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En llur dansa encarcarada
hi ha riallera majestat;
flubiol i tamborino

escau bé an el llur posat.

Joan Maragall (1895)

1. INTRODUCCION

Corren malos tiempos para la lirica. De vivir aun, no sé si Bertolt Brecht diria lo mismo
sobre la etnografia en nuestros dias pero si es cierto que podemos decir, sin miedo a
equivocarnos, que corren tiempos extrafios a causa de la pandemia que nos toca vivir

desde principios de 2020.

No han sido pocas las dificultades que se han presentado para la elaboraciéon de este
trabajo: desde archivos cerrados o con horarios inverosimiles a informantes infectados;
desde un cambio radical en las condiciones en que se produce accién social de los
agentes que he pretendido estudiar a tener que llevar a cabo el trabajo de campo en
situacion de semiconfinamiento, y todo ello con la consecuente presiéon a nivel mental
que ello provoca. Pese a estos obstaculos, y a muchos otros, me ha sido posible hacerlo
de una forma estimulante que me ha permitido aguzar el ingenio a la hora de producir

datos dadas las emergencias que se han producido en el campo estudiado.

El campo que he elegido es conocido por mi: la musica que acompana a la comparsa
de los Gegants de la Ciutat de Barcelona,! preguntandome cémo era posible que una
formacion musical minima como es la del flabiol i tambori’ habia tenido una
perdurabilidad tan marcada en el tiempo en un contexto urbanita, cosmopolita y
moderno. Desde luego que no existe una explicacion univoca sino que, como de
costumbre, la cosa es bastante mas compleja ya que las respuestas son multiples y

variadas en cada momento historico en funcién de una gran cantidad de variables.

Debo aclarar que yo mismo soy un flabiolaire® (al menos un aprendiz) y que,
actualmente, soy uno de los encargados de tocar las musicas con que se acompafa a
los Gegants de la Ciutat. Esto, y mi curiosidad, me ha llevado a investigar durante afios

sobre los viejos musicos de flauta-y-tambor (flabiolaires) catalanes, los mas

" Comparsa de gigantes propiedad del Ayuntamiento de Barcelona. Su nombre oficial, en catalan,
es con la grafia que aqui presento. En el estudio la que utilizaré indistintamente a ésta o Gegants
como forma abreviada.

2 Conjunto instrumental interpretado por un musico individual. Se empleara esta denominacion
en catalan original.

38 Musico de flabiol i tambori.



representativos de los cuales me han precedido en aquel trabajo. Tal inquietud viene
dada, mas que por una inquietud intelectual, que también, por lo molesto y un tanto
perturbador que me resultaba en mis primeras épocas como intérprete que se acercara
alguien del publico agolpado en cualquiera de los pasacalles en que me encontraba
participando para preguntarme cual era aquel instrumento que tocaba. Inocente de mi,
creia que aquello solo lo podia preguntar algun turista norteamericano despistado, con
su sombrero mejicano comprado en cualquier tienda de souvenirs de las Ramblas
barcelonesas y con mas gramos de sangre por litro de sangria de lo que un cuerpo
humano en plenitud fisica puede soportar. Realmente eso sucede, y sucedio, pero lo
mas comun ha sido que lo hiciera alguien sin pinta de turista y con una pronunciacion

de la lengua catalana sin marcador étnico alguno.

Por supuesto, estamos ante un problema que atafie al lamado “patrimonio cultural’. En
el patrimonio propiamente dicho, los discursos que se producen a su alrededor o de los
de quienes directamente lo producen han sido —y son— estudiados por la antropologia.
Sin embargo, no existe ningun trabajo antropolégico que se haya ocupado de las
preguntas que plantearé enseguida con lo cual se trata de un problema poco o nada

estudiado en este ambito concreto.

2. ESTADO DE LA CUESTION

Al menos en Cataluia, se han vertido rios de tinta para hablar de los gigantes; unas
figuras mayoritariamente antropomorfas que se mueven gracias a la fuerzay la habilidad
de un porteador situado en el interior de sus ropajes. El estudio sobre los mismos, que
empezo a llevarse a cabo a mediados del siglo XIX, se ha focalizado enormemente en
descubrir sus origenes y significado primigenio, corriente que aun en nuestros dias sigue
vigente, llevada a cabo sobre todo por etndgrafos y folkloristas aficionados que
continian bebiendo acriticamente del pensamiento y los datos producidos hace
aproximadamente un siglo. Esto ha dado como fruto un conocimiento de tales
comparsas generalmente apartado de unos minimos estandares de rigor cientifico.
Ademas, con demasiada frecuencia actuan como portadores de la interpretacion

canonizada de la tradicion local (Testa, 2020, p. 31).

Son ilustrativas de lo dicho las palabras de un reputado investigador (de quien
mantendré el anonimato) que, sin ser antropdlogo, goza de merecido prestigio dentro

del conocimiento de lo que antes conociamos como folklore. Con punzante ironia,



comentaba en una comunicacion personal a proposito de la epistemologia producida

por la gigantologia post-falérica:*

Se ve que los depositarios de la tradicion oral son, ahora, los que pusieron en marcha la
new-wave de los gigantes hacia 1980. Y que las fuentes documentales son las obras

completas de Amades y de sus adoradores acriticos.

Me doy cuenta que tengo la edad que tengo y que “mi” tradicién oral, la que he conocido
de los antiguos porteadores de gigantes (y musicos) llamados profesionales, no cuenta.
Como tampoco cuenta la revision y la critica que la gente de nuestro tiempo hemos ido
haciendo de los trabajos de los folkloristas de la primera mitad del siglo XX. Las licencias
documentales y concesiones conceptuales que, cuando éramos jovenes, criticabamos
(...) se han extendido a elementos que entonces conservaban una cierta normalidad

conceptual.

Pero seria injusto achacar la totalidad de estos males a quienes han dedicado a este
empenfo tiempo, dinero y lo mejor de su saber. En efecto, la academia se ha alejado de
estos amateurs en lugar de intentar colaborar con ellos para producir buenas
etnografias; dedicandose mas a estigmatizarlos que no a aprovechar sus datos de

primera mano y tender puentes que condujeran a la tan cacareada interdisciplinariedad.

La cosa se agrava cuando hablamos de la musica que acompana a tales figuras. En el
mejor de los casos, la literatura existente se limita a un estudio organoldégico y/o a una
recoleccion de melodias que los acompafan olvidando, la mayor parte de las veces,
que se trata de un hecho social en si mismo, tal como intentaré demostrar a lo largo del
estudio. Como decia un folklorista en una conversa informal la «musica es la parte peor

tratada de todo el estudio de los gigantes».

Puede parecer que la eleccion de un campo y un problema tan concretos sea una
especie de lecho de Procusto, hecho a medida de mis intenciones y necesidades
académicas. Eso es verdad, pero solo en parte y este posible reproche, a mi entender,
se desvanecera a partir de las preguntas que me formulé en el momento de proyectar

este trabajo y que planteo con mas detalle a continuacion.

Desde hace siglos no se puede entender la presencia publica de los Gegants sin su
acompafamiento musical. Para ser mas precisos, sin la presencia del flabiolaire: un
musico individual que acciona un conjunto instrumental compuesto por una pequena

flauta de una mano conocida como flabiol junto con un tamboril de dimensiones

4 Desde luego, no existe, que sepamos, ninguna disciplina académica que, como gigantologia,
estudie el discurso sobre los gigantes. Post-falérica se refiere a la fal-lera, etiqueta -émic de la
que daré cuenta mas abajo.



variables segun la época y las modas, practica que se mantiene vigente en nuestros

dias en la comparsa municipal barcelonesa.

Asi, pues, me pregunto ;Como se ha dado una continuidad tan palpable a una
formacion instrumental tan pequefa en una ciudad cosmopolita como Barcelona
pudiendo contar con el concurso de grandes bandas de musica u otras formaciones a
la moda para acompanar a tan insignes figuras? Puede, entonces, tener mas poder

simbdlico este simple musico que cualquier otra posibilidad al alcance?

Sabiendo con bastante precision quiénes han sido los musicos que han llevado a cabo
dicho cometido durante al menos los ultimos ciento treinta afos ¢ por qué casi siempre
se ha contratado a los musicos de estos instrumentos con mas renombre y no a otros,

mas aun cuando la cantidad de ellos era escasa?

¢, Como se ha dado en los ultimos diez afios un proceso de reforzamiento en la presencia

de tales musicos llegandose al punto de hacer “castings” para elegir a quién contratar?

En cierta ocasion, durante una conversacion con un amigo folklorista, llegué a decir algo
asi como que «Barcelona es un agujero negro cultural que absorbe cualquier practica
[festiva] y la regurgita reelaborada». Pero una reflexion mas cuidadosa me lleva a
preguntarme si, en realidad ¢no es Barcelona quien produce productos [culturales] que
se reelaboran en otras partes? ;O este proceso de ida y vuelta se da continuamente?
La pertinencia de tal duda se hace plausible cuando he visto, en los ultimos afios,

procesos similares al de Barcelona en otros lugares de Cataluia.

3. PROBLEMATIZACION DEL CASO

Antes de entrar a problematizar el caso, considero que es importante aportar algun dato
geneérico de lo que seria el Seguici Popular de la Ciutat Barcelona (Ajuntament de

Barcelona. 2012)° para situar el problema en un contexto mas amplio.

Este cortejo festivo, como se vera, ha ido variando con el paso de los afios en funcion
de multiples vicisitudes. Cuando a un cortejo barcelonés se le aflade el epiteto «de la
Ciudad» significa que es aquel que representa a la totalidad del municipio pero que no
esta compuesto por todos aquellos elementos que existen en el mismo sino que incluye
a aquellos que han sido designados, por el ayuntamiento, como representativos de la

ciudad. Lo componen las comparsas festivas que aparecen en momentos determinados

5 Cortejo Popular de la Ciudad de Barcelona. Si no se dice lo contrario, las traducciones del
catalan al castellano son mias.



de las fiestas barcelonesas que requieren de cierta solemnidad, como las patronales o
el Corpus Christi. Cuando hablamos de comparsas podemos referirnos en la actualidad
tanto a imagineria (generalmente figuras de cartén piedra) o a danzas de varios tipos.
Anteriormente habian participado en el mismo algunas otras comparsas, como
personajes biblicos o determinados musicos. En nuestros dias se han afiadido al cortejo
otras de las que no se tiene certeza que hubieran existido en Barcelona aunque si en

otros lugares de la geografia catalana.
Asi, pues, el Seguici estd compuesto actualmente por:

- Gegants de la Ciutat (Gigantes de la Ciudad), con los Capgrossos Macers
(Cabezudos Maceros)

- Aliga de la Ciutat (Aguila de la Ciudad de Barcelona)

- Lled (Ledn)

- Mulassa (Mula festiva)

- Bou (Buey)

- Vibria (Dragén hembra)

- Drac (Dragon)

- Tarasca

- Gegants del Pi (Gigantes del Pi)

- Gegants de Santa Maria del Mar (Gigantes de Santa Maria del Mar)

- Ball de bastons del Seguici (danza de palos)

- Falcons de Barcelona (formacion acrobatica similar a los Castells)®
3.1 Un poco de historia
3.1.1 De los gigantes en Barcelona

Para hablar de los gigantes en Barcelona es inevitable mencionar la solemnidad catodlica
del Corpus Christi de la que no sera necesario ahora mismo que me entretenga en los

pormenores de sus origenes ya que existe una vastisima bibliografia al alcance de

6 Segun el protocolo que regula dicho cortejo (Ajuntament de Barcelona. 2012) habria que afadir
los siugientes elementos:

- Cavallets Cotoners (Caballitos danzantes)

- Gegantona Laia (Gigantilla Laia)

- Gegants de Sant Roc de la Plaga Nova (Gigantes de San Roque de la Plaga Nova)

- Gegants nous de la Casa de la Caritat o del Corpus de Barcelona (Gigantes nuevos de la Casa
de la Caritat o del Corpus de Barcelona)

- Gegants vells de la Casa de la Caritat o del Carnaval de Barcelona (Gigantes viejos de la Casa
de la Caritat o del Corpus de Barcelona)

- Una pareja representativa de los de los barrios de Barcelona y los correspondientes
acompafamientos musicales. Esta representacion dejé de estar presente, segun me hace notar
Nicolas Alonso (actual Pare dels gegants), hacia el afio 2003.
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cualquiera.” Si que debe resefiarse, en cambio, que el acto principal de dicha
solemnidad, la procesion, ha servido de modelo para otras celebraciones tales como
entradas reales, beatificaciones, canonizaciones o cualquier otro hecho notable que
quisiera realzarse, no soélo en el calendario, sino geograficamente dado que el Corpus
de Barcelona no sélo fue uno de los primeros en celebrarse en toda la Cristiandad
(precisamente en 2020 se han cumplido 700 afios de la primera procesion de Corpus

documentada en la Ciudad Condal)® sino en adquirir notoriedad y prestigio.

Tampoco sera este el lugar ni el momento para discutir sobre el origen de los gigantes
puesto que tal propdsito supera de mucho la intencion de este trabajo. Acaso si es
conveniente destacar que en la documentacion medieval aparecen en las procesiones
de Corpus del siglo XV sin que, hasta ahora, haya sido posible determinar con exactitud
si se trataba de hombres disfrazados sobre zancos, esculturas mas o menos efimeras
montadas sobre carros o0 sobre ruedas o bien figuras mas o menos similares a las
actuales con un porteador en su interior que acostumbraban a representar a personajes
biblicos: el gigante Goliat en el entremés de David contra éste; el gigante San Cristébal;
el gigante Sanson, etc., o quizd aparecian todos simultdneamente, o algunos de ellos

en determinados momentos.®

Segun parece, sera el siglo XVI cuando encontramos unos gigantes mucho mas
similares a los actuales. Aunque pocos afios antes aparecen en otras ciudades
(Vilarrubias, 2017), en Barcelona se documentan en 1568 gracias a la aparicion de otro
personaje que permanecera hasta nuestros dias indisolublemente unido al gigante: su

pareja, la giganta (Carbo, 2011).

Debo aclarar, para evitar futuras confusiones, que Barcelona ha gozado de la presencia
de mas de una pareja de gigantes ya desde antiguo, generalmente ligados a parroquias,
como es légico dada su condicion de elemento procesional, con variabilidad en funcion
de la época y de otros factores. De entre estos quiza los mas conocidos sean los de la
parroquia de Santa Maria del Pi, seguidos de los de la basilica de Santa Maria del Mar.
También algunos barrios, como el de la Plaga Nova, y poblaciones que han sido
absorbidas con el tiempo por Barcelona también dispusieron histéricamente de ellos.
Pero, como simbolo de poder que han sido, y son, quien ha dispuesto de estas figuras

con mas continuidad ha sido, sin duda, el ayuntamiento. En efecto, las diferentes

7 Por citar algunas de diferentes épocas, ambitos e intencionalidades, sin animo de
exhaustividad, véanse Mariano (1865), Duran (1943), Capmany (1953), Amades, Carbo y Serés
(1997), Miré (1998) o Albaladejo et al. (2004).

8 Como consta en el pregdén conservado de tal fecha en el que se convoca «a la missa et a la
professo et a la ofici que ser fara ab gran solemnitat». AHCB: 02.01/1B.1; Llibre del Consell, 1320.
9 Para un interesante analisis de este problema recomiendo a Vilarrubias (2017).
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corporaciones municipales han tenido un interés especial en demostrar su capacidad de
control sobre la vida de la ciudad, poder en definitiva, mediante las procesiones de
Corpus (como en tantas otras ocasiones). No hay mas que ver, a modo de ejemplo, los
quebraderos de cabeza que podian llegar a dar algo que hoy en dia podria parecer tan
nimio como la posicién ocupada por los participantes en las procesiones (Raufast, 2006,
p. 682).

Aunque me ocuparé de ello con mas detalle un poco mas adelante, no estara de mas
avanzar que la imagen de estos personajes ha ido cambiando con el paso de los afios,
siempre sometidos a modas (especialmente la de la giganta que, en no pocas épocas,
se ha dicho de ella que ha marcado la pauta en costura y pelugueria femenina aunque
parece mas logico pensar lo contrario: que ella ha seguido tales modas) y a todo tipo de

avatares historicos como guerras, concilios, revoluciones y legislacion de todo orden.
Ejemplo de esto ultimo fue, en 1780, la Real Cédula de Carlos Il

Por la qual se manda que en ninguna Iglesia de estos Reynos, sea Cathedral, Parroquial,
0 Regular haya en adelante Danzas, ni Gigantones, sino que cese del todo esta practica
en las Procesiones, y demas funciones Eclesiasticas, como poco conviene a la gravedad,

y decoro que en ellas se requiere. (Sanchez, 1803, p. 405)

En efecto, los gigantes se quedaron sin salir en Barcelona. Pero los gigantes gustaban
y, consciente de ello, el capitdn general de Cataluia, duque de Lancaster, concedié en
1798 que volvieran a salir (Vilarrubias, 2017, p. 67) siempre que se hubiera solicitado

licencia a su autoridad o sustituto en su ausencia (Carbo, 2011, pp. 91-93).

El siglo XIX sera prolijo en noticias y documentacion sobre los gigantes barceloneses
con detalles interesantisimos en cuanto a su trayectoria y numerosas transformaciones,
algunas veces con polémica incluida. El cambio de siglo traera mas transformaciones

aunque no se detendran con las figuras actuales, fechadas en 1929.

A partir de entonces los Gegants de la Ciutat han resistido los embates del tiempo para
llegar hasta nuestros dias con fuerzas renovadas, siendo capaces de reinventarse aun
cuando se liquido el marco festivo que los vio crecer, el Corpus, y adaptandose a los
nuevos usos rituales que se han ido creando, ora rehuyendo el marco religioso, ora
buscando significado en el mismo. En definitiva, se trata de «activaciones patrimoniales»
en el sentido propuesto por Prats (1997) y que comentaré mas profusamente en el

aparato tedrico.

3.1.2 De la musica para acompaiar a los gigantes en Barcelona
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Para poder hablar con algo de propiedad de la musica —y cuando digo «musica» no me
refiero Unicamente a las melodias sino a todo el contexto que va asociado a la
produccion de sonido— que ha acompafiado a los gigantes (en Barcelona o en cualquier
parte de Catalufia) no nos podemos remontar a los momentos iniciales de su historia
documentada. Al contrario, no empezamos a tener noticias, escritas o iconograficas,
hasta el siglo XVIl y siempre parcas en informacién pero que delatan ya que el uso del
conjunto flauta-y-tambor (todavia no se puede hablar con rotundidad de flabiol, pudiendo
tratarse, en realidad, de alguna flauta de una mano, ver epigrafe «Un poco de
organologia») interpretado por un musico individual que era comudn en el
acompanamiento de este tipo de comparsas no sélo en Barcelona sino en otras

ciudades, como por ejemplo Girona (Vallverdu, 2012).

En el siglo siguiente la ténica sera similar pero apareceran ya algunas ilustraciones en
azulejos pintados asi como la que podria considerarse como primera partitura
conservada de la que se podria inferir que se usaba para el acompafiamiento de los
gigantes. Se trata de Lo Ball del Sr. Jagant (El Baile del Sr. Gigante), procedente del
manuscrito 741/22 (Anénimo, f. 30v) de la Biblioteca Nacional de Catalunya, fechable a
principios del siglo XVIII (Imagen 1) cuyo texto escrito en la hoja de guarda ya nos

advierte que el amplio repertorio que en él se recopila consta de:

Folias, ballets, sardanas, contradanzas, minués, bailes, pasapiés y muchas otras cosas

de aquel tiempo viejo, que ahora son poco usadas, pero con todo son bonitas y muy

alegres.

