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Las canciones sefardíes y el ciclo 
de la vida. (Repertorio judea-español 

de Oriente y Occidente) 

Los judíos sefardíes han conservado, a través de generaciones, un 
rico patrimonio musical. Muchas de las canciones que componen este 
extenso repertorio musical tienen una ocasionalidad específica, estando 
ligadas a las ceremonias que marcan el ciclo de la vida humana, deli­
neando su curso en sus tres principales fases: nacimiento, boda y muerte. 
Cada una de estas fases está marcada por ceremonias que, como rito 
de tránsito, definen al individuo y le integran en la vida de la comuni­
dad. Las canciones que se cantan en las correspondientes ceremonias de 
circuncisión, boda y duelo constituyen el tema del presente estudio. 

Como bien es sabido, tras su expulsión de España, los judíos se dis­
persaron por la cuenca del Mediterráneo formando nuevas comunidades, 
tanto en el Este, bajo los auspicios del imperio otomano (en lo que 
hoy son Turquía, Grecia, Yugoslavia y Bulgaria) como en el Oeste, donde 
se establecieron en diversas localidades del Norte de Marruecos. De am­
bas áreas llegaron los judíos eventualmente a Israel, y es de boca de 
tales inmigrantes de donde he recogido, en mis encuestas de campo en 
los últimos quince años, numerosas versiones de las canciones que inte­
gran el rico repertorio sefardí 1. 

1 Todos los ejemplos en el presente estudio son transcnpc1ones de versiones que 
he recogido en mis encuestas de campo de los últimos quince años, cuyas grabaciones 
están conservadas y catalogadas en la Fonoteca Nacional en la Jewish National and Uni­
versity Library (jNUL), Universidad Hebrea de Jerusalén. En las transcripciones musicales 
se utilizan los signos "'.., sobre aquellas notas cuya longitud es algo mayor o menor, 
respectivamente, que la indicada en la notación, y los signos f t cuando la altura del 
sonido sobrepasa o desciende en menos de medio tono de la nota señalada. Las trans­
cripciones de los textos están hechas de acuerdo al sistema utilizado por el Instituto 
Arias Montano, CSIC (Madrid), usando el español moderno con la adición de signos 
diacríticos para representar aquellos sonidos propios del judeo-español. Véase: lacob M. 
HASSÁN, «Transcripción normalizada de textos judeo-españoles», Estudios Sefardíes, l 
(1978), 147-150. 
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Todas las canciones presentadas aquí son cantadas en la lengua judeo­
es pañola, sea en su tipo oriental (llamado también Jpaniol, j udezmo, y 
aún, erróneamente, Wino) o en el occidental (llamado hakitia). Respecto 
a este último debemos señalar que la dinámica de los procesos lingüís­
ticos ha generado (con la conquista de Tetuán por los españoles -en 
1860- y luego con el protectorado español de 1912 a 1956) una re­
hispanización de la lengua de los judíos en Marruecos. Esta es la causa 
por la cual encontramos, entre los textos de las canciones marroquíes, 
algunos en hakitía, otros en español moderno y muchos en los cuales 
se alternan ambos. 

El repertorio que nos ocupa es esencialmente vocal, cantado por so­
listas o en grupo. La mayoría de las canciones fue grabada de labios 
de mujeres, lo cual nos indica el lugar preponderante que la mujer se­
fardí ocupa en la ejecución, conservación y transmisión de la tradición 
oral judeo-española. Es más: hay ceremonias, como la del baño de la 
novia, en la cuales, lógicamente, sólo están presentes las mujeres y, por 
tanto, sólo ellas cantan las canciones pertinentes. En otras ocasiones, 
todo el público participa en la ejecución, pero, aún entonces, es frecuente 
que sea una mujer quien lleve el canto. 

Mencionemos también que en las ceremonias festivas, como en las 
bodas, las canciones se acompañan con el tamborín -llamado sonaja 
en Marruecos y pandero ( o panderico) en Oriente- y, eventualmente, 
con darbuqa y, en Marruecos, también con castañuelas. 

Tal como corresponde al ciclo vital, comenzaremos por las canciones 
ligadas al nacimiento. La ceremonia que introduce al recién nacido, varón, 
en la sociedad judía es la circuhcición que se celebra en la sinagoga y 
en la casa. El nacimiento de las niñas, si se celebra, es en forma muy 
modesta, sólo en familra. 

Las canciones ejecutadas para la circuncisión se denominan «cantares 
o cai:uicas de parida» (parida es el término que denomina a la madre 
de la criatura). A la parida se dirige el texto de nuestro primer ejemplo, 
grabado en Yaffo en 1975, cantado por Miriam Conforti, oriunda de 
Sofía 2. 

2 En la dudad de Y affo se establecieron numerosos inmigrantes judíos de Bulgaria, 
constituyendo una de las pocas localidades con una fuerte concentración de sefardíes de 
un mismo origen, lo cual contribuyó significativamente a la preservación de la tradición. 
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LAS CANOONES SEFARDÍES Y EL OCLO DE LA VIDA 

Ejemplo n. º 1 

Parida, El Dió vo§ guadre, 

cuánto quiere la vuestra madre, 

parida sos. 

Cuando la comadre 
dile: aide, aide, 
arisponda la parida: 
-Adonai me escapa. 

Vino bollido, 
bien arrevenido, 
mo~ viva 'l parido, 
también el nacido. 

S' aqueja la parida 
que no comió nada, 
si coma la gallina, 
los güefo~ al bib de la cama. 

RDTP, XLIV, 1989 

Alabar quemo§ escapó 
a ver esta alegría, 
que seiga un buen simán 
y este nacido, 
que yiva y el parido! 

A yolta, la parida, 
di cara a la cocina, 
y virés guiíanderas 
gui§ando comida. 

Alabar ... 

Honrad a la sandaka 
que todo '1 bien merece 
le nació un hijo, 
que el Dió se lo prdente. 

Alabar ... 

