8 9

JJ oy B

MANOS Y TIJERAS A LOS PIES, PIES, PIES.

20 21 22232425 2627 28 29 30

JJ

SINTESI: un total de quatre estrofes que les completen vuit cicles gestuals + un cicle
“especial” just al final. Cadascuna de les quatre estrofes esta feta per dos versos, i cadascun
d’aquests ocupa un cicle gestual. El primer vers de cada estrofa segueix un patré diferent que
el segon vers de cada estrofa.

DONA MARGARITA (Coreografia de balanceig i n2 18 del llistat de 'Annex)

PRIMERA ESTROFA

ler VERS

La pulsacid es duu a cada blanca. Aquesta primera estrofa esta conformada per quatre versos,
cadascu dels quals té el mateix tractament ritmicomelodic, pero el gest sembla anar deslligat
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fins el final de la can¢d. Cada vers esta composat de dos subversos. El primer és 5 sil-labes
paroxiton. Sense anacrusa. Segueixen en part el patrd tradicional pero la primera negra ha
estat subdividida en dos corxeres -segurament per la continuitat de la frase- de manera que
ocupa dues sil-labes i la Ultima negra ha estat eliminada i substituida pel comengament del
segiient subvers (hija)** que fa d’anacrusa com ara veurem. El segon subvers té 5 sil-labes
paroxiton. Segueix un altra patré tradicional possible per aquest nombre de sil-labes® pero
amb certes diferéncies. Com que aquest subvers ha robat mitja pulsacio, és a dir una negra, al
subvers anterior, ara el recupera afegint-hi una blanca (una pulsacié sencera). A conseqiéncia,
desplaca la ultima negra, que estaria a temps debil, al temps fort i per aixo s’afegeix un silenci
final, que ocupa el temps debil, per atacar al segiient vers de nou al temps fort, ja que no hi ha
anacrusa. Els dos primers accents estan relacionats amb la picada de mans.

Lletra DONA MARGA-- --RITA
Ne Sil-labes | 1 2 3 4 5/
N2 Gest 1 2 1
o 0 o 0 o 0
> >
HIJA DE UN REY MO-- -- --RO /
Y
12 3 / /
4 5 6 7 8 9
= ) J J J
o 0 3
(anacrusa)
QUE MATO'\JA SuU PADRE
1 2 3 4 5/
10 1 2
— —— ———
o 0 o 0 o 0
> >
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2on patré

CON CU-- CHILLO DEO-- - --RO
1 2 3 4 5 /
1 3 3 4 5 6 7
===

J . J J !
o 0

3er VERS

NO ERA NI DE PLATA

1 2 3 4 5/

8 9 10

e e e

o 0 o0 o 0

> >

NI DE PLATA FI-- - --NA
12 3 4 /

1 2 1 3 4 5

4rt VERS

ERA UN CUCHI-- --LLITO DE PE--
1 2 3 4 5/ 1 2
6 7 8 9
— — — m— ANACrusa
o 0 o 0 o 0 o 0
> >
2on patré
DE PE-- --LAR PA-- TA-- - --TAS
12 3 4 5 /
9 10 1 2 1 3 3
B J . JJ ]

> > >
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SEGONA ESTROFA

La segona estrofa esta formada per tres versos que es canten continus, cadascun de 7
sil-labes paroxitones perd no concorda amb cap patrd tradicional d’aquest ndmero sil-labic.
Trobo una explicacié per aquesta estrofa si la divideixo en dos:

Ding dong/ llaman a la puerta (1 sil-laba paroxiton (MODEL B) / 5 sil-labes paroxitones).

Per una banda tenim un patré —Ding dong- que es repeteix al principi de cada vers,
amb el mateix tractament i, per altra banda trobem un patré que es repetira també als
seglients versos perd amb lletra diferent. Aquest segon patrd si segueix un patré tradicional en
que els valors duren el doble que en la cangé de picar, i per tant sén proporcionals®.

La sensacio de rapidesa ve causat per utilitzar ritmes més rapids com ﬁ De fet
la pulsacid es porta a la negra, quant a la primera estrofa es porta a blanca. A més a més la
segona estrofa dura gairebé el doble que la primera estrofa (de fet, la primera estrofa té 11
sil-labes paroxiton i la segona estrofa té 23 oxiton):

- Dofia Margarita hija de un rey moro.

- Ding, dong llamar a la puerta, ding dong es la policia, ding dong vienen a por ti.

Cada vers esta pensat com a unitat (1 sil-laba paroxiton i 5 sil-labes paroxiton). Hi ha tres®’
versos d’aquest estil seguits que ocupen un total de dos cicles dels nou gestos cadascun,
organitzat en tres pulsacions de negra.

ler VERS

Lletra DING DONG LLAMAN A LA PUERTA

Ne Sil-laba 1 2 1 2 3 4 5 /

NeGest 4 5 6 7 8 9

Ritme [ e
>

2on VERS

Lletra DING DONG | ES LA POLI-- --CIA

NeSil-laba |1 2 1 2 34 5 /

SNFEPI

37 . , .l
Sembla que tornem a trobar un exemple de “la regla del tres” o “del nombre magic”. El qual és utilitzat
com a recurs, en la nostra societat, en molts ambits artistics: cinema, literatura, musica, etc.
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SINTESI: una primera estrofa de quatre versos que segueixen un mateix patré i una segona
estrofa de tres versos que segueixen un darrer patré. Els cicles gestuals no van amb
concordang¢a amb l'estructura ritmicomelodica.