Imagen 1. Partitura de Lo Ball del Sr. Jagant. Manuscrito 741/22 (Anénimo, f. 30v) de la
Biblioteca Nacional de Catalunya

La cosa cambiara notablemente ya a finales del siglo XVIII y principios del XIX cuando
las auques (aleluyas) ilustraran las procesiones de Corpus y otros fastos en los que
aparecen los gigantes con sus inseparables musicos, generalmente de flauta-y-tambor
0 esporadicamente algun otro como el sac de gemecs (cornamusa) o el violin. Mas
abundante sera aun a partir de mitad de siglo cuando proliferaran los grabados, y dibujos

publicados.
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Imagen 2. Dibujo en abanico ilustrado con gigantes. Mediados s. XIX. Imprenta de Joan

Llorens.

A finales de la centuria la fotografia y el caricaturismo tomaran la imagen de los gigantes
y, claro esta, sus musicos constatando que siempre era un intérprete de flabiol i tambori

el encargado de hacerles bailar con sus melodias.

Mas importante sera todavia el papel del Romanticismo y los investigadores del folklore
que en el cambio de siglo se dedicaran a recopilar las melodias que se usaban, ademas
de preocuparse timidamente por la figura de los musicos a quienes consideraran como
«supervivencias» (al estilo de Tylor) de los viejos juglares o ministriles. Las principales
corrientes tanto estéticas, como politicas o filoséficas del momento imperantes en la
Catalufia de preguerra (Romanticismo, Novecentismo o Republicanismo) abogaran por
mantener la figura del musico individual de flabiol i tambori como forma genuina de
acompanamiento musical de los gigantes, de forma coincidente con lo propugnado por

los folkloristas.

Terminada la Guerra Civil el acompafiamiento musical continuara a cargo de flabiolaires
de la tradicion oral, con unas formas organoldgicas e interpretativas distintas de los que
podriamos llamar «flabiolaires cultos». Estos acabarian sustituyendo de manera
intermitente a aquellos a finales de la década de los cuarenta y se mantendrian en el
puesto hasta que el flabiol seria arrinconado en los afios ochenta por la omnipresente
gralla (ver epigrafe «Un poco de organologia») u otras formaciones musicales, siguiendo

la moda del momento.
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Pero a principios de los noventa del siglo pasado, con el cambio de modelo ideoldgico
y organizativo de las fiestas barcelonesas se abrié una brecha que permitié la reentrada
del flabiol en la comparsa de los gigantes. Primero de forma timida y en momentos muy
concretos, de alto contenido simbdlico, para pasar, ya en 2009, a ser el
acompafamiento oficial y permanente. Y no sélo eso sino con una formacién amplia y

novedosa.
3.2 Un poco de organologia

Antes de seguir adelante, y para contextualizar mejor sobre qué estamos hablando, es
un buen momento para dar algunas pinceladas, sin animo de exhaustividad, sobre unos

instrumentos musicales que apareceran reiteradamente.

De igual modo daré algunos datos sobre otros instrumentos que, a parte del flabiol i
tambori, merecen alguna explicacion por hallarse presentes en el campo en un momento

u otro.
3.2.1. Del flabiol

El flabiol es un instrumento de viento, generalmente de madera dura, de
aproximadamente veinte o veinticinco centimetros de longitud. El sonido se produce por
el aire que se rompe en el bisel y que ha sido introducido en el conducto por el intérprete
(Mitjans y Soler, 2001, p. 13).

Su sonido es considerablemente agudo, entorno al DO5 como nota central en relacion
al LA3 de 440 Hz. Las notas se obtienen tapando o destapando los agujeros que se
encuentran en el tubo melddico y que son, como minimo, tres en la parte anterior y un
minimo de dos en la posterior, de manera que, si se toca con una sola mano, los dedos
mefique y pulgar quedan en la parte posterior y los dedos anular, corazon e indice en
la anterior (/bid, p. 13).

Es casi forzado remarcar el error en que han caido multitud de autores al asimilar este
aerdfono a las conocidas como «flautas de tres agujeros». Estas ultimas tienen un
principio sonoro totalmente distinto que se basa en la conjugacion de diferentes
digitaciones sobre sus tres orificios en varias posiciones de armonicos. La confusion
viene dada por dos razones: en primer lugar, tanto uno como las otras acostumbran a
interpretarse junto a otro instrumento de percusion, generalmente tamboril; en segundo
lugar, el flabiol es, como minimo desde el siglo XVIII, un endemismo del Principado de
Catalufia frente a la amplia difusion de las flautas de tres agujeros que se encuentran

esparcidas, de una u otra forma, por la peninsula y la mayor parte de Europa occidental.
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Imagen 3. En primer término. Varios modelos de flabiol. Fotografia del autor.

Aunque puede tocarse con las dos manos, siempre que disponga de agujeros
suficientes, es habitual que se acompafie, como decia hace un momento, con algun
instrumento de percusion, generalmente un tambor que se conoce como tambori,
tamborino o bombo. Existen varias tradiciones, cada una con sus recursos
interpretativos y, ademas, con tipologias diferentes de tambores que han ido cambiando
cronologica y geograficamente en usos, medidas, materiales, etc. No puedo expandirme
aqui en ellas pero conviene retener este dato ya que aparecera a lo largo del trabajo.

16



Imagen 4. Los musicos de Els Perdigots tocando tamborinos de varios modelos y medidas.

Fotografia: Silvia Morales Farré. 2011.

Remarco, pues, que estamos ante un conjunto instrumental interpretado por un musico
individual que, aunque divisible, puede y debe ser tomado como una unidad al menos
en el contexto que nos ocupa ya que en rarisimas ocasiones veremos que se produzca

tal segregacion.

Finalmente, he sefalado mas arriba la existencia de los «flabiolaires cultos», los que
tocan para las coblas de sardanas. A nivel organologico esta division es importante ya
que los instrumentos utilizados generalmente por éstos tienen unas caracteristicas
organolégicas y funcionales muy distintas a los que se utilizan por el resto de flabiolaires.
Asi, el flabiol de cobla dispone de llaves y la capacidad para interpretar mayor numero
de notas, mas agudas, que el resto de flabiols mientras que su fambori tiene unas
medidas irrisorias comparados con sus congéneres. De todos ellos veremos imagenes

a lo largo del estudio.
3.2.2 De otros instrumentos «tradicionales»

Dado que al menos deberan nombrarse otros instrumentos musicales que han entrado
en relacién con el flabiol a lo largo de la historia, ya sea ésta de competencia o
simbiotica, se hace necesario dar algunos datos generales para hacernos una mejor

idea sobre de qué estamos hablando. Destacar que el entrecomillado del término
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«tradicionales» no es accidental ya que ésta es una etiqueta moderna, casi
contemporanea, que se ha dado a ciertos instrumentos, no a todos, que han sido usados
en el acompafiamiento musical de varias manifestaciones pretéritas y que esto se ha
hecho en funcién de condicionantes ideoldgicos, cuando no politicos —igual que lo fueron
«rusticos» o «pastoriles» hasta no hace tanto—. A modo de ejemplo podemos sefalar al
acordeon diatonico, inventado en el primer tercio de siglo XIX, que pocos dudarian en
calificar como «tradicional», al menos en el ambito folk, gracias a su fuerte implantacion
en todo el territorio catalan por su versatilidad melddica, armonica y ritmica. Habiendo
sobrevivido en zonas rurales apartadas de los grandes nucleos de poblacion, la
reinvencion de la musica tradicional de los afios setenta y ochenta lo erigié como digno
representante de la «musica tradicional». Mas complicado lo ha tenido, en cambio, el
violin, que durante bastantes siglos antes que el acordedn, ha acompafiado infinidad de
comparsas callejeras (de gigantes también). Pero su adaptacion a la musica «cultay v,
mas concretamente, a la sinfénica han proyectado una representacion de instrumento
no apto para el uso «tradicional», a parte de su bajo volumen sonoro. La excepcion a tal
regla se encuentra en la musica denominada folk destinada a ser consumida por un
publico que acude a un lugar estéatico donde los musicos tocan en un escenario con el
correspondiente equipo de amplificacién. Lo mismo puede predicarse de las

grabaciones destinadas a ser comercializadas.
3.2.2.1. Gralla

Instrumento musical aeréfono de lenglieta doble y seccion cénica de la familia de los
oboes, fabricado en madera, en sus versiones mas simples con aros metalicos y sin
llaves. Dispone de siete orificios practicables. Su sonido potente lo hace especialmente
indicado para acompafiamiento de cortejos callejeros. Habitualmente va acompariado

del tambor ejecutado por otro instrumentista.
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Imagen 5. Varios modelos de gralla. Fotografia del autor

3.2.2.2. Cornamusa

La cornamusa propia de Catalufa que, en la actualidad, se ha difundido bajo la
denominacién de sac de gemecs. Dispone de receptaculo de piel para el aire que es
insuflado en su interior a través del bufador (soplete), tres bordons (roncones) cuyo
sonido se produce mediante lengiietas simples que dan un pedal con las notas Do-Sol-
Do y un tubo melédico llamado grall (puntero) cuyo sonido se produce por vibracion de
una lengueta doble, dando una octava mas la sensible de la nota mas baja. Entre otras
denominaciones también se conoce como manxa borrega o el genérico cornamusa.

3.2.2.3. Fiscorno

Instrumento musical de viento metal, con valvulas y tubo conico, de la familia de los
flugelhorns. En Cataluia es utilizado principalmente en las coblas de sardanas, afinados
generalmente en Do y con el pabellbn o campana mirando hacia adelante. Fue
introducido en Catalufia por las reformas de las antiguas formaciones de ministriles que

culminaron en lo que hoy conocemos como cobla de sardanas, iniciadas, ya a principios
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del siglo XIX por los Toron (padre € hijo) y el gran empuje de les dio Pep Ventura poco

después.

4. ORIENTACION TEORICA

En mi TFG planteé la siguiente desiderata: que su planteamiento teérico y metodolégico
pudiera ser una herramienta util para el estudio antropolégico de las activaciones
patrimoniales. Pese a ello, no considero adecuado ver al antropdlogo como un demiurgo
que mueve a «sus» agentes y sujetos en el campo para hacer un planteamiento, ni por
asomo, similar al de Evans-Pritchard en virtud del cual «los hechos s6lo pueden ser

seleccionados y ordenados a la luz de la teoria» (1969, p. 261).

El presente trabajo esta intimamente relacionado con el concepto de «patrimonio
cultural» en el sentido -étic del término, dado que, como ocurre en otros campos
diferentes a éste, la mayoria de sus agentes no lo usan aunque lo tienen perfectamente
incorporado. Si la cultura, en el sentido antropolégico del término, no es algo etéreo que
esté flotando por los aires y que, en cierto momento, es aprehendido por las personas
para ponerlo en juego, el patrimonio tampoco lo es. Concretando mas aun, me atrevo a
dudar que sea apropiado siquiera utilizar concepto de «patrimonio inmaterial», tan en
boga ultimamente tanto en circulos académicos como a nivel folk, por tratarse mas una
propiedad de la accion social'® que de algo realmente asible y transmitible. Una

peligrosa reificacion, a mi modo de ver.

Sea como fuere es aqui cuando cito, y no estara de mas hacerlo, a Prat (1999, p. 88)
para constatar que «cuando en los anos setenta hablabamos de Folklore, en los ochenta
de Cultura Popular y en los noventa lo hacemos de Patrimonio, nos estamos refiriendo
a la misma realidad, al mismo objeto de estudio». De manera coincidente Velasco (2009)
considera que «cultura popular tradicional» era una modernizada denominaciéon de
«folklore» mientras que «cultura inmaterial» era mas préximo al concepto antropolégico
de «cultura». Todos estos entrecomillados son conceptos -étic que pasan, en el caso
barcelonés, al campo como -émics. Hace un momento he dicho que «patrimonio» ha
sido un concepto muy poco utilizado por los agentes que he estudiado pero, en cambio,

si han utilizado otros quiza menos glamurosos hoy en dia como «cultura popular

10 Al hablar de «patrimonio inmaterial» como propiedad de la accion social lo hago inspirandome
en Diaz de Rada (2011). Dicho autor insiste en que «Las culturas no son personas, las culturas
son producidas por personas. La cultura es una propiedad de la accion de las personas, pero no
es una propiedad de las personas.»
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tradicional».' Queda claro, a mi modo de ver, que el aparato tedrico que nos ofrece el
«patrimonio cultural» es de plena aplicacion para el caso estudiado, al menos en las
etapas mas recientes de la historia y es que, como veremos, nos encontramos ante una

concatenacién de activaciones patrimoniales

Cierto que seria un anacronismo imperdonable hablar de «patrimonio» y de
«activaciones patrimoniales» en épocas anteriores al siglo XX. Entre dicho siglo y las
primeras citas que hablan de gigantes median casi quinientos afos que dificilmente se
pueden, si no explicar, si vislumbrar con la aproximacion teérica «patrimonial» y es por
ello que daré un enfoque mas etnohistorico al problema dado que, como establecia Eric
Wolf,

la antropologia necesitaba descubrir a la historia, a una historia que pudiera explicar las
formas en que el sistema social del mundo moderno llegé a ser lo que es, y que se
esforzara por atribuir un sentido analitico a todas las sociedades, inclusive a la nuestra.
(1994, p. 9)

Para intentar dar respuesta a las preguntas que me he formulado en la Introduccién me
parece claro, pues, que el enfoque tiene que ser procesual dado que, como constructo
social que es, el patrimonio se construye (valga la redundancia), es decir, que no viene
dado ni existe por si solo. Como diria Cruces (1998), la construccion del patrimonio
puede entenderse, mas que como una fase terminal en la que se ofrece un producto ya
acabado, como un proceso de intercambio en el que una diversidad de agentes negocia
posiciones de valor e interés sobre lo que es 0 no digno de conservacion y estudio. Eso
no significa que el patrimonio sea un significante vacio, una adscripcion entera, arbitraria
y socialmente determinada sino que, como Brumann (2014) me tomaré en serio la
experiencia «patrimonial» de la gente aceptando la idea que alguna de las cualidades
del patrimonio —como la antigiiedad, rareza o procedencia— son realmente verificables
aunque evitando considerar a tales cualidades como un valor intrinseco de objetos y

practicas asi etiquetadas.

Para acercarme a este «valor» aludido hace un momento me serviré del trabajo de Diaz

de Rada dejando claro de entrada que

" A ello contribuye, probablemente, que el propio ayuntamiento de Barcelona cuente en su
organizacion institucional con un Servei de Cultura Popular (Servicio de Cultura Popular) o la
Generalitat de Catalunya con la Direccié General de Cultura Popular i Associacionisme Cultural
(Direccion General de Cultura Popular y Asociacionismo Cultural).
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...el valor es una relacion diferencial entre sujetos sociales concretos y localizados, que
se traduce en asimetria por referencia a un espacio social de poder, y que se expresa
por medio de multiples vehiculos en la practica social, entre ellos, el lenguaje verbal.
(2007, p. 121)

De la ultima cita destaco que el lenguaje verbal es nada mas que sélo uno de entre los
multiples vehiculos para expresar el poder en la practica social aunque (posiblemente)
el mas relevante y extendido tanto por su impacto como la reestructuracion cognitiva
que puede implicar. Si, como reclama Diaz de Rada, debe tenerse en cuenta el poder,
ya que éste es un condicionante clave para determinar el valor, habra que buscar mas
vehiculos para expresarlo. Es asi como me decanto por analizar los «discursos» que se

emiten en el campo del modo propuesto por Hall:

Los discursos son formas de referirse a, o de construir el conocimiento sobre, un tépico
o practica particulares. Un conjunto (o formacién) de ideas, imagenes y practicas que
proporciona formas de hablar sobre, formas de conocimiento de, y conductas asociadas
con un tema, actividad social o lugar institucional particulares en la sociedad. Estas
formaciones discursivas, como se las conoce, definen lo que es o no apropiado en
nuestra formulacion y nuestras practicas en relacion con un tema o lugar particulares de
actividad social; qué conocimiento es considerado util, relevante y «verdadero» en dicho
contexto; y qué tipo de personas o «sujetos» encarnan tales caracteristicas. (2011, p.
60)

A partir de aqui pretendo construir una parte de la explicacion con los conceptos de
«encantamiento», «desencantamiento» y «reencantamiento» conceptualizados por
Hernandez (2008) asi como el que considera al patrimonio como «zombi de la
modernidad» y esto tiene mucho que ver con el «exotismo en casa» que he mencionado

mas arriba.

Conviene sefialar, dado que ha sido invocada en el postulado de Hernandez y aparecera
no pocas veces durante el trabajo, que debemos entender como «modernidad», y mas
concretamente la «modernidad tardia» desde la propuesta de Appadurai y su
«modernidad desbocada» que, segun el prologuista, Hugo Achugar, “la modernidad es
vista como entrando en una nueva etapa donde grandes flujos reestructuran la vida de
las sociedades en el conjunto del planeta, en particular, el flujo migratorio y el de la
informacion. Pero donde, ademas, el trabajo de la imaginacién se ha vuelto central.”
(2001, p. 11)

Volviendo al antes mencionado reencantamiento se hace presente de manera especial
en la vision leachiana del ritual (Leach, 1970). Agentes y sujetos de este campo crean

nuevos y reformulan antiguos rituales para dotar de sentido a su actividad. En definitiva,

22



se reencantan, revolviéndose contra la légica racionalista impuesta desde el gobierno
municipal en funcion del color que éste tenga, cuando se niega a participar en ciertos

actos que declara como «religiosos».'?

Otro aspecto fundamental para el estudio no sdlo del problema que he elegido, sino para
toda la fiesta en general, es el econémico que demasiadas veces ha sido obviado por
investigadores de todo tipo de este ambito. Aunque podria estudiarse desde una
multitud de puntos de vista, he elegido hacerlo desde la perspectiva de Karl Polanyi y
su concepto de «incrustacion». Aunque no es mi intencion hacer un analisis econémico
al estilo del sabio vienés, si me sirve como metafora para dar cuenta de como la
actividad econdmica se ha querido separar de la institucion en los ultimos decenios por
intereses del poder y la cooptacion que éste ha hecho de las clases subalternas. Esta
incrustacion se puede ejemplificar mediante la constatacion de cémo algunos agentes
del campo han trocado de «activistas» mas o menos romanticos a «gestores culturales»

que han hecho de su actividad altruista su sustento econémico, en todo o en parte.

5. METODOLOGIA

El presente trabajo se fundamenta en cuatro pilares: la observacion participante, las

entrevistas, la bibliografia y el material de archivo.