141 

El texto tiene una estrofa introductoria de tres versos, de ellos dos 

largos ( de 8 y 9 sílabas cada uno) y uno corto ( de 5), cuyo contenido 

es la bendición de la parida. A esta estrofa sigue una construcción com­

pleja: cuatro estrofas en dísticos monorrimos de versos largos ( o ruartetas 

de rima a-b-a-b) y dos refranes, uno en cuarteta monorrima y el otro 

( que es el que se repite desde la segunda estrofa en adelante) de cinco 

versos (tres largos, de número de sílabas variable cada uno y dos cortos, 

de 6). 
Después de la estrofa introductoria de bendición y alabanza a la pa­

rida, describe el texto el momento del parto: la comadre que dice «aide, 

aide» ( que, para los búlgaros, equivale al español «dale, dale») y la pa­

rida que invoca a Adonai (Dios) para que la ayude a dar a luz. 

En la siguiente estrofa, después de un breve refrán de alabanza al 

recién nacido y a su padre ( el parido), se mencionan los cuidados que 

recibe la parida ( que esconde los restos de su comida como precaución 

contra el mal de ojo). 
El texto continúa con una especie de refrán ( que luego se volverá 

a repetir) deseando que el nacido sea un buen simán, término hebreo 

(que, como otros muchos, es parte integral de la lengua judeo-española) 

que significa «señal», es decir, señal de buen augurio. 

Las últimas dos estrofas, separadas siempre por el refrán, mencionan 

los preparativos para el festín con que se celebra la circuncisión y los 

honores acordados a la sandaka (la madrina). 
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,j .ti. ~ ~ t, ~ 1 r- , , , 1r r , 0 1 r , , , , 1r , , 
[ P•- ,i - da el Dio vot gua- d,e pa-,i - da el D,o vo; gua- d,e 

cuan-to quie-re la vues-tra ma - dre pa- r 1- da so} 

f su 1rai@ 1rffp1rErnr1(C?r1r 1, 
Cuan-do la co - ma~ dre d1- ée ai- de at- - de 

. F u u I r r I rTit;: 1 r· , 1 f U I Br I rC?r I r, 1 
a- r is-pon-da la pa - r i - da A - do- na I m~s-ca - pa 

f r u 1BDr 1nn1r ,.,1ftt1rffi,,1filr 1rnn1 
Vi- no bo- 111 -do biena-re-ve -ni - do mos VI- va'l pa - ri - do 

6H1dt,.,1fcir IF 1, 
tam- b1e'n el na - c1 - do 

'' P 1~ai6Rh'61r ÜIM 1üft 1r 
Sa-que-ía la pa - r1 - da que no co - mit na - da 

, , P Ir r 16D- 1 r· , 1 r u 1 ~, , 1 je Ir· , 1 
si co-ma la ga - 11 i - na los güe- ses al b1b de la ca - ma 

-J_ ~ 'a' ~ ~ ~uo,19~, 1D1, ir ,11,~r 1r PWrrscrir 1, 
A - la- bar que mos es - ca- pÓ a ver es- t!j1 - le- gr ( - a 

P P P I r t I rEJ¡) ~ 1 fff I fü I éir I E , 
que sei-g~n buen si - mán y es- te na - ci - do 

que ~1 - va ui pa - ri - do 

' H 11/Pa 1fffi 1'ln PI r a 1,, r 1W 1r 1 • 

y vi- rés gu1-san- de - ras gui - san - do la co - m1 - da 

4 éfu 15 a, 1@, 1r d 1u r 1r c1i} áui} 1, 
A - la- bar que mos es - ca - p<f a ver es-ta a - le- grf . a 

4 , n 1rt 1i!B: 1r , 1fÚ 1fh "!éffr ¡¡ih¡ 
que sei it_,un buen si - mán y es - te na - ci - do 

4 PH1flr1ÉÍD1r, 1 
tam- b,,:'n <-'I pa - r1 - do 
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La música de esta canción tiene una estructura que aparece en otras 

canciones de esta región 3: una primera parte (la primera estrofa) dis­

tinta del resto, en melodía y ritmo, y no repetida después, que tiene 

un compás de 3/4 y que viene seguida de otras estrofas musicales re­

petidas con variaciones, pero todas ellas en compás binario de 2/ 4. La 

escala, en un diapasón de una séptima menor, está en el modo de Mi 

(semejando el maqam huzam), excepto en la primera estrofa, que está 

en Do (modo mayor). En esta primera estrofa la melodía se mueve 

mayormente dentro y alrededor de la tercera menor mi-sol, y sólo al 

final de la estrofa desciende al Do que define su modalidad. 
Un mismo segmento musical finaliza todas las estrofas desde la se­

gunda en adelante, así como los estribillos, diferenciando a estas unidades 

de la melodía de la primera estrofa. Este segmento musical comienza 

por la subfina/is en tiempo acentuado y por un salto ascendente a la 

quinta superior, concluyendo por un descenso a la tónica; las repeticiones 

de la melodía de este segmento se presentan, con diferente texto y con 

leves variaciones. 

r 
~ 

t b , r--+--r +--1 rt----+-o...f-----+-: r-+-1 +---r __,____ 

La melodía de esta canción es mayormente diatónica, moviéndose por 

sonidos conjuntos. El tempo es vivo, con tiempos y acentos claramente 

marcados. La relación texto/música es generalmente silábica, con unas 

pocas ornamentaciones. 
El ejemplo siguiente es una canción de circuncisión de Marruecos, 

grabada en Ashkelon en 1985 y cantada por Alicia Bendayán, de Tetuán. 
El texto de la canción consta de diez versos octosilábicos, con rima 

asonante en 1-o, en los primeros seis versos (excepto en el tercero, tal 

vez por error) y en 1-a, en los cuatro restantes. Comienza por dirigirse 

al parido, a fin de despertarle para la circuncisión (para cercucir = cir-

3 Este ordenamiento particular de las estrofas musicales, con una primera que difiere 

(en tonalidad, ritmo y marcha melódica) de todas las siguientes, ha sido apreciado en 

varias canciones de boda de los sefardíes búlgaros. Véase: Susana WEICH-SHAHAK, «Struc­

tural phenomena in che wedding songs of Bulgarian Sephardic Jews», Issachar BEN-AMI 

(ed.), The Sepharadi and Oriental Jewish Heritage (Jerusalen: The Magness Press, The 

Hebrew University, 1982), pp. 413-420, en p. ~16. 
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cuncidar) de su hijo, con motivo de la cual ya se ha reunido el público 
(el kahal, en hebreo). Más adelante el texto comenta las gratificaciones 
que recibe la madre que ha dado a luz un varón, comparando la triste 
suerte de las que han tenido niñas. 