LAS VOCALES (Coreografia creuada doble i n2 37 del llistat de ’Annex)

Cada estrofa esta conformada de dos versos. En total hi ha 5 estrofes que s’estructuren
de la mateixa manera. El gest respecte I'anacrusa inicial de cada estrofa utilitzant un gest propi
per aquestes (gest 5)°. El text esta organitzat en cinc estrofes de dos versos cadascuna. Cada
vers té 9 sil-labes oxiton. La seglient taula esta seccionada per pulsacions. Que no s’observés
cap accent podria tenir a veure a la rapida velocitat amb que es canta aquesta can¢d-joc, pero
en canvi és interessant la sincope que es produeix entre la negra que ocupa la vocal i el gest
gue hi ha al silenci melddic que la segueix, tornant a aquest sonor.

PRIMERA ESTROFA

ler VERS

Lletra CON LA A A BIRI BIRI BA

Ne Sil-laba 1 p 3 4 56738 9

NeGest / 1 2 1 2 1 3 1 3

Ritme e J — — J 3
I | 3 J g o 00 o

%% Mirar Coreografia creuada doble del apartat 4.1.2 Coreografies per repeticio.
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Lletra TENGO_UNA MU-- --NE CA DE CRIS-- --TAL | Conla
Ne Sil-laba 1 2 3 4 5 6 7 8 9 1 2
N2Gest 1 2 1 3 1 4 1 5
Ritme p— p— J J J J J p—
o 0 o 0 o 0

Les seglients estrofes s‘'ordenen de la mateixa manera:

Conla A A, biribiri ba,
tengo una mufieca de cristal. Con la

E E, biribiri bé,

tengo una mufieca de papel. Con la
I'1, biribiri bi,

tengo una mufieca de marfil. Con la

O O, biribiri bo,
tengo una mufieca de cartén. Con la

U U, biribiri bu,
tengo una mufeca que eres jTU!

La linia musical i verbal esta estructurada en quatre motius i com es veu, els gestos

també consoliden en quatre parts: la primera 1-2-1-2, la segona 1-3-1-3, la tercera 1-2-1-3, la
quarta 1-4-1-5.

7.3 LLISTAT DE CANCONS DE PICAR

A continuacid, mostro un llistat de cangons de picar en el que s’observa la lletra. Solament

apareix una o dues variants, ja que no hagués pogut decidir quina tria fer-ne i per aixo m’he

basat amb les que s’han pogut enregistrar o les que he trobat en cangoners, etc. De totes

maneres, al ser cangd popular, les variacions sén continues i estan a l'ordre del dia.

1. Cocherito leré 2. Desde pequeiiita
El cocherito, leré Desde pequefiita me quedé,
me dijo anoche, leré, me quedé.
que si queria, leré Algo resentida de éste pié,
montar en coche, leré. de éste pié.
Y aunque yo sé
Y yo le dije, leré gue soy una cojita,
con gran salero, leré, disimular, lo disimulo bien.
no quiero coche, leré Tras, tras, que te doy un puntapié.
gue me mareo, leré. Tras, tras, que te doy un puntapié.
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El nombre de Maria
que cinco léteas tiene:
laM,laA laR,lal,laA.

MA-RI-A.

Desde pequeiiita me quedé,
me quedé.
Algo resentida de éste pié,
de éste pié.
Hay que andar, hay que andar.
Que soy una chiquilla y si lo digo es de verdad.

3. Anton Calabaina/Carolina

Antoén Carolina, na, na,
matd a su mujer, jer, jer,
la metid en un saco, co, co,
y la lleva a moler, ler, ler.
El molinero dijo, jo, jo,
esto no es harina, na, na,
esto es la mujer, jer, jer,
de Antén Carolina, na, na.

4, Baixant de la Font del gat

Baixant de la Font del Gat
una noia, una noia;
baixant de la Font del Gat
una noia i un soldat.
Pregunteu-li com se diu,
Marieta, Marieta,
pregunteu-li com se diu,
Marieta, del ullviu.

5. Chocolate amarillo

Chocolate, amarillo,
corre corre que te pillo!
correras, correras,
pero no me pillaras.

7. En el fondo del mar
(provinent de la cangé Ddnde estan las llaves)
En el fondo del mar,
matarile, rile, rile.
En el fondo del mar,
matarile, rile, ron, chimpdn.

6. El sefor Don Gato

Estaba el Sefior Don Gato
sentadito en su tejado,
marramiau, miau, miau,
sentadito en su tejado.

Ha recibido una carta
por si quiere ser casado,
marramiau, miau, miau, miau,
por si quiere ser casado.

Con una gatita blanca
sobrina de un gato pardo,
marramiau, miau, miau, miau,
sobrina de un gato pardo.

El gato porir a verla
se ha caido del tejado,
marramiau, miau, miau, miau,
se ha caido del tejado.

Se ha roto seis costillas
el espinazo y el rabo,
marramiau, miau, miau, miau,
el espinazoy el rabo.

Ya lo llevan a enterrar
por la calle del pescado,
marramiau, miau, miau, miau,
por la calle del pescado.

