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Los juegos de manos son canciones populares infantiles que destacan por su transmisién a nivel mundial
ya desde los anos ochenta hasta la actualidad. Van acompanados de gestos que han sido estudiados y
recopilados, destacando en habla inglesa a Hubbard (1982), Curtis (2004) y Gaunt (2006) y en habla
castellana a Hemsy de Gainza (1996). A pesar de su interés en la literatura, no se ha estudiado la
clasificacion de los gestos a base de coreografias. Formando parte de una investigacion de doctorado
por la Universidad Auténoma de Barcelona (Espana) y su estadia en la Universidad Alberto Hurtado
(Chile), este articulo presenta, por primera vez, el analisis de las coreografias y su relacion a nivel
textual y melédico de los juegos de manos en castellano centrados en una investigacion profunda
llevada a cabo en Chile y Espana. Los resultados muestran cinco estilos coreograficos distintos entre
si: la coreografia de base, la coreografia estandar, la coreografia cruzada, la coreografia de balanceo
y finalmente las coreografias especificas.

Palabras clave: juegos de manos, coreografia, musica popular infantil, transmisién oral,
enculturacion.

Hand Clapping games are popular children’s songs that stand out for their worldwide diffusion since the 80s to
the present. They are accompanied by gestures that have been studied and compiled, mainly by Hubbard (1982),
Curtis (2004) and Gaunt (2006) in English, and Hemsy de Gainza (1996) in Spanish. Despite their interest in
the literature, the classification of gestures based on choreography has not been studied. Being part of a PhD research
by the Autonomous University of Barcelona (Spain) and the Alberto Hurtado University’s stay (Chile), this article
presents, for the first time, the analysis of the choreographies and their relationship at the textual and melodic level
of hand clapping games in Spanish focused on a deep investigation carried out in Chile and Spain. The results
show five different choreographic styles: the basic choreography, the standard choreography, the cross choreography,
the waving rocking choreography and finally the specific choreographies.
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1. INTRODUCCION

¢Conoces algunos juegos de manos? Esta pregunta fue formulada en el contexto de esta in-
vestigacion a diferentes ninosy ninas en la actualidad y en contextos de distintos continentes.
Muchos de ellos lo confirmaron mostrando la ilusion ante el hecho de que estuviéramos
interesados en los juegos de manos (o canciones de dar palmas, en Espana). Quizds esto
pasa porque se sienten protagonistas y productores de estos. Nos encontramos, por tanto,
en una actividad Iddica usual y asumida como propia dentro del mundo infantil y que,
paradéjicamente, ha atraido poco la mirada de investigadores de paises iberoamericanos.

Los juegos de manos son canciones populares infantiles muy extendidas que destacan
por su transmision a nivel mundial ya desde la década de 1980 hasta la actualidad (Arleo
2001). Son canciones motrices en que dos o mas participantes se colocan uno enfrente
del otro o bien al lado, creando un circulo, y golpean sus manos u otras partes del cuerpo
intercalando, en algunos casos, gestos descriptivos (Rieray Casals 2014: 112). Como sucede
en los juegos de manos, cuando Willett (2011) analiza la performance de las canciones pop
en ninas preadolescentes remarca varias estructuras involucradas en el proceso: entre ellas,
el texto, la melodia y el gesto. Existen otros aspectos remarcables en la cancién popular
infantil en general, como son las representaciones de raza, etnicidad y género materializadas
en el canto y el movimiento de percusiéon (Gaunt 2006).

La transmision de los juegos de manos es oral, mediante la observacion e imitacion de
los mayores por parte de los pequenos (Grugeon 1993) y, por lo general, se lleva a cabo de
forma horizontal; es decir, entre los ninos y las ninas de la misma generacién en el contexto
del colegio (Ackerley 2007).

Las figuras retoricas, aunque muy vinculadas con la literatura, también pueden aparecer
a nivel musical y gestual. Estas “férmulas” literarias, musicales y gestuales ayudan a embe-
llecer y armonizar la expresion. También sirven de patrones de transmision que facilitan
el ejercicio de la memoria, gracias a sus caracteristicas mnemotécnicas, y se instauran en la
mente con facilidad (Burn 2014). A nivel melédico, en esencia siguen un patron repetitivo
de diseno ritmico-recitativo o bien ritmico-melédico, que puede variar durante la cancion de
palmas. En el caso de ser mel6dico, por lo general, se sirve de centros tonales en un sistema
modal de cuatro o cinco niveles sonoros (Riera 2013). A nivel textual, Pelegrin (1992: 5,
51) destaco la reiteracion (la repeticion de palabras, la andfora, repeticion con funcién de
estribillo, encadenamiento) y la enumeraciéon como algunas de las figuras retéricas mas
usadas en los juegos y poesias infantiles. En los juegos de manos también aparece lo que la
retorica clasica denomina tropos: cuando se substituye una palabra en la que se evoca una
cosa sin decirla por medio de otras que hacen pensar en ella. Asi como Gémez lo describe
en su estudio de literatura popular en musica pop, seria “la sustituciéon de una palabra por
otra que se refiere a ella de modo traslaticio, lo que provoca automaticamente un cambio
de significado y revela la necesidad literaria de crear nuevos sentidos y asociaciones de
sentido” (Gomez 2004: 55).

Lo interesante en este caso es que los juegos de manos se transmiten con poca o nula
intervencion adulta, siendo tanto ninos como ninas los creadores musicales de sus propias
practicas (Veblen, Kruse y Messenger 2018).

En la tradicién oral infantil, observamos a menudo cémo los infantes son composito-
res de su propio repertorio musical ejerciendo de productores y reproductores, capaces
de seleccionar, eliminar, adaptar y modificar sus propias narrativas musicales (Blatchford
1998; Barrett 2003, Ackerley 2007). En ellas se crea, se recrea y se reproducen reforzando
las ideas de la sociedad en la que surgieron, basindose en el discurso cultural hegemoénico
de la sociedad en cuestion:
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La cancion es una via de endoculturacion social en general, y en particular esto parece claro en
la infancia, donde se moldean las mentes infantiles, cuando se figura su cultura sociopolitica
y la formacion de ideas politico-sociales tiene lugar, entre otras cosas (Delval 1999. Citado en
Fernandez Poncela 2005).

Diaz redacta una interpretacion personal del deseo al que aspiran las ninas y ninos al
oir una cancién:

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

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

(...) (Diaz 1971: 97).

Esta diferenciacion es dificil de sostener hoy, al menos de forma tan simple, pero si
que es verdad que los juegos de manos a menudo “respiran algo de la vida real” y estdn
protagonizados mayoritariamente por ninas. De hecho, en este tipo de canciones se ponen
en juego y se negocian los discursos de poder imperantes. Segin Fernandez Poncela (2005),
los discursos de poder que aparecen se basan sobre todo en cuestiones de género (amor,
matrimonio, el papel de la mujer), Iglesia, Ejército y monarquia. En algunos casos, confor-
me al poder hegemonico; en muchos otros, subvirtiéndolo en forma de tabu o diciendo
aquello que no es propio segun la cultura en la que se vive.

2. INVESTIGACIONES SOBRE JUEGOS DE MANOS

Las actividades en torno a los juegos de manos hace tiempo que despiertan el interés de
investigadores de distintas partes del mundo. Los estudios de habla inglesa generados acerca
de los juegos de manos destacan la gran participaciéon femenina, asi como las relaciones
de poder que aparecen en el juego (Ackerley 2007). También se proporciona informacién
acerca de la co-construccion de identidades (Blatchford 1998) y del caracter subversivo que
aparece en las letras y el juego gestual (Bhana 2011). Existe, ademas, literatura respecto
de la construccién narrativa y su mantenimiento social (Bauer y Bauer 2007). Ackerley,
en su estudio en Nueva Zelanda y en el que también hace referencia a otros paises, revela
que los ninos utilizan cantos inventados para experimentar los limites de su vida social.
Curtis (2004), por su lado, explicé que, en los recreos en los que realizé la observacion
de los juegos de manos, ella veia con frecuencia otras ninas mas pequenas alrededor, las
que observaban y copiaban a las mayores. Por ello Curtis concluye que la performance tiene
algo que ver con la reputacion y la admiracion de los demas respecto de las participantes.
Eso explicaria que la finalidad del juego muy a menudo sea “a cuanto mads veloz, mejor”.

Aunque en el contexto iberoamericano existen pocas investigaciones especificas, si que
nos encontramos con varios cancioneros que recogen juegos de manos. De hecho, posible-
mentela primera citacién de juegos de palmas data de 1976, cuando Juan Pérez Ortega, en
su recopilacion Muisica folklorica infantil chilena, refiere que algunas canciones sirven para
acompanar precisamente al juego de palmas. De todos modos, anteriormente, en 1946,
Oreste Plath ya se refirié a un tipo de “canciones que cantan los ninos” (Plath 1946: 219)
alas que no se les dio un nombre especifico y que comparten parte de la descripciéon dada
a los juegos de manos (Riera 2013):
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Entre los juegos infantiles, se incluyen las canciones de entretenimientos, que van acompanadas
de ademanes sumamente graciosos; por ejemplo, como aquellas en que se remedan oficios, se
imitan movimientos de las aves. Estas canciones agradan a los ninos, porque creen demostrar
con ellas condiciones y cualidades imitativas. En la composicién de estas rimas, que pertenecen
a la literatura oral popular, se encuentran frases desprovistas de sentido comun y palabras de
significado desconocido a causa de la deformacion que han debido sufrir. Este hecho se repite
con frecuencia al tratarse de estas formulas (Plath, 1946: 219).