Seria de esperar que un TFM incluyera no pocas horas de observacion participante mas
0 menos programadas exprofeso pero, como he sefialado al principio de la introduccion,
corren malos tiempos para la etnografia al uso y ha habido ocasiones contadisimas para
poder ver en accion a los Gegants de la Ciutat. Como en tantos otros sectores, la
pandemia ha causado estragos en sus apariciones en publico debido a las precauciones
sanitarias. Aun asi, mi experiencia en el campo, ejerciendo como musico de la comparsa
desde 2009 y hasta la actualidad, me ha permitido «vivir desde dentro» la practica
totalidad de eventos en que ésta ha participado en los ultimos once afios, no sélo
interpretando la musica que hace bailar a las figuras sino conversando con los
porteadores, compartiendo mesa con ellos, escuchando sus conversaciones y pasando
largas horas esperando el turno de actuar en inacabables concentraciones de gigantes.
Previo a estos afios tengo que remarcar también mi actividad como intérprete de musica
«tradicional» desde 1993, amenizando un sinfin de bailes, danzas y comparsas de todo

tipo, dentro y fuera de Barcelona, con lo cual puedo gozar una vision amplia de los

2 Por ejemplo, en las fiestas de la Merce de 2015 el oficio religioso de la patrona ni siquiera
aparecio en el programa oficial y la alcaldesa no acudié al mismo esgrimiendo la “laicidad” del
equipo municipal (Blanchar, 2015).
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multiples modos de vivir la fiesta y, mas concretamente, la musica que se toca en tales

eventos.

Es aqui donde me apresuro a aclarar que intentaré solventar los problemas
epistemoldgicos y metodoldgicos que puede suscitar mi doble posicion de etnografo y
de agente mediante la técnica, poco habitual pero util para el caso, del desdoblamiento.
Por una parte, utilizaré la primera persona del singular para referirme a mi, el estudiante
Angel Vallverdid Rom, quien ha realizado este estudio, interpretaciéon y redaccion,
mientras que para dar cuenta de mi experiencia utilizaré la tercera persona del singular
para referirme a un personaje inventado, que se llamara Andreu Roca, mi heterénimo
que actuara como un informante como cualquier otro. Creo que de este modo serd mas

facil discernir qué tipo de discurso se esta emitiendo en cada momento.

¢, Acaso es esto una autoetnografia? Es logico y licito preguntarselo y no acabo de estar

seguro de que lo sea. Entendemos por autoetnografia «tradicional»

una estrategia metodologica de investigacion cualitativa, que se enfoca en el analisis de
un discurso focalizado en el yo™ y localizado en un hecho significativo del pasado. Lo
anterior pone en relieve el lugar que ocupa el cientifico en contextos de produccién de
conocimiento, y es a través de la creacion de textos altamente personalizados y
reveladores en donde el investigador cuenta relatos sobre su propia experiencia vivida,

relacionando lo personal con lo cultural (Luévano, 2016, p. 4)

Lo que me hace dudar es el énfasis en la focalizacion en el yo dado que lo Unico que
pretendo, a nivel metodoldgico, con esta técnica es simplemente aprovechar el
conocimiento etnografico adquirido por mi experiencia, o sea, trasladar la observacion
participante en el tiempo. Dicho de otro modo, se trata de anotar en el diario de campo
de una etnografia «actual» observaciones llevadas a cabo no pocos afios atras con la
intencién de que enriquezcan un analisis que, si las deja de lado, perderan mucho de

su valor.

El segundo pilar metodoldgico, las entrevistas, necesita de pocas presentaciones.
Entendida como una «situaciéon intencionalmente producida por el etnografo para
obtener discurso verbal» (Diaz de Rada, 2011, p. 84) remarco que se ha obtenido
discurso de multiples fuentes. La importancia de este tipo de discurso radica en la
posibilidad de obtenerlo individualizadamente, de forma dialdgica e intersubjetiva «para
extraer una idea de diversidad de puntos de vista» (Velasco y Diaz de Rada, 1997, p.
218). Todas se han llevado a cabo con total libertad, comprendiendo a la muestra

intencional no probabilistica desde encargados de la direccion de la cuadrilla de los

13 Cursiva en el original.

24



Gegants de la Ciutat a flabiolaires vivos que han actuado individualmente con la
comparsa, pasando por responsables municipales de festejos o porteadores de

gigantes.

Las preguntas que se formularon fueron elaboradas ad hoc para cada uno de los
entrevistados, teniendo en cuenta su situacién en el campo y la relevancia de los
conocimientos que cada uno de ellos podia aportar y tenian que ver, naturalmente, con

las categorias analiticas que yo suponia que iban a aparecer en cada una.

Todas estas entrevistas se han realizado en un clima de confianza mutua y de interés
por el trabajo que he llevado a cabo. Se produjeron en lugares variopintos, pudiendo ir
desde la terraza de un bar a domicilios particulares y no pocas de ellas mediante llamada
telefonica o videoconferencia en los momentos algidos de pandemia para salvaguardar

la salud de los informantes (y la mia propia).

El resultado ha sido que se han llevado a cabo un total de 9 entrevistas (ver anexo 1),
todas individuales excepto una de ellas en que se trabajé con dos informantes a la vez,
a personas diferentes que se han grabado en formato digital en su totalidad. Todas las
personas entrevistadas han ofrecido el consentimiento informado para ello y ninguno de

ellos ha solicitado permanecer en el anonimato.

El tercer pilar, la bibliografia, se ha centrado en publicaciones sobre gigantes,
especialmente aquellas dedicadas a la comparsa objeto de este estudio intentando
manejar materiales cuanto mas cercanos a la actualidad mejor y que ofrecieran unas
minimas garantias de fiabilidad no tanto en las interpretaciones vertidas en ellas sino
sobre informaciones primarias. Aun asi, no se han desdefiado publicaciones mas
afnejas, como alguna de Joan Amades anterior incluso a la Guerra Civil. En lo que
respecta a bibliografia especifica sobre el flabiol i tambori y sus intérpretes, aunque
mucho mas escasa que la producida con respecto a comparsas de gigantes, si que debe
considerarse, a mi entender, de mayor rigor cientifico por haber sido producida en los
ultimos afios por voces mas que autorizadas en la materia que han publicado en revistas

cientificas de intachable recorrido.

Finalmente, la informacién archivistica ha resultado clave para producir datos e
interpretaciones de indole etnohistérica. Cierto que muchos de estos datos habian sido
ya publicados, algunos en multiples ocasiones, pero también lo es que han sido casi
siempre mas citados que leidos. Una revisita a las fuentes originales me ha permitido
su lectura a una nueva luz que permite producir no pocos datos que habian sido pasados
por alto hasta ahora, y que son de sumo interés para el problema que nos ocupa. En

honor a la verdad, tengo que aclarar que aun queda mucho por hacer en este sentido
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dado que existen muchas fuentes inexploradas por multiples razones (que van desde la
falta de catalogacion hasta una ocultaciéon interesada) y que no me ha sido posible
explorar con mas intensidad por las restricciones en el acceso a archivos debido a las

medidas sanitarias de contencion de la pandemia.™

6. ANALISIS
6.1. Los Gegants de la Ciutat de Barcelona: un campo polifacético
6.1.1. Los Gegants como simbolo

El anexo Il del Protocol festiu de la Ciutat de Barcelona (Ajuntament de Barcelona,
2012, p. 101) establece que algunos de los elementos del Seguici Popular de Barcelona
(basicamente los Gegants de la Ciutat y el Aliga de la Ciutat —otro elemento de la
imagineria festiva municipal-) deben participar por su simbolismo en actos de protocolo
en los que se exija su presencia tales como grandes eventos, recepcion de

personalidades y jefes de estado por su marcado papel de representacién de la ciudad.

No es ésta la primera vez en que se constata la importancia simbdlica de los Gegants
de la Ciutat. De hecho, existe la creencia ampliamente difundida de que hacia 1910, el
ayuntamiento hizo suya la propuesta del eminente poeta Joan Maragall proclamando
que los gigantes son propiedad de los nifios y las nifias de Barcelona sin que exista
documentacion que avale tal promesa. Segun se cuenta, Maragall empufié la bandera
alzada por la chiquilleria de la ciudad que protestd enérgicamente hasta en dos
ocasiones (hacia finales del siglo XIX) ya que, por varios motivos, el ayuntamiento no

dispuso su aparicion callejera durante la festividad de Corpus (Carbo, 2011).

No hay duda que los gigantes son un polo de atracciéon importante para los nifos y el

poder, municipal o cualquier otro, es plenamente consciente de ello.

Si hay algo que los simbolos precisan para existir y a su vez generan es la complicidad
humana, la coparticipacion, en definitiva, la accidn social, a partir de la cual se construye
el consenso y el disenso que produce el simbolo y con él su poder y eficacia. (Velasco y
Sama, 2019, p. 15)

Como simbolos que son, los gigantes condensan cantidad de significados que, algunas

veces, se hacen patentes a simple vista y otras no. Sabemos ya, acabamos de verlo,

4 Vaya desde aqui mi agradecimiento y reconocimiento para todos los profesionales de los
archivos que me han brindado todo lujo de facilidades durante mis horas de consulta, a pesar de
las dificultades en el desempefio de su labor.
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que los Gegants de la Ciutat incorporan de un tiempo hacia aqui el significado de
«infantil» pero, con sdlo ver las figuras, se nos muestran muchos mas como, por citar
algunos, «antiguo» por la indumentaria medieval que visten hoy en dia; «poderoso» por
su altura y los atributos reales; «rico» por su indumentaria y atributos reales de nuevo y
«benigno» por el semblante pacifico. Pero hay mas: de unos pocos afos hacia aqui ha
sido costumbre poner nombre a los gigantes, costumbre que se llevaba a cabo en
contadisimos lugares antes del siglo XX. En la actualidad representan a Jaime | de
Aragédn y su esposa Violante de Hungria (Jaume i Violant), igual que sucedié (pero sélo
él) en varios momentos del siglo XIX y principios del XX. A nivel simbdlico ya es un dato
importante porque refleja las épocas «gloriosas» del poderio militar y econdmico de la
Corona de Aragon, uno de cuyos centros principales, por no decir el principal, era
precisamente Barcelona, del mismo modo en que, acabada la Guerra Civil, adoptaron
la personalidad de los Reyes Catdlicos (Isabel y Fernando) igual que lo hicieron gran
cantidad de gigantes catalanes, en concordancia con el momento politico. Otra
denominaciéon a destacar, y que no me atrevo a asegurar si fue promovida por el
ayuntamiento, la prensa o simplemente por la voz popular, es el Hereu y la Pubilla (el
Heredero y la Heredera), instituciones ambas promovidas por la visién tradicionalista y
catdlica del movimiento de la Renaixenga que los idealiz6 como simbolo de la

reproduccion social del campesinado catalan.

Volviendo al campo de la imagen, y sin entrar en profundidad por ahora ya que dedicaré
el epigrafe 8.1. a tratarlo con mas detalle, es obligado sefialar que los Gegants de la
Ciutat, como tantos otros en Cataluia, han cambiado de apariencia en infinidad de
ocasiones, habiendo sido valerosos guerreros cristianos, nobles consejeros de la
ciudad, ricos comerciantes, poderosos emperadores bizantinos, aguerridos moros o

incluso reyes con modernisimos vestidos de corte gaudiniano.

Todo esto nos habla de la eficacia simbdlica de los gigantes y como, en tanto que
simbolos, son relevantes ya que importan a la comunidad. Son, pues, significativos.
Para ejemplificar la eficacia simbdlica es facil remitirse a lo dicho anteriormente sobre la
moda femenina (ver Imagen 6) o la corta vida que tuvieron los atuendos modernistas de
los gigantes (Imagen 7) creados en 1999 que, tras una agria polémica entre sectores
«tradicionalistas» y «renovadores» —que Andreu Roca recuerda haber vivido-

provocaron que fueran retirados prematuramente en 2005.
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Imagen 6. Gegants de la Ciutat con el flabiolaire Tomas Bosch en primer término. Arxiu Joan
Amades de la Direccié General de Cultura Popular i Associacionisme Cultural de la Generalitat
de Catalunya.
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Imagen 7. Gegants de la Ciutat con atuendos modernistas. Fuente: www.vilaweb.cat

6.1.2. Los Gegants como actividad econémica

Naturalmente que mover un gigante significa mover, de una forma u otra, los engranajes
del intercambio. Salta a la vista que la simple existencia de estas figuras ha requerido
pagar dinero (a un artesano) para ser construidas; que para que luzcan con un minimo
de decoro es necesario pagar a sastres, modistas y peluqueros, etc., y asi tantas cosas.
Pero en el contexto cultural de nuestros dias hay actividades relacionadas con ellos que

parece intolerable que sean remuneradas. Me refiero a los porteadores y a los musicos
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de los gigantes y me centraré en estos dos casos para no alargar excesivamente el

discurso y por ser particularmente ilustrativos de lo que deseo reflejar.

Decia Polanyi (1942, p. 56) que la organizacion de la economia es en primer lugar un
proceso incrustado en instituciones econémicas y no econémicas. Si tomamos a los
Gegants de la Ciutat como institucion, veremos que el trabajo de moverlos, de hacerlos
bailar, ha sido durante siglos remunerado, por lo menos a partir del XVIII, tal como lo
atestiguan varios recibos de la época. En uno de ellos, fechado en 1715, consta que
todos los afios se pagaba a estibadores —presumiblemente agremiados— la cantidad de
diez sueldos por llevar a los gigantes y la vibria (Carbd, 2011, p. 109). Otros que he
podido consultar yo mismo en el Arxiu Historic de la Ciutat de Barcelona (AHCB),
atestiguan la misma practica en 1726, también citado por Carbé (ibid.)'s. Es decir, que
esta manera de proceder tuvo una perdurabilidad nada desdefiable. El ultimo
documento citado, ademas, incluye el pago al temborino, el musico, por un importe de
dos libras (una por la procesion de Corpus y otra para la de San Sebastian). Si tenemos
en cuenta que se pagaron a la cuadrilla, capitaneada por el estibador Joseph Bila, cinco
libras por procesion y que, como veremos a continuacion, eran diez u once porteadores
mas el musico, las cuentas salen pronto para ver que éste ultimo estaba mejor pagado
que el resto de sus compaferos. Posteriormente, entre 1744 y 1756 se siguen pagando
anualmente por el trabajo de transportar a los gigantes, dragén y vibria la suma de 16

libras que incluia el estipendio del musico.'®

Sabemos del numero de personas encargadas del trabajo de mover a los gigantes por
los recibos que se pagaron en esos mismos afios'’ a zapateros ya que era costumbre,
y todavia hoy en muchos lugares, que el Consejo Municipal corriera con el gasto de

suministrar calzado incluso al musico.

Pero nos queda todavia un dato, tanto o mas, interesante: ademas de sueldo y calzado
a porteadores y musicos, el Consejo municipal gastaba no poco dinero en vestir
decorosamente al tamborino. ’® Por ejemplo, en 1750 se gastaron 17 libras y 12 sueldos
por aproximadamente 22 varas de ruan rojo para vestir al gigante y al tamborino.'® Dos
afos después se gastaron nada mas y nada menos que 30 libras para vestir unicamente

al musico.?’ En 1759 fueron 88 libras, 6 sueldos y 2 dineros por vestir de damasco

5 AHCB 1D.XXI-19/1.16.

6 AHCB 1D.XXI-19/13 a 1D.XXI-19/18

7 AHCB 1D.XXI-19/12.1.6; 1D.XXI-19/15.5; 1D.XXI-19/18.3.1

8 Tamborino es la denominacion que, durante siglos y por metonimia, ha servido para designar
al musico individual de flauta-y-tambor en catalan, castellano, francés (fambourin) o inglés
(taborer).

9 AHCB 1D.XXI-19/1.16.

20 AHCB 1D.XXI-19/12.1.2.
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carmesi y blanco al tamborino y al gigante.?' Vemos que, ya en aquella época, no se
trataba de pagar solamente a un musico, un profesional en cualquier caso, sino que
debia presentarse en publico de una forma no sélo decorosa sino casi lujosa. Queda
claro que el poder municipal ya emitia por aquel entonces un discurso a través de dotar
a quienes ostentaban una de las mas altas representaciones de la ciudad de una imagen

muy cuidada y poderosa.
En los anos anteriores a la || Republica sabemos que

...una cuadrilla de estibadores dirigidos por un tal Feld, conocido nuestro, cobraba
veinticinco duros por la empresa. Estaba obligado a hacer la pasada de los Gigantes la
vigilia del Corpus (...) Tenia que hacer una visita a las autoridades, concurrir a la
procesion de Corpus y a todas las de la octava en que la ciudad prestaba los gigantes.
Ademas, por su cuenta, la cuadrilla podia dar los paseos que deseara y dedicarse a la
cuestacion, que en todos los actos le era permitida e iba en provecho suyo. (...) La
empresa daba el rendimiento suficiente al Feld para poder vivir todo el afio. (Amades,
1934, p. 20)

Y, ademas, llegaban a recoger nada mas y nada menos que unas 3000 pesetas de la
época con lo que recaudaban con la cuestacion en la temporada de procesiones de
Corpus (ibid., p. 21).

Sabemos que, hasta los afos ochenta del siglo pasado, la actividad era lucrativa y se
explica, en buena parte, por el derecho ya mencionado, y que ha llegado a ser imagen
iconica, de llevar a cabo una cuestacion —passar la barretina— (Imagen 8) durante los

actos en que participaban.

La entrevista con Josep Lluis Esteras, que habia militado en la cuadrilla de un tal Joan
Valls, encargada de las apariciones de los Gegants de la Ciutat hasta 1980, resulté muy
esclarecedora ya que dio, una vez mas, testimonio de cémo la circulacion de cuadrillas
entre comparsas de gigantes no solo era una constante sino un lucrativo negocio como
hemos visto antes. Esteras se inicid en la giganteria con la recuperacion de la comparsa
de la parroquia del Pi, en 1960, siendo en aquel momento un nifio enrolado en la
catequesis y asociaciones parroquiales. A él, y a sus jovenes compafieros, se les
encargo passar la barretina al grito de «Tirin! Tirin pels gegants! Que ara ballaran!»?? En
los primeros compases de la activaciéon del Pi no se disponia de cuadrilla propia para
conducir a los gigantes, con lo cual, el organismo encargado de la comparsa contraté

un par de afnos a porteadores de la poblacion de Solsona, con quien la parroquia

21 AHCB 1D.XXI-19/18
22 «Echen! Echen para los gigantes! Que ahora bailaran!»
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mantenia relaciones por varios motivos.? Posteriormente el ayuntamiento encomendo
a la cuadrilla encargada de conducir a los Gegants de la Ciutat que se ocupara también
de los del Pi. Con el paso de los afios los chiquillos del Pi crecieron y algunos de ellos,
como Esteras, se enrolaron en la cuadrilla de Joan Valls y queddé unificada para
ocuparse de ambas comparsas. Como en cualquier otra circunstancia, la cuadrilla debié
tener sus altos y sus bajos pues, los afios en que no habia suficientes efectivos, se
hacian venir de la cercana ciudad de Mataro para reforzarla.?* Pero los afios en que si
habia suficientes porteadores la cosa debia ser diferente ya que Esteras afirma que su
cuadrilla habia sido contratada en otros lugares como Terrassa, Granollers, Manresa,

Martorell o Igualada, que disponian de gigantes, pero no de porteadores.

Imagen 8. Gigantes de la basilica de Santa Maria del Mar a finales del siglo XIX. Algunos

porteadores posan simulando hacer cuestacion. Arxiu Joan Amades de la Direccié General de

Cultura Popular i Associacionisme Cultural de la Generalitat de Catalunya.