Al olor de las sardinas

el gato ha resucitado,
marramiau, miau, miau, miau,

el gato ha resucitado.
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Por eso dice la gente
siete vidas tiene un gato,
marramiau, miau, miau, miau,
siete vidas tiene un gato.

8. Joan petit quan balla

En Joan petit quan balla,
balla, balla, balla.

En Joan petit quan balla,
balla amb el dit.
Amb el dit, dit, dit,
ara balla en Joan petit.

En Joan petit quan balla,
balla, balla, balla.

En Joan petit quan balla,
balla amb el ma.
Amb la ma, ma, ma
amb el dit, dit, dit,
ara balla en Joan petit.

En Joan petit quan balla,
balla, balla, balla.

En Joan petit quan balla,
balla amb el brag.
Amb el brag, brag, brag,
amb la ma, ma, m3,
amb el dit, dit, dit,
ara balla en Joan petit.

En Joan petit quan balla,
balla, balla, balla.

En Joan petit quan balla,
balla amb el peu.
Amb el peu, peu, peu,
amb el brag, brag, brag,
amb la ma, ma, ma,
amb el dit, dit, dit,
ara balla en Joan petit.

Amb el colze, front, ulls, nas, boca, ...

9. Soy la reina de los mares

Soy la reina de los mares

Y tu no lo puedes ser/ y ustedes lo van a ver

Tiro mi pafuelo al suelo
Y lo vuelvo a recoger

Panuelito, pafiuelito,
quien te pudiera tener
guardadito en el bolsillo
como un pliego de papel

10. Chincha rabifia

Chincha, rabifia,
tengo una pifa
con muchos pifiones
y tu no los comes.

11. Tarara si tarara no

Tiene la Tarara
un vestido blanco
que solo se pone

en el Jueves Santo.

La Tarara si,
la Tarara no, (estribillo)
la Tarara madre
que la bailo yo.
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Tiene la Tarara
un dedito malo
que no se lo cura
ningun cirujano.

(estribillo)

Tiene la Tarara
un cesto de frutas,
y si se las pido
me las da maduras.

(estribillo)

Tiene la Tarara
un cesto de flores,
que si se las pido
me las da mejores.

(estribillo)

Tiene la Tarara
unos pantalones
que de arriba a bajo
todo son botones.

(estribillo)

Tiene la Tarara
un vestido verde
lleno de volantes
y de cascabeles.

(estribillo)
Tengo la tarara,
un higo en el culo,
acudir hermanos,
que ya esta maduro.
(estribillo)
Luce mi tarara,
su cola de seda,
sobre las retamas
y la hierbabuena
(estribillo)

Ay, tarara loca
mueve, la cintura
para los muchachos,
de las aceitunas.
(estribillo)

12. Soy la farolera

Soy la farolera
De la puerta el sol
bajo la escalera,

13. Aram/Eram Sam Sam

Aram sam sam, aram sam sam
culi culi culi culi culi eram sam sam
Aram sam sam, aram sam sam
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y enciendo el farol.
ya que lo encendido,
me pongo a contar,
y todas las cuentas,
me salen pa tras.
(me salen muy mal.)
(me suceden mal
(me resultan mal)
(me salieron mal)
Dos y dos son cuatro,
cuatro y dos son seis,
seis y dos son ocho
y ocho dieciséis,

y ocho, veinticuatro,
y ocho, treinta y dos.
Animas benditas,
me arrodillo yo.

culi culi culi culi culi eram sam sam
arabit, arabit,

culi culi culi culi culi aram sam sam
arabit, arabit,

culi culi culi culi culi aram sam sam.

14. En la calle redonda

En la calle redonda,redonda,
hay una zapateria, ia, ia
donde van las chicas guapas,
iguapas! jguapas!

a tomarse las medidas:
cuarenta y seis.

Se levantan la faldilla,
jolé!jola!
un poquito mds arriba
jolé!jola!

Se les ve la pichurrilla,
isocorro! jsocorro!

y el pobre zapatero,
idinero!idinero!
se ha caido de la silla.
iaHhhhhh!
pan con mantequilla.

15. En la calle 24

En la calle, lle
veinticuatro tro
ha sucedido, do
un asesinato, to.

Una vieja, ja
mato un gato, to
con la punta, ta

del zapato, to

Pobre viej, ja.
Pobre gato, to
pobre punta, ta
del zapato, to
(viniero, ron
los bombero, ros
se tiraro, ron
cuatro pedo, dos).
Quien se ria quien se mueva
quedara eliminado

16. Don Federico

Don Federico mato a su mujer,

la hizo picadillo y la puso en la sartén.
La gente que pasaba olia a carne asada,

era la mujer de Don Federico.

16. Don Federico

Don Federico perdio su cartera,
para casarse con una costurera,
la costurera perdié su dedal,
para casarse con un general.

El general perdio su espada,
para casarse con una bella dama,
la bella dama perdid su abanico,
para casarse con Don Federico.
Don Federico perdio su ojo,
para casarse con un piojo,
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17. Miliquituli

el piojo perdid su pata,
para casarse con una garrapata,
la garrapata perdié su cola,
para casarse con una pepsi-cola,
la pepsi-cola perdio sus burbujas ,
para casarse con una mala bruja.
La mala bruja perdié su gatito
para casarse con Don Federico,
Don Federico le dijo que no
y la mala bruja le eché una maldicion,
al dia siguiente le dijo que si
y la mala bruja le dijo por aqui, por aqui, por aqui
se va a Madrid! (se echd a reir, jajaja).

