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LO PRIMERO ES LO PRIMERO

omienza a estudiarse, no sin cierta

aprension ideoldgica, la pequefia

historia de la Falange; en parti-

cular la que tuvo que ver con su

rama femenina, la denominada
Seccién Femenina, que tan importante papel
desempenrié en la divulgacién de un modelo de
sociedad en el cual la mujer tuviese un destaca-
do protagonismo, siquiera éste viniera disefia-
do por unos mandos sometidos en sus grandes
lineas de actuacién al criterio e ideologia de los
varones. Probablemente, en la creacién inicial
de José Antonio Primo de Rivera encaminada
a la renovacién total de la sociedad espariola,
la mujer no tenia otro papel que el de auxiliar
y apoyar las decisiones del hombre, bien cerca-
nas al sentido etimoldgico de la palabra virtud.
De hecho las primeras labores que se encomen-
daron a su hermana Pilar y a algunas primas que
se incorporaron tempranamente a la lucha, fue
llevar comida y asistencia a los presos falangis-
tas encerrados en las cérceles madrilefas. Fina-
lizada la guerra civil, la ideologia de la Seccién
Femenina derivd desde las grandes lineas de
pensamiento y actuacién a los pequefios deta-
lles, y comenzé a valorar la instruccién dada a
las niflas en colegios y escuelas de modo que
la consigna de «sentir, amar y servir a Espafa»
ocupara el lugar primordial en sus existencias.
Una de las personas mas destacadas en ese tra-
bajo, preocupada por la creacién de un Cuer-
po de Instructoras que fuese capaz de abarcar
todas las lineas posibles de un ambicioso pro-
grama propagandistico, fue Dolores Prados,
maestra vocacional e idedloga de la juventud,
cuyas dotes de organizacion se dejaron sentir al
menos durante cinco afos, en la primera etapa
de «formar, reformar y transformar» a las nifias
espanolas. Dentro de la Auxiliaria Central de

Cultura cred unos cursos de Ensehanza Espe-
ciales destinados a difundir las bases culturales
que elevaran el nivel medio de preparacion en
los profesores y les proporcionaran asimismo
los medios para desarrollar aficiones y gustos,
como la lectura y las representaciones teatra-
les. Fruto de ese trabajo organizativo fueron
las primeras representaciones espafolas en los
Congresos de Juventudes Europeas donde la
Seccién Femenina estuvo presente, primero en
Viena y luego en Roma, con sus iniciales gru-
pos de coros y danzas ataviados con trajes «ti-
picos». Las primeras ensenanzas de contenidos
folkléricos habian llegado ya de la mano de es-
pecialistas como Rafael Benedito, que impartie-
ron los cursos en que la musica y la danza tenian
una implantacién y un sentido locales aunque
buscaran una relacién necesaria con lo «nacio-
nal», con lo patrio. Poco a poco algunas jovenes
maestras se fueron incorporando a la tarea de
crear «catedras ambulantes» que se encargaran
en cada provincia de buscar y archivar en forma
de fichas los repertorios mas comunes de cada
localidad, primando aquellos textos y melodias
especiales que por sus caracteristicas desta-
caran estética o histéricamente. Se seguia de
este modo una de las directrices marcadas por
la propia Pilar Primo de Rivera, en el sentido de
«arraigar las canciones y danzas en su propio
ambiente» procurando que los grupos que se
formaran en cada pequefo pueblo comenzaran
a mostrar sin artificios sus progresos en la plaza
mayor de cada localidad como un aliciente do-
minical. No sélo se promocionaba el propio pa-
trimonio sino que se evitaban errores de bulto
al concebir el folklore como un totum revolutum
en el que lo politico o lo ideoldgico se superpu-
siera a lo cultural.
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E1L RECORRIDO MUSICAL E INTERPRETATIVO DEL
REPERTORIO DE LA SECCION FEMENINA PROCEDENTE
DEL ARCHIVO HisTORICO PROVINCIAL DE CACERES

(DPC/146:1) (I)

Andrea Lorenzo Lancho

Introduccidn

Justificacion del tema elegido

no de los motores principales

que llevd a la localizacidon y es-

tudio de dicho material musical

y extra-musical, ha sido a través

de conocer la dispersion del ma-
terial musical folklérico tras el fin de la dictadura
franquista, por la tesis doctoral de Murcia Ga-
lidn (2018). En concreto, la obra de Murcia Ga-
lidan explica como una pequena parte de dichos
materiales fueron redistribuidos a archivos me-
nores como los locales o provinciales, ya que, el
restante fue destruido tras acabar la dictadura.
Asi esa pequena proporcién salvada, nos lleva
a encontrar este conjunto de canciones, que se
toman como objeto de estudio, en el Archivo
Historico Provincial de Caceres. Aunque perte-
necen al mismo fondo documental son de dife-
rente procedencia geogréfica, pero todas son
adaptaciones para la parte vocal de los concur-
sos de Coros y Danzas de la década de los 40.
De esta forma, estas canciones permiten ver el
proceso transformador que tenian estas com-
posiciones para ser interpretadas vocalmente
en los concursos nacionales. En consecuencia,
estas se convierten como hilo conductor para
estudiar los mecanismos musicales, ideoldgi-
cos, semidticos y logisticos que pasaban las
canciones con un fin interpretativo-vocal en los
concursos de los Coros y Danzas. Esto nuevo
punto de vista del recorrido que pasaban las
canciones, es otro de los gran motivo para lle-
var a cabo esta investigacion. Ademas, hasta la
fecha como se vera en el estado de la cuestion,
solo se ha estudiado las construcciones ideolé-
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gicas con el folklore en el Franquismo desde el
puro historicismo, sin poner en relevancia a las
intérpretes. A esto hay que sumarle que lo de-
sarrollado y estudiado hasta ahora sélo se ha
contemplado la performance o resultado final,
la danza y los grandes fastos conmemorativos,
pero nunca el proceso que pasaban las cancio-
nes populares, conforme al discurso del folklore
como propaganda en la dictadura franquista.
En concreto dichos cambios musicales, se estu-
diaran a través de dotarles un significado etno-
gréfico con las fuentes orales. Contrastandolo
con los datos objetivos documentales, visuales
y audiovisuales, de diversas fuentes, las cuales,
muestran los cambios para los diferentes actos.
En consecuencia, nos lleva a otro motivo para
la elaboraciéon de la investigacion, es decir, res-
ponder como novedad los puentes musicales
y sociales que se establecen en las canciones
adaptadas, para el uso y recorrido en los con-
cursos de los afios 40 de la Secciéon Femenina.

Objetivos

El objetivo general consistiria en analizar e
interpretar el proceso transformador de un con-
junto de veinte canciones populares, proceden-
tes de diferentes localidades espafiolas, 3 para
los concursos y concentraciones de Coros y
Danzas de los afios 40. Dicho objetivo se llevara
a cabo con una investigacion analitica, histérica
y etnomusicoldgica sobre los patrones comunes
de seleccién, uso, adaptacidn e interpretacion
de este conjunto de canciones localizadas en
el Archivo Histérico Provincial de Caceres, para
los concursos de Coros y Danzas de la Seccién
Femenina. El objetivo general ya expuesto sera
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desglosado en varios especificos, los cuales son rrollard cémo se mostrd audiovisualmen-
los siguientes: te, musicalmente e interpretativamente

-Examinar los cambios musicales y tex-
tuales que pasan las canciones tomadas
como estudio de caso respecto a las
melodias iniciales. Dicho objetivo nos
permitird desgranar el primer proceso
de cambio que tienen las canciones, a
través de describir el material musical de
las adaptaciones para su posterior expli-
cacion interpretativa. Al tener como re-
ferencia estos primeros rasgos, se pasara
a comprender con un andlisis comparati-
vo las diferencias y similitudes musicales
y textuales con otras fuentes de las que
parten.

-Examinar las adaptaciones armonizadas
de las canciones tomadas como estudio
de caso, para llegar a definir el lenguaje
musical que le aplican al repertorio para
ser interpretado vocalmente en los dife-
rentes eventos de los Coros y Danzas.
Esto se consigue a través de un analisis
musical funcional y estructural de cada
cancion, junto con otros rasgos que pro-
ponen otros autores y referencias a las
adaptaciones a las normativas de la Sec-
ciéon Femenina.

-Estudiar y analizar el seguimiento de las
canciones escogidas dentro del circui-
to de los actos musicales de los Coros y
Danzas. Para comprender los diferentes
actos musicales de los Coros y Danzas, se
hara un recorrido por las diferentes bases
en la se sustenta el control y organizacion
del material musical. Dicha jerarquia se
terminaréd de comprender con la semié-
tica del discurso que presentan conti-
nuamente, y en la que se basan para la
seleccidon y uso de las canciones en cada
vertiente de los Coros y Danzas.

-Observar e interpretar el material en
torno al resultado visual de dichos actos
como en otro material secundario que
haya sido finalmente destinado. Se desa-
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el conjunto de canciones estudiadas,
todo ello a través de poner en valor y re-
lacién las fuentes orales, visuales y docu-
mentales.

Hipotesis de partida

Se parte de la premisa de ciertas teorias
ideoldgicas, que se comprobaran para corro-
borarlas o desmentirlas, fruto de los primarios
conocimientos de la época a tratar. Estas hipo-
tesis se consideran que afectaron al repertorio
seleccionado musicalmente y funcionalmente,
la cuales se exponen a continuacion:

-Variaciones textuales en las canciones
originales para remarcar la ideologia
franquista, conllevando que si el signifi-
cado es politicamente incorrecto, se les
aplique la censura acostumbrada.

-Modificacién de las canciones estructu-
ralmente y tonalmente, para establecer
unas canciones populares modelo y co-
munes, y asi facilita la duracién dentro de
los actos y el acompanamiento con ins-
trumentos polifénicos.

-La seleccién del repertorio para estos
actos sociales propagandisticos franquis-
tas, parten de unos criterios politicos y
representativos de cada region. -Las can-
ciones tomadas como caso de estudio
partan de obras previas como referencia
textual y musical.

-La posicion de las canciones dentro de
los actos atiende a dindmicas de conteni-
do, duracién y uso originario.

Fuentes documentales utilizadas

En cuanto a las fuentes primarias, es impor-
tante el andlisis del material visual de la época,
disponible en la Coleccién Kindel de la Funda-
cién Joaquin Diaz, que aportan las fuentes ora-
les. Como fuentes extramusicales de gran va-
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lor documental para esta investigacion esta el
fondo fotografico digital de la Biblioteca Digital
Hispanica de la Biblioteca Nacional Espanola
(a partir de ahora BNE) sobre los actos en los
que se utilizaron esas canciones. Tanto las fotos
y videos nos permiten llegar a otros niveles de
observacién que completan la interpretacion de
las canciones en los diferentes eventos. Estos
son los principales lugares donde encontramos
fuentes fotograficas, pero en menor cantidad
este mismo tipo de material nos los proporcio-
nan los informantes. Otra fuente primaria do-
cumental es la prensa del momento disponible
en la Biblioteca Virtual de Prensa Histérica, que
nos permite estudiar la recepcién y elementos
visuales que destacaron en cada evento, y con
ello llegar a la relacién de los diferentes ele-
mentos visuales con la musica. Las fuentes ora-
les son otra fuente primaria. Con los resultados
obtenidos de los informantes, a los cuales hare-
mos entrevistas no estructurales para obtener
toda la simbologia politica, social etc. que jus-
tifica las adaptaciones y usos de las canciones,
conforme al uso del folklore que se hacia en los
eventos franquistas. Estos testimonios son una
fuente que nos permiten potenciar las condi-
ciones musicales impuestas desde las normas,
para llegar a una comprensién mas completa y
amplia sobre el resultado final en los concursos.
Las partituras de cada cancién correspondien-
tes son una fuente primaria mas. Estas nos per-
miten analizar musicalmente su estructura para
obtener los patrones comunes que se aplican
a esta fase intermedia de adaptacion a las can-
ciones. También el Fondo de Musica Tradicio-
nal del CSIC o el Cancionero Vasco-Eusko lkas-
kuntza contienen partituras, que proporcionan
diferentes puntos de partida para los cambios
en las canciones, y asi hacer un anélisis compa-
rativo con las adaptaciones estudiadas. Pero
ademas de estas transcripciones, también dis-
ponemos de las propias fichas del Archivo con
informacién musical y extra-musical, y otros do-
cumentos escritos que le acompanan sobre la
recoleccién y uso de las canciones. Estos docu-
mentos nos llevan a comprender la aplicacion
de las normas propagandisticas a las canciones.
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Asi mismo la prensa escrita como los anuarios
sobre la Seccién Femenina, los cuales, hablan
de los eventos musicales, es otra fuente prima-
ria que nos ofrece datos sobre la interpretacion
de estas canciones populares en los actos. El
cancionero Mil canciones espanolas es otra
fuente primaria que proporciona estudiar los
cambios de adaptacién finales conforme a los
actos usados.

Por otro lado, tenemos las fuentes secun-
darias, las cuales consisten en aquellas inves-
tigaciones musicoldgicas sobre la Seccién Fe-
menina y el uso de la musica folklérica en el
Franquismo. Estas seran usadas para interpretar
el contexto de adaptaciéon de las canciones y
sus funciones en los afios 40. Algunas de las que
se van a consultar son: La Seccién Femenina de
la Falange y sus relaciones con los paises ami-
gos: Musica, danza y politica exterior durante
la Guerra y el primer franquismo (1937-1943),
Mdsica, refolklorizacién e identidad: lo grupos
de Coros y Danzas en Murcia desde la postgue-
rra 6 hasta la preautonomia (1939-1978), o el
libro dirigido por Pilar Ramos Lépez llamado
Discursos y précticas musicales nacionalistas
(1900-1970). También son muy Uutiles aquellas
investigaciones que nos dan diferentes puntos
de vista sobre la Seccién Femenina mas alla del
musical, para tener diferentes enfoques histo-
ricos e ideoldgicos sobre su organizacién, fun-
ciones etc. dentro del periodo que nos ocupa.
En este caso se encontrarian entre los diversos
ejemplos el capitulo «Mujeres, tierra y nacién:
las danzas de la Secciéon Femenina en el mapa
politico de la Espana franquista (1939- 1952)»
(2012) de Martinez del Fresno.

Metodologia empleada

Usaremos por una parte una metodologia
etnomusicolégica, debido a que llegaremos a
la observacion y analisis del uso y funciones de
las canciones escogidas por la Seccién Femeni-
na a través del trabajo de campo. Esto se lleva
a cabo con la metodologia cualitativa de las en-
trevistas al permitir interpretar, completar y con-
trastar los datos obtenido de las otras fuentes
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documentales, fotograficas y audiovisuales. En
concreto las entrevistas serén abiertas, porque
permite sustraer diferentes capas de observa-
cién, tanto sociales, politicas, musicales, inter-
pretativas etc. que no se obtienen en las fuen-
tes documentales. Esto desemboca en obtener
un punto comdn en torno a todo el mecanismo
social y politico, que conllevaban las dindmicas
musicales del repertorio para los diferentes con-
cursos. Estas entrevistas estaran encaminadas a
las personas que aprendieron e interpretaron
en los actos de los Coros y Danzas. Aquellas
que hayan participado juntas en los concursos
tenderemos a usar otra estrategia, es decir, se
usara los grupos de discusion. Este tipo de en-
trevista nos permitirad realizar una observacién
mas contrastante por las distintas reacciones
ante las mismas preguntas, y temas propuestos
por el investigador, y continuard manteniendo
el rasgo cualitativo. Todas ellas nos permitiran
comprender la relacidn entre el uso de esta mu-
sica en los concursos, concentraciones y fases
primarias de los concursos de la Secciéon Feme-
nina. Asi llegar a las construcciones folkléricas
en torno a las canciones poniendo énfasis en la
memoria histérica desde la voz de los informan-
tes. En segundo lugar una metodologia histéri-
ca propia de la Escuela de los Annales al recurrir
a la contextualizacion del material musical y tex-
tual en la época concreta a tratar. Y también es
histérica la metodologia mas positivista que re-
curre a la catalogacion, para la clasificacién e in-
terpretacion de las fuentes documentales. Esta
metodologia seréa llevada a cabo con la técnica
de observacién y anélisis documental del mate-
rial musical y textual, y de las diferentes inves-
tigaciones sobre el uso del folklore en la déca-
da de los 40, la Seccidon Femenina, los Coros y
Danzas, y en definitiva aquellas investigaciones
sobre esta época, que traten la vinculacién con
la musica folklérica y el funcionamiento de los
eventos con carga politica-musical. Algunas de
ya citadas son la tesis Musica, refolklorizacién e
identidad: lo grupos de Coros y Danzas en Mur-
cia desde la postguerra hasta la preautonomia
(1939-1978) de Murcia Galian (2018), el cual ha
tratado los concursos nacionales de la Seccién
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Femenina desde el relato oral, y de este mismo
autor La construccion de la identidad musical
tradicional en el Franquismo (2019). También
recurriremos a otros escritos que principalmen-
te abordan una muy buena reconstruccion his-
toérica de la época, como el de Beatriz Martinez
del Fresno (2010) con La seccién femenina de
la falange y sus relaciones con los paises ami-
gos: Musica, danza y politica exterior durante
la Guerra y el primer franquismo (1937-1943),
y Pilar Ramos Lépez con Discursos y précticas
musicales nacionalistas (1900-1970). Estos es-
tudios nos permitirdn elaborar un contexto
histérico-social en vinculacidén con la Seccion
Femenina, en concreto para la interpretacion
de aquellos datos extra-musicales de los mate-
riales. Y asi relacionarlos con las bases de los
concursos, fases y reglas por las que se rigen
las canciones interpretadas vocalmente en los
ahos 40. Y una metodologia de andlisis musi-
cal al analizar e interpretar el repertorio musical
segun la clasificacién de géneros cancionisticos
acunada por Miguel Manzano, que aborda el
caracter, el estilo, el contenido, el intérprete,
la estructura y el sistema melddico de este re-
pertorio, para llegar a una reflexién musical del
uso y adaptacién de las mismas en relacién con
los eventos para las que fueron seleccionadas.
Esta técnica de anélisis musical permitird a su
vez una puesta en comun de los datos, para su
contraste con las fuentes originales localizadas,
como han sido empleadas con éxito las tesis de
Andrés Oliveira (2019) y Pérez Rivera (2015), las
cuales abordan con detalle el analisis de estos
géneros cancionisticos de la musical popular de
tradicién oral.

Estado de la cuestidn

Segun la bibliografia consultada, apreciamos
que hasta ahora los estudios sobre el uso de las
canciones populares en el Franquismo han sido
tratados desde el historicismo con la recons-
trucciéon de las fuentes documentales, para jus-
tificar un contexto social y un discurso ideoldgi-
co. Respecto a aquellos que abordan la relacién
de ideologia y poder franquista englobaria al-
gunos capitulos de la obra Discursos y practicas
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musicales nacionalistas (1900-1970) dirigido por
Barrios Lopez (2012), los cuales se pasaran a co-
mentar. El primero de ellos es «Mujeres, tierra
y nacién: las danzas de la seccién femenina en
el mapa politico de la Espana franquista (1939-
1952)» de Martinez del Fresno (2012). Este trata
la danza regional como representante de todos
los conceptos de primitivo y originario que se
encontraban en el &mbito rural, lo cual seria to-
mado para construir una ideologia de Unica na-
cion. Esto lo demuestra con varios puntos sobre
la posicién que va tomando la danza junto a los
cambios ideoldgicos de los afios 40. El primero
trata la musica y la danza como una actividad
mas dentro de la formacién de la Organizacion
Juvenil. En el segundo punto se centra mas
en cdmo conseguian ese sentimiento nacional
con otras actividades desde las revistas a las
investigaciones folkléricas a través de la Sec-
cion Femenina. En tercer lugar, los programas
y practicas como resultado de la formacién en
el arte popular. Y finaliza con las diferencias y
reticencias que se establecian con los términos
provincias, region y nacién, al afectar al uso de
la musica popular. Por tanto, es una muestra
basica para interpretar la ideologia que querian
asentar, afectando a la musica popular tanto
para manipularla como recogerla en la primera
etapa de la Seccion Femenina. Ademas hay que
destacar que insiste en algo fundamental para
el inicio del Franquismo, se trata de la presencia
continua y muy significativa de la musica al regir
en todo momento cualquier acto, celebracién
etc. Aunque sélo es una construccién basada en
los documentos «oficiales» producidos por las
instituciones franquistas, al no acudir a otro tipo
de fuente, como es el caso de fuentes orales.

Con «Mdsica para después de una guerra...
Compromiso, retiradas y resistencias en la crea-
cién musical catalana del primer Franquismo»
de German Gan Quesada (2012), podemos ver
otro ejemplo sobre el fuerte peso del folklore
como propaganda en el primer Franquismo. Por
ello desarrolla la actividad musical catalana en el
periodo de posguerra con varios autores, como
Eduard Toldra, Ricard Lamote de Grignon y Ma-
nuel Blancafort. Estos los plantea desde sus car-
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gos y las obras con rasgos musicales conforme a
la fuerte influencia del paraguas folklérico. Otro
elemento musical que desarrolla con influencia
folklérica son los premios de musica en Barce-
lona desde finales de los 40 y principios de los
50, al presentar de forma muy descriptiva como
las obras presentadas y las categorias se regian
por lo que se considera popular. Pero hay que
destacar que es el primer autor que muestra
como novedad la ausencia del tratamiento de
la musica catalana en la posguerra. En definiti-
va, el autor ordena de forma muy detallada los
datos, pero no se adentra en una interpretacion
aunque sea primaria de todos los compositores,
ni da cabida en su analisis a los concursos de
repertorios musicales de tradicién oral.

Otro de los capitulos que nos interesa es
«El imperio de la propaganda: la mdsica en los
fastos conmemorativos del primer franquismo»
de Gemma Pérez Zalduondo (2012), por tratar
el limite temporal a estudiar y la posicion de la
musica en los actos. En concreto se adentra en
el tratamiento de la musica en diferentes festi-
vidades y conmemoraciones propagandisticas,
ya que esta juega un papel importante para
atraer a la masa poblacional y trasmitir la ideo-
logia fascista. Esto lo registra e interpreta con
diferentes fuentes primarias. En concreto, a
través de comprender el sentido de la influen-
cia alemana para la seleccion del repertorio de
musica clasica en los actos celebrados en la
capital, y al mismo tiempo la exhaustiva orga-
nizacion de las diferentes fases de la vicesecre-
taria de cultura para los diferentes elementos
que requerian. Después pasa a destacar el afio
1943 al producir un cambio en la seleccién del
repertorio; sin embargo, a pesar de ser otra
fase, no le dedica el suficiente espacio y es-
tudio que esa temporalidad necesita. Ademas
hay que resaltar que pasa automaticamente
a una pequefa recapitulacion que sirve para
continuar con nuevos datos e interpretaciones
sobre el poco uso de las obras cultas espano-
las en la propaganda hacia el extranjero. Por
tanto, este capitulo proporciona unos datos y
lecturas basicas en torno al significado de la
musica en la propaganda franquista.
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«El imperio de la propaganda: la musica en
los fastos conmemorativos del primer franquis-
mo», «Mujeres, tierra y nacién. Las danzas de
la Seccién Femenina en el mapa politico de las
Espafa franquista (1939-1952)» y «Mdsica para
después de una guerra... Compromiso, retira-
das y resistencias en la creacién musical cata-
lana del primer Franquismo» del libro dirigido
por Barrios Lépez (2012) inciden en el periodo
franquista y en la utilizaciéon de la musica como
propaganda. Sin embargo, todos ellos utilizan
una 10 metodologia muy positivista al presentar
todos los datos cronolégicamente, pero sin una
interpretacion mas profunda de la relacién de la
musica y la ideologia politica que tanto insisten.
En consecuencia, estos serdn tratados como
contexto histérico de dicho material, ya que, es
fundamental para comprender el discurso ideo-
|6gico en el que se encuentran las canciones de
los concursos nacionales a estudiar.

El capitulo «La Secciéon Femenina de Falan-
ge y sus relaciones con los paises amigos. Mu-
sica, danza y politica exterior durante la guerra
y el primer franquismo (1937-1943)» de Beatriz
Martinez del Fresno (2012), es otro caso que
nos acerca al contexto de la época al tratar las
relaciones de la Seccion Femenina con paises
europeos. Organiza su exposicién en dos apar-
tados para tratar la relacién entre Espafia y Ale-
mania, Portugal e Italia durante la Guerra Civil
y tras ellas. El primer apartado lo desarrolla con
diferentes datos y acuerdos. Sin embargo, no se
encuentra la relacién entre esta parte histérica
y la siguiente, la cual, consiste en la organiza-
cién educativa hacia la mujer con los diversos
estamentos de la Seccién Femenina en Espafa.
Tampoco esclarece un punto comun con las re-
laciones musicales-sociales que cita. Cuando ya
se adentra en el periodo de los 40, hace un li-
gero acercamiento al uso politico de la musica
en la Seccién Femenina como apoyo a ltalia y
Alemania durante la Segunda Guerra Mundial.
También muestra el cambio tras la Segunda
Guerra Mundial, pero de una forma muy basica
al indicar claramente que es un tema muy am-
plio. Asi se convierte en un escrito primario so-
bre datos y actos musicales oficiales, y demues-
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tra que hay un largo recorrido investigativo. Hay
otros estudios que no abordan el uso exclusi-
vo de la musica en actos masivos, pero si nos
muestran la organizacion, bases y funciones en
las que se sustenta la Seccién Femenina. Estos
Gltimos afectan a la compresién y definicion de
los concursos de Coros y Danzas que nos con-
cierne, y continla con la misma base historicista
para elaborar sus propuestas.

La primera a comentar es la tesis de Luengo
Sojo llamada Seccién Femenina, actividad mu-
sical (1998), debido a, que es la primera inves-
tigacion que muestra ampliamente la logistica
musical de la Seccién Femenina. Dicha tesis
hace una panordmica muy primaria y cualitativa
sobre diferentes campos musicales que abar-
caba la Seccién Femenina, y aporta la jerarquia
tan estricta que regia toda actividad, funciona-
lidad etc. de este organismo. Recorre desde la
importancia de la musica en la ensefanza, la
fuerte presencia de la Regiduria de Cultura, la
actividad concertista, como los Conciertos Sin-
fénicos para la Juventud, y los Coros y Danzas.
Hay que resaltar la importancia que le da a una
fuente primaria como son las fichas para can-
ciones, danzas etc. al mostrar la organizacion
del mecanismo de la Regiduria. Continta con
las actuaciones a través de las estrictas normas
de control, y los objetivos que se plantean con
todos estos actos, y concentraciones. En resu-
men, se aprecia que estad organizada en torno
a la compilacion de datos normativos, al verse
reflejado con datos, listas y fotos de diferentes
décadas franquistas. Practicamente no muestra
una interpretacion, con la acumulacién de lis-
tas de datos, fechas y nombres. Sin embargo, la
ingente cantidad de datos ascéticos sirve para
interpretar en nuestra investigacion campos
concretos.

El caso de Lizarazu de Mesa con En torno al
folklore musical y su utilizacién. El caso de las
misiones pedagdgicas y la Seccién Femenina
(1996) es una muestra de los primeros escritos
que define el repertorio recogido por la Seccién
Femenina modificado para su conveniencia. En
la introduccién desarrolla los intercambios mu-
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sicales para crear un repertorio. Este repertorio
lo desarrolla desde dos instituciones Misiones
Pedagdgicas y las Céatedras Ambulantes, al
mostrarlas como de las méaximas divulgadoras
y creadoras del concepto de folklore basico en
la época. Ofrece en definitiva diversos datos
histéricos e interpretaciones de otros autores.
Aunque es cierto que reconoce como novedad
que se hacian cambios en las canciones para
hacerlas estandarizadas para los concursos y re-
pertorios de colegios. Y otra novedad es que
deja abierto la interpretacion como investiga-
cién la recepcidn del material musical recogido.
Sin embargo, muestra una tendencia justificati-
va a favor de la labor manipuladora franquista,
al indicar que era para rescatar el patrimonio.

Del articulo «La labor formativa desarrollada
por la Secciéon Femenina de la falange en la pre-
paracién de sus mandos e instructoras durante
el periodo franquista» de Manrique Arribas, L6-
pez Pastor, Torrego Egido y Mongas Aguado,
tomamos la formacién de las instructoras de la
Seccion Femenina, ya que, muestra con aparta-
dos muy basicos y acertados el funcionamiento
de la Seccién Femenina, para irnos adentrarnos
en el arco de investigacidon que propone. Todo
ello lo desarrolla con documentacién de los
distintos cursos de la Seccién Femenina y con
investigaciones histéricas y musicolégicas. Un
punto de vista nuevo es que el recorrido de las
funciones de esta institucién lo muestra confor-
me varian la politica.

Los Unicos casos que se centran en un anali-
sis visual etnografico sobre cémo interpretaban
en los Concursos de Coros y Danzas es el articu-
lo de Beatriz Busto Miramontes, llamado «El po-
der en el folklore: los cuerpos en NO-DO (1943-
1948)», y la ponencia de Pérez Borrajo y Matas
de Iscar proxima a publicar llamada «La Il Con-
centracion de la Seccién Femenina (El Escorial,
1944). Funciones, espacios, y limites conductua-
les a partir de la dimensién musico-popular». El
primer caso nos adentra superficialmente en la
simbologia moral femenina y nacionalista que
se esconde tras las grabaciones del NO-DO a
los Coros y Danzas en los afios 40. Por ello, rea-
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liza un andlisis de cada elemento que resaltaban
las cdmaras del Noticiario Documental, para lle-
gar al imaginario colectivo construido de la mu-
jer. Yendo desde el vestuario, los gestos para
bailar, los musicos, y la coreografia. Hay que
destacar que aplica entrevistas, potenciando
la veracidad de sus teorias en torno a la sim-
bologia femenina en el Franquismo. Como su
ambito de estudio es los concursos nacionales,
sera tomada ciertas interpretaciones en torno al
analisis audiovisual que propongo en el tercer
objetivo. Y en la ponencia de Pérez Borrajo y
Matas de Iscar si muestra la relacion del uso del
tipo de repertorio musical con el espacio y el
imaginario de género del NODO de 1944 en
el Escorial. Este estudio de caso lo aborda des-
de la descripcidn institucional de la Seccién Fe-
menina, el estudio de caso de dicha grabacion,
para asi llegar a definir al imaginario colectivo
femenino, desde una escritura muy politica.

La tesis del Murcia Galidan (2018), aborda
como novedad la musica en la Seccidén Femeni-
na desde las fuentes orales, ya que, desarrolla
el tratamiento del repertorio musical murciano
con diversos informantes. Principalmente abor-
da el anélisis de las practicas musicales orales
que llevaron a cabo la Seccién Femenina y Edu-
cacién y Descanso en Murcia y algunos munici-
pios colindantes, desde 1939 a 1978. Combina
de forma muy resolutiva las fuentes documenta-
les y orales. También hay que resaltar que indica
la escasa documentacion por la falta de conser-
vacién, y las contradicciones que se generan
con los datos oficiales y los orales, tomando
de esta forma mucho mas peso el relato oral,
ya que con ellos resuelve cuestiones complejas
como las falsas autorias de repertorios resca-
tados y los plagios de canciones. Parte como
los estudios anteriores del contexto histérico
para comprender y desarrollar los apartados
que estructuran los capitulos. En consecuencia,
muestra los cambios logisticos, escenograficos
o musicales de las canciones murcianas, consi-
derando la ideologia politica. La primera parte
estd desarrollada en tres capitulos. El primero
se centra en la labor folklérica de la Seccién Fe-
menina en forma de los grupos de Coros y Dan-
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zas y los concursos nacionales. En el segundo
capitulo aborda los cambios de los grupos de
Coros y Danzas de Murcia, a través de la forma-
cién profesional de las instructoras y los cam-
bios a nivel nacional de la Seccion Femenina.
En consecuencia, traza una cronologia basada
en estos continuos cambios, llevado a cabo con
unos analisis criticos de las normas generales de
la Seccién Femenina aplicados a los grupos de
Murcia. Continda con la interpretacién musical,
coreografica y estilistica de los grupos murcia-
nos en los viajes al extranjero. Pero la Gltima
parte se extralimitan del objeto de estudio al
no mostrar que afecten a los grupos murcianos,
porque muestra la influencia del repertorio de
la Seccién Femenina en los compositores mur-
cianos. Incluso hacen un apartado sobre la mu-
sica murciana recogida en cancioneros durante
la dictadura. Y termina con los acontecimien-
tos politicos e histéricos tras morir Franco, que
marcaron a esos grupos en la transicién. La se-
gunda parte trata la labor de Educacién y Des-
canso, al cual le aplica el mismo procedimiento
respecto a la primera parte. Por ello, se centra
en una contextualizacién de las actividades y
funciones que se encargaba el Sindicato Verti-
cal. El siguiente capitulo explica la vida musical
del grupo desde su trayectoria, nacimiento etc.
ContinGia con los cambios cronolégicos en el
grupo a través del repertorio musical como con-
secuencia de la folklorizacion y la remodelacion
del grupo por los cambios politicos en la tran-
sicion. Podemos decir que esta investigacion es
en definitiva una muestra de los cambios que
vivia todo grupo de Coros y Danzas a lo largo
del todo el periodo franquista. Sin embargo, se
ve cristalinamente como se centra en la seccién
de danzas mixtos (coros y danzas) y danzas. De
esta forma sélo trata una parte de las interpre-
taciones de la Seccién Femenina.

Otra investigacién de Murcia Galian pro-
ducida durante la elaboracion de la tesis, que
se acaba de describir, es La construccidon de la
identidad musical tradicional en el franquismo.
Catalogacion y estudio del fondo musical de los
Coros y Danzas de Murcia del Archivo General
de Alcald de Henares. Esto proyecto le surgié
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por parte de la diputacién de su tierra murcia-
na. Para tratar un punto de vista nuevo respecto
a la tesis, se centra en interpretar los dispersos
materiales documentales murcianos del Archivo
de Alcald de Henares. Asi se convierte en una
manera de aproximarnos al significativo hecho
de la dispersién y destruccién del material mu-
sical, porque respecto al contenido es idéntico.

Marco teérico

El marco tedrico en el que se sustenta es cua-
litativo, porque partiremos de la interpretacion
y andlisis de los datos que nos aportan las fuen-
tes. Por otro lado, la metodologia empleada
por la Escuela de los Annales es otra base tedri-
ca, porque la investigacion no se hara desde la
simple recopilacion, acumulacién y descripcién
pura de datos, sino desde el estudio e interpre-
tacidon de los mismos. Esta estard en contacto
con la teoria de la nueva musicologia, porque
tenderemos puentes de conexién entre diferen-
tes disciplinas musicoldgicas, desde el analisis
musical, socioldgico-histérico y etnogréfico,
que nos lleven a un punto comun interpretativo.
Por otro lado, hay que subrayar que el método
de analisis de los géneros cancionisticos para
las partituras de cada cancidn, es originario de
varios autores. Aunque parten del anélisis crea-
do por Miguel Manzano, ha sido completado
y clarificado en las tesis de Pérez Rivera (2015)
y Andrés Oliveira (2019). Son escogidas ambas
investigaciones porque han presentado una re-
novada y actualizada descripcidon del tipo de
formas musicales en tierras castellano-leonesas,
por ello seran aplicables para las canciones a es-
tudiar con dicha procedencia. En otros casos el
analisis musical comparativo se vera sustentado
por el analisis funcional, estructural y melédico,
que aplica Murcia Galian (2018). La ordenacién,
clasificacion y descripcion de los datos de cada
cancién estard basado en la descripciéon que
establece el Fondo de Musica Tradicional del
CSIC, al mostrar en sus registros documentales
una ordenacién conforme a los datos caracteris-
ticos de la musica popular. Esta forma de inven-
tariar la informacién es una forma de respetar
los datos conforme a los rasgos de la musica
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popular. En consecuencia a estas bases tedricas
el conjunto de canciones escogidas, en concre-
to las de interpretacién vocal, son una muestra
del todo el proceso musical y social que pasa-
ban en los concursos de Coros y Danzas en los
anos 40. Por ello, seran estudiadas desde las
diferentes perspectivas musicoldgicas, para una
compresion e interpretacion holistica mas alla
de los aparentes datos historicos.

Capitulo 1: Transformacién musical
y textual del repertorio popular
seleccionado

Este capitulo aborda el andlisis de los cam-
bios melddicos y textuales, que les efectlan a
las veinte canciones seleccionadas, para inter-
pretarlas vocalmente. Esto se conseguird con
la informacién de las partituras y fichas, y otras
fuentes musicales como cancioneros o paginas
web especializadas. Para ello, se usa el rastreo y
estudio de diferentes versiones de las mismas,
desde cancioneros a las resultantes de trabajo
de campo. En concreto, la consulta de dichas
versiones seguira cronolégicamente el trabajo
de los siguientes autores e instituciones: Schin-
dler entre los anos 30 y 50, el material de Boni-
facio Gil, el del Fondo de Musica Tradicional (a
partir de ahora FMT), el cancionero de la Sec-
cién Femenina y por Ultimo Alan Lomax. Todas
estas formas de recolecciéon de musica popular,
nos permitira llegar a la confecciéon musical que
realizaba la Seccién Femenina, para la adapta-
cién vocal de las canciones populares.

1.1 Los puntos de partida musicales y

textuales de las canciones

Bajo la premisa del origen de cancioneros o
trabajo de campo que proponen algunas fichas,
se pasa al estudio de procedencia de las mis-
mas. Como hay pocas referencias a cancioneros
concretos, pero si es mas frecuente el lugar y
el folklorista que lo ha transcripto, se recurrira
al FMT para la busqueda del resto de cancio-
nes. Este amplio fondo es fundamental, porque
posee colecciones completas desde las misio-
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nes llevadas a cabo por diferentes folkloristas
extranjeros y nacionales desde los afos 10 del
siglo xx a finales del Franquismo. Estas misio-
nes, como explica la autora Navarro Justicia,
consistian en proyectos anuales creados por la
Seccién del Folklore del IEM encomendadas a
personas colaboradora bajo contrato, sujetas a
unas directrices y a un material de trabajo espe-
cificos (2018, 190). Por otro lado, contiene los
programas de Coros y Danzas (a partir de aho-
ra CD) donde fueron incluidas, y los concursos,
los cuales fueron convocatorias abiertas con
el objetivo de engrosar los fondos que la Sec-
cion de Folklore, para posteriormente elaborar
facsimiles de musica popular (Navarro Justicia
2018,190). Con los premios que se conseguian
suponian una ayuda para hacer las investigacio-
nes de los musicdlogos (Navarro Justicia 2018,
188). El objetivo de creaciéon de misiones y con-
curso por parte del IEM era la de institucionali-
zar la ciencia en Espafa, representando a todas
las regiones espafiolas, incentivando la inves-
tigacién en sus centros adscritos y reforzando
los lazos en el extranjero, sobre todo en Hispa-
noamérica (Navarro Justicia 2018, 188).

En el caso de no localizarlas, porque las fi-
chas no aportan informacién o de no encontrar-
se en el FMT, se recurre a aquellos estudios mu-
sicolégicos que abarquen el estudio de rasgos
musicales fundamentales de la provincia perte-
neciente. Localizar su supuesto origen llevara a
certificarlas o desmentirlas. Ademas, se llevara
a cabo un andlisis comparativo melédico, tex-
tual y estructural de las diferentes versiones que
existen de la cancién con la adaptacion creada
por la Seccion Femenina (desde este momento
pasara a ser SF). Esto nos permitird compren-
der los cambios que les efectian a las canciones
originales para los concursos y concentraciones.