También la melodía de esta canción tiene movimiento diatónico y 
es mayormente silábica pero, a diferencia de la anterior, su tempo es 
más calmo, sin división métrica y con una estructura formal basada en 
una sola unidad musical · de dos frases, que se repite, con pequeñas va­
riaciones, como una letanía, en los otros versos, llevando cada unidad 
dos versos del texto. Todas estas unidades musicales van encadenadas 
por sus finales no conclusivos (en el segundo grado de la escala), ex­
cepto la última, que termina en la tónica. La escala es hexatónica mayor 
con un diapasón de esa misma magnitud, comprendiendo el pentacordio 
do-sol, con el agregado de la subtónica si. 

J= , .. - no 

Ejemplo n. 0 2 

Levantáívos, el parido, 
de este buen durce dormido, 
y el kahal está en la puerta 
para cercucir al niño. 
Las que parían los niños 
comían los buenos vicios, 
las que paríao las niñas 
comían flacas sardinas, 
de la rabia que tenían 
pelean con las vecinas. 

C--l , 
Le- van- ta i - V0B ~l pa - ri - do- di! es-te buen dur -ce dar mi do 

~ u ifi?n , ~r R , 
y el u - hal es-t(en la puer ta 

~ ~ f'/ff P P r t~ ' 
pa ra oer - cu --cir al ni -oo 

ftH , , ._, p p tr ' 
pi d -an los ni-rbs lu que 

o o Ef Ct T re r fg:' 
co-.Í - an los bue - nos vi - cios 

f 10 O fB P P P' í f] 1 
1aa quepa - r!-en la ni - ñas 

~ 

oo-.f -ln fla-cu ar-di.-nu 

'- ~ f?:~ .....,. ,,,;r · r,rrt4' ~. 
PIC:lf1rr r r r 

de i. n - búa que te-iú-an pe-le-an can las 
,. 

ve - c1.-nas 

1 

1 
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El siguiente rito de tránsito es el de la boda, ilustrado, tanto en 
Oriente como en Occidente, por gran cantidad de canciones. Podemos 
estipular, sin asomo de duda, que en el campo de las canciones con 
ocasionalidad fija, en todas las comunidades sefardíes, las de boda son 
las más numerosas. Esto se debe a la importancia del acontecimiento, 
pues la formación de una nueva pareja asegura la continuidad de la 
comunidad, pero, además, a que la boda comprende varias ceremonias 
específicas, cada una de las cuales tiene sus propias canciones. Tornare­
mos aquí tres de esas ceremonias, tal como se reflejan en los cantares 
de Oriente y Occidente. 

La primera es el aj ugar o ajuar, es decir, la exhibición del ajuar de 
la novia, celebrada por sus padres. En esta ocasión se muestran todos 
los artículos que constituyen el ajuar, extendidos sobre mesas y tendidos 
en cuerdas dispuestas para ese propósito. A la celebración se invita es­
pecialmente a la familia del novio, con el objeto de que puedan ver e 
inspeccionar si no falta nada. 

Entre las canciones que se cantan en Oriente hemos escogido una 
versión grabada en Y affo en 1977, cantada por Matilda Lazar ( apodada 
«Mazal-tov» por ser popular en las bodas donde siempre cantara; su 
apodo, en hebreo, significa «buena suerte», y es el saludo y buen augurio 
para tales ocasiones), oriunda del pueblo Mustafa Pasha (Turquía), de 
donde pasó a Sofía (Bulgaria) 4. 

El texto de este ejemplo se refiere, en forma explícita, a la presen­
tación del ajuar y a la novia que se va «a buen maza/», y tiene dos 
estrofas y un refrán o estribillo que se repite después de cada una de 
ellas. En cada estrofa hay tres versos: dos largos (de 8, 9 ó 10 sílabas) 
y un tercero corto (de 4) que es común a ambas estrofas. También el 
refrán, de dos versos, tiene uno largo (de 10 sílabas) y uno corto (de 4). 

Ejemplo n. 0 3 

Ajugar de novia galana 
a buen ma:tal ya la mandan, 
enbuenhora. 

Enbuenhora se odrenó la boda, 
ésta y otra. 

4 Como en otros casos de movilidad de los sefardíes dentro del área en que vivían, 
la transición geográfica de la informante dificulta la definición del origen de sus canciones; 
interrogada al respecto no pudo asegurar qué canciones de su repertorio había aprendido 
en Turquía y cuáles en Bulgaria. 
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Arrecavdí yo lo que quería, 
ajugar de novia janina, 
enbuenhora. 

Enbuenhora se odrenó la boda, 
ésta y otra. 