Miliquituli lacatuli lapotinguele,
se fue a la ética poética sinfonica,
Miliquituli lacatuli lapotinguele,
y tocale la flauticalalalalala

18. Santa Teresita (Doiia Margarita)

Doia Margarita,
hija de un rey moro,
que matd a su padre
con cuchillo de oro.

No era ni de plata,
ni de plata fina

era un cuchillito

de pelar patatas.

iDing dong, llaman a la puerta.
Ding dong, es la policia.
Ding dong, vienen a por ti!

19. Soy el chino capuchino

Soy el chino capuchino
mandarin, rin, rin.
De laeradelaera
del Japén, pon, pon.
Mis coletas de tamafio
natural, ral, ral.

Y por eso me divierto sin cesar, sar, sar.
Al pasar por un cafetin, tinf, tin.
Una china me tird del coletin, tin, tin
-Oye china que no quiero discutir, tir, tir.
Soy el chino capuchino mandarin, rin rin.

20. Amarillo

Yo conoci,
a un profesor
que en matematicas
me puso un dos.
Eniglés
me puso un tres,
y en historia,
me suspendid.
Amarillo se puso mi papa
cuando le ensefié
las notas de este mes.
Colorada me puse yo también,
cuando me ensefio,
su nuevo cinturén.
Me pego,
me castigo,
me tird por el balcon.
suerte que
habia un colchdn,
esa fue mi bendicién.
Subi por el ascensor
me encontré al profesor,
le pegué
le castigué
le tiré por el balcon.
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Suerte que
no habia colchdn.
Esa fue su maldicion.

21. Conejo de la suerte

El conejo de la suerte,
ha llamado esta manana
a hora de domir.

Oh si, ya esta aqui
haciendo reverencias
con la cara de verglienza.
Tu besaras
al chico o a la chica
que te guste mas

pero tiene que gustarte de verdad.

22. Don macarrén

Don macarron
chistero,
aladeone
otero tero
tin tin tin
otero tero
tin tin tin.

tu besaras
al chico o a la chica
que te guste mas,
pero tiene que
gustarte de verdad

One two three
juna mierda para ti!

23. Hordéscopos

Capricornio, leo, cancer,
aries, piscis, libra, tauro,
escorpion y sagitario,
Virgo, gemenisi y acuario.
Enero, febrero, marzo, abril,
mayo, junio, julio, agosto
setiembre, octubre, noviembre
y diciembre.

La vaca le dijo al toro,
Que pagara sus impuestos,

del 1, del 2, del 3, del 4, del 5, del 6, del 7, del 8,
del 9, del 10, del 11, del 12, del 13, del 14, del 15,
del 16, del 17, del 18, del 19, del 20, del 21, del
22, del 23, del 24, del 25, del 26, del 27, del 28,

del 29, del 30, del 31.

24. Los esqueletos

Cuando el reloj marca la una
los esqueletos salen de su tumba,
tumba que tumba que tumba tumba tumba

Cuando el reloj marca las dos
los esqueletos comen arroz
tumba que tumba que tumba tumba tumba

Cuando el reloj marca las tres
tres esqueletos se ponen al revés
tumba que tumba que tumba tumba tumba

Cuando el reloj marca las cuatro
los esqueletos se ponen los zapatos
tumba que tumba que tumba tumba tumba

Cuando el reloj marca las cinco
los esqueletos pegan un brinco
tumba que tumba que tumba tumba tumba

Cuando el reloj marca las seis
los esqueletos se ponen el jersey
tumba que tumba que tumba tumba tumba

Cuando el reloj marca las siete
los esqueletos comen cacahuetes
tumba que tumba que tumba tumba tumba

Cuando el reloj marca las ocho
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http://www.quedeletras.com/letra-cancion-los-esqueletos-bajar-103174/disco-fofito-los-juegos-de-la-calle/fofito-los-esqueletos.html

los esqueletos se comen el bizcocho
tumba que tumba que tumba tumba tumba

Cuando el reloj marca las nueve
los esqueletos muy bien se mueven
tumba que tumba que tumba tumba tumba

Cuando el reloj marca las diez
los esqueletos duermen otra vez

25. Pato Donald

Pato donald
fue a la feria
a comprarse
un par de medias.

Pero medias

no habia
pato donald

se reia

de las tetas

de su tia.

26. Pata palo

Pata de palo

es un pirata malo

que come pollo asado

debajo de la mesa,
y su abuelita

que es una calavera

que toma pastillitas

le dice a pata palo

quien se ria o quien se mueva quedara eliminado.

27. Popeye

Popeye el marinerito to,
no sabe tocar el pito to,
y yo que lo sé tocar car car
no me lo quiere prestar tar tar.

Un dia me lo prestd to to
y al rio se me cayd yo yo
y el pobre marinerito to
sin pito se quedo do do.

En una casita blanca ca
vivia la virgen santa ta,
en una casita azul zul zul
vivia el nifio Jesus sus sus.

28. Somos chicas pistoleras

Somos las chicas pistoleras
rubias y morenas
del noventa y tres, noventa y tres.
Usamos medias amarillas
zapatos con hebilla
y hablamos en inglés.