Comenzamos con «Mareta» de Valencia, la
cual, estd en el FMT'. La describen como nana,

1 Ascensién Mazuela-Anguita, «Nana Mareta
(Tavernes de la Valldigna, Valencia, 8/1952)», Fondo de
Modsica Tradicional IMF-CSIC, ed. E. Ros-Fabregas, acceso
el 3 de marzo de 2021,
https://musicatradicional.eu/es/piece/29330
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igual que en la ficha y es recogido en 1952 por
Lomax, e indica que esté en catalan en concreto
valenciano. El investigador especifica que se re-
cogi6 en Tavernes de Valldigna, se acompanaba
con la zambomba y la titulan un poco diferente
a la SF al llamarla «Nana Mareta». La letra es
distinta en ciertas partes, pero es igual la fra-
se que podemos considerar como estribillo al
repetirse. Respecto a la melodia estd mas ador-
nada pero manteniendo los mismos intervalos
y ritmo, y la tesitura es mucho mas grave al ser
cantada por una mujer mayor. Sin embargo, la
tesitura de la adaptacién de la cancién para los
concursos es muy aguda.

«La Clara» se encuentra en el FMT2 en un vi-
deo del afio 1961 de los concursos de CD con
el mismo titulo. Indican que pertenecen a Sa-
lamanca de forma igualitaria que las fichas. La
letra y musica son iguales, las onomatopeyas
finales las mantienen como las fichas, pero no
incluye la introducciéon instrumental. A su vez
la propia web te aclara que fue recogida por
Garcia Matos en 19503, El informante que se
lo interpretd es Sebastian Martin Sevillano en
Villar del Buey (Zamora), pero al mismo tiempo
indicd que procedia de Ledesma (Salamanca)
durante la misién 42. También aporta que esta
denominado como fandango instrumental, en
concreto para flauta de tres agujeros, pero sin
embargo tiene letra en la interpretacion de
los CD. Por ello, la partitura que transcribio el
musicélogo extremefio estd para flauta y tam-
boril, es decir, no tiene letra. Y el tempo que
indica es mucho mas lento que el allegro de las
partituras de la SF.

2 Emilio Ros-Fébregas, Ascensién Mazuela-
Anguita, Antonio Pardo-Cayuela, «La Clara (Salamanca,
1961)», Fondo de Musica Tradicional IMF-CSIC, ed. E. Ros-
Fébregas, acceso el 6 de febrero de 2021,
https://musicatradicional.eu/es/piece/22080

3 Emilio Ros-Féabregas, «Fandango. La Clara»,
Fondo de Mdsica Tradicional IMF-CSIC, ed. E. Ros-
Fabregas, acceso el 6 de marzo de 2021,
https://musicatradicional.eu/es/piece/14773
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«Abreme la puerta» también aparece en el
FMT con el mismo titulo y funcién en el calen-
dario del ciclo vital*. El texto que presenta es el
mismo que adaptd la SF, en concreto para esta
adaptacién corresponde a la primera estrofa y
el primer estribillo. La melodia es la misma al
mantenerse en ambos casos los intervalos, pero
una segunda mayor mas grave. Estd interpre-
tada por Palmira Bermejo en 1941 en Sahagin
(Ledn), coincidiendo con la procedencia de la
ficha, y es recogido por Antonio Guzman Ricis.
Pertenece el concurso C09 del que formaban
parte 69 canciones, la cuales, fueron premiadas
en 1945, Indica el transcriptor que debe de ser
cantada por un hombre por ser una cancién de
ronda. En consecuencia, aclara que la prime-
ra estrofa la canta el hombre y le responde la
mujer con una linea, y asi respectivamente. Por
ello, la SF no respeté la interpretacién originaria
basada en la funcién social de cortejo que po-
seen estos bailes de ronda.

Hay que destacar que esta misma cancidn
también aparece en el FMT en Vilela (Leén)®, in-
terpretada por Teresa Pérez Yebra en 1950 con
el mismo titulo. En este caso posee la segun-
da estrofa de la adaptacién de SF. Aunque se
aprecian pequefios cambios textuales por parte
de la SF respecto a la que dictd la campesina:
chica por moza, la interrogacién la quita, repi-
te «Leonor», y cambia «que se ha presentado»
por «que habia en el prado». Fue recogida para
la misién M44 por Pedro Echevarria Bravo. Y la
segunda estrofa y las repeticiones del estribillo
que usa la SF no aparecen.

«En la raya del monte» es otra cancidén mas
localizada en el FMT con el titulo casi idénti-
co, por ello, la llama «En la raya del monte de

4 Margarita Ramirez Talavera, «Cancién leonesa.
Abreme la puerta», Fondo de Musica Tradicional IMF-
CSIC, ed. E. Ros-Fabregas, acceso el 6 de marzo de 2021,
https://musicatradicional.eu/es/piece/22125

5 Andrea Puentes-Blanco, «Abreme la puerta»,
Fondo de Mdsica Tradicional IMF-CSIC, ed. E. Ros-
Féabregas, acceso el 6 de febrero de 2021,
https://musicatradicional.eu/es/piece/13926
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Palomares»®. Pertenece a la mision M11-145
hecha por Joan Tomas i Parés y la siguen con-
siderando en la SF como una cancién de canto
de cortejo. En concreto, fue recogida en 1945
a unos seminaristas de Cuenca. Sin embargo,
el origen que propone el fondo es muy distinto
a la SF, al indicar que los informantes que se la
dictaron la aprendieron en un pueblo de Tole-
do llamado Puebla de Almoradiel. Estos infor-
mantes eran seminaristas del convento de San
Miguel durante los seminarios de verano en
Priego (Cuenca), es decir, una procedencia muy
distinta a la leonesa que propone la SF. «Ocho
esquiroles» es el Unico cambio textuales que
realiza la SF, al aparecer en la cancién de la que
parten como «cuatro esquiroles». Aunque la se-
gunda estrofa que recogié el folklorista no la in-
cluye la SF, el resto de la letra la SF la mantiene
igual. Respecto a la musica no tienen ninguna
similitud en intervalos, valores musicales, ni to-
nalidad, pero si en el compas ternario.

También se encuentra con el mismo titulo,
misma tonalidad, iguales intervalos y la primera
frase en una cancién interpretada por Antonio
Diez’. No le da una funcionalidad, pero sigue
manteniendo que es una cancidn para canto sin
acompanamiento instrumental. La procedencia
geografica que indica el transcriptor no encaja
con la que propone la SF, al indicar que esta
cancién pertenece a un conjunto de canciones
sorianas o al menos de Castilla, continua asi sin
ser de la procedencia leonesa que atribuye la
SF. Pertenece a la mision M17 del afo 1947 y
todas ellas recogidas por Joan Tomas i Parés.
Por tanto, en el caso de esta cancion la SF po-
dria partir de dos puntos. La cancién con doble
funcionalidad al aparecer en una Unica ficha,
esta en el FMT pero solo la primera estrofa, por-

6 Mariona Reixach, «En la raya del monte de
Palomares», Fondo de Musica Tradicional IMF-CSIC, ed. E.
Ros-Fabregas, acceso el 9 de febrero de 2021,
https://musicatradicional.eu/es/piece/15716

7 Emilio Ros-Fabregas, Mariona Reixach, «En la
raya del monte», Fondo de Musica Tradicional IMF-CSIC,
ed. E. Ros-Fabregas, acceso el 8 de febrero de 2021,
https://musicatradicional.eu/es/piece/16853
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que el resto no tiene ninguna similitud, incluso
le consideran que es de boda, es decir, muy dis-
tinto a la funcionalidad de trabajo y ronda de
la SF. Pertenece a la Mision M53 en concreto
se recogio6 en Val de San Lorenzo (Ledn), es de-
cir, distinto al origen salmantino que propone
la SF. Garcia Matos® la transcribié segln lo que
cantd Dolores Fernandez Geijo’ en el ano 1951.
Se mantiene el tempo y el compas, pero los in-
tervalos y el tono es distinto. La segunda parte
de la cancién que propone la SF no aparece en
el FMT por ningln término con la informacion
de la ficha y partitura. Ante esto se propone
que han creado ellos la segunda parte musical y
textualmente. Y al mismo tiempo, por el doble
titulo que proponen, podemos considerar que
esta segunda parte es otra cancién. Esto no se
puede cuantificar al no encontrar esta segunda
parte, pero podria ser viable ante el cambio de
tematica de la letra, otra musica, la doble ba-
rra que marca una separacion y el cambio de
compas.

La cancién n° 5 de Mallorca aparece en el
FMT y coincide en su origen al indicar que se
recogié en 1947 en Vilacarles (Menorca)™. La
informante que la interpreté es Margarida Pa-
blo Vcitory para el investigador Lloren¢ Galmés
Camps. Esta formé parte del Concurso C31 y
gand el segundo premio de 3500 pesetas con
el concurso llla d’Argent. Indica que el idioma
es mallorquin, algo que mantiene la partitura de
la SF. La letra es casi exacta, al quitar algunas
palabras la SF, por ejemplo an es nin petité es

8 Emilio Ros-Fabregas, «Bodas», Fondo de Musica
Tradicional IMF-CSIC, ed. E. Ros-Fabregas, acceso el 6 de
febrero de 2021,
https://musicatradicional.eu/es/piece/21330

9 Dolores Fernédndez Geijo fue una panderetera
dedicada a interpretar en todas las fiestas. Ante esta
definicidn se convirtié en la informante estrella de la

tradicion leonesa para Miguel Manzano.

10 Emilio Ros-Fabregas, Zoraida Marqués,
«Linfantd / Vou veri vou», Fondo de Mdsica Tradicional
IMF-CSIC, ed. E. Ros-Fébregas, acceso el 2 de febrero de
2021, https://musicatradicional.eu/es/piece/18433
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sustituida por pes nen petité. Ademas, la tra-
duccién de la SF es errénea, por ejemplo que
tu mareta nou bol la traducen por «si ya el coco
se marché» y una engrosadeta pes men petito
por «duérmete tesoro de mi corazén». Y el otro
caso textual es no ni no, el cual significa la ne-
gacién por parte de la madre para que no llore
y le permita seguir trabajando. Sin embargo,
le quitan dicho peso practico para la madre al
traducirlo a castellano en «ro ro ro». Al mismo
tiempo, esta traduccidn al castellano demuestra
una nana sin connotaciones negativas, es decir,
una representacion de madre ideal que promul-
gaba el Franquismo, muy alejada de la contex-
tualizacion que Garcia Lorca habia explicado en
sus conferencias sobre las nanas. Ademas en la
adaptacién de la SF la cancidn es mas extensa,
porque repiten la tercera, cuarta y quinta linea
una vez mas, convirtiéndolas en estribillo, cuan-
do en la original no lo manifiesta. Sin embar-
go, la parte onomatopeyistica de la nana no la
toman como base fundamental para crear una
estructura, ya que sirve para que el bebé se
duerma, sino que simplemente la toman como
una coda para finalizar, al repetirla varias veces.
Agregarle que en esta reiteracién se produce
un intercambio de las palabras, y la traduccion
no la cambia, por tanto, no dan relevancia a la
letra original. A pesar de estos cambios siguen
manteniéndose como una cancién de cuna.
Otra diferencia apreciable es el cambio del titu-
lo al llamarla Galmés Camps como «L’Infanté»,
y la SF como «Canco de Bresol». En cuanto a
la melodia como suele ser habitual, en lo visto
anteriormente, lo transportan méas agudo, por
ello, estd una cuarta justa mas aguda. Los inter-
valos se mantienen iguales, la SF afade algin
adorno como nota de paso, y el valor de las
notas no es exacto pero si en su gran mayoria,
por ello respetan en general la melodia origi-
nal. Pero el compés binario fundamental en una
nana para acunar al nifo, el cual, era aplicado
con el impulso del pie al instrumento de trabajo
como una cesta o canasto, como certificé Gar-
cia Lorca' en su trabajo de campo, es sustituido

11 Antonio Heras, «Las nanas infantiles», Federico

Garcia Lorca, acceso el 10 de febrero de 2021,
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por uno ternario. Asi se pierde toda funcionali-
dad intrinseca de la cancién en el ciclo vital.

Esta misma cancién se encuentra en otra
version. Los tres primeros versos son exactos,
pero los intervalos, tonalidad y ritmo son muy
distintos. Aunque el movimiento ascendente y
descendente de la linea melddica si es muy si-
milar. Esta version que mostré Esperanca Can-
yelles en Deia (Mallorca) al investigador Andrue
Estarelles Pasqual, es una muestra de la varia-
bilidad de una misma cancién muy conocida en
la misma provincia. Por ello, sigue siendo una
cancién reconocida con variantes, y ademas le
acredita a la SF que sera bien recibida al haber
ganado este conjunto de canciones el segundo
premio Espigolada en 1950'2. Aunque la encon-
tremos en el FMT, segun la informacién de la
ficha fue tomada del cancionero de Antonio Pol
titulado Coleccién de canciones populares ma-
llorquinas para canto y piano. Tomo 1, del afio
1925. Como indica el titulo es para piano y can-
to, por ello es una estandarizacién romantica de
las canciones populares. Estas recopilaciones
eran muy comunes en los afos 20, las cuales,
mostraban una idealizacién de canciones folklo-
ricas para el consumo doméstico.

El siguiente caso es la cancién que titula la
SF como «El carambelo» de Villanueva de la
Serena (Badajoz). Esta se localiza con una letra
muy parecida a una cancién del FMT, en concre-
to se trata del estribillo, pero el titulo, musica
y resto de letra es muy diferente. Otra versién
de la cual es probable que haya partido Gar-
cia Matos para la armonizacion, es la llamada

https://federicogarcialorca.net/obras_lorca/las_nanas_
infantiles.htm

12 «Cancd de bressol», Fondo de Musica
Tradicional IMF-CSIC, ed. E. Ros-Fabregas, acceso el 14 de
febrero de 2021,
https://musicatradicional.eu/es/piece/11939
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«El bonetero de la traperia»®® o «Gerineldo»™
de Arroyo de la Luz (Céceres). Por tanto, se ob-
serva que la cancién sigue siendo extremena
pero de provincias muy distintas. En concreto
fue recogida por Alan Lomax en 1952 a tres in-
térpretes, Primitiva Amado Diaz, Balbina Diaz-
Jiménez-Diaz y Marcelina Diaz-Jiménez. Lo de-
fine el investigador como un romance, algo que
no indica la ficha de la SF. Consideramos que el
musicélogo extremefo pudo tomar la melodia
principal de las coplas y el estribillo, y el ritmo
para hacer la armonizacién, por lo que presenta
la partitura adaptada. Sin embargo, de la letra
solo selecciona una parte, en concreto el estri-
billo. Este ultimo lo repite tras cada copla, pero
solo vuelve a usar las dos Ultimas lineas. La letra
de las coplas es totalmente diferente, esto se
justifica ante el contenido erético del romance.
En concreto, este cambio de letra hace que se
convierta en una cancidn de ronda, es decir, una
cancién utilizada por el hombre para socializar
con la mujer. Asi las coplas las cambian por una
letra mas correcta e idilica, segun los valores re-
presentativos femeninos de la ideologia propa-
gandistica franquista. La cancidén que presenta
este fondo es interpretada por un conjunto de
mujeres, esto puede ser un motivo por la que se
adaptd para coro. Sin embargo, las mujeres de
la grabacién cantan homofdnicamente y para el
coro de voces blancas para el que se ha adap-
tado es una armonia mas compleja con entra-
das vocales escalonadas. Este origen cacerefo
que propone Lomax es confirmado por la obra
de Schindler llamada Folk Music and poetry of
Spain and Portugal. Musica y poesia popular en
Espafiay Portugal (1941), ya que, aparece dicho
romance en Arroyo del Puerco, lo que hoy se
conoce por Arroyo de la Luz. En dicho cancio-

13 Ascension Mazuela-Anguita, «Mafanita de
San Juan (El Conde Nifio) (Arroyo de la Luz, Céaceres,
10/1952)», Fondo de Musica Tradicional IMF-CSIC, ed. E.
Ros-Fabregas, acceso el 11 de febrero de 2021,
https://musicatradicional.eu/es/piece/28748

14 Ascension Mazuela-Anguita, «Gerineldo (Arroyo
de la Luz, Caceres, 10/1952)», Fondo de Mdsica Tradicional
IMF-CSIC, ed. E. Ros-Fébregas, acceso el 20 de febrero de
2021, https://musicatradicional.eu/es/piece/28955
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nero aparece como el titulo «La dama y el ga-
lan». Ademas sigue coincidiendo con la misma
musica y letra del estribillo, ya que, Schindler
solo transcribe el estribillo. Algo distinto que
propone es la alteracion alguna nota en las dos
primeras coplas.

Marichu es un caso en el que la letra y mu-
sica son exactamente iguales en el FMT y en
la adaptaciéon de la SF. En el fondo aparece
que es recogido por Alan Lomax en 1952 en
Ergoien y Oiartzun (Guiplzcoa)'™. La etiquetan
como cancién de amor, pero el titulo es distin-
to al que propone la ficha, en concreto Lomax
lo titula Maritxu, nora zoaz? Lo canta un grupo
de mujeres y hombres homogéneamente. El
tempo, ritmo y melodia, se mantienen iguales
que las adaptaciones para los CD. Aunque la
letra se mantiene intacta no indica la cancién
adaptada volverla a repetir como si indica Lo-
max. Sin embargo, si vuelve la adaptacion a la
primea estrofa como indican los dos puntos de
repeticion. Existe otra version de esta cancién'®
con la misma letra, con los mismos intervalos
y movimientos ascendentes y descendentes, y
tempo. Sin embargo, es mucho mas grave de
tesitura al ser cantado solo por un conjunto
de hombres, los cuales, pertenecen al Coro de
Zarautz. Sigue perteneciendo esta cancién de
amor a Guipuzcua, pero de un pueblo distin-
to, en concreto Zarautz, y el mismo afio 1952.
Como en otra ocasién, al ser una canciéon que
tiende a interpretarse por un conjunto de per-
sonas, la adaptacion es un reflejo que aplica An-
gelita Capdevielle.

La «Jota Castellana» usada por la SF se en-
cuentra sus cinco primeras lineas textuales en el

15 Ascension Mazuela-Anguita, «Maritxu, nora zoaz
(Ergoien, Giplzcoa, 8/1952)», Fondo de Msica Tradicional
IMF-CSIC, ed. E. Ros-Fébregas, acceso el 16 de febrero de
2021, https://musicatradicional.eu/es/piece/29273

16 Ascensién Mazuela-Anguita, «Maritxu, nora
zoaz (Zarautz, Guipuzcoa, 8/1952)», Fondo de Musica
Tradicional IMF-CSIC, ed. E. Ros-Fabregas, acceso el 16 de
febrero de 2021,
https://musicatradicional.eu/es/piece/29274
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FMT". Sin embargo, la melodia y tonalidad no
corresponden con la que presenta la SF. Pero
ambas versiones, tanto la adaptacién como la
del fondo coinciden en la procedencia castella-
no-leonesa. Aunque la acotacion de la provincia
se contradicen, al indicar la SF que es valliso-
letana y el FMT informa que pertenece a Mue-
las de los Caballeros (Zamora). Ademas, en ese
momento eran dos regiones distintas, Castilla la
Vieja y el Reino de Ledn, respectivamente. Otro
cambio que se contempla es la tipologia can-
cionistica, al especificar el investigador que es
una ronda festiva y no una jota como indica la
SF. Garcia Matos fue el encargado de recogerla
en 1960 para la mision M65. A pesar de definir-
lo como ronda no incorpora titulo. En resumen
podemos decir que ambas mantienen la letra y
el ritmo. Este Ultimo es el elemento clave al usar
un % para una y no como se tiene estandariza-
do el 6/8.

Continuamos con «Quien ha quitado el ramo
de la alameda», la cual, la considera la SF de
Ledn, pero en el FMT pertenece a Avila, al re-
cogerla en un pueblo de dicha provincia'®. Joan
Tomas i Parés la copié del cuaderno original al
que pertenecia, en concreto al Concurso C29 de
Sergio Valbuena Esgueva en 1948. Esta fuente
la describe como cancidn de ronda o mocedad,
al igual que la ficha de la SF. Sin embargo, el
transcriptor lo titula como «Serranilla». Mantie-
ne la misma subdivision ternaria y el tempo. La
tonalidad cambia de menor a Mayor. La letra es
la misma durante las tres primeras lineas, ex-
cepto por un cambio de palabras en el primer
verso. En concreto la SF sustituye «de esa ven-
tana» por «de la alameda», convirtiendo esta
primera linea en el titulo para la adaptacion. El
resto de la letra que ofrece la SF no aparecer

17 Emilio Ros-Fabregas, «Ronda festiva», Fondo de
Mdsica Tradicional IMF-CSIC, ed. E. Ros-Fabregas, acceso
el 17 febrero de 2021,
https://musicatradicional.eu/es/piece/14197

18 Emilio Ros-Féabregas, «Seranilla», Fondo de
Mdsica Tradicional IMF-CSIC, ed. E. Ros-Fabregas, acceso
el 20 de febrero de 2021,
https://musicatradicional.eu/es/piece/20451
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en este fondo, por ello en esta segunda parte
cambian a compas binario. A esta nueva letra le
incorpora la melodia de esta cancién recogida
por Valbuena Esgueva, en concreto la que per-
tenece a las dos Ultimas lineas de texto finales
que no incorpora la SF. Hay que resaltar que
estas Ultimas lineas textuales no agregadas por
la SF son repetidas varias veces, tomando im-
portancia en la version original para estructurar
el final. La SF mantendré estd importancia de
reiterar la mdsica, aunque con texto inventado.
Podria ser esta letra creada expresamente por
la SF el no encontrase en el FMT, algo ocurrido
en canciones posteriores a explicar. Las melo-
dias de ambas partes textuales tienen los mis-
mos intervalos musicales, el mismo movimiento
ascendente y descendente, y los mismos finales
de frase en primer grado. A pesar de este cam-
bio de texto, por parte de la SF, mantienen el
mismo contenido, es decir, la entrega del ramo
a la chica. En definitiva, sigue como otras can-
ciones vistas, con una variacién textual dentro
de la misma comunidad auténoma pero en otra
provincia.

En cuanto a «Cancién de siega» que usa la SF
sigue siendo otra pieza localizada en el FMT".
Esta cancién segun los datos que ofrecen la fi-
cha y partituras, son de origen salmantino, sin
embargo, en el fondo indica que es soriana,
en concreto recogida en El Burgo de Osma al
informante Antonio Diez. Es decir ambas per-
tenecen a zonas muy distintas y alejadas, la de
SF al Reino de Ledn y la del fondo a Castilla la
Vieja. El visualizar las canciones en diversos rei-
nos, se mantiene el concepto de los reinos me-
dievales como uno de los elementos simbdlicos
exaltados por el Franquismo y que mantenian la
organizacién del territorio. Aunque la titulen de
forma distinta, en concreto «Segaba la nifia», no
la definen de siega como la SF, simplemente no
aportan ese dato. Pertenece a la mision M17 la
cual, fue llevada a cabo por Joan Tomas i Parés

19 Emilio Ros-Fabregas, Mariona Reixach, «Segaba
la nina», Fondo de Musica Tradicional IMF-CSIC, ed. E.
Ros-Fabregas, acceso el 20 de febrero de 2021,
https://musicatradicional.eu/es/piece/16861
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en 1947. En concreto de esta cancién se toma-
ron todos los elementos musicales de forma
idéntica sin ningdn cambio. Por ello mantienen
la tonalidad, ritmo, mismas figuras e intervalos
en la voz. Aunque los dos Ultimos compases del
fondo no aparecen en la partitura de la SF, al no
resolver musicalmente la frase y el propio tex-
to se queda en el aire, probablemente por la
sustraccion de la hoja siguiente. A pesar de la
similitud exacta de la musica, no posee letra y
tampoco se encuentra en una cancién parecida
del fondo. Aunque no aparezca letra, el titulo
que le dio el investigador son las primeras y
mismas palabras de las primeras lineas de texto
de la adaptacion por parte de la SF. Asi podria
indicar que este seria un supuesto inicio del tex-
to, el cual aproveché la SF para crear un texto
siguiendo la supuesta tematica de la cancién. O
simplemente la cancién seria conocida de for-
ma general en lo que para el Franquismo son
dos reinos, asi podian ser una variacion textual
aunque no se localice.

El resto de canciones no aparecen en este
fondo de musica popular por ningln término
musical, textual y geogréfico que ofrece las
partituras y fichas. Por ello, la bisqueda de las
restantes, serd tratado desde los posibles can-
cioneros que pueden partir, 0 en otros casos se
estudiardn y contrastaran con aquellos estudios
musicolégicos que abordan la forma musical de
la cancidn. La primera a tratar es «Era feliz la
nina», la cual es definida por la SF como una
cancién vasca, sin embargo no se encuentra en
ningln cancionero o fondo vasco como se ha
comprobado en el fondo documental de los
cancioneros vascos®. Una posibilidad puede
ser que no sea vasca, porque otras canciones
vascas a estudiar no estan traducidas al caste-
llano, y esta es la excepcién. La estructura de
esta cancion de juego para nifos sigue siendo
estribillo y estrofa, por ello no aporta ninguna
pista mas sobre su posible origen de partida.

20 Cancionero Vasco - Eusko lkaskuntza, acceso el
20 de febrero de 2021, https://www.eusko-ikaskuntza.eus/
es/fondo-documental/cancionero-vasco/buscar/?b=1&ar=1
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El caso de «Jota Castellana» lo volvemos a
ver para comprobar si parte realmente del es-
tilo de una jota castellana, o es una cancién de
ronda como se ha descrito anteriormente. Esto
se comprobaré con la tesis de Andrés Oliveira,
porque presenta unos rasgos bésicos para las
jotas castellano-leonesas. Define a la jota como
un ritmo binario de subdivision ternaria. Ade-
mas indica que fue muy trabajada la jota por la
SF (Andrés Oliveira 2019, 85). En concreto en
la provincia de Ledn muestra la existencia de
diferentes jotas al ser ritmo binario pero divi-
sion muy dispar. Dentro de estas variantes se
encuentra la llamada «corrido» en diversas zo-
nas del Castilla y Ledn (Andrés Oliveira 2019,
85). Por tanto, la jota charra tiene multitud
de variantes, con diferentes acentuaciones y
subdivisiones ritmicas. Todo esto desemboca
para la adaptacién de la SF en una simplifica-
ciéon charra, al presentar simplemente el ritmo
ternario, evitando subdivisiones de ritmo. Hay
que sumarle, que existe una variante de charros
teatralizados al ser unos cantados mientras se
bailan, y otros solo bailables como ritual (An-
drés Oliveira 2019, 173). Esta division que apor-
ta la autora podria encajar con la cancién que
estudiamos, al tener letra y no mostrar la parte
instrumental. Ademas la autora Pérez Rivera en
su tesis doctoral indica diferentes tipos de jotas
castellano-leonesas. Segun los rasgos que pro-
pone la estructura especial de interpretacion de
texto es la que le encaja. Esto es debido a la
repeticion del tercer y cuarto verso que cumple
esta jota de la SF (Pérez Rivera 2015, 139). No
lo podemos corroborar completamente, por-
que en la partitura no aparecen méas parrafos o
signos de repeticién musical.

En cuanto a la cancién «Baile de montana»
de procedencia leonesa perteneceria, segun
Pérez Rivera, a baile suelto por poseer un rit-
mo ternario. Pero solo le coincide este rasgo
porque no puede ser una jota concreta, o «de
estilo» como senala la autora, al no tener esta
adaptacién una estructura clara y con ello apli-
cable. Lo que podria encajar segin la autora es
la estructura simple, al no poseer estribillo sino
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coplas simples y el modo de La (Pérez Rivera
2015, 139).

«La huevera» sera tratada desde la forma
originaria que posee, la cual es un fandango
charro. Sabemos que se trata de este tipo de
baile, porque en la recopilacién de canciones
populares llamada Repertorio de folklore musi-
cal salmantino para coro de José Luis Martinez
Garvin de 2014, incluye dicha cancién con esta
definicién. En consecuencia a dicho término,
Pérez Rivera considera al fandango charro una
variante de jota por poseer rasgos parecidos,
pero no es el fandango de otras comunidades
autéonomas. Posee la estructura compuesta de
una tipica jota por tener el mismo nimero de
lineas en la estrofa y estribillo, por estructurar-
se por la combinacién entre estrofa y estribillo
textual y musicalmente, y estar en el modo de
Mi. Todo lo citado encaja con la versidn de la
SF, pero no posee el estribillo imbricado como
indica la autora a este tipo de jotas (Pérez Rive-
ra 2015, 140).

La canciodn titulada «Arada» n°® 34 se localiza
en la recopilacién llamada Cuarenta canciones
espanolas de Eduardo Martinez Torner (1924).
Esta obra recoge entre sus mdltiples cancio-
nes de la geografia espafiola a dicha cancién
con el mismo titulo y procedencia salmantina.
Este cancionero era resultado de uno de tan-
tos proyectos financiados por la Universidad de
Columbia en los afos 20, ante el interés por la
cultura espanola. Por ello, la SF ha mantenido el
titulo y el origen de esta cancidn de entreteni-
miento para el trabajo en el campo. Sin embar-
go, la letra no la mantiene de forma completa,
solo las cuatro primeras lineas, las cuales se to-
man la licencia de repetir cada dos lineas. Esta
reiteracion da lugar a estructurar la cancion de
forma distinta.

La «jota valenciana» no se localiza en ninguna
fuente ante la escasa informacion que aporta la
ficha. Pero se observa por las jotas valencianas
del FMT que toman las partes que mas se repi-
ten. En concreto, escogen las coplas y estrofas,
el cual, consiste en musica que se repite excep-
to el Gltimo compas y la letra que cambia ligera-
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mente. Mantiene el «U» rasgo fundamental que
describe Manuel Palau Boix en la pieza «Jota
alicantina» en el FMT, dictada por el informante
José Sellés Ripoll en la mision M48 de 19442,
Este elemento es definido como algo bésico en
las canciones dancisticas de la provincia de Va-
lencia, y diferenciaban entre «U», «U y dos» y
«U i dotze». Estos tres tipos de onomatopeyas,
se interpreta cantandolas, al redactar Sallés Ri-
poll, que se superponen al acompafamiento en
un ritmo medido. Aunque este sistema de dife-
renciacion es resultado de la metodologia pre-
caria de la SF, debido a que cuando se recopilé
en los afios 40 en diversos pueblos valencianos
fue con el objetivo de conseguir uniformidad, y
estos rasgos eran un simbolo de garantia de la
«autenticidad» de los pasos y coreografia (Afidn
Baylach y Montoliu Soler 2011, 22-23).

«La Barraqueta» es una cancién popular de
entretenimiento durante el trabajo, recogida
por el compositor valenciano Manuel Penella.
La pone a la venta en 1917 en una version para
uso doméstico, esta escrita en valenciano, pero
el titulo es distinto «La Barraqueta blanca»?.
Ademas incluye parte de otra cancién llamada
La camillera: canzoneta del autor Mari-Facela.

«La estrella de la mafana» es una cancion de
entretenimiento para ayudar a hacer el trabajo
de los pescadores y se localiza en el cancionero
vasco Etxahun-Iruri Khantan de 1977%. Posee el
mismo titulo que la SF ofrece en vasco, pero
la letra del cancionero esta en francés y no en
vasco. La letra no presenta ninguna similitud
excepto las dos palabras del titulo. Hay que re-
saltar la similitud con el movimiento melédico

21 Mariona Reixach, «Jota alicantina», Fondo de
Musica Tradicional IMF-CSIC, ed. E. Ros-Fabregas, acceso
el 22 de febrero de 2021,
https://musicatradicional.eu/es/piece/11973

22 Biblioteca Nacional de Espafa, fecha de acceso
el 22 de febrero de 2021, https://datos.bne.es/inicio.html

23 «Goizeko lzarra», Cancionero Vasco - Eusko
lkaskuntza, acceso el 24 de febrero de 2021,
https://www.eusko-ikaskuntza.eus/es/fondo-documental/
cancionero-vasco/ab-3765/
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que ha mostrado la SF, caracterizado en movi-
mientos ascendentes y descendentes de las dos
frases musicales principales. Los valores de las
figuras también se aproximan mas, y las frases
las recortan. El ritmo que muestra es intermi-
tente, es decir, 2/4 y 3/4, pero la SF mantiene
solo la segunda opcidn. Se ha localizado la se-
gunda parte de la cancién musicalmente en el
cancionero vasco llamado Euzkel-Abestijak del
ano 1915 de autor desconocido?*. En cambio,
la letra la sustituyen por otra totalmente dife-
rente. Todo apunta, como en otros casos vistos,
que sea por un contenido poco propicio, pero
en este por una tendencia a expresar indepen-
dentismo. Esto se justifica al mostrar el enorgu-
llecimiento por la tierra («Mi tierra/ jHermosa!/
;Doénde estd tu lago?/ Siempre contigo»). Sin
embargo, la versién de la SF narra el amor a la
tierra al despedirse de los seres queridos, to-
mando importancia la palabra «agur».

Y el Ultimo caso, es la pieza titulada por la SF
como «La cima del monte» proveniente del can-
cionero vasco llamado Euzkel-Abestijak del afo
1915 de autor desconocido?®. En el fondo docu-
mental del cancionero vasco se titula como Goi-
ko Mendijan algo que mantiene la partitura de
la SF. De esta cancién vasca de entretenimiento
la sostiene la SF de igual forma. En cuanto a
la melodia de la primera estrofa, la SF la toma
de forma exacta del cancionero. Lo Unico cam-
bia musicalmente es la segunda estrofa, la cual
probablemente fue inventada igual que la letra.
También siguen manteniendo el mismo compas
de 6/8 y la tonalidad de Do M.

Ante este anélisis de los posibles puntos de
partida o de otras versiones que han existido
con posterioridad, podemos decir en primer lu-

24 «Goikp Mendian», Cancionero Vasco - Eusko
lkaskuntza, acceso el 24 de febrero de 2021,
https://www.eusko-ikaskuntza.eus/es/fondo-documental/
cancionero-vasco/ab-4926/

25 «Goikp Mendijan», Cancionero Vasco - Eusko
lkaskuntza, acceso el 24 de febrero de 2021,
https://www.eusko-ikaskuntza.eus/es/fondo-documental/
cancionero-vasco/ab-3488/
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gar que todas ellas son muy conocidas en su
ambito geogréfico, al encontrarse diversas va-
riantes. Este rasgo también lo propone Murcia
Galian con una jota murciana coral muy cono-
cida al adaptarla a menos voces y para instru-
mento (2018, 135). Esto supone para la SF una
apuesta segura de recibimiento entre la zona a
la que pertenecen y mantener el concepto de
musica estandarizada al llegar a diversos puntos
geogréficos, aunque se desarrollarad esta idea
con posterioridad. A partir de estas canciones
crean a su conveniencia partes musicales y tex-
tuales nuevas. Esta construccién se basa en una
clara censura a través de hacer intencionada-
mente una errénea traduccidn en aquellas que
estan en otro idioma, o directamente se hacen
cambios en aquellas que estéan en castellano, ya
sea porque las originales mostraban sefas iden-
titarias propias, o unos rasgos morales feme-
ninos contrarios a la mujer sumisa y entregada
que difundia el Franquismo. Este aspecto fun-
damental también lo propone Luengo Sojo al
apuntar cambios de contenido de una cancidn
para poder ser interpretada, pero no justifica la
causa (1998, 197). Aunque en aquellas donde
no se encuentra contenido moral alejado a sus
ideales, también se hace traduccion de aquellas
en vasco, valenciano y mallorquin para que se
entendieran, ya que la idea es que llegue a la
mayor poblacién. Y en otros casos la reelabora-
cién de las canciones es para darles una estruc-
tura definida y regular.

Hay que resefar que se podrian diferenciar
estos cambios en varios grupos. Por un lado
aquellos que toman musica y letra de canciones
similar es decir, versionan repertorio ya existen-
te. En estos casos las coplas o estrofas las suelen
modificar por la censura, o vienen incorporados
cambios por otra localidad, pero siempre de la
misma provincia. Cuando es localizado en tan-
tos pueblos la SF hace una nueva versiéon con
todo lo que poseen, asi se ha desarrollado que
toman de alguna la letra y de otra la musica.
Estos continuos cambios en estructura, texto
etc. hacen que se difuminen tanto los rasgos de
una cancién que llegd, como comenta el autor
Murcia Galian, se terminen titulando con nom-
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bres tan generales a las canciones, pero con el
tiempo tuvieron que detallar un segundo nom-
bre (2018, 125). Los estribillos son inmutables,
para mantener la esencia de la cancién y por-
que es la parte textual que siempre se mantie-
ne en localidades distintas. En segundo lugar,
las pocas canciones que se mantienen idénticas
textual y musicalmente. Y aquellas que toman
solo la musica como base. Este ultimo caso es
una forma muy rapida de crear texto a su con-
veniencia, evitarse la creacion de la musica y al
mismo tiempo indicar que siguen manteniendo
el origen popular en todas ellas.

También subrayar que doce canciones de
veinte son procedentes del trabajo de campo
de otros autores, lo cual es un nimero muy sig-
nificativo. Estas canciones resultantes del tra-
bajo de campo se ha observado que pueden
partir de misiones y concursos de investigado-
res franquistas (Garcia Matos, Echevarria Bravo,
Capdevielle o Bonifacio Gil) como extranjeros
pos-franquistas, como el caso que resalta de
Lomax. El nimero restante de canciones se han
comprobado que proceden de cancioneros o
recopilatorios para el consumo intimo de alta
clase para piano, aspecto que también coincide
el autor Murcia Galian, al indicar que se partian
de obras amateur del siglo xix (2018, 122). Asi
este segundo origen vislumbra que ya estan ar-
monizadas para el gusto romantico, rasgo que
también se encontraba en el imaginario creado
por el Franquismo en torno a la musica popu-
lar, aunque este concepto se desarrollard con
mas profundidad en el capitulo siguiente. Otro
motivo para seleccionar estas canciones es que
muchas de ellas han pertenecido a un conjunto
de canciones presentadas a concurso y los han
ganado. Este rasgo positivo supondria la segu-
ridad de que han agradado y por ello han conti-
nuado en anos posteriores.
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Capitulo 2: Adaptaciones armédnicas

vocales del material musical inédito

Este capitulo se desarrolla con la metodolo-
gia analitica funcional, porque es la que mejor
se adapta al estudiar la construccién y relacién
de voces y texturas basada en las funciones
armonicas, como también aplica el trabajo de
Murcia Galian (2018). Con este tipo de analisis
nos permite estudiar la construccién arménica
de cada cancién con las partituras localizadas
en el Archivo Histérico Provincial de Caceres.
Pero al mismo tiempo, se parte de la premisa
de que dicha armonizaciéon se hace conforme
a las melodias vistas en el capitulo 1. Aunque
también se tendrd en cuenta interpretaciones
de otros autores sobre las adaptaciones musi-
cales que realizaba la SF.

A partir de 1942, cuando se realiza el primer
concurso nacional de CD, se da mucha impor-
tancia a la parte vocal ya sea solo mujeres como
grupos mixtos, conllevando que el repertorio
seleccionado tendiera a adaptar coralmente
(Murcia Galidn 2019,16), como se desarrollara
con cada caso. Y sumarle que dichas adapta-
ciones seran consecuentes a otros elementos
interpretativos en cada acto como se apreciara,
ya que, como afirma Murcia Galian no respeta-
ban los arreglos que tuvieran los grupos locales
(2018, 60).