SUSANA WEICH-SHAHAK 

t+~:JcJi:J~Jt:9l!_~JJ~~--:__-~-~~=--~----~----========-==-==-==--=== 
A- ju - gar de no - VI a ga - 1 a - na --

~ -=-~~tr~J;~liA~YiJií-F" - -- ===-===-===-===-========= ~ - - ----;¡J.+1 - . -- - - - ---- u.J -~ 
A - ju - ga r de no - V I a ga - 1 a na 

i ---- --=mr1 1 Rff=lfJjiIJJJfJJJJ I J1jJ IJ'l 
t -._.. -...._.; "-._.; -:¡J:. .__,, -..:::,__../ ~ .....__,, 

a buen ma- zal ya la man - dan c-n buen- ho - ra __ _ 

t=- 1 ;i I JJi .1q;n~ 1 m I JJ w fflJ 1 1 1 , 11 
.....__,, .....__,, ~ --- ~ ~ ..____, 

En • buen-ho-ra 5-9-dre - no la bo - da és - ta_!'. o tra __ _ 

La estructura musical es paralela al texto, con un ritmo vivo, en 
compás binario (2/4). La escala es de tipo mayor, con el cuarto grado 
algo elevado ( resultando casi en en 3 / 4 tono entre el tercer y el cuarto 
grado del tetracordio), en un diapasón de una octava. 

Nótese el descenso a la cuarta inferior (debajo de la tónica) en el 
compás n.º 8, al final de la tercera frase, como anunciando la última 
que completará la estrofa mus_ical; lo mismo sucede en la mitad del 
refrán (que es también su penúltima frase), lo cual constituye una ca­
racterística que, tanto como la repetición de la primera frase efe la can­
ción, en músjca y texto, ha sido constatada en otras canciones funcionales 
de esta misma región 5. 

'> Sobre este «penúltimo» motivo, véase: Susana WEICH-SHAHAK, «The Wedding Songs 
of the Bulgarian Sephardi Jews». Orbis M11sicae, 7 ( 1980), 81-107, en pp. 102-104. 
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De la tradición de los sefardíes de Occidente citaremos un ejemplo 

paralelo de canción de ajuar, grabado en Kiriath Malahi, en 1979, can­

tado por Rahma Lucasi, Elvira Alfasi, Fortuna Mesas y otras mujeres, 

todas ellas oriundas de Larache. · 

El texto de esta canción recalca el hecho de que el ajuar se expone 

para que la familia del novio «no tenga qué decir», ya que es fruto 

del arduo trabajo de la novia, quien ha cosido y bordado día y noche. 

La música es viva, en compás binario, y la melodía tiene un diapasón 

de una octava, en escala mayor. La relación texto / música es mayor­

mente silábica, con unas pocas ornamentaciones. 

Es interesante señalar que, aun difiriendo notablemente en su melodía, 

las dos canciones de ajuar aquí presentadas tienen la misma estructura 

formal, respondiendo al esquema a al b e b e, y en ambas las frases 

al terminan en el tercer grado de la escala, las a continúan de ese 

tercer grado con un ornamento que lleva a la subtónica, y las frases e, 

finalizan en la tónica. Además en ambas canciones el compás es binario, 

ambas están en un modo mayor ( con el cuarto grado elevado en un 

cuarto de tono, en la canción búlgara), presentando en el texto una 

alternación de versos largos y cortos. 

A - Tu - a -re nuc ... 

Ejemplo n.º 4 

Ajuare nuevo 

delantre vo lo pondré, 

suegra y cuñada, 

no tengáis qué decir; 

la nuestra novia 

todo lo veló al candil. 

SonaJa _1._ ...... ri~-... , __ ri.......,_ 
¡ J ¡ J 

1 JJ J J 1 j, 
suc - gr~ cu -'--""" 

- 1\411 - da 
' '- ....-,,,. '- . 

no u~n- gáas_ que_ de - cir 

SonaJa O r::l r::l Cl l tt I J t] 1 FJ J 3 l l 
r::J Cl n Cl ~ 

LI J ff l [h'---J I J 
~ . 

la nues - tra no - vaa to - do lo ve- •~•- can - dil 

:1 
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La segunda en la cadena de ceremonias que tomaremos como ejem­
plo, es el «baño de la novia», que festeja el baño ritual de la joven, 
generalmente un día antes de los esponsales. En esta ocasión la novia 
va acompañada por las mujeres de ambas familias. Ellas se encargan 
de lavarla, enjabonarla, secarla, vestirla y peinarla, considerándose cada 
una de estas tareas como un honor para la que es designada a cumplirla. 

El ejemplo de Oriente fue grabado en Yaffo, en 1977, cantado por 
Rachel Levy, oriunda de Sofía. 

El texto de la canción tiene tres estrofas, cada una de ellas de tres 
versos, los dos primeros de 8 ó 9 sílabas, mayormente en rima asonante 
( excepto en la primera estrofa) y el tercero, de 1 O sílabas, repetido ( idén­
tico o levemente variado) en las tres estrofas. Además, lleva un estribillo 
de dos versos octosilábicos rimados, el cual se repite después de cada 
estrofa. El contenido del texto refleja la descripción previa: la ida de 
la novia al baño ritual de la judería, el séquito que la acompaña y las 
monedas (ducados) arrojadas a su paso como augurio de· prosperidad. 

La música, en tempo reposado, tiene tiempos y acentos claros, en 
un compás estable de 2/4. La melodía, en el modo de Mi (como en el 
maqam qurd) tiene una diapasón de una octava y se mueve por notas 
adyacentes, con pocos saltos interválicos. 

Cuando yo del baño salgo, 
del baño de la judería, 

Ejemplo n.º 5 

que vo~ acompa la compañía. 

Vo~ vení con mi amor, 
amolar, cara de flor. 

Cada paso, yo un ducado, 
onde el novio, a tre~ o a cuatro, 
que vof, aspera la compañía. 

Vof, vení con mi amor, 
amolor, cara de flor. 

Lo~ ducadof, m' arronjates, 
en el corazón me dates, 
que vof, acampa la compañía. 

Vof, vení con mi amor, 
amolor, cara de flor. 

t ..... :~"' 1 J □ J n I J n J n I J 

~ ~ ~ 1 r a .Q if::~~~:-¾pJttt I ffit}-4 
Cuan-do yo del ba - ño sal - go del ba - ño de la ¡u - de - rí - a 

4 J1 J Ji I Dd t1B1J .ft]l_ __ }J,T•b.P p. -. TFfft@jg__Jl, 
que vos a - com- pala com - pa- ñí - a vos ve - ní con m1 a - mor 

A -mo - lor ca - ra de flor 
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El siguiente ejemplo es una canción marroquí para el baño de la 
novia. Ha sido grabado en Ashkelon en 1983, cantado por Alicia Ben­
dayan de la ciudad de Tetuán. 