El mismo autor describe en otro texto (Plath 2009) algunos juegos de manos en
Chile de forma general, en torno a los gestos y los textos que aparecen en ellas. Por otra
parte, en 1999, Manuel Pena publicé una recopilacion de su investigacion acerca de la
tradicion oral en Chile (Juguemos al hilo de oro. Folclor infantil chileno), con la intencion de
recuperar laidentidad chilena mediante el lenguaje. En esa seleccion aparecen, entre otros
estilos musicales, algunos juegos de manos. Finalmente, en el contexto sudamericano es
importante destacar dos trabajos mas: por un lado, el de la reconocida autora argentina
Hemsy de Gainza (1996), que tiene vocacion divulgativa y esta mds enfocado a su uso
pedagogico que a su analisis musicologico; y, por otro lado, una aportacién fruto de una
Beca de Cultura en Chile (Becas Fondart) en 2008, y en la que los autores trabajaron en
profundidad los juegos de tradicion oral chilenos (Gonzalez y Gonzalez 2008). Ambas
aportaciones coinciden en intentar describir los gestos usados en dichos juegos. Destaca
una pequena investigacion de cardcter etnografico llevada a cabo por Ferré (1993) y en
la que se concluye apuntando a la funcién de enculturacion de estos juegos, a la gran
participacion femenina y a la influencia de los medios de comunicacién. Desde otra
perspectiva, Martin Escobar (2001) hace una investigacién acerca de la cancién popular
infantil espanola, contextualizando los juegos de manos en la década de los noventa con
origen en los anos setenta. Unos anos mas tarde, y combinando la perspectiva histérica
con la sincrénica, Casals y Riera (2015) encontraron resultados parecidos a los juegos
de manos de habla inglesa. Se describe el rol de los juegos de manos en la construccion
del género de las participantes, tanto mediante los discursos que se generan en el juego
como en las letras de las canciones; se muestra el tratamiento del canon y su subversion,
asi como el uso de palabras sin sentido que crean incoherencia en las frases de algunas
de las letras. Por su parte, Romero y Romero (2013) estudiaron los juegos de manos, a
modo de revision téorica y desde una perspectiva educativa. Destacan la importancia de
las estructuras a nivel corporal en la ejecucion, el uso de las habilidades psicomotoras en
el aprendizaje en grupo, las capacidades neuronales que explicarian su comienzo a la edad
de cinco hasta los once anos, y la diferenciacion de géneros en la destreza en la ejecucion,
siendo las ninas las participantes protagonistas de este tipo de juego.

Poniendo el foco en la parte musical, se ha visto que siguen un patrén repetitivo de
disefio ritmico-recitativo, o bien ritmico-meldédico, que puede variar durante la cancion.
En el caso de ser melédico, basicamente se sirve de centros tonales en un sistema modal
de cuatro o cinco niveles sonoros, destacando el intervalo de tercera menor y de cuarta
(Riera 2013). Desde otra perspectiva, Bauer y Bauer (2007) afirman que hay una constante
variacion y adaptacion de las actividades culturales al contexto social y a las necesidades
de los individuos, que son claramente influenciados por las modas existentes. De esta
forma, junto con la memoria histérica que atraviesa la cancién tradicional y los cuentos de
hadas —entre otros géneros de la cultura popular—, en los juegos de manos se entremezcla
el repertorio musical de la industria discografica, los productos comerciales e internet. De
esta forma, se transforman y se reconstruyen continuamente las canciones que los ninos
utilizan para jugar (Veblen, Kruse y Messenger 2018). De hecho, Casals y Riera (2015)
también constataron la gran importancia de la influencia de los avances tecnolégicos en
la comunicacion, reproduccion musical y audiovisual.
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En relacion con la coreografia, hay tres estudios a destacar centrados en los juegos de
manos anglosajones: el de Hubbard, el de Curtis y, finalmente, el de Gaunt.

Hubbard (1982) fue el primero en hacer un estudio de las coreografias, en Yorkshire.
En €l describi6 los movimientos gestuales con graficos y analiz6 cinco canciones inglesas:
Brambe Blushes, Suzy (dos versiones), A Sailor went to Sea'’y Baker’s Shop.

Curtis (2004) se bas6 en Hubbard para llevar a cabo un estudio similar, de nuevo en
Yorkshire, con un trabajo de campo entre 1999 y 2001 en varias escuelas con gran cantidad
de poblacion inmigrante de Paquistan y Bangladesh. En su estudio revel6 que, en las can-
ciones de dar palmas de lengua inglesa, generalmente aparecen tres o cuatro gestos que
se repiten de forma ciclica hasta acabar la cancién, y acompanando una melodia cantada.
Analizando la concordancia entre el ritmo gestual, el ritmo silabico y la melodia, Curtis
recalco que el tempo fuerte del ritmo gestual no coincidia siempre con la métrica a cuatro
tiempos de la melodia. En consecuencia, sugeria que las ninas organizaban la parte gestual
independientemente de las palabras y la melodia.

Por ultimo, Gaunt (2006) estudia la métricay el contrapunto que aparecen en los juegos
de manos debido a suinterés en el aprendizaje de polirritmias en la musica popular infantil.
La autora lo define como un patrén de sonidos de percusiéon que crean con sus cuerpos:
la percusion coreografica del cuerpo. Describe de manera narrada algunos de los gestos
que también encontr6 Hubbard y el andlisis de la cancion Miss Mary Mack, para explicar
el contrapunto en la que la percusion se hace con las palmas articulando el tiempo fuerte
en los tiempos dos y cuatro del compas cuaternario de la melodia y marcando los tiempos
débiles percutiendo sobre el propio cuerpo.

Ademas de las aportaciones de los investigadores anteriores, en la recopilacion de juegos
de manos iberoamericanos de Hemsy de Gainza se desarrolla una anotacién melédico-
gestual mucho mads exhaustiva y compleja que la de Hubbard y Curtis. La autora destacé
los siguientes rasgos gestuales en los juegos de manos: a) la sincronia entre palabray gesto;
b) el realismo o la comicidad de la mimica y las onomatopeyas; c) la coordinacion motriz;
d) la velocidad rapida o creciente; y e) un final caprichoso, cémico o inesperado.

Como se extrae de lo anterior, la performance de los juegos de manos pasa por la coreo-
grafia, el texto y la melodia. Gaunt estaria de acuerdo en que el ritmo sincopado que se
crea entre el texto y el gesto en los juegos de manos forma parte de la cancién y no puede
ser pensada por partes separadas, sin conocer el conjunto.

3. PLANTEAMIENTO INVESTIGATIVO

Una de las especificidades de estas canciones de dar palmas es que se construyen, se
conservan y se experimentan historica, social e individualmente sin el control de una ins-
titucién. Por ello no podemos estudiarlas como un objeto aislado (una canciéon con gestos
Unicamente), sino como una actividad social, con una vivencia personal y de acuerdo con
una construccion historica especifica. Este articulo se basa en el enfoque metodolégico de
Timothy Rice! para poder estudiar los juegos de manos teniendo en cuenta el ser individual
como el ejecutor y pensador del juego, el ser colectivo donde se construye el objeto en si
mediante la identificacion grupal, y su ontogenia historica por medio de la manifestacion
de las diferentes generaciones.

I El enfoque metodolégico de Timothy Rice (2001) permite establecer vinculos entre la
construccion historica, la conservacion social y la vivencia individual de la actividad musical que se
investiga.
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Este articulo presenta, por primera vez, el analisis de las coreografias y su relacion a nivel
textual y mel6dico de los juegos de manos en castellano centrados en una investigacion en
profundidad llevada a cabo en Santiago de Chile (centro de la ciudad, la comuna de Las
Condes y la comuna de Penalolén), en el norte de Chile (La Serena) y Espana (Barcelona
y Cardedeu). Los objetivos trazados son: a) contextualizar la actividad musical que son los
juegos de manos iberoamericanos a nivel histérico y sincrénico; b) categorizar los gestos
segun las combinaciones que aparecen; y c) analizar la relacion entre la melodia, el texto
y el gesto a partir de ejemplos concretos.

Los datos que se presentan a continuacién fueron recogidos de observaciones parti-
cipantes y no participantes en seis colegios entre octubre de 2018 y octubre de 2019 en
el marco de una investigacion profunda de doctorado. Cuatro escuelas estan situadas en
el contexto chileno: dos escuelas privadas en la periferia de Santiago, una de ellas es el
Colegio Institucion Teresiana en Las Condes y otra la escuela-granja laica llamada Maison
Del’Enfance (Penalolén); una escuela publica en el centro de Santiago de Chile, Fernando
Alessandri Rodriguez, y una escuela privada en La Serena, Andrés Bello Pampa. Las otras
dos escuelas estan en contexto espanol: una escuela publica en el centro de Barcelona,
Mossén Jacint Verdaguer y, finalmente, una escuela publica en una pequena localidad
catalana llamada Cardedeu, Germans Corbella. Los infantes que han participado en esta
investigacion comprenden un rango etario de entre los cuatro y trece anos.

Para su estudio contextual e historico, el trabajo de campo se acompané de nueve
entrevistas semiestructuradas y siete grupos de discusion con personas nacidas entre 1929
y 2003, en el caso de Chile, y ocho grupos de discusién con personas nacidas entre 1914y
2000, en el caso de Espana.

Los grupos de discusion se plantearon como entrevistas en grupo de informantes que
podian ofrecer datos relevantes acerca de lo que pasaba en un determinado momento his-
torico. Se organizaron con personas de Santiago de Chile de diferentes comunas, nacidas
mds o menos en la misma década y que no necesariamente habian pasado la infancia en
el mismo lugar, dandose una muestra heterogénea de territorios chilenos. Las personas
entrevistadas de manera individual viven en la actualidad en la misma ciudad y pasaron su
infancia en diferentes dreas de Chile. Esta heterogeneidad ayuda a poder contextualizar
el inicio de los juegos de manos. Del mismo modo se construyeron grupos de discusion
y entrevistas a diferentes personas nacidas y organizadas por década de nacimiento que
viven hoy en Cardedeu, pero que pasaron su infancia en diferentes territorios espanoles. La
recogida de datos se hizo mediante grabadora y video. Después de transcribir los datos en
el programa Word, se analizaron y se categorizaron usando el programa ATLAS-T 8. Por su
simplicidad visual del espacio, se ha optado por usar la notacion de Hubbard y Curtis para
el analisis coreografico basado en dos participantes enfrentadas. Se asume que los gestos
puedan variar cuando se trate de juego grupal. Cuando ha sido necesario, se han anadido
gestos que no aparecen en la propuesta de dichos autores, pero que si los propone Hemsy
de Gainza (1995), debido a que cuenta con un repertorio gestual mucho mas amplio.