Comenzamos con la adaptacion de «El Ca-
rambelo», la cual estd amoldada para soprano,
tenor, contralto, tenor y bajos) como indican en
el margen izquierdo de la partitura. El estribi-
llo se construye por cuatro lineas melddicas,
las cuales, son resueltas tras la subdominante
en la tonica. Este clasico movimiento es refor-
zado por trasportar dicha melodia el &mbito de
cada voz. Aunque las transporten les afaden
notas de paso alteradas para adornar las me-
lodias. Cada voz entra creando una textura de
fuga para ir preparando la cadencia final, a tra-
vés de partir de una nota del acorde de tdnica.
La primera estrofa se compone de tres siguen
resolviendo tras el cuarto grado en el primero.
Las cuatro voces se reparten la letra, las dos
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primeras voces (soprano y tenor) tienen las dos
primeras lineas de texto, y las otras dos (tenor
y bajo) el texto restante. Cada voz entra esca-

lonadamente creando una textura de fuga en el
registro que les corresponde como se aprecian
en la figura 1.
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Figura 1. Archivo Histérico Provincial de Caceres. DPC/146:1. Foto de Andrea Lorenzo

Introducen otra estrofa cuya melodia esta
inspirada en el estribillo al repetir las mismas
notas al inicio, pero posteriormente crean una
sucesion de seis compases totalmente nuevos.
ContinGan por primera vez las dos primeras vo-
ces homofénicamente para resolver la primera
linea melédica. La segunda estrofa comienza
resolviendo la frase anterior, y continla las dos
primeras voces juntas hasta desembocar en la
ténica. Las dos voces restantes responden en
eco para repetir el mismo texto. A continuacién
sigue otra estrofa nueva, formada por cuatro
versos. El soprano y contralto entran homofé-
nicamente resolviendo como en otros casos en
el primer grado tras la subdominante. En la si-
guiente linea entran las cuatro voces conjunta-
mente pero con musica distinta al transportar
la misma melodia a tesituras distintas, pero no
resuelve la tensidon armonica. La tercera linea in-
terpretada por el soprano y contralto entran a la
par. La Ultima parte es el estribillo, que no esta
completo sino que solo toman el primer verso
repetido cuatro veces. La primera linea sigue en
la tonalidad que dejé la estrofa anterior, inter-
pretada homofénicamente por soprano y con-
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tralto, y posteriormente se adentran las voces
restantes en forma fugada. Finalmente termina
la cancién homofénicamente y volviendo a la
tonalidad original como se aprecia en la figura
2. Por lo descrito en este caso resalta principal-
mente la forma fugada, ya que la homofonia
aparece en menor media. Pero ambas sirven
para enriquecer a la pieza sonoramente.

La siguiente cancién es «La estrella de la ma-
fiana» creada para soprano, alto y tenor. Nos
referimos a tres voces porque como veremos
en otras canciones es muy comln que estos
borradores plasmaran resumidamente las tesi-
turas. La primera es doblada en un dmbito que
no es propio al estar una tesitura mas grave.
La tercera voz destaca por encargarse durante
toda la pieza en presentar la nota principal del
grado en el que nos encontremos, es decir, un
colchén arménico en una tesitura mas grave. La
segunda voz dobla la melodia de la primera voz
una segunda mayor mas grave, aunque anade
alguna variante al final de la melodia conforme
al movimiento meldédico. Sin embargo, cuan-
do pasamos a la segunda estrofa la segunda
voz pasa a replicar a la voz principal desde una

ANDREA LORENZO LANCHO
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Figura 2. Archivo Histérico Provincial de Caceres. DPC/146:1. Foto de Andrea Lorenzo

Unica nota y manteniendo el ambito de una se-
gunda mas aguda, mientras la primera voz se
desarrolla en figuras mas cortas. Asi en esta se-
gunda parte se invierte la textura sonora de am-
bas voces. Se produce un cambio de tonalidad
de Sol Mayor a La Mayor, y tras unos compases
se vuelve a la tonalidad original para finalizar. Y
la tercera estrofa vuelve a hacer notas de paso
mas cortas por parte de la segunda voz. Pero
hay que destacar dos novedades, por un lado
introduce una textura contrapuntistica por par-
te de la tercera voz, y la variacién musical de
los dos ultimos compases se repiten con alguna
alteracién de paso. Se aprecia que siguen una
armonia basada en dominante y ténica. Asi ha
predominado doblar las voces, modular, invertir
la sonoridad entre las voces y un pequefio cam-
bio de textura.
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«En la cima del monte» es otra cancidn para
soprano y alto, y una tercera voz que dobla al
alto, pero en un dmbito mas grave. La tercera
voz actla por segunda o por octavas preferen-
temente respecto a la segunda voz, para resal-
tar una cadencia o completar el acorde del gra-
do en el que nos encontremos, es decir, reforzar
la armonia de la segunda voz. Y la primera voz
se permite alguna licencia con notas de paso en
puntos de reposo, al desarrollar la melodia prin-
cipal. Las dindmicas, reguladores, calderones y
cambios de tempo estan distribuidos a lo largo
de la composicidn. Subrayar que dicha cancién
cuando se vuelve a repetir desde el inicio, pero
afade que el tempo sea ritardando muy exa-
gerado y los dos Ultimos compases en ff. En
consecuencia a lo descrito, el uso del tempo y
las dindmicas son los elementos claves para que
resalte la interpretacion de la misma.
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«La Barraqueta» como indica la nota que
acompana la partitura estd armonizada para so-
prano, alto y una tercera voz que dobla al alto
en el ambito propio. Justifica dichas voces al
indicar literalmente «con tres voces se trasmi-
te sencillez en vez de la pesadez polifénica». A
pesar de esta definicion la adaptacién es poli-
fénica en ciertos momentos como se describi-
ra. La primera voz muestra toda la melodia, la
cual sera repetida en eco por la segunda voz,
pero en un registro mas agudo con notas uniso-
nas, segundas mayores y terceras, y en menor
medida octavas. El uso de estos intervalos va
conforme a las frases musicales, es decir, to-
das las frases musicales comienzan con ambas
voces interpretando la misma nota y segun se

desarrolla la frase se van distanciando las vo-

ces, como se aprecia en la figura 3. Y la tercera
vOz se encarga como en otros casos de resefiar
la armonia basada principalmente en subdomi-
nante y tonica. Por todo ello, la relacién entre
las voces es de casi pura homofonia, excepto
por algin compas que la tercera voz presenta
una relacién contrapuntistica. Destacar que a
los pocos compases se modula a fa sostenido
menor y terminar la cancién con dicha tonali-
dad. Como el caso anterior se vuelve a jugar
con el tempo al marcar en ciertas partes que se
interprete «despacio» lo que podria equivaler a
un adagio o larghetto. También destaca los cal-
derones en las candencias, o algunos compases
donde aclaran «unisono todas las voces» como
se aprecia en la figura 3.
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Figura 3. Archivo Histérico Provincial de Caceres. DPC/146:1. Foto de Andrea Lorenzo

«Jota valenciana» es el siguiente caso, que
se presenta en una Unica voz en el dmbito pro-
pio de las sopranos. Se caracteriza por presen-
tar un registro bastante amplio al no constar
otra voz. En aquellas partes donde hay onoma-
topeyas, y en las coplas se introducen muchas
notas de paso en valores muy cortos y notas
alteradas, que modulan de Sol Mayor a sol
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menor. La parte onomatopeyistica destaca aln
mas por las repeticiones basadas en variantes,
como se aprecia en la figura 4. Y en las estro-
fas no se agregan notas de paso o alteraciones
momentaneas, ya que, mantienen una relacion
texto-musica preferentemente silabica y en al-
gun caso neumatica.

ANDREA LORENZO LANCHO
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«Arada» como en el caso anterior presenta
la canciéon en el ambito de los sopranos. De esta
cancién hay que destacar que marcan mucho
cada frase musical con las ligaduras desde el
comienzo hasta el final de la melodia, y con los
silencios de corchea en los finales de frase. La
relacion musica-texto es silabica, excepto cuan-
do se llega a corcheas y semicorcheas que sera
melismatica. Y por Gltimo destacar el calderén
tan comUn como otras canciones en los finales
de las piezas.

«La Clara» es otra pieza para el ambito de
voz de alto como indica la partitura. De este
caso hay que subrayar los acentos en los estri-
billos para resaltar cada silaba, al tender a ser
sildbica. Este rasgo la convierte en algo comple-
jo de ejecutar al estar toda la pieza en allegro.
Por otra parte, el estribillo se desarrolla a lo lar-
go de varios pentagramas entre la dominante,
subdominante y ténica de la menor. En cuanto
a la estrofa destaca que modula de la menor a
La Mayor bruscamente sin prepararlo, y de la
misma manera tras dos lineas de texto vuelve
a la tonalidad original. Esta radical modulacion
resalta al mismo tiempo el cambio de conteni-
do, al pasar de describir la gracia de una joven a
indicar que no le prestan atencién aunque pre-
suma. Precisamente esa advertencia en el con-
tenido de texto la destacan aiin mas con excla-
maciones y la dindmica de ff. Asi es un ejemplo
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donde el contenido dicta el uso de tonalidades
y dindmicas.

«La huevera» es una pieza arreglada para
piano y voz de soprano, ya que, indica que es
una prueba para un concurso nacional. El piano
entra solo despliegan los acordes, incluyendo
en los finales de frase la séptica. La Mayor es la
tonalidad en la que se desarrollan en este inicio
los acordes de dominante y ténica con semi-
corcheas de notas de paso y apoyaturas. Otro
aspecto a destacar son las dindmicas, acentos
y ligaduras que se localizan en la estrofa, sin
embargo en el estribillo las ligaduras es lo Uni-
co que se mantiene. Aplicar los acentos en el
piano con el tempo que indica (allegro jocoso)
no resulta dificil, pero cuando entra la voz se
convierte en un aliciente a restar, ya que la voz
interpreta en una mayoria corcheas y semicor-
cheas. Una vez se introduce la voz con la prime-
ra estrofa, el piano deja de hacer notas de paso,
porque la voz desarrolla la melodia con una re-
lacion musica-texto sildbica. El piano se encarga
de la armonia, la cual, sigue en cuarto, quinto
y primer grado, con acordes que se completan
entre sus dos pentagramas como se aprecia en
la figura 5. Seguimos en la misma tonalidad en
el estribillo, y su melodia continda desarrollan-
dose sildbicamente. Lo que destaca del estribi-
llo es el piano, debido a que los acordes que
desarrolla estdn mas vacios entre ambas claves
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Figura 5. Archivo Histérico Provincial de Caceres. DPC/146:1. Foto de Andrea Lorenzo

al mantener solo las notas fundamentales de refuerza con largas ligaduras que toman varios

cada grado, y ademaés no termina de resolver
la tensidon arménica al dejarlo en la dominante
de La Mayor.

El caso siguiente es «Cancién de siega», la
cual, tiene la similitud de la anterior por estar
adaptada a piano y voz de sopmayoerano, por
ello se trataria de otra prueba para los concur-
sos. El piano comienza solo, extendiendo los
acordes de la ténica de sol menor, y haciendo
un pequefo adelanto de la melodia de la voz.
Una vez se introduce la voz como el caso an-
terior, la voz desarrolla la melodia, y el piano
la armonia en una nueva tonalidad (do menor)
basada en primer y quinto grado. Ademas en
esta estrofa la voz principal sigue resaltando
con acentos en algunas notas, y la armonia se

compases. La siguiente estrofa mantiene la voz
algln acento y silencios para marcar los fina-
les de frase, y el piano sigue desarrollando los
acordes en primera inversion. Sin embargo, tras
las dos primeras frases de esta segunda estro-
fa, el piano interpreta la misma melodia en la
mano derecha, y la izquierda refuerza la armo-
nia, como se ve en la figura 6. Esta insistencia
en recalcar las dos Ultimas lineas melddicas es
nuevamente para subrayar interpretativamente
la finalizacion de la pieza.

«Cancién de ronda» esta adaptada a dos vo-
ces (soprano y alto) en tempo allegretto mosso,
pero una interpreta la letra y la otra solo musi-
ca. La voz que interpreta el texto mantiene una
relacién siladbica con la melodia, y el alto repite
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alguna parte de la melodia de forma intermi-
tente consiguiendo una textura homofénica.
Como en otros casos toda la pieza se basa en
finalizar las frases en dominante de la menor, y
comenzar y terminar frases en tonica. Se man-
tiene como en otras canciones los calderones,
ligaduras, y acentos en ciertas notas de la voz
principal para resaltar la interpretacién de fra-
ses melddicas. Sumar que como se interpreta
de la figura 7, para finalizar la cancién no se re-
pite desde el principio, sino desde la doble ba-
rra para cambiar los dos Ultimos compases por
una coda distinta.
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Figura 7. Archivo Histérico Provincial de Caceres.
DPC/146:1. Foto de Andrea Lorenzo

La siguiente es «Cancién de arada» la cual
indica en un compas vacio que es para cuatro
voces en lento. Estas voces son un soprano y
alto en sus ambitos propios, y las otras doblan
a soprano y alto en los mismos dmbitos. Se ini-
cia la estrofa, la cual se repite, con dos voces al
indicar en el pentagrama inferior «2%», aunque
no aparezca escrita esta segunda voz. El pen-
tagrama superior desarrolla el primer y tercer
grado de la menor con alguna nota alterada en
la melodia, y con una relacién con el texto pre-
ferentemente silabica. Y la segunda voz solo ex-
pone la nota fundamental del acorde de la me-
nor que se repite hasta finalizar dicha parte, es
decir, reforzar la armonia. La segunda estrofa la
interpretan las cuatro voces, al indicar por enci-
ma del pentagrama tutti. El primer pentagrama
presenta una relacién preferentemente silabica
entre musica y texto, y como la primera parte si-
gue desarrollando la melodia en tercer y primer
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grado de la menor. Sin embargo, una diferencia
con la primera estrofa es que el segundo penta-
grama no refuerza la armonia, sino que repite la
melodia una octava mas grave. Los dos Gltimos
compases de las dos primeras melodias, seran
repetidos para unirlos con la coda. En esta pe-
quefa coda, ambos pentagramas presentan la
misma melodia, y modula para termina la pieza
en Re Mayor. Y en ambas estrofas se aprecia el
uso de calderones y ligaduras para las caden-
cias. Por dltimo destacar que como otras can-
ciones analizadas sigue preparando la cadencia
final con cambios de tonalidad y calderones,
pero en esta se incorporan todas las voces para
resaltar ain mas con una textura homofénica.

«Abreme la puerta» estd adaptada para so-
prano y alto, y dos voces mas las doblan con
un pentagrama para cada una de ellas. Esta
cancién en tempo allegre comienza la primera
estrofa con varias partes y cada una ellas con
diversas texturas, pero se mantiene casi en su
totalidad una relaciéon musica-texto silabica. La
primera corresponde a las dos primeras lineas,
y las voces se agrupan en parejas interpretan-
do el mismo texto pero distintas notas, ya que
cada voz va conforme a una tesitura distinta. La
tercera y cuarta voz actdan de eco al repetir la
Ultima silaba de la Gltima palabra de cada verso
de las voces anteriores. Entre las cuatro voces
desarrollan el quinto y primer grado de re me-
nor con alguna de paso alterada. Los siguientes
tres versos presentan otra textura, actdan de
forma conjunta interpretando la misma letra,
pero como se ha dicho anteriormente refle-
jan la misma melodia transportada cada voz a
una tesitura. Mientras la cuarta voz es el Unico
momento que no interpreta el texto en toda la
pieza al especificar «boca cerrada», sino que re-
fuerza la armonia de dicho fragmento, la cual es
segundo, tercer y quinto grado, como se visua-
liza con la figura 8.

Las tres siguientes lineas de texto presenta
otra textura, al interpretar las cuatro voces el
texto conjuntamente y musica distinta, y desa-
rrollan los acordes completos del tercer, cuarto
y quinto de re menor. La siguiente estrofa es la
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Figura 8. Archivo Histérico Provincial de Caceres. DPC/146:1. Foto de Andrea Lorenzo

contestacion a la que se acaba de comentar por
ser una cancién de ronda, por ello como aca-
bamos de ver no resuelve la tensién arménica.
Las dos primeras lineas de esta nueva estrofa
son interpretadas como la primera estrofa, es
decir, las dos primeras voces interpretan con-
juntamente, y las restantes responden en eco
solo la Ultima silaba de cada linea. Aunque en
este caso el segundo verso repite la tercera voz
las dos ultimas silabas, y la cuarta voz la pala-
bra completa. En estos dos versos se resuelve
la tensién comentada al presentar una canden-
cia perfecta, y posteriormente volver al tercer,
cuarto y primer grado entre las cuatro voces.

La siguiente parte es otra contestacién por
parte del hombre, asi se cambia de textura, y
engloba cuatro versos. En concreto se reitera la
textura de melodia acompanada comentada, al
actuar la cuarta voz de bajo continuo a las tres
voces restantes, que interpretan la misma letra
con distinta musica. Para especificar, esta cuarta
voz resalta la armonia con la nota fundamental
de la armonia de primer, segundo y tercer gra-
do. Para terminar esta estrofa, los dos Gltimos
versos se vuelve al cambio de textura, en este
caso las cuatro voces cantan conjuntamente el
mismo texto y misma melodia transportada, de-
sarrollando los acordes de quinto, tercer y quin-
to grado. Para la siguiente estrofa se cambia de

REVISTA DE FOLKLORE N° 483

28

tempo al indicar moderato, y comienza presen-
tando los tres primeros versos en una textura
nueva, al relacionarse la primera voz con el res-
to de forma fugada, y entre las tres restantes
contrapuntisticamente como se aprecia en la
figura 9. Entre las cuatro voces desarrollan una
tensién armoénica constante al desarrollar los
acordes de subdominante y dominante hasta
terminar dicho texto.

Los siguientes dos versos desarrollan una
textura homofénica al interpretarse misma le-
tra y musica en un movimiento descendente.
El siguiente cambio apenas alcanza dos versos,
los cuales, se desarrollan las tres primeras vo-
ces en conjunto, y la cuarta voz se vincula con
ellas como bajo continuo, mostrando nueva-
mente tercer y cuarto grado. La siguiente li-
nea vuelve a la homofonia, para desembocar
en otra linea en melodia acompanada. En los
cuatro versos siguientes todas las voces se re-
lacionan contrapuntisticamente, debido a que
cada una va repitiendo el mismo texto pero en
entrada musicales distintas, que se mantienen
constantemente unidas con las ligaduras. Cada
voz se desarrolla en su tesitura para presentar
entras ellas los grados cuarto y quinto consecu-
tivamente, para terminar en el segundo grado.
En concreto las tres primeras voces se mueven
con semicorcheas ascendentes y descendentes,
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sin embargo la cuarta voz aparece por blancas
con la nota fundamental de cada acorde, como
se vislumbra en la figura 10. La pendultima con-
testacion del hombre, y con ello nueva estrofa

vuelva a modificar al tempo en concreto allegro.
ContinGa en la misma tonalidad que empezd y
se reitera el cambio de textura, que engloban

los cuatro primeros versos. Se trata de entra-
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das fugadas entre las dos primeras voces y las
dos restantes. Pero a su vez la relacion entre las
dos primeras voces es estrictamente homoféni-
ca, pero presentando en los finales de frase las
mismas notas pero una octava més aguda o gra-
ve. Esto mismo siguen las otras voces como se
ve en la figura 11, excepto por algin compas.
A lo largo de este pasaje las voces extienden
los acordes en estado fundamental, primera in-
version y tercera inversiéon de ténica, subdomi-
nante y dominante. La contestacién de la mu-
jer, que corresponde con dos versos, sigue la
misma textura recientemente comentada, pero
en este caso resuelve la tensién armdnica que
dejo la Ultima seccién. La nueva respuesta del
hombre en dos versos es contrapuntistica entre
los dos grupos de voces en la tonica de re me-
nor. Y finaliza la cancién con otra linea de texto
donde las cuatro voces interpretan dicha linea
conjuntamente pero con mdusica distinta, y de-
jan sin resolver al terminar en el quinto grado.
Probablemente continuaria el trazar en la par-
titura una ligadura muy extensa, pero no dejan

constancia de repeticiones con variaciones.

Asi esta cancién es el mejor ejemplo de ju-
gar con los contrastes de texturas entre las vo-
ces, conforme al didlogo constante del texto.
También cémo progresivamente los cambios de
textura son mas cortos conforme se acerca el fi-
nal, y asi hacerlo mas llamativo. Pero siempre se
comprende cristalinamente el texto al ser toda
la cancidn preferentemente silabica, y resaltar
en algunos momentos las silabas con acentos.
De esta misma cancidén también se posee lo
que probablemente es un esquema al estar con
peor caligrafia, en un papel apaisado, y los mo-
vimientos intervalicos de las dos primeras voces
en un solo pentagrama. Pero del resto de voces
no hacen referencia, aunque si algunas texturas
entre las dos primeras voces. La primera estro-
fa la presenta con los mismos intervalos entre
las dos voces, tempo, ritmo y tonalidad que la
adaptacién a cuatro voces. La segunda estrofa
coincide en ambas partituras en intervalos, no-
tas alteradas, silencios y acentos en algunas no-
tas. La siguiente estrofa no solo coincide como
los casos anteriores toda la notacién, sino que
también nos ofrece como es la relacién entre las
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voces, en este caso homofénica y contrapuntis-
tica, como se ve en la figura 12, y que indica-
ba la partitura con las cuatro voces. Pero hay
que destacar que la repeticion de la linea «la
resalada» en la primera voz, no la repite tantos
compases como la partitura de las cuatro vo-
ces. Tampoco aparecen la repeticion de la nota
mi una octava mas grave hasta terminar la es-
trofa. Y la cuarta y quinta estrofa siguen igual
en intervalos, notas alteradas y en la textura de
ambas voces respecto a lo que presenta la par-
titura completa. En consecuencias a las peque-

e — " —

fias diferencias entre el borrador y la partitura
desarrollada a cuatro voces, podemos interpre-
tar que estos borradores estipulan como iba a
ser el desarrollo de la textura y armonia de for-
ma basica. Aunque eso no quita que se ahadan
compases finalmente para alargar alguna parte.
Y por supuesto determinar la base de desarrollo
de la tercera y cuarta voz, ya que parten de la
primera y segunda voz. Al mismo tiempo esta
partitura piloto confirma que las canciones no
iban a ser para dos voces, sino para méas aunque
no lo indiquen.
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Figura 12. Archivo Histérico Provincial de Caceres. DPC/146:1. Foto de Andrea Lorenzo

Otro caso a comentar es la composicion
«Quien ha quitado el ramo de la alamedan», la
cual, se presenta para soprano en tempo ada-
gio (112). Esta cancién estd en Re Mayor, y la
primera estrofa la divide en tres frases meld-
dicas, las cuales, las dos primeras comienzan y
terminan en primer y quinto grado, pero la ter-
cera frase no resuelve la tensidon arménica. La
segunda estrofa sigue el mismo ciclo de grados
en las dos lineas melddicas, pero cambia el tem-
po a andante. Sigue el estribillo formado por
dos lineas melddicas, las cuales, no resuelven la
tensidon armonica hasta el final de estribillo. La
Gltima estrofa contintia con el mismo desarrollo
que el estribillo en una melodia distinta. Y ter-
mina con el estribillo sin variantes. A parte de
los cambios de tempo, también hay de ritmo, y
alguna alteracién de paso. Con todo esto hace
que destaque esta cancién, y siga como todos
los casos una relacidon musica-texto silabica.
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Para soprano y alto estd adaptada «Baile de
montafa» y el soprano doblado en otro penta-
grama. Los cuatro primeros compases entra la
tercera voz cantando «la, la, la etc.» con la nota
fundamental de la ténica de la tonalidad de re
menor. A continuacién los dos siguientes versos
se encuentran en textura de melodia acompa-
fiada, ya que, la tercera voz sigue interpretan-
do la misma nota en la silaba comentada como
bajo continuo. Y mientras la segunda voz desa-
rrolla dos melodias distintas, pero sin resolver al
dejarlo suspendido en la dominante de re. Se-
guidamente las dos primeras voces interpretan
los mismos cuatro versos con una diferencia de
una segunda mayor. La tercera voz seguird ac-
tuando como bajo continuo interpretando una
sola silaba, y asi mostrando la progresién armé-
nica de primer, segundo y tercer grado de re
menor, como se aprecia en la figura 13. Las dos
Gltimas lineas de texto las interpretan las tres
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Figura 13. Archivo Histérico Provincial de Caceres. DPC/146:1. Foto de Andrea Lorenzo

voces conjuntamente pero en tesituras distin-
tas. Estas desarrollan el sexto, primer, segundo
y quinto grado, este Ultimo en el que termina.
Por ultimo destacar que sigue presente las liga-
duras, calderones y los cambios de textura para
llegar a un final llamativo.

Continuamos con «En la raya del monte» es-
crita para soprano y alto, y el soprano doblado
en un dmbito mas grave. Como otras canciones
vistas esta también juguetea con las texturas
entre las voces, pero la diferencia principal es
que las voces entran progresivamente hasta fi-
nalizar todas juntas. En consecuencia, el estribi-
llo comienza con la primera voz sola, continua la
segunda en solitario repitiendo el mismo texto
pero con musica distinta al estar en otra tesi-
tura, y pasara dicho verso a la tercera voz. La
siguiente linea de texto pasa el mismo proceso
de intercambio de voces en diferentes tesituras.
En concreto se mueve de la primera voz a la se-
gunda, pero solo la mitad de la frase, y ademas
se une la tercera voz como apoyo arménico,
pero en una tesitura mas grave y sin cantar tex-
to. Sigue la segunda voz en solitario pero ahora
con el verso completo, y la melodia se modifica
al presentarla transportada. Estos movimientos
de las voces descritos se aprecian en la figura
14. Este mismo verso se ha estado desarrollan-
do en melodias que comienzan y terminan en
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primer y tercer, quinto y quinto, primer y primer,
primer y quinto grado de re menor.

Ahora se unen las dos primeras voces inter-
pretando conjuntamente el mismo texto, y md-
sica distinta al estar transportada la melodia mas
grave. Vuelve a estar la primera voz en solitario
al comenzar otra estrofa, interpretando la melo-
dia transportada, con letra distinta y plantean-
do una tensién armdnica con el quinto grado
ya que veniamos del primer grado. Le contesta
con el mismo texto la segunda voz, pero usan-
do la melodia de la primera estrofa. Siguen re-
pitiendo la misma linea de texto pero ahora las
dos primeras voces conjuntamente, y con una
variante de la melodia anterior al transportarla a
otra tesitura, pero resolviendo la Gltima tensién.
La misma melodia y letra que acaba de inter-
pretar la segunda voz ahora pasa a la primera,
pero variando el final de la frase al retomar el
quinto grado. Le sigue en eco la segunda voz
al repetir el mismo texto, pero ahora usando la
variante melddica de la estrofa anterior, ya que
esta desarrolla la dominante y asi continda sin
resolver. Tal tension continda en la tercera voz
en solitario con el mismo texto, pero como vie-
ne siendo comun transportan la melodia ante-
rior. Volvemos a la primera voz en solitario pero
ahora con un verso distinto, y la melodia como
casos anteriores es una variacion de la melodia
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Figura 14. Archivo Histérico Provincial de Caceres. DPC/146:1. Foto de Andrea Lorenzo

de la primera estrofa, pero modificada para re-
solver el quinto grado. Esta nueva linea de tex-
to pasa a ser repetido por la segunda y tercera
voz contrapuntisticamente, usando la melodia
de la primera vez que se juntaron dos voces,
pero esta version ya esta en la tonica de re me-
nor. La tercera voz continla sola para repetir el
mismo texto anterior, y volviendo a usar la me-
lodia exacta de otro verso. Y la segunda y ter-
cera voz vuelve repiten el texto conjuntamente,
con las mismas melodias anteriores. Se vuelve
al estribillo musical y textualmente de igual for-
ma que el primer estribillo, y comienza con la
misma primera voz. Sin embargo, no continda
las voces separadas como el primer estribillo
sino todas juntas, y la misma mdusica de las vo-
ces, consiguiendo una textura mas homogénea
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para el final. Esta misma forma de presentar las
voces conjuntamente, pero con alguna modifi-
cacion para que finalice la pieza en el primer
grado de re menor. Por todo lo descrito esta
cancién es de especial mencién el intercambio
de melodias entre las voces, haciendo mas con-
trastante las texturas. Estas texturas son las mas
sencillas que se han descrito por actuar mas en
solitario que en conjunto.

«Jota castellana» es el préximo caso a co-
mentar, el cual se desarrolla en el ambito pro-
pio de los sopranos. Presenta una estrofa y es-
tribillo donde la musica y el texto se relacionan
sildbicamente. La estrofa se compone de una
linea melddica que se repite literalmente y la
transporta una quinta inferior. Y en el caso del
estribillo se repite una linea melddica mas lar-
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ga, pero esta vez sin transportarla. En ambas
partes cada frase musical se sustenta en primer,
quinto, primer, cuarto, primer gradas de si me-
nor. Y el estribillo se centra en primer y cuarto
grado hasta finalizar la cancién. Sigue presente
las ligaduras, y probablemente como otras can-
ciones, que eran bailes, solo presentan una o
dos estrofas, y el estribillo para ser el modelo
musical, que le aplican a la canciéon completa.

La siguiente es una cancidén vasca llamada
«Era feliz la nifia» adaptada para piano y sopra-
no en tempo andante. Como otros casos vistos
seria un borrador sobre el resultado final sono-
ro en el acto que se va a aplicar, al poseer una
caligrafia de peor calidad como se vio en otro
ejemplo anterior descrito. Comienza el piano
solo como introduccién desplegando los acor-
des del primer y quinto grado de Mi b Mayor y
la melodia que interpretard la voz. Estos rasgos
en el piano siguen presentes como acompa-
fiamiento a la voz. Cuando entra la voz repite
la misma melodia, mientras el piano desarrolla
en acordes con séptima en primera y segunda
inversién la ténica de Mib Mayor, y un grupo
de corcheas en intervalos, usadas como puen-
te para enlazar con la siguiente frase como se
aprecia en la figura 15.
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Continuamos con la estrofa, la cual cambian
el tempo a algo mas acelerado al indicar «mas
movido», aunque al final de la frase indican
«poco rit». La melodia de la voz es duplicada
por la mano derecha del piano, y la izquierda
refuerza la armonia en acordes, algunos com-
pletos y otros se completan con la voz superior,
para desarrollar tercer, sexto y quinto grado de
Mib Mayor. La siguiente linea se vuelve al tem-
po original al especificar «a tempo». ContinGa
con melodias nuevas para los siguientes versos,
pero ahora se reparten mas la formacién de los
acordes del piano, los cuales son tercer, primer,
primer y quinto grado. Y volvemos al estribillo,
que es igual que el primero, pero cambia los
dos dltimos compases debido a que le afiaden
ritardando y se desarrolla el acorde de Mib
Mayor con la séptima en notas mas largas. Por
tanto, el uso del tempo y ligaduras hacen, que
como en otras canciones, sea méas atractiva so-
noramente. Aunque el piano no aparezca pro-
bablemente en la interpretaciéon audiovisual,
nos puede indicar que si se interpreta con mas
voces instrumentales o vocales, es muy impor-
tante la presentacién de acordes completos e
intervalos como puente.
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Figura 15. Archivo Histérico Provincial de Caceres. DPC/146:1. Foto de Andrea Lorenzo
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«Canco de bresol» estd adaptada para so-
prano en la tonalidad de Lab Mayor. La cancién
la estructura en dos partes, las cuales se forman
de varias frases musicales, que se iran repitien-
do segun aparece el texto, pero para hacerlas
distintas las transportan mas grave. A pesar de
que las transporten todas ellas tienden a hacer
la progresion de dominante, tonica, sexto y ter-
cer grado de la tonalidad comentada. Para que

brille mas cada parte le afhaden reguladores y
calderones, algo que no es comuin en una can-
cién expresamente tranquila para dormir a un
bebé. Por otra parte hay que comentar, como
se aprecia en la figura 16, que en una notas son
dobladas una séptima por encima con regula-
dor, por ello podria poseer una segunda voz en
ciertas partes.
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Figura 16. Archivo Histérico Provincial de Caceres. DPC/146:1. Foto de Andrea Lorenzo

Continuamos con la penultima cancién lla-
mada «Marichu» en tempo andante y que esta
adaptada para soprano, alto y el soprano do-
blado como muestran los dmbitos de cada voz.
La primera parte se compone de la primera voz
interpretando el texto y las dos restantes cantan
sin letra como colchén melddico, debido a que
en distintas tesituras replican la melodia de la
primera voz. La segunda parte sigue la misma
mecanica, al ser la primera voz la que canta la
letra y el resto de las voces apoyan como bajo
continuo. Esta forma tan sencilla de presentar
una pieza consigue una textura muy uniforme y
compacta, ya no solo por seguir el mismo rasgo
melddico en el resto de voces, sino también por
respetar los valores cortos resaltados con una
relacion musica-texto sildbica. También desta-
car alguna dinédmica, y la repeticion de la prime-
ra parte, pero no tiene tanto peso como otras
canciones vistas.
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Y la dltima a analizar estd armonizada para
soprano y alto, y ambos doblados en el mismo
ambito propio, porque indican «a 4 voces igua-
les», y se llama «Mareta». La primera frase la in-
terpretan las cuatro voces conjuntamente pero
con musica distinta al transportar la melodia
desde unas tesituras mas agudas a mas graves,
y con alguna nota de paso alterada. A su vez
crean entre las voces los acordes de los grados
de dominante y ténica. Sin embargo, el siguien-
te pasaje es contrapuntistico por las distintas
entradas, y los rasgos melddicos son diferentes
en cada voz. La siguiente estrofa es interpreta-
da por las cuatro voces conjuntamente, pero
con musica distinta al transportarla. Aunque
hay algin compés que se sale de esta textura
y pasa al contrapunto. Dicha parte se mantiene
la tension constante al presentar la dominante
en primera inversién o con adornos, para llegar
a la Ultima parte y resolver armdnicamente. En
la recta final se vuelve a la relaciéon contrapun-

ANDREA LORENZO LANCHO



tistica entre todas las voces, las cuales realizan
cadencias perfectas desde que comienza hasta
la primera coda. La segunda coda se vuelve a la
estricta relacion homofénica del texto, ya que,
la musica es distinta al hacer las dos primeras
voces una misma melodia y las dos restantes
esta Ultima melodia transportada una octava. Y
como en otros casos se acude a las dindmicas
muy contrastantes como pp y a los calderones
para resaltar el final.

Al haber analizado e interpretado cada ar-
monizacion de las piezas, se ha comprobado los
elementos musicales que se usan para adaptar
canciones populares para los diferentes eventos
de CD. En primer lugar se crean y diferencian
secciones, partes etc. muy claras y marcadas, ya
sean por silencios, cambios de textura o por la
repeticiéon de frases musicales, todo ello para
hacer un recorrido musical en la pieza. Colate-
ralmente a marcar cada parte con herramientas
musicales, se tiende a presentar dos partes mu-
sicales que equivaldrian a estribillo y estrofa, e
incluso llegar a presentar en varias ocasiones el
mismo numero de repeticiones. Este adjetivo
también lo sustenta Murcia Galian al describir
que el repertorio que trabajé tenia un nimero
fijo de coplas y en el mismo orden, aunque este
Ultimo aspecto no se aplica a los casos estudia-
dos (2018, 46). Esto crea en consecuencia que
se estandarice todo tipo de piezas del reperto-
rio vital, como propone también Martinez del
Fresno (2012, 239-240). Otro elemento funda-
mental es jugar constantemente con diversas y
cambiantes texturas homofénicas, contrapun-
tisticas o fugadas, pero siempre se entiende
perfectamente la letra y con ello el mensaje,
al presentar todas las canciones una relacidn
muUsica-texto silabica. Y obviamente dicho men-
saje también llega por ser textos sencillos para
todo el publico, como también coincide Pérez
Zalduondo (2012, 347).

La transportacion de las melodias al ambi-
to de cada voz, también ayuda a crear dichas
texturas para hacerlo mas expresivo. Asi dichas
tesituras es un elemento muy distintivo en la
totalidad de canciones, y a su vez son la base
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que soporta la armonia. Otro rasgo que se ha
observado es que no existe un gran recorrido
armoénico, por ello escasamente encontramos
alguna modulacién, y no existe una compleji-
dad para crear tensiones. Algunos de estas ten-
siones son las notas alteradas muy frecuentes
como notas de paso, o puentes musicales. La
presencia constante del tempo, la indicacién
en algunos casos de la equivalencia numérica
exacta, y sus continuos cambios, responden a
ajustarse a un tiempo muy limitado en los con-
cursos como confirman los autores Luengo Sojo
(1998, 190) y Murcia Galian (2018, 89), y por
otro para hacer méas contrastante las secciones.
La creacidon de codas también ha sido muy co-
mun para subrayar los finales. Otra observacion
a tener en cuenta es el hecho de aplicar textu-
ras distintas y alteraciones no es muy complejo
para alguien con una formacién coral amplia,
pero para un grupo de mujeres que escasamen-
te han recibido una formacién bésica de musica
en albergues, catedras y en las agrupaciones de
coros de los CD, tuvo que ser muy complejo de
desarrollar la audicién para mantener la sonori-
dad que se perseguia.

También se ha comprobado que existen va-
rios tipos de partituras, para diversas fases en
relacion a las actividades de CD. Por una par-
te los borradores para la versién definitiva, ya
que tienen peor caligrafia, las voces estan un
mismo pentagrama, y en algunas ocasiones
estan escritas para voz y piano. Resultado de
estos bocetos son el segundo tipo que podria-
mos considerar la versidn definitiva, debido a
que poseen todas las voces dobladas, tempo,
dindmicas etc. En este segundo tipo también
encajarian las partituras de las canciones de
baile, al no aparecer todo el texto solo una es-
trofa y estribillo musical y textualmente, porque
la musica siempre serd la misma. Asi aquellas
de las que solo se poseen borradores lo mas
posible es que en realidad estuvieran pensadas
para mas voces. Estas partituras pilotos seran
las bases para la armonizacion de otras voces,
ya que se ha verificado que son transposiciones
en una tercera, octava o quinta de las melodias
que estas presentan. Ademas dichos bocetos
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reflejan las texturas que se iban a desarrollar
en ciertos fragmentos. Asi las diferentes versio-
nes hasta llegar a la definitiva, y el cuidado de
todo el lenguaje musical, son para conseguir un
resultado sonoro vocal muy especifico, pero al
mismo tiempo global para que llegue a un ma-
yor publico. En concreto, llegar a un recorrido
sonoro que vaya de lo més distendido a la unién
de las voces en el final de cada pieza. Esta Unica
masa sonora es basico en el concepto que bus-
caban de trasmitir y establecer una Unica iden-
tidad. En cuanto al desarrollo de las canciones
las texturas hacen que sean atractivas, algo que
coincide con la autora Luengo Sojo al indicar
que cuando se iba a interpretar en el extranje-
ro tenian que ser de dicha forma (1998, 190). Y
ademas confirma la misma autora que el sonido
resultante era un elemento muy principal para
tuviera mas valor en los concursos (1998, 186).
En consecuencia, demuestra que las adaptacio-
nes vocales son un elemento indispensable en
la interpretacion de los concursos y actividades
de los CD, aunque no el Gnico como se estudia-
ra en el siguiente capitulo.
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PIANOS DE CONCIERTO EN CASTILLA Y LEON

Silvano Coello Alonso

Piano Cristofori 1707

esde la invencién del Piano-forte

por parte del constructor de cla-

ves Bartolome Cristofori a princi-

pios del siglo xviil el piano de cola

se ha convertido en instrumento
musical protagonista en salas de concierto, con-
servatorios y posteriormente emisoras de radio
y estudios de grabacion.