El texto de esta canción tiene dos estrofas paralelas en su contenido 
y en su formulación. Cada estrofa tiene cuatro versos decasilábicos, con 
un «ay» agregado al principio de cada una de las dos estrofas, que hace 
al primer verso endecasilábico. Los versos van rimando en asonante de 
dos en dos, lo cual se refleja en la música, que, ignorando las dos es­
trofas definidas por su paralelismo semántico, presenta un período de 
dos frases que se repite, con pequeñas variaciones, para cada dos versos 
del texto. Es interesante notar que la primera de ambas frases termina 
en un sonido a una segunda mayor debajo de la fina/is en que concluye 
la segunda frase. Este descenso antes de la última (en este caso la se­
gunda) frase musical aparece en muchas canciones de la tradición oriental 
y de la occidental, como ya lo hemos señalado en el ejemplo n.º 3. 

La melodía se mueve por notas adyacentes, con muy pocos saltos 
( uno de ellos entre la nota final de un período y la primera del si­
guiente), en un tempo reposado con una base métrica de 3 /8 en varias 
combinaciones, como 9/8 y 12/8. La canción está en modo menor, en 
el modo de Re, en un diapasón de una séptima mayor. 

Ejemplo n. 0 6 

Ay, que si te fueres a bañar, novia, 
lleva a tu madre y non vayas sola, 
para quitarte la tu camisa, 
para meterte en el agua fría. 

Ay, que si te fueres a bañar, novia, 
lleva a tu suegra y non vayas sola, 
para sacarte del agua clara, 
para ponerte la tu delgada. 
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Sin atrevernos a adelantar ninguna hipótesis respecto a un origen 
común, anterior a la expulsión de España, podemos notar sin más, que 
ambos ejemplos de canciones para el baño de la novia (n.05 5 y 6) 
presentan, no obstante, sus diferencias en cuanto a tonalidad y organi­
zación rítmica, ciertas similitudes melódicas, que se señalan en la si­
guiente presentación paradigmática: 

., 
L mtm ... ~ ~ t""T"I • __....,_ ,, - ---~ -- . -- -

) - ~ - - - - - --
ti i 1 

,, -
1 ' 1 1 r · 1 -, ..... - -- ... ...,¡"" 1 

~- -
" 1-- 1 n --~ =~J 1 f _I 1 11 l l_ .. 

~ = -- - - - - ~- - ' --- - - - -: -- - -- - . -. ~-•.} - - -
1 j L 

'"-1- ,..,;-

• ...J --. -. - - - -- -'1 ' L 1 
,_ ~r--...._ 

~ -.. ¡ 

"""' . --- - ;: 
~ 

~ - --

Los siguientes ejemplos están relacionados con el festín de boda. En 
este caso presentaré dos de la tradicional oriental y uno de la occidental, 
entre los cuales puede comprobarse una concordancia textual en varios 
de sus versos. 

El primero de los ejemplos de Oriente fue grabado en Yaffo, en 
1977, cantado por la ya mencionada Matilda (Mazal-tov) Lazar. 

El texto de esta canción describe las mesas para la fiesta, con ben­
diciones de que nunca falte (mof manque) el pan y el vino, para la 
nueva pareja y para todos los convidados. Tiene dos estrofas de cinco 
versos cada una que difieren solamente en el primer verso, el cual se 
canta consecutivamente dos veces, con melodía variada en su comienzo: 
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lJ ñ IJ J l, 

~JJJJIJ J3IJ JI J ¡ 
..._,/ J '-

La repetición del primer verso en las canc10nes del ciclo vital parece 
ser muy común en la tradición balcánica 6

. 

La música de este ejemplo tiene, consecuentemente, seis frases mu­
sicales en cada estrofa textual. El tempo es reposado, con división mé­
trica en 2/4. La melodía, predominantemente de marcha diatónica, en 
un ámbito de una séptima menor, está en un modo mayor, llegando a 
la fina/is por descenso desde la segunda mayor superior. 

También en esta canción podemos observar el descenso, por grados 
conjuntos, a una nota debajo de la fina/is, como conclusión de la pe-
núltima frase 

• 

Además, el descenso a la tercera menor inferior a la f inalis, poco antes 
del fin de la última frase 

6 Ibid., p. 104. 
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Ejemplo n. º 7 

Esta~ mesas son del vino, 
que viva la patrona con su marido, 
los que 'stán alderedor, 
que gocen y logren de que son, 
estas mesas, mesas son. 

Nunca mos manque el pan ni el vino, 
viva la patrona con su marido, 
los que 'stán ... 

SUSANA WEICH-SHAHAK 

J • IOlf 

tv.trt i jjtt-H=r~~=fi?T w w I J 1 1 
.. .J - _., -- _., .....__ 

[<;- tas me- sas son de I V 1 - no' es- tas me- sas son dt> 1 V 1 - no que 

1 1 J J .. IJ; IJ J 1.fJJJ 111 
~ ~ ---

VI - va la pa - tro-na con su ma - r1-do, los qus s- ta'n al - de- re - dor 

14 J 14 1 :r ' ..___...,. 
quc> go- één y lo- gren de que - son es- tas mC'- sas' rnc- "ª" son 

El segundo ejemplo de la tradición oriental fue grabado en Yaffo, 
en 1976, cantado por la ya mencionada Rachel Levy, de Sofía. 

El contenido del texto se refiere a las casas donde se celebra la 
fiesta de la boda y al baile que tiene lugar en esa ocasión. 

Tiene dos estrofas, cada una de tres versos: dos largos y uno corto 
( dos octosilábicos y uno tetrasilábico ), con un estribillo de dos versos, 
uno largo (de 9 sílabas) y uno corto (de 4), finalizando con un tarareo. 