4. LOS JUEGOS DE MANOSY SU CONTEXTUALIZACION

4.1. :Qué son los juegos de manos o Amarillo?

Cuando se les pregunta a las —y los— participantes por los juegos de manos en Chile y por
canciones de dar palmas en Espana (cancons de picar en catalan, en Catalunya), todas saben
a qué nos referimos. A pesar de ello, en su practica diaria nunca usan ese concepto, tan abs-
tracto y general. Las ninas y los ninos se refieren a su practica por el nombre de la cancién
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especifica, es decir, por el titulo de la cancién-juego. A pesar de ello, las comprenden como
un tipo de actividad especifica y diferente del resto. Hablaremos de sus participantes en
femenino, porque es el género mayoritario de estas canciones.

“~:Conocéis los juegos de manos? — |Si! La de Michael Jackson, Amarillo, Las vocales...”
(participante de once anos, Espana).

Aunque las participantes conciben claramente como canciones separadas a muchas
de ellas, en el andlisis de los textos pudimos observar la dificultad que existe para separar
muchas de las canciones por sus titulos, ya que partes importantes de sus textos aparecian
en diferentes canciones. Es lo que se denomina intertextualidad, y que Julia Kristeva (1997)
explica de la siguiente forma: “Todo texto se construye como un mosaico de citas, todo
texto es absorcion y transformacion de otro texto”. Asimismo, Pelegrin (1992: 184), en su
investigacion, destaca esta cuestion recurrente y extendida en el mundo musical infantil
en el que la memoria, los juegos de prenda, la habilidad en juegos de manos y acertijos,
el recitado de trozos de comedias, el acopio de un repertorio del romancero y cancionero
antiguo y el contemporaneo a su tiempo, los cuentecillos de ingenio y chiste se entremez-
clan de forma ingeniosa al paso del tiempo.

A continuacion se muestra un ejemplo de intertextualidad con cuatro juegos de manos
recogidos en el trabajo de campo. Calle veinticuatro, recogida en ambos paises, comparte
una parte de la cancioén con Caperucita Roja, escuchada en Chile, y con Barbie. Esta tltima
fue escuchada en Cataluna (Cardedeu), aunque una nina venezolana de doce anos, en
Chile, coment6 haber escuchado y jugado en su pais con una parecida llamada Don Pepe
(ver Tabla 1).

TABLA 1: INTERTEXTUALIDAD EN CUATRO JUEGOS DE MANOS RECOPILADOS
EN EL TRABAJO DE CAMPO

maté un gato to

Pobre vieja, pobre gato,

coqueteo.

Calle veinticuatro Caperucita Roja Barbie Don Pepe
En la calle lle Tin tin. ¢(Quién es? En la calle veinticuatro | Don Pepe el jefe de la
veinticuatro tro Soy caperucita roja, hay un grupo de one, two, three.
ha habido do do una nina muy celosa. |mujeres que le ensenan| A nosotras las mujeres
un asesinato to: En la calle veinticuatro, | alos hombres: Karate, nos encanta asi:
Una vieja ja una vieja pisa un gato. boxeo y mucho Karate, Boxeo y mucho

CO{]UCIBO.

con la punta ta pobre punta del zapato. Azicar, limén. One, two, three.
del zapato to. (..r) jCamaras y acci6n!
Pobre vieja, pobre gato, (...)

pobre punta del zapato.

Fuente: Elaboracién propia.

Mais alld de la denominacion de cada juego de manos, las participantes no parecen
concebirlos como una preferencia de juego para el recreo. En las seis escuelas observadas,
ante la pregunta “;qué juegos hacéis durante el recreo?”, ninguna participante nos ha res-
pondido rapidamente “juegos de manos”. De hecho, era necesario un pequeno momento
de reflexion para que apareciera en algunas de las respuestas. En la escuela de La Serena
se pregunt6 a un grupo completo de 4° basico (4° de elemental) por juegos que hicieran
en la escuela. Después de enumerar muchisimos juegos, nadie habia nombrado los juegos
de manos hasta que se les pregunt6 directamente por la actividad en cuestion. Entonces,
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todos ellos y todas ellas levantaron la mano. Y todos, incluida la profesora, eran y habian
sido participantes u observadores de esos juegos.

Asimismo, ellas mismas refieren los juegos de manos como un pasatiempo cuando no
hay nada mejor que hacer. Es decir, no es una preferencia de juego de recreo sino una
solucion al “tiempo muerto”, para “pasar el rato” y superar el “aburrimiento”. Cuando se
observa su emergencia en el recreo, se confirma lo que ellas mismas responden de manera
homogénea ante la pregunta de como se empieza a jugar:

“Empieza en alguna parte, da igual donde, y otras se anaden o empiezan a hacerlo también. No
se define tanto por el lugar...sino mas bien por la espera. Es por el aburrimiento” (participante
de trece anos, Santiago de Chile).

4.2. :Coémo se origina y se desarrolla este repertorio?

En los grupos de discusion se observa la aparicion del concepto de juego de manos en los
anos sesenta y setenta, tanto en Chile como en Espana. Si bien es cierto que, previo a estas
décadas, los juegos de manos también aparecen mencionados por los informantes, hay de
nuevo coincidencia en los dos contextos en no concebirlos como una actividad especifica.
En otras palabras, antes de los anos antedichos esta actividad se pensaba de forma conjunta
con el resto de los juegos cantados, como son las rondas o el saltar a la cuerda.

En Espana, participantes nacidos entre los anos veinte y treinta recordaban haber
jugado con las palmas mientras cantaban, pero senalaban que cualquiera de ellas podia
ser también para saltar a la cuerda o para bailar en corro. Algunas de las canciones reco-
gidas fueron Anton Calavaina, Baixant de la font del gat, Chocolate amarillo, El serior don gato,
En el fondo del mar, Soy la reina de los mares, Joan petit quan balla, Cocherito leré'y Desde pequeriita.

En Chile, por el contrario, las canciones de ronda y de cuerda no aparecian durante
estos anos en forma de juegos de manos. En cambio, es importante destacar Las palmitas
como predecesor de los juegos de manos, aunque los participantes no lo relacionan con los
“de hoy en dia”, de acuerdo con lo recogido en los grupos de discusion. Este tipo de juego
fue informado por participantes nacidas entre 1938 y 1943, no era cantado y inicamente
se acompanaba de gesto. La finalidad también era hacerlas cuanto mas rapido mejor, si
bien su funcién pareciera ser la de calentarse en invierno:

“Nosotras haciamos las palmitas para calentarnos las manos cuando hacia frio” (participante
nacida en 1943 en Chile).

En este sentido, es interesante resaltar de nuevo que, ya sea por la musica o el texto,
parte del repertorio que forma parte en la actualidad de los juegos de palmas existia de
algin modo con anterioridad a esta actividad.

Otro dato importante es que, tanto en Chile como en Espana, descubrimos una co-
rrelacion entre la desaparicion de las rondas de forma espontanea en el juego popular
infantil en escuelas y en plazas, y el crecimiento de los juegos de manos en esos mismos
espacios hacia los anos setenta.

En Espana, los cantos tradicionales como las rondas, con gran presencia como juego
popular durante la primera mitad del siglo XX, fueron perdiendo su espacio. En nuestro
trabajo de campo se recuerdan las rondas como forma popular en las escuelas y plazas
espanolas hasta personas nacidas en los anos cincuenta, es decir, hasta los anos sesenta y
principios de los setenta. A partir de 1965 y 1970 aparece esta correlacién que menciona-
bamos entre la desapariciéon de cantos tradicionales en el juego popular infantil, como las
rondas, con el crecimiento de nuevos juegos cantados: saltar a la comba o los juegos de
manos son los principales ejemplos de ello. Segtn la opinion de los entrevistados, los juegos
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de manos tuvieron su auge en los anos noventa, pero segun lo observado en el trabajo de
campo, actualmente siguen siendo el canto-juego mas utilizado popularmente en las areas
de juego (recreos, pasillos o extraescolares).

En Chile esa correlacion también se da. Aparece una disminucién de rondas (La ronda
de San Miguel o Alicia va en el coche son ejemplos de las tltimas rondas a nivel popular que
llegaron hasta los anos setenta) al mismo tiempo que otras actividades ludico-musicales,
como los juegos de manos, se expanden en las zonas de recreo, sobre todo en escuelas.
Como consecuencia del contexto politico, a principios de los setenta la escuela mixta (que
ya existia en algunas escuelas) yla educacion publica se expanden a nivel nacional. Debido a
que los juegos de manos se transmiten de forma horizontal —de participante a participante—,
esta situacion que facilitaba el acceso de ninos y ninas a la escuela puede haber favorecido
su expansion. Posteriormente, durante la dictadura militar, los juegos de manos fueron
expandiéndose hasta llegar a su mdxima difusién en los anos noventa, de igual forma que
en Espana. Y actualmente, en pleno siglo XXI, tanto en Espana como en Chile los juegos
de manos siguen siendo conocidos por casi todos los ninos y ninas, participantes o no,
desde los cinco o seis anos. La mayoria reconocen haberlos visto o haber jugado con ellos.
Su expansion a nivel internacional es evidente, y existe una gran cantidad de juegos de
manos que aparecen en los dos contextos, con las variantes propias de la transmisién oral.
Algunos ejemplos de ello serian En la trampa del leon y Barbie.