Desde finales del siglo xix su evolucién ha
sido espectacular en cuanto a tecnologia, su
expansion ha llevado el piano en su version do-
méstica a millones de hogares, y proporcional-
mente, la implantaciéon de pianos de concierto
ha conseguido ser imprescindible en los esce-
narios de los teatros y auditorios de todo el
mundo.
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En Espafa este desarrollo también ha sido
espectacular durante el siglo xx, han existido
muchas fabricas de pianos domésticos, sobre
todo en Catalufia, aunque la fabricacién de
pianos de concierto ha sido liderada siempre
por centro-Europa, EE.UU. y, posteriormente,
Japon.

Existen varias fechas clave para la llegada de
pianos de cola, en 1928 con la bonanza econé-
mica se fundaron conservatorios de musica en
las principales ciudades, siendo dotados con
algunos buenos instrumentos, aunque para or-
ganizar conciertos era necesario alquilar pianos
de cola a las firmas establecidas: Casa Ribas en
Barcelona y Pianos Hazen en Madrid.

Con las dificultades para la importacién de-
rivadas de las grandes crisis, hubo que esperar
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hasta 1967, fecha en que la Direccién General
de Bellas Artes disend un plan de suministro
de pianos para renovar el equipamiento de los
conservatorios, y a la vez mejorar la calidad de
los conciertos organizados por las sociedades
filarmdnicas més importantes. Aquel ano llega-
ron a Espafia 9 pianos de gran cola, 36 de Y2
cola y 71 verticales que se repartieron, sobre
todo, en Madrid, Barcelona, y algunas ciudades
de la zona norte, Levante y Andalucia.

En 1967 llegan pianos de gran cola para
equipar el restaurado Teatro Real y el Palau de
la Musica de Barcelona, pero hubo que espe-
rar hasta 1970, en que nuevamente la Direccion
General de Bellas Artes a través de la Comisaria
General de la Musica puso en marcha otro plan
de equipamiento que llegaria a todas las locali-
dades importantes de nuestra geografia.

Se estrenaron 39 pianos de gran cola, 39 de
% de cola, 115 de tamafio 2 cola, y 183 vertica-
les. A Castillay Ledn correspondieron:

Avila.- 1 de % de cola. (2,23 m.)
Burgos.- 1 de % de cola.(2,23 m.)
Ledn.- 1 de gran cola (2,75 m.)

Salamanca.- 1 de 3% de cola (2,27 m.)

Segovia.- 1 de gran cola. (2,75 m.)
Soria.- 1 de % de cola. (2,27 m.)
Valladolid.- 2 de gran cola.(2,75 m.)
Zamora.- 1 de 3% de cola. (2,12 m.)

Fue a partir de 1980 cuando se produce una
masiva llegada de pianos de cola a la region,
mediante adquisiciones por parte de las obras
culturales de las cajas de ahorros, sociedades
filarménicas, nuevas orquestas, nuevos conser-
vatorios, empresas de alquiler, asi como pro-
ductoras de espectaculos en los que el piano
de cola se hace cada vez mas imprescindible.

Aqui presentamos un inventario de pianos
de cola utilizados en conciertos, con una pe-
quena historia de cada uno de ellos. Unos han
cambiado de ubicacidn, otros han desapareci-
do, pero casi todos ellos siguen prestando ser-
vicio para conciertos de todo tipo, grabaciones,
ensefanza, incluso existen algunos grandes pia-
nos de cola ubicados en domicilios particulares
donde se suelen celebrar audiciones privadas,
con todo ello podemos llegar a la conclusion de
que en los dltimos 50 afhos, la cantidad de pia-
nos en nuestra Regiéon ha aumentado de forma
espectacular, y ha contribuido a un mayor desa-
rrollo cultural de todos sus ciudadanos.

Piezas de piano de concierto
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Revista c
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Piano con acabado especial

YAMAHA «C7» 223 (Japén)
Ano 1970. N° 1.048.095

Sociedad Filarmdnica

Adjudicado por la Direccién Gral. de Bellas
Artes, Comisaria de la Musica en 1971. Se utili-
z6 para los conciertos organizados por la Socie-
dad Filarménica Abulense. Se ubicé en el audi-
torio de la Casa de Cultura, siendo trasladado
en 1983 al auditorio de Caja Duero de Avila en
C/ Duque de Alba 6. Debe estar en algun alma-
cén de este edificio.

YAMAHA «C7» 227 (Japon)
Afo 2006. N° 6.161.875
Auditorio C/ Duque de Alba

Debido al estado de deterioro del anterior
Yamaha, Caja Duero compra este nuevo piano
para su uso en conciertos.
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STEINWAY & SONS «B» 211

(Hamburgo)
Ano 1988. N° 507.071

Auditorio Reyes Catdlicos

Adquirido por la Obra Cultural de Caja de
Avila. Fue estrenado el 22-12-1988 por el gran
Pianista Josep Colom en el remodelado Teatro
Reyes Catdlicos. En 2005 se realizé6 una gran
restauracion mecénica con cambio de martillos.

YAMAHA «C7» 227 (Japon)
Afo 1990. N° 5.041.697
Conservatorio de Musica

Suministrado por el M.E.C. para la dotacidn
de instrumentos en varios conservatorios de la
region. Se utilizé en conciertos y audiciones en
el anterior edificio del conservatorio.
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PETROF 225 (Rep. Checa)
Ano 2006. N° 607.604

Auditorio de San Francisco

La iglesia de San Francisco, convertida en
auditorio propiedad del Ayuntamiento de Avi-
la desde el afio 2000, adquiere este piano en
2007 para las actividades culturales organizadas
en este recinto.

STEINWAY & SONS «D»274
(Hamburgo)
Ano 2008. N° 584.153

Auditorio Conservatorio

En octubre de 2008 la Consejeria de Edu-
cacidon compra tres pianos para equipamiento
de los tres nuevos conservatorios inaugurados a
finales de ese afo, Avila, Burgos y Soria.

STEINWAY & SONS «D» 274

(Hamburgo)
Ao 2007. N° 579.003

Centro de Congresos «Lienzo Norte»

Adquirido en diciembre de 2009 para equi-
pamiento del nuevo auditorio.

YAMAHA «CG2» 160 (Japdn)
Ano 2009 N°: 6.253.403

Piano estrenado en 2010 para acompana-
miento usado en otras dependencias del centro
de congresos «Lienzo Norte».

AREVALO

SCHIMMEL 212. (Alemania)
Ano 1992. N° 301.905.

Teatro Castilla

Adquirido en 1993 por la Concejalia de Cul-
tura del Ayuntamiento de Arévalo.

YAMAHA «C7»227 (Japdn)
Ao 2004. N° 6.122.176
Auditorio San Martin

Adquirido por la Obra Cultural de Caja de
Avila. Qued¢ instalado en la restaurada iglesia
de San Martin. Actualmente se encuentra en
Avila.

Piano doble. Museo Stuttgart
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BURGOS

PLEYEL 270 (Francia)
Afo 1860. N° 27.130

Casino Circulo Unién

Muy deteriorado.

STEINWAY & SONS «D» 274 (N. York)
Afio 1885. N°: 53.084

Diputacién Provincial

Este piano se utilizé a mediados del siglo xx
para conciertos en el llamado «Salén Rojo» del
Teatro Principal, situado sobre el vestibulo. En
él se hicieron Conciertos con grandes pianistas
como Arthur Rubinstein. Con la clausura del
Teatro Principal quedd instalado en las depen-
dencias de la Diputacién Provincial de Burgos.
Este instrumento cuenta con una caracteristica
muy infrecuente en los pianos Steinway, ya que
la zona central no cuenta con «agrafes», y para
la zona de rozamiento de las cuerdas en esa
zona dispone de una prolongacién de la «ce-
jillan.

STEINWAY & SONS «D» 274

(Hamburgo)
Ano 1923. N° 220.058

Museo «Hazen» Las Rozas de Madrid

Este fue el primer piano Steinway importa-
do por la prestigiosa Casa Hazen. Fabricado
en Hamburgo ha sido siempre un instrumen-
to muy apreciado por su especial sonido. Tras
utilizarse en muchos alquileres para conciertos
en Madrid, fue vendido a la Sociedad Filarmé-
nica de Burgos, quien lo utilizé desde 1957 en
los desaparecidos «Avenida» y «Gran Teatro»,
hasta que en 1984 pasd nuevamente a manos
de la «Fundacién Hazen & Hosseschrueders» y
tras una completa restauracion en la fabrica de
Hamburgo quedd instalado en el Museo «Ha-
zen». Debido a su especial acabado en made-
ra de «Palisandro» se le conoce por el colorao.
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Hoy podemos disfrutar de su bella sonoridad en
el Museo del Piano, instalado en el edificio de
«Pianos Hazen».

STEINWAY & SONS «D»274

(Hamburgo)
Ano 1984. N° 479.770

Auditorio Caja Circulo

Por iniciativa de la Obra Cultural de la Caja
de Ahorros del Circulo Catdlico, en octubre de
1984 se estrena este bonito instrumento muy
apreciado por todos los artistas invitados por la
Sociedad Filarmonica de Burgos quien se encar-
ga de su uso y conservacion. Sustituyd al legen-
dario piano el colorao. En el verano de 2012 se
renovaron las cuerdas agudas y los martillos con
repuestos originales «Steinway».

YAMAHA «C7» 223 (Japdn)
Afo 1970. N° 1.048.232
Biblioteca Publica

Procedente de la Comisaria General de la
Mdsica se instalé en el salon de actos de la Casa
de Cultura de Burgos, para sus actividades. El
edificio fue derribado en 2010 y en su lugar se
construy6 la actual Biblioteca Provincial de Bur-
gos donde se organizan conciertos en una pe-
quefa y acogedora sala.

BECHSTEIN. 280 (Berlin)
Ao 1985. N° 177.400

Auditorio «Las Bernardas»

Para completar la dotacién del Conserva-
torio de Musica de Burgos, en 1986 el Ayunta-
miento adquiere este piano y lo instala en el au-
ditorio del convento de «Las Bernardas», donde
se utiliza para conciertos y actividades propias
del conservatorio. Desde 2008 este edificio se
convierte en Escuela Municipal de Musica.
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Teclado y mecanismo de piano de concierto

PLEYEL. 212 (Alemania)
Ao 1983. N° 236.841

Casa de Cultura Gamonal

Se utilizé para conciertos en el recién estre-
nado Conservatorio de Musica desde 1983. Al
ser sustituido por el «Bechstein», en 1986 se
instalé en el auditorio de la Casa de Cultura de
Gamonal.

STEINWAY & SONS «D» 274

(Hamburgo)
Ano 1998. N° 537.091

Teatro Principal

En 1998 y después de grandes polémicas y
obras de reforma durante 5 afos, se consigue
por fin recuperar para la ciudad de Burgos un
céntrico teatro cerrado desde 1960. El Ayunta-
miento invierte en este bonito instrumento usa-
do en las muchas actividades culturales que se
organizan en el remodelado Teatro Principal.
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YAMAHA «C7» 227 (Japon)
Ano 1996. N° 5.582.531

Casino Circulo Unién

En la sala principal de este edificio se cele-
bran conciertos privados para socios. Este pia-
no sustituyd al antiguo «Pleyel» por iniciativa de
la junta directiva en 1998.

STEINWAY & SONS «D» 274

(Hamburgo)
Ano 2008. N° 584.306

Auditorio Conservatorio

En octubre de 2008 la Consejeria de Edu-
cacion compra tres pianos para equipamiento
de los tres nuevos conservatorios inaugurados a
finales de ese afo, Avila, Burgos y Soria.
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STEINWAY & SONS «D» 274

(Hamburgo)
Ano 2013. N° 595.225

Forum Evolucién

En 2012 se inaugura el nuevo auditorio de
Burgos denominado Forum Evolucién Burgos, y
un ano mas tarde se adquiere un piano de gran
cola patrocinado por Caja Burgos. Llega el dia
9 de septiembre de 2013, y al dia siguiente la
prensa local dedica amplios reportajes al nuevo
piano que se estrenaria a los pocos dias por la
Orquesta Sinfénica de Burgos.

YAMAHA «C7» 227 (Japdn)
Ao 2013 N° 6.355.501

Auditorio Forum Evolucién

Adquirido por el Ayuntamiento de Burgos
para la sala de congresos de Forum Evolucién.

ARANDA DE DUERO

SCHIMMEL 212 (Alemania)
Ano 1985. N° 255.044

Conservatorio de Musica

Propiedad del Ayuntamiento de Aranda de
Duero se usa habitualmente para actividades
culturales organizadas por el conservatorio de
esta ciudad que lleva el nombre del ilustre con-
certista y musicélogo arandino Antonio Baciero.

SCHIMMEL 213 (Alemania)
Ano 2000. N° 334.392
Casa de Cultura

Destinado a las actividades musicales de la
Casa de Cultura de Aranda de Duero inaugura-
da en 2001.
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PENARANDA DE DUERO

CHICKERING & SONS 170 (U.S.A.)
Ano 1916. N° 126.428
Palacio de Avellaneda

Instrumento de excelente calidad, actual-
mente muy deteriorado. Ubicado en un esplén-
dido edificio.

MIRANDA DE EBRO

BOSENDORFER 275 (Viena)
Ano 1972. N° 29.442

Centro Cultural

Utilizado por el Ateneo Musical Mirandés
para sus conciertos y actividades.
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Sala Eutherpe. Leén

YAMAHA «CF» 275 (Japdn)
Ano: 1970. N° 998.600

Hostal San Marcos

Otro de los muchos instrumentos suministra-
do por la Comisaria General de la Msica, fue
usado para conciertos durante los afos 70.

BALDWIN 274 (EE.UU.)
Ano:1979. N°: 243.773

Auditorio Conservatorio

Fue adquirido por la Diputacion de Ledn
para uso en el auditorio «Angel Barja».

STEINWAY & SONS «D» 274
(Hamburgo)
Afo: 1991. N°: 517.150
Centro Cultural Santa Nonia
Adquirido por «Caja Ledn» para utilizacion

en cursos y conciertos organizados en el audi-
torio de la calle Santa Nonia.
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YAMAHA «C7» 227 (Japon)
Afo: 1999. N° 5.603.042
Sala Eutherpe

Margarita Morais, gran impulsora de even-
tos musicales para promocionar jovenes musi-
cos puso en marcha la Fundacién Eutherpe, que
cuenta con un pequefo y acogedor auditorio
donde se realizan gran nimero de cursos y con-
ciertos con este piano.

BOSENDORFER 290 (Viena)
Ano: 2001. N°: 46.139

Auditorio de Leén

Adquirido como equipamiento del nuevo
Auditorio Ciudad de Ledn. Fue estrenado en
octubre de 2002.
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GROTRIAN & STEINWEG 200 PONFERRADA

(Alemania)
Afio: 2002 STEINWAY & SONS «D» 274
Auditorio de Ledn (Hamburgo)
Adquirido en 2002 para uso de acompana- Afio 2005. N® 576.865
miento y ensayos para el Auditorio Ciudad de Auditorio Conservatorio
Ledn.

Adquirido usado en 2010 para el equipa-
miento del nuevo conservatorio de Ponferrada.

PALENCIA

Antes del concierto

ERARD. 240. (Francia) tos de la Caja de Ahorros de Palencia hasta la
Afio 1880. N°:53.260 adquisicion del nuevo Yamaha hacia 1970. Fue
Sociedad Filarménica. (Ahora privado) trés.ladado a la capilla del sgmlnarlo c’zlonde fue
utilizado hasta que su deterioro llegd a provo-

Piano utilizado por la Sociedad Filarménica car la suspension de un concierto en febrero de

Palentina. Estuvo instalado en el salén de ac- 1976.
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YAMAHA «C3» 187 (Japdn)
Ano 1981 N° 3.430.022

(Ubicacién desconocida)

Instalado en el pequeno auditorio del Cen-
tro Cultural «<Don Sancho» se trasladé a Leén
en 2012.

YAMAHA «CF» 275 (Japdn)
Aio 1986. N° 4.260.800
Auditorio Calle Mayor

La Obra Cultural de Caja Palencia adquiere
este primer gran cola para esta ciudad. Queda
instalado en el auditorio de su sede en la calle
Mayor, bonito edificio restaurado en 1985. Se
utiliza para actividades de «Fundos» asi como
algunos conciertos de la Sociedad Filarménica
Palentina.

YAMAHA «C7» 227 (Japdn)
Ano 1991. N° 4.971.222

Conservatorio de Musica

Uno de los muchos pianos que llegaron a la
region en 1991 para equipar los conservatorios
se ubicé de forma provisional en un Instituto
hasta la inauguracién del nuevo edificio de la
plaza de San Pablo que cuenta con un acoge-
dor auditorio.

YAMAHA «C5» 200 (Japdn)
Ao 1984. N° 3.896.225
Centro Cultural C/ Mayor 9

Utilizado para actividades culturales en el
auditorio de Caja Duero en Palencia. En 2004
se cambiaron los martillos con repuestos de 1°

calidad.
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YAMAHA «C3» 187 (Japdn)
Ano 1989. N° 4.800.368

Diputacién Provincial

Propiedad de la Diputaciéon de Palencia se
usa habitualmente para actividades de esta ins-
titucion por toda la provincia.

YAMAHA «C2» 173 (Japén)
Ano 2008. N° 6.126.282

Fundacién Diaz Caneja

Adquirido en 2009 por la Fundacién Diaz
Caneja para uso en su pequefo auditorio den-
tro de su sede que fue anteriormente Casa Pro-
vincial de Cultura.

CERVERA DE PISUERGA

YAMAHA «G2» 170 (Japdn)
Afo 1969. N° 750.367
Sala Cultural de Caja Espana

Este piano fue adquirido por Caja Palencia
para sustituir al deteriorado «Erard» de 1880.
Fué utilizado por la Sociedad Filarmédnica en un
salén de actos muy estrecho y largo situado so-
bre la oficina principal de esta entidad. Durante
los afios 70 el duo Frechilla y Zuloaga era invi-
tado a dar un concierto anual con este piano,
junto con el «Ronisch» propiedad del dio. Al
convertirse en Caja Espafa, se trasladd a Cer-
vera de Pisuerga donde se utiliza en actividades
culturales.
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SALAMANCA

Cuerdas nuevas

STEINWAY & SONS «M» 180

(Hamburgo)
Ano 1925. N° 229.260
Centro San Eloy

Con este pequeiio piano la Sociedad de
Conciertos de Salamanca daba sus conciertos
durante la década de los 50 y 60. Es propiedad
de la Caja de Ahorros de Salamanca. Este pia-
no se trasladé a Valladolid a su sede de la calle
Duque de la Victoria en 1988. En 2000 y por ini-
ciativa de su presidente D. Sebastian Battaner
se hace una completa restauracion interior re-
poniendo cuerdas, bordones y mecanismo con
material original de Steinway-Hamburgo. En
2002 se traslada de nuevo a Salamanca donde
es utilizado en la escuela de danza de San Eloy.
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STEINWAY & SONS «C» 227

(Hamburgo)
Ano 1970. N° 415.984

Procedente del M.E.C. quedd instalado en
el aula «Salinas» de la Universidad de Salaman-
ca donde se ha utilizado en muchas actividades
en esa sala aunque se ha movido en muchas
ocasiones para actividades en otros sitios, a ve-
ces inadecuados.

YAMAHA «C3» 187 (Japoén)
Ano 1980. N° 3.240.797

Universidad Pontificia

Instalado en el salon de actos de la Univer-
sidad Pontificia es utilizado para los ciclos de
muUsica contemporanea durante la primavera.
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Piano Yamaha

YAMAHA «G2» 170 (Japdn)
Ano 1981. N° 3.430.946

Universidad de Salamanca

Instalado en el salén de actos de la Facultad
de Geografia e Historia de la calle Cervantes.

STEINWAY & SONS «D» 274

(Hamburgo)
Ano 1981. N° 475.640

Teatro Plaza de los Bandos

En 1982 la Caja de Ahorros de Salamanca in-
augura su nueva sede central en la plaza de los
Bandos. En su planta baja se ubica un auditorio
para actividades de la Caja y se adquiere este
piano. En 2002 se realiza una gran remodela-
cién de esta sala mejorando su acustica.

REVISTA DE FOLKLORE N° 483

49

YAMAHA «C3» 187 (Japdn)

Ano 1996. N° 5.515.512

Casino de Salamanca

El Casino de Salamanca organiza con fre-
cuencia conciertos donde actian alumnos del
conservatorio superior.

YAMAHA «CF» 275 (Japdn)
Ao 1980. N° 3.110.100
Auditorio CAEM

En 1982 la Sociedad de Conciertos de Sa-
lamanca adquiere este bonito instrumento y lo
instala en el Teatro Breton y en ocasiones en el
desaparecido Teatro Coliseum. Con el nuevo
Palacio de Congresos desde 1985 sus propie-
tarios lo trasladan a este escenario donde se
utiliza en las temporadas de conciertos y con
frecuencia para otras actividades musicales de
las muchas que se organizan en esta ciudad.
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STEINWAY & SONS «D» 274

(Hamburgo)
Ano 1991. N° 520.725

Conservatorio Profesional

El M.E.C. dota a Salamanca en 1991 de un
céntrico edificio que se habilita para el nuevo
Conservatorio Profesional de Salamanca. Se ad-
quieren 13 pianos de cola para las aulas y este
piano se dedicaré a los conciertos organizados
en el magnifico auditorio de este centro. Por su
buena calidad se ha utilizado en alguna ocasion
para grabaciones.

STEINWAY & SONS «D» 274

(Hamburgo)
Ano 2001. N° 550.577

Teatro Liceo

Piano utilizado para las muchas actividades
de «Salamanca Ciudad de la Cultura de 2002».
y actualmente por la Sociedad de Conciertos.

STEINWAY & SONS «D» 274

(Hamburgo)
Ano 2003. N° 559.779

Conservatorio Superior

El nuevo edificio del Conservatorio Supe-
rior de Salamanca necesitaba desde su inaugu-
racion en 1998, un piano de gran cola para su
auditorio. Se eligid este piano tras probar otros
similares en la exposicién de la fabrica de Ham-
burgo.

STEINWAY & SONS «D» 274

(Hamburgo)
Ano 2007. N° 580.947

Conservatorio Superior

En 2007, por iniciativa de la junta directiva
del conservatorio superior se consigue para
este centro otro gran cola para uso en el audi-
torio junto al adquirido en 2003. Fue seleccio-
nado en la Fabrica de Hamburgo junto a otros
tres del modelo «B» 211.
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PENARANDA DE BRACAMONTE

KAWAI 180 (Japdn)
Ano 1995
Fundacién Sanchez Ruiperez

Actividades culturales.

SANTA MARTA DE TORMES

YAMAHA «C3» 187 (Japdn)
Afo 2006. N° 6.138.940
Casa de Cultura

Actividades culturales.
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SEGOVIA

YAMAHA «CF» 275 (Japdn) CANTALEJO
Ano 1968. N° 660.140
Teatro Juan Bravo YAMAHA «A1» 149

Uno de los primeros pianos gran cola llega- Afio 2004. N® 6.111.997

dos con el plan de renovaciéon de pianos em- Casa de Cultura
prendido por el M.E.C. a finales de los afios
60. Se utilizé para conciertos de la sociedad

Actividades culturales.

filarmonica en el teatro-cine «Las Sirenas» en
la calle Real. Durante los veranos se trasladaba
al patio de armas del Alcazar para el Festival
Internacional de Musica. Con la rehabilitacion
del teatro Juan Bravo quedé instalado en su
escenario para uso de las actividades culturales
municipales.

YAMAHA «C7» 227 (Japdn)
Ao 2005. N° 6.094.771

Conservatorio de Musica

Utilizado para conciertos y audiciones del
conservatorio.

YAMAHA «C7» 227 (Japdn)

Sociedad Filarmdnica
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STEINWAY & SONS «C» 227 STEINWAY & SONS «D» 274
(Hamburgo) (Hamburgo)

Afio 1970. N° 388.802 Afio 2008. N° 584.172

Sala Tirso de Molina Auditorio Conservatorio
Suministrado por la Comisaria Nacional de En octubre de 2008 la Consejeria de Edu-
Mdsica dentro de su programa de dotacién de caciéon compra tres pianos para equipamiento
pianos de concierto en aquellas salas y teatros de los tres nuevos conservatorios inaugurados a

donde no existia, posibilitando la organizacién finales de ese afio, Avila, Burgos y Soria.

de conciertos a partir de 1970.

STEINWAY & SONS «274»

YAMAHA «CF llI» 275 (Japoén) (Hamburgo)
Ao 1990 Afio 1886. N° 55.082
Palacio de la Audiencia Casino Circulo Amistad Numancia
A?Iquirido en 1'997‘, se usa en e! auditorio del Instrumento que a pesar de su edad, sigue
Palacio de la Audiencia para conciertos. prestando servicio en conciertos y actividades

organizadas por esta veterana institucion en
Soria.
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VALLADOLID

Piano Steinway «D»

PLEYEL 2,10 (Francia)
Ano 1890

Circulo de Recreo

Piano usado durante todo el siglo xx en el
bonito edificio de la calle Duque de la Victoria
donde se han celebrado infinidad de fiestas con
musica en directo organizadas por los socios
del Circulo de Recreo. Con el paso del tiempo
este instrumento ha sufrido graves deterioros,
provocando que su restauracion sea inviable,
debido a los grandes avances que disponen
los pianos fabricados con nuevas tecnologias y
considerando las necesidades actuales.

SCHIMMEL 170 (Alemania)
Ano 1968. N° 101.680

Circulo de Recreo

Instrumento que pertenecié al pianista va-
llisoletano Miguel Frechilla, y que fue utilizado
para los largos ensayos del prestigioso duo
junto a Pedro Zuloaga. La familia Frechilla de-
cidié seguir dando uso a este piano y en 2020
se trasladé al Circulo de Recreo de Valladolid
quedando instalado en su gran salén. Se usa
para actividades culturales, y en el exterior se
ha instalado una placa que hace referencia a su
anterior propietario.
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GAVEAU 220 (Francia)
Ano 1922. N° 71.228

Privado - Ayuntamiento

En la actual Acera de Recoletos se instald
este piano adquirido por un prestigioso odon-
télogo en 1952. Se prestd en algunas ocasiones
para conciertos de aquella primera orquesta
municipal. Su propietaria actual, Pilar Alvarez,
lo doné al Ayuntamiento de Valladolid y se en-
cuentra instalado en la «Casa-Museo» del Poeta
José Zorrilla.

PLEYEL 1,78 (Francia)

Piano utilizado durante la primera mitad del
siglo xx en el teatro del colegio de San José,
siendo uno de los pocos pianos de cola dispo-
nibles en la ciudad en aquellos afios.

IBACH 280. Schwelm (Alemania)
Ano 1923. N° 87.012

Residencia «La Salle» (Bujedo - Burgos)

Instalado en el pequefio teatro del colegio
«La Salle» desde 1954, también fue prestado en
ocasiones para conciertos en el desaparecido
Teatro Pradera y otros recintos. Dispone de una
caracteristica poco frecuente ya que al pulsar el
pedal izquierdo todo el mecanismo se desplaza
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hacia la izquierda. Sistema contrario al resto de
los pianos de cola, en los que el desplazamiento
es a la derecha. En 2005 se trasladé a la residen-
cia «La Salle» de Bujedo (Burgos).

PLEYEL 275 (Francia)
Ano 1925. N° 179.657

Teatro Carrién (Conciertos Daniel)

El Teatro Carridén nunca tuvo en propiedad
piano de cola, pero siempre contd con bellos
pianos en aquel cubiculo tras el escenario cons-
truido por el inolvidable tramoyista Angel Mo-
ras. Este instrumento fue prestado por el Sr.
Quesada de «Conciertos Daniel» para uso de la
Agrupacion Musical Universitaria. Desde 1970,
cuando la A.M.U. contd con piano en propie-
dad, ésta empresa de Madrid lo dej6é durante
otros 20 afos, y solo se utilizaba para el duo
Frechillay Zuloaga cuando tocaban en este cén-
trico teatro.

Steinway «A» 1916
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STEINWAY & SONS «A» 188 (N. York)
Afo 1916. N° 176.105
Ayuntamiento (Ahora privado)

Dimitri Berberoff era un director de orques-
ta invitado frecuentemente por el Ayuntamien-
to para dirigir aquella 1* orquesta municipal. El
Maestro Berberoff disponia de este piano de
madera de «pallisandro», y en 1951 se llegd a
un acuerdo para adquirir este instrumento por
parte del Ayuntamiento. Desde ese momento la
orquesta podia programar conciertos de piano
sin la dificultad de buscar instrumentos presta-
dos o alquilados. Se «reestrend» en el Teatro
Carrién una tarde de octubre de 1951 con la
orquesta municipal y el joven vallisoletano Mi-
guel Frechilla que interpreté el «Concierto de
Varsovia» de Addinsell. 5 afos después el joven
Pedro Zuloaga hace su debut con este piano en
este mismo escenario interpretando como so-
lista el bello Concierto de Grieg con la orques-
ta municipal dirigida por Mariano de las Heras.
Durante 20 anos este piano se movié cientos
de veces por todos los teatros de la ciudad,
sin demasiados cuidados, le llovié alguna vez,
y con este maltrato en 1975, al no poder con-
tinuar dando servicio se cambid por un %2 cola
«Schimmel» nuevo. Durante 2002 pas6 a manos
privadas y se realizé una completa restauracion
recuperando su bella sonoridad.

SCHIMMEL 185. (Alemania)
Ano 1973. N° 137.920

Conservatorio

Este piano sustituyé en 1975 al deteriorado
Steinway mencionado anteriormente. Se es-
trend en el desaparecido teatro de la Feria de
Muestras denominado «Teatro Valladolid». Fue
utilizado por la orquesta municipal hasta su di-
solucién en 1977. Fue instalado en el salén de
actos de la Casa Revilla, sede de la Fundacién
Municipal de Cultura. Alli se utilizdé para gran
cantidad de conciertos y también se prestd
para eventos de jazz en todos los teatros de la
ciudad, asi como en diversas plazas al aire libre.
En 1984 el conservatorio de Valladolid estrena
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SCHIMMEL

Piano Schimmel

por fin una sede en la calle Sanz y Forest, donde
se utiliza para la ensefanza en el aula de acom-
pafiamiento. En 2007 se instala en las depen-
dencias del centro cultural «Miguel Delibes».

SCHIMMEL 185 (Alemania)
Ano 1968. N° 100.070
Castillo de la Mota

La Academia de Bellas Artes de la Purisima
Concepcidn, con sede en la Casa Cervantes de
la calle Miguel Iscar, adquiere este piano para
uso en actividades musicales celebradas en este
historico edificio. Debido a su deterioro por hu-
medades se trasladd al Castillo de la Mota en
Medina del Campo en 2018.

YAMAHA «CF» 275 (Japdn)
Ao 1970. N° 1.038.000

Museo de Escultura

Propiedad del Ministerio de Cultura, se en-
via a Valladolid en 1970 para uso de la desapa-
recida Sociedad Vallisoletana de Conciertos,
que durante algln tiempo trabajé unida a la
orquesta municipal. Se instalé en la iglesia de
«La Pasién» donde se organizaron conciertos
durante la década de los 70. Con la disolucién
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de la orquesta se traslada a la capilla del Museo
Nacional de Escultura donde se usa en algunos
eventos. Ante la falta de espacio en el museo,
se instala en el Conservatorio Profesional de
Mdsica. Desde 2008 dispone de juego de mar-
tillos nuevos.

Museo de Nacional de Escultura
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BECHSTEIN 280 (Berlin)
Afio 1970. N° 162.071

Universidad

Al mismo tiempo que el piano anterior, éste
bello gran cola lo suministra la Comisaria de la
Mdsica para uso en los conciertos de la Agrupa-
cién Musical Universitaria. Se instalé en Teatro
Carrién hasta 1991, fecha en la que se funda la
Orquesta Sinfénica de Castilla y Ledn. A partir
de este momento pasa a la universidad y lo utili-
za para cursos y conciertos en el colegio mayor.

YAMAHA «CF» 275 (Japén)
Ano 1977. N° 2.372.900

Sala Borja

Desde 1973, la nueva sede de los Jesuitas en
la calle Ruiz Hernandez cuenta en sus bajos con
una sala acondicionada para actividades cultu-
rales. Sustituye a otra sala denominada: Teatro
Kotskas situada en el antiguo edificio de la calle
Padre Arregui. En 1977 se adquiri un piano de
2 cola que fue usado en conciertos hasta que
por iniciativa del Hno. D. José Teran, se deci-
dié la compra de un gran cola con calidad su-
ficiente para conciertos de mayor entidad. Fue
estrenado con un concierto a dos pianos por el
duo Frechilla y Zuloaga el dia 11 de Octubre
de 1980. Este piano ha recorrido todos los tea-
tros de la ciudad y localidades limitrofes, sobre
todo para los conciertos de la orquesta «Ciudad
de Valladolid» desde 1982. Con este piano se
han celebrado infinidad de conciertos, cursos,
concursos, etc. Desde 2003 dispone de nuevas
cuerdas agudas y martillos.

YAMAHA «CF» 275 (Japdn)
Ano 1983. N° 3.520.300

Sala Delibes - Teatro Calderdn

En 1984 se estrena nueva sede central de
la Caja de Ahorros Popular situada en la plaza
de la Fuente Dorada. El dia 21 de mayo de ese
mismo afo se inaugura su salén de actos con un
ciclo cultural que se inicia con un concierto del
duo Frechilla y Zuloaga. Desde ese momento
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este bonito instrumento ha tenido un uso con-
tinuado en muchisimas actividades musicales,
por donde han pasado pianistas de la talla de
Rafael Orozco, Joaquin Achucarro, J. M. Co-
lom, entre otros. En 2002 este piano se traslada
al nuevo teatro de Caja Espaia en Medina de
Rioseco. En 2014 se traslada a Ledn, y en 2021
se cede al Ayuntamiento de Valladolid.

STEINWAY & SONS «D» 274

(Hamburgo)
Ano 1986. N° 497.100

Universidad

La Universidad de Valladolid necesitaba un
piano de conciertos para instalar en su boni-
to paraninfo. Ante las dificultades econémicas
para adquirir un Steinway nuevo, y gracias a las
gestiones de D®. M?. Antonia Virgili, se consi-
guidé este admirado instrumento comprado al
servicio de conciertos de la empresa Hazen de
Madrid. Se inaugura con un concierto el dia 5
de octubre de 1990 a cargo del prestigioso pia-
nista Antonio Baciero. En 1995 se traslada al sa-
|6n de actos del Palacio de Congresos «Conde
Ansurez». Se usa para conciertos organizados
por la universidad. Es de los Gltimos instrumen-
tos dotados de teclas forradas en marfil.

STEINWAY & SONS «D» 274

(Hamburgo)
Ano 1991. N° 516.480
Orquesta Sinfénica de C.y L.

Este ha sido el primer piano Steinway nue-
vo que se adquiere en Valladolid. Gracias al
Consejero de Cultura Emilio Zapatero que fue
el impulsor de la Orquesta Sinfénica de Casti-
lla y Ledn, junto con Carlos Rubio, en 1991 se
hizo una gran inversién en varios instrumentos
de calidad. Se dio la circunstancia de que en
esas fechas salieron de la Fabrica Steinway de
Hamburgo dos pianos de una calidad sonora
excepcional siendo seleccionados para la Or-
questa Nacional de Espana. Dado que la O.N.E.
al final decidié adquirir solo uno, el otro termind
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en nuestra ciudad, a pesar de que hubo otras
instituciones aspirantes que demoraron su deci-
sidén. Hasta su ubicacion definitiva en el audito-
rio de Valladolid, se ha utilizado en los teatros:
Carridn, Lope de Vega, Calderén, Auditorio de
la Feria de Muestras, etc. Habiendo sido tras-
ladado esporadicamente a otras provincias de
la regidn para eventos en que se hacia impres-
cindible un piano de estas caracteristicas. Esta
firmado por Pedro Zuloaga con motivo del con-
cierto celebrado como homenaje a este gran
pianista castellano por sus 50 afos de brillante
trayectoria como concertista. En 2007 se realizd
una intervencion reponiendo cuerdas agudas y
martillos de 1° calidad.

YAMAHA «CF-lll» 275 (Japoén)
Ao 1992. N° 5.000.030

Servicio de conciertos «Pianorent»

Piano utilizado para el servicio de conciertos
de Hazen, se ha usado en muchos teatros y au-
ditorios de Espana y Portugal. Frecuentemente
lo tocaron grandes pianistas como M? Joao Pi-
res o S. Richter, y se utilizé en muchas grabacio-
nes. Fue adquirido por la empresa vallisoletana
«Pianorent» para alquileres en conciertos.

STEINWAY & SONS «D» 274

(Hamburgo)
Afo 1993. N° 521.750

Servicio de conciertos «Pianorent»

Otro bonito instrumento con un origen si-
milar al anterior. Después de recorrer las mas
importantes salas de conciertos y estudios de
grabacidn, es adquirido por Alberto Hernandez
que, realizando una arriesgada inversién, consi-
gue traerlo a Valladolid para uso en salas de la
region donde no existe piano de concierto. En
2011 se cambiaron los martillos.

YAMAHA «C3» 187 (Japdn)
Ao 2000. N° 5.851.303.

Teatro Calderén

Después de la rehabilitacion del Teatro Cal-
derdn, el Ayuntamiento de Valladolid adquiere
este piano de %2 cola para uso en determina-
dos espectaculos en los que no es necesario un
«gran cola».

d

Piano siglo xix
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STEINWAY & SONS «D» 274

(Hamburgo)
Ano 2000. N° 554.153

Auditorio Fuente Dorada

Luis Fernando Gonzalez, responsable de las
actividades Culturales de Caja Espafa en Valla-
dolid, consigue para el salén de actos de Fuen-
te Dorada este valioso instrumento estrenado
en 2002. Muchos concertistas lo eligen para ha-
cer grabaciones por su bello sonido y comoda
respuesta mecanica.

STEINWAY & SONS «D» 274

(Hamburgo)
Ano 2006. N°. 576.933

La Consejeria de Educacién adquiere este
piano en 2007 para audiciones organizadas por
el Conservatorio de Valladolid quedando ubi-
cado en la sala polivalente 2 dentro del nuevo
edificio «Centro Cultural Miguel Delibes».

STEINWAY & SONS «D» 274

(Hamburgo)
Ano 2007. N° 578.294
Auditorio de Valladolid

Con la inauguracion del nuevo auditorio y
sede de la Orquesta Sinfénica de Castillay Ledn
durante la Primavera de 2007, se estrenan dos
nuevos pianos para los conciertos organizados
en este gran centro cultural. Esta firmado por el
gran pianista ruso Gregory Sokolov.

STEINWAY & SONS «D» 274

(Hamburgo)
Ano 2007. N° 578.303
Auditorio de Valladolid

Seleccionado junto al anterior en la fabrica
Steinway & Sons de Hamburgo para uso de la
Orquesta Sinfénica de Castilla y Ledn. Lo estre-
né M? Joao Pires el 11 de abril de 2007 durante
el primer concierto de inauguracién de este au-
ditorio de Valladolid.