Después de repetir, texto y música, el primer verso, la música enlaza 
los versos de las estrofas con el estribillo. A las seis frases de la música 
de las estrofas, el tarareo agrega cuatro segmentos musicales, de los cua­
les los tres primeros son idénticos y sólo el último, de distinta melodía, 
provee una conclusión sobre la tónica. 

La melodía está en modo de La (menor), con más saltos interválicos 
que los ejemplos anteriores, en un ámbito de una octava. La nota infe­
rior, una segunda mayor debajo de la finalis, aparece terminando un 
descenso diatónico en la penúltima frase de cada estrofa, a~í como en 
la penúltima del estribillo y, como primera nota, acentuada, en cada 
uno de los primeros tres segmentos o compases del tarareo. 

1 
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~ r r r r J~E , 

ª ~~ t= 

El ritmo de esta canción, en tempo vivo, evidencia la influencia de 

la tradición musical balcánica sobre la de los judíos sefardíes de Bulgaria, 

presentando una división métrica de 9 /8, que resulta de la combinación 

de 3 / 4 + 3 /8. Este metro se acentúa en el acompañamiento del pan­

dero, que ejecuta un esquema en el cual se omite la última corchea: 

4 

J J J D '( 

Ejemplo n. 0 8 

Oy, qué casas tan hermosas, 
para que bailen las novias 
para bodas, 
para bodas, las mis siñoras, 
ésta y otra. 
La lara la la ... 

Afuera bailan las damas. 
arientro bailan galanas, 
para bodas, 
para bodas, las mis siñoras, 
ésta y otra. 
La lara la la ... 

' r J J P , ' ¡ = 220 

~ 

- Oy, qué ca- sas tan her- mo- sas_ 

r r r r 1 r r D J , 1 D f EF1 l .r 
pa- ra- que bai - len las no - V ias' pa- ra bo - - das __ 

r r r r ~ ir r 1 r 
pa- ra bo- das Jas mis si- ño - ras és - t~ o tra 

., 

La Jara la la la la la la la la ra la la la la la la la la la la 

El siguiente ejemplo pertenece a la tradición marroquí y fue grabado 

en Ashkelon en 1984, cantado por Alicia Bendayán, de Tetuán. _ 

El texto presenta once estrofas, cada una de dos versos asonantados, 

cuyo número de sílabas por verso varía desde 8 a 13, frecuentemente 

1 
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con acentos inesperados en la última sílaba ( «caballero, dedo, mano», 
etc.), ligados probablemente a la estructura musical. 

Hay unidad temática y paralelismo en la formulación de grupos de 
estrofas: las dos primeras, referidas a las casas para la boda, la quinta 
y la sexta, a la preparación del ajuar, las séptima, octava y novena, al 
anillo de boda. La tercera estrofa tiene su paralelo temático en la canción 
del ejemplo anterior (n.º 8), mientras que la cuarta se asemeja al n.0 

7. 
La música es de tempo reposado y compás binario (4/4). La melodía 

se mueve por grados conjuntos en un ámbito de una sexta mayor, en 
modo de Fa, con el tercer grado ocasionalmente bemol, formando una 
escala del tipo del maqam hidjaz. 

Y estas casa, altas son, 
para bodas buenas son. 

Y estas casas son de pino, 
en ellas mora un hombre rico. 

Nt,nca le falte el pan ni el vino, 
ni .1 IJ novia su marido. 

EstJ. p.ilomita, hermano Atál, 
cómo la pu<liti~ enamorar? 

Como VO la diera su señor padre 
andando y añadiendo en los ajuares. 

Como vo la dieran los su, hermanos, 
andando y añadiendo en los ducuados. 

Ejemplo n. º 9 

Y aunque le dí la mano al caballero, 
anillito de oro puso en mi dedo. 

Aunque le dí la mano, la mano le dí, 
y aunque le dí la mano y no m' arrepentí. 

Y aunque le dí la mano al hijo de Albó, 
anillito de oro puso en mi mano. 

y un amor que yo tenía, 
manzanitas de oro él traía. 

Cuatro y cinco en una encina, 
la má~ bonita de ellas para mi amiga. 

El último par de ejemplos representa a las canciones relacionadas 
con la transición final del hombre: la muerte. las canciones de duelo, 
llamadas endechas u oínas, eran entonadas, hasta t•empos no lejanos, 
por mujeres especializadas que se denominaban, por tal ocupación, en­
dechaderas u oinaderas. Hoy es difícil recoger endechas por la reticencia 
de las informantes ante un tema luctuoso cuya ejecución atraiga el pesar 7. 

7 Las endechas constituyen, dentro del repertorio sefardí, uno de los géneros en 
peligro de desaparición en la tradición oral, ya que, a diferencia de otros géneros fun­
cionales que trocaron su ocasionalidad básica por la de canciones que se ejecutan hoy 
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J: 'º" 1 + ~ + 

,:i: J. O r QJ::tr=t=@:±?fh9f@ir 
Y es - tas 

Ü 1Ütfut_#4 
das bue-nas son ca- saJ a 1- tas son , --- pa- · ra bo-

l j r O 1ft ~ íP d]> w .P r 
Y es -tas ca- saJ son de pi- no en e- l las mo- ra un hom-bre r 1 - co 

J & ntil ~ IJ ., Jl r 
Nun- ca Je fal-te eJ pan n i e I v 1 - no ni a 

--./ 
la no-

g 11¡w ;,1 
v1a su ma- r1- do 

+ ' i-!--u ;, r 1 ~ +ü±t @±V Tl n ~-ldl ¡ J , 1 
i_ Es-ta pa-lo-m,- ta her- ma- no A¡tal • có- mo-la pu- d,- "' e- na- mo- rar 

\'Y ;;l H .S ~fFi J8 r ~ O I A > H ~- p 4 ~I 1 ' J , 
co-mo vo lad1e-ra so se.- ñor pa- drf--¡-- an- dan-do y a-ña-d1en-doen los.a-ju- a- res 