23 Uno de ellos fue que Manel Caserras, de Solsona, hubiera sido el encargado de restaurar las
figuras del Pi.

24 Debian ser los mismos que refiere Carbd (2011, p. 122), que también eran contratados en
lugares como su propia localidad, Granollers, Sant Celoni o Arenys de Mar.

32



Otras voces me han hecho saber que llego a haber algun altercado con otra cuadrilla de
Barcelona, en competencia con la de Matard, en el que, segun parece, brillaron las
navajas. Sea cierto o no, interesa ver como existia una competencia por ocupar el
puesto y como el relato trasciende al resto de la comunidad, ya sea como veridico o

como leyenda.
En cuanto a los flabiolaires, Amades nos dice que

Para la contratacion del flabioler habia dos tipos de trato: a sueldo fijo o a la parte; en el
segundo caso, él y los porteadores se repartian lo que habian recaudado; pero el flabioler
cobraba una parte y media, pues su trabajo era considerado de mayor mérito. (Amades,
1934, p. 20)

Del flabiolaire Quirze Perich conocemos, gracias a Mitjans i Soler (1987, p. 25), que en
1969, ultimo afio en que participé acompafando a los gigantes del Pi y/o de la Ciutat
(recordemos que, en realidad, el funcionamiento de ambas era como una unica
comparsa), gané 1400 mas otras 514 pesetas por la cuestacion en el Corpus de

Barcelona y 1300 (no consta cuestacion) por las fiestas de la Merce.

Jordi Ledn, flabiolaire sucesor de Perich en los Gegants de la Ciutat, facilitd
amablemente una informacion relevante en el sentido econdmico de su actividad como

puede a continuacion:

o 1971. Corpus: 3 actuaciones a 500 ptas c/u + 135 ptas de la cuestacion.

o 1975. Corpus: 2500 ptas por la vispera + 1200 ptas por la mafiana del dia de
Corpus + 2500 ptas por la procesion (no consta cuestacion).

o 1975. La Merceé: 2500 ptas por la manana + 500 ptas de la cuestacion + 2500
ptas por la tarde.

o 1979. Corpus: 3000 ptas miércoles por la mafana + 3000 jueves por la tarde
(no consta cuestacion).

e 1979. La Merce: 4000 ptas por sesion de tarde (Cabalgata?).

Si tenemos en cuenta, por ejemplo, que tal como me hizo saber Ledn, en 1975
acostumbraba a cobrar unas 500 pesetas por una ballada de sardanas llegamos a la
conclusion, reconocida por él mismo, que el trabajo de musico de los Gegants de la

Ciutat era, al menos en aquellos afios y no pocos anteriores, bien remunerado.

En 1979 Ledn dejé la comparsa, no por gusto sino porque, a partir de 1980, se le deja
de contratar por imposicion del ayuntamiento debido a la incompatibilidad con su puesto

como funcionario en la Banda Municipal.
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Los nuevos aires de reactivacion festiva que corrian por Catalufia a partir de la muerte
de Franco produjeron un auge del voluntarismo que dejo en entredicho la participacion
a titulo lucrativo en las comparsas festivas. Todo esto, claro esta, con el beneplacito de
las administraciones publicas que las pusieron bajo su control a base de «repartir»

subvenciones.

Es a mediados de los ochenta cuando se quiso dar un giro al «modelo festivo»
barcelonés (del que me ocuparé mas adelante) y en 1984 la Coordinadora de Geganters
de Barcelona se hizo cargo de los Gegants de la Ciutat mediante una gestion delegada.
Como creen la mayor parte de los entrevistados, los Gegants venian de unos afios «muy
negros» por dejadez municipal para con ellos y por una vision mas «renovadora» de
quienes disefaban las fiestas populares que los relegd a un segundo plano frente a la
pujanza de nuevas comparsas. La gestion de la Coordinadora les dio nueva vida, pero
con cambios. Uno de los mas relevantes fue la desaparicion de porteadores
«mercenarios», como gustan de usar varios de los entrevistados e incluso algun autor
(Carbo, 2011).

Algo similar sucedié con la musica que acompafiaba a los Gegants. Ya fuera pagado
directamente desde las arcas municipales o subcontratado por las sucesivas cuadrillas
que cerraban acuerdos con el ayuntamiento, el flabiolaire siempre cobraba y, a decir
verdad, acostumbraba a ser el mejor pagado de todos cuantos participaban en sus
actuaciones. Segun relataba el gestor cultural Xavier Cordomi, que durante mucho
tiempo ha organizado las fiestas populares por cuenta del consistorio barcelonés, en los
afios ochenta, siguiendo la moda del momento, se contrataban grupos de grallers de
renombre. Eso quiere decir que también se les pagaba, pero la plétora de formaciones
musicales que corrian, y corren, desinteresadamente el territorio tocando detras de unos
gigantes proyectaba sobre ellos una imagen nada deseable. Esta imagen persiste hoy
en dia, tal como destacaban los miembros del grupo Els Perdigots, actuales musicos de
los Gegants de la Ciutat. En efecto, muchas comparsas de gigantes valoran mas la
«buena voluntad» que la calidad musical, habiéndose contagiado a no pocos politicos
quienes, segun ellos, les «ningunean» a menudo haciéndoles salir a tocar mas rato del
necesario para evitar eventuales «desequilibrios» entre el servicio pactado y lo que se
cobra o bien el fuerte regateo con «pocos modales» al que son sometidos por parte de

técnicos municipales.

Es precisamente uno de los miembros de Els Perdigots, Marc Riera, quien resume bien
las dinamicas salariales no solo de los flabiolaires sino de buena parte de los musicos

del ambito «tradicional» en los tiempos mas recientes
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...la media para pagar a un musico tradicional que se pretenda profesional [a finales de
los afios noventa del siglo pasado] —especialmente en la musica callejera— era de 15.000
a 20.000 pesetas netas (90 a 120€). Desde entonces la gran lucha ha sido poder
mantener la cifra de 100€ netos en este ambito. En los ultimos afios, poder estar dados
de alta en la Seguridad Social en las actuaciones ha sido un avance, pero la lucha para
no bajar de los 100€ netos en este ambito concreto, veinte afios mas tarde (!), continta

siendo el pan nuestro de cada dia. (...)

Ademas, de afo en afio los incrementos de impuestos y el coste de la vida se continuan
repercutiendo en el musico y la mayoria de organizadores se desentienden del problema.
Si a esto le sumamos la competencia desleal de los musicos que revientan precios y no

se dan de alta en la SS, llegamos a un desmantelamiento del oficio. (Riera, 2020)

Es en este momento cuando, a mi modo de ver, toma mas relevancia el planteamiento
de Polanyi (1992) ya que, paraddjicamente, desde una loable posicion voluntarista —
altruista— se pretende deslindar una institucion de una actividad econdmica «incrustada»
en la ella. A mi entender, este voluntarismo es el fruto del capitalismo tardio, una especie
de desencantamiento, en el sentido weberiano del término, por parte de los actores que
estaban adquiriendo protagonismo en ese momento, los voluntarios, que se
reencantaban alzandose inconscientemente contra la practica econdmica que
contaminaba, a su entender, la pureza de aquel bien comun que era la fiesta o el
«patrimonio cultural», aunque sea un anacronismo utilizar este término en aquellos
afos. Y, dialécticamente, esta posicién fue apropiada y reelaborada por quienes
detentan el poder, econdémico y politico, para usarla en beneficio de las instituciones que

representaban.

Continuando con un sucinto analisis de corte weberiano sobre la que podriamos
considerar como economia politica de la musica en los gigantes hago notar que, a partir
del advenimiento de los gobiernos municipales posfranquistas, se ha entrado en una
jaula de hierro forjada por la progresiva racionalizacion y burocratizacion, introducida
por dichos poderes. ¢, De qué otra forma podria explicarse que un musico de la categoria
y con las capacidades de Jordi Ledn tuviera que dejar de prestar sus servicios en la
comparsa? Andreu Roca recuerda haber cobrado las actuaciones durante muchos afios
(hasta finales de la primera década del presente siglo) en efectivo o con cheque (mejor
metalico para evitar facturas) al finalizar las actuaciones incluso si el contratante era un
ayuntamiento. Hoy en dia esto es casi impensable dado el control férreo impuesto por
la inspeccion de la Seguridad Social y Hacienda que hace practicamente inviable cobrar

un bolo sin la correspondiente factura, con sus cotizaciones sociales y retenciones a
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cuenta del IRPF. Desde luego que esto tiene su lado positivo (a todos nos gusta cobrar

un sueldo cuando estamos de baja laboral).

No so6lo eso sino que, en mi opinion, la jaula tiene su cerrojo con las politicas de

subvenciones que he apuntado anteriormente. Hoy en dia

El asociacionismo es a la vez salvacién y perdicién para muchos elementos festivos.
Erigirse en entidad quiere decir entrar en la rueda de un circulo vicioso: a menudo, no
hay mas remedio cuando hay que sostener aquella actividad festiva de valor local. (...)
Porque sin los papeles y la forma organizativa de una asociacién no hay sustento publico.
(Vallverdu y Vilarrubias, 2014, p. 46)

Y si nos referimos a los afios ochenta, que es cuando el poder municipal barcelonés
acaba por delegar la gestion de la comparsa en una coordinadora reservandose, eso si,

amplias cuotas de poder de decisién, como en tantos otros lugares y situaciones

Queda claro que existia un interés reciproco entre los grupos festivos y el mismo poder
politico para que cristalizara un nuevo orden asociativo, aunque con intenciones
diferenciadas. Los unos para poder ejercer un control mas proximo y afinado sobre los
segundos; los segundos para poder presionar y obtener recursos de los primeros. Todo
esto, claro esta, conjugado con otras intencionalidades y connotaciones, conviene no
olvidarlo. (Vallverdu y Vilarrubias, 2014, p. 47)

6.2. Los Gegants como victimas de la modernidad tardia

Un analisis diacrénico de lo ocurrido en la comparsa en los ultimos cincuenta afios nos
servira para profundizar en como se han encadenado una serie de dinamicas de
desencantamientos y reencantamientos que han dado como fruto distintos productos

culturales basados en un mismo principio funcional: el de realzar las fiestas.

A partir de 1957 el alcalde Porcioles reactivo las fiestas de la Merce (virgen patrona de
la ciudad) que, desde el final de la Guerra Civil habian quedado relegadas a los actos
estrictamente religiosos. Como apunta el estudioso de las fiestas barcelonesas, Jordi
Pablo, Porcioles las recuperd para convertirlas en una fiesta de otofio internacional
como un modelo de Carnaval (prohibido durante la Dictadura) en la que aprovecho para
hacer propaganda e inauguraciones varias. Uno de los actos centrales de dichas fiestas
paso a ser, y lo es aun, la Cavalcada (Cabalgata) aunque por aquel entonces tenia un
formato de desfile de carrozas (Cia, 2017). En los ultimos afos del porciolismo y
primeros de la Democracia la Cavalcada dio un giro hacia los gigantes, aumentando su
presencia en la misma pero, paradéjicamente, y como ha quedado dicho mas arriba, el

descuido hacia la comparsa municipal iba haciendo mella en su imagen.
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Quien fuera jefa del Servicio de Fiestas y Tradiciones del ayuntamiento, Marta Tatjer,
fue la encargada de dar una especie de giro copernicano a las fiestas de la Merce entre
1978 y 1984. Segun manifestd ella misma, reinvento la ciudad y para hacerlo se sirvid
de las fiestas patronales disefiando una fiesta nueva con una estética diferente y
sentenciado: «Yo incorporo la cultura con mayusculas a la fiesta popular» (Ajuntament
de Barcelona, 18-09-2019).

La inmodestia de Tatjer es directamente proporcional a su capacidad, efectivamente, de
cambiar las cosas y de incorporar formas culturales novedosas a unas fiestas que, si
hacemos caso a los testimonios entrevistados, en aquel momento olian mas a naftalina
que a nuevo. En estas condiciones, no nos debe extraiar que los Gegants de la Ciutat
pasaran por tiempos complicados, maxime cuando Tatjer tuvo la idea de «renovar» la
comparsa municipal. Pese lo extenso de la cita, me permito reproducirla casi

integramente por cuanto tiene de jugoso e ilustrativo:

Yo no queria hacer unos gigantes como los que se hacen ahora, que me da vergiienza.
Repiten lo que se hacia hace trescientos afios. Barcelona no es eso, Barcelona es la
capital y se tiene que buscar otra estética que sirva para la misma funcién. (...) Hice la
Comparsa Picasso [Imagen 9]. Y eran los gigantes del Ayuntamiento de Barcelona. Por

favor, salgamos de esta estética de cartén piedra de hace trescientos afios. Claro, yo fui

mucho mas contemporanea. (Ajuntament de Barcelona, 2019).

Imagen 9. Comparsa Picasso de Barcelona. Fuente: www.escenografia.com

Esta claro que, en estas condiciones, los Gegants de la Ciutat lo tenian muy dificil para
seguirse pareciendo a lo que habian sido hasta entonces. Y mas aun cuando, a finales
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de los anos setenta, desaparecio la procesion de Corpus, la fiesta mas importante de la
ciudad durante siglos, y con ella la aparicion de los gigantes. Los cambios politicos y
sociales de la época, junto a las recomendaciones y disposiciones del Concilio Vaticano
Il provocaron que la exaltacion eucaristica del Corpus Christi y todo su aparato se viera
reducido a la minima expresion en la mayor parte de Catalufia. El desencantamiento de
aquello que oliera a ancien régime habia llegado a su cénit. Tanto, que parecia que ni
la propia Iglesia Catdlica se lo tomara muy en serio. Acababa de instaurarse un nuevo
«modelo festivo» que dejaria una profunda huella en las fiestas barcelonesas, pero eso

no seria obice para que fuera impugnado, como veremos a continuacion.
6.3. Los Gegants reactivados

Xavier Cordomi considera que el modelo de la época Tatjer tenia su vertiente positiva
ya que promovia «valores» para que la ciudad se convirtiera en mas innovadora e
integradora, como siempre ha sido, segun su parecer. Ahora bien, lo cortés no quita lo
valiente y, a mediados de los ochenta, un nuevo grupo de personas, entre los que deben
contarse él mismo o el actual director de Cultura Popular del Institut de Cultura de
Barcelona, trabajaron para cambiar ese modelo festivo. Se trata de personas
procedentes de la militancia en asociaciones y comparsas de lo que, por aquel entonces,
se denominaba «cultura popular». Cordomi ilustra la procedencia e ideologia de estas
personas explicando su propio caso, el de un vecino del antiguo barrio llamado Plaga
Nova, en los aledafios de la Catedral, que vivia en una «anomalia»: un barrio que habia
sido aniquilado y destruido por los bombardeos de la Guerra Civil y por la especulacion;
un barrio con unas tradiciones «como un pueblo». Le causaba fuertes contradicciones
que algunas personas que ya no vivian en el mismo se dedicaran a celebrar las fiestas
de aquel barrio que ya no existia. De joven se apuntd a la comision de fiestas y eso le
llevé a hacer palpable el hecho de que ahi habia existido un barrio, una comunidad, tan
solo 50 anos antes. Esto se condensa en la militancia, resistencia y resiliencia por
mantener vivo ese sentido de comunidad. A partir de esta experiencia cree firmemente
que Barcelona tiene una «identidad», una personalidad desconocida por muchos de los
mismos barceloneses vy, para él, la «cultura popular» ha sido una herramienta para
promoverla. Ha trabajado para reinventar o crear una personalidad, una «barcelonidad»
que se desconoce. Dice que la ciudad se asienta en una modernidad, en un
cosmopolitismo que niega unas bases (identitarias) que él cree que si existen y se ha
dedicado a buscarlas y a reivindicarlas. Unas raices «quemadas por mil tanques» y él

las ha querido hacer aflorar.
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Sobre estas bases ideoldgicas se trabajo para instituir un nuevo modelo festivo que
empezo a construirse a partir de un nuevo cortejo que incluyera a toda una serie de
comparsas con bagaje histérico, la reintroduccion de fiestas que llevaban décadas
desaparecidas, como las de Santa Eulalia (12 de febrero) patrona de la ciudad durante
siglos hasta que la virgen de la Merce le arrebatara el titulo y la relegara a copatrona o
la recuperacion de la procesion del Corpus Christi que, como se ha dicho, dejo de

llevarse a cabo a finales de los setenta.

Cordomi es explicito a la hora de explicar el modus operandi: «Trabajabamos con lo que
teniamos y lo que no teniamos nos lo inventdbamos». Fue mas un trabajo de recreacion
e invencion que de busqueda e investigacion; se «tiraron millas». La reflexién sobre el
nuevo cortejo festivo fue llevada a cabo con las agrupaciones, asociaciones y
federaciones, pero impulsada y guiada por el ayuntamiento, a través de él mismo y de
Francesc Fabregat, que empezaron a trabajar en el departamento de Fiestas (despacho
de Tradiciones) en 1985. El hecho de redactar un protocolo no era suficiente sino que
también tenia que haber una mise en scene adecuada, con buenos artesanos para
restaurar las piezas, vestuario adecuado para los porteadores, buenos musicos para
interpretar los bailes... Un proceso con un principio «alocado» que se ejecuté entre 1984
y 1993, inspirado en buena parte por la ciudad de Tarragona, que estaba haciendo lo

propio desde un tiempo antes.

En lo que respecta a los gigantes existentes en el casco antiguo barcelonés (Ciutat, Pi
y Placa Nova) en el momento de aquella «reactivacion» —aunque creo que podriamos
hablar en propiedad de una activacién patrimonial en el sentido propuesto por Prats
(1997)-?° se intentd dotarles de nueva vitalidad y dignidad. Esta ultima incluia, por
supuesto, la sustitucion de los porteadores «mercenarios» por voluntarios, tal como se
explicado més arriba, ademas de otras medidas como la contratacion de musicos de

calidad.

No fue hasta después de 1993, cuando ya se habia completado el proyecto inicial de
cortejo, cuando se empezé a «pulir» lo hecho hasta ese momento, siendo la parte

musical una de las que recibid mas atencion a partir de entonces.

25 Escoger determinados referentes y exponerlos de una forma u otra. Esto equivale a un discurso
que quedara avalado por la sacralidad de los mismos referentes. Este discurso dependera de los
que se escojan, los significados que de los mismos se destaquen, la importancia relativa que se
les otorgue y del contexto.
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7. LOS FLABIOLAIRES
7.1. ¢ Quiénes eran y quiénes son?

A estas alturas ya casi parece una obviedad decirlo, pero un flabiolaire es aquella
persona que toca el flabiol, ya sea con tamborino o sin él. En definitiva, se trata de un
musico, un especialista que toca aquellos instrumentos en publico y cuya practica hunde
sus raices en la Edad Media, como minimo, ya que es a partir del siglo Xlll cuando
empezamos a encontrar testimonios de la misma (Vallverdu, 2011). De todas formas,
debe decirse que se hace muy dificil especificar de forma nitida si en aquellos tiempos
se trataba de flabiols o bien de otros tipos de flautas tocadas con una sola mano. En
cualquier caso, lo que interesa aqui es que se trata de musicos individuales que tocan
un conjunto compuesto por una flauta con una mano y un instrumento de percusion con
la otra. Esto permite disponer de una formacion instrumental versatil y barata ya que un
unico musico produce melodia y ritmo por si mismo. Su versatilidad viene atestiguada
por su capacidad de incorporarse en cualquier clase de formacién musical y contexto,
pudiendo pasar por la musica militar o heraldica (Mas, 2003 y Vallverdu, 2011b), al

acompafamiento de danza o musica cortesana.