Somos las chicas pistoleras
rubias y morenas, de la capitaal,
llevamos porquita ropa
y nos la quitamos con facilidad

29. (Pepita) Teresa queria ser

Teresa queria ser,
enfermera de primera,

Teresa queria ser
enfermera de primera

Pinchazo, vacuna, el nifio esta en la cuna

bautizado por el cura.

El nifio a la basura,

caradura!

30. Un vampiro soy

Un vampiro soy
medio loco estoy
que por las mafanas
estudiante soy,
y por las noches
con Radio Nacional
me convierto en se normal.
La sangre caudal
es mi mayor ilusion
cuando voy al cementerio
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para hacer la digestion;
de vuelta a casa

en viejo ataud
que deja a las tumbas sin luz.

32. Charleston

31. Andu du plandu

Andu duplandu
andu de se
bom bom bom
suli, a mani mani,
suli aglie a one di
mani,

a mandi,
mani gle.

(...)
mi mama me pega,
yo la pegoaella,
Subo al quinto piso,
me pongo los cascos
y bailo un charleston
CHAR LES TON.

34. Dan dan dero

33. Dr Jano

Doctor Jano, cirujano
hoy tenemos que operar
en la sala 24 a una chica de su edad.
Ella tiene 21 afios,
y se llama soledad
Doctor Jano, ciruano,
no se vaya a enamorar

Pero recuerda
que su padre es cirujano
con cuchillos en las manos
y tijeras a los pies, iPIES PIES!

Dan dan dero
toca la simfénica
simi simi jota ka

de equipo A.

La papilla de bebé
con sabor a nescafé
si la quieres comprobar
saca tus pufios/dedos ya.

Dan Dan dero
si si,
olé olé.
Si si quiero,
si si,
olé olé.

Mini mini Ocoo
mini mini yeah yeah,
mini mini Ocoo
minin mini Yeah Yeah

35. choco choco la la

37. Las vocales

choco chocolala Conlaa,a,
choco choco te te biribiri ba
choco la tengo una muiieca de cristal.
choco te Conlae, e
ichocolate! biribiri be
tengo una muiieca de papel.
36. Calipo Conlai,i
biribiri bi
Cali, cali, cali po, po tengo una muiieca de marfil.
El helado que te quita el hi, po, po. Conlao, 0
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Porque sube porque sube,
porque baja, porque baja.
Esto es jCa-li-po!

biribiri bo
tengo una mufieca de cartén.
Conlau,u
biribiri bu
tengo una mufieca que como tu.

38. Debajo de la mesa

Debajo de la mesa,

hay una carta

es de tu novio

como se llama?
éte has besado alguna vez con él?
¢Te has duchado alguna vez con éI?
¢éTe has sacado a pasear alguna vez?
Pues ahora te lo quedas tu, turura!

39. Colorin, Colorado.

Colorin, colorado,
este cuento se ha acabado.
Una nifia se ha hecho pis,
y se ha quedado asi.

40. Barbie

En la calle veinticuatro
hay un grupo de mujeres
que les ensefian a los hombres

karate, boxeo y un poco de chochorreo.

Azucar, limon,
camaras y accion.
Abiertas, cerradas,

para los lados.

iY yo me quedod asi!

41. Lecherita

Lecherita, édonde vas?
¢A por sopa o a por pan?
éTienes novio?
-Por su puesto,

Que se llama,

Juan Martero.
Rompo la botella,

mi mama me pega,
yo la pego a ella.

Mi patito mea,
me pongo una mascarilla,
Abro el cajon,
me sale un cinturén.
Abro la ventana,
me sale una gitana,
jasiatica, australiana,
Europea!

7.4 LA INFLUENCIA ESPECIFICA D’ALGUNES CANCONS DE PICAR
Anton carolina o Don Federico

Basada en un famds assassi granadi. S‘anomenava Anton Pirulero i va matar a la seva
dona (amb vint ganivets i una agulla) I'any 1860, I'esquartera i la va vendre com a carn d’animal.
Es diu que el motiu del crim va ser que ella sempre li cuinava mongetes i Anton n’estava fart.
No esta molt clar si era carn o era gra, ja que hi ha una versié de la historia en la que es
comenta que el molinero va dir <<Estrany gra el que es recull en els nostres dies>> al carregar
el sac amb la dona d’Anton Pirulero a dins (possiblement complice de l'assassinat) a lo que
Pirulero li respon: <<Estrany en veritat, com estranys son els temps que vivim. Li ha esquitzat
alguna cosa en la camisa, tingui, netegi’s>>. Perulero, es refereix a una persona que ha fet
fortuna a Perd i que retorna al seu pais, pero no hem trobat indicis de que el nom d’Anton
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Pirulero vingui de Perulero. Tot i aixi, es pot suposar que Pirulero tenia diners, ja que no
tothom tenia la opcidé de matar la seva dona d’aquesta manera.

http://suckmyblog.wordpress.com/2008/06/14/anton-pirulero/

http://www.jlgimenez.es/colaboraciones/notas historicas.htm

Santa Teresita (dofia Margarita)

El nom de la protagonistia, Santa Teresita, sembla estar sota la influencia de la monja
carmelita santificada Teresita de Lisieux (1873, Franga). Va entrar a formar part del convent
I'any 1888 amb quinze anys. Es diu que va ser una gran devota i profanava el bé. El culte a
aquesta santa es va difondre amb molta rapidesa per tot el mén dels cristians, ja que oferia
miracles als creients.. El seu pare va morir a causa d’'una paralisis cerebral un any abans que
ella (1897) i sempre se’l va estimar molt. Va escriure un llibre: Historia de un alma. Com veiem,
en cap moment mata al seu pare. Dofia Margarita, podria estar influenciat per la filla de Juan
de Borbén, I'any 1939. Dofia Margarita i Carlos Zurita, passen a ser els primers ducs de Soria i
segons ducs de Hernani. Cap de les anteriors sembla tenir a veure amb la historia de la cangé,
pero encara hi ha un nom que se li atorgava a la protagonista i que no hem explicitat en aquest
treball a causa de que no s’ha recollit en I'enregistrament. Cal, perd, mostrar-lo aqui, per a
veure |'explicacié d’aquesta cancgd.