Auditorio CCMD. 2007
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Piano de 1906

MEDINA DEL CAMPO

GAVEAU 190 (Francia)
Ano 1905. N° 42.330

Casino Circulo de Medina

Utilizado en el casino privado para sus fies-
tas durante todo el siglo xx, Desde 1980 se deja
de utilizar debido a su gran deterioro.

RONISCH 180 (Alemania)
Castillo de la Mota

Traido al castillo después de su reconstruc-
cién en 1942, se utilizé en su pequeno teatro
para actividades culturales. Durante el gélido
enero de 1985 sufre una gran inundacién al
romperse unas conducciones de agua situadas
sobre el escenario. A pesar de la répida inter-
vencion de Nuria, su directora, se produce un
grave deterioro que no admite reparacién. Hoy
se encuentra en un bonito saldén del castillo
como elemento decorativo.
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YAMAHA «C5» 200 (Japoén)
AfRo 1986. N° 4.330.298
Castillo de la Mota

Gracias a las gestiones de Nuria y Antonia
Ortold, se consigue para el castillo un piano
nuevo y con unas caracteristicas parecidas al
deteriorado «Ronisch». Se utiliza para cursos y
otras actividades realizadas en este bello recin-
to.

YAMAHA «C5» 200 (Japdn)
Ao 2000. N° 5.851.115

Escuela de Musica

Después de muchas vicisitudes, por fin en
2004 se inaugura en Medina del Campo un edi-
ficio que alberga un auditorio y las dependen-
cias definitivas de la Escuela de Municipal de
Mdsica. Queda instalado en el pequeno audito-
rio para uso de la escuela de musica.



ZAMORA

KAPS 190 (Dresde)
Ano 1909. N° 31.660

Seminario Menor

Instalado en el Seminario Menor de Toro, se
utilizd hasta su Ultimo concierto en 1979.

BLUTHNER 210 (Alemania)
Ano 1970. N° 140.437

Biblioteca Publica

Enviado por el M.E.C. es utilizado para ac-
tividades de la biblioteca publica asi como para
conciertos organizados por la Asociacién Zamo-
rana de Bellas Artes. Este instrumento dispone
del sistema «Aliquot» con una cuerda adicional
en cada nota que entra en vibraciéon junto con
las otras tres. De esta forma en la zona aguda se
refuerza el 2° armédnico y en el sobreagudo se
refuerza el 1°" arménico.

Sistema «Aliquot-Bluthner»
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BOSENDORFER 275 (Viena)
Afo 1978. N° 33.532

Auditorio Plaza de la Marina

En 1984 Caja Zamora construye su nueva
sede en la céntrica plaza de la Marina. Se usa
este piano de forma provisional en el salén de
actos de la calle Santa Clara hasta 1986, ano en
que se estrena el auditorio del nuevo edificio
donde se instala de forma definitiva.

BOSENDORFER 212 (Viena)
Ano 1979. N° 33.651

Conservatorio de Musica

Utilizado desde 1.984 en el saléon de actos
del conservatorio de musica dependiente de la
Diputacién Provincial de Zamora, y desde 2008
de la Junta de Castilla y Ledn.

YAMAHA «C7» 227 (Japén)
Afo 1989. N° 4.930.929

Centro Cultural Santa Clara

La nueva sede de Caja Duero en Zamora
se inaugura en diciembre de 1990 después de
una gran remodelacion de la antigua sede del
Banco de Espana. Su pequefio salén de actos
dispone de este piano muy adecuado para este
espacio.

SILVANO COELLO ALONSO

Técnico de pianos
Castillay Leén
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LA ALEGRIA ENTRE PANDEMIAS. A PROPOSITO DEL
CENTENARIO DE LA SOCIEDAD «[.A ALEGRIA
SERRANA». (MORALZARZAL, COMUNIDAD DE

MADRID)
Miguel Angel Soto Caba

Escena en el salén en los afios 60, donde un grupo de parejas disfruta del baile rodeados de nifios

Cien anos de fiesta y alegria

n el afno 2020 la Sociedad Recreati-

va y Cultural La Alegria Serrana de

Moralzarzal (Comunidad de Madrid)

cumplié 100 afios de vida. Un acon-

tecimiento que no se pudo celebrar
debido a la Covid19.

El ano de su fundacién, 1920, coincidid con
los coletazos de la conocida como gripe espa-
fiola, otra pandemia que provocé la muerte de
50 millones de personas en todo el mundo y
que duplicd la mortalidad en Moralzarzal. Pese
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a la adversidad, en aquel afo aciago los veci-
nos de Moralzarzal decidieron curar sus penas
creando un espacio para la sociabilidad, el bai-
le, el teatro y la cultura. Y no pudieron encon-
trar un nombre mejor: La Alegria.

La Sociedad de Teatro y Baile «La Alegria»,
como se empezd a llamar el afio de su funda-
cidén, nacid al amparo de la Ley de Asociaciones
del 30 de junio de 1887 que permitié la creacion
de ateneos, circulos, casinos, sociedades cien-
tificas, sociedades culturales, recreativas, etc.
Y es también hija de un momento de pujanza
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Sello de La Sociedad de Teatro y Baile «La Alegria» en 1923

econdmica en los municipios del sector Noroc-
cidental de la Sierra de Guadarrama madrilefia
en el primer tercio del siglo xx: Collado Villalba,
Manzanares El Real, Guadarrama, Becerril de
la Sierra, Los Molinos, Moralzarzal, etc., muni-
cipios que también contaron con sociedades y
salones de baile.

Creada y sostenida por la mayoria de las ca-
bezas de familia del pueblo de Moralzarzal, la
nueva Sociedad fue la expresién de que la co-
munidad vibraba con un mismo latido; el baile,
el teatro y la fiesta tenian un sentido vital, eran
la exaltacion de los valores comunitarios que
mantenian viva la identidad de grupo. ;Hay mi-
sidén mas maravillosa para una asociacion cultu-
ral que la de «procurar a sus asociados, motivos
de cultura, honesta y licita distraccién, solaz y
recreativo entretenimiento», como reza el arti-
culo primero de sus estatutos?

El nombre de la Sociedad cambié al poco
tiempo, pasando a llamarse «La Alegria Serra-
na». Su salén de baile fue construido en 1929, y
en la posguerra se nombraria como «el baile»,
para rebautizarse en la década de los 80 con su
acrénimo, SORCAS (Sociedad Recreativa y Cul-
tural La Alegria Serrana).

Poco importa el nombre, porque durante
gran parte de estos 100 afos, y con varias cri-
sis existenciales en su cuerpo, esta Sociedad
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ha sido un espacio vital para la sociabilidad y
el motor de la cultura y la fiesta en Moralzarzal.
Desde la preparaciéon de las fiestas (fiestas pa-
tronales, Cabalgata de Reyes, la Luminaria, los
Quintos, Carnaval, el Mayo, etc.) hasta la cola-
boracién con el Ayuntamiento en muchas activi-
dades y celebraciones.

La Alegria Serrana es quizas el ultimo repre-
sentante de un modelo asociativo propio del
medio rural espafiol nacido al amparo de la pri-
mera ley de asociaciones que hubo en Espaia.
Y, al contrario que el resto de las sociedades de
teatro y baile de su entorno, esta asociacién ha
sobrevivido al siglo xx y pervive hoy como sena
de identidad y patrimonio inmaterial de Moral-
zarzal. Bien de Interés Patrimonial segun la Ley
de Patrimonio Histérico de la Comunidad de
Madrid.

Pese a su caracter privado, La Alegria Serra-
na es hoy en dia un bien comun de la localidad.
Por este motivo, desde su Junta Directiva se so-
licitd en 2021 una subvencidén al Ayuntamiento
de Moralzarzal para la publicacién de un libro
sobre estos cien anos de historia’.

1 Soto Caba, Miguel Angel. 2022. La Alegria
Serrana (1920-2020). Cien anos de sociabilidad, fiesta
y cultura popular en Moralzarzal. Ayuntamiento de
Moralzarzal. (Més informacién y peticiones del libro a
nanquisoto@gmail.com).
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Buscando el valor patrimonial de la
alegria

A través de la vida cultural de esta Sociedad
se entreteje una parte de la historia de Moral-
zarzal durante el siglo xx. También es posible re-
conocer en ella la evolucién del asociacionismo
popular y rural durante el siglo xx, los vaivenes
politicos, sus épocas de restricciones y sus mo-
mentos de mayor libertad. Del mismo modo,
también posibilitan una mirada retrospectiva
sobre los cambios en las costumbres y los dere-
chos civiles, desde las normas morales durante
el baile con la figura del bastonero?, hasta el pa-
pel de la mujer en la sociedad. Y, a su vez, estos
cambios sociales y politicos han obligado a la
asociacion a adaptar y reescribir sus reglamen-
tos y estatutos en, al menos, cuatro ocasiones:
1929, 1946, 1982 y 2006.

La Alegria Serrana ha visto pasar ante sus
ojos tres monarcas, una republica, dos golpes
de estado, dos dictaduras, una guerra civil, una
transicion democratica, un cambio de siglo y
dos pandemias globales. Sobrevivié a las con-
secuencias de la Gran Recesidén de 1929, a la
guerra y a la posguerra espafola, a varias crisis
del petrdleo, a la quiebra de Lehman Brothers
y el pinchazo de la burbuja inmobiliaria en Es-
pana en 2008.

Por la historia de la Sociedad ha transitado
la evolucion tecnoldgica de los sistemas de re-
produccién de sonido, desde el organillo y la
pianola hasta los archivos mp3, pasando por la
gramola y el tocadiscos o el disco compacto o
CD Rom. Y, por supuesto, el cambio de los gus-
tos y estilos musicales, desde el pasodoble y el
chotis al pop y la musica disco, sin olvidar el rap
o la musica electrénica. Todas estas innovacio-
nes, cambios y estilos han tenido lugar entre las
cuatro paredes de su vetusto salon de baile.

2 Mas informacidn sobre la figura del bastonero
en: Soto Caba, M.A. 2018. El Bastonero: orden y decoro
en los bailes populares del piedemonte de la Sierra de
Guadarrama madrilefa. Revista Folklore, ISSN 0211-1810,
N°. 438, 2018, pp 4-13.
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Carmen Garcia y su marido Jacinto Martin bailan en el
salén durante una boda en 1956

Las sucesivas transformaciones y mejoras en
su salén y sede social permiten, ademas, aso-
marnos a la llegada de la luz eléctrica al pueblo,
al abastecimiento de agua potable en las casas,
a la generalizacion de los cuartos de bano, al
paso de la lefa al gasoil y, de éste, al gas.

Los estrechos lazos de esta Sociedad con el
vecindario de Moralzarzal la colocan en un lu-
gar central dentro de la organizacién simbdlica
de la comunidad. Es un lugar de memoria, con
fuerte carga social, lugar de recuerdos, hechos
vitales (emparejamiento, bodas, bautizos, etc.)
y practicas de ocio y recreo. Tanto se ha bailado
y reido en el salén que, tras un siglo de vida,
este espacio forma parte de la geografia emo-
cional de los habitantes de Moralzarzal. Esta ex-
periencia colectiva provoca la apropiaciéon del
salén como algo del comun, un patrimonio de
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todos, algo que identifica al pueblo y que me-
rece la pena defender.

Tres generaciones han bailado y celebrado
en el saldon de La Alegria Serrana: la que fun-
dé la Sociedad en 1920 y construyé el salén en
1929; sus hijos e hijas, que bailaron durante la
posguerra y el Franquismo; y, finalmente, sus
nietos, que movieron el esqueleto en la disco-
teca durante la década de los 80, junto con la
cada vez mas numerosa colonia de veraneantes.
Una ultima generacién, mezclada ahora con la
poblacién de aluvién llegada en las Ultimas dé-
cadas del siglo xx y principios del xxi, se han su-
mado a la vida cultural de esta Sociedad hasta
llegar a su centenario.

Hay multitud de genealogias familiares in-
crustadas en el organigrama de la Sociedad a
lo largo de un siglo. Minusculas biografias fa-
miliares que son un elemento importante en la
historia de esta Sociedad, y que son el pilar que
ha hecho posible la transmisién de tradiciones,
valores y creencias entre generaciones. Estas
relaciones son parte de la memoria emocional
de la Sociedad y acaparan buena parte de su
significado.

Uno de los mayores valores de esta Socie-
dad esta relacionado con los recuerdos y las
emociones que evocan. Las experiencias vivi-
das en La Alegria Serrana constituyen recuer-
dos felices para muchas personas de Moralzar-
zal, experiencias vitales que generan nostalgia
y alegria al evocarlos. La capacidad de recordar
aquellos dias, aquellos bailes, aquellas fiestas,
aquellas noches de discoteca, las risas duran-
te el carnaval, etc. construye un relato positivo
para la propia vida de sus protagonistas. Para
muchas personas, recordar las bodas y bauti-
zos, el baile, los disfraces, las bromas, el cine,
el teatro o la discoteca es también recordar
los momentos de felicidad. Los psicélogos em-
piezan a afirmar que este sentimiento positivo
sobre nuestra memoria puede reforzar nuestra
autoestima y aumentar nuestra sensacion de ser
queridos. En el tiempo en que se escriben estas
lineas, una pandemia mundial, los recuerdos de
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los momentos felices son también un arma con-
tra la tristeza y la depresion.

Por eso la experiencia de recuperar la me-
moria de la sociedad puede también ayudar
a quienes quieran conocer cémo era y como
ha evolucionado la alegria durante el siglo xx.
Porque el sustantivo «alegria» sirve también
para condensar la experiencia de la cultura y
el arte: la magia de las primeras peliculas tras
la llegada del cinematdgrafo al ambito rural, la
emocion del baile, los nervios y la adrenalina
de actores y actrices en sus representaciones
de teatro, la juerga y la transgresion durante el
carnaval, la poesia, la magia, etc. En definitiva,
la Alegria, con mayusculas, como el nombre de
la sociedad.

El salén de la Sociedad es hoy un lugar pro-
tegido, un Bien de Interés Patrimonial segun la
Ley 3/2013 de Patrimonio Histérico de la Comu-
nidad de Madrid, elemento patrimonial incluido
en el Catédlogo de Bienes y Espacios Protegidos
de Moralzarzal. Esta proteccién fue promovida
desde la misma Sociedad en 2015, aceptada y
llevada a cabo por el Ayuntamiento de Moral-
zarzal en 2016 y ratificada por la Comunidad de
Madrid en 2017. Estas medidas de proteccion
se sumaron al blindaje contemplado en los es-
tatutos de la Sociedad desde 1945.

El salén de baile guarda otro secreto: su ar-
chivo. La Ley 16/1985, de 25 de junio, del Pa-
trimonio Histdérico Espafiol, al referirse al Patri-
monio Documental y Bibliogréfico establece en
su articulo 49 que forman parte del Patrimonio
Documental «los documentos con una antigle-
dad superior a los cuarenta afos generados,
conservados o reunidos en el ejercicio de sus
actividades por las entidades y asociaciones de
caracter politico, sindical o religioso y por las
entidades, fundaciones y asociaciones cultura-
les y educativas de caracter privado». El articulo
52 de la misma ley establece en su punto nime-
ro 1 que «todos los poseedores de bienes del
Patrimonio Documental y Bibliografico estan
obligados a conservarlos, protegerlos, destinar-
los a un uso que no impida su conservacion y
mantenerlos en lugares adecuados».
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Imagen actual del salén de baile de la Sociedad La Alegria Serrana. El edificio ha sido catalogado como Bien de Interés
Patrimonial por la vigente Ley de Patrimonio Histérico de la Comunidad de Madrid

Ademas del salén y su archivo, la misma So-
ciedad es un bien patrimonial inmaterial porque
es una creacion cultural de los vecinos y veci-
nas que constituye un testimonio de modos de
vida, valores y creencias. Es a la vez un actor
social y una manifestaciéon cultural que se ha
transmitido de generacién en generacion, cons-
tituyendo una base para el afianzamiento de la
identidad del pueblo.

Si hubiera que describir el significado de
La Alegria Serrana durante buena parte del
siglo xx, se podria decir que fue un elemento
fundamental del capital social de Moralzarzal,
la suma de las aportaciones de toda la comuni-
dad, incluyendo en este capital no solo las cuo-
tas, sino el tiempo, el esfuerzo y la creatividad
invertida. Este capital social, este significado,
no tiene precio, su valor es incalculable.

Pero no se puede detener el tiempo y evitar
la evolucion de las formas de sociabilidad o de
la oferta cultural y de ocio. Es posible, eso si,
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rescatar los valores que sustentan esas maneras
de hacer y de vivir; valores que, en otros casos,
ya han sucumbido bajo la creencia de que el
progreso social se basa en la superacién y el ol-
vido de la tradicién o en la privatizacion de los
bienes comunes. Se trata, por tanto, de defen-
der la perdurabilidad de lo esencial, de buscar
el hilo conductor de la experiencia comunitaria
y de conectar con la corriente subterranea que
daba sentido a La Alegria.

Para este cometido, el primer paso ha sido
investigar y documentar esta experiencia.’ Co-

3 Parte de la investigacién realizada para la
elaboraciéon del libro sobre el centenario de la Sociedad
fue presentada durante las VIIl Jornadas Internacionales
Arte y Ciudad celebradas en noviembre de 2017 en la
Universidad Complutense de Madrid. Puede consultarse
toda la investigacion en: Soto Caba, M.A. 2019. Domingos
de baile: de los origenes a la desaparicién de un espacio
de sociabilidad en los pueblos de la Sierra de Guadarrama.
Narrativas Urbanas. VIl Jornadas Internacionales Arte y
Ciudad. Chaves Martin M.A. (Ed.) pp 719-730.
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nocer para conservar es la Unica forma de que
las generaciones presentes y futuras sepan que
existié. Aunque no se puedan retener cada uno
de los recuerdos, se pueden mantener vivos los
lugares de memoria, honrar a los que constru-
yeron lo que ahora somos y defender los valo-
res que los sustentan.

La alegria entre pandemias

Volvamos al hecho de que en 1920, el afo
de la fundacién de La Alegria Serrana, la huma-
nidad dejaba atrds una pandemia de gripe, la
mal llamada «gripe espafola».

Mas alld del nimero de victimas, quizas
aquella gripe como la actual Covid19 tengan
también en comun el aumento de la conciencia
de nuestra vulnerabilidad. Y quizas ambas rea-
firmaron una misma certeza: el sentido de co-
munidad es clave en momentos de crisis. Ante
el miedo y la incertidumbre, el nosotros. Ante el
salvese quien pueda, el sentido de pertenencia
al grupo. Ante las adversidades, la creatividad y
el apoyo mutuo. Ante el vacio, el arte, el baile y
la alegria. A modo de vacuna, los cuidados y el
amor a la cultura forman parte también de los
valores utilizados por la colectividad en su pro-
pia defensa. Son las sociedades mas cohesiona-
das las que estan mas preparadas para afrontar
los grandes retos, los presentes y los futuros.
Esto, en 2022, lo llaman resiliencia y es un valor
al alza.

Y estas practicas de solidaridad, apoyo mu-
tuo y refuerzo de los lazos de vecindad forma-
ban parte de los valores de Moralzarzal, tal y
como se venia practicando durante siglos an-
teriores mediante la prestacion vecinal, un sis-
tema de trabajo comunitario que permitid, por
ejemplo, la construcciéon de un sistema hidrau-
lico de abastecimiento de agua desde los ma-
nantiales de El Robledo en 1885.

Durante buena parte del siglo pasado, La
Alegria Serrana ha jugado un papel fundamen-
tal en el tablero social y cultural de Moralzarzal.
Contenia una genealogia a la que pertenecer
y en la que reconocerse. Las tres generaciones

REVISTA DE FOLKLORE N° 483

66

que hicieron posible esta bella historia refleja-
ban el ascendente de aquellas practicas sociales
que revelan un compromiso con el bien comdn.
No seria la Unica fuente dadora de sentido, se
sumaria a otras expresiones culturales, religio-
sas o politicas, pero esta Sociedad fue durante
cien afos depositaria de los valores comunita-
rios de Moralzarzal.

Hoy en dia el mayor descalabro al que se
enfrenta La Alegria Serrana es el derrumbe de
su razén de ser. Si en 1920 se podia identificar
esta asociacién con el sentimiento de comuni-
dad, hoy su existencia y su actividad solo da
sentido a un pequefio grupo de personas, pero
no tiene la capacidad de dar significado a la co-
lectividad.

Dicho de otro modo: cuando nace la Socie-
dad, hace cien anos, el sujeto éramos nosotros,
y la préactica era conjugar los verbos con sujeto y
predicado: yo hago, tu propones, nosotros bai-
lamos, ellos rien. Hoy, en 2022, en Moralzarzal
(y en las sociedades «<modernas» en general) se
conjuga la accion de manera impersonal: hay
que hacer, tiene que ocurrir, el ayuntamiento
deberia... Buena parte de la ciudadania espera
que las instituciones hagan y deshagan («para
eso pagamos nuestros impuestos») dejando la
accion ciudadana a situaciones de excepciona-
lidad. Situacion de excepcidn vivida durante la
covid19, cuando la comunidad, de nuevo sin-
tiéndose grupo y no individuo, creia que era
también sujeto con voluntad: yo aplaudo, yo
colaboro, #yomequedoencasa, yo comparto,
yo acompafo, yo coso mascarillas, yo hago la
compra a mi vecina, etc. La covid19 nos recordé
nuestra vulnerabilidad y el valor de la accién y
la solidaridad entre vecinos, colectivos e insti-
tuciones.

Este sentimiento de comunidad, consustan-
cial a la especie humana, actia como colchén
social ante los golpes de la vida: partos o fa-
llecimientos eran abordados en clave comuni-
taria y se colaboraba en asistir y dar apoyo a
las familias necesitadas. Y el cuidado y manu-
tencién de hijos e hijas podia recaer en casas
de los vecinos durante dias y semanas con total
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normalidad. En palabras de Angel Lucas Esté-
vez Segovia (Moralzarzal, 1953), miembro de la
junta directiva en 1984, «viviamos hacia dentro,
no sabiamos que ocurria fuera de este pueblo,
pero teniamos un conocimiento casi exacto de
lo que le pasaba a cada una de las personas del
pueblo. Se conocian sus virtudes y sus defectos,
habia un conocimiento muy preciso de lo que
acontecia y la atencién estaba volcada hacia el
interior (...). Yo no he visto gente mas feliz que
aquella, todo se hacia con intensidad. Las fies-
tas, la luminaria, el mayo, la cruz de mayo, un
parto o una matanza se vivian con algo que hoy
se ha perdido: una solidaridad increible».

Hoy en dia la trama sistémica esta rota y la
Sociedad La Alegria Serrana sufre la indiferen-
cia y el olvido de las mismas generaciones que
la levantaron, sostuvieron y disfrutaron.

El baile, con organillo o gramola, murié. La
época de la discoteca es también historia. El
Carnaval, la Cabalgata de Reyes y el resto de
las fiestas tradicionales que han perdurado en
el tiempo gracias a un tejido social cohesiona-
do, ahora tienen otros promotores y otros es-
pacios. La cultura en Moralzarzal se mantiene
desde el apoyo y la coordinacién institucional,
ya no es, o lo es menos, algo a lo que se pueda
llamar «popular». En palabras de Emilio Vieco,
uno de los promotores de la asociacion Amigos
de la Juerga en la década de los 80, «la fiesta
es una respuesta ciudadana, no se puede dejar
Unicamente en manos del ayuntamiento. El ob-
servador critica; el que participa hace. Desde el
momento en que dejamos de ser observadores
y empezamos a participar, la fiesta cambia com-
pletamente.»

Quizés no todo estad perdido. Hay algo que
no murid, solo evoluciond. El impulso vital que
dio lugar al milagro de esta Sociedad perdura
porque forma parte de la naturaleza humana.
Por eso es necesario reivindicar la memoria
como fortaleza, como el lugar desde el que po-
der reordenar las prioridades.
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En referencia a los valores del medio rural, la
escritora Maria Sdnchez, autora del libro «Tierra
de Mujeres», afirma que necesitamos aprender
a mirar nuestra memoria sin complejos. La cultu-
ra, los monumentos y la belleza no solo estan en
las grandes ciudades o en los centros histéricos.
El medio rural, al que pertenece todavia Mo-
ralzarzal, estd lleno de marcas del tiempo que
constituyen valiosos elementos patrimoniales.
Lugares con significado y experiencias dadoras
de sentido que se perderan si nadie recupera
su memoria.

El verdadero progreso, el Gnico posible, tie-
ne que ver con el reconocimiento y el aprecio
del pasado, tiene que ver con aprender y recu-
perar lo esencial que deja la tradicién. Eso in-
cluye dar valor a las fiestas celebradas y las ale-
grias vividas. No es una cuestion de nostalgia.
En la experiencia colectiva de la celebracion
y la fiesta se expresa el aprendizaje de varias
generaciones, muy Util para los momentos de

dificultad.

En este contexto de dar valor a la memoria
del rural, hay que concluir que la Sociedad La
Alegria Serrana es un bien comuin, un elemento
del patrimonio material e inmaterial insustitui-
ble. Con sus diversos nombres y acronimos a
lo largo del tiempo, esta Sociedad ha sido un
espacio de sociabilidad, una escuela de vida, un
lugar de sostenimiento de la cultura popular, un
reservorio de los valores que construyen comu-
nidad y un laboratorio de activismo cultural. Y la
experiencia de que la fiesta y la cultura son una
buena vacuna ante la adversidad. Un aprendiza-
je y una herencia demasiado valiosa para dejarla
morir.

MIGUEL ANGEL SoTo CaBA



LA SEMANA SANTA EN BERNUY DE PORREROS

Pascual Gonzalez Galindo

a memoria es la base de la

personalidad individual, asi

como la tradicién lo es de

la personalidad colectiva

de un pueblo. Se vive en
el recuerdo y por el recuerdo, y nuestra
vida espiritual no es, en el fondo, sino el
esfuerzo de nuestro recuerdo por perse-
verar, por hacerse esperanza, el esfuerzo
de nuestro pasado por hacerse porvenir.
Miguel de Unamuno.

Este articulo fue publicado en el periddico El
Adelantado de Segovia en la Cuaresma del afio
2008, con el titulo «Curiosidades del Pueblo»,
yo lo he ampliado. Muchos de los datos que
pongo a continuacién me fueron transmitidos
oral y documentalmente por el que fuera sacer-
dote y amigo de Bernuy de Porreros D. Angel
Martin de Andrés, hoy ya fallecido. Era de esas
personas a las que incorporé a mi vida: amable,
acogedor, buen conservador, prudente, modes-
to: un hombre bueno, en el buen sentido de la
palabra. Pudimos disfrutar de numerosas char-
las (cortas, largas, a veces larguisimas, segun
qué circunstancias). Tuvieron como eje principal
la innata vocacién que nos unia: las historias de
Bernuy de Porreros. Una concurrencia feliz que
ademas fue suficiente para cultivar y colmar el
mutuo afecto personal que nos teniamos, inde-
pendientemente de otros muchos aspectos, tan
distintos, de nuestras respectivas trayectorias
profesionales y vitales. Recuerdo siempre con
admiracion ver entrar por las puertas de la igle-
sia de Santiago Apéstol, la entrafiable figura de
D. Angel Martin de Andrés con la llave de di-
mensiones gigantescas que tanto admirdbamos
los nifios de distintas generaciones.
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La Semana Santa, tradicionalmente ha sido
el momento esencial de vivencias de fe en el
mundo cristiano. Como tal, hondas y arraigadas
tradiciones permanecen en el corazén de nues-
tros pueblos de forma singular. Bernuy de Po-
rreros no es una excepcion. Durante esos dias
el pueblo se transforma en un lugar apacible y
de recogimiento, donde los foraneos vuelven a
reencontrarse con sus paisanos lo que es moti-
vo de sana alegria.

La Iglesia Romana celebra desde el siglo v
este tiempo de penitencia en el que desarrolla
una liturgia expresa, en esencia la misma que
hoy conocemos, pero que a lo largo de los siglos
vy Vi fue amplidndose con nuevas celebraciones
y que, a lo largo del tiempo, ha ido adaptando
sus formas a las necesidades y nuevos modos
culturales. San Atanasio ya definia estas ferias
como Semana Santa, y a estos dias Santos los
definia como simbolo de la creacién del mundo.

En mi buceo por los archivos del pueblo he
encontrado algunos datos que creo que es cu-
rioso destacar por su caracter histérico. Me re-
fiero al acuerdo al que llegaron en el afo 1915
el Ayuntamiento y el parroco Don Mariano Hi-
dalgo, por el que se regulaban las bases para
la celebracion de las fiestas propias de Semana
Santa.

Literalmente dice:

En Bernuy de Porreros a catorce de
marzo de mil novecientos quince, reuni-
dos los Sefiores de Ayuntamiento presi-
didos por el Senor Alcalde Don Tiburcio
Herrero, el Senor maestro nacional Don
Juan Francisco Loriguillo y el Parroco que

PascuaL GONZALEZ GALINDO



suscribe con el fin de acordar las bases
para la celebracién de las fiestas propias
de Semana Santa y asegurar éstas para
sucesivos afnos, después de oir el parecer
de los vecinos del pueblo, se acordé lo
siguiente:

LO ACORDADO 1° El Sefor Cura se
compromete, sin mas aviso, a celebrar
los oficios propios de Semana Santa y los
sermones de Mandato, Pasién, Soledad y
Resurreccién o buscar quien le sustituya
en estas funciones, cuando lo crea opor-
tuno. 2.- A celebrar las funciones votivas
y demas que hasta la fecha se venian ce-
lebrando en la parroquia ( La Purificacién,
La Visitacién, San Roque y La Ofrenda).
3.- El pueblo y en su representacién el
Ayuntamiento se compromete a satisfa-
cer al Senor Cura por la Semana Santa
quince fanegas de trigo cada un afo, li-
bres para el Senor Cura de todo gasto,
dandoselas cobradas por el Sefior Alcal-
de para el tiempo de la recoleccién. 4.-
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Por las segundas, o sea por las funciones
votivas le abonara el Ayuntamiento vein-
ticinco pesetas anuales, dejando libre al
Senor Cura de reparto de consumos, pas-
tos para una caballeria y de todo reparto
ordinario y extraordinario que se haga
entre los vecinos. 5.- Si el Senor Cura que
es o fuere quiere traer algun afo otro sa-
cerdote para predicar la Semana Santa se
le abonara por el Sefor Alcalde a cuenta
de los vecinos del pueblo, cincuenta pe-
setas para manutencién del predicador.
Y para que conste lo firmamos en dicho
pueblo fecha ut supra. El Parroco Maria-
no Hidalgo Nieto, el Alcalde, Tiburcio
Herrero, Concejales Antonio Gonzélez,
Julidn Galindo, Casiano Olmos, Sandalio
Prieto, Basiliso Lucianez, Maestro Nacio-
nal Juan Francisco Loriguillo, Los Jueces
de la Cofradia de Santiago Sandalio Prie-
to, Los Jueces de la Cofradia de San José
Luis Vallejo; Estanislao Pérezs.
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Se acompanan, al presente articulo,
diversos recibos emitidos por el Ayunta-

Apmtamiento de Bernuy de Porrerca

He recibido del expresado Ayuntemiento la cantidad de DIEZMIL
gg%lﬁ;ﬂggl\g P)E??TJ}S; en c]?ngepgo de estipendios por las f\mcio;ss
& a8 religiosas celebradas en el afic
e IgLo%es Ie actual por encargo del

Bernuy de Porreros 12 de Noviembre 1.978
Recibi

Son //1¢c.500//Pesetas

<
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SALIOA

AYUNTAMIENTO DE BERNUY DE PORREROS

LIQUIDACION DE LA RENTA DE FETOSINES ARO 1,993, AL SR.CURA
PARROCO DE LA LOCALIDAD. .

18 FANEGAS DE TRIGO (720 kGS. A 22.80 PTS/kG)....16.416PTS
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Durante todos los viernes de Cuaresma, los
nifios y ninas de la escuela asistiamos, por la tar-
de, al rezo del Viacrucis que se desarrollaba en
el interior de la iglesia. Durante los viernes de
Cuaresma solia ser muy respetada la norma de
no comer carne y la de ayunar.

El Domingo de Ramos, preludio de la Se-
mana Santa, los feligreses asistentes a la cele-
bracién dominical reciben su correspondiente
ramo, que suele ser de romero. Se celebra una
procesion por las calles del pueblo. Era costum-
bre guardar el ramo todo el afo, sustituyendo

70

miento de Bernuy de Porreros a favor del
parroco.

LIQUIDACTON DE LA RENTA DE FETOSINES ARO 1.992 AL SR.CURA PARROCO

18 fanegas de trigo (720Kgs.a 24 pts/Kg.)....... 17.280 pesetas,

Bernuy de Porreros a 23 diciembre 1.992

~ L ALCALDE.
;\

Rafael Barroso Cardiel.

[ ;
AYUNTAMIENTO DE BERNUY DE PORRERCS /- S R ‘*/

LIQUIDACION DE LA RENTA DE FETOSINES ARO 1.994
PARROCO DE LA LOCALIDAD. » BL SR.CURA

18 FANEGAS DE TRIGO (720 kGS. A 20.50 PTS/KG)....14.760PTS

el ya reseco del afo anterior, en sitio distingui-
do del hogar o bien en el balcén, impenetrando
con ello la bendicién del Cielo y como protector
ante las tormentas.

El Miércoles de Ceniza, por la mahana, los
nifios del colegio no acudiamos a clase, sino
que asistiamos a la celebracién de la Santa Misa
donde el parroco D. Angel Martin nos imponia
en la frente, haciendo la senal de la cruz, las ce-
nizas extraidas de los ramos usados el Domingo
de Ramos del afio anterior. Cuando nos imponia
las cenizas en la frente pronunciaba la siguiente



frase: «Recuerda que polvo eres y en polvo te
convertiras».

El dia de Jueves Santo no falta en nuestro
pueblo El Sermén del Mandato «Amaos los
unos a los otros como yo os he amado» y el
lavatorio de pies a doce nifios, hoy también par-
ticipan personas adultas y ancianas, actualmen-
te mientras que el sacerdote lleva a cabo dicho
lavatorio, por el coro parroquial se procede a
cantar:

EL LAVATORIO

Cuén humilde y amoroso
toma una blanca toalla

El Sefor impuesto al hombro
una bacia con agua

para hacer el lavatorio

Pusose a los pies de Pedro
El Seror para lavarlo

al punto arrojose al suelo
diciendo Maestro amado
eso yo no lo consiento.

Eso de lavar los pies
para un Sefior se queda,
soy un pobre pecador
que vengo de baja esfera
mas no Vos mi Redentor.

Vos sois un Sefor tan grande
y yo cual vil gusanillo
primero prefiero que antes
sea de fieras comido

que consentir que me laves.

Lo miré el Sefior y dijo
si no te dejas lavar

no me tengas por amigo
y menos podrds gozar
del terrenal paraiso.

Al punto arrojose al agua
diciendo lava mis pies

y todo mi cuerpo lava,
Senor aqui me tenéis
vuestra voluntad se haga.
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Hay que decir que durante la Cuaresma ha-
bia la costumbre que un grupo de cuatro chi-
cas, a quienes se las conocia con el nombre de «
Chicas del Santo Cristo», recorrian las calles del
pueblo los domingos, antes de la misa domini-
cal, llamando a las puertas de los vecinos con el
fin de que los mismos las dieran un donativo. El
primer dia que salian a cantar era el Miércoles
de Ceniza. Dicho donativo bien podia consistir
en huevos o en dinero, por lo que llevaban una
cesta de mimbre para colocar los huevos y un
bolso para guardar el dinero. También llevaban
un crucifijo para darlo a besar. Era costumbre
que cantaran alguna cancién cuando se lo pi-
diera algin vecino o vecina, pudiendo ser La
Baraja, El Arado, Domingo de Cuaresma, Dia
19 de Marzo, Domingo de Ramos, Domingo de
Lazaro, Las Siete Palabras, Los Mandamientos,
El Arado y Pascua de Resurrecciéon. Con el di-
nero recaudado y con la venta de los huevos se
procedia a comprar velas para el monumento.
Esas velas se ofrecen todavia el dia de Jueves
Santo después de los oficios cantando:

LAS ESCALERAS DE GLORIA

Las escaleras de gloria
los altares del Sefior

ya estan cubiertas de luto
hasta la Resurreccion.

Las escaleras de gloria
los altares de Maria

ya estan cubiertos de luto
hasta la Pascua florida.

Las escaleras de gloria

los altares del Serior
aunque desnudito y pobre
todo lleno de pasion.

Arca cerrada
divino secreto

alli esta mi Dios
en el monumento.

Cerrado con llaves
senales de muerto
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cerrado con llaves Tradicionalmente las «Chicas del Santo Cris-
en el monumento. to» eran las encargadas de cantar dichas can-
ciones. Las mismas se agrupaban de dos en
dos, para alternarse al cantar las estrofas. Hoy
lo hace el coro parroquial. «Por desgracia ya no

Los angeles cantan
y la Virgen llora

benalla del alma . . .
Hoad ih quiere ninguna joven pertenecer a la agrupa-
que llegé a tal hora.

Vamos companeras

cidn de las ‘Chicas del Santo Cristo’».

vamonos las cuatro Hasta la Vigilia Pascual de la noche del sédba-
a ofrecerle velas do, las campanas quedaban mudas y el prota-
para hoy Jueves Santo. gonismo sonoro pasaba a las carracas. Los ninos

éramos los encargados de ir tocandolas para
Vamos compaiieras avisar de los oficios.
donde esta Jesus )
Por la noche tiene lugar la Hora Santa.
a ofrecerle velas

para hoy darle luz.

Monumento. Foto: Pascual Gonzélez Galindo
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El dia de Viernes Santo, por la mafana,tiene
especial relevancia el Viacrucis o popularmente
[lamado Calvario, consistente en el canto o reci-
tacion de composiciones que hacen referencia
a los distintos pasajes de la Pasion de Cristo,
mientras se recorren cruces de caliza, situadas
a las afueras del pueblo o pegadas en las casas.

Actualmente, las cruces se sitGan en el ca-
mino que va del pueblo al cementerio coloca-
das alli en el afno 1991, segin consta en una
inscripcion sita en una de ellas, restauradas por
un hijo del pueblo llamado Felicito Redondo,
anteriormente se realizaba por diversas eras
del pueblo que era donde estaban colocadas
originariamente las cruces. ;Desde cuando
existe la tradicién del Calvario? Las referencias
son confusas y diversas, preguntadas las perso-
nas mas mayores de la localidad emplean ex-
presiones tales como «de siempre», «de toda
la vida». Como dato curioso hemos visto en la
prensa historica, en concreto, en el periddico El
Pueblo Gallego de fecha 1 de abril de 1975 un
articulo cuyo contenido es «Incindecia en una
Procesion. Segovia.1 (Pyresa) - La tradicional
procesion del Viernes Santo, que en la mana-
na de dicho dia recorre calles y eras del pueblo
de Bernuy de Porreros, ha sufrido este afio una
grave incidencia, que ha causado profunda in-
dignacién entre todos los vecinos del pueblo. El
recorrido que tenia que efectuar la mencionada
procesion y que es el mismo que viene realizan-
do desde tiempo inmemorial, tienen que atra-
vesar una finca. Este afio el paso a la finca ha-
bia sido cerrado con un remolque, con el fin de
que el cortejo no pudiera cruzar por ese lugar,
causando la indignacién de los integrantes de
la procesién y mucho mas si se tiene en cuenta
que uno de los propietarios de la mencionada
finca es el candnigo lectoral de la catedral de
Segovia». Se trataba del candnigo D. Dionisio
Yubero Galindo.