Estos musicos, juglares primero y ministriles después, podran compaginar la actividad
musical con otras, pero no olvidemos que nos encontramos en una época, que se
alargara hasta el siglo XIX, en la que el ejercicio de cualquier actividad profesional
vendra regida por las estrictas normas de la maquinaria gremial que afectaran tanto al
ejercicio de la profesion como a su aprendizaje. No hay mas que ver el contrato entre el
tamborino Pere Tomas y Miquel Vall-llebrera, que seria su discipulo, firmado el dia 11

de agosto de 1477 y protocolizado ante notario (Vallverdu, 2012b).

Mas adelante parece que, a parte de su concurso como musico en solitario, se habia
incorporado a las formaciones de ministriles?® denominacion que, segun parece, a partir
del siglo XVII se reservara a las familias instrumentales de viento (cornamusas,
chirimias, flauta y tamborino, etc.), y no sélo eso sino que nuestros flabiolaires tenian
una posicion especial y concreta ya que en aquel mismo siglo se establece que, en la
reorganizacion de la musica de cuerda de la ciudad,?” o sea, del ayuntamiento, debe
tener como jefe y maestro al «tamborino y flauta per a aportar lo compas» (Mas, 2005,
p. 53).

26 Como, por ejemplo, en Valls (Sans, 2018: 70) o la Selva del Camp (Palomar, 1985: 19)

27 Formacion instrumental de cuerda, a cargo de la Ciudad que, segun parece, en el siglo XVII
se encontraba completamente normalizada tanto en funciones liturgicas en las iglesias como
para tocar en procesiones y otros cortejos civicos (Mas, 2005: 47).
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La abolicion de la institucion gremial a principios del siglo XIX y los cambios
organolégicos y en los gustos musicales, como la aparicion de las bandas de musica,
dejaran a los flabiolaires relegados a una situacion marginal, pasando a ser en la mayor
parte de los casos, musicos al margen de los canales de ensefianza mas 0 menos
reglada y con motivos de actuacion alejados de las clases pudientes. Ya antes de la
revolucion liberal, en 1770, Rafael d’Amat i de Cortada, Baré de Malda, escribia que
cornamusas y fluviols y tamburinos eran instrumentos ya relegados al uso de danzas
del Ampurdan, gente del Urgel y la Segarra, bailar los gigantes en Corpus y los de la

«olla dels pobres de la presé en Barcelona per Carnastoltas» (Aritzeta, 1994).

A partir de entonces el flabiolaire continuara siendo un musico especialista que tanto
podra aprender el oficio de forma autodidacta como con algun maestro compaginando,
eso si, la practica musical con otra actividad econémica, la mayoria de las veces
labriego, por estar el uso social del flabiol desplazado principalmente hacia zonas rurales
donde todavia animara, hasta bien entrado el siglo XX, bailes de plaza ademas del

acompafiamiento de comparsas en cortejos ceremoniales.

Paralelamente aparecera otra tipologia de flabiolaire, el que mas arriba he denominado
como «culto», que lo hara al calor de la nueva cobla de sardanas, cuya reformulacion
he mencionado ya, que eliminara la presencia de la cornamusa en las mismas,
modernizara a las antiguas chirimias, incorporara otros instrumentos como el fiscorno y
relegara al flabiol a funciones practicamente ornamentales y de realce de cambios
coreograficos de la sardana. Por supuesto que estos cambios no se llevaron a cabo de
un plumazo sino que fue un proceso que se culmind a finales del XIXy principios del XX
pero, para entonces, el flabiolaire de cobla ya se habia especializado en aquella practica
musical concreta, siendo mas un musico «de orquestra» que no un musico callejero,
necesitado de saber solfeo y con unas aptitudes casi virtuosisticas.?® No olvidemos,
ademas, que estos flabiolaires se concentraran, hasta entrado el siglo XX, en la zona
centro y norte de Catalufia (en muchas partes del territorio catalan la sardana fue
introducida casi al unisono que el futbol o el ciclismo) y empezaran a ocupar los puestos

que hasta entonces ocupaban los flabiolaires «tradicionales» de forma bastante tardia.

Pero la representacion del «flabiolaire rustico formado a si mismo como fruto del genio

popular» sera plato de gusto para los movimientos estéticos y politicos tales como el

28 Jordi Leon, seguramente el maximo exponente de la academizacion del flabiol, consideraba
que Josep Vila —uno de sus principales referentes— demostré que el flabiol tenia las mismas
posibilidades que cualquier otro instrumento musical mientras que «puesto en manos de mas de
cuatro intérpretes de la época [finales de los afios sesenta del siglo pasado] parecia mas un
articulo de broma que un instrumento musical».
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Romanticismo, Novecentismo o Republicanismo y buscaran, por encima de otros, a
aquellos musicos que, aunque no sean procedentes de zonas rurales, proyecten esa
imagen de «autenticidad». En esta época empezaremos a tener imagenes fotograficas,
nombres e historias escritas de los flabiolaires que acompanaron a los Gegants de la
Ciutat, un grupo selecto y casi mitificado de intérpretes?® que desempefiaran esta
funcion hasta practicamente la mitad del siglo XX, casi desapareciendo del panorama y
siendo substituidos por flabiolaires de cobla que, para aquel entonces, seran
practicamente los Unicos que queden (a parte de algunos reductos muy concretos en
las comarcas del Maresme y la Selva que seran la excepcion como substrato que
proporcione instrumentistas de la anterior tradicion oral en los cortejos barceloneses con
participacion de gigantes; seria el caso de Quirze Perich). Esto ultimo sera asi hasta la
ya mencionada entrada de la gralla en el panorama musical de las fiestas populares y
en los primeros momentos de la reintroduccion del flabiol en el acompafamiento de los
Gegants. A finales de la primera década de este siglo, seran musicos procedentes de la
reinvencion de la musica folk que combinan buena parte las caracteristicas de todo tipo
de flabiolaires vistos hasta ahora. Mitjans y Soler describen al actual grupo encargado
de tocar para los Gegants, Els Perdigots, afiadiendo otra caracteristica: el conocimiento

experto. Lo hicieron en estos términos:

El grupo nace como la suma de trayectorias individuales ricas y diversas. Los tres son
multiinstrumentistas, habitualmente callejeros, cultivados y hasta estudiosos, de la
musica, urbanitas, pluriocupados para vivir; probablemente constituyan el ejemplo
contemporaneo mas similar a lo que debieron ser los antiguos ministriles. Ninguno de
ellos ha aprendido el flabiol de la tradicion oral (lo hace la edad), ni ninguno de ellos se
estren6 como musico tocando el flabiol. Pero pocos flabiolaires tienen hoy el

conocimiento y la perspectiva histérica que se acumulan en este grupo. (2016, p. 58)
7.2. ;Qué tocaban y qué tocan?

Ya hemos visto que hasta el siglo XVIII no tenemos una aproximacion de cuales podian
ser los repertorios musicales que los flabiolaires, ponian en practica para el
acompafamiento musical de los Gegants, pero si podemos al menos imaginar qué era
lo que sonaba cuando aparecian. Debian ser melodias de moda en cada época v,
ademas, que no eran endémicas de la ciudad, ni de Catalufia ni de la peninsula Ibérica,
sino que corrian por toda Europa. No faltan ejemplos para fundamentar esta suposicion.

Si nos fijamos en la musica utilizada en el siglo XVIIl para acompafnar el aliga

2% Como cuando Amades y Tomas, en su mision investigadora (Tomas y Amades, 1994), se
trasladaron en novembre de 1927 al domicilio del musico de los Gegants de la Ciutat del
momento, Pau Orpi Gili Matador, en Sant Lloreng d’Hortons, lo etiquetaron como «ministril de la
ciudad» aunque tal figura llevara mucho tiempo desaparecida.
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barcelonesa veremos de su andlisis (Vilarrubias y Vallverdd, 2013) que se ejecutaban

piezas como Mantuanos, Espafioletas o, posteriormente, Contradanzas.

A principio del siglo siguiente (1805) sabemos que los gigantes salian a dar la
contradanza como cita Carbd (2011, p. 125) a partir de documentacion conservada en
el Arxiu Historic de la Ciutat de Barcelona, con lo cual se atestigua de nuevo el gusto
por repertorios actuales en aquel momento, puesto que las contradanzas, después de

mas de ciento cincuenta afios de existencia, no habian iniciado aun su declive.

Adelantado ya ese siglo comienzan a aparecer las primeras compilaciones y
cancioneros que recogeran, al menos en parte, los repertorios que utilizaban los
musicos aqui estudiados. La mas importante de estas compilaciones es, sin duda, la
Obra del Cangoner Popular de Catalunya que desde 1922 hasta 1936 recorrid lo largo
y ancho de la geografia catalana y balear en busca de la «auténtica» musica tradicional
catalana. El entrecomillado de este ultimo término no es solo por requerimientos
metodolégicos y epistemolodgicos, que también, pues debe matizarse que la labor
llevada a cabo por los esforzados recolectores conllevaba actos de poder que se
centraban en aquellos repertorios que les parecian mas «auténticos» y «genuinos»,
dejando de lado a otros que, a su juicio, eran de uso corriente entre sus encuestados. A
modo de ejemplo, veamos como de nuevo Amades y Tomas validaban, o no, lo que les

tocaba Pau Orpi en su entrevista:

Nos da a conocer algunas marchas propias para el acompafamiento de estos
entremeses, algunas de un fuerte sabor popular y en general de mucho color. También
ha compuesto algunas de ellas, que obvia decir que no tienen el encanto de las que son

de autor anénimo. (Amades y Tomas, 1998, p. 188)

Gracias al estudio profundizado del repertorio de Pau Orpi (Castellvi et al., 2013), que
seria extrapolable a cualquier musico de la época con un minimo de competencia,
sabemos que la vision de las musicas y de las danzas (entre ellas, las de gigantes) era
muy diferente a la que se suele tener hoy en dia, tendente a la patrimonializacion:
interesaba mucho mas la novedad, la estética, la adaptabilidad coreogréfica y la
sencillez melddica que no que se tratara de una musica con connotaciones localisimas.
Era posible mantener buena parte del repertorio preexistente, por las circunstancias que
fuere, pero no se dudaba en aportar cualquier otra melodia de moda (Castellvi et al.,
2013). Estos mismos autores recogen en su trabajo lo dicho por el que fuera cronista
municipal de Martorell, Isidre Clopas, en un articulo en el que glosa la figura del discipulo
y competidor de Pau Orpi, Josep Pidelaserra Duran Gran Manel, indicando que

«lgualmente interpretaba una “americana”, una polka, un vals o un ritmo moderno».
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Notese que, para el cronista, americanas, polkas y valses ya no serian ritmos modernos
y que éstos, por conocidos y contemporaneos, ni los enumera. Algo similar sucedia con
Quirze Perich hacia los anos sesenta del siglo pasado; Josep Lluis Esteras decia de él
en la entrevista realizada que era «una pasada» por su versatilidad a la hora de tocar

cualquier musica. Incluso le pedian las “Marionetas en la cuerda™’ y él la tocaba.

De lo dicho hasta ahora en este epigrafe no puedo hacer mas que estar de acuerdo con

el recordado etnomusicologo®' Ramoén Pelinski cuando afirma que

Si bien las musicas tradicionales siempre han cambiado y se han mezclado, lo han hecho

sin prisa, con el fempo lento de las estructuras musicales bien arraigadas (Pelinski, 1997,
p. 6).

Retengamos la apreciacion en cuanto al tempo ya que me parece un asunto clave sera

necesario volver a ello un poco mas abajo.

Los repertorios usados por los sucesores de aquellos flabiolaires «de tradicién oraly, los
de cobla, eran diferentes al igual que su estética performativa (de cuyo analisis me
ocuparé mas adelante). El primero de ellos fue Ramon Paulis que, pese a lo dicho, y en
opinién de Jordi Ledn —que fue discipulo de Narcis Paulis, hijo de Ramon- considera
que Paulis padre era un flabiolaire polivalente, capaz de moverse sin problemas tanto
en el registro «culto» (sic.) propio de la cobla de sardanas (a Ledn no le cabe duda de
que este era su sustrato profesional) como en el «popular» (sic.), que seria el que

corresponderia, a su juicio, al acompafiamiento de gigantes.

Jordi Ledn se considera a si mismo como un flabiolaire de extraccion «clasica» y
«académica». Pese a sus inicios en el aprendizaje del flabiol con Narcis Paulis, cursé
la carrera de oboe, instrumento que lleva muchos afos «estandarizado» vy
«universalizado», cosa que le permitio aplicar sus conocimientos metodoldgicos para
academizar al flabiol e, incluso, introducirlo en el Conservatori Municipal de Musica de
Barcelona. Su maestro le recomendd que tocara lo que quisiera, incluso «un estudio»,
siempre que tuviera «sentido de musica popular», «que encaje con la tradicion musical
gegantera». En estas condiciones manifiesta que la eleccién del repertorio no le venia
impuesta por ningun lado; él mismo lo seleccionaba del suyo propio. Para un final de
exhibicion en lugares estaticos acostumbraba a tocar un «vals animadito», para que los

gigantes pudieran dar vueltas, y piezas «populares» para desfilar.

30 Version espariola de “Puppet on a string” compuesta por Bill Martin y Phil Coulter, e
interpretada en inglés por Sandie Shaw que llegé a ganar el festival de Eurovisiéon 1967.

31 Por cierto, si es verdad lo que decia una etnomusicéloga que un etnomusicélogo es un
antropologo que sabe de/estudia la musica, la cita es mas que pertinente.
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Imagen 10. Jordi Ledn tocando con los Gegants de la Ciutat. La Vanguardia, 21-09-1979.

A la retirada de Leon le sucedid por un breve espacio de tiempo un discipulo suyo y de
Quirze Perich, Joaquim Alis, de Matar6. Segun parece, Alis substituia a Perich en las
actuaciones fuera de Matar6 en un momento en que la comparsa local de gigantes vivia
época de alta actividad pero pronto arrinconé el instrumento para dedicarse
profesionalmente a la magia (Bassas, 2013, p. 45). No es nada descabellado pensar
que Alis prestara sus servicios en la comparsa Barcelonesa de la mano de los

porteadores mataronenses que colaboraban con la local.

A partir de entonces la gralla se aduei del panorama musical barcelonés en lo que a
cortejos de gigantes se refiere, no sin encontrar algun foco de resistencia como el de
Josep Lluis Esteras, para quien este instrumento es el propio de los castells y no el de
los gigantes, ya que el flabiol formaba parte de su vivencia con éstos, amén de algunas
referencias historicas por él conocidas. O como el de un joven Carles Mas, prestigioso
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flabiolaire que, por aquel entonces, se iniciaba en la practica del instrumento después
de haber probado con algunos otros. Carles relataba que en los tiempos inmediatamente
anteriores a 1984 (momento en que se constituye la Coordinadora de Geganters de
Barcelona) mantenia una estrecha relacion con la comparsa de gigantes de la Plaga
Nova los cuales se entremezclaban con otras de las pocas que existian antes del boom
de mediados de los ochenta. Recuerda la organizacién musical de los pasacalles en

que participaba como algo sumamente informal que se montaba en el ultimo momento.

La recuperacion del flabiol, mas simbolica que funcional, en el acompafamiento de los
Gegants se concreté a mediados de los noventa aunque de forma no completa. En
efecto, no fue completa dado que reintrodujo la figura del flabiolaire como simbolo de
autenticidad avalada por una continuidad contrastable histéricamente pero como figura
ritualizada en momentos culminantes de sus apariciones publicas (en concreto las
fiestas de la Mercé y Corpus) pero no en otras con menos realce o, al menos, en
contextos diferentes, que seguian sirviéndose de la gralla. No so6lo se trataba de haber
visto auques y publicaciones antiguas con referencias de tales musicos en la comparsa
sino que todavia era posible conversar con personas que habian visto en accién —y

oido— a alguno de ellos.*

Precedido en algunas ocasiones por algun otro flabiolaire, en 1996 se incorporé David
Puertas, alumno de Jordi Leon. Puertas es un flabiolaire de cobla, como corresponde a
su formacion, que acompafaba a la comparsa Unicamente en la entonces recién
recuperada procesioén de Corpus, las fiestas de la Merce, ocasionalmente por Santa
Eulalia y en alguna otra esporadica. Manifiesta que cuando aceptd el encargo, él no
habia tocado nunca con unos gigantes, inquietud que fue mitigada por Xavier Cordomi
diciéndole que «estaba todo por inventar». Configurd «su» repertorio para los Gegants
a partir de algunas recomendaciones que le dio Jordi Ledn, se comprd un libro de Joan
Amades con musicas para el acompafamiento de gigantes y, sobre todo, a partir de las
indicaciones que le daban los porteadores. Para él, un musico que procede del mundo
de la cobla y la sardana, tocar con los gigantes resulté impactante dado que era un
trabajo absolutamente solista. Ademas, considera que lo mas importante en esta no era
comparsa la precision técnica en la interpretacion (cosa que, por formacién, dominaba
ampliamente) sino la eleccion y combinacién de repertorio. Se dio cuenta que era muy
interesante y bonito buscar la implicacion del publico, tocando en el momento oportuno

piezas que se pudieran reconocer y, se tercia, cantar.

32 He tenido la oportunidad de entrevistar, a principios de este siglo, a danzantes del Ball de
bastons de Masquefa que habian danzado con la musica de Pau Orpi Matador (Vallverdu, 2005
y 2007) o personas que habian oido tocar a Josep Pidelaserra Gran Manel (Castellvi, ea., 2013).
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Puertas fue sucedido por Marc Riera, uno de los integrantes del grupo Els Perdigots en
la actualidad. Riera, dio un giro al repertorio y, como él mismo explico en la entrevista,
a la forma de tocar las musicas para hacer bailar a los Gegants. Era una forma mas
préxima a lo que hacen actualmente con su grupo, cosa perfectamente comprensible,
que causé una muy buena impresién a los porteadores quienes manifestaron la mayor
facilidad en poder bailar con esa musica. Asi, pues, en su glosado Mitjans y Soler dan

buena cuenta de este repertorio:

bailables de los siglos XVIII, XIX y XX (contradanzas, polcas, valses, vals-jota,
pasodobles, chotis, mazurcas, rumbas, marchas, coplas, havaneras, rigodones, cuplés,
jotas, lanceros, sardanas antiguas y asi hasta versiones de grupos de los ochentas y
noventas). Ademas, claro esta, de las tonadas propias de las danzas del cortejo, entre
las que se debe destacar las asociadas a los Gegants de la Ciutat de Barcelona, en
buena parte fruto de la investigacion del propio grupo sobre los flabiolaires que les habian

acompafado en la primera mitad del siglo XX. (2016, p. 59)

Para ser mas precisos, el grupo edité en 2005, afio de su fundacion, un folleto publicitario

en el que declaraba que

Para componer nuestro repertorio nos hemos fijado en los flabiolaires del siglo XX y los
temas que nos legaron cuando tocaban solos o en grupo. Asi, hemos recogido partituras

de musicos de las comarcas del Maresme, Vallés, Penedés, Barcelonés, Osona, etc.