Trampa del leon

¢Quién caera en la trampa del le6n?
ta ta ta,
yo yo yo,
SI 81 si,
no no no,

Si te quieres divertir
Coémprate un monopatin
Tirate por el balcon.
iYa verds qué diversion!?

Barbie

En la calle veinticuatro
hay un grupo de mujeres
que le ensenan a los hombres
karate, boxeo y mucho coqueteo.
Aztcar, limon, camaras y accion.
Abiertas, cerradas y yo me quedo asi®.

4.3. :Doénde se juega en los contextos espanol y chileno?

En las observaciones de esta investigacion, realizadas entre octubre de 2018 y octubre de
2019 tanto en Chile como en Espana, sigue siendo la escuela el espacio mas habitual de
actuacion. La mayoria de las ninas asegura hacer juegos de manos durante la hora de recreo,
aunque fueron dificiles de observar durante esta investigacion. Las zonas mas usadas son:

2 Recogida en Espana en las dos escuelas donde se llevé a cabo el trabajo de campo por
participantes de seis anos la primera parte de la cancién (;Quién...No, no, no) y por participantes de
ocho anos toda entera.

3 Recogida en Espana en la escuela de Cardedeu por ninas de nueve anos.
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pasillos, bancos y alrededores, infraestructuras de juego (castillos...), porche, escaleras
y zonas periféricas. De todos modos, no solamente ocurre en la escuela. Segun distintos
informantes, también se da en las casas, zonas ludicas de fuera de la escuela, momentos de
espera (transporte, colas...). A diferencia de trabajos de campo previos (Riera 2013), en
estos momentos aparece de forma evidente la plataforma YouTube como medio y nuevo
espacio virtual de aprendizaje y de transmision de estos.

4.4. :Cudl es la experiencia individual y colectiva?

La actividad de los juegos de manos envuelve su ejecucion y la estructura propia del juego,
como son las narrativas, melodia y gesto. En todas sus partes, incluida su ejecucion, se ob-
serva la importancia de esta actividad en la construccion del género. Cuando se pregunta
a los informantes acerca del tipo de participante, todos coinciden en que es un juego de
ninas, aunque haya algunos ninos que también jueguen.

En el trabajo de campo se recoge la misma informacion. Se trata de un juego feminiza-
do en el que algunas veces aparecen ninos participantes. En una escuela en particular, en
Santiago de Chile, se observé ninos que conocian bien dos canciones, Frutillita'y Chocolate,
y que jugaban separadamente de las ninas. En la escuela de La Serena, los ninos y las ninas
conocian muchas canciones que sabian ejecutar. A pesar de ser una actividad hecha mas por
ninas que por ninos, lo remarcable en esta escuela es que los ninos no la concebian como
un juego de ninas. En Espana también se observé participacion masculina, basicamente
algunos pocos ninos que se juntaban con las ninas. En general, estos son conceptualizados
como mejores amigos, distintos a aquellos “otros” que jugaban a otro tipo de juegos, como
el futbol.

“Yo jugaba si. (...) y eso me daba lata porque se reian de nosotros cuando nos juntabamos a
jugar, porque supuestamente es un juego de ninas. Nosotros somos mejores amigos desde hace
mucho tiempo y llevamos muchisimo tiempo desde que nos molestan” (chico de catorce anos,
Santiago de Chile).

Incluso se recogi6 la opinién de algunos ninos mofandose de los juegos de manos
por ser de ninas:

“Estas canciones son tontas, porque hacen <<ni-ni-ni>> con las manos (hace movimientos supues-
tamente femeninos)” (nino de diez anos, Cardedeu, Espana).

“Era mas de ninas. (...) No recuerdo haber jugado. (...) Estos juegos de manos me dan asco,
como que me dan rabia... no me gustan. Son de ninitas” (chico de trece anos, Santiago de Chile).

En definitiva, las ninas acostumbran a ser las protagonistas de la actividad. La situacion
de predominio que ejercen las ninas supone tener un rol mas alto a nivel jerarquico: ellas
mandan y deciden quién juega y quién no. En la prdctica, se traduce en rechazar otros
participantes por no poder seguir el juego a la misma velocidad, en ayudarse unas a otras
para que puedan aprenderlas, y en evitar jugar con ninos si estos no son “buenos amigos”.
En el trabajo de campo aparecen discursos del tipo “son demasiado dificiles para los ninos,
que no tienen memoria ni habilidad con las manos”, “nosotras tenemos habilidades en
las manos y ellos en los pies”. Esta tltima frase indica como se identifican con el juego y
coémo esta actividad resulta clave para la construccion del género femenino en el espacio
de recreo (frente a otros juegos masculinizados, como es el fitbol).

En las narrativas de las canciones también se observan categorias masculinas y feme-
ninas en los roles que pueden seguir los personajes. En algunos casos los masculinos son
agresivos, autoritarios, activos, maltratadores o asesinos. Los femeninos pueden ser bonitas
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(sexis, culpables, victimas, débiles, pasivas) o bien brujas/viejas/locas (activas, rabiosas y
malas). En otros, los textos subvierten estos topicos y aparecen mujeres que son agresivas,
princesas valientes o brujas/viejas buenas y hombres culpables, débiles o pasivos.

5. LA RELACION ENTRE MUSICA, TEXTO Y COREOGRAFIA

5.1. La combinacién de gestos no es aleatoria

Durante el trabajo de campo pudimos vislumbrar que los diferentes gestos usados por las
ninas (y algunos ninos participantes) no se combinaban de forma aleatoria. Existia una
relacion entre algunos gestos, creando patrones que las participantes conocian bien. De la
misma manera que diferenciaban entre las canciones de los juegos de manos por el texto,
en el trabajo de campo nos dimos cuenta de que también diferenciaban canciones que se
hacian con unos patrones gestuales respecto de otras que se hacian con otros patrones.
En otras palabras, existen unos patrones coreograficos establecidos, sea con mds o menos
variantes:

“Este juego es asi, no sé por qué, pero se hace con este movimiento. Con el otro no seria correcto”
(nina de ocho anos, Santiago de Chile).

Las participantes clasifican los juegos de manos segin la combinacion de gestos, que
las hacen diferenciarse o agruparse entre si. Esta caracteristica no sucede con el texto ni
con la melodia:

“TTa, yo conozco otra con estos gestos ¢Se la muestro?” (nina de diez anos, Santiago de Chile).

A pesar de ello, no se cuestionan la diferencia de coreografia, reproducen y modifican
segun lo que han aprendido basindose en la practica y no en la reflexion:

“Ella me ensené asi la cancion de Amarillo. Yo nunca la he visto con estos gestos que me dices”
(nina de ocho anos, Cardedeu).

La finalidad de los juegos de manos, como hemos visto en la introduccién, recae en
la complejidad y velocidad de ejecucion; es decir, cuanto mas compleja, mas diversion:

“Se hace con estos gestos porque es mas divertido. Con el otro es muy facil (...) hay algunas mas
con estos, pero yo no las conozco bien” (nina de nueve anos, Cardedeu).

Aun asi, atribuirse el conocimiento de un juego de manos tiene que pasar por la me-
lodia, pero sobre todo por el texto:

“Yo no me sé la canciéon. Aunque si sé hacer asi, mira (ejecuta la combinacion de gestos de la
cancion Frutillita)” (nino de ocho anos, Santiago de Chile).

La complejidad de los juegos de manos se basa en la relaciéon entre el gesto, el ritmo
en el texto y la melodia que le acompana. En Espana, y especificamente en Cataluna,
encontramos que actualmente los infantes de cinco anos toman como preferencia a Dan
dan dero, Colorin Coloradoy Don Macarrén Chistero para iniciarse en esta actividad. En Chile,
especificamente en Santiago de Chile, aparece Chocolatey Mariposa como primeras eleccio-
nes a la edad de cinco anos, todas ellas con coreografias simples. LLa mayoria de las veces
la combinacién gestual es lo primero que se aprende:
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“Se sabe los gestos, pero la pobre no sabe cantarla aun” (profesora hablando acerca de nina de
cinco anos en Santiago de Chile).

En el proceso de imitacién y reproducciéon encontramos ninas que observan a ejecu-
tantes, incluyéndose en el juego cantando la cancién alrededor de las otras. Segun ellas y
las participantes, se sabe la cancion, pero no los gestos. Por tanto, se observa que mientras
texto y melodia no pueden concebirse por separado; la parte gestual, si:

“Yo me sé la cancion, pero no me salen los gestos” (nina de ocho anos, Cardedeu).

5.2. Tipos de coreografia y su relacién con texto y melodia

Estos patrones gestuales, a los que hemos llamado coreografias, se ayudan del uso de la
repeticion ciclica hasta al final de la cancién. Como desarrollaremos a continuacion, hemos
definido cinco patrones principales: coreografia cruzada, coreografia de base, coreografia
estandar, coreografia de balanceo y coreografias especificas. Los nombres de cada combi-
nacion gestual han sido creados por los autores de este articulo.

La combinacion y el uso de los gestos pueden —o no- tener relacion con el texto y
melodia. Debido a su cardcter popular y dinamico, algunos de los gestos de una coreografia
pueden aparecer con variantes. Por ejemplo, pueden existir repeticiones de los gestos o
combinaciones de ellos de manera distinta entre las canciones que hacen uso de una misma
coreografia. En algunas ocasiones surge una misma canciéon de palmas con otra combi-
nacion gestual, es decir, con otro tipo de coreografia. En el trabajo de campo observamos
esta diferencia con la canciéon Punto y coma entre participantes de contextos dispares (por
ejemplo, una nina venezolana en una escuela publica chilena que aseguraba conocer la
cancion, pero con otros gestos distintos, cambiando de coreografia estandar a coreografia
de balanceo). También se observo que a veces se cambiaba la coreografia a propésito,
porque habia alguna participante incapaz de seguirla con la original:

“Con mi hermana pequena la hago, pero con ella la hago asi [coreografia de base] porque asi
[coreografia estindar] no me sigue” (nina de diez anos, Santiago de Chile).