Santa Catalina. Santa Catalina de Alejandria, sembla ser I'autora del crim. Alejandria,
ciutat Egipte, va ser des de . s.lll un focus de sabiduria cristiana. En aquell moment, la ciutat
estava governada per Maximino. La Santa, va néixer en el s.llI, ens la presenten com una gran
estudiosa de lletres.

Maximino, I'any 310 va promulgar un edicte, on s’obligava a que els ciutadans de la
comarca es reunissin a Alejandria per oferir sacrificis als deus, castigant a aquells que es
neguessin a fer-ho. Santa Catalina de Alejandria, es dirigi davant seu per intentar la conversio
de I'Emperador al cristianisme. Diuen que I'emperador no es va deixar emportar per la bellesa i
la intel-ligeéncia de Catalina i la va reptar a un debat sobre el creador del mén i les seves lleis.
Ella va estar d’acord, pero el que no sabia era que Maximino havia escollit 50 homes savis que
també hauria de convertir. S'explica que Catalina va aconseguir que cap d’ells la contradigués.
Lemperador enfadat, va condemnar mort als 50 homes savis i a Catalini al martir en la roda de
moli plena de claus. Santa Catalina avui dia dona proteccié a les noies joves que busquen novio
i al matrimoni si es consagra lI'anell de bodes abans de casar-se. Té un temple en egipte
anomenat Monesti Ortodoxe del Sinai.

Com veiem, Santa Catalina té certa connexid amb “rei moro”. Podriem fer una
al-legoria i pensar que la mort del rei moro, és la mort de I'emperador Maximino espiritual, al
perdre el gran debat que va dur a terme amb Catalina i els 50 savis. O bé, la venjanca cap a
I'emperador. Aquesta darrera tindria a veure amb el que es comentava en aquest treball en el
subcapitol 4.2.6 masculinitats i feminitats construides.

http://www.telefonica.net/web2/elangeldelaweb/catalina.htm

83


http://suckmyblog.wordpress.com/2008/06/14/anton-pirulero/
http://www.jlgimenez.es/colaboraciones/notas_historicas.htm
http://www.telefonica.net/web2/elangeldelaweb/catalina.htm

Soy el chino capuchino

Hi va haver un grup de musica format per “Enrique y Ana” entre finals dels anys '70 i
principis dels ‘80, que va fer molta repercussié entre els nens i nenes d’aleshores. Algunes
cancons tenien de protagonistes una china o un chino. S6n exemples En un bosque de la china i
Super Disco Chino Filipino. Es probable que tingués la seva repercusié en la cangé de picar de
mans.

Amarillo

Aquesta cangd té una influencia melodica directa de la cangd Yellow submarine dels
Beatles. Es curiés com l'apropiacié de la melodia ha donat lloc al titol de la cangd, perd en
canvi, el tema de la cangd no té absolutament res a veure amb el titol.

Conejo de la suerte

En els anys ‘60, estava de moda una série televisiva infantil del famds conill Bugs Bunny.
Un dels capitols s'anomena E/ conejo de la suerte. El tema de la cangd no té res a veure amb el
tema del capitol pero no he trobat cap altra comparacié al respecte. En aquest capitol apareix
un personatge que imita al famds actor de I'epoca, Peter Lorre, artista de les produccions de la
Warner. Es per tal cosa, que els capitols on Bugs Bunny i Peter Lorre “treballaven” junts eren
forca coneguts.

Encara és més divertit, gairebé com a critica o cita per part de la Warner cap Universal
Estudios o Walt Disney, un dels productors de Estudios Universal, si sabem que abans
d’aquesta serie, I'any 1920, Walt Disney i Ub Iweks es van aliar per formar un personatge
animat, anterior a Mickey Mouse, que anomenarien Oswald, el conejo de la suerte. Aquest
personatge era un conill blanc i negre que passaria a ser el protagonista de 26 curtmetratges
gue van produir els autors en tota una década. Anys més tard. Lany 1928, Disney i Mintz s'alien
i el primer li demana un augment del pressupost per fer més curtometratges de Oswald, el
conejo de la suerte. Mintz no solament nega aquesta petici6 sind que tindra molt mala relacioé
amb Walt. Finalment aquest decideix abandonar l'alianca, sense saber que Estudios Universal
s’estava quedant amb la patent de Oswald. A causa d’aixo Walt Disney va haver d’inventar un
nou personatge: Mickey Mouse.

Oswald va fer un total de 192 curtometratges en mans de Mintz i va desapareixer I'any
1951, substituit pel personatge El pajaro Loco.