Pero los afios pasan y sostener un repertorio formado por, pongamos por caso, media
docena de musicas tocadas una y otra vez en pasacalles que pueden durar entre dos y
tres horas es simplemente insostenible. Ya no sélo por el aburrimiento de los propios
musicos sino porque los porteadores de la comparsa y el publico piden variedad, una
variedad que, a juzgar por las mas de cuarenta piezas que componen el repertorio del
grupo en el momento de realizar el trabajo de campo, se ha conseguido con creces.
Como se ha dicho mas arriba interesaba, tanto antes como ahora, la novedad pero Els
Perdigots han recurrido al pasado mas que al presente para encontrarla, buceando entre
antiguos manuscritos de organistas o las compilaciones de los folkloristas de principios
del siglo pasado para nutrirse. Una forma de proceder acorde con el folklorismo,
entendido aqui desde la posicién de Josep Marti (Marti, 1996, p. 23) «Si el folklore es
vivencia, el folklorismo es vivencia de una vivencia» que nos da muestra de cuanto tiene
este de reelaboracion y de ideologia con un amplio despliegue de formas culturales y
practicas sociales. Pero no todo es folklorismo. Las etiquetas nos ayudan, pero no tienen
que ser un corsé analitico porque nos llevarian por derroteros que falsearian la
construccion del conocimiento. De este modo no creo que sea pertinente considerar

como folklorismo la incorporacioén al repertorio de Els Perdigots de musicas de nueva
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composicion o que, sin estar de moda en la actualidad, no pueden etiquetarse, ni mucho

menos, como tradicionales.

Conviene hacer mencion expresa a tres musicas que hoy en dia se han convertido en
buque insignia de la comparsa, con unas funciones muy precisas y estrictamente
delimitadas. Hablo de la Contradansa dels gegants, el Ball dels Gegants de la Ciutat y

la Gavaldana.

La primera de ellas fue recogida por Amades y Tomas en 1927 del flabiolaire Josep
Pidelaserra (Amades y Tomas, 1998, p. 202). Dicha contradanza cayo en el olvido hasta
el revival folk de los ochenta, en que fue versionada por varios grupos. Con la entrada
en juego de Els Perdigots se le dio de nuevo un sentido ritual y, desde hace ya algunos
anos, es imposible ver entrar o salir a del Palau de la Virreina (lugar donde se guardan
los gigantes) sin que ésta suene, igual que cuando hacen su entrada o salida de alguna
plaza.®® En lo que respecta al Ball dels Gegants de la Ciutat es la suma de varias
partituras que se interpretaban histéricamente para acompanarles (recogidas por Joan
Amades) cuya reelaboracion corri a cargo de Xavier Muixench en 1994. Los momentos
en que se puede interpretar estan estrictamente delimitados en el protocolo que tienen
los gigantes. Algo similar ocurre con la Gavaldana, una pieza ésta de composicion
moderna, obra de Xavier Pedrissa que data de 1999 que sirve para que dancen los

capgrossos Macers, pareja de cabezudos que acompanan habitualmente a los gigantes.

La simple existencia de estas tres musicas, su marcadisimo aire ceremonial y uso bien
regulado nos habla de una cristalizacion de repertorios a través de musicas que podian
haber tenido unas funciones mas o menos determinadas (y mas o menos enaltecidas
por los folkloristas) pero que contradicen lo que era la practica habitual hasta épocas no
tan reculadas y que he ido desgranando hasta ahora: la busqueda de la novedad o,
simplemente, una funcionalidad utilitaria de la musica. Un proceso que se ha dado en
toda Catalufa en cantidad de comparsas festivas, no sélo de gigantes, en busca de una
«identidad» local que ¢,como no? en la Ciudad Condal ha fomentado la construccion de

la «barcelonidad».

Me permito aqui un pequefio debate con Ramén Pelinski a las musicas del Ofro y las

visiones tanto de los outsiders como de los insiders. Dice el autor argentino

33 Hasta el punto que Andreu Roca recuerda haber sido regafiado —tanto él como su grupo— por
algun miembro de la organizacion de la Cavalcada de la Mercé por no parar de tocar al entrar en
la plaza de Sant Jaume, donde un speaker iba anunciando a las comparsas que iban entrando
con la musica de algun grupo folk de fondo.
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...vistas desde afuera, las ‘musicas tradicionales’ son las musicas del otro,
supuestamente sedentario, territorializado, idéntico consigo mismo y poco dispuesto a

abrirse al mundo. (ibid., p. 7)

Tal planteamiento, a mi modo de ver, es un tanto reduccionista y entra en las dindmicas
dicotémicas (culto/popular, tradicional/moderno...) que el propio autor discute en su
articulo. ¢Qué o quién seria un outsider? Recordemos la anécdota del autéctono
relatada en la introduccion de este ensayo, que desconocia qué instrumentos
acompanfaban a la comparsa de gigantes barcelonesa. ¢ Tendria que ser tratado como
un outsider o como un insider? Considero que esto tiene que hacernos reflexionar sobre
la posicién de cada agente en el campo cuando se produce la interaccién social que, en
este momento, se produce a través de la produccién de discursos (a través de sonidos,
imagenes, o presencia en determinados contextos) y de su recepcion e interpretacion.
Quiza el receptor sea, para el caso que nos ocupa, un barcelonés de enésima
generacion que, simplemente, desconoce qué son aquellos instrumentos y qué es lo
que estan tocando. Sin embargo, su desconocimiento le convierte en un outsider, pero
no un outsider meramente geografico, si se me permite el término, sino cultural que se
desenvuelve normalmente en unas coordenadas espaciotemporales e ideolégicas
diferentes a las propias de quien emite ese discurso. Pongamos por caso que el mismo
agente presenciara el paso de la comparsa de gigantes pero al son de una banda de
musica que tocara Paquito Chocolatero, pasodoble de Gustau Pascual Falcé, en lugar
de hacerlo con el grupo Els Perdigots tocando una contradanza del siglo XVIII. Seguro
que no se sentira incomodo con ello, pero el grupo de flabiols le resultara, sin duda,
mucho mas «exotico» si entendemos este Ultimo término como una categoria -étic ya
que dificilmente ese agente, si le interrogaramos, utilizaria un término como «exaético»

sino que, seguramente, diria «antiguo» y no le faltaria razon.

Existen, pues, unas formaciones discursivas, emitidas por un grupo concreto —en este
caso la comparsa— que no tienen por qué ser captadas con el mismo sentido en que se
emiten porque el mensaje es susceptible de ser reelaborado, y de hecho asi acostumbra
a pasar, cuando es recibido. Desde la propuesta semidtica de Eco (2000, p. 97)
coincidiria en que «usualmente un solo significante transmite contenidos diferentes y
relacionados entre si 'y que, por tanto, lo que se llama “mensaje” es, la mayoria de las

veces, un TEXTO cuyo contenido es un DISCURSO a varios niveles» .34

El receptor no es un sujeto paciente sino que le da un sentido u otro en virtud del

contexto y de su experiencia. De este modo no tiene que extranarnos que aquel

34 Cursivas y mayusculas en el original.
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barcelonés, poco o nada habituado a ver y escuchar a la comparsa de los Gegants de
la Ciutat con el acompafiamiento musical de flabiol al son de musicas de épocas
pretéritas, asocie todo el conjunto a etiquetas como «antiguo», «tradicional» y/o
«populary. Como advertia Eco (2000, p. 222) «a veces el sistema de las unidades
culturales de destinatario (y las circunstancias concretas en que vive) autorizan una
interpretacion que el emisor no habria podido prever (o desear)...» Mucho mas cuando,
desde hace por lo menos un siglo, la modernidad se ha encargado de inculcar en
nuestras vidas tales epitetos a partir de ciertos estandares: armonias, cadencias, ritmos,
compases y tonos que remiten al pasado; imagenes de instrumentos que remiten a
origenes étnicos; indumentarias que parecen adecuadas, o no, para el cometido®®... y
asi un largo etcétera. Estos contextos ambiguos y no codificados, una vez interpretados
coherentemente, dan origen, en caso de que la sociedad lo acepte, a una convencion
(ibid., p. 209). En consecuencia, dado que las formaciones discursivas deben ser
entendidas dentro de campos semanticos y éstos dan forma a las unidades de una
cultura determinada y constituyen una organizacion (o visién) del mundo determinada,
estan sometidos, por tanto, a los fendmenos de aculturacion, de revision critica del

conocimiento, de crisis de los valores, etc. (ibid., p. 126)

Mas aun, el contenido de tales formaciones discursivas es a menudo negociado por el
propio grupo de emisores, no siendo el criterio siempre homogéneo. En este sentido,
sirva como ejemplo lo sucedido entre el grupo Els Perdigots y los jefes de la cuadrilla de
los Gegants de la Ciutat cuando los primeros propusieron incorporar al repertorio el tema
| Will survive, de Freddie Perren y Dino Fekaris, popularizado por la cantante Gloria
Gaynor a lo que, si tenemos que hacer caso al semblante que mostraron los dirigentes,

hay que entender que no les convencia la idea.
7.3. ;Con qué tocaban y con qué tocan?

No hara falta insistir de nuevo en que, organolégicamente hablando, es dificil asegurar
que en los primeros tiempos de la comparsa, y hasta el siglo XVII 6 XVIIl se pueda
hablar con propiedad de flabiol y tamborino, y no de alguna otra flauta de una mano. Es
a partir de este ultimo siglo y, especialmente, en el XIX cuando vemos con profusion

que, efectivamente, el conjunto instrumental que nos ocupa se convierte en

35 A proposito de la uniformidad cabe remarcar la tendencia de los Ultimos 30 afios
aproximadamente de que los musicos «tradicionales» vistan camisa blanca y pantalon negro
(uniforme al que, jocosamente, se acostumbra a denominar como “de camarero”). Andreu Roca
recuerda la anécdota en que, durante un pasacalles, vestia tal indumentaria con un bolso negro
en bandolera. En cierto momento se le acerco un fotégrafo que, a juzgar por el tamafio del
objetivo de su camara, debia ser profesional y le pidi6 que posara tocando a lo cual accedié.
Antes de tomar la fotografia, el fotdgrafo le pidié que se quitara el bolso ya que no era “auténtico”
a lo que Andreu respondié burlonamente “Si que es auténtico. jToquelo, toquelo!”.
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omnipresente en el acompafiamiento de gigantes (no solo de los de Barcelona) aunque
en algunas ocasiones se pueda ver alguna cornamusa o algun violin. En esta época las
representaciones artisticas de que disponemos dan pocos o ningun detalle sobre el
aerofono que toca el musico. Si en cambio sobre el tambor que, mas alla de la fiabilidad
de la propia representacion, tenia como caracteristica comun que era de doble
membrana y encordado, con la tension ejercida a través de tensores, y medidas
variables entre finales del XVIIl y mediados del XIX, momento este en que los
tamborinos crecen hasta llegar a los voluminosos ejemplares de la época cercana a
Tomas Bosch, el cual debié empezar su carrera hacia la década de 1870 hasta que le
sucediera Pau Orpi.

Imagen 11. El flabiolaire Tomas Bosch. Fotografia: L. Canut. AFB, C56_235. La misma imagen

aparecio en una noticia de Mundo Gréafico. 17 de diciembre de 1913.

Bosch se nos presenta con lo que parece ser un flabiol de gegants, un modelo fabricado
por el obrador Reig de Torell6 que también utilizaria Orpi y esporadicamente

Pidelaserra, quien tenia pocos problemas para cambiar de instrumento. Se puede ver
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este ultimo en varias fotografias de la época con diferentes modelos de flabiol, incluso

de cobla, como en la imagen siguiente.

Imagen 11. El flabiolaire Josep Pidelaserra Duran Gran Manel. Probablemente en 1943. Arxiu

Balanza de Martorell.

Tanto Orpi como Pidelaserra se han presentado a sus actuaciones con distintos
tamborinos pero, mientras que Orpi lo hacia siempre con modelos similares; de madera,
con doble membrana, aros, encordados y con tensores de cuero (Imagen 14)
Pidelaserra los cambiaba con suma facilidad (por ejemplo en Imagen 13), siendo sus
primeros instrumentos como los de su maestro Orpi y en sus ultimos dias con

redoblantes de banda militar pasando por otras cajas metalicas.
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Imagen 13. El flabiolaire Josep Pidelaserra Duran Gran Manel con la comparsa de los Gegants
de la Ciutat. 11-06-2025. Fotografia: Rodriguez. AFB, Bcn001990.
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Imagen 14. Procesién de Corpus de Barcelona con el flabiolaire Pau Orpi Gili Matador.

Probablemente 1913. Arxiu Centre Excursionista de Catalunya.

En otro lugar he dejado escrito (Vallverdu, 2017) que en la zona que comprende las
comarcas del Alt Penedés, Baix Llobregat, Anoia y Garraf tenia que existir algun tipo de
almacén comercializador de instrumentos musicales en algun punto céntrico, no sélo en
el sentido geografico sino también socioeconémico, que distribuyera este tipo de
instrumentos dado que hemos podido localizar en dicha zona no pocos tamborinos casi
iguales y que no eran otra cosa que tambores intercambiables con otras formaciones
musicales, como los grupos de grallers, de los cuales tenemos también un buen nimero
de testimonios de su uso. De todo esto se puede inferir con cierta facilidad que el uso
de uno u otro tambor no dependia tanto de unas normas estrictas, por muy
consuetudinarias que fueran, sino que, al contrario, podia depender de la disponibilidad

de producto, de la estética de éste o de su precio, entre otros factores.

Pero ¢ qué otros factores? En el campo en que nos movemos no todo puede subsumirse
al gusto o a las posibilidades del musico sino que las necesidades simbdlicas del cliente
tienen una importancia vital y esto se ve especialmente en el caso del flabiolaire Ramén
Paulis cuyo tambori de cobla (recordémoslo, con unas medidas especialmente
pequefas y unas posibilidades sonoras extremadamente limitadas) parece ser que era

poco adecuado para tocar con los Gegants de la Ciutat. Existe un buen numero de

54



fotografias suyas acompafandolos (Imagen 15) o acompanando a otros gigantes, como
los de la Plaga Nova (Imagen 16), con tambores mas proximos a los que utilizaban sus

predecesores Orpi y Pidelaserra.

Imagen 15. De espaldas, el flabiolaire Ramon Paulis con los Gegants de la Ciutat. Cabalgata
de la Mercé. 24-09-1955. Arxiu Historic de Barcelona.
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Imagen 16. El flabiolaire Ramon Paulis con los gigantes de la Plaga Nova. Afios cincuenta siglo

XX. Arxiu Cuyas. Institut Cartografic i Geologic de Catalunya

En varias misivas dirigidas a los organizadores de las fiestas en el antedicho barrio,
Paulis da instrucciones para que le tengan a punto el tambor que, se deduce, le ha
proporcionado el ayuntamiento para acompafar a los de la ciudad y avisa que, por si
acaso, llevara consigo el de cobla, como ha hecho otros afios (Vallverdu, 2015). La
competencia como musico de Paulis estaba fuera de toda duda y podia haber cubierto
la actuacion sin problemas, como haria afios mas tarde con los gigantes del Pi (Imagen

17) o con los de la empresa de alquiler de vestuario y gigantes Casa Paquita® (Imagen

36 Era habitual que algunas parroquias o ayuntamientos de otras poblaciones contrataran los
servicios de dicha firma, o de otras como El Ingenio (taller de construccion de gigantes y articulos
para fiestas), para disponer de gigantes en sus festejos, principalmente en Corpus y su octava,
que incluia a porteadores e incluso al musico. Para un acercamiento interesante a esta practica
ver Ibafiez (1996).
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18). Es licito, pues, deducir que sus contratantes de aquel momento necesitaban
reeditar la representacion, todavia fresca, del musico con tambor grande como venia

haciéndose, al menos, desde setenta afos atrds. Mas adelante veremos como los

agentes del campo responden a ello.

Imagen 17. El flabiolaire Ramon Paulis con los gigantones del Pi. Afios sesenta siglo XX. Arxiu

Cuyas. Institut Cartografic i Geologic de Catalunya
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Imagen 18. El flabiolaire Ramon Paulis con los gigantes de Casa Paquita. Afios cincuenta siglo
XX. Coleccién del autor.

Pero el substrato de «tambor grande», con unas posibilidades acusticas diferentes de
las del de sardanas y su eficacia simbdlica, nunca llegaron a desaparecer del todo. La
llegada de Quirze Perich, éste con el llamado «bombo» en argot flabiolistico —que no
deja de ser una caja o un redoblante dispuesto en vertical como si fuera, precisamente,
un bombo- dio nuevo impulso a la vieja practica. Y no solo por la percusion: junto a su
flabiol, el conjunto flauta-y-tambor sonaba, en palabras de Josep Lluis Esteras, «xcomo
si hubiera dos flabiols y dos tamborins» que conducian la danza con una mayor claridad.
No es, pues, casual que, a falta de flabiolaire en ocasiones puntuales, la cuadrilla se
dotara de un Uunico percusionista para el acompanamiento de la comparsa,

generalmente una caja (Imagen 19).
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Imagen 19. Los Gegants de la Ciutat —y seguramente del Pi— acompafiados por un musico de
caja. 24-09-1964. Fotografia: J. Postius. AFB, C56_404_415

Y no solo eso; Josep Lluis Esteras explica que, segun su criterio, el tambori de Jordi
Ledn apenas se oia y le reclamaba que buscara una solucion mas préxima, en cuanto
a percusion, a la de Perich. Leén explicd que, en primera instancia, pusieron a un
porteador de la comparsa para que le reforzara con un tambor y que, mas adelante, él
mismo se proporcionaba a algun percusionista de entre sus compafieros de

conservatorio.

David Puertas tampoco se quedd de brazos cruzados ante la problematica de la poca
adecuacioén del tambori de sardanas para acompafar a una comparsa de gigantes por
lo cual decidié hacerse con uno algo mas grande y con un look diferente. Las formas
interpretativas eran las mismas que con el de sardanas, pero con el nuevo conseguia
que su musica pudiera conducir mejor la danza. Por otro lado, en un entorno ruidoso

como es el de los pasacalles, optd por la solucion de aumentar una cuarta el tono con
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que interpretaba las melodias de su repertorio, con lo cual conseguia que los
porteadores le oyeran mejor desde el interior de las figuras. Esto, que para un flabiolaire
que no proceda del ambito de la cobla puede ser una ardua tarea, para él no suponia
problema alguno ya que, por su formacién, dominaba todas las digitaciones posibles
requeridas por las nuevas tonalidades y, ademas, un instrumento como el flabiol de

cobla, pensado especialmente para tocar en las tonalidades y el registro sobreagudo.

Imagen 20. David Puertas a punto para tocar con los Gegants de la Ciutat de Barcelona.

Fotografia: Archivo David Puertas.