Pero, sin duda, la importancia en lo cultu-
ral que aporta Bernuy de Porreros a la Semana
Santa es la Procesion de la Soledad que se ce-
lebra el Viernes Santo, por la noche, en el que
se cantan los romances compuestos por Lope
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de Vega y publicados en las « Rimas Sacras»
Primera parte en 1614. Hay que aclarar que los
dos Ultimos romances de los 14 que se cantan,
no son del mencionado eximio escritor, sino de
José Valdivieso ( La Soledad de Nuestra Sefora
y Al sepultar a Cristo).

La puesta en escena es la siguiente: los ca-
sados cantan una estrofa y seguidamente los
mozos responden con otra. Sale en procesion la
Virgen Dolorosa acompanada de diversos peni-
tentes que portan pesadas cruces de madera y
largas cadenas atadas a los pies descalzos. Du-
rante todo el tiempo que dura la procesion las
luces de las calles estan apagadas, lo que, sin
miedo a equivocarnos produce en los vecinos
un sobrecogimiento que invita a la meditacion.
Se empieza con el romance nimero XIV.

No se tiene constancia fehaciente del origen
de esta arraigada tradicién popular que parece
datar del siglo xvi como manifestacién de la fe
durante la Contrarreforma y que seguramente
se generalizé como acto procesional en el si-
glo xvi.

Pero si hay algo que conmueve a los vecinos
es cuando todos juntos cantan la Salve «El Llan-
to de la Virgen» traduccién del Himno Stabat
Mater dolorosa, después de haber oido el Ser-
mon de la Soledad.

Como dato anecdético decir que durante la
guerra civil, ante la escasez de mozos, se llegd a
cantar el dia de Viernes Santo la siguiente com-
posicién, compuesta por la Sra. Leoncia, que
era de Adrada de Pirdn, pero casada con un
vecino de Bernuy. Fue recopilada por mi padre
Valentin Gonzéalez Herrero.

VIRGEN DE LA SOLEDAD

Noche de la Soledad
noche triste para todos

al ver que en tu procesién
a penas te cantan mozos.

Ellos en tu procesion

cantaban con alegria.

y hoy aunque se hallan ausentes
se acordarén de tu dia.
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Virgen de la Soledad
ruega por los militares

que te llevan en su insignia
y luchan para salvarte.

Ellos llevan en su insignia
vuestra Sagrada medalla.

T como madre de todos
les libraras de las balas.

Virgen de la Soledad
pide a tu hijo el favor
que se termine la guerra
que es el deseo mejor.

Cruz del Viacrucis incrustada en una vivienda. Foto: Pascual Gonzalez Galindo
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Cruz en el cancel de la iglesia. Fotos: Pascual Gonzalez Galindo

Cruz incrustada en la pared de una vivienda. Foto: Cruz incrustada en los muros de la iglesia. Foto: Pascual
Pascual Gonzélez Galindo Gonzélez Galindo
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Cruz sita en el cancel de la iglesia. Foto: Pascual
Gonzélez Galindo

Segin me comenté el parroco D. Angel
Martin de Andrés, el Sdbado Santo se proce-
dia a la bendicién del agua y los encargados de
traer dicha agua del rio eran los hermanos de
la Hermandad de Santiago, cada vecino acudia
a la iglesia para recoger agua bendecida y lle-
varsela a su casa, para que el Lunes de Pascual
el sacerdote pudiera bendecir cada una de las
casas de los vecinos del pueblo y, los vecinos le
ofrecian bollos, huevos, rosquillas, etc.

Por la noche tiene lugar la Vigilia Pascual
que es la celebracion litirgica que conmemora
la Resurreccién de Jesus, que incluye los sim-
bolos de la luz y el agua. Los mozos subian a
la torre a tocar las campanas y era costumbre
coger un pajaro de los que solian encontrarse
alli, para posteriormente soltarlo dentro de la
iglesia, lo que suponia que los nifios estadbamos
mas atentos a ver revolotear al pajaro que a la
celebracién de la Santa Misa.

Al aparecer los primeros rayos de luz, el Do-
mingo de Resurreccién, acudian las «Chicas del
Santo Cristo» a la iglesia a cantar Abre las Puer-
tas Portero. La iglesia se encontraba cerrada y
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segun se iba desarrollando la cancién se proce-
dia a abrir la puerta y se iba describiendo, mien-
tras se cantaba, las diversas partes del templo.

ABRE LAS PUERTAS PORTERO

Abre las puertas portero
abrelas por la manana
que venimos a dar gracias
a la Reina Soberana.

Abre las puertas portero
abrelas de dos en dos,
que venimos a dar gracias
a la que es Madre de Dios.

Abre las puertas portero
abrelas de par en par

que venimos a dar gracias
a la que estd en el altar,
que venimos a dar gracias
al que nos ha de juzgar.

Tomemos agua bendita
vayamos para el altar
por ver si ha resucitado
la paloma celestial,

por ver si ha resucitado
el que nos ha de juzgar.

¢Quién es aquel caballero

que esta en el altar mayor?
es nuestro patrén Santiago
por cima de nuestro Sefor
es nuestro patrén Santiago
por bajo de nuestro Sefior.

Buenos dias tengais Madre,
Hija del eterno Padre,

pues tenéis de regocijo

el tener a vuestro hijo,
pues tenéis por regocijo

el tener a Dios por hijo.

Alargar Virgen tus manos
tus blancos dedos
recibiras estas velas

que tus devotos traemos.
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La Virgen tiene un rosario
con las cuentecitas de oro
dicen que se las dio un angel,
yo digo que san Antonio
dicen que se las dio un angel
yo digo que san Gregorio.

La Virgen estd enramada

con hojitas de laurel

dicen que la enramé un angel,
yo digo que San Gabriel
dicen que la enramé un angel,
yo digo que San José.

La Virgen estd enramada

con hojas del Paraiso

dicen que la enramé un angel
yo digo que san Francisco
dicen que la enramé un angel
yo digo que Jesucristo.

De la iglesia sale un sol
de la sacristia un rayo
del corazén de Maria
un ramillete encarnado,
del corazén de Maria
dos claveles colorados.

Me despido de la iglesia
de sus cerrojos y aldabas
y de Vos no me despido
Santo Cristo de las Llagas.

Me despido de la iglesia
Y también del campanario
Y de Vos no me despido
Virgen Santa del Rosario.

Me despido de la iglesia

Y también de este aposento
Y de Vos no me despido
Santisimo Sacramento.

Me despido de la iglesia

no me debo despedir

pues somos cuerpos mortales
y a ellas hemos de venir.
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Meritoria por su vistosidad, tradicién y hon-
dura de sentimientos fervorosos es la procesion
del Encuentro del Domingo de Resurreccion
que se empezd a llevar a cabo gracias a Don
Angel Martin de Andrés ya que hasta entonces
no existia. Dicha procesién consistia en que sa-
lian de la iglesia dos pendones uno negro y otro
rojo. El negro acompanaba a la Virgen enlutada,
el sacerdote y las mujeres y, se dirigia a la plaza
por la calle Real; mientras que el rojo acompa-
faba el Sagrado Corazén de Jesus, los hombres
y los jévenes que también se dirigian a la plaza,
pero por la calle de La Iglesia. Una vez que am-
bas procesiones se encontraban en la plaza, se
dejaba a las imagenes, que eran transportadas
en andas, en el suelo.

Seguidamente, el sacerdote procedia a as-
perjarlas con agua bendita e incienso. Una vez
realizado, el Sefior Alcalde procedia a quitar el
manto negro a la Virgen, y a continuacién se
procedia al canto del Magnificat por todos los
asistentes a la procesion. El regreso a la iglesia
iba acompanado del repique de campanas.

El arte en Bernuy

Pero si hay algo que destacar en el terreno
propiamente artistico en la Semana Santa de
Bernuy es la colocacion del Monumento en el
Altar Mayor, es un lienzo llamado sarga o cor-
tina de retablo que posiblemente date del si-
glo xvii, en el que se representa un templo y al
fondo una custodia, asi mismo estan represen-
tados diversos simbolos de la pasién: la escale-
ra, los clavos, la lanza, la esponja... También se
colocaban dos soldados romanos, de madera, a
ambos lados del altar.

Durante bastantes afnos participé junto con
el sacerdote D. Angel Martin de Andrés y con
el vecino del pueblo D. Marino Redondo en la
colocacién de dicho monumento, que coloca-
bamos el jueves por la mafana y procediamos a
su retirada el sdbado por la manana.

Don Angel Martin de Andrés traia a las pro-
cesiones de Semana Santa a los Misioneros del
Corazén de Maria, ya que en la guerra civil, los
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habitantes de Bernuy de Porreros les favorecie-
ron hospedéandoles en sus casas. Don Victor,
parroco antes de llegar Don Angel, traia para
confesar y predicar un capuchino de Madrid.

Puede comprobar en su dia que existia una
carta remitida por Don José Calvo, superior
de la Congregacion de los Misioneros Hijos
del Inmaculado Corazén, reconociendo dichos
favores, constando en dicha carta un parrafo
que me llamé profundamente la atencién y que
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DOMINGO DE LAZARO

Lézaro gran caballero
primo y amigo de Dios
las limosnas que pedimos
todas eran para Vos.

Las doncellas las pedimos
con humildes corazones
mira si la podéis dar
generosos labradores.
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textualmente dice asi «envio a todos ustedes
la expresidon del reconocimiento mas sincero,
cordial, intenso y profundo. Nuestras oraciones
subiran fervorosas al corazén de Maria nuestra
Madre para que bendiga opulentamente a las
autoridades y al pueblo que tan bondadosa
acogida dispensaron a sus hijos mas jévenes y
pequeiitos, y en nuestros anales quedara con-
signado el nombre del pueblo de Bernuy con
letras de amor y de ternura.
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Y si no la podéis dar

dile a mi Dios que perdone
que otra vez se las daréis
que Dios corazones pone.

Lazaro se la pidié

a un avariento limosna
y de que no se la dio
Cristo le negé la gloria.
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Y en altas voces decia:

Lazaro, Lazaro ven

que me abraso en vivas llamas
por no haber hecho tu bien.

DOMINGO DE CUAREMA

Hoy sale Dios de la iglesia
a pasear su lugar

todo vestido de blanco
su cuerpo como un galan.

Sacerdotes le acomparian
mucha gente principal
por las calles donde iba
hay mucho Dios que mirar.

Piedras haceos pedazos
mundo vuelve el color

la muerte traigo en los brazos
de Cristo Nuestro Sefior.

DIA 19 DE MARZO

Bendito y Santo José

que grande dicha has tenido
al casarte con Maria

hija de Joaquin tu tio.

La novia tiene mil gracias

de quince anos no cumplidos
San José tiene treinta y tres
hermoso y bien entendido.

Y para no estar ocioso

de carpintero es su oficio.

San José estaba llamando
a la puerta del mesdén

con la reina de los cielos
Virgen y Madre de Dios.

Encinta estaba y quisiera
meterla en mi corazén
por un portal derrotado
salen los rayos del sol.
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Cada vez que le envolvia
la decia esta oracion:

tu moriras hijo mio
Viernes Santo de Pasidn
y subiras a los cielos

el dia de la Ascensidn.

DIA 25 DE MARZO

Hoy veinticinco de Marzo
dia de Santa Maria

esta la Virgen orando

en su celda recogida.

Y baja un angel del cielo
rezando el Ave Maria

que se ha de encarnar el verbo
en entrafas de Maria

Y Maria le responde:
Angel cémo ha de ser eso
si voto de castidad

José y yo tenemos hecho.

DOMINGO DE RAMOS

Hoy es el domingo de ramos
grande dia y muy solemne
cuando el Redentor del mundo
entraba en Jerusalén.

Entra con palmas de olivos
su Divina Majestad

que ha derramado su sangre
por toda la cristiandad.

Sacerdotes le acompanan
mucha gente principal
por la calle donde iba

hay mucho Dios que mirar.

Piedras haceos pedazos
mundo vuelve el color

la muerte traigo en los brazos
de Cristo Nuestro Senor.
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Jueves Santo. Al fondo el Monumento. Foto: Pascual Gonzalez Galindo

Viernes Santo. Preparados para cantar los Romances de Viernes Santo. Se han apagado las luces del pueblo.
Lope de Vega. Foto: Pascual Gonzélez Galindo Foto: Pascual Gonzélez Galindo




LLOS METEORITOS O PIEDRAS DE RAYO ENTRE LOS
NAHUAS DE LA SIERRA NORTE DE PUEBLA

David Lorente Fernandez

os nahuas de la Sierra Norte de Pue-
bla, y en particular los vendedores
de la ciudad de Cuetzalan, hablan a
menudo de un tipo de piedras a las
que designan como «meteoritos» o
«piedras de rayo». Son piedras redondeadas y
de aspecto ferruginoso clasificadas por la geo-
logia como Goethita pseudo pirita. En distintas

estancias durante los afios de 2012-2013 ad-
quiri varios ejemplares y pude registrar etno-
graficamente las concepciones locales acerca
del origen y utilidad que los nahuas atribuyen
a estos objetos, designados con el término de
petztet o pejstet (traducido como «piedra de

meteorito»).

Fig. 1.a [3 ecm] Fig. 1.b [2.5 cm] Fig. 1.c [4.5 cm]
«Piedras de rayo» atribuidas a la secrecién sanguinea de una roca por el impacto del rayo. Fotografias: David Lorente

Mi primer contacto con estos objetos tuvo
lugar a través de un vendedor del pueblo de
Ayotzinapan, cercano a Cuetzalan, de alrededor
de 60 anos, quien me explicd que se originan
debido al impacto de un rayo sobre una roca'.
La roca golpeada, dijo, «llora» o «sangra» —em-
ple6 ambos términos— liberando una sustan-

1 En nahuat se refieren a la descarga celeste
indicando: tapetani wan tatikuini, «relampaguea y truenan.
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cia pétrea de color rojizo —equiparada por el
hombre con la «sangre» (esti) del interior de la
roca—, y esta sustancia redondeada y bulbosa es
concebida como la «piedra de rayo». No obs-
tante, precisd, dicha secreciéon no es instanta-
nea, no surge inmediatamente tras el impacto,
sino «después de muchos anos». Explicd que
esta sustancia «tiene brillos» y alberga «metal
por dentro», lo que se debe a la accién del rayo.
Anadié que en el largo proceso de creacion de
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una piedra de rayo no sélo va manando la «san-
gre» de la roca golpeada, sino que dicha sangre
procede a oscurecerse paulatinamente desde
un color rojo inicial hasta el naranja final, llegan-
do en ocasiones a adquirir un color negro. Las
piedras de rayo con aspecto redondeado, pu-
lidas, resultan de la erosién fluvial: arrastradas
muchos kildmetros a lo largo de los rios torren-
tosos de la Sierra, son suavizadas por el conti-
nuo golpear en los cantos rodados del cauce?.
La observacién del anciano vino a corroborarla
una multitud de nifos de seis anos que paso,
corriendo, en un grupo, vendiendo piedras de
rayo por la calle: dijeron todos al unisono que

las recogian «en los cafos», es decir, en los cur-
sos de agua, y que se formaban «cuando true-

na» (al caer el rayo).

Fig. 3.a [3 cm] Fig. 3.b [4 cm]
Piedras de rayo o meteoritos pulidos debido al arrastre
fluvial. Fotografia: David Lorente

un proceso temporal prolongado que se iden-
tifica con un doble movimiento paulatino de
sangrado y de oscurecimiento del mineral. No
cae, pues, del cielo, «sale» del interior de otra

piedra.
Fig. 2. Rio Acmolon, Ayotzinapan, Sierra Norte de
Puebla. Fotografia: David Lorente El vendedor afiadié que un curandero nahua
de Tlaxcala le habia explicado que se utilizan
Asi pues, de acuerdo con esta concepcion, para curar, calentandolas primero y colocando-
la piedra de rayo constituye la excrecencia de las luego sobre la zona afectada, aumentando
la roca que recibié la fulminacién celeste, en asi la calidad «fresca» de la piedra, con fines

terapéuticos. También habia gente que las her-

via en agua vy, tras colar el liquido con cuida-

2 Conversacién sostenida en la ciudad de
) do, se tomaba el poso concentrado resultante;
Cuetzalan el 2 de noviembre de 2012.
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el preparado revestia una naturaleza o calidad
«caliente» y se empleaba en consecuencia para
tratar afecciones de calidad «fria», pero tam-
bién «calientes».

Un segundo anciano de cerca de 70 afos, y
del mismo pueblo de Ayotzinapan, que vende
en Cuetzalan, me transmitié una exégesis muy
distinta acerca del origen de los «meteoritos» o
«piedras de rayo». Explicé que los meteoritos
los arrojan desde el cielo las «estrellas» (sitali-
mej, en nahuat) cuando observan que las pie-
dras terrestres crecen desmesuradamente. Las
estrellas lanzan los meteoritos con el propodsito
de menguar el crecimiento de las piedras y evi-
tar asi que éstas invadan la tierra. Hablaba de
las estrellas como de seres que se encuentran
vinculados a la tierra o que no se separan de
ella, y empled el término «satélites». Transcribo
a continuacién parte de la entrevista grabada
que sostuve con él:

—;Esas piedras de dénde salen?

—Esas salen del satélite. Caen del cielo
porque la piedra ésta [dice indicando una
de las piedras que forman el muro de la
calle], si quiere crecer, le pegan para que
no crezca. La piedra quiere crecer, y, para
que no crezca, le pegan [las estrellas].
Entonces ya no crece. Si. Pero si crece,
pues ya no va a haber nada, dicen [se va
a acabar la humanidad]. Caen de noche,
pero siempre le pegan a la piedra, hasta
donde hay cerros, si. Por la noche caen.
Si sale uno de noche, lo ve [se refiere a
las estrellas fugaces, hace el gesto con
el dedo senalando al cielo]. Y a veces ve
uno que esta llorando una piedra, cuan-
do le han pegado. Como si fuera un dis-
paro. ;Cémo ven desde lejos que crece
la piedra? Nosotros no lo podemos ver,
no. Los satélites son estrellas. Y si no le
atina en la piedra [elegida], le tiene que
pegar [con] otra. Y si no le pegé la otra,
tiene que pegarlle] otra. Y a veces viene
y a veces no; se mete en la tierra, si: por
eso cuando llueve se deslavan los cerros
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y ahi ya las encuentra uno [los «meteori-
tos» lanzados por las estrellas].

Eso sirve para cuando sale sangre de
la nariz, para que no salga la sangre —ana-
de-. Solamente hay que romperlas con
un martillo: se pone y se parte con un
golpe fuerte. Después, la hueles. El olor,
el olor se mete. También puedes poner
el machete pegado a la frente, y ya no
[sangra]. Y si no, te echas agua en la fren-
te, acostado nada mas, asi, con la cabeza
hacia atras... Eso es de calor, tiene uno
calor fuerte...?

En el testimonio del vendedor, las piedras
de rayo constituyen proyectiles arrojados por
las estrellas (sitalimej) o «satélites» para con-
trolar el crecimiento desmesurado de las rocas.
No obstante, la descarga de los «meteoritos»
pareciera alcanzar también a los cerros, mencio-
nados en dos ocasiones: una, en relacién con
los lugares de impacto («le pegan a la piedra,
hasta donde hay cerros»), y dos, referidos a los
sitios donde suelen aparecer («se mete[n] en la
tierra, si: por eso cuando llueve se deslavan los
cerros y ahi ya las encuentra uno»). Los cerros
como lugares privilegiados de presencia de pie-
dras que requieren de control®. Llama también
la atencidn la asociacién entre el «meteorito» y
las «estrellas fugaces» (youalsitalin) que surcan
el cielo y que fueron identificadas con la caida

3 Entrevista realizada en la ciudad de Cuetzalan el
16 de junio de 2013.

4 Respecto a la idea de crecimiento continuo y
excesivo de las rocas terrestres, unas nifas de alrededor de
seis afos hicieron un comentario semejante refiriéndose a

los grandes enjambres de libélulas que atravesaban el cielo
de Cuetzalan en aquella época: «si no las matamos [en el
sentido de eliminar algunas], va a haber muchas». Con mirada
de preocupacion, una nifa insistié en que, de no reducir en
parte a las libélulas, se multiplicarian sin control y acabarian
con los seres humanos. En ambos casos, se describe un
mundo provisto de colectivos que estan siempre a punto de
infestarlo, y que deben ser sometidos a un control humano o
cdsmico. «Van a pasar por el cielo, se ven bonitas [las libélulas],
pero no en fila, todo parejo, en todas partes andan. Si ibas

a otro pueblo, ahi andan todas. Millones», dijo un nahua
(Cuetzalan, 16 de junio de 2013).
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Fig. 4. Cerros en las inmediaciones de Cuetzalan. Fotografia: David Lorente

Fig. 5.a [3.5 cm] Fig. 5.b [2 cm] Fig. 5.¢ [5.5 cm]
Piedras de meteorito atribuidas a la accién (disparo) de las estrellas sobre las rocas. Fotografias: David Lorente
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terrestre de estas piedras, al describir el nahua
su trayectoria con el dedo.

En cuanto a las propiedades terapéuticas
atribuidas a los «meteoritos», unas nifias ven-
dedoras que recorrian las calles de Cuetzalan
coincidieron en sefalar que se emplean «para
las hemorragias», para detener la sangre que
sale de la nariz’. Se debe quebrar la piedra y
después se huele. También afadieron que se
recurre a ellas cuando sale sangre de la cabe-
za, pero no, indicaron, cuando sangra cualquier
otra parte del cuerpo. Un grupo de nifios ven-
dedores de piedras, instigados por mi pregun-
ta, respondieron que la nariz sangra cuando uno
camina o sale al sol sin sombrero y la cabeza se
calienta en exceso, que, como la cabeza tiene
agua por dentro, por eso al calentarse gotea la
sangre®. Esto explicaria el hecho de que las pie-

5 En ndhuat, este padecimiento recibe el nombre
de yekaeskisalis, <hemorragia nasal», y se lo considera

«caliente».

6 Es ésta una concepcion muy extendida en distintas
regiones nahuas: la cabeza contiene «agua, algo patente
principalmente en los nifios, seres «tiernos y himedos»: el
escurrimiento del agua de la cabeza es entendido como
secrecion de sangre. En este sentido, la sangre es concebida

dras sirvan Unicamente para paliar la salida de
sangre de estos dos lugares: la nariz o la cabe-
za. Consultados al respecto, los nifos no reco-
nocieron que las estrellas (sitalimej) arrojen los
meteoritos; se tratan éstos, dijeron, de piedras
que lanza el rayo, pero esto ocurrié en una épo-
ca anterior, cuando aln no habia seres humanos
sobre la tierra.

El empleo terapéutico de las piedras de rayo
o meteorito parece alcanzar un consenso entre
ancianos y nifos, y apuntar a su relacion con las
hemorragias, y su propensién, una vez abiertasy
aspirado el olor de su interior, a detener el flujo
de sangre de la cabeza o la nariz. Es posible que
exista una relaciéon entre la secrecién de sangre
de la piedra fulminada por el rayo, el olor inte-
rior de esta secrecion sanguinea petrificada, y la
sangre que destila la nariz debido al recalenta-
miento de la cabeza a causa de la exposicidn al
sol. Un aspecto relevante en este sentido fue la

como una clase de agua; el término n&huat para hemorragia,
mouyjtiainat, puede ser traducido como «el agua se encamina.
Para una contextualizacién de estas nociones en la concepcion
nahua del cuerpo y la persona, véase David Lorente, El cuerpo, el
alma, la palabra. Medicina nahua en la Sierra de Texcoco. México:
Artes de México, 2020.

Fig. 6. Piedra de rayo o meteorito quebrada con fines terapéuticos. Fotografia: David Lorente
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matizacién del segundo interlocutor: las piedras
que al crecer eran alcanzadas por meteoritos
arrojados por las estrellas también sangraban.
Dijo: «cuando les pega el meteorito, esas pie-
dras estan llorando, como que lloran también, y
sale... la sangre»’. De este modo, la piedra de
rayo es sangre petrificada, mientras que los me-
teoritos hacen sangrar las piedras. La relacion,
en ambos casos, con la sangre es explicita. Sean
piedras arrojadas por las estrellas o productos
de la descarga del rayo sobre una roca, el em-
pleo y las virtudes de los meteoritos o piedras
de rayo parecen corresponderse en las distin-
tas versiones. El flujo de sangre de la cabeza es
una afeccién «caliente», desencadenada por un
calor excesivo, y su tratamiento implica el em-

7 Conversacién sostenida en la ciudad de
Cuetzalan el 18 de noviembre de 2012.

a1

Fig. 7. Mercado de Cuetzalan, Sierra Norte de Puebla. Fotografia: David Lorente
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pleo de piedras consideradas como «frescas»®
y asociadas, al mismo tiempo, de algin modo
con la sangre.

A lo largo de nuestra estancia, pudimos
comprobar que estas dos versiones distintivas
acerca del origen de las piedras de rayo o me-
teorito, y que parecieran responder a las dos
denominaciones principales que se les otorga
a estas piedras, se encuentran ampliamente di-
fundidas en la regién, abarcando tanto comuni-
dades del municipio de Cuetzalan del Progreso
como de Huehuetla.

8 Es importante mencionar que gran parte de

la terapéutica nahua de la Sierra Norte de Puebla se
sustenta en la concepcidon de que el remedio debe ser de
signo contrario a la calidad térmica de la enfermedad que
afronta.

-
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Como nota final, cabe destacar cuatro as-
pectos llamativos de estas piedras de la Sierra
Norte de Puebla frente a las piedras de rayo
existentes en otras regiones de América o Euro-
pa’: por un lado, no se trata de hachas, cuchillas
o puntas de flecha paleoliticas o neoliticas, es
decir, de objetos manufacturados por el hom-
bre, sino de minerales sin trabajar; por otro,
en una de las versiones (la de las «piedras de
rayo») estos objetos no se considera que «caen
del cielo», como suele ser comin en la con-
cepcidn de las piedras de tempestad, sino que
constituyen el producto de la roca que recibid la
descarga celeste, siendo, en consecuencia, ob-
jetos existentes en la tierra. Tercero, estas pie-
dras no parecen requerir de una manipulacién
ritual para «activar» su agencia o despertar su
fuerza latente, y se considera que pueden ser
utilizadas para curar tal y como son encontradas
en la tierra. Cuarto, y como peculiaridad frente
a las piedras de rayo de otras regiones, las de la
Sierra Norte de Puebla son utilizadas, por lo ge-
neral, una sola vez: su empleo terapéutico exige
quebrarlas y, en consecuencia, cada situacion
curativa requiere de una nueva piedra.

9 Véase, por ejemplo: David Lorente Fernandez,
«Pietre del fulmine e saetta. Las piedras del rayo y el
reldmpago de la Collezione di Amuleti Giuseppe Bellucci
(Perugia, Italia)», Revista de Folklore, nim. 463, pp. 20-47,
2020.
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LLEXICO DISPONIBLE DE LA CANTERIA EN ARUCAS

(IsLAs CANARIAS)
Andrés Monroy Caballero

Resumen

| conjunto de palabras que forman el

|éxico disponible del oficio tradicio-

nal de la canteria en Arucas, uno de

los lugares mas representativos del

trabajo de los labrantes o canteros
en Canarias, esta en peligro de desaparecer tras
el desuso de esta profesion. Recuperar, analizar
e interpretar las relaciones semanticas que se
dan entre estas palabras es una labor crucial
para mantener vivas aquellas voces del pasado
que aun resuenan en algunos libros antropolé-
gicos en donde se rescata su forma de vida, de
habla y de vision del mundo que le rodea. Es
por esto que, para comprender mejor la reali-
dad cultural canaria en toda su complejidad, la
recuperacion de estas voces con sus distintas
acepciones nos permitird conocer una parcela
mas de la amplia y rica cultura que existié en las
Islas Canarias.

Palabras clave: Léxico, disponible, recupera-
cion, canteria, Canarias.

Abstract

The set of words that make up the available
lexicon of the traditional stonemasonry trade
in Arucas, one of the most representative work
places for peasants or stonemasons in the Ca-
nary Islands, is in danger of disappearing after
the disuse of this profession. Recovering, ana-
lyzing and interpreting the semantic relation-
ships that exist between these words is a cru-
cial task to keep alive those voices from the
past that still resonate in some anthropological
books where their way of life, speech and vision
of the world are rescued. surrounds. This is why,
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in order to better understand the Canarian cul-
tural reality in all its complexity, the recovery of
these voices with their different meanings will
allow us to know one more part of the wide and
rich culture that existed in the Canary Islands.

Keywords: Lexicon, available,

stonework, Canary Islands.

recovery,

1.- Introduccidn: el oficio de labrante

o cantero

Uno de los oficios méas duros y desconoci-
dos en la actualidad, pero muy productivo has-
ta hace un lustro aproximadamente, era el de
los canteros o labrantes, profesiéon que ha ido
perdiendo importancia por la competencia de
piedras y marmoles importados de otros paises
que utilizan maquinaria y tecnologia muy avan-
zada, pero que ha sido una labor que se ha ido
actualizando y que aun pervive hoy en dia entre
unos pocos amantes de la canteria. Por ello, so-
bre todo, nos interesa la labor de los labrantes
o canteros hasta los anos sesenta, cuando reali-
zaban el trabajo de forma totalmente artesanal.

Ya conocemos que el metal y los instrumen-
tos para la extraccién de la piedra, como en
otros oficios exportados de Europa, fueron trai-
dos por los espanoles durante la Conquista de
las Islas Canarias. Entre las primeras construc-
ciones realizadas por estos canteros, contamos
con la Torre del Conde en La Gomera, levan-
tada entre 1450 y 1477. Ademas, el resto de
fortificaciones y las primeras iglesias se sirvieron
del apoyo de los labrantes y canteros para su
construccion. Y los que mas fama han dado a la
isla de Gran Canaria, han sido los labrantes de
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Arucas, como lo han demostrado las magnificas
construcciones que se han levantado con esta
piedra, valga como ejemplo, la Iglesia de San
Juan Bautista de Arucas. Hernandez, Quintana
y Jiménez (2020, 1) nos habla de este fenémeno
y el motivo de su éxito en Canarias:

Dentro de las industrias artesanas del
Antiguo Régimen en Canarias es la dedi-
cada a la construccion la que tiene mayor
relevancia, por el volumen de contratos y
sus caracteristicas. La canteria, a su vez,
sobresale a partir del siglo xvi debido a
la necesidad de ejecutar obras publicas
y religiosas, asi como la fabricacién de
piedras de molinos y de viviendas, hecho
que se vio agravado después del ataque
de Van der Does (1599). Debido a la pre-
sencia de canteras de traquita-fonolita se
inicié en Arucas el trabajo artesanal de
la canteria, documentandose los oficios
de maestro mayor, maestre, menestrado
y cantero. Esta artesania tradicional, ba-
sada en el uso de herramientas como la
escoda, maceta, gradina, mandarria, etc.,
era ejercida a través de los cabuqueros,
repartidores, entalladores, labrantes y ta-
llistas y se prolongé hasta finales del si-
glo xx, perviviendo gracias a la autarquia
franquista surgida después de la Il Guerra
Mundial.

El oficio de cantero no es algo tan sencillo
como picar la piedra y entregarla al constructor
del edificio, iglesia o fuerte. Habia una estruc-
tura piramidal, como bien dicen estos autores,
con diferentes especialidades dentro de la can-
teria, propia de los antiguos gremios medievales
(Hernandez, Quintana y Jiménez 2020, 2), des-
de la de aprendiz, recadero, limpiador, herre-
ro, cabuquero, repartidor, entallador, labrante
y tallista (Marrero 2000, 54-56). De esta forma,
la estratificacidn basica en el oficio de cantero
era la de aprendiz, oficial y maestro (Hernandez,
Quintana y Jiménez 2020, 3), que llegara hasta
finales del siglo xx. Ademas, unos trabajan en
la cantera (herrero, cabuquero, limpiador), otros
en el taller (entallador, labrante y tallista) y otros
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estan entre unos y otros (recadero, herrero). De
esta forma, y desde una perspectiva temporal,
primero trabaja el cabuquero, que es la persona
encargada de extraer la piedra del risco. El re-
partidor, entonces, parte el bloque sacado por
el cabuquero y se lo lleva al entallador, ya en el
taller, que es quien le da forma y medida ade-
cuadas a la piedra. Una vez separada la piedra
y entallada, el labrante es quien le da la forma
definitiva. Pero el trabajo no es tan sencillo,
porque también presenta diferentes técnicas
de acabado: pico a pico, bujardado, el acabado
rustico, escodado o repasado, azufrado (Marre-
ro 2000, 44-46); y otras técnicas de troceado
de los bloques: corte en tabla, tronchado, rolar
(Marrero 2000, 47-48), como ya veremos en las
definiciones de cada una de estas palabras.

En un oficio tan complejo como este, el uso
de herramientas es muy prolijo: pico, pico de
brocha, marrdn, cuna, barra, leva, martillo de
repartir, escuadro o escuadra, escoplo, punte-
ro, maceta, martillo, escoda, bujarda, escoda-
bujarda, regla, parihuela, cabo, mandarria,
plantilla, vitola. Son instrumentos que se utili-
zan en toda Espafa pero, de forma particular
en Arucas, no se utiliza ni la gradina ni el cincel
o cortafrio (Marrero 2000, 48-54).

Diferentes estudios se han acercado a la la-
bor de la canteria en Canarias, como el dedi-
cado a «Maestro Bruno el labrante: un hombre
que hace versos en piedra» (1973) de Carlos
Guillermo Dominguez, Los labrantes de Aru-
cas (2000) de José Luis Marrero Cabrera, Los
Canteros (2006) de J. Enrique Ruiz Moreno, «El
labrante saca, de diablos, angelitos» (2013) de
Yuri Millares y el articulo «La produccién de ma-
teriales constructivos en Canarias durante los
siglos xvi, xvii 'y xviii: el caso de la canteria tradi-
cional de Arucas (Gran Canaria, Islas Canarias)»
(2020) de Alicia Hernandez, Pedro Quintana y
Antonio Jiménez. De entre ellos, los dos mas
importantes por la informaciéon que contienen
en cuanto a léxico de la profesién de cantero
son los de José Luis Marrero Cabrera y J. En-
rique Ruiz Moreno. En cambio, en la obra de
referencia obligada en el estudio del Iéxico ca-

ANDRES MONROY CABALLERO



nario como es el Atlas Lingdiistico y Etnografico
de las Islas Canarias (ALEICan), publicado entre
1975y 1978, del dialectélogo Manuel Alvar, no
se recogen voces sobre la canteria.

El oficio de pedrero y labrante desaparece
a mediados de los afos 70 del siglo xx (Ruiz
2006, 14; Hernandez, Quintana y Jiménez 2020,
19), con la consiguiente pérdida del léxico que
acompania a esta esforzada profesién.

2.- Especialidades dentro del trabajo
en la cantera

Veamos, a través de las palabras de José Luis
Marrero Cabrera, autor del libro Los Labrantes
de Arucas (2000), en qué consistian las tareas
propias de cada especialidad:

Dentro del trabajo de la piedra se
pueden establecer cuatro especialida-
des: cabuquero, cantero, labrante y tallis-
ta. Los dos primeros realizan el trabajo de
extraer la piedra del risco (el cabuquero)
y elaborar cantos para edificios (el cante-
ro); los dos ultimos son los que presentan
mejores cualidades para trabajar la pie-
dra apreciandose en ellos ciertas dotes
artisticas. Estos realizan escudos o caras,
y si se les facilita una plantilla son capa-
ces de realizar cualquier tipo de trabajo
dentro del campo artistico. Su descono-
cimiento del dibujo y sombreado hace
que sus obras sean un tanto arcaicas y
algo planas, carentes del conocimiento
sobre el volumen; de lo que se deduce
que si sus conocimientos fueran mayores
los resultados serian muy diferentes. Sue-
len descuidar los perfiles y las caras son
planas, sin sombras. Sobresalen funda-
mentalmente en los relieves, destacando
mucho las profundidades. Esto requiere
una gran destreza, sobre todo cuando
se trabaja la piedra de Arucas, que sue-
le partirse con mucha frecuencia al labrar
figuras muy finas si no se conoce adecua-
damente los pequefos vivos que se pre-
sentan normalmente en las mismas. Mu-
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chos de ellos se consideran unos artistas
frustrados y son conscientes de no haber
tenido una preparacién adecuada pidien-
do a gritos que este oficio se imparta en
institutos reglados y obtener mayores
conocimientos. Asi no tendrian que de-
pender continuamente de plantillas que
hacen otros y su técnica seria mas depu-
rada consiguiendo incluso crear (Marrero
2000, 54).

La labor de los canteros se dirigia principal-
mente al campo de la construccion como en
obras publicas (carreteras, bordillos, estadales,
puentes, puertos, etc.), edificios religiosos (er-
mitas, conventos, etc.), en los cultivos de expor-
taciéon como el del platano y del tomate (ace-
quias, pozos, ingenios azucareros, muros de
contencion o cortavientos, majanos, sistemas
de riego, torneras, estanques, casas de labor,
almacenes de empaquetado, terrumen, etc.),
fortificaciones (muros defensivos, castillos, etc.)
y de residencias privadas (fachadas, dinteles,
etc), sobre todo de personas con gran solvencia
econdmica (Ruiz 2006, 11-13; Hernandez, Quin-
tana y Jiménez 2020, 3).

Ademas de la construccion de casas suntuo-
sas, de iglesias y de fortificaciones, los canteros
también se especializaron en la canteria de ce-
menterios:

La labor de los labrantes en los ce-
menterios se centra, principalmente, en
la construccién de panteones, nichos, la-
pidas y tumbas.

En los panteones se encuentra la la-
bor de canteria en los frontis, la de talla
en epitafios elegidos por sus duefios. En
los nichos a la piedra de entrada se le lla-
ma «tisén» (o jamba de nicho) y a la de la
parte superior y algo curva «yugos. En las
lapidas la talla artistica presenta formas
ornamentales y hasta se atreven a realizar
figuras humanas. En las cabeceras de las
tumbas, ademas de las ldpidas rectangu-
lares talladas y labradas, las bases sostie-
nen unas cruces no hechas en relieve sino
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de bulto redondo, agregandose unos
Cristos algo arcaicos debido al descono-
cimiento del volumen (Marrero 2000, 62).

De ahi que los canteros estén especializa-
dos en labrar también escudos (Millares 2013,
1). Nos cuenta Millares la vida de un cantero en
Arucas llamado Domingo Santana Mendoza:

Al mes y medio, aproximadamente, lo
puso a labrar estadales. «Son bordillos de
acera. Le llamamos estadal cuando lo la-
bramos». Y poco a poco le fue explicando
distintas tareas del oficio, aprendiendo a
labrar, picar, hacer molduras. Domingo
no se conformé con las ensefanzas del
padre, que sdlo era labrante. «Yo estudié
Delineacién, después estudié Relieve y
Sombra del Dibujo con Santiago Santa-
nal...]». En la cantera «primero se picaba
con el pico para dejarlo parejito, después
lo labraba con el martillo, a continuacion,
lo escodaba con la escoda, entonces
empezaba a cuadrarlo con el cincel y la
maceta. Y venga, venga, venga. Y asi se
pasaron los anos» (Millares 2013, 5).