A continuacién presentamos las diferentes coreografias: la coreografia cruzada, la
coreografia de base, la coreografia estandar, la coreografia de balanceo y finalmente las
coreografias especificas (ver Tabla 2). Las tonalidades correspondientes se han elegido a
base de la semejanza con las voces infantiles registradas.

TABLA 2: CLASIFICACION DE LAS DISTINTAS COREOGRAFIAS
QUE SE MUESTRAN EN ESTE ARTICULO

COREOGRAFIA CRUZADA COREOGRAFIA DE BASE
(Inicios de la década de 1930 en Chile y Espana) (Inicios de la década de 1930 en Espana)
Ejemplo: Su su su Ejemplo: Don Macarron
= < > — | D
naliha | BN | nalis bt
A B A C D E
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COREOGRAFIA ESTANDAR COREOGRAFIA DE BALANCEO
(Mediados de la década de 1960 (Inicios de la década de 1990 en Chile y Espana)
y principios de los setenta) Ejemplo: Doria Margarita
Ejemplo: Frutillita
: 0 | ) I T | e
vV |l 4 1 L i ¢ O
—> <
1 H I H ] K
F G A
»
[ ] »
L M N
COREOGRAFIAS ESPECIFICAS

(El primer ejemplo data de los anos ochenta)
Ejemplo: Chocolate
Especificas de algunos juegos de manos que usan una coreografia no compartida
con ningun otro juego afin.

Fuente: Elaboracion propia.

5.2.1. Coreografia cruzada

Figura 1
> o > o <
Naiha BN | s
A B A G

El gesto A: dar una palmada con las propias manos. Puede aparecer en juegos de
manos grupales o enfrentadas. En el caso que sea en grupal se dan las palmadas, una con
la participante de la derecha y la otra con la participante de la izquierda simultaneamente
(ver Figura 1).

El gesto B: la mano derecha de la jugadora da una palmada con la mano derecha
de la otra jugadora en el caso de estar enfrentadas, cruzando los brazos en el centro. En
algunas ocasiones se da de manera grupal, entonces la mano derecha de la jugadora da
una palmada con la mano izquierda de la jugadora que tiene a su izquierda (ver Figura 1).

El gesto C: la mano izquierda de la jugadora da una palmada con la mano izquierda
de la otra jugadora en el caso de estar enfrentadas, cruzando los brazos en el centro. En
algunas ocasiones se da de manera grupal, entonces la mano derecha de la jugadora da
una palmada con la mano derecha de la jugadora que tiene a su derecha (ver Figura 1).

Algunas veces se acompana de otros gestos.

Figura 2
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El gesto O: es uno de esos casos. Las dos manos con los dedos entrelazados giran hacia
afuera para chocar las palmas contra las del companero, en idéntica posicion. Solo se da
en posicion de enfrentadas (ver Figura 2).

Contextualizacion

Este tipo de combinacion ya aparece en participantes de los anos treinta en Chile y Espana
en canciones de ronda. En Chile, Las palmitas, ya presentadas con anterioridad, usaban
la coreografia cruzada pero sin canto. Podrian ser un predecesor de los juegos de manos,
teniendo en cuenta que la primera coreografia que aparece histéricamente en estos cantos
de dar palmas la cruzada. Como ya hemos avanzado, los informantes de Las palmitas son
personas nacidas entre los anos treinta y cuarenta, de regiones del Norte, Centro y Sur del
pais. Durante los afios 1965 y 1970 empez6 a usarse especificamente para algunos juegos
de manos, es decir, gesto y canto a la vez.

En la actualidad también existen juegos de manos sin canto con coreografia cruzada
que se acompanan a veces de algunas palabras que guian el movimiento. Un ejemplo es el
juego de manos One, one two, one two three... donde las figuras retéricas son la enumeracion
y concatenacion en inglés que acompanan —o se acompanan—, de la suma de los gestos A’y
B/C del nimero concatenado que se explicita en la letra de forma recitada. Como todas las
coreografias que le siguen, se repite de forma ciclica a lo largo de la cancién. En este caso,
crea ademads un efecto de encadenamiento de los gestos que ayuda a darle movimiento y
continuidad. Actualmente, también es una de las coreografias elegidas cuando uno de los
participantes no puede hacer una coreografia mas compleja. Algunos ejemplos: Las vocales,
Pepsicola, Calipo, Se murio Candela.

“Lavamos a hacer asi, porque si no a ellano le sale. ¢vale?” (Cardedeu, ninas de diez, y siete anos).

Su su su (Pepsicola)

Pop. infantil iberoamericana

Su su su dela ju-ven - tud, te re - ga-la - rd: u-na pep-si pep-si pep-si, u-na co-la co-la co-la, u-na

[JE3 [IE BRI

Wbt

7 L L d

Pep - si - co - la

Figura 3: Su su su (Pepsicola). Fuente: Transcripciéon propia.

El presente ejemplo (ver Figura 3) se basa en un juego de manos de dos personas en-
frentadas. Su su suse basa en dos sonoridades a distancia de cuarta justa, siendo su centro
tonal alrededor de re. La reduplicacion de <<su>>al inicio de la cancién viene acompana-
da de la misma nota, asegurando el centro tonal en forma de introduccion. Esta palabra
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repetida sin sentido facilita la entrada de la combinacién gestual concatenada y favorece
su continuacion. La palabra <<juventud>> marca acento en la primera silaba <<ju>> que
viene introducida con el gesto A en las notas si y la, y que ataca desde abajo al re (gesto
B) de forma anacrusica. Este efecto también sucede con la palabra <<regalara>> donde la
anacrusa, de nuevo a distancia de cuarta, marca acento en la segunda silaba de la palabra.
El gesto acompana a la anacrusa de la misma manera que en la palabra <<juventud>>. La
frase <<te regalara>> invita al juego esperando una respuesta. La repeticion de <<Pepsi>>
con gesto By <<cola>> con gesto C, manteniendo el centro tonal en re y los gestos repetidos,
separados por una anacrusa a distancia de cuarta, ayudan a aprender la palabra por partes.
En la coreografia cruzada, el gesto By C a veces se repite para intensificar la intencioén
del texto. Ademas, la polisemia de la palabra <<cola>>, recordando a un animal, divierte
a las participantes tal y como observamos en el trabajo de campo acompanandolo de una
sonrisa. La anacrusa, de nuevo a distancia de cuarta, introduce el final de la cancion: la
palabra <<pepsicola>>. Esta se recita con una pequena modificacion al final que exige
concentracion en el gesto y en la palabra. El acento de la silaba tonica <co>> se remarca
con el primer gesto distinto al resto de la cancién y un sonido un tanto mds agudo, en
coherencia con el centro tonal usado hasta ahora.

5.2.2. Coreografia de base

Figura 4
£\
L7
D E

El gesto D: en el caso en que sea grupal, la mano derecha de la jugadora sostiene la
mano izquierda de la jugadora de la derecha, mientras que su mano izquierda se apoya en
la palma de la mano derecha de la jugadora de la izquierda. En el caso en que sea juego
a dos, la mano derecha de la jugadora sostiene la mano izquierda de la otra jugadora.
Enfrentadas o en circulo (ver Figura 4).

El gesto E: se combina con el gesto D. Cuando le llega el turno, la jugadora levanta la
mano derecha y la arquea por delante del cuerpo hacia su izquierda, golpeando la mano
derecha abierta y mirando hacia el cielo de la companera. Acto seguido la mano derecha
de lajugadora vuelve a descansar en la mano izquierda de la companera creando de nuevo
el gesto D (ver Figura 4).

Contextualizacion

Esta coreografia, al igual que la anterior, es de las mas antiguas en los dos contextos ibe-
roamericanos. Parece ser que su origen estd relacionado con los juegos de ronda. En general
se juega en grupos grandes y la finalidad suele estar relacionada con la construccion de
vinculo social y el conocimiento de los participantes y de sus relaciones sociales. También
se usa como coreografia sencilla si uno de los participantes no se sabe la coreografia de
una cancion. Aparece encadenamiento de los gestos como vimos con la anterior y, por su
sencillez, ayuda a poder centrarse en el texto y melodia. Este tipo de coreografia en circulo
cerrado se acostumbra a hacer con el grupo de amigas y es un facilitador del desarrollo
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del vinculo de amistad. En muchos casos las letras hablan de aspectos vinculados con
sacar informacién del grupo. Por este motivo, en algunas ocasiones hay mas participaciéon
masculina en ellas que en otras. Un ejemplo del tipo de informacién se puede observar en
esta cancion recogida en Espana (Cardedeu):

Debajo de la mesa

Debajo de la mesa
hay una carta
es de tu novio
¢Como se llama?
¢Te has besado alguna vez con ¢€I?
¢Te has duchado alguna vez con ¢€I?

()
No hubo registro de esta coreografia en Chile, ni en las escuelas ni en los grupos de
discusion. Aun asi, algunas participantes admitian conocerla. En Espana aparece en los anos

setenta con la cancion El conejo de la suerley se mantiene la coreografia hasta la actualidad.
Algunos ejemplos: El conejo de la suerte, Don macarron chistero, Debajo de la mesa.

Don Macarréon

Pop. infantil, Espafia (Barcelona)
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One two three: u - na mier-da pa - ra ti.

Figura 5: Don Macarron. Fuente: Transcripcion propia.