Si hacemos caso a Marc Riera, su sucesor, adoptd unas soluciones que obtuvieron
mejores resultados con los porteadores al dar un paso mas y armarse de flabiols con
unas prestaciones diferentes a los de sardanas. Aunque de factura contemporanea, su
sonido y volumen era mas préximo al que podian conseguir Perich o Orpi. Ademas, su
forma de tocar la percusiéon no era la tipica de sardanas, que se limita a ciertas
pulsaciones, sino mucho mas rica y compleja y que seria el preludio de lo que sucederia

a continuacion.
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La aportacion mas novedosa en mucho tiempo ha sido la de Els Perdigots por varios
motivos. Me permito citar otra vez a Mitjans y Soler para ilustrarlo por la exquisitez y

precision:

Asi, si tres flabiols a la manera de la tradicion oral tienen la limitacion de una extension
demasiado corta, una de las primeras realizaciones de Els Perdigots fue ensancharla,
aprovechando tanto las posibilidades del sobreagudo de los flabiols actuales, como las
del flabiol a dos manos, como la de los nuevos flabiols graves. (...) Tampoco les da asco
el flabiol con llaves, cuando lo necesitan: las voces de Els Perdigots (unos arreglos que,
generalmente, se hacen ellos mismos) suelen ser bastante mas complejas que las lineas

paralelas de sus antecesores de la tradicion oral.

Este mismo talante de tozuda investigacién empirica los ha llevado también a hacer y a
presentar toda clase de experimentos con la percusion (...) muy pronto empezaron a
ensayar tanto una politimbria (tamborinos mallorquines de medidas diferentes...) como,
y sobre todo, una polirritmia percusiva. Hay precedentes de percusiones politimbricas
(...), pero no de polirritmias percusivas: hasta donde se sabe, la tradicion oral entendia
el «ir a una» de la percusién en términos de producir unas series (de golpes, rebotes,

redobles) tan iguales como fuera posible. (2016, p. 58)

He hablado de los «ambientes ruidosos» en que deben desenvolverse, al menos en los
ultimos cuarenta afios, los musicos que acompafian comparsas de gigantes que han
propiciado, en buena parte, los cambios organoldgicos que he ido desgranando de
manera sucinta. Es un buen momento para intentar dar una aproximacién de cuales han
sido los cambios en el paisaje sonoro para darnos cuenta que éste ha tenido una

influencia relevante.

Para dar una breve aproximacion al problema me serviré del trabajo del musicologo y

flabiolaire Sergi Gonzalez. Destacar ya de entrada que

Directamente podemos concluir que el cambio de los sonidos propios de la sociedad, los
sonidos ténicos,3” han obligado a aumentar el numero de intérpretes que hay en cada

formacién.

El aumento de personas en las formaciones responde principalmente al aumento de

decibelios al que esta sometida la sociedad en la actualidad. Tanto las marcas sonoras

37 La propuesta de Gonzalez descansa sobre las bases asentadas por Schafer que define a los
sonidos ténicos como «aquellos que una sociedad determinada escucha de manera continua o
muy frecuente, formando de esta manera el fondo en que se oyen otros sonidos». Por sefal
sonora se entiende «cualquier sonido al que se dirija la atencion de manera especial. En los
estudios de paisaje sonoro, las sefiales sonoras se distinguen de los sonidos ténicos de la misma
manera que en la percepcion visual se diferencia entre figura y fondo». Por ultimo, marca sonora
«indica aquel sonido exclusivo de una comunidad o aquel en que sus cualidades hacen que sea
observado o percibido de una manera determinada por los individuos de esta comunidad».
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del publico, en general, como los sonidos ténicos han aumentado sustancialmente (...).
En general, podemos decir que dado que los sonidos que forman parte de este segundo
plano cada vez son mas, las formaciones musicales también tienen que aumentar el
numero de decibelios con tal de quedar en este primer plano sonoro. Esto se ha
solucionado con el incremento de intérpretes en las formaciones, asi como potenciar
tanto los instrumentos agudos como las frecuencias agudas de las melodias. (2019, p.
346)

No hace falta agudizar la imaginacién para suponer que el paisaje sonoro barcelonés
ha variado de manera sustancial, por lo menos, en los Ultimos cien afios o0 mas. La
industrializacion de la ciudad, el aumento demografico, la turistificacion de los ultimos
anos, la motorizacion de la vida cotidiana han afadido mas y mas sonidos tonicos (y

eliminado a otros).

Como seial sonora me atrevo a remarcar un hecho derivado de una situacion social y
que no es otro que el contexto en que se producen las apariciones de los gigantes. Si
otrora tenian como leitmotiv la procesién del Corpus (u otras) en las que, es de suponer,
los asistentes se desenvolvian en un ambiente de decoro y un minimo de contencion,
en la actualidad las apariciones tienen lugar en un ambiente expansivo en que el silencio
acostumbra a brillar por su ausencia, exceptuando momentos muy concretos. Es légico,
pues, que sea necesario que los musicos, para hacerse inteligibles, se vean obligados
a ganar volumen sonoro, ya sea aumentando el numero de efectivos por comparsa,

optando por instrumentos mucho mas ruidosos o ambas cosas a la vez.

Por otro lado, hay que tener muy en cuenta que el espacio donde tiene lugar la
performance y que es directamente el espacio urbano entendido como escenario natural
de sus evoluciones (Gonzalez, 2019, p. 350). La geografia humana de Barcelona, como
en tantisimas otras ciudades, ha cambiado de manera notoria a lo largo del tiempo,
habiendo pasado de ser una ciudad conformada durante el medioevo como escenario
de las celebraciones ciudadanas (calles estrechas y sinuosas, plazas pequefas...)® a
grandes avenidas y enormes plazas donde los instrumentos mas graves y con menor

volumen nada tienen que hacer frente a otros.

Finalmente, hay que entender la transformaciéon de las marcas como un proceso a
estudiar de forma diacrénica, como «articulacién», en el sentido propuesto por Clifford
(2003), que refiere a la conexion o desconexion politica, un enganche o desenganche

de elementos en el sentido de que cualquier conjunto sociocultural que se presenta

38 No hay mas que ver el caso de la Plaga Nova, barrio que fue borrado para dejar paso a la
enorme plaza de la Catedral de nuestros dias.
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como una totalidad es un conjunto de conexiones y desconexiones histéricas. Las
articulaciones y desarticulaciones son procesos constantes en la produccion y
reproduccion de las culturas. Escapando de la nocion de «inautenticidad», demasiado
rigida para el analisis de este tipo de cambios y casi sinénimo de bastardo, la articulacion
evita el juego de suma cero, o todo o nada, y es fiel al desorden, a las relaciones de

poder cambiantes, a la apertura dialdgica e histérica del contacto.

No profundizaré en qué llevo a la gralla a ocupar la casi totalidad del panorama musical
tradicional durante practicamente tres décadas. Simplemente dejar constancia que, con
el movimiento de reactivacion festiva posfranquista, el uso de la gralla (hasta entonces
circunscrito a un pufiado de comarcas del centro-sur de Catalufia —y a un uso muy
esporadico en alguna otra del centro-norte—) se ha difundido de manera vertiginosa,
tendencia que se mantiene hoy en dia, aunque con una intensidad algo menor, para el
acompafamiento principalmente de comparsas de gigantes y danzas. Al tratarse de un
instrumento muy barato y de sonido potente se ha preferido a otros considerados
también tradicionales, como el flabiol, existiendo importantes bolsas de bajos niveles de

competencia interpretativa.
7.4. ; CoOmo se nos mostraban y como se nos muestran?

Por esquematico que fuera, hacer un resumen de como se han representado a lo largo
de la historia seria una tarea vastisima que superaria con creces el objeto de este
trabajo. Es por eso que me limitaré a dar algunas pinceladas de como se han
representado a los flabiolaires en su tarea de tocar para los Gegants de la Ciutat con
alguna mencion a cuando lo hacen en otros campos. Por otro lado veremos como ellos
mismos se muestran en su trabajo para darnos cuenta que no son unos meros
productores de sonidos sino que hacen un trabajo de presentacidon que tiene

consecuencias en otros ambitos como el simbdlico o el econémico.

Lo primero que hay que remarcar es que son pocas las representaciones gréficas, al
menos durante los siglos XVIIl y XIX, que muestren a los gigantes sin el correspondiente
musico y sin uno de los porteadores haciendo cuestacion. Ya he mencionado a las
aleluyas o a los fulls de rengle que rara vez los olvidaban. Ya hemos visto en el epigrafe
6.1.2. cdmo el poder municipal tenia sumo cuidado en la presentacién de dichos

musicos.

Del mismo modo, la fotografia tampoco los olvidara cuando opte por inmortalizar la
imagen de la comparsa posando. Mas aun, los mismos flabiolaires se cuidaran mucho

de aparecer en un lugar preeminente y en actitud de tocar, para que quede constancia
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de su oficio y buen hacer. No en vano, en 1928, Amades y Tomas dan cuenta de como

Josep Pidelaserra

Tiene predileccion por acompafiar gigantes, y trae varias fotografias de estos elevados
personajes en las que se ve también a él vestido con la clasica barretina y tocando el
flabiol. Usa dichas fotografias como reclamo para encontrar contrataciones. Va
mostrando retratos de los gigantes de la ciudad de Barcelona, Mataré y Ripoll. (1998, pp.
201-202)

Tomas Bosch y Pau Orpi eran auténticos maestros del posado ante los gigantes.

Imagen 21. El flabiolaire Pau Orpi Gili Matador posando con los Gegants de la Ciutat en el

patio interior del Ajuntament de Barcelona. 19 de junio de 1930. Arxiu Historic de Barcelona.

La de Orpi, ademas, acabé siendo una imagen casi iconica que, a posteriori, ha sido
tomada como modelo de lo que es un «buen flabiolaire popular»: su generoso mostacho
y huesudas facciones dan una imagen de venerabilidad que se ve acrecentada por lucir
la barretina y el blusén oscuro. No en vano, su imagen fue elegida, aun en vida, para
anunciar las fiestas de Igualada (Imagen 22) y post mortem las de Vilafranca del

Penedeés (Imagen 23) o las de la Plaga Nova de Barcelona y aparecia asiduamente en
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la portada de periddicos y suplementos cuando se celebraban las fiestas en que
participaba. El flabiolaire es «el otro en casa», un personaje exotico que esta entre
nosotros y cuya imagen es digna de ser explotada como prototipo de lo deseable en una

«buena fiesta popular».

Imagen 22. Cartel anunciador de las fiestas patronales de Igualada. 1934.

65



Imagen 23. Cartel anunciador de las fiestas patronales de Vilafranca del Penedés. 1954.

De modo diferente, Jordi Leén también se presentaba de una forma determinada a sus
actuaciones. Lo hacia vistiendo de traje, de forma elegante segun los canones de los
afos setenta del siglo pasado. Para él era una forma de marcar su estatus en
contraposicion a los porteadores, que tenian una especializacion menor. Como él mismo
diria, queria «marcar una diferencia» por aquello de ser «el sefior musico y el musico

sefnor».

El arte también se ocupara de los gigantes y de los flabiolaires durante el siglo XX y
seria tarea ardua intentar dar un repaso a su produccién, por panoramica que fuera.

Daré un par de ejemplos por resultarme significativos.

66



Imagen 24. Portada de Revista. Semanario de informacion, artes y letras. 23 a 29 de

septiembre de 1954.

El dibujo de la imagen 24, obra del vanguardista Marc Aleu Socies Cram, muestra una
de las habituales concentraciones de gigantes e imaginario festivo de los afios cincuenta
durante las fiestas de la Mercé que no olvida detalle alguno, ni siquiera la del flabiolaire

en el centro de la imagen.

Durante el pregon de las fiestas de la Merce de 2020 tuvo lugar la actuacion, nada usual,
de los Gegants de la Ciutat en el Sal6 de Cent de la Casa de la Ciutat. Andreu Roca,
que actuaba con Els Perdigots accedio casi por casualidad a la aledafia capilla del Bon
Consell y, para regocijo suyo y de sus companeros de grupo, localizé el plafon de la

imagen 25.
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Imagen 25. Plafén del retablo de la capilla del Bon Consell, en la Casa de la Ciudad de

Barcelona. Fotografia del autor.

El plafén, realizado en piedra, se encuentra en la parte inferior derecha del retablo del
altar y es obra del escultor Enric Monjo (Wikipedia, s.f). Entre otras tematicas, religiosas
y profanas, se nos muestra una pareja de gigantes —sospechosamente parecida a los
del Pi— con varios personajes entre los que se cuentan un joven haciendo cuestacion y,
en segundo término, a la derecha, un flabiolaire. En 1966, afio en que se inaugurd la
decoracioén actual de la capilla, la figura de nuestro musico seguia viva en cualquier

representacion de gigantes barceloneses que se preciara.

Y no sélo la imagen: el caso de Ramon Paulis es denotativo de cémo la utilizacién de
calificativos, a priori inocentes, puede esconder intenciones que, sin ser malévolas, si
buscan algo méas que la simpatia. El mismo firmaba sus cartas con los epitetos L’Avi,

L’Avi Frubiolaire, El Decano de Catalufia, Decano de los frubiolaires de Catalufia cosa
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que tuvo recorrido hasta el punto que la revista Destino o el periodico La Vanguardia se
referian a él con estos términos en las resefias sobre su defuncion, en 1962 (Vallverdu,
2015, p. 24).

En definitiva, actuar para los Gegants suponia un motivo de prestigio que era explotado
por los flabiolaires que lo hacian ya que veian que podian convertirlo en nuevas
contrataciones y/o hacerlas pagar mas, como acabamos de ver en el caso de Josep
Pidelaserra. Todo ello son discursos en los términos que he propuesto antes, siguiendo

a Hall.

Redundado en el valor de estos discursos me remito a Diaz de Rada (2007) quien
sostiene que no tiene por qué ser explicito ya que es incomprensible fuera de la accion
social y exige una definicion de lo deseable, no sélo de lo deseado. Esto se solventa por
el hecho de que entre el agente y el objeto media un cédigo moral que determina la
deseabilidad o indeseabilidad del objeto. Y concluyo, siguiendo al mismo autor, que la
«jerarquia convencional de las diferentes formas de valer, es decir, la capacidad que
una forma de valer tiene para absorber a las demas, subordinandolas a su légica
concreta» (2007, p. 130). El andlisis contextual y empirico de este campo valida tal
proposicion con lo dicho hace un momento: aprovecharse del prestigio que daba tocar

para los Gegants podia dar mas contrataciones y/o otras mejor remuneradas.

Una ultima muestra de cédmo se presentaban y se representan los flabiolaires en la
actualidad: hace pocos meses, el Estado Espafiol se encontrd bajo confinamiento y no
se pudo llevar a cabo en la forma habitual la procesién del Corpus Christi de Barcelona
de 2020%°, afio en que se conmemora su 700 aniversario. Para dar realce a la efeméride,
y por encargo de la Coordinadora de Geganters de Barcelona, Els Perdigots produjeron
dos videoclips en los que interpretaron sendas musicas con imagenes de ellos mismos
en los que se intercalaron muchas otras de antiguas procesiones, baldosas del siglo
XVIII, dibujos del XIX y fotografias antiguas de flabiolaires que han acompafado a los
Gegants. Con ello se conformé un discurso que combinaba antigliedad, actualidad y el

lustre que da saberse sucesores de musicos de prestigio.

39 Si tuvo lugar una procesion en formato reducido, muy diferente al habitual, que discurrié por el
claustro de la Catedral a la que acudié un unico flabiolaire solista para acompanar a los Gegants
de la Ciutat.
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8. TRADICION Y MODERNIDAD: UN DEBATE INUTIL

Un debate recurrente tanto en los medios de comunicacion como en algunos discursos
mas o menos eruditos es el de la convivencia, o no, o la combinacion, o no, de tradicion
y modernidad. Creo que a estas alturas ya es posible darse cuenta de que se trata de
una discusion que no lleva a ninguna parte dado que ambas no son mas que un
constructo social, una ideologia que no se puede medir mediante parametros
«objetivos» y perfectamente delimitables sino que, como ya ha quedado dicho, nos

encontramos ante discursos.

Lo que pretendo en este epigrafe es demostrar como este tipo de debates son mas fruto

de una modernidad tardia que una problematica presente en todas las épocas historicas.

Asumo que estos discursos tienen que ser tomados desde una perspectiva dinamica vy,
como tales, pueden ser tratados desde el concepto «articulaciony», propuesto por Clifford

(2003), que he tratado anteriormente.

Ahora bien, entiéndase que el uso de esta herramienta tedrica no tiene que servir para
justificar cualquier iniciativa llevada a cabo por cualquier agente o sujeto del campo y
relegar a los otros simples pacientes de la actividad de aquellos. Muy al contrario, como
Brumann (2014), adopto el «agnosticismo patrimonial» que retne a la vez el
reconocimiento por las «creencias patrimoniales», reconociendo la dificultad de
deconstruirlas por completo, con un compromiso critico que busca descubrir las

agendas e intereses detras de cualquier institucion, articulo o categoria de patrimonio.
8.1. Cambio de imagen de los Gegants a través de la historia

He esbozado al principio de este estudio que la imagen de los gigantes ha ido variando
a lo largo de su historia. Esto no ha sucedido solamente en Barcelona sino que ha sido

la ténica comun en todas partes, al menos en Catalufia.

En opinion de Vilarrubias (2017, p. 39) los gigantes dejaron de ser entremeses biblicos
o hagiograficos (Goliat, San Cristobal, etc.) en el siglo XVI para adquirir identidad propia,
pudiendo pasar a ser un monarca o noble feudal, un turco exético que podia encarnar
simultaneamente a un sarraceno derrotado en Lepanto o la sumision del Infiel al
Santisimo Sacramento (ibid., pp. 42-43) acompanado de una dama vestida a la moda

del momento.

Aunque Carbé (2011, p. 40) encuentre dudosa la fuente que cita —un articulo de 1875—
se decanta por darle una cierta credibilidad ya que la descripcion que hace de la

indumentaria de los gigantes coincide con las ilustraciones de las baldosas, aleluyas,
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abanicos y fulls de rengle, dando una idea muy aproximada de cémo eran hasta
principios de siglo XIX. La descripcion dice que ambos vestian largas faldas, él (el
gigante) a lo romano con broquel, porra y chafarote; ella (la giganta) a la moda del
tiempo, con corpifio y basquifia, peinado a la Tudor, abanico y ramillete en la mano.
Debia ser realmente asi porque muchos anos después, en 1798, el ya mencionado Bard
de Malda —citado por Carbé (2011, p. 45) — daba una descripcion del gigante muy similar
a la que acabamos de ver y se queja de lo ridicula, extravagante y poco honesta moda

de las sefioras con que se habia vestido a la giganta.

No sera hasta 1863 en que se documenta un cambio en profundidad de la imagen de
los Gegants en la que él vestiria como el protagonista de la épera Il profeta, de Giacomo
Meyerbeer, que se estaba representando en el Liceo (suponemos que ella debia seguir
la moda del momento) pero el cambio no fue del gusto del publico y se cambid la
apariencia del gigante para vestirlo como el rey Jaime | de Aragén. Esta ténica de vestir
a el como un rey del siglo XV (que algunas veces se asocia con Alfonso V de Aragoén) y
el cambio anual de modelo para ella se mantendra hasta 1892 en que representaran al
rey persa Asuero y a su esposa Ester. Se desterrara la practica de vestir la moda
femenina que tantos afios habia durado, adornandola de manera acorde a su pareja,
pero el destierro durara poco ya que al cabo de dos afios recuperaran su imagen

anterior.