~iJff ~ ffi r e'32iiJ u I A n Ji ~- , ~ ~ 1 1 ¡ u , 
co- mo vo la d1e-ran su1 her-ma-nos ___ an- dan - do y a-ña-d1en-do en los du- cua-d3s 

~ n r-.J-, 

:ia?ll:t?j·p ~ ~ 1 t] F @21!J I l->JJ' ~ ~ ~ ~ li§J 1 

Y~un que le dÍ lama-no al ca- ba - lle- ro ____ a- n1 -111-tode o-ro pu-so en m1 de- do 
~,-. - -

f-rl--1[-J~J~J>--1'1-.P -~--, ~-ftt~cJ:::,,,,.__t _r ---f@j~-----2 P » H ~- , n I fJ &, , 
Aun que le dí lama-no lama- no le dí --- y~n-que le dí lama-no no m~- rre-pen- t; 

El primer ejemplo es de la tradición oriental, grabado en Yaffo, en 

1976, cantado por Matilda (Mazal-tov) Lazar. 
El texto de la versión aquí presentada tiene tres estrofas que son 

cuartetas con versos de longitud variada ( entre 6 y 9 por verso) y de 

rima inconsistente, tal vez porque originariamente habría improvisación 

en el texto. El tema es la despedida de una madre agonizante. 
La música es estrófica, de acuerdo al texto, cada estrofa musical con 

cuatro frases de igual duración. El tempo es calmo, en compás binario 

(2/4), con una melodía que se mueve por grados conjuntos en un ám­

bito de una sexta mayor y con una escala menor, en modo de Re, con 

el segundo grado disminuido en un cuarto de tono (formando dos in­

tervalos consecutivos, entre el primero, segundo y tercer grado, de 3 / 4 

en reuniones sociales, como cantos alegres de grupo, las endechas, por sus lúgubres aso­

ciaciones, no han tenido tal suerte. Solamente se ejecutan hoy día las endechas entre 

las canciones luctuosas ( qinot) que se cantan en el día de la conmemoración de la des­

trucción del Templo, en el 9 del mes de Av. 
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de tono) como en el maqam bayat. Podemos observar nuevamente en 
este ejemplo el descenso diatónico a la subfinalis (Do) al final de la 

penúltima frase. 

Ejemplo n.º 10 

A poco lloralda, 
a muncho buscalda, 

que más ya no la vas a ver' 
se está yendo al otro mundo. 

Vinid mis hijicos, 
al bib de la cabecera, 
verés cuando me muero, 
me s' arranca 'l alma. 

A poco llorame, 
a muncho buscame, 
que más madre no renés, 
ya se está pedriendo. 

A _ po - co 11 o - ra 1 - da __ 

~=á?J=UWIL>IEn-----_---~---
ª- rr.un - cho bus - cal - da __ 

41 Jib n Jd i drrM , j 
que má~' ya no I a va~ a ver 

, 1 'ffiJ J J ti __ J Ji Js I J I J. , 1 
se __ ~.stá yen - di_91 o - tro mun - do 

Nuestro último ejemplo es una endecha de Marruecos, grabada en 
Ashdod en 1979 y cantada por Flora Bengio, oriunda de Tetuán. 

El texto presenta seis cuartetas hexasilábicas ( salvo pocas desviaciones) 
rimando inconsistentemente los versos pares. Su contenido, a diferencia 
de la endecha anterior, no se refiere, ni siquiera alude, al tema de la 
muerte, sino que se centra en el de la desesperación y el triste destino. 
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Hay paralelismo en las dos primeras estrofas, que en realidad s6lo di­
fieren en las últimas palabras de los versos pares 8• 

La música es, en correspondencia, estrófica, con una sola estrofa mu­
sical que se repite, con ínfima variación, a lo largo del texto. El ritmo 
es claro, en un compás de 6/4 (o en grupos de tres compases de 2/4). 
La melodía es hexat6nica, en modo de Mi en un ámbito de una séptima 
menor, donde la subfinalis aparece una sola vez cerca del fin de la 
estrofa musical y el quinto grado (Si) se omite. 

Cada estrofa musical tiene cuatro frases de igual duración, de seis 
tiempos cada una, comenzando casi cada frase con anacrusis. 

Ejemplo n. 0 11 

Y a crecen las hierbas 
y dan de color, 
y éste, mi corazón, 
vive con dolor. 

Y a crecen las hierbas 
y dan de amarillo 
y éste, mi corazón, 
vive de suspiro. 

Parióme mi madre 
en noche oscura, 
ni gallo cantaba 
ni perro ladraba. 

J= ue 

Sólo la aguililla 
negras voce daba; 
parióme mi madre 
crióme mi tía. 

Pú~ome por nombre: 
niña sin fortuna; 
parióme mi madre 
y echóme en la cuna. 

Con hierbas del campo 
m' hizo cama y cuna, 
pú~ome por nombre: 
niña y sin fortuna. 

.J "--' ._,/ 
Ya ere- cen las hier- ba"'s y dan de co- lor 

r I J. Jd ll 
y_es- te mi co-

, 
ra- zon vi- ve con do- lor 

~ 

'--- .__/ 

Ya ere- cen Jas hier- bas y 

1 J. .P!] b J> ' 
dan de a-ma- r i - l lo 

, , 
t.,e-s - te mi co- ra- zon vi- ve- de sus- pi- ro 

8 En las dos primeras estrofas el mencionado hexasilabismo se altera, en los terceros 
versos de ambas estrofas, por el agregado de «este». 
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CONCLUSIÓN 

Los ejemplos aquí mencionados han sido seleccionados casi al azar 
dentro del repertorio del cual forman parte, frecuentemente escogidos 
entre otras canciones del mismo tema y ocasionalidad~ Pese a lo casual 
de su elección o, si se quiere, precisamente por ello, podemos apreciar 
en esta colección la riqueza y variedad del repertorio sefardí relativo al 
ciclo vital, tanto en lo referente a su estructura textual como a la musical. 