El canto melddico se mueve alrededor del centro tonal de sol (ver Figura 5). La can-
ci6én empieza usando un motivo ritmico-melédico de una cancién popular catalana usada
para saltar a cuerda. Aunque actualmente no la observamos en los recreos, participantes
nacidas en los noventa y que también habian jugado a Don Macarron, recordaban haber
jugado a saltar a cuerda con ella:

Si la barqueta es tomba

Si la barqueta es tomba
nena no tinguis por.
Alca la corda enlaire

i canta una canco.
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Dilluns
dimarts
dimecres
dijous
divendres
dissabte
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El ejemplo de coreografia de base de la partitura se ha realizado con la hipétesis de
ser un grupo de tres participantes. Esta coreografia es diferente del resto porque los gestos
dependen del nimero de personas que van a jugar. En el caso en que fueran dos, se inter-
calarian los gestos (DE-DE-DE) pero cuando son mds, como en la muestra, las participantes
deben esperar hasta que les llegue el turno para hacer el gesto E. En el ejemplo, la parti-
cipante no empieza haciendo el gesto E hasta la silaba <<rr6n>> siendo otra participante
la que lo inicia. A pesar de que la experiencia individual de ser protagonista del gesto E
solo se dara en un turno, el acento en relacién con los tiempos del canto se da cada vez,
ya que cada participante se ocupa de un turno y asi hasta que le vuelve a llegar. Que haya
un tiempo mas fuerte que otro depende solo de la fuerza con la que se genere el gesto E.
El hecho de que en cada tiempo se refuerce y se acentiie con un gesto E de alguna de las
participantes hace que, a pesar de mostrarse en un compas 4,/4, las participantes la piensen
por cada tiempo por separado e incluso manteniendo la expectativa a que le llegue su turno.
En la partitura, a modo de ejemplo, es probable que la participante ademas de escuchar
acento en todos los tiempos, el que ella ejecuta (cada tres tiempos) sea mas sentido que el
resto, lo que permite una experiencia individual distinta para cada una de las jugadoras.
La finalidad del juego es apartar la mano cuando la participante que le toca hacer el gesto
E en la ultima palabra <<ti>> vaya a aplaudirle. En otras palabras, la mano de la receptora
mira hacia el cielo y debe ser capaz de apartarla antes de que la protagonista del gesto E, se
la aplauda. Como depende del nimero de jugadoras y de quién empieza, las participantes
nunca saben a quién le va a tocar y estan todas en tension esperando el momento.

5.2.3. Coreografia estandar

Figura 6
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El gesto F: la mano derecha, con la palma hacia abajo, desciende y golpea la izquierda
del companero (palma hacia arriba) y, simultineamente, la mano izquierda con la palma
hacia arriba, sube y golpea la derecha del companero (palma hacia abajo). En el caso que
sea en circulo se dan las palmadas, una con la participante de la derecha y la otra con la
participante de la izquierda simultineamente (ver Figura 6).

4 Si la barquita se dobla, nifia no tengas miedo, tira la cuerda al aire y canta una cancién.
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El gesto G: las dos palmas paralelas y horizontales chocan con las del companero. En
el caso que sea grupal, una palmada choca con la palmada de la participante de la derecha
y la otra con la participante de la izquierda simultaneamente (ver Figura 6).

El gesto A: dar una palmada con las propias manos. Puede aparecer en juegos de manos
grupales o enfrentadas. En el caso que sea en grupal se dan las palmadas, una con la par-
ticipante de la derechay la otra con la participante de la izquierda simultineamente (ver
Figura 6). Este gesto, de igual modo que el gesto B y C comunes en la coreografia cruzada,
también estd relacionado con algunos recursos retoricos del texto que se intensifican con
los gestos, como es la reduplicacién (ver Figura 7):

Figura 7
En la ca- lle lle
_____ ‘1’ ‘1’ —> H|> <
= <> <

t1

Conltextualizacion

Tuvo sus inicios hacia los anos 1965 y 1970 en Chile y en Espana. Aparece cuando la idea
de “juego de manos” se especifica y se diferencia del resto. Es una combinacion de gestos
mas compleja que las anteriores. La finalidad es hacerlo cuanto mads rapido mejor. Se
trata de una coreografia en la que a menudo aparecen intercalados muchos movimientos
descriptivos que acompanan al texto aportando significado y vinculando la narrativa con
la coreografia (ver Figuras 9y 10). Esta intervencion de gestos descriptivos podria ocurrir,
porque se trata de una combinacion de tres gestos que se repite de forma ciclica pero no
existe la concatenacién entre ellos. De ese modo, el gesto descriptivo se daria después del
gesto Cy de nuevo empezariamos por el A, presentandose de nuevo de manera natural. Se
trata de la coreografia mas utilizada desde entonces. Algunos ejemplos: A la one two three,
Don Federico, La lechera, Calle veinticuatro, Barbie, Michael Jackson, En el castillo de Frankenstein,
Caperucita Roja, Frutillita.

Figura 8

Gesto descriptivo: en este articulo usamos este simbolo para cualquier gesto descriptivo
que aparezca representado en los ejemplos (ver Figura 8).
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Figura 9: Gesto descriptivo de la palabra animal del juego de manos Punto y coma, en la escuela
Fernando Alessandri Rodriguez en Santiago de Chile. Fotografia extraida de un video grabado
en trabajo de campo (3 de septiembre de 2019).

4-321:5‘ ﬁ-“ ks .r 3‘“

Figura 10: Gesto descriptivo de la palabra caballero del juego de manos A la One, two, three,
en la escuela Maison les enfants en Santiago de Chile. Fotografia de trabajo de campo,
31 de julio de 2019. Ninos de trece aios mostrando una de las tltimas canciones

con las que habian jugado hasta el ano anterior.
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Frutillita

Pop. infantil, Chile (Santiago)
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Figura 11: Frutillita. Fuente: Transcripcién propia.

La cancion tiene una parte recitada y una melédica (ver Figura 11). La palabra <<ca-
chetada>> es una apropiacion cultural habitual en Chile. La primera estrofa <<Frutillita a
comer, mermelada con tostada>> se divide en dos versos. <<Frutillita>> y <<mermelada>>
se recitan en forma de pregunta con un tono mas agudo in crescendoy <<a comer>>y <<con
tostada>> se recitan en forma de respuesta con un tono mas grave in decrescendo. En algu-
nas observaciones hechas a ninos participantes, estos dos versos aparecen casi rapeados
acompanados de una postura chulesca del cuerpo. Entre estas partes existe un silencio
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rellenado con la reiteracion del gesto A por tres veces. La finalizacion de la primera estrofa
clausura la introduccion de la cancion. Justo después, con la siguiente estrofa se inicia la
combinacion ciclica de la coreografia FGA-FGA-FGA... hasta el final de la cancion. El gesto
A es el tiempo fuerte gestual y no tiene por qué coincidir con las silabas ténicas del texto ni
con caracteristicas melodicas. Las dos siguientes estrofas contienen cuatro versos, los que
se basan en cuatro tiempos, separados por un silencio e iniciados con anacrusa otorgando
movimiento. Como se puede observar, el gesto A no siempre coincide con el primer tiempo
de cada verso, lo cual crea contrapunto entre el gesto y el texto, yaumenta la dificultad del
juego. Una vez finalizadas estas dos estrofas, se inicia una melodia que proviene de una
cancion popular infantil escuchada en los grupos de discusion en Espana a participantes
que pasaron su infancia hacia los anos setenta y que dice ast:

Debajo de un puente
habia una serpiente
con ojos de cristal
para ir al hospital.

(--)

La tonada del juego de manos mantiene la base del patron ritmico melédico (en nuestra
partitura re-sol-sol-la-sol-sol) que se da en los dos primeros versos de la cancién popular
infantil <<Debajo de un puente, habia una serpiente>> y los repite, siendo distintos al
canto tradicional, en los dos segundos versos <<lavandose los dientes, con agua caliente>>,
adaptandose a las palabras del texto.

La anacrusa a nivel de cuarta inicia el canto, la combinacion de gestos vincula las
anteriores estrofas con esta cancion y siguiendo la no concordancia entre gesto y texto.
Una vez finalizada empieza la conclusion de la cancion. Los versos <<si dice que si (...)>>
y <<si dice que no (...)>> se acompanan de un ciclo de coreografia estindar cada verso.
Recitado y a modo de pregunta se presenta la figura retorica de antitesis (si, frente al no)
esperando una respuesta <<dividividi>>y <<dovodovod6>>. La respuesta se da con un gesto
descriptivo moviendo los brazos hacia la derecha en el caso del siy hacia la izquierda en el
caso del no, rompiendo con el ciclo coreografico y reforzando los opuestos. Como vimos
anteriormente, la coreografia estaindar se usa habitualmente para intercalar movimiento
descriptivo, reiniciando siempre la coreografia desde el gesto de inicio F. En esta version se
sigue de una ultima frase larga de final caprichoso e inesperado <<el que se ria o se mueva
le daré un coscorréon>>. Se mantiene el tono grave hasta llegar a la parte interesante a nivel
semantico: la palabra aguda <<coscorréon>>, que se destaca con acento las dos primeras
silabas, resaltando la segunda en tono agudo y cayendo en tono grave en la altima silaba.
Toda la frase se acompana del ciclo gestual en contratiempo que, sorprendentemente,
acaba el tiempo fuerte gestual junto con el tiempo fuerte silabico de la ultima palabra
aguda <<rrén>>.

Taly como sucede en Frutillitarespecto de la cancion popular infantil Debajo de un puente,
existen versiones que para mantener la rima hacen uso de la intertextualidad. En muchos
casos, se recrea un absurdo que las participantes destacan como divertido e invita al juego:

“1(...) Y es divertido que la serpiente se lave los dientes porque no tiene manos! Debe usar la
cola...asi —gesticula describiendo la accion mientras las otras ninas también se rien-" (nina de
ocho anos, Santiago de Chile).

De hecho, en Espana existe una version atin mas antigua (de principios de siglo XX) de

esta cancion popular infantil, probablemente una ronda, y que recoge Maria Jesus Martin
Escobar (2001: 422) en su investigacion:
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(--2)

Me llevaron a Belén;
de Belén, a la fuente,
donde habia un penitente
con las llaves de oro
para abrir el coro,
con las llaves de metal,
para abrir el hospital.

Esta misma cancion sigue asi:

()
Levantate, Candela,
y enciende la vela,

y mira a ver quién anda
por la carretera.