En 1900 se vuelven a armonizar los trajes de ambas figuras que vestiran como en el
siglo Xlll. Para no extenderme mas de lo necesario, lo apropiado es decir que, a partir
de entonces, los Gegants de la Ciutat siempre lucirdn como reyes o nobles de la época
medieval y ella nunca mas volvera a ir a la moda. Claro esta que, desde entonces, su
estética puede haber cambiado mucho, igual que las figuras y el vestuario, que se han
ido renovando por logico desgaste de su uso. Lo que me interesa destacar es que en
aquel momento quedod cristalizada la representacion de los gigantes como reyes
medievales, ya fueran Jaime |, los Reyes Catdélicos 0 monarcas bizantinos. Esta practica
es acorde con la ideologia romantica que habia calado muy hondo de recuperacion del
espiritu nacional, rememorando épocas (supuestamente) gloriosas que se remontaban
a la Edad Media. Daba igual a qué bando se adscribieran: Reyes Catolicos para los
tiempos de Primo de Rivera o Franco, Jaime | para los tiempos de la Mancomunitat, sin
gigantes y sin Corpus en los tiempos de la Il Republica. Los gigantes son discurso v,

como diria Hall, encarnan lo util, relevante y «verdadero»

Todo esto, desde luego, puede ser impugnado. Como hemos visto, se intentd hacerlo

en la época de Marta Tatjer con la imagen «rompedora» de unos gigantes de corte
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picassiano. Pero ;realmente eran tan rompedores? Quiza si, pero no mas que los
modelos que, afio tras afio, estrenaban las gigantas ni tampoco tanto como los reyes de
estilo modernista de finales de los noventa. En realidad, el cambio ha sido consustancial
a la vida de los gigantes y no se trata simplemente que haya de cambiarles vestiduras
y armazones por el desgaste de su uso sino que, muy al contrario, significan. Otra cosa
sera que las modificaciones que se lleven a cabo se hagan con «mejor o peor gusto»,
mejor dicho, que sean del agrado de mas o menos gente pero, al final, el cambio es lo
propio en su existencia ya que son una representacién del poder y éste, como bien

sabemos, cambia de manos.
8.2. Los Gegants en la construccion de una «identidad barcelonesa»

En epigrafes anteriores me referia a la construccion de la «barcelonidad» a través de la
«cultura populary», una especie de identificacién positiva de los barceloneses con su
ciudad, en la linea de las «identidades politicas basicas» propuestas por Prats (1997),
a saber, locales, regionales o nacionales aunque, bajo mi punto de vista, es preferible
hablar de «identificaciones», tal como propone Diaz de Rada (2019, pp. 92-93), por ser
mas adecuado su uso en el lenguaje analitico como procesos de «identificacion» que
constituyen una propiedad de la accion. En este apartado pretendo dar un bosquejo, un
tanto especulativo, del papel que han tenido los Gegants de la Ciutat en tal construccién

y qué resultados ha dado.

Abel Plana, el que fuera Pare dels gegants (jefe de la cuadrilla de porteadores), quien
me brind6 en la entrevista mantenida la informacion empirica de los proximos tres
parrafos, promovié desde el inicio de su mandato en 2006 que las apariciones de los
Gegants de la Ciutat se produjeran unicamente en eventos de relevancia, como
aniversarios o similares, ademas de las fiestas que les son «tradicionales». Dice que no
quiere una imagen de unos gigantes «de barrio».*° Notese aqui una relacién paradojica
entre lo que significa «de la ciudad» que se contrapone a lo que es ser «de barrio». El
valor simbdlico totalizante de los que son de propiedad municipal no se puede comparar,
a ojos de este agente, al valor simbdlico de los que son «de una parte de la ciudad», de
un barrio. En consecuencia, la metonimia pars pro toto no funciona en este campo. La
suma de las partes no es mas que el total. Los Gegants de la Ciutat si la representan.

Todos los demas juntos, no.

Preguntado sobre qué imagen quiere Plana de los Gegants de la Ciutat dice que, cuando

tomo las riendas, la imagen era mala por poca participacion de porteadores, falta de

40 Recordemos que, hoy en dia, existen en Barcelona una cantidad numerosisima de gigantes,
propiedad de escuelas, barrios, distritos, asociaciones, entidades vecinales o parroquias.
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musicos, mala gestion, etc. Intentd cuidar la imagen a nivel de participacion en actos (de
comun acuerdo con el Ayuntamiento) reduciendo los motivos de aparicion, que tuvieran
musica propia y, sobre todo, que las figuras estuvieran impolutas. También promovié la
creacion de nuevos motivos de aparicion como la Anada a ofici, en la que ahora ya
participa todo el cortejo festivo de la ciudad y el Toc a plegar, del que, entre risas, dice
que fue una «copia barata» del Anem a tancar con que los gigantes de Mataré concluyen
sus fiestas. En definitiva, buscar actos en la que los Gegants de la Ciutat fueran los

protagonistas.

A pesar de este ingente trabajo, Plana no cree que haya sido suficiente como para que
calara hondo en la ciudadania. Dice: «En Barcelona no nos creemos todo lo que
tenemos. Y no solo nosotros sino que el Ayuntamiento tampoco se lo cree.» Se
pregunta, a partir de su conocimiento de lo que sucede en otros lugares, por qué en
Barcelona no hay el cuidado, el esmero ni los fondos que se destinan en otros lugares
a sus gigantes municipales. Considera que el Ayuntamiento no cree en la «cultura
popular». Cree que no es un problema de color politico de los consistorios sino que
todos los politicos creen que la «cultura popular y tradicional» no vende. Es mejor tener
museos o hacer obra publica y pone como ejemplo las fiestas de la Merce de las que

opina se han convertido en un gran festival.

Vemos, en definitiva, la reedicion de viejos problemas y, mas aun, viejas practicas. Ese
desconocimiento de la poblacion ya era aludido por Cordomi en los ochenta y la
«festivalizacién» que ya era buque insignia en la corporacién municipal en tiempos del
alcalde Porcioles o de Marta Tatjer, jefa del Servicio de Fiestas y Tradiciones del

ayuntamiento.

Podemos reducir mas el enfoque con que observamos el campo y analizar mas
pormenorizadamente auln algunas otras practicas que emergen en pos de esta
«barcelonidad». Ejemplo de ello seria un movimiento «patrimonialista» observable en el
campo estudiado, similar al de varias comparsas de gigantes catalanas que se alzan en
contra de la vision mas ludica y menos cuidada de la practica festiva a quienes en mi
Trabajo de Fin de Grado (Vallverdu, 2019) denominé como «faleros». Estos
«patrimonialistas» se mueven bajo un estado de animo que algunos etiquetan como
«hiperventilado» aunque ultimamente he podido oir en otros campos a quien les llama
«Nova fal-lera». Estos sujetos, segun relataban varios de mis entrevistados, forman una
especie de red y son reconocibles a través de practicas que son comunes,
especialmente en los aspectos coreografico y ceremonial ademas de manifestar no poco

desprecio por la practica llevada a cabo por los «faleros». No dispongo de espacio aqui
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para presentar pormenorizadamente tal analisis de redes, pero han sido esbozados por

algunos de los agentes que entrevistado.
8.3. Papel del flabiol en la construccién de una «identidad barcelonesa»

Si, como hemos visto, la activacion patrimonial iniciada a mediados de los ochenta del
siglo pasado comenzé de una forma un tanto desordenada su culminacién dio

resultados, como minimo, poco vistos a nivel festivo catalan.

En una ciudad cosmopolita como Barcelona y con los antecedentes que se han ido
desglosando a lo largo de este trabajo era muy esperable que, en la busca de esa
«barcelonidad», se optara, por ejemplo, por alguna de las bandas que han proliferado
en los ultimos anos que combinan instrumentos tradicionales y seccion de metal, a
menudo conocidas como tradibands. Pero no, se ha optado por el flabiol aunque, eso
si, con adaptaciones para poder competir en ambientes ruidosos como en los que se

mueven habitualmente los gigantes, tal como se ha expresado mas arriba.

Imagen 26. Els Perdigots en plena actuacion. Fotografia del perfil de Facebook del grupo.

Debo hacer un matiz a lo dicho y es que, por ejemplo, desde 2016 el acto del Toc a
plegar cuenta con una version ampliada del grupo Els Perdigots (Els Perdigots Talla
Gran) que recrea, precisamente, a una de estas bandas para dar mayor realce a la

clausura de las fiestas de la Merce. Abel Plana manifestaba en primera instancia que le
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gustaria, si la disponibilidad presupuestaria lo permitiera, que esa formacion ampliada
se mantuviera como fija en el acompafiamiento de los Gegants pero, acto seguido
reflexiond y corrigio argumentando que habria que estudiar el tema con detenimiento ya

que, de hacerlo asi, el Toc a plegar perderia buena parte de su gracia.

9. CONCLUSION

Los gigantes en Barcelona tienen una dilatada historia, con continuos cambios a todos
los niveles: desde la imagen a las funciones protocolarias, desde la musica a la

representacion simbdlica que ellos mismos han sido y son.

Como se ha mostrado, con anterioridad al siglo XIX la imagen de los gigantes
municipales permanecié estable durante periodos muy prolongados mientras que, a
partir del auge del liberalismo, la llustraciéon y, muy especialmente, la industrializacion
de Cataluna, con Barcelona al frente, se empiezan a producir cambios constantes e
importantes en los gigantes que seran pasto de corrientes ideoldgicas y estéticas de

todo orden hasta nuestros dias.

Esta concatenacion tan acelerada de cambios es, a mi modo de ver, una sucesiéon de
encantamientos, desencantamientos y reencantamientos. A lo largo de la investigacion
se ha destacado que la activacion patrimonial en la que nos encontramos actualmente
se explica por una busqueda de la «identidad barcelonesa». Ahora bien, las activaciones
patrimoniales no pueden ser explicadas unicamente a través de la «identificacion» ya
que ésta es, mas bien, una consecuencia intermedia entre tales activaciones y la
reaccion contra la Modernidad. Cabe insistir en el planteamiento que me inspira

Hernandez para hacer tal propuesta:

Ante las numerosas transformaciones experimentadas, ante la conciencia de riesgo y la
amenaza del presente, ante la fugacidad y la contraccion espacial, el patrimonio
representa una advertencia para preservar y conservar un pasado elegido y una llamada
a la identidad colectiva. El patrimonio cultural es una respuesta al desencantamiento del
mundo tradicional y el advenimiento de la modernidad, que genera un reencantamiento
del mundo a través de la razon, la ciencia y el progreso (...). Sin embargo esto genera
un nuevo desencantamiento que tiene como consecuencia un retorno simbdlico a un
nuevo encantamiento compensatorio, basado en el culto moderno a la tradicién, los
rituales, el pasado, el espectaculo, el patrimonio. En definitiva, la aparicion del concepto
de patrimonio es el resultado de Ia reflexividad moderna que redefine al pasado como

marco de sentido. (2010, p. 1)
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A partir de este estudio cabe profundizar un poco mas y pensar como un proceso de
encantamientos, desencantamientos y reencantamientos lo ocurrido con los gigantes

barceloneses en los ultimos ciento cincuenta anos.

Estamos, pues, en disposicién de dar respuesta a las preguntas que se plantearon al
principio de este estudio. A mi modo de ver, el flabiol se ha mantenido hasta hoy en la
comparsa barcelonesa por dos razones: una, que se situaria en el tiempo hasta finales
del siglo XIX, tendria que ver con su versatilidad y bajo coste que lo harian adecuado
para cumplir con el cometido de acompanar a los Gegants. La segunda razoén se situaria
a partir de finales del XIX hasta nuestros dias (salvando lapsos de tiempo mas o menos
dilatados) y su perdurabilidad estaria intimamente relacionada con los procesos de
encantamiento, desencantamiento y reencantamiento, de reaccién contra la
Modernidad. En efecto, estos procesos han dotado a este conjunto instrumental de un
poder simbdlico que lo ha mantenido en el mismo lugar que habia ocupado antafio por
razones bien diferentes. El reforzamiento de este poder simbdlico ha dado como fruto
en los ultimos diez afos a la busqueda de férmulas para mantenerlo en ese mismo lugar
gracias a hacerlo mas «digerible» a ojos del publico y de los agentes del campo, a la
vez que mas «funcional», de manera acorde a las practicas festivas vigentes en la
actualidad. Se ha llevado a cabo, pues, un trabajo de reelaboracion tanto a nivel
simbdlico, con una reformulacion discursiva anclada en formas culturales anteriores,

como a nivel practico.

El flabiol, este pedazo de madera labrada con maestria por un artesano que produce
algunos de los sonidos mas agudos que pueden oirse en la musica tradicional de
Catalufia y que gusta de ser acompafado por una simple chapa de madera doblada con
dos parches de cuero de cabra que marca roncamente el ritmo y que llamamos tambori
o tamborino, siguiendo de nuevo a Hernandez, se ha convertido, para mi, en un zombi.

Un zombi patrimonial

cuya energia es producto de una vida insuflada desde el presente por parte de unas
instancias vivas a las que, por varios motivos, interesa rescatar fragmentos del pasado.
El zombi patrimonial (...) goza, pues, de una vida artificial. Se trata de una vida conectada

a la maquina de las urgencias del presente. (2008, p. 34)

Un zombi que, efectivamente, goza de sustento con los Gegants de la Ciutat y que le
permite disfrutar de una vida mas o menos digna. Pero no deja de ser un zombi que, a
la que se le quitan los flujos vitales que le ofrecen los altos personajes barceloneses,
tiene una vida penosa que no puede nutrirse casi mas que por su exotismo. Fea

paradoja la de ser exoético en casa. Por si a alguien le queda alguna duda de ello, que
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pregunte a cualquiera de los musicos de Els Perdigots cuantas actuaciones contratan
como grupo lejos de los faldones de los Gegants de la Ciutat. Destaco el “como grupo”
ya que, como flabiolaires en solitario o en otras formaciones si disponen de mas

recursos para ser contratados.

Retomando la ultima de las preguntas que planteé al inicio del estudio, no creo que el
producto cultural objeto del mismo pueda ser considerado como netamente barcelonés.
Como se ha mostrado, Barcelona se mird, y continia mirandose, en el espejo que son
las practicas festivas de otros lugares y los reelabora. En los afios ochenta del siglo
pasado sucedio con Tarragona y en la actualidad con otros lugares, tal como han puesto
de manifiesto varios de los entrevistados (los casos de las llamadas «tradibands» o la
adaptacion de actos como el Anem a tancar de Mataro6 serian indicativos de ello). Ahora
bien, hay que tener en cuenta un factor, a mi modo de ver, determinante en estos
procesos de apropiacion y de aceptacion: Barcelona juega con el factor de
«capitalidad», de escaparate que, durante siglos, ha proyectado los discursos de
deseabilidad en lo conocido como «cultura popular» y, mas recientemente, como

«patrimonio».

Habida cuenta de lo necesariamente breve de este estudio y de las dificultades para
llevarlo a cabo, creo que puede ser una aportacion heuristica para ampliar este campo
de estudio a partir de las premisas tedricas y metodologicas utilizadas en el mismo, no
como manual cerrado sino como un bloque mas con el que construir un edificio que
pueda albergar ricas reflexiones con herramientas que, demasiadas veces, son

ladeadas.

Finalmente, volviendo al titulo de este trabajo, me permito reflexionar brevemente sobre
la condicion de «exdtico» del fabiol y del flabiolaire ya no sélo en tiempos actuales sino
en tiempos pasados. A buen seguro que hoy en dia cualquier musico de algun
instrumento «tradicional» sentira lo mismo que un flabiolaire en cuanto a ser
considerado como «espécimen raro» por el publico en general, por mucho que trabaje
para dar un estatus similar a los de uso mas corriente en la actualidad en los dmbitos
de consumo masivo de musica. No hace falta ser antropélogo para darse cuenta de
esto. Ahora bien, si como antropdlogos estamos avezados a movernos entre o obvio y
los intersticios de la practica social es conveniente, a mi entender, que sin perder de
vista lo general nos zambullamos entre lo concreto. Para ello podriamos preguntarle a
Andreu Roca sobre cuantas veces cualquiera de sus contratantes (personas que, en
principio, tendrian que conocer minimamente el instrumento) han confundido el nombre

del mismo. Seguro que responderia que centenares de veces. Y, yendo para atras, mas
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alla de regularidades taxondmicas, si las anotaciones histéricas de la presencia de tales
instrumentistas no eran, en absoluto, homogéneas en cuanto a nomenclatura ¢ no sera
que, a ojos de quien escribia, la cosa no era tan cotidiana entre todos los miembros de

la comunidad?

El exotismo, entonces, tiene que ser entendido posicional y relacionalmente, en funcion
del punto de la estructura social en que se encuentran emisores y receptores del
discurso y cuales son las relaciones que median entre unos y otros. Por descontado,
estas posiciones y relaciones variaran en funcién del tiempo y del espacio. Todos
tenemos a otros que pueden llegar a formar parte del nosotros. Esos otros podran estar
mas o menos alejados del yo en funcion de mil circunstancias que hacen que el
movimiento sea constante. Si se tuviera que aparejar al flabiolaire con algun tipo ideal
este seria, quiza, el extrafio de Simmel (citado por Ritzer, 2012, p. 280): ese actor que
no esta ni demasiado cerca ni demasiado lejos, cuya interaccion con el grupo supone
una combinacion de cercania y distancia, pero una distancia que variara en funcion de

la posicion que ocupe y el tipo de interaccion que lleve a cabo en cada momento.

Estamos ante una alteridad que no viene dada de antemano sino que se construye a
través de discursos tanto emitidos por aquel extrafio como por quienes interactian con
€l de un modo u otro y se entrelazan para dar un producto especifico. Estos procesos
de alterizacion discursiva, desde luego, no tienen por qué ser muy diferentes de los que
se dan en tantisimos otros (casi infinitos) de la vida social. Pero, mas que darlo por

sentado, valia la pena analizarlo.
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ANEXOS

1. Entrevistas.

Numero | Participante/s Fecha

1 Abel Plana Campos (jefe de la cuadrilla de los Gegants de la | 19-03-2020
Ciutat entre 2007 y 2013)

2 Marc Riera Albaijés y Pau Plana Parés (miembros del grupo | 22-03-2020
Els Perdigots)
Xavier Cordomi Fernandez (activista y gestor cultural) 27-03-2020
Carles Mas Garcia (flabiolaire y maestro de danza) 16-07-2020
Jordi Ledn Royo (flabiolaire de los Gegants de la Ciutat | 30-07-2020
durante los afos setenta del siglo pasado)

6 Xavier Oliveras Campa (porteador de los Gegants de la Ciutat | 19-08-2020
en la actualidad)

7 Nicolas Alonso Crozet (actual jefe de la cuadrilla de los | 25-08-2020
Gegants de la Ciutat)

8 David Puertas Esteve (flabiolaire de los Gegants de la Ciutat | 27-08-2020
durante los afos noventa del siglo pasado)

9 Josep Lluis Esteras Gimeno (jefe de la cuadrilla de Jlos | 28-08-2020
Gegants de la Ciutat durante los afos setenta del siglo
pasado)

2. Archivos consultados.

Abreviacién | Archivo
AHCB Arxiu Historic de la Ciutat de Barcelona
AJA Arxiu Joan Amades de la Direcci6 General de Cultura
Popular i Associacionisme Cultural de la Generalitat de
Catalunya
ABM Arxiu Balanza de Martorell
ACEC Arxiu Centre Excursionista de Catalunya
AC Arxiu Cuyas del Institut Cartografic i Geologic de Catalunya
AFB Arxiu Fotografic de Barcelona
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