Respecto a los textos podemos decir que en este repertorio -a di­
ferencia de otros géneros como los romances y las coplas festivas- se 
utiliza un lenguaje coloquial común a la lengua hablada a diario. 

En la temática de las canciones hemos señalado las alusiones claras 
a los usos y costumbres que acompañan a las ceremonias, revelando no 
poco de la concepción existencial de las comunidades sefardíes. 

En su estructura textual la variedad se evidencia en los distintos es­
quemas métricos de las canciones ( dísticos, tercetos, cuartetas, etc.), la 
volubilidad de la rima y el ocasional empleo de paralelismo. 

Decididamente, este aspecto textual del repertorio deberá ser estudiado 
a fondo por investigadores que se ocupen precisamente de los análisis 
literarios de las canciones. 

Intentaremos, en cambio, resumir, a partir de los ejemplos presen­
tados, las características musicales de este repertorio: 

1. En el parámetro de la estructura formal vemos representados dis­
tintos tipos: 

l. l. Canciones cuya música comprende una sola entidad formal, de 
una o dos frases musicales, como una letanía que se repite, con mayor 
o menor variación, a lo largo del texto (n.05 2, 6 y 9). 

1.2. Canciones de estructura estrófica con una unidad musical de va­
ria.do número de frases, que se repite, con mayor o menor variación, 
para las distintas estrofas del texto (n.05 4, 10 y 11 ). 

1.3. Canciones con dos unidades musicales, estrofa y estribillo, que 
sustentan textos de estructura paralela (n.05 3, 5, 7 y 8). 

1.4. Canciones de estructura estrófica, con una primera estrofa mu­
sical distinta (en melodía y ritmo) de todas las estrofas restantes (n.º 1). 

2. En el parámetro del ritmo hemos visto que el tempo es ma­
yormente calmo, excepto en las canciones de boda, donde es más vivo. 
Respecto a la organización métrica, hay en nuestros ejemplos canciones 
de diversos tipos: 

2.1. Canciones sin estructura métrica, es decir, sin periodicidad en 
los acentos (n.º 2). 
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2.2. Canciones con acentos periódicos que definen metros binarios, 

en compás de 2/4 o de 4/4 (n.05 3, 4, 5, 7, 9 y 10). 

2.3. Canciones en metro ternario (n.º 11). 

2.4. Canciones en metros compuestos, como 3/4 + 3/8 (n.º 8) ó 

9/8 y 12/8 (n.º 6). 

2.5. Canciones con una primera estrofa en compás distinto del de 

las otras estrofas (n.0 1). 

3. En el aspecto melódico hemos señalado que las tonadas de las 

canciones presentadas se mueven generalmente por grados conjuntos, con 

muy pocos saltos. Los ocasionales intervalos mayores ocurren entre la 

última nota de una frase y la primera de la siguiente y menos fre­

cuentemente dentro de una frase de la canción. 

Ornamentaciones melódicas aparecen también en nuestros ejemplos, 

si bien debemos hacer constar que en el repertorio del cual nos ocupa­

mos, los melismas son menos frecuentes que en otros géneros ( tales 

como los romances y las coplas festivas). 

La relación entre música y texto es generalmente silábica en estas 

canciones del ciclo vital, debiendo también señalar que se dan, a veces, 

acentos inesperados, ligados a la adaptación del texto a las tonadas de 

las canciones. 
Las escalas en estas canciones son variadas, incluyendo escalas mayores 

(n.05 2, 4 y 7), modales (n.05 1, 5, 6, 8 y 11) y maqamáticas (n.05 3, 9 

y 10). 
Las melodías se mueven en ámbitos bastante estables, oscilando entre 

una sexta mayor y una octava. A la nota final llega la melodía gene­

ralmente por descenso ( en nueve de los ejemplos). 

En varias canciones (n.05 3, 6, 7, 8 y 10) hemos podido observar el 

descenso, frecuentemente diatónico, a la subfinalis o a una nota inferior 

( una tercera menor por debajo de la fina/is) que ocurre al terminar la 

penúltima frase y/ o en un tiempo acentuado cerca del final, como anun­

ciando el término de la estructura musical. 

Como ya se ha dicho antes, la intención del presente artículo es 

solamente atestiguar la existencia del repertorio, ligado al ciclo de la 

vida. Por lo tanto, más que llegar a definiciones estilísticas, pretendemos 

aquí tan sólo presentar el repertorio, que únicamente la publicación de 

antologías exhaustivas podrán mostrar en toda su riqueza y variedad. 

SUSANA WEICH-SHAHAK 

Jewish Music Research Centre 

Hebrew U niversity Jerusalem 
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En el rico repertorio musical, cantado en Judeo-español y preservado en la tra­
dición oral de los judíos sefardíes, numerosas canciones est~n relacionadas con las 
ceremonias que acompañan a los ritos de tránsito que marcan el ciclo de la vida 
humana: nacimiento, matrimonio y muerte. El presente artículo estudia y compara 
varios ejemplos, seleccionados de este repertorio funcional de los judíos sefardíes 
del Oriente y el Occidente del Mediterráneo, recogido en encuestas en Israel, de 
inmigrantes de ambas zonas. Se incluyen transcripciones y análisis de música y texto 
de los ejemplos, y se senala la funcionalidad de estas canciones en las comunidades 
sefardíes. 

In the rich musical repertoire, sung in Judeo Spanish, and preserved in oral 
tradition by the Sephardic Jews, numerous songs are related to the ceremonies that 
accompany che passage rites which define stages of the life-cyde: birth, marriage, 
and death. This article studies and compares severa! examples, selected from this 
functional repertoire of the Sephardic Jews (from both, the East and West Medite­
rranean areas), which were collected by the author, in Israel. Musical and textual 
transcriptions and analisis of the examples are provided, stressing the functionality 
of these song in the life cyde of the Sephardic Communities. 