Ademas, segin Domingo Santana las princi-
pales herramientas son: «pico, martillo, escoda,
bujarda, cinceles y macetas» (Millares 2013, 7).
J. Enrique Ruiz (2006, 26-28) nos dice que to-
das las herramientas se construian con hierro,
fabricadas por el herrero, y las enumera de la
siguiente forma: pico, cufia, planchas de hierro,
escoda, barras de hierro, marrén, martillo, ma-
dera de tarahal o de codeso, reglas de madera
(vitolas), sachos, palas, baldes de hierro, carreti-
llas, etc. A los que afiade Hernandez, Quintana
y Jiménez «canteros, cuiias, maceta, escoplos,
hachuelas y hacha», ademas de «pico de reca-
lar, pico, martillo y escoda» (2020, 14).

En caso de que la piedra se rompiera, se per-
dia todo el trabajo realizado, salvo en contadas
ocasiones, segln nos cuenta Domingo Santana:

Si se partia un cacho de piedra, co-
giamos azufre y polvo y le pegabamos
fuego. Teniamos que tener cuidado para
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amasarlo, si se dejaba pasar del punto
que lleva se hacia polvo; y si lo hacia an-
tes, no servia. Al coger el punto lo apaga-
ba enseguida, asfixiando el fuego con un
saco grande. Después ibamos corriendo
a pegar la piedra, porque en cinco minu-
tos no hay quien lo arranque, y se pegaba
bienisimo (Millares 2013, 8).

Nos describe J. Enrique Ruiz (2006, 14-16)
cémo se crea una cantera. El primer paso era
comprar el terreno de risco, que habitualmen-
te era de titularidad del ayuntamiento, con una
superficie rectangular o cuadrangular, ya que
muchas veces las canteras acababan siendo es-
tanques para contener el agua para el regadio
de los cultivos cercanos, una vez que se hubiera
agotado la piedra. Posteriormente, se dividia
el terreno en cuadriculas, y se iban trabajando
por cuadriculas, realizando la operacién de des-
montar el terreno, quedando el residuo del te-
rrume o terrumen. Luego, se comenzaba a sacar
los primeros cantos de la cantera, que tenian
menor calidad que los inferiores y nunca se la-
braban, es por ello que se utilizaran para crear
paredes de fincas agricolas o los propios muros
de la cantera. En la segunda linea de cantos ya
se empezaba a obtener beneficios, porque eran
vetas con mayor calidad.

Es curioso, como comenta J. Enrique Ruiz
(2006, 16-17),
«abiertas al poniente», pero los canteros no sa-

que las canteras estuvieran
bian el porqué de esta orientacion: quiza para
aprovechar mejor las horas de sol; para que le
diera calor a la zona donde se trabajaba, por ser
mas fria; por seguir la orientacién de los terre-
nos de cultivos a los que tendria que regar una
vez convertidos en estanque.

Los cantos podian tener varias medidas, en
funcién del uso que se le diera: 12, 15, 20 y 25
centimetros de grueso por 42 cms. de ancho y
63 cms. de largo (Ruiz 2006, 20-21): los de 12y
15 se aplicaban en la construccidén de paredes
interiores o tabiques en las viviendas; los de 20,
para las paredes exteriores o paredes de carga;
los de 25, llamados bloques y rolos, formaban
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los cimientos de las viviendas y las paredes de
contencién cuando el edificio era muy alto. Los
rolos podian tener medidas muy superiores, y
también estaban los llamados marchantes, «la-
brados con mucho esmero y que se utilizaban
para forrar paredes exteriores de algunos edifi-
cios, por ejemplo el Castillo de la Luz en La Isle-
ta» (Ruiz 2006, 22). Si el canto estaba destinado
a una vivienda, se labraba con mayor esmero,
mientras que si lo era para la agricultura, su fi-
nalizaciéon era mas tosca y barata. Es por esto,
que los rolos y los cantos de 20 cms. eran los
mas apreciados y valiosos, y los que se cobra-
ban mas caros.

El éxito de la piedra azul (traquita-fonolita)
de Arucas favorecié el auge de la canteria en
esta poblacion (Hernandez, Quintana y Jiménez
2020, 3). Los cantos solicitados para la construc-
ciéon solian ser blancos, rojos o azules, en sus
multiples variantes segun el color de la piedra,
aunque los habituales eran los ultimos por su
consistencia, durabilidad y dureza (Hernandez,
Quintana y Jiménez 2020, 10):

Las canteras se ubican en la proximi-
dad de las zonas de mayor demanda, asi
en Las Palmas se localizan en Lugarejo
(San Lorenzo), la Olleria (El Dragonal),
Guanarteme, Rehoya, Barranco Seco, Ji-
namar o detras del Hospital Viejo, las dos
ultimas suministraban cantos blancos. En
Aglimes, entre otras, destacan las sitas
en el barranco de Guayadeque y las de
Ingenio; en Agaete las de El Valle o Tie-
rras Blancas; en Géldar las de Pineda y
Coruna; Montana Gorda o Ingenio Blan-
co en Guia; La Vega contaba con las del
Barranquillo del Castillo o Cuesta de la
Grama; y en Telde las de Guinea, de pie-
dra azul, o la de El Portechuelo, de piedra
blanca (Herndndez, Quintana y Jiménez
2020, 10).
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3.- Léxico de los canteros o labrantes

Para analizar el léxico disponible del oficio
del cantero, partimos de la obra Los Labrantes
de Arucas (2000) de José Luis Marrero Cabrera
y de Los Canteros (2006) de J. Enrique Ruiz Mo-
reno, principalmente, que aportan una muestra
muy abundante de su léxico, y tomamos como
referencia el Diccionario de la Lengua Espafiola
(DRAE). Pero, aunque el léxico de los canteros
procede claramente de los usos tradicionales
peninsulares, en algunos casos muy concretos
en los que se pudiera postular un caso de ca-
narismo, consultaremos el Diccionario Basico
de Canarismos (DBC) y el Diccionario Histérico
del Espariol de Canarias (DHECan). Debido a la
complejidad y especialidad de este léxico, es
muy dificil que muchas de estas palabras apa-
rezcan en Canarias como canarismos. Enumera-
mos a continuacion las voces del [éxico disponi-
ble del oficio del cantero por orden alfabético:

Abrochado: «se aplica cuando el risco se
tranca y se complica al sacarlo» (Marrero 2000,
71). De abrochar, ‘cerrar, unir o ajustar algo con
broches, corchetes, botones, etc.’, de broche
(DRAE).

Alme: «jamba superior que forma una ele
con la jamba y el dintel» (Marrero 2000, 71). Pa-
labra no recogida en el DRAE.

Antepecho: «piedra que adorna la parte de
la ventana donde se apoyan los brazos y el pe-
cho» (Marrero 2000, 71). ‘Pretil o baranda que
se coloca en lugar alto para poder asomarse sin
peligro de caer’, de ante- y pecho (DRAE).

Aprendiz: ‘quien aprende el oficio de cante-
ro’. ‘Persona que aprende algun arte u oficio’ o
‘persona que, a efectos laborales, se halla en el
primer grado de una profesién manual, antes
de pasar a oficial’ (DRAE).

Arco conopital: mencionado como uno de
los ejemplos de construcciones hechas con pie-
dra de canteria por Hernandez, Quintana y Ji-
ménez (2020, 18), significa ‘arco muy rebajado y
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con una escotadura en el centro de la clave, que
lo hace semejante a un pabelldn o cortinaje’, en
arquitectura (DRAE).

Arpillera: ‘tejido por lo comin de estopa
muy basta, con que se cubren determinadas
cosas para protegerlas del polvo y del agua’,
de origen incierto, del francés serpilliére, y el
aragonés sarpillera (DRAE).

Arquilla: «entrada del agua de abasto; lugar
donde esté la llave de entrada» (Marrero 2000,
71). Palabra no recogida en el DRAE. EI DBC lo
recoge con dos acepciones: ‘1. f Tf. En un sis-
tema de riego, casilla o depdsito para recibir el
agua y distribuirla. Los canaleros también con-
trolan el agua que entra y sale de las arquillas’
y ‘2. f GC. Dispositivo concebido para distribuir
el agua de riego, menor que la cantonera o tro-
nera, provisto de una puerta o tapa metalica’.

Azufrado: técnica de acabado cuyo fin pri-
mordial es «pegar dos piedras entre si. Consiste
en coger y poner sobre una tabla un poco de
azufre y polvo de la misma piedra, que ha de
ser muy fino (como si fuera harina) y se obtiene
tamizando el cisco con un saco de arpillera. Una
vez quemado se va ahadiendo con un escoplo
el polvo de la piedra hasta obtener una especie
de pasta de color oscuro. Luego, con un saco
se sofoca de un solo golpe para que no con-
tinGe queméandose y quede licuado. Se limpia
exhaustivamente el pedazo a pegar de manera
que no quede nada de polvo en ninguna de las
dos partes a unir, se unta la mezcla y se procede
al pegado. Finalmente se golpea con el escoplo
para comprobar mediante su sonido si realmen-
te se encuentra pegada la parte en cuestién. El
tiempo de pegado suele ser de entre dos y tres
minutos» (Marrero 2000, 46). 'Accién y efecto
de azufrar, especialmente las vides', del partici-
pio de azufrar (DRAE).

Azufrar: «pegado de la piedra con azufre»
(Marrero 2000, 71). 'Echar azufre a algo o im-
pregnarlo de él' o ‘sahumar algo con azufre’
(DRAE).
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Azufre: ‘elemento quimico de ndm. atém.
16, fragil, de color amarillo y olor intenso carac-
teristico, muy abundante en la corteza terrestre,
donde se encuentra nativo o en forma de sulfu-
ros como la pirita o de sulfatos como el yeso,
y que tiene usos industriales y farmacéuticos.
(Simb. S)', del latin sulphur, -tris (DRAE).

Balaustre: «piedras que rematan los preti-
les de azoteas, escaleras y balcones» (Marrero
2000, 71). En cambio, segun el DRAE es ‘cada
una de las columnas pequefas, generalmente
con molduras, que con los barandales forman
las barandillas o antepechos de balcones, azo-
teas, corredores y escaleras’, del francés balaus-
tre, y este del latin balaustium ‘flor del grana-
do’, por la semejanza del adorno.

Banco (de piedra): «bloque de piedra que
se encuentra en el risco» (Marrero 2000, 71), es
decir, «grandes bloques de piedra que estéan se-
parados por una lamina de barro llamada plan o
planes» (Marrero 2000, 42). ‘Macizo de mineral
que presenta dos caras descubiertas, una hori-
zontal superior y otra vertical’, del francés anti-
guo bank, y este del germanico *banki (DRAE).

Barra: «<herramienta que se usa para levantar
las piedras medianas sacadas del risco» (Ma-
rrero 2000, 71). «Es de acero macizo y tiene un
peso de 40 a 50 kg. Se emplea para desplazar
y sacar piedra de poco peso. A la manera de
trabajar con esta herramienta la llaman barriar.
Tiene un extremo acabado en punta y otro en
pala algo curvada, ésta es la parte mas usada
para sacar la piedra por tener mas agarre que
la punta» (Marrero 2000, 49). «De distintas me-
didas y pesos. Las de mayor tamano se utiliza-
ban para levantar bancos de piedra de mucho
peso. Recibian el nombre de levas y pesaban
100 kgs. aproximadamente. Debian aguantar
el peso de varios hombres balanceandose so-
bre ellas hasta desprender la piedra». Ademas,
habia «barras de menor peso utilizadas para
voltear los cantos o levantar bancos de piedra
de poco peso» (Ruiz 2006, 27). Segun el DRAE,
podemos tomar las dos primeras acepciones:
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‘pieza de metal u otra materia, de forma gene-
ralmente prismatica o cilindrica y mucho mas
larga que gruesa’ o ‘palanca de hierro que sirve
para levantar o mover cosas de mucho peso’,
de origen incierto, quiza del latin vulgar *barra.

Barreno: 'barrena, especialmente la de ta-
mano grande’ (DRAE). En el caso de barrena, el
DRAE nos dice que es un ‘instrumento de acero
con una rosca en espiral en su punta y despro-
visto generalmente de un mango en el otro ex-
tremo, que sirve para taladrar madera, metal,
piedra u otro cuerpo duro’, de origen incierto,
posiblemente del latin veruina (DRAE).

Barriar: «barra, pero de mas peso que al
igual que la barra se usa para piedras o bancos
de mayor tamafo sacados del risco» (Marrero
2000, 71). Entrada no recogida en el DRAE, en
el DBC ni en el DHECan.

Bloque: ‘trozo grande de un material com-
pacto. Bloque de granito, de hielo’, del francés
bloc, y este del neerlandés blok (DRAE).

Bordillo: ‘faja o cinta de piedra que forma
el borde de una acera, de un andén, etc.’, del
diminutivo de borde (DRAE)

Bota aguas: véase canos.

Bujarda: herramienta que «tiene la forma de
un mazo de majar la carne, pues por ambos la-
dos tiene unas hileras de puntas piramidales y
con ello se consigue gamas de texturas diferen-
tes. Antiguamente tenian dos partes: una para
hacer el grano mas fino y la otra més grueso.
Hoy las hay recambiables y se les puede ahadir
varios granos de mayor textura. La del labran-
te de Arucas es estatica, pero con las nuevas
tecnologias las hay desmontables, como hemos
dicho» (Marrero 2000, 51). ‘Martillo de dos bo-
cas cuadradas cubiertas de dientes, usado en
canteria’ (DRAE).

Bujardado: «textura que se logra con un
martillo dentado parecido al utilizado para la
carne» (Marrero 2000, 71). «Se realiza con la bu-
jarda. Esta es una especie de martillo que tiene
unos picos alineados por ambos lados (parecido
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al martillo que se utiliza para majar la carne). Sus
puntas suelen ser diferentes (por un lado maés
fina y por el otro més gruesa) para asi conseguir
texturas diferentes. Su técnica consiste en dar
golpes certeros y que sienten sobre la piedra
todas las puntas a la vez. Su acabado es rugoso,
parecido al pico a pico pero de grano mas fino»
(Marrero 2000, 44). Entrada no recogida en el
DRAE, por ser un participio.

Cabeza:
«Parte delantera de una piedra rastica con la
cara vista. Puede ser martillada o trabajada con
el pico» (Marrero 2000, 71). El DRAE no registra
esta acepcion, pero si la de ‘extremidad roma y
abultada, opuesta a la punta, de un clavo, alfiler,

También llamado encabezado.

etc.’, del latin capitia.

Cabo: herramienta que servia «para enca-
bar las herramientas, sobre todo los picos y
martillos. Los labrantes suelen preferir utilizar
los palos de madera de eucalipto, ya que no se
calientan tanto y asi sufren menos las manos»
(Marrero 2000, 52). Acepcién no recogida en el
DRAE.

Cabuquero: es el «primer eslabdén de esa
cadena, se encarga de extraer la piedra del
risco», en «direccion de la hebra, que siempre
estad orientada de naciente a poniente. Si se le
ocurriera extraerla en sentido inverso, es decir,
de poniente a naciente, se lasquearia el banco»
(Marrero 2000, 41-42). Una de las profesiones
dentro de la cantera, y «elemento fundamental
en la cantera. Su conocimiento del veteado y su
destreza con el pico y el marrén le llevan a ser
una pieza basica del proceso de extraccion de
la piedra. Debe ser rapido y eficaz en su labor,
ya que tiene que sacar el nimero de piedras
suficientes para que los trabajadores del taller
no estén nunca parados» (Marrero 2000, 55).
Entrada no recogida en el DRAE.

Cacho: ‘pedazo o trozo de algo’, colo-
quial, del latin vulgar *caccdlus, y este del latin
caccabus 'olla (DRAE).
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Cajetear: ‘hacer hoyos en la tierra para plan-
tar’, en México (DRAE). En la canteria, ‘picar la
piedra para dejarle forma rectangular, de caja’.

Cajeteo: «una vez despegado el rolo, se vol-
tea con las barras de hierro y se comienza a ca-
jetiar. Esta operacién consiste en buscar la veta
idénea para despegar los bancos de piedra o
para obtener los cantos. Se realiza con cunas
més pequefias y con un marréon de menor ta-
mano; la mandarria» (Ruiz 2006, 18). Entrada no
recogida en el DRAE.

Canteria: nombre del oficio del trabajo de
las piedras (Marrero 2000, 17). ‘Arte de labrar
las piedras para las construcciones’, ‘obra hecha
de piedra labrada’, ‘porcién de piedra labrada’
o ‘cantera, sitio de donde se saca la piedra’, de
cantero (DRAE).

Canto: «piedra rustica o volteada por el mar
o los barrancos» (Marrero 2000, 71). ‘Trozo de
piedra’, del latin cantus ‘llanta de metal de una
rueda’, voz de origen celta (DRAE).

Cantera: ‘lugar de donde se saca la piedra’.
El DRAE lo define como 'sitio de donde se saca
piedra, greda u otra sustancia anéloga para
obras varias’, de canto (DRAE).

Cantero: profesional de la canteria, «cuyos
acabados son muy toscos» (Marrero 2000, 22).
‘Encargado de labrar las piedras para las cons-
trucciones’, o también, ‘hombre que tiene por
oficio extraer piedras de una cantera’, de canto
(DRAE).

Cafo: «Bota aguas o acequia para regar en
cercados de plataneras. Estan hechos con el
pico» (Marrero 2000, 71). ‘“Tubo por donde sale
al exterior un chorro de un liquido, principal-
mente de una fuente’ o ‘chorro de agua u otro
liquido’, de cana (DRAE).

Capitel: «remate de la parte alta de una co-
lumna» (Marrero 2000, 71). ‘Parte superior de
una columna o de una pilastra, que la corona
con forma de moldura y ornamentacién, segin
el orden arquitectdnico a que corresponde’, del
occitano capitel (DRAE).
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Carro: «tirados por bestias» (Marrero 2000,
21) para trasladar las piedras. ‘Carruaje de dos
ruedas, con lanza o varas para enganchar el tiro,
y cuya armazdn consiste en un bastidor con lis-
tones o cuerdas para sostener la carga, y varales
o tablas en los costados, y a veces en los fren-
tes, para sujetarla’, del latin carrus, y este del
galo carros (DRAE).

Caserén: «cuarto de piedra seca que [...]
presentaba una disposicidn rectangular, con te-
cho abovedado debido a la colocacion de las
piedras, para dar caida al agua en épocas de
lluvias» (Marrero 2000, 21). El DRAE lo define
como ‘casa muy grande y destartalada’. Por lo
que su significado se acerca a la idea de ‘edifi-
cio construido en piedra de forma réapida y tos-
ca, para uso de la canteria’.

Cesta (de pita): 'recipiente tejido con mim-
bres, juncos, cafas, varillas de sauce u otra
materia flexible, que sirve para recoger o lle-
var ropas, frutas y otros objetos’, del latin cista
(DRAE). Y pita, ‘planta vivaz, oriunda de Méxi-
co, de la familia de las amarilidaceas, con hojas
o pencas radiales [...]' e 'hilo que se hace de
las hojas de pita’, de origen incierto (DRAE). En
concreto, se trata de cestas hechas con pitas,
por su mayor resistencia, que servia para cargar
piedras y otros escombros.

Cenefa: «franja decorada con motivos de
flora y fauna» (Marrero 2000, 71). ‘Dibujo de
ornamentaciéon que se pone a lo largo de los
muros, pavimentos y techos y suele consistir en
elementos repetidos de un mismo adorno’, del
arabe hispanico sanifa (DRAE).

Cincel: 'herramienta de 20 a 30 cm de largo,
con boca acerada y recta de doble bisel, que
sirve para labrar a golpe de martillo piedras y
metales’, del francés antiguo cisel (DRAE).

Clave: «piedra que remata un arco o un hue-
co en la parte superior» (Marrero 2000, 71). 'Pie-
dra central y mas elevada con que se cierra el
arco o la béveda’, del latin clavis ‘llave’ (DRAE).

Codo: «parte de una esquina» (Marrero
2000, 71). EI DRAE no recoge ninguna acepcion
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en relacién al sentido de esta palabra en el léxi-
co de la canteria.

Coger la herramienta: en construccidén y en
canteria, ‘abandonar la empresa’, ‘cesar en el
trabajo’.

Cola: «parte saliente de una piedra que se
introduce en la pared» (Marrero 2000, 71). ‘Pun-
ta o extremo posterior de algo, por oposicion a
cabeza o principio. La cola del avién', del latin
vulgar coda, y este del latin cauda (DRAE).

Columna: ‘soporte vertical de gran altura
respecto a su seccion transversal’, del latin co-
lumna (DRAE).

Compuesto explosivo: generalmente se uti-
lizaba la dinamita. Segun el DRAE explosivo sig-
nifica ‘que hace o puede hacer explosion’.

Corddn: «hilera de piedra redondeada de
unos 8 o 10 cm de grueso que se usa en las
lasas y los remates de las azoteas» (Marrero
2000, 71). EI DRAE no recoge esta acepcion de
la entrada corddn, siendo la més general la de
‘cuerda, por lo comin redonda, de seda, lino,
lana u otra materia filiforme’, del francés cordon
(DRAE).

Cornisa: «moldura que remata un frontis»
(Marrero 2000, 71). ‘Conjunto compuesto de
molduras que sirve de remate de una construc-
cién' y ‘parte superior del entablamento de un
pedestal, edificio o habitacién’, del occitano
cornis, y este a su vez del griego (DRAE).

Coronacion: «remate de un muro» (Marrero
2000, 71). ‘Coronamiento’, fin de una obra’ o
‘adorno de un edificio’, del latin tardio corona-
tio, -6nis (DRAE).

Corte en tabla: técnica de troceado de blo-
ques en donde «se ha de buscar, una vez mas, la
direccidn de la hebra. Si la piedra es plana como
para hacer losa hay que partirla con las cufas,
lo que recibe el nombre de «corte en tabla».
Para ello hay que dar unos golpes en la parte
lateral y en posicion vertical al cufiero, para que
la piedra se resienta y corte por el lugar desea-
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do, y no por donde la hebra lo hubiera hecho
normalmente» (Marrero 2000, 47).

Cuadrar: ‘dar a algo forma de cuadrado’,
‘cuadricular, trazar una cuadricula’, del latin
quadrare (DRAE).

Cuadricula: ‘division de la cantera antes de
comenzar a explotarla’. ‘Conjunto de los cua-
drados que resultan de cortarse perpendicular-
mente dos series de rectas paralelas’, de cuadro
(DRAE).

Cuadrilla: «el nimero de miembros que for-
maba una cuadrilla oscilaba entre 4 y 7 perso-
nas[...], el dinero recaudado durante la semana
se repartia a partes iguales entre todos» (Ruiz
2006, 24). '‘Grupo de personas reunidas para el
desempefio de algunos oficios o para ciertos fi-
nes’, de cuadro (DRAE).

Cuartelar: «consistia en practicar sobre la
roca horizontal, cuatro trozos formando un cua-
drado o rectangulo para luego colocar las cu-
fias a lo largo de toda la superficie cuartelada,
golpearlas luego con el marrén y desprender
finalmente el banco de piedra. Las cufias deben
estar separadas entre si unos diez centimetros.
Cuanto maés cerca mejor. Los pedreros se co-
locaban en fila, uno detras del otro e iban gol-
peando las cuias sin saltarse ninguna hasta que
el sonido del marrén indicara que el banco de
roca ha despegado» (Ruiz 2006, 18). Acepcidén
no recogida en el DRAE.

Cufa (de acero): «son de acero y tienen la
parte delantera en forma de pala. También las
hay terminadas en punta para la piedra blanda»
(Marrero 2000, 49). 'Pieza de madera o metal
terminada en angulo diedro muy agudo. Sirve
para hender o dividir cuerpos sdlidos, para ajus-
tar o apretar uno con otro, para calzarlos o para
llenar alguna raja o hueco’ y ‘objeto que se em-
plea como cufa’, de cufio (DRAE).

Cuna de madera: ‘la construida en madera’.

Cunero: «grieta que se hace en el risco para
realizar el levante» (Marrero 2000, 71). Entrada
no recogida en el DRAE.
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Decoracién: «formas talladas en la piedra
para adornar las obras» (Marrero 2000, 71). ‘Ac-
cién y efecto de decorar’, y decorar a su vez
‘adornar, intentar embellecer una cosa o un si-
tio’, del latin decorare (DRAE).

Desbastar: ‘quitar las partes mas bastas a
algo que se haya de labrar’ (DRAE).

Desbolsillar: véase desbordillar. En ambos
casos no aparece la entrada recogida en el
DRAE.

Desbordillar: «realizar roturas en las aristas
de las juntas (los labrantes utilizan el término
desbolsillar)» (Marrero 2000, 71). Entrada no re-
cogida en el DRAE.

Desbroce: ‘desbrozo’ y ‘acciéon de desbro-
zar'. En el caso de desbrozar, ‘broza o ramaje
producido a consecuencia de la poda de arbo-
les’ (DRAE)

Desbrozar: ‘quitar la broza, desembarazar,
limpiar’ (DRAE).

Desencargo: «desempefar la piedra por la
parte del paramento» (Marrero 2000, 71). En-
trada no recogida en el DRAE.

Desencargar: el DRAE recoge la entrada
desencargar como desusada en el caso de ‘des-
cargar’, ‘quitar o aliviar la carga’.

Desmontar (el terreno): «limpieza de tierra,
piedras y plantas que cubrian la cuadricula»
(Ruiz, 2006: 15). ‘Deshacer un montén de tierra,
broza u otra cosa’, como también ‘rebajar un
terreno’, procedente del prefijo des- y monte
(DRAE).

Despuntar: «cuando la piedra pierde sus ex-
tremos» (Marrero 2000, 71). ‘Quitar o gastar la
punta de algo’ (DRAE).

Destronchar: «quitar los pedazos mas grue-
sos cuando se desbasta la piedra» (Marrero
2000, 72). Acepcién no recogida en el DRAE.
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Dinamita: ‘mezcla explosiva de nitroglicerina
con otras sustancias’, del sueco dynamit, nom-
bre comercial, y este del griego (DRAE).

Echar una junta: «utilizando el escoplo y la
maceta hacer una linea recta que servird de guia
para enderezar el paramento» (Marrero 2000,
72). Acepcidn no recogida en el DRAE.

Embocillar: «despuntar la piedra» (Marrero
2000, 72). Entrada no recogida en el DRAE, ni
en el DBC, como tampoco en el DHECan.

Empenado: de empenar, entrada no recogi-
da en el DRAE ni en el DBC, pero el DHECan lo
define como ‘que camina con dificultad’, acla-
rando que «es una acepcién creada en Canarias,
y en concreto en La Palma, hoy poco usual». En
el sureste de Gran Canaria es muy utilizada hoy
en dia con la acepcion de ‘cambado’, ‘torcido’,
tanto para persona como para cosa.

Empenfar: «actuar sobre la piedra cuando
no estd linealmente recta» (Marrero 2000, 72).
Acepcion no recogida en el DRAE, ni en el DBC
ni en el DHECan.

Encabezar: ‘trabajar o labrar la parte delan-
tera de una piedra rustica’. Entrada no recogida
en el DRAE, ni en el DBC, como tampoco en el
DHECan.

Encabezado: véase cabeza.

Entallador: «es quien con el pico normal y el
martillo de repartir va dando la forma y medidas
a la piedra» (Marrero 2000, 43). Especialista que
«s6lo a punta de pico y dirigiéndose un poco
con una regla, va cuadrando o paramentando la
piedra. Para ello se debe tener un gran conoci-
miento del pico y manejo del martillo de repar-
tir» (Marrero 2000, 55-56). ‘Persona que entalla’
(DRAE).

Entallar: «cuadrar la piedra con el pico antes
de pasarla al taller» (Marrero, 2000: 72). ‘Grabar
en ldmina, piedra u otra materia’, del prefijo en-
y talla (DRAE).
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Escoda: herramienta «como el martillo pero
de menos peso. Debe estar bien afilada o —
como se dice en el argot del labrante— bien
usada, pues su mision es la del repasado para
dejar perfectamente bien hecho el acabado»
(Marrero 2000, 51). ‘Herramienta en forma de
martillo, con corte en ambos lados, para labrar
piedras y picar paredes’, de escodar (DRAE).

Escoda-bujarda: herramienta cuya «forma es
parecida a la de la escoda o martillo sélo que no
termina en filo, sino que estad dentada y se usa
para repasar los bordes cuando la piedra es bu-
jardada, pues de esta manera no se estropean o
embolsillan las aristas. También se utiliza cuan-
do la piedra tiene algunos recovecos o angulos
y hay que repasarla con esta herramienta para
que no pierda la textura» (Marrero 2000, 52).
«Solian pesar entre 2 y 3 kgs., pero cuando los
cantos a labrar eran de un material duro o habia
un aumento en la demanda, se solia utilizar una
escoda de 5 kgs.» (Ruiz 2006, 27).

Escodado: técnica de acabado «similar al
martillado pero se emplea fundamentalmente
para conseguir resultados mas delicados, ya
que es utilizado para repasar jambas, molduras
y campos de escudos o figuras. Es parecida al
martillado pero de un repasado mas delicado y
fino» (Marrero 2000, 46). Entrada no recogida
en el DRAE.

Escodar: «repasar la piedra con la escoda
para dejar una textura lineal» (Marrero 2000,
72). ‘Labrar las piedras con martillo’, del latin
excutére ‘romper a golpes’ (DRAE).

Escoplo: herramienta de tipo «alargado y de
punta plana, de unos 30 cm de largo. En Aru-
cas los herreros los hacen a partir ballestas de
camiones dandoles un temple idéneo para la
talla y el trabajo de la piedra. También los hay
a la venta, pero éstos no son los mas usados
por los labrantes. Tienen diferentes medidas:
anchos para hacer juntas y estrechos para tallar
y repasar. Para la talla escultérica existen dife-
rentes medidas que van desde 1/2 cm hasta 2
1/2 cm, pero suelen ser hechos por encargo y
con la punta en forma de pala» (Marrero 2000,
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50). 'Herramienta de hierro acerado, con man-
go de madera, de unos 30 cm de largo, seccidn
de uno a tres centimetros en cuadro, y boca
formada por un bisel’, del latin scalprum; pero
también recoge la entrada escoplo de canteria,
‘escoplo de mango de hierro, que se usa para
labrar la piedra’ (DRAE).

Escuadra o escuadro: herramienta «de hie-
rro, ya que si fuera de madera se estropearia
a cada momento. Es liso y sin ningln tropiezo,
como ocurre con el de carpintero, esto para po-
derlo poner sobre la piedra y asi conseguir un
mejor acabado de las esquinas» (Marrero 2000,
49). 'Plantilla de madera, plastico y otro mate-
rial, en forma de triangulo rectangulo isésceles,
que se utiliza en delineacidn’ o ‘escuadria de la
pieza de madera que ha de ser labrada’, de es-
cuadrar (DRAE).

Escudo: en la entrada escudo de armas, de
la heréldica, se recoge la acepcidn ‘superficie
en que se representan los blasones de un Esta-
do, familia, etc.’, del latin scutum (DRAE).

Esculpir: ‘labrar a mano una obra de escultu-
ra, especialmente en piedra, madera o metal’ o
‘grabar algo en hueco o en relieve sobre unas
superficie de metal, madera o piedra’, del latin
sculpére (DRAE).

Estadal: «bordillos de acera que se paramen-
ta con el martillo» (Marrero 2000, 72). Acepcién
no recogida en el DRAE.

Estallar: «romperse con facilidad la piedra
debido a su marcado veteado» (Marrero 2000,
72). 'Dicho de una cosa: Henderse o reventar
de golpe, con chasquido o estruendo’, formado
por metatesis de un antiguo *astellar ‘hacerse
astillas’ (DRAE).

Estallona/no estallona: ‘dicese de la piedra
que estalla/no estalla’. Entradas no recogidas
en el DRAE.

Fachada: ‘paramento exterior de un edificio,
especialmente el principal’, adaptacién del ita-
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liano facciata, y este derivado de faccia ‘cara’
(DRAE).

Fasa: «decoracién que se usa en los frontis,
rectangular y que se pone sobre las puertas y
ventanas» (Marrero 2000, 72). Entrada no reco-
gida en el DRAE, ni en el DBC como tampoco
en el DHECan.

Fuego: «chispa que salta a los ojos cuando
la piedra es dura, también se utiliza el térmi-
no requemo» (Marrero 2000, 72). ‘Fenédmeno
caracterizado por la emision de calor y luz, ge-
neralmente con llama’, del latin focus 'hogar’,
'hoguera’ (DRAE).

Gargola: «caho con cabezas grotescas que
sirve de desaglie a las azoteas» (Marrero 2000,
72). 'Parte final del cafio, por lo comdn ador-
nada con figuras fantasticas, que sobresale del
muro en forma de ménsula y da salida al agua
de los tejados, terrazas o fuentes’ o ‘figura fan-
téstica que adorna una gargola’, del francés
antiguo gargoule, derivado de gargouiller 'pro-
ducir un ruido semejante al de un liquido en un
tubo’ (DRAE).

Gato: «ornamentacién floral de pequefias
dimensiones y que los labrantes llaman asi por
parecer una cabeza de gato» (Marrero 2000,
72). Acepcién no recogida en el DRAE, ni en el
DBC ni en el DHECan.

Hebra: véase veta. ‘Vena' o ‘filén’, del latin
fibra (DRAE).

Herrero: especialista en mantener las herra-
mientas en uso. «Sin la labor del herrero poco
podria hacer el labrante en su trabajo, pues sus
herramientas deben estar siempre a punto y es
el herrero el encargado de este menester. Es-
tas herramientas no se pasan por la piedra de
esmeril pues perderian su temple al ser recalen-
tadas y se despuntarian con facilidad al contac-
to con la piedra» (Marrero 2000, 56). ‘Persona
que tiene por oficio labrar el hierro’, del latin
ferrarius (DRAE).
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Jamba: en arqueologia, ‘cada una de las dos
piezas que, dispuestas verticalmente en los dos
lados de una puerta o ventana, sostienen el din-
tel o el arco de ella’, del francés jambe ‘pierna’
(DRAE).

Junta: «linea recta hecha con el escoplo y la
maceta» (Marrero 2000, 72). En construccion,
‘espacio que queda entre las superficies de
las piedras o ladrillos contiguos de una pared,
y que suele rellenarse con mezcla o yeso’, asi
como también ‘cada una de las superficies de
las piedras o ladrillos entre los que hay una jun-
ta’, de juntar (DRAE).

Labrante: «escultores o artistas de la piedra»
(Marrero 2000, 22). Especialista que le «da la
forma definitiva a la piedra y su trabajo se rea-
liza en el taller» (Marrero 2000, 56). ‘Que labra
la piedra o madera’, de labrar y la terminacién
-nte (DRAE).

Labrar: ‘trabajar una materia reduciéndola
al estado o forma conveniente para usarla’, del
latin laborare (DRAE).

Lajon: los lajones «eran losas de piedra pro-
cedentes de vetas muy vivas y muy fuertes. Eran
lajas obtenidas de los llamados riscos melaos.
De gran dureza y gran resistencia al desgaste,
se utilizaban en la fabricacién de canales de rie-
go, como piso de los traspatios y en techos de
viviendas» (Ruiz 2006, 20). Entrada no recogida
en el DRAE ni en el DBC. El DHECan lo define
como ‘Piedra plana y de poco grosor’, de ori-
gen portugués.

Lasquear: ‘romper en forma de lascas, ac-
cién que no interesa al cantero, por lo que las
piedras que lasquean no sirven para la cante-
ria’. Entrada no recogida en el DRAE. El DBC
lo define como ‘Sacar lascas de una cosa’, y el
DHECan como ‘Cortar algo en lascas. Tb. rajar
o desgarrar algo longitudinalmente’, de origen
portugués.
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Latada (de hojas de palmeras): palabra no
recogida en el DRAE. ‘Armazén de latas para
atar parras y plantas trepadoras’ (DBC), mas
concretamente ‘emparrado [= armazén que
sostiene la parra u otras plantas, como toma-
teras y arboles frutales]’, de origen portugués
latada, enlatada (DHECan).

Lecho de asiento: ‘piedra en forma de asien-

1

to'.

Leva: «broca que se utiliza para levantar cuyo
peso oscila entre los ochenta y cien kilos» (Ma-
rrero 2000, 72). Herramienta «también de acero
macizo, es parecida a la barra pero de mayor
longitud y peso. Tiene unos dos metros de lar-
go y un peso aproximado entre 80 y 100 kg.
Se utiliza para levantar las piedras que se sacan
del risco cuyo peso oscila entre los 2.000, 3.000
y 6.000 kg. Para trabajar con ellas se precisan
varios hombres» (Marrero 2000, 49). Barra de
hierro de 100 kgs que servia para desprender la
piedra (Ruiz 2006, 27). La acepcidén mas cercana
es la de 'alabe’ o 'diente de una rueda’ en me-
céanica, de levar (DRAE).

Levante: «extracciéon del banco con las cu-
fas y el marrén» (Marrero 2000, 72), «accidn de
separar la piedra de la madre o risco» (Marrero
2000, 42). En ingenieria, ‘operacion de levantar
las cafnerias de los hornos de aludeles para lim-
piarlos y recoger el azogue que contengan’, de
levantar (DRAE), acepcién que nada tiene que
ver con el sentido que tiene esta palabra en la
canteria. Acepcién no recogida ni en el DBC ni
en el DHECan.

Limpiador: ocupacion realizada generalmen-
te por los aprendices que consistia en recoger
toda la tierra y los fragmentos de piedras de la
cantera para no molestar en las zonas donde se
trabajaba. Persona ‘que limpia’(DRAE).

Losa: «piedra que se utiliza para pisos» (Ma-
rrero 2000, 72). ‘Piedra llana y de poco grue-
so casi siempre labrada, que sirve para solar y
otros usos’ o ‘sepulcro de un cadaver’, del latin
lausia, voz de origen celta y este de origen his-
panico (DRAE).
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Maceta: herramienta que «se utiliza para
trabajar con los escoplos y punteros. Tiene un
peso de entre 1 kgy 1 %2 kg, con un cabo corto
para facilitar su manejo. Hay una maceta a la
que los labrantes llaman chicharrera (por estar
hecha en Tenerife) muy diferente a la usada en
Gran Canaria, por tener forma curvada» (Marre-
ro 2000, 50). ‘Martillo con cabeza de dos bocas
iguales y mango corto, que usan los canteros
para golpear el cincel o puntero’, del diminutivo
de maza (DRAE).

Machinal: «bajante de agua o desagiie de un
patio o azotea» (Marrero 2000, 72). Entrada no
recogida en el DRAE, pero si aparece mechinal
como ‘agujero cuadrado que se deja en las pa-
redes cuando se fabrica un edificio, para meter
en él un palo horizontal del andamio’ (DRAE),
que no parece ser la definicién exacta de esta
palabra. Acepcién no recogida en el DBC ni en
el DHECan.

Madre: ‘roca madre’, ‘la roca que forma el
risco’. Acepcién no recogida en el DRAE, ni en
el DBC ni en el DHECan.

Maestro de canteria o maestro cantero: ‘di-
cho de una persona o de una obra: De mérito
relevante entre las de su clase’ o, mejor, ‘perso-
na que ensena una ciencia, arte u oficio, o tie-
ne titulo para hacerlo’, del latin magister, -tri; la
forma femenina, del latin magistra (DRAE).

Majano: ‘montén de cantos sueltos que se
forma en las tierras de labor o en las encrucija-
das y divisién de términos’, de origen descono-
cido’ (DRAE).

Mampostero: ‘persona que trabaja en mam-
posteria’, y mamposteria 'obra hecha con mam-
puestos colocados y ajustados unos con otros
sin sujecién a determinado orden de hiladas o
tamafios’ y ‘oficio de mapostero’, siendo a su
vez mampuesto ‘piedra sin labrar que se puede
colocar en obra con la mano’ (DRAE).