En febrer de 2006, Walt va aconseguir obtenir part dels drets de Oswald. Es per aixd
qgue el personatge ha aparegut al videojoc “Epic Mickey” com a germa del ratoli. En el joc,
Oswald fa moltes malifetes perque esta ressentit d’haver caigut en I'oblit durant tant de temps.

http://informe21.com/arte-y-espectaculos/el-verdadero-origen-de-mickey-mouse-
%C2%A1fue-un-conejo

http://www.youtube.com/watch?feature=player embedded&v=WhVOjpKP Fg

Hordscopos
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Sembla estar influenciada per la can¢d Hordscopos de Manolo Escobar. Pel que fa la
lletra i la melodia de I'inici de la cangd de picar i el titol. Aquesta cangd data de I'any 1972.

Los esqueletos

Podria tenir relacié amb un capitol de la Walt Disney Company, de l'any 1929,
anomenat E/ baile de los esqueletos/ The skeleton dance, el qual va tenir bastant repercussio.

Pato donald

El protagonista és un personatge nascut I'any 1934 per la mateixa companyia Walt
Disney Company i que va protagonitza centenars curtmetratges. Avui dia encara es pot veure a
la televisid.

Pata de palo : pirata malo

Sembla estar basada en la can¢d Pata Palo original del music Raimundo Amador i que
ha estat versionada per variis musics com Kiko Veneno.

Popeye

El protagonista és un personatge secundari originat per la tira comica Timble Theatre
de l'agencia estadounidense King Features Syndicate, en la edicié del The New York Evening
Journal, gener de 1929. L'any 1933 comenga el seu debut a la televisié en mans de Max i Dave
Fleischer i la serie es va anomenar: Popeye el marino.

Somos chicas pistoleras

La melodia ve originada del final de la épera Orfeo en los infiernos estrenada el 21
d’octubre de 1858 del compositor Jacques Offenbach. Esta en forma de Can-can, el qual és un
ball rapid de reputacié escandalosa, on es donen moviments provocatius, patades altes i
aixecament de faldilles de les balladores. Lorigen d’aquesta dansa és frances, en el segle XIX.
Aquest fragment sembla ser utilitzat freqlientment com a simbol d’aquest format Can-Can.

DrJano

El protagonista fa referéncia a Doctor Gannon. Chad Everett era I'actor, ja mort, que
feia de Dr. Gannon. Aquesta série es va transmetre entre 1969 i 1976 i va ser el primer
programa televisiu de medicina que es va emetre. Chad Everett va donar tan rebombori social
pel seu atractiu que moltissims estudiants, nois i noies, van comencar a estudiar medicina.

Calipo

Calipo és el nom comercial d’un gelat. La cang¢d esta basada en un anunci televisiu del
mateix gelat.

Barbie

La protagonista és un personatge molt conegut inspirat per I'empresa Mettel, amb la
filla de Ruth Handler, esposa d’un dels socis fundadors. Va néixer com a nina el 9 de mar de
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1959. Avui dia no és solament joguina, sind protagonista de series televisives i pel-licules
infantils.

S’ha dit que Barbie ha tingut un gran control sobre el joc femeni infantil i ha estat un
referent de dona amb el que han crescut moltes nenes i nens. Lempresa ho sap, i per aixo s’ha
anat adaptant a les necessitats econdmiques de cada moment, influenciant en els desitjos de
les nenes i dels nenes com a canon perfecte.

El topic de la Barbie és princesa, debil, bonica i de color rosa. Pero a partir de I'any
2002 llenca al mercat les My Scene, que competiran amb les noves Bratz, les quals tenen més
variabilitat de personalitat, de formes de vestir i de color de cabell. Barbie i les My Scene
apareixen amb més habilitats professionals: veterinaria, conductora, metge... Tot i que
I'empresa s’ha anat adaptant a les denlncies rebudes, mai ha deixat de ser, en el fons, el topic.
Per aixd resulta molt interessant el tractament que fan els infants en aquesta cangd de picar.

Lecherita

El titol d'aquesta can¢d sembla guardar fidelitat a una altra cangé de mans anomenada
La lechera.

La lechera,
si sefores,
ha puesto una lecheria,
dénde dicen,
que se vende,
mas de noche que de dia.

Aguesta cangd de picar data dels anys '70. No ha estat afegida en el meu treball perque
no I'he enregistrada directament dels participants. Denota un tematica sexual sota tabu
bastant clara. També hi té relacid amb Charleston: <<rompo la botella, mi mama me pega>>.

Lecherita és un clar exemple de com es construeixen les cangons de picar a través de
les influencies externes (altres cangons de picar, literatura, cangons de moda, tv...).
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7.4.1 CANCO DE PICAR AMB CATALA

No ha estat enregistrada i per tant, no ha estat considerada. Pero trobo que és
interessant a tenir en compte aquest exemple, per tal de donar un peu més a la recerca de
cancons de picar amb catala. Esta considerada cancé popular catalana i és probable que sigui
creada per a ball de bastons. El que interessa és que la tematica és una mofa, una comeédia del
capella, és a dir, de I'ambit religids. Per tant, podria estar dins del que s’ha resumit en aquest
treball, de les cangons de picar.

El capella i la gallina

A Sant Margal,

a prop de La Bastida,
vivia un pobre capella.
menjava poc,
una trufa bullida,
de tant en tant,
un crosté de pa.
Pero un bon dia
una gallina,

a prop de I'ermitatge
va passar :

Li va torcir el coll,
la va fer rostida,
la mateixa nit
se la menjar.