()

En otra cancion de coreografia de balanceo (expuesta mas adelante) recogida en el
trabajo de campo en Chile, aunque de una participante de origen venezolano, encontra-
mos de nuevo intertextualidad con esta otra estrofa de la cancién popular infantil inicial:

Se murio Candela

Se muri6 Candela
por lo linda que era.
Derramé su sangre
por la carretera.

()

5.2.4. Coreografia de balanceo

Figura 12
»
—>-{}-< |- N-- > 1< |- W -
- OB
H I H ] K L M N

Esta coreografia solo se puede llevar a cabo entre dos participantes, por tanto, no existe
la posibilidad a hacerla de manera grupal.

El gesto H: la palma izquierda (dedos apuntando hacia adelante) se junta con la
palma izquierda del companero. La palma derecha toca el dorso de la mano izquierda de
la companera, creando como un pequeno nucleo de las cuatro manos intercaladas en el
centro de las dos participantes (ver Figura 12).

El gesto I: manteniendo el “conjunto” que conforman las respectivas palmas izquierdas
unidas, se da una palmada con la derecha a la derecha de la companera por arriba. A veces
se sustituye la palmada por una sacudida de manos (ver Figura 12).

El gesto J: manteniendo el “conjunto” que conforman las respectivas palmas izquierdas
unidas, se da una palmada con la derecha a la derecha de la companera por abajo (ver
Figura 12).
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El gesto K: manteniendo el “conjunto” que conforman las respectivas palmas izquierdas
unidas, se cogen de las respectivas manos derechas por abajo y las llevan verticalmente hacia
arriba mientras se deshace “el conjunto” de las palmas izquierdas, y se vuelve a construir por
debajo de las manos derechas. Finalmente, se deja la mano derecha libre y se mantienen
las manos izquierdas cogidas en forma de saludo formal en el centro de los cuerpos de las
participantes, a nivel del ombligo (ver Figura 12).

El gesto L: mientras se mantienen las manos izquierdas como juntas en el centro, se
dan una palmada en alguna parte de su cuerpo: nalga o pecho (ver Figura 12).

El gesto M: mientras se mantienen las manos izquierdas como juntas en el centro,
chasquean los dedos de la mano derecha por encima del hombro (ver Figura 12).

El gesto N: las manos derechas dan una palmada por arriba de sus cabezas, y devuelven
el movimiento dando de nuevo una palmada esta vez con el dorso de las manos. Este gesto
se da mientras se interpreta el final del gesto K (ver Figura 12).

Contextualizacion

Esta coreografia tiene sus inicios en los anos noventa, y es la segunda mas utilizada en la
actualidad, segun el estudio realizado del que se sirve este articulo. Es una coreografia mas
compleja que exige movimientos hacia arriba, hacia abajo, hacia los lados con el cuerpo,
y coordinacion con la companera de juego. Se trata de una coreografia a dos, que repite
su patron en forma ciclica hasta el final. Por su presentacion encadenada y entrelazada
de los gestos, no permite introducir gestos descriptivos. Se ha observado algin juego en
coreografia de balanceo que se ha cambiado a coreografia estindar anadiendo gestos

Dofia Margarita

Pop. infantil, Espaiia (Barcelona)
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Figura 13: Doriia Margarita. Fuente: Transcripcion propia.
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descriptivos (por ejemplo, Punto y coma). En algunos casos, se usa solo los gestos con la
combinacion siguiente: H-I-H-] (ejemplo: Homero, La muerte, etc.), la cual es muy utilizada
en el caso de los participantes varones. En otros casos, como en Amarillo, 1a combinacion
aparece toda entera. En la cancién Dovia Margaritase observo la mezcla entre la coreografia
de balanceo y la coreografia estindar, aunque en el trabajo de campo se pudo observar
que los participantes la consideran dentro de la coreografia de balanceo. Generalmente,
la finalidad esta en la complejidad de los movimientos: cuanto mas rdpido, mejor. Algunos
ejemplos: Pikachu, Homero, La muerte, Al revés, Donia Margaritay Amarillo.

La cancién empieza con la coreografia completa de balanceo (HIHJKLMN) y se sirve
del gesto FG, es decir, combinado con coreografia estandar para finalizar el ciclo. El gesto
H recuerda al gesto A pero en vez de ser una palmada individual de las participantes, se
unen las cuatro manos en el centro. Las ninas tienen muy interiorizada la coreografia
estandar por ser la mas usada de todas ellas. Es posible que los gestos FG, entre el Ny el
H, faciliten el inicio de la coreografia de balanceo posicionando las manos en gesto H'y
poder seguir rapidamente.

Melodicamente hablando, existen dos partes diferenciadas por dos centros tonales
distintos. Por lo general, el centro tonal es alrededor de sol, hasta llegar al cambio de
compds en el nimero veintiuno, donde empieza a moverse alrededor de do como centro
tonal. De igual modo que sucedia con Don Macarron, la cancién empieza con un motivo
ritmico-melédico de una cancion popular catalana de saltar a cuerda llamada A la barrejada.
Conocida por algunas participantes nacidas en los anos ochenta, época en la que parece
originarse Donia Margaritasegun los grupos de discusion, no ha sido observado como juego
de saltar la cuerda en el trabajo de campo de la investigacion en la que se basa este articulo.

A la barrejada

A'la barrejada, qui no entra, para.
Ala barrejada, qui no surt, ha perdut.

En esta cancion de saltar la cuerda los participantes deben entrar y salir fluidamente
de la cuerda en movimiento, pues la cancién no puede parar. Del mismo modo, en los
juegos de manos es fundamental poder seguir de principio a fin, tanto que, en algunos
casos, puede eliminarse la coreografia compleja (en este caso la coreografia de balanceo)
por otra menos compleja (coreografia cruzada), para poder llegar hasta el final.

El patron HIHJKLMN FG se repite cinco veces y finaliza con un H sumado a un gesto
descriptivo. Los patrones gestuales no coinciden con las frases lirico-melédicas en ningin
caso, pero a pesar de ello cada uno de los ciclos reviste un nuevo verso, iniciandose una vez
que este ya empez6. Existe un momento clave en la canciéon con interesantes aportaciones.
Llegando al compas 20, después de una estrofa de cuatro versos, la cancién contextualiza
alas participantes en una historia narrada (una chica ha matado a su padre) acompanada
de una compleja combinacion gestual concatenada a la que, llegados a este punto, ya se
han habituado a ejecutar, se han compenetrado hasta tal punto que pueden proceder al
compds 21 con un cambio importante a nivel ritmico-melédico y textual. A veces los gestos
que acompanan al compas 20 se dan a mas velocidad, haciendo entrar un gesto mads de lo
habitual en un tiempo, para empezar con el gesto N en el compas 21.

Otras veces, las participantes crean un silencio de un tiempo antes de empezar el
compds 21. Lo que vemos en ese punto, textualmente, es que la protagonista asesina pasara
a ser la propia participante del juego, lo que moviliza el sujeto hasta el mismo yo ejecutor.
Esta es perseguida por la policia que llama tres veces a la puerta. Este cambio se da a gran
velocidad, propia de quien quiere escapar de la institucion y se siente atrapado. El signifi-
cado narrativo se refuerza con un cambio de compds marcado a tres tiempos y reforzado
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por un verso por cada compas. Los tres versos empiezan con el centro tonal agudo y su
quinta en descendiente, simulando la llamada del timbre de casa; los dos primeros versos
del final (“{Ding dong! Llaman a la puerta / jDing dong! Es la policia”) acaban con una
caida melodica que exalta atin mas la sorpresa del timbre. La tercera y tltima frase es exac-
tamente igual mel6dica y ritmicamente hablando que las dos anteriores, manteniéndose fiel
hasta la ultima corchea, que acaba con la nota que le pertenecia por posicion (la tercera
del centro tonal) dejando la historia y la melodia en suspenso, sin un final conclusivo. La
fidelidad que observamos en la melodia no parece ser el caso del gesto, donde de nuevo
encontramos tres gestos que acostumbrarian a ocupar un tiempo y medio, insertados en
un solo tiempo en forma de tresillo ritmico sobre cuatro semicorcheas. En el trabajo de
campo, se pudo observar que las participantes esperaban con concentracion ese final ya que
existe ademas un objetivo comiin entre ellas. Acabar la cancién con el gesto FGN, basado
en la coreografia estaindar (vienen a por...) y el gesto descriptivo (ti), el mds importante
de todos, pues se trata de senalar la companera como culpable de asesinato, antes que lo
haga la otra. Aunque en la prdctica casi siempre se hace a la vez y no se discute por ello.

Doiia Margarita es una version de juego de manos que parece provenir de un romance
espanol recogido por Oreste Plath (1946: 216) titulado Santa Catalina que se usaba para
cantar en rueda, girando las ninas alrededor de una que quedaba en el centro. En ella, el
padre mata a su hija cristiana al encontrarla en oracion.

La Santa Catalina,
para bon, bon, bon
era hija de un rey
haya, haya, haya

Un dia en la plegaria,
para bon, bon, bon,
su padre la encontré

haya, haya, haya

Su padre era pagano,
para bon, bon, bon
su madre no lo era,

haya, haya, haya.

Yo mato a Catalina
para bon, bon, bon,
porque no me obedece,
haya, haya, haya.

Traedme mi cuchillo,

para bon, bon, bon,

mi hacha y mi punal,
haya, haya, haya.

Traen al rey sus armas
Para bon, bon, bon,
y mata a Catalina
haya, haya, haya.

Los angeles bajaron

para bon, bon, bon,

cantandole la gloria,
haya, haya, haya.
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En la cancién de palmas, recogida como Santa Teresita en participantes de grupos de
discusion en Espana nacidas en los anos sesenta, y como Donta Margarita en participantes
actuales del trabajo de campo en Espana, aparece la subversion de la historia. En este caso
es la protagonista la que mata a su padre. El cambio a primera persona del personaje en
la ultima estrofa facilita la apropiacion de identidad del personaje y su historia por parte
de la participante. Ante la pregunta ¢por qué crees que mata a su padre? Una respuesta
habitual eran tales como:

“(...) Porque algo malo debi6 hacer él. No lo matard porque si” (nina de once anos, Cardedeu).