Mandarria: herramienta «parecida al marrén,
pero de menos peso y con las aristas mas mar-
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cadas, es empleada para partir la piedra por
ser mas precisa al dar los golpes con contun-
dencia». Ademas, «nombre dado por los pro-
pios labrantes del que se origina una expresion
caracteristica: Dar un mandarriazo» (Marrero
2000, 52). «Era un marrén de 6 kg. usado en
las labores de cajeteo» (Ruiz 2006, 28). ‘Marti-
llo o maza de hierro que usan los calafates para
meter o sacar los pernos en los costados de los
buques’ o ‘tipo de martillo muy pesado’, quiza
sea una alteracion del italiano dialectal mannara
'hacha’, y este del latin [sectiris] manuaria ‘[ha-
cha] manejable’ (DRAE).

Marrén: herramienta de gran «parecido a un
martillo de grandes dimensiones, sélo se em-
plea para sacar el risco y trocear las piedras.
Su peso esta entre 8 y 10 kg» (Marrero 2000,
48). «Martillo de gran tamafio para golpear las
cufas. Su peso oscilaba entre los 10 y los 12
kgs.» (Ruiz 2006, 27). El DRAE lo recoge para
Canarias como ‘almadena’, es decir, ‘'mazo de
hierro con mango largo, para romper piedras’,
proveniente del latin marra.

Martillar: ‘batir y dar golpes con el martillo’
(DRAE).

Martillado: «tipo de acabado que deja la su-
perficie de la piedra mas bronca que con el aca-
bado de la escoda» (Marrero 2000, 72). Técnica
de acabado que «se utiliza preferentemente al
hacer losas para pavimento, dado su acabado
mas bronco. Esto protegera la piedra ya que al
tener que ser pisada diariamente se va desgas-
tando menos que si hubiera sido repasada con
la escoda. También se utiliza para encabezar las
piedras, en paredes secas (mamposterias) y en
acabados llamados martillados» (Marrero 2000,
44-45). Acepcidn no recogida en el DRAE, ni en
el DBC ni en el DHECan.

Martillo: utensilio con «forma de un hacha
por ambos lados y es empleado para endere-
zar el paramento o partir algunas piedras por la
mitad cuando estan a favor de la veta y no son
de mucho grosor. También hay un acabado con
el nombre de martillado que se hace con esta
herramienta» (Marrero 2000, 51). ‘Herramienta
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de percusidon compuesta de una cabeza, por lo
comun de hierro, y un mango, generalmente de
madera’, del latin tardio martellus (DRAE).

Martillo de repartir: «martillo cuya parte pos-
terior es en forma de hacha, también llamada
boca, y la anterior como un martillo normal»
(Marrero 2000, 72). Herramienta que «por una
parte tiene forma de marrén, pero sin matar en
los extremos, y por la otra de martillo o escoda,
a lo que se llama boca. Se emplea para repartir
la piedra y es muy eficaz cuando se dan los gol-
pes a favor de la hebra. La forma de escoda esta
preparada para partir con mas certeza. También
se le da el nombre de martillo pedrero» (Marre-
ro 2000, 49).

Mecha: para hacer explotar el explosivo.
‘Tubo de algoddn, trapo o papel, relleno de
pélvora, para dar fuego a minas y barrenos’,
quiza del francés meche (DRAE).

Media cana: «piedra con forma céncava utili-
zada para rematar techos o aplicada en moldu-
ras» (Marrero 2000, 72). Entrada no recogida en
el DRAE, ni en el DBC ni en el DHECan.

Moldura: ‘parte saliente de perfil uniforme,
que sirve para adornar o reforzar obras de ar-
quitectura, carpinteria y otras artes’, de molde
y la terminacién —ura (DRAE).

Monolito: ‘monumento de piedra de una
sola pieza’, del latin monolithus ‘de una sola
piedra’, y este del griego mondlithos (DRAE).

Monturrio: «lugar destinado a depositar los
escombros resultantes de las pedreras. Monta-
fna de escombros» (Ruiz 2006, 19). Entrada no
recogida en el DRAE. El DBC lo define como
‘monticulo formado por escombros’ y también
‘pequena elevacidn del terreno, monticulo’, si-
milar a la definicién del DHECan ‘monticulo [=
pequena elevacion]. Tb. montén de escombros
y basuras’, de origen portugués.

Oficial cantero: ‘en un oficio manual, ope-
rario que ha terminado el aprendizaje y no
es maestro todavia’, del latin tardio afficialis
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‘propio del deber’, ‘oficioso’, ‘ministro, oficial’
(DRAE).

Paramento: «partes lisas o planas de la losa
u otras piedras grandes» (Marrero 2000, 72).
‘Adorno o atavio con que se cubre algo’, ‘cada
una de las dos caras de una pared’ en arqui-
tectura y ‘cada una de las seis caras de un sillar
labrado’ en construccién, del latin paramentum
(DRAE).

Paredes de cajon: «se construian con dos ta-
bleros y una vitola de madera de unos 20 6 25
cm que se ponia en el interior de los tableros
para que éstos quedaran de igual media por to-
dos los lados; luego se llenaban con las piedras
y la mezcla (compuesta por cal viva, arena y pi-
cén)[...] Esta se quemaba en un horno de forma
circular con dos puertas, una en forma de ven-
tana en la parte superior y otra que podia ser
de varias formas (desde la rectangular hasta la
arqueada) por donde se mete la lefa» (Marrero
2000, 19). Entiéndase pared como ‘obra de al-
banileria vertical, que cierra o limita un espacio’,
del latin paries, -étis (DRAE), pero no recoge la
expresion pared de cajon.

Paredes de «cara vista»: ‘paredes bien labra-
das’.

Parihuela: para llevar las piedras, herramien-
ta que «se usaba para sacar las piedras de las
canteras, antes de emplearse las grias, ya que
del fondo de las mismas al taller era dificil su
traslado a hombros o voltedndolas, dado lo in-
clinado del terreno. Eran necesarios hasta diez
o doce hombres para sacarla hasta el taller, se-
gun el peso de la piedra» (Marrero 2000, 52).
'Artefacto compuesto de dos varas gruesas con
unas tablas atravesadas en medio donde se co-
loca la carga para llevarla entre dos’ (DRAE).

Pasacalle: «adorno lineal que se hace para
decorar los frontis» (Marrero 2000, 72). Acep-
cién no recogida en el DRAE, ni en el DBC ni en
el DHECan.
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Pavimento: ‘suelo’, ‘superficie artificial’, del
latin pavimentum (DRAE).

Pecho paloma: «la parte saliente de una
moldura con la forma del buche de una palo-
ma» (Marrero 2000, 72). Acepcién no recogida
en el DRAE.

Pedrero: sindénimo de cantero. ‘Operario
que labra las piedras’ (DRAE).

Pedrera: sinébnimo de canteras. ‘Cantera’,
‘sitio de donde se saca piedra’ (DRAE).

Peson: véase torna. Entrada no recogida en
el DRAE, ni en el DBC ni en el DHECan.

Picadero: «piedra que se utiliza para apoyar
el trabajo que se va a realizar» (Marrero 2000,
72); es decir, piedra «que le sirve para apoyar la
piedra que esta trabajando y dejarla ligeramen-
te inclinada para poder labrarla mejor» (Marrero
2000, 43). Acepcién no recogida en el DRAE ni
en el DHECan. El DBC recoge dos acepciones
de esta palabra que nada tienen que ver con
la acepcidn de la canteria, ya que una remite a
la pesca ‘taco de madera, generalmente algo
ahuecado en el centro, que usan los pescadores
de bajura para machacar el erizo u otra clase de
engodo’ y el otro a la ganaderia ‘tronco donde
se pica la rama o el monte para el ganado’.

Picar: ‘golpear con pico, piqueta u otro ins-
trumento adecuado, la superficie de las piedras
para labrarlas, o las de las paredes para revocar-
las’, de pico (DRAE).

Pico (pico normal o pico canario): herra-
mienta que «también recibe el nombre de pico
normal, pues es el que se emplea mas frecuen-
temente. Tiene un peso de cinco kilogramos
y se emplea para hacer el cufero, desbastar,
entallar y dejar un acabado que recibe el nom-
bre de pico a pico. Tiene dos puntas de forma
piramidal. También recibe el nombre de pico
canario por ser especialmente caracteristico de
nuestra tierra» (Marrero 2000, 48). 'Herramienta
de cantero, con dos puntas opuestas aguzadas
y enastada en un mango largo de madera, que
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sirve principalmente para desbastar la piedra’,
del latin beccus, voz de origen celta (DRAE).

Pico a pico: «textura que se consigue con
el pico normal» (Marrero 2000, 72). Técnica de
acabado que consiste en que «se dejan prepa-
radas las cuatro juntas y se procede a enderezar
el paramento. Con el pico se va golpeando has-
ta que la piedra adquiera una cierta rugosidad.
Solamente se repasan los lechos de asientos
para que al ser colocada una encima de otra
queden bien sentadas y no se noten demasiado
las juntas entre ambas» (Marrero 2000, 44).

Pico canario: «llamado vulgarmente pico
normal, con dos puntas a cada lado y de 5 kg
de peso» (Marrero 2000, 72).

Pico de brocha: «pico con una parte en for-
ma de punta normal y la otra parecida a una
brocha o pala» (Marrero 2000, 72). Herramienta
de gran «parecido al pico normal pero con una
parte terminada en punta y la otra en forma de
pala, como las cufas. Se utiliza cuando la piedra
es blanda. Muy usado en Tenerife y en la zona
de Galdar. Recibe este nombre por la forma pa-
recida a una brocha que tiene uno de los extre-
mos» (Marrero 2000, 48).

Pico de recalar: «pico parecido al normal,
pero de peso inferior» (Marrero 2000, 73).

Pico normal: véase pico canario.

Piedra apiconada: piedra compuesta en su
mayor parte por picén, por lo que es de menor
calidad. Entrada no recogida en el DRAE.

Pilastra: «decoracidn de piedra que suele re-
matar el extremo de los frontis» (Marrero 2000,
73). ‘Columna de seccidén cuadrangular’, deriva-
do de pilastrén (DRAE).

Plan: «unién de los bloques de piedra en la
cantera, separados por barro» (Marrero 2000,
73). Acepcién no recogida en el DRAE, ni en el
DBC ni en el DHECan.

Plan abierto: «se llama plan abierto a aque-
llos bancos de roca que estan despegados del
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risco o de otro banco que estd debajo» (Ruiz
2006, 19).

Plan sellado: «se conoce con este nombre a
aquellos prismas de roca que no han despega-
do del piso de roca, que presentan dificultad
para despegar o lo ha hecho de forma irregu-
lar» (Ruiz 2006, 19).

Plancha de hierro: «procedentes de las ho-
jas de muelle de los camiones, utilizadas para
facilitar el agarre y empuje de las cuiias» (Ruiz
2006, 27).

Plantilla: instrumentos que «suelen ser de
cartdn o cartdn piedra (tablet) ya que deben de
ser rigidas para poder dar la forma con exacti-
tud» (Marrero 2000, 53). ‘Tabla o plancha corta-
da con los mismos angulos, figuras y tamafnos
que ha de tener la superficie de una pieza, y
que puesta sobre ella, sirve en varios oficios de
regla para cortarla o labrarla’, del diminutivo de
planta (DRAE).

Punta de diamante: «piedra con sus cuatro
caras triangulares rematadas en una punta»
(Marrero 2000, 73).

Puntero: «parecido al escoplo, pero, como
su nombre indica, acabado en punta, para el
desbaste, pues al ser muy delgada la losa si lo
hiciera con el pico se partiria» (Marrero 2000,
43). Herramienta con «la misma forma que el
escoplo, sélo que su punta es como la del pico:
apuntada. Es muy util para el desbaste, sobre
todo para las piezas de piedra de muy poco
grosor, y muy empleado en la talla y para hacer
algunos agujeros» (Marrero 2000, 50). ‘Cincel
de boca puntiaguda y cabeza plana, con el cual
labran los canteros a golpes de martillo las pie-
dras muy duras’, de punta y —ero (DRAE).

Quicialera: «piedra que remata la parte
baja de una puerta» (Marrero 2000, 73). '‘Qui-
cial’, ‘quicio de puertas y ventanas’, de quicio
(DRAE).
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Recadero: ‘persona que tiene por oficio lle-
var recados de un punto a otro’ (DRAE).

Refaldar: «cuando una vez cuartelado un
banco de roca, éste no llega a despegar por
uno de los cuatro rozos. En esta situacién hay
que aumentar el nimero de cufas en la zona
afectada para aumentar el empuje. En el caso
de que aun asi se resista a despegar, se debera
buscar otro cajeteo, es decir otra veta mas ade-
cuada y que facilite separar el bloque o profun-
dizar en las medidas del rozo» (Ruiz 2006, 19).
Entrada no recogida en el DRAE, ni en el DBC
ni en el DHECan.

Regla: herramienta que «antiguamente era
de madera, pero como se rompian con fre-
cuencia o perdian las aristas se elaboraron de
hierro cuando surgieron los cuadradillos» (Ma-
rrero 2000, 52). ‘Instrumento rigido y de forma
rectangular que sirve para trazar lineas rectas,
o para medir la distancia entre dos puntos’, del
latin regdla (DRAE).

Requemo: «esquirla de piedra o fuego que
suele caer en los ojos cuando se esté trabajan-
do con el pico o escoplo» (Marrero 2000, 73).
Entrada no recogida en el DRAE, ni en el DBC
ni en el DHECan.

Repartidor1: ocupacién generalmente reali-
zada por los aprendices que iban y venian re-
cogiendo, buscando, comprando, entregando,
etc. todo lo necesario para realizar la labor de
canteria. Persona ‘que reparte o distribuye’
(DRAE) objetos o mercancias.

Repartidor2: «es quien trocea el bloque sa-
cado por el cabuquero, deshaciéndolo en pe-
dazos» (Marrero 2000, 43). Es el especialista en
«distribuir el bloque de piedra sacado por el ca-
buquero; a esta labor se le llama trocear, rolar o
repartir el bloque» (Marrero 2000, 55).

Repartir: «trocear un bloque de piedra en
pedazos idéneos para la labra» (Marrero 2000,
73). 'Distribuir algo dividiéndolo en partes’
(DRAE).
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Repasado: técnica de acabado, también
llamada escodado. Véase escodado. Acepcion
no recogida en el DRAE, ni en el DBC ni en el
DHECan.

Repasar: ‘escodar una piedra o junta’. Acep-
cién no recogida en el DRAE.

Repisa: «saliente de piedra que se utiliza en
balcones» (Marrero 2000, 73). ‘Ménsula que tie-
ne mas longitud que vuelo y sirve para sostener
un objeto de utilidad o adorno’ (DRAE).

Retundir: «dar unos golpes profundos con el
escoplo en la piedra para recortar el dibujo y
que no se rompa» (Marrero 2000, 73). ‘Igualar
con herramientas apropiadas el paramento de
una obra de fabrica después de concluida’, del
latin retundére ‘embotar’, ‘reprimir’ (DRAE).

Ripio: «trozo pequefio de piedra que se utili-
za para la construccion de paredes secas o mu-
ros» (Marrero 2000, 73). En construccién, ‘cas-
cajo o fragmentos de ladrillos, piedras y otros
materiales de obra de albaileria desechados o
quebrados, que se utiliza para rellenar huecos
de paredes o pisos’, del latin replére 'rellenar’
(DRAE).

Riscal: ‘sitio de muchos riscos’ (DRAE).

Risco: ‘pefiasco alto y escarpado, dificil y pe-
ligroso para andar por él’, de riscar (DRAE).

Risco melado: «canteria de mucha dureza,
muy viva o vetas de roca muy dura. De estas
grietas se obtenian los lajones» (Ruiz 2006, 19).
Entrada no recogida en el DRAE, ni en el DBC
ni en el DHECan.

Rolar: «repartir las piedras en pedazos con
forma de rolo» (Marrero 2000, 73). Técnica de
troceado de bloques que se utiliza «cuando se
quiere trocear una piedra de grandes dimensio-
nes. Suelen ser bloques de forma redondeada
parecida al rolo de platanera, por eso se le da
este nombre, pues se hace troceando la piedra
en rodajas» (Marrero 2000, 47). Acepcién no
recogida en el DRAE. El DBC lo recoge como
‘Cortar en rolos, por ejemplo troncos, gajos de
arbol, pescado u otros objetos méas o menos ci-
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lindricos. Rolaron el pescado para sancocharlo’,
y el DHECan como ‘cortar en redondo’, de ori-
gen portugués rolar.

Rolo: acepcién no recogida en el DRAE. ‘Ta-
llo de la platanera’ (DBC) o ‘tallo de la plata-
nera, especialmente cuando ha sido cortado’
(DHECan).

Rozar: «procedimiento de excavacion que
consiste en practicar en la superficie del terre-
no unas entalladuras verticales perpendiculares
y una entalladura inferior horizontal, para des-
prender luego, con la ayuda de cufas, el prisma
de roca o banco comprendido entre las mismas.
Solo puede practicarse en rocas suficientemen-
te blandas como para ser entalladas por el pico
del pedrero. Una vez marcada la zona del rozo,
ésta se mojaba para evitar el polvo o el desliza-
miento del pico sobre la tierra floja. Las medi-
das de ancho y profundidad del rozo dependian
del banco de piedra a desprender. Cuanto mas
alto era el banco de roca a separar, mas ancha
y profunda debia ser la medida del rozo, de tal
manera que permitiera el trabajo de una perso-
na en su interior. La realizacidn de los rozos es-
taba en manos de los pedreros mas experimen-
tados» (Ruiz 2006, 17). ‘Limpiar las tierras de las
matas y hierbas inGtiles antes de labrarlas, bien
para que retofien las plantas o bien para otros
fines’, del latin vulgar *ruptiare (DRAE)

Rustica: «piedra tal y como sale del risco»
(Marrero 2000, 73). Técnica de acabado donde
«la piedra queda tal y como sale del risco. Sélo
se le dan algunos toques con el martillo de re-
partir para dejar algo mas rectos los paramen-
tos y poder asi emplearla en zécalos o paredes
de «cara vista». Se hacen los lechos de asiento,
o lugar donde apoya la siguiente piedra, para
poder poner una sobre otra y poder disimular
lo mas posible las juntas» (Marrero 2000, 45).
Entiéndase rustico como ‘tosco’ y ‘poco traba-
jado, sin pulimentar’, del latin rusticus, de rus
‘campo’ (DRAE).
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Saco: «muchas veces se coloca un saco para
proteger las juntas» (Marrero 2000, 43). ‘Recep-
taculo de tela, cuero, papel, etc., por lo comin
de forma rectangular o cilindrica, abierto por
uno de los lados’, del latin saccus, y este del
griego sdkkos (DRAE).

Saladear (el paramento): el labrante «gira la
piedra poniendo la junta ya hecha hacia abajo
y colocando en la misma una regla» (Marrero
2000, 43). La entrada saladear no aparece reco-
gida en el DRAE, ni en el DBC ni en el DHECan.

Sillar: «piedra parecida a la losa, pero mas
acabada. Se coloca en los frontis y en otras de-
coraciones» (Marrero 2000, 73). ‘Piedra labrada,
por lo comin en forma de paralelepipedo rec-
tangulo, que forma parte de un muro de sille-
ria’, de silla (DRAE).

Silleria: 'fabrica hecha de sillares asentados
unos sobre otros y en hileras’ o ‘conjunto de si-
[lares de una silleria’ (DRAE).

Tabique: ‘pared delgada que sirve para se-
parar las piezas de la casa’, del arabe hispanico
tasbik, y este del drabe clasico tasbik ‘accién de
enredar’ (DRAE).

Talla: ‘obra de escultura, especialmente en
madera’, de tallar ‘cortar’ (DRAE). En canteria,
la talla es el resultado de labrar la piedra.

Taller: lugar donde se trabajaba la piedra
después de sacarla de la roca y transportada a
la poblacién. ‘Lugar en que se trabaja una obra
de manos’, del francés atelier (DRAE).

Tallista: especialista en realizar la talla, «ac-
tualmente hay muy pocos tallistas. Se ocupan
de la labor de la talla artistica en las canteras.
Cuando no hay nada que tallar (escudos, etc.),
se ocupa de preparar las piedras como cual-
quier otro labrante» (Marrero 2000, 56). ‘Perso-
na que hace tallados artisticos’ (DRAE).

Tener que cantar: expresiéon que remite a
contar «cada uno de los tiros», de los explosi-
vos colocados (Marrero 2000, 43). Expresion
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no recogida en el DRAE, ni en el DBC ni en el
DHECan.

Terrumen o terrume: ‘'material sobrante que
se obtiene después de desmontar el terreno de
tierra, piedras y plantas de la cuadricula en la
que se trabaja para extraer la piedra’. En opi-
niéon de Ruiz Moreno «era utilizado como ma-
terial de relleno y para la obtencién de estiér-
col» (Ruiz 2006, 15). Entradas no recogidas en
el DRAE. El DBC lo define para Gran Canaria
como ‘tierra de buena calidad o limo, como
el que se extrae de un estanque o el que se
obtiene al desmontar un solar, y que se pue-
de emplear para mejorar las tierras de culvito’
y también en Fuerteventura ‘lugar, sitio, paraje.
Aquel era un buen terrume para la pesca’.

Tisén: «jamba de un nicho» (Marrero 2000,
73). Entrada no recogida en el DRAE, ni en el
DBC ni en el DHECan.

Torna: también llamada pesén, «piedra que
se utiliza para tapar las bocas de acequias o can-
toneras» (Marrero 2000, 73). ‘Obstaculo, por lo
general de tierra o césped, que se pone en una
reguera para cambiar el curso del agua’ (DRAE).

Tronchado: técnica de troceado de bloques
que «se hace cuando el corte que se quiere ob-
tener estd en contra de la hebra, para ello hay
que hacer un cufero en la parte mas ancha del
canto que se quiere tronchar (o partir). Después
de hecho se dan unos golpes con el pico a los
dos lados y perpendicular al mismo, con firme-
za y precisién para que cuando le demos a las
cufas con el marrén la piedra parta por donde
uno quiere y no por donde lo haria si no se re-
sintiera con el pico» (Marrero 2000, 47). Entrada
no recogida en el DRAE, ni en el DBC ni en el
DHECan.

Tronche: «manera de cortar una piedra en
contra de la veta» (Marrero 2000, 73). Entrada
no recogida en el DRAE, ni en el DBC ni en el
DHECan.

Tronera: «boca de una alcantarilla» (Marrero,
2000: 73). 'Ventana pequena y angosta por don-
de entra escasamente la luz’, de trueno (DRAE).
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Usada: «traslado de la herramienta al herre-
ro para afilarla» (Marrero 2000, 73). ‘Gastado
y deslucido por el uso’, del participio de usar
(DRAE).

Veta: también llamada hebra, «formacién de
la piedra a modo de faja o lista cuya posicion
hay que considerar antes de partir la piedra»
(Marrero 2000, 73). 'Vena', 'lista de ciertas pie-
dras o maderas’, del latin vitta ‘cinta’, ‘'venda’
(DRAE).

Vieja: «pequefas cavidades en forma de
burbujas que se encuentran en el interior de
algunas piedras» (Marrero 2000, 73). Acepcidn
no recogida en el DRAE, ni en el DBC ni en el
DHECan.

Vitola: «trozo de madera con medidas es-
tandarizadas» (Marrero 2000, 73). Herramien-
ta, «de medidas exactas, suelen ser utilizadas
para hacer bordillos de aceras (estadales) y
peldafios. Por lo general estan hechas con una
tira de madera, dejando un tope en el extre-
mo, que indicard la medida necesaria en cada
caso» (Marrero 2000, 53). La acepcién mas cer-
cana del DRAE es la siguiente: ‘Regla de hie-
rro para medir las vasijas en las bodegas’, de
origen incierto (DRAE). El DBC lo define como
‘plantilla consistente en una tabla con agujeros
de distinto didmetro, que se utiliza para calibrar
los tomates y las papas segun su tamano’, y el
DHECan como ‘medida patrén que sirve de re-
ferencia al hacer un determinado trabajo. Tb.
las varillas con las que se hacian las mediciones’,
del portugués bitola.

Vivo: trozo que aparece en la piedra, «los
oscuros suelen ser duros y los canelos o claros
mas blandos» (Marrero 2000, 73). Acepcion no
recogida en el DRAE. El DBC lo define como
‘Dicho del gofio, que queda muy grueso tras ser
molido. En ese molino, unas veces dejan el go-
fio fino, y otras lo dejan vivo' y el DHECan como
adjetivo con el valor de ‘abultado o grueso’.
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Yugo: «piedra con forma curva que remata
la parte alta de la entrada a un nicho» (Marrero
2000, 73). Acepcién no recogida en el DRAE, ni
en el DBC ni en el DHECan.

Zbcalo: «remate de un piso o frontis» (Ma-
rrero 2000, 73). ‘Cuerpo inferior de un edificio u
obra, que sirve para elevar los basamentos a un
mismo nivel’ y ‘friso’, ‘faja de la parte inferior de
las paredes’, del latin soccdlus, diminutivo de
soccus ‘zueco’ (DRAE).

4.- Relaciones semanticas en el léxico
de los canteros

Las voces que los canteros de Canarias, y en
especial en este caso de Arucas en la isla de
Gran Canaria, se han mantenido vivas desde su
indudable llegada de la Peninsula Ibérica hasta
la actualidad. Pero la modernizacién y la llegada
de piedras mejores del exterior al archipiélago,
hacen que esta labor en las canteras se esté
perdiendo de forma muy rapida. La intencién
de este articulo es impedir este perjuicio que
los nuevos tiempos han perpetuado entre las
palabras mas terruneras, principalmente las de
las profesiones mas antiguas como la de los la-
brantes en Arucas. Para ello hemos realizado el
listado de las palabras utilizadas por ellos y es-
tudiamos las principales relaciones semanticas
que se producen entre ellas.

El |éxico de los canteros presenta algunas
de las relaciones semanticas mas importantes,
en especial a través de la formacién de familias
léxicas y de la hiponimia e hiperonimia, pero
también podemos descubrir muchas otras:

A.- Sinonimia: principalmente se da en el
caso de cantero / labrante, que son cuasisiné-
nimos puesto que no todos los canteros son
labrantes; es decir, la palabra cantero incluye
también la profesién del labrante, pero igual-
mente las otras profesiones. Por lo que aqui en-
contramos mas adecuadamente la figura de la
hiperonimia y la hiponimia, aunque en muchas
ocasiones se utilizan con igual valor seméantico.

B.- Antonimia: plan abierto / plan sellado. Si
un plan es la unién de dos bloques de piedra
en una cantera separados por tierra o barro, el
plan abierto se produce cuando el banco de
roca estad separado de los bancos colindantes
y de la roca madre, mientras que el plan sella-
do sucede cuando entra en contacto con otros
bancos de roca o con la propia roca madre.

C.- Homonimia: se da principalmente en los
casos de palabras como banco, gato, marrén o
plan que adquieren un significado muy distinto
al habitual en la lengua estandar.

D.- Hiperonimia/hiponimia. Los ejemplos de
hiperonimia e hiponimia son muy patentes si
observamos el cuadro siguiente:

Hiperonimia Hiponimia

Instrumentos del cantero

pico, cuiia, escoda, martillo, barra, marrén, regla,...

Profesiones de la canteria

fuera de la cantera

en la cantera en el taller

herrero, recadero

aprendiz, limpiador, entallador, tallista,

cabuquero labrante.

Objetos fabricados por los canteros

bloques, bancos, piedras, losas, bordillos, capiteles, ...

Grado de maestria del cantero

aprendiz, oficial, maestro.

Técnicas de acabado

Pico a pico, bujardado, acabado rustico, escodado o repasado, azufrado.

Técnicas de troceado de los bloques

corte en tabla, tronchado, rolar
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E.- Familias |éxicas. Al igual que ocurre con
los hipdnimos e hiperdénimos, la formaciéon de
palabras a través de las familias léxicas son nu-
merosas: azufre/azufrado/azufrar, barra/barriar,
cabeza/encabezar/encabezado, canteria/can-

tera/cantero/canto/, caha/cano/media cana,
cajetear/cajeteo, entallar/entallador, escoda/
escodar/escodado, labrar/

labrante, martillo/martillar/martillado, pedrero/

estallar/estallona,

pedrera, punta/puntero, picadero/picar/pico/
pico a pico/pico canario/pico de broche/pico
normal/pico de recalar, risco/riscal/risco mela-
do, rolar/rolo, sillar/silleria, tallar/tallista, tron-
che/tronchado,...

F.- Campos Semanticos: el campo seméantico
més importante que encontramos en el [éxico
de los canteros es el de la extraccion de piedra.

G.- Metaforas: muchas de las voces que apa-
recen en este |éxico remiten a palabras del éxi-
co estandar con significados metaféricos como
las partes del cuerpo de un ser vivo (antepecho,
cabeza, codo, cola, pecho); con los seres vivos
(coronacién, madre, paloma, rozar, vivo); con
otros oficios tradicionales (corddn, clave, cuar-
teles, empenar, maceta, cornisa, refaldar, ripio,
saladear, yugo, zécalo), en especial la construc-
cién; o estan formados a través de la composi-
cién de palabras (antepecho, botaaguas, pasa-
calle).

H.- Metonimias: cabo (denominar a la herra-
mienta como la parte por el todo, ya que cabo
es una parte de la misma, es uno de sus extre-
mos) y fuego (o la consecuencia por la causa,
ya que la explosion genera el fuego y la llama).

5.- Conclusiones

Las palabras que componen el Iéxico de la
canteria en Canarias, visto desde el andlisis de
uno de los lugares mas importantes de la pro-
fesion en las islas como es Arucas, es muy rico y
complejo. No presenta gran interés en cuanto a
la presencia de canarismos en el mismo, puesto
que su procedencia es claramente peninsular.
Utiliza muchos recursos retéricos de la lengua
propios del lenguaje expresivo como la sinoni-
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mia, la antonimia, la homonimia, la presencia
de campos semanticos, las metonimias y sobre
todo resalta su alto valor metaférico, la creacion
de palabras a través del recurso de las familias
léxicas y la presencia de hiperonimia e hiponi-
mia muy diversa. Rescatar el legado cultural del
trabajo de la extraccién de piedras, sean estas
ornamentales o no, para su colocacién en edi-
ficios y en otras construcciones donde estas se
utilizaron es una labor importante para evitar la
pérdida de un mundo en vias de extincion: el
del trabajo de los labrantes en las canteras con
la extraccién de la piedra.

Andrés Monroy Caballero
Universidad de Las Palmas de Gran Canaria
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E1L. HUMOR Y LA RISA: FRASES CELEBRES Y REFRANES

POPULARES

Anna Maria Fernandez Poncela

El tiempo que pasa uno riendo es tiempo que pasa con los dioses (Proverbio japonés)

Las personas solo sufren cuando toman en serio lo que los dioses hacen por diversién (Alan Watts)

1. Anotaciones iniciales

ijo Oscar Wilde que «la vida es

tan corta que no hay que tomar-

sela en serio», y es que es un ca-

mino de la cuna a la sepultura en

el que transitamos, «unas veces
riendo y otras llorando vamos pasando» y «en
este mundo siempre ha habido y habra quien
ria y quien llore». Como dice el refran popular
«Riamos un poco, riamos, que no ha de faltar
una hora en que muramos». Eso si, el refranero
aconseja «Quien quiera vivir bien de todo se ha
de reir», aunque en el alarde de contradiccion y
ambigiiedad que lo caracteriza también afirma:
«No te rias tanto, que la mucha risa acaba en
llanto» o «Quién rie de todo es tonto confirma-
do».

En fin, que quizés «no se rie a gusto de to-
dos», pero no cabe duda que la risa es una
tabla de salvaciéon cuando hay problemas, en
momentos de cambios bruscos o inesperados o
rapidos, intensos o inmensos, cuando se rompe
la monotonia cédmoda y la sombra de las emo-
ciones desagradables o dolorosas hace acto
de presencia y revuelca cuerpos y mentes. El
humor y la risa son saludables siempre, cuan-
do hay serenidad y alegria; asi como, cuando el
miedo y la inseguridad, el enojo y la tristeza se
ciernen sobre la sociedad o la persona, son mas
que recomendables, necesarios. Un acompana-
miento en paralelo, un reposo en el tiempo, una
bocanada de aire fresco en medio del infierno.
Quizas por ello han despertado curiosidad e in-
terés, y han sido objeto de estudio y reflexién;
tal vez también no tan investigados y difundi-
dos como se pudiera o fuera conveniente hacer;
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en fin, bien vale la pena internarse e integrar
dicha faceta de la vida humana, como se ha
hecho con la incertidumbre y el sufrimiento, la
depresién y la ansiedad, y bucear y conocer so-
bre una perspectiva mas propositiva, resiliente
y satisfactoria.

Y de las bondades de la risa y el buen humor
sabe mucho el refran popular, asi como literatos
o filésofos que también sobre ello se expresa-
ron a lo largo de la historia de la humanidad, de
hecho, hay cierto paralelismo en sus citas —entre
el refranero y las frases de ciertos personajes—
en el sentido de los beneficios y perjuicios de
la risa en la vida, si bien aqui se desea subrayar
los primeros.

2. Frases célebres

La muestra refranistica anteriormente ex-
puesta en el primer parrafo de este texto, sobre
la risa y el llanto, la vida y la muerte, es parte
de la mirada social, cultural y emocional que
transmite las creencias, pensamientos y senti-
mientos alojados en el refranero popular tradi-
cional. Que por cierto es compartida por lo que
podriamos llamar frases célebres de hombres o
personajes célebres —artistas, cientificos, pensa-
dores, etc.—, en el sentido que también estos
poseen dichos sobre el tema y en una direcciéon
semantica parecida o similar a los dichos y pro-
verbios populares mencionados. Pero veamos
las expresiones de unos y otros y su mirada en
torno al arte y la ciencia de la risa y del humor.

«Un dia sin reir es un dia perdido» dijo el
actor Charles Chaplin, y en otra ocasién afirmé
«La risa es un tdnico, un alivio, un respiro que
permite apaciguar el dolor»; y el mismo filésofo
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Friedrich Nietzsche enuncié: «El hombre sufre
tan terriblemente en el mundo que se ha vis-
to obligado a inventar la risa», y también «Es
muy bello callar, pero reir es mas bello todavia».
Por su parte, el polifacético artista renacentista
Leonardo DaVinci afirma «Si es posible se debe
hacer reir hasta a los muertos». Lo cual mues-
tra la consideracion positiva de la risa, misma
que subsana emociones dolorosas, ideas pesi-
mistas, existencias pesarosas o vacias. Ademas,
es prueba de sabiduria, inteligencia y demues-
tra esperanza, asi como juventud y sobre todo
amor, como los siguientes escritores enuncian.

Por el hecho de envejecer no se deja
de reir, mas dejar de reir te hace enveje-
cer. (Balzac).

Cada vez que un hombre rie, anade un
par de dias a su vida. (Curzio Malaparte).

La potencia intelectual de un hombre
se mide por la dosis de humor que es ca-
paz de utilizar. (Friedrich Nietzsche).

El sentido del humor es una de las
grandes creaciones de la inteligencia, ca-
paz de resolver envenenados problemas
de convivencia. (José Antonio Marina).

El' humory la sabiduria son las grandes
esperanzas de nuestra cultura. (Anatole
France).

La risa es el sol que ahuyenta el invier-
no del rostro humano. (Victor Hugo).

El amor es resultado del humor, afirman, in-
cluso del cambio emocional hacia sentimientos
considerados mas benéficos y saludables, y con
pensamientos mas equilibrados y sosegados.
El escritor chino Lin Yutang lo definia asi «La
funcién quimica del humor es esta: cambiar el
caracter de nuestros pensamientos» y el maris-
cal francés duque de Lévis también sefalaba en
sentido similar: «La risa nos mantiene mas salu-
dables que el enojo» (Duque de Lévis).

Sin amor y sin risas, nada es agrada-
ble. (Horacio).
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La capacidad de reir juntos es el amor.
(Francoise Sagan).

Quizas un personaje que parecia tenerlo cla-
ro y que lo dej6é expresado de manera directa
es el filésofo estoico Séneca que consideraba
importante el humor y poderosa la risa. «To-
das las cosas son causa para la risa o el llanto.
Y como ese es el caso, es mas apropiado que
un hombre se ria de la vida que lamentarse por
ello», no obstante, anade «Muestra una menta-
lidad mas grande el que no reprime su risa que
el que no niega sus lagrimas».

Por su parte, destaca la prudencia de Epic-
teto cuando dice, similar a lo que se vera en los
refranes con posterioridad: «No permitas que
tu risa sea mucha, ni en muchas ocasiones, ni
profusa. No busques la risa de los demés».

Se cuenta la historia del filésofo Crisipo que
«murié de risa» de su propio chiste, si bien hay
quien considera que se intoxicd con un vino en
malas condiciones, corria el afno 208 antes de
Cristo y vio a un burro comiéndose sus higos,
hizo un chiste de ello y cayd fulminado. En todo
caso mas alld de esta historia si es interesante
como existe la popular expresion «morirse de
risa», y como ha habido casos reales de perso-
nas que asi fallecieron, lo cual se relaciona en la
actualidad con problemas de corazén.

Volviendo a los estoicos:

La risa estoica no es la risa de un publi-
co que asiste a la representacion teatral
de una comedia; es una risa que tiene su
origen en el interior del ser humano, una
risa constante, sincera y vibrante como la
vida. Una risa que se refleja en los ojos,
y no solamente en la bella arruga que se
forma en la comisura de los labios al son-
reir. Cuando miramos a los ojos de una
persona que refleja en su mirada esa ale-
gria interior, percibimos algo de la condi-
cién humana que esta a nuestro alcance,
pero que no nos atrevemos a coger con
las manos porque nos falta valor. Percibi-
mos una profunda integridad y una invi-
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tacion a ver la vida con otros ojos. (Garcia
Moldes, 2019).

Mark Twain consideraba a la risa como arma
efectiva pues en el momento que entra en es-
cena «toda nuestra dureza se desploma, toda
nuestra irritabilidad y nuestros resentimientos
se desvanecen y un espiritu soleado ocupa su
lugar». Y Viktor Frankl pensaba que el humor
«puede proporcionar el distanciamiento nece-
sario para sobrevivir a cualquier situaciéon, aun-
que no sea mas que por unos segundos». Y es
que como Jacinto Benavente dijo: «Nada pren-
de tan pronto de unas almas a otras como la
simpatia de la risa».

Por supuesto, la literatura, novelistica y poe-
sia tiene mucho que decir sobre la risa.

IAyj jCuéntas veces al reir se llora!

iNadie en lo alegre de la risa fie!

Porque en los seres que el dolor
devora

El alma llora cuando el rostro rie.

El carnaval del mundo engania tanto,
Que las vidas son breves mascaradas;
aqui aprendemos a reir con llanto,

y también a llorar con carcajadas.
(Juan de Dios de la Peza).

3. Refranes populares

Tras esta breve revision de frases de perso-
nalidades culturalmente destacadas en la histo-
ria del mundo occidental se pasa al refranero
para ver concretamente lo que sobre el tema
enuncia. Y como se dijo y se vera, hay cierta co-
rrelacion en las expresiones cultas y populares
sobre el sentido del humor y larisa, el llanto y la
pena, en la existencia.

Risa y llanto se alternan en la vida, como se
mostro ya al iniciar este articulo:

Reir y llorar, suele ser casi a la par.

Risa y llanto, andar por el mundo al-
ternando.

Después de la