— Llamp que te fot,
és millor que trufes !
Llamp que te fot,
és millor que pa !
Llamp que te fot,
és millor que trufes,
per sopar !
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7.5 UNA OPINIO PERSONAL

= =2 € ff | webcache.googleusercontent.com/search?q=cache:bagX
goog

Vs):blogs.elpais.com/mamas-papas/2012/01/ a-caﬁc'c’v]—ce—ccn—fecff|

ELPAIS el

[ELOCS SOCIEDAD] Irasociedad 4

De mamas & de papas

De la comedia mas almibarada al thriller mas terrorifico, todo es posible en un dia con hijos. En este espacio, padres y madres que ala
vez son periodistas, y los |ectores, comparten informacion y experiencias para sobrevivir a estos afios apasionantes pero agotadares
Participa en los comeantarios o através del corrso demamasdepapas(arrobalgmail.com

La cancion de Don Federico =T

Per: Ana Pantaleoni | 18 de enero de 2012 De mamas & de papas i

9 u Tener un hijo cambia 13 vida. Economia, vida en
Un dia cualquiera de Navidad, en un coche cualquiera, una familia, con abuela incluida, se g&.’ " pareja, organizacidn cofidiana... Este es un
dirige @ comer a un restaurante. La abuela, ella siempre muy activa, invita a los dos nifios a ' espacio pars conversar sobie lodos los dilemas =
. i _ que conlleva ser madres y padres
cantar un villancico. "No os sabéis alguno como el de ‘los peces en el rio..", pegunta la
mujer. La nifia de cinco afios contesta que no. "Ese no me lo sé, pero te voy a cantar una
cancidn que nos gusta en el cole”. Y empieza a tocar las palmas con su hermano de tres Alejandro Rebossio Cerati, emblema del rock
afios: "Don Federico matd a su mujer. la hizo picadillo y la puso en una sartén. La gente : argentin, lleva tres afios en coma -
gue pasaba, olia que apestaba, era la mujer de don Federico...". Acaban la cancidn. http:/icort.as/450C
Reacciones para todos los gustos en el interior del vehiculo. Abuela horizada ante la letra,
" pero de donde la han sacado?". Madre conciliadora, "esta cancidn es mejor que no la

5 2 hing " . . Tema: De mamas & de papas+
cantéis, no esta bien..". Y el padre no lo ve grave, es una cancidn de nifios.

La cancidn de Don Federico no es nueva. Se trata de un juego popular. "Mo queda claro su
origen ni desde cuando se canta, pera la dispersion geografica del juego -lo he encontrado
descrito en el repertorio aragonés, catalan, madrilefio, colombiana y argenting-, nos hace
ver que tiene muchos afios y que se mueve en el ambito del boca oreja. Tras consultar con
muchos libros, yo lo ubicaria a principios del siglo XX", explica Oriol Ripoll, experto en
Juegos. ¢Por qué esta rapida expansidn? Ripoll explica que se trata de un juego en el que
un grupe de nifios en circulo pican las manos “con una fuerte capacidad de transmisidn 15/05,
{unos nifios juegan y otros miran)”. :

Alejandro Rebossio Maradona, a pedradas con
los fotdgrafos, segun uno ds ellos
http:iicort.as/id3RW

Tema: Fitbol-in+

Bioparc Valencia Conoce "Expedicidn Africa

Don Federico no estd solo. Hay otras que ya se cantaban hace 40 afios como: "Antdn Verano”,Ia escuela de vacaciones para nifias y

Carolina matd a su mujer, la puso en un saco y la dio a moler; el molinero dijo esto no es nifias de 6 2 12 afios. Unas vacaciones

harina sino la mujer de Antdn Carolina”. Le pregunto a Maria Liufsa Cunillera, fildloga y : diferentes aprendienda en la naturaleza afiicana.
profesora, qué opina: "Esta como otras son producciones populares terriblemente http:licort.asi42aT

machistas. Perpetian |a violencia contra las mujeres de forma perversa porgue el hecho de
tratarse como un juego. Es muy importante que desde el colegio, la familia y 1a sociedad
cortemos esta cadena. Hay guien defiende esta cultura popular como un tesoro cultural :
pero hay muchas muestras populares gue no tienen este componente de violencia”. TWITTER
Cunillera considera qua astas historias o jusgos "deben ir acompafiadas da un comentario |
critico del adulto gue haga ver a los nifios v las nifias que esta violencia no puede existir”.

Por De mamas & de papas

) _ ) 1maternidad Encuesta sobre atencion al parta normal en la
Ripoll considera que no tiene gue ser un problema que actualmente un nifio cante esta 8 C d de Madrid. ;Te animas a contestar?

cancidn. "Debe ser una buena oportunidad para reflexionar sobre qué explica y qué opinidn fo.me/FriiyhiCC
tenemas sobre la violencia de génera. El chogue cultural gue puede suponer a un nifio : ¥ e
darse cuenta de lo que dice cuando juega puede ser una buena forma de reflexionar sabre
las propias acciones y valores”.

imaternidad ;Has contestado ya a nuestra encuesta sobre
Lactancia Prolongada? ;La has compartido? jjjGracias!!
fo.me/O0IRgINY
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