La cancion facilita la apropiacion de la identidad de la nina como Dona Margarita,
como hemos visto. Es probable que gracias a ello puedan responder con esas reflexiones,
en las que se interpreta que ella es una victima y €l es la causa de su mala actuacion (“algo
malo debi6 hacer él17).

5.2.5. Coreografias especificas

Basadas en gestos que, combinados entre si, solo aparecen en una cancion de palmas
particular. Cada una de ellas, pues, tiene un patrén especifico gestual que no aparece en
ningun otro juego de manos. Algunos ejemplos: Doctor Jano, Mariposa'y Chocolate.

Contextualizacion

El primer juego de manos con coreografia especifica recogida en esta investigacion fue
con participantes nacidos en la década de 1970, es decir, que pasaron su infancia en los
ochenta, en Espana.

Chocolate

Pop. infantil iberoamericana
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Figura 14: Chocolate. Fuente: Transcripcion propia.

En este caso aparecen los siguientes gestos:

Figura 15
T 77 Y
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Gesto G: chocan las palmas de la mano frontalmente (ver Figura 15).
Gesto O: chocan los dorsos de la mano frontalmente (ver Figura 15).
Gesto P: chocan los punos frontalmente (ver Figura 15).

Por su sencillez en la letra y en los gestos, parece ser una de las canciones con las que
se inician los jugadores a los juegos de manos. A nivel mel6dico, existe una primera parte
melddica, basada en un intervalo de tercera menor, tipica de la musica popular infantil, y
otra segunda recitativa. A diferencia de los casos anteriores, donde no existe coincidencia
entre los versos y los gestos, en Chocolatela relacion gesto, melodia y silaba se vuelve finalidad
en si misma. Observamos que existe un gesto para el morfema <<choco>>acompanado de
la nota musical mds aguda. Se sigue de la silaba <<la>>, con un gesto distinto al anterior,
acompanado de una nota musical por debajo de la que acompana al morfema. De nuevo
se repite el gesto-nota y el morfema <<choco>>y se sigue de la silaba <<te>>. Esta silaba,
que ocupa una posicion distinta a <<la>> en la palabra va acompanada de la misma nota
musical que <<la>>, aunque el gesto es distinto. Esto podria recordar que <<choco>> es la
parte importante de la palabra y las otras dos silabas quedan por debajo de la jerarquia al
mismo nivel, aunque son distintas como demuestra la diferencia de gesto y la pronuncia-
cién misma. Una vez presentado el morfema con cada una de las silabas que conforman
la palabra (choco la / choco te), termina presentando la palabra entera <<choco-la-te>>,
combinacién que no habia aparecido hasta entonces y, por tanto, no ha sido aprendida
con antelacion. Este aspecto hace que se complique la ejecucion de los tres gestos seguidos
con la palabra completa. Por ello, habitualmente los participantes ralentizan el tiempo
asegurando su posicion.

CONCLUSION Y PROSPECTIVA

Este articulo da respuesta a los objetivos que se presentaban inicialmente: a) contextuali-
zar la actividad musical que son los juegos de manos iberoamericanos a nivel historico y
sincrénico; b) categorizar los gestos segun las combinaciones que aparecen; y, por altimo,
¢) analizar la relacion entre la melodia, el texto y gesto.

Hasta el momento ningtin articulo previo habia definido y sistematizado las diferentes
tipologias o patrones coreograficos. A base del trabajo de campo se han podido definir
cinco: la coreografia cruzada (la mds antigua en su contexto histérico), la coreografia de
base (la menos utilizada en nimero de canciones, pero la que tiene mayor funciéon de de-
sarrollo de vinculo social), la coreografia estandar (la mas utilizada en mayor nimero de
canciones), la coreografia de balanceo (la mas modernay compleja de todas) y, finalmente,
las coreografias especificas (solo usadas por un tipo de juego de manos).

Los recursos coreogriéficos, textuales y ritmico-melodicos, a pesar de recurrentes intro-
ducciones novedosas, se mueven alrededor de ciertas logicas que hemos descrito en este
articulo. Los tres atributos nunca van por separado, aunque en su proceso de aprendizaje
puedan aislarse en algin caso. Los juegos de manos, como actividad que es, no pueden
ser entendidos sin estos tres atributos unidos y toda la actividad que contiene. De hecho,
su especialidad como concepto empieza por la coreografia y debe pasar por el texto y la
melodia, como se ha demostrado. Estd llena de relaciones vinculantes entre sus partes, y
estas a su vez con la ejecucion musical de las participantes, asi como con aquellos partici-
pantes pasivos y no participantes.

Las coreografias no modifican la estructura de la cancién, pero la enriquecen. En
algunos casos emana el contrapunto por estar organizados en grupos de tiempos distintos
(por ejemplo: una secuencia ternaria en una canciéon de compas cuaternario). El tiempo
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fuerte del ritmo gestual no tiene por qué coincidir con los acentos de la métrica de la me-
lodia. Podria ser que las ninas a veces organizaran la parte gestual independientemente de
las palabras y la melodia, asi como apuntaba Curtis (2004), pero la complejidad aumenta
cuando observamos puntos de unién entre el final del ciclo o acento gestual, junto con el
final del verso o acento silabico, como se ha mostrado en los resultados. Asi, pues, los gestos
estan combinados y no aparecen de forma aleatoria. Acompanan a los recursos retoricos,
a la semantica y a la melodia, reforzandola en muchos casos.

Como se ha mostrado, los juegos de manos son un claro ¢jemplo de repertorio popular
infantil en que las ninas y los ninos son productores y reproductores, es decir, creadores
musicales de sus propias practicas. Su aparicion se da espontanea en el tiempo, probable-
mente porque, a pesar de poder contextualizar su origen en puntos historicos claros, su
emergencia siempre es en presente y nunca se cuestiona su aparicion ni por las participantes
ni por ningun centro educativo que las institucionalice en las escuelas.

En cuanto a la contextualizaciéon de los juegos de manos, tanto en Chile como en
Espana, se empezaron a desarrollar especialmente en los anos sesenta y setenta, al mismo
tiempo en que disminuyen algunos cantos o juegos populares, como las rondas. Otro juego
cantado, el salto a la cuerda, ya existia previamente junto con las rondas y se mantiene junto
con los juegos de manos hasta la actualidad. Como se ha observado, existe una influencia
clara entre los diferentes juegos cantados.

En Espana, esta época coincide con la apertura del régimen espanol y las nuevas
influencias de los mass media (television, cine), el turismo y los primeros movimientos
feministas que llevaron a liberar a la mujer de su rol meramente en el espacio privado. En
Chile, la época en que surgen coincide con los gobiernos de Eduardo Frei Montalva y de
Salvador Allende Gossens, un momento marcado por la expansion de la educacion publica
y mixta a nivel nacional.

Segtin la imagen percibida por los informantes de esta investigacion, los juegos de
manos estan actualmente en declive, aunque los resultados en el trabajo de campo no lo
muestran en ningun caso. De hecho, los juegos de manos estdn por todas partes, desde
contextos de nivel socioeconémico alto hasta contextos de nivel socioeconémico bajo; sea
en escuelas particulares como subvencionadas o publicas.

El aburrimiento parece ser la causa principal de su uso y quizas por ello, en general, las
participantes no las conciben en si como un juego de recreo; de hecho, este pensamiento
explicaria que pueda ser encontrado en pasillos en la escuela entre horas, en esperas tales
como en transporte o en restaurantes, o bien en la hora de recreo en si misma. En la escuela,
los espacios mas usados son los pasillos, alrededor de los bancos y zonas mas periféricas.

Basindonos en Lada (2007), el texto narrativo oral literario no permanece siempre
igual en su forma, porque no existe una version definitiva de un relato, sino tantas versiones
como participantes de este. Lo mismo sucede con los juegos de manos: al deber su natu-
raleza a la transmisién oral, no son creaciones nuevas. Quedan en manos del momento,
siempre desde la actualidad, desde lo popular. Y de la misma manera progresiva y disimula-
da, se desvanecen. La modificacion de los textos, coreografias y melodias son recogidas de
cualquier fuente, por lo general de otros juegos de manos, o bien de antiguos romances,
de personajes de television, de canciones famosas e incluso de anuncios comerciales. Esta
condicién evoca a la aparicion de la intertextualidad dando a conocer varias versiones de
una misma cancion.

La construccién como individuo femenino o masculino, tanto a nivel narrativo como
a nivel del uso del espacio y la ejecucion de la actividad, desde una 6ptica del discurso de
género, es palpable a lo largo del estudio. Esto es gracias al entrelazado complejo en el que la
participante requiere del resto para su 6ptima realizacion, demostrando enlaces de amistad,
desarrollando el vinculo social entre companeros de juego, creando limites con aquellos que
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no juegan y con los cuales no se identifican, y dejando entrar a aquellos que son “buenos
amigos” capaces de comprender la necesidad de la mujer de liberarse del rol débil y pasivo
establecido o formar parte activamente de su palabra, mediante los juegos de manos.
Llegados a este punto, consideramos que seria necesario seguir investigando acerca de
los juegos de manos en habla hispana. A nivel antropolégico, un analisis exhaustivo actual
de como los sujetos participantes viven, sienten y desarrollan la actividad aportaria una
perspectiva complementaria que actualmente no existe. En paralelo, seria importante hacer
un analisis de contenido temadtico de los juegos de manos actuales desde una perspectiva
de género interseccional. Por otro lado, seria interesante conectar este tipo de estudio con
otras formas de estudio de la cultura popular infantil; por ejemplo, por medio de la etno-
grafia virtual, analizando qué esta sucediendo con los juegos de manos en las redes sociales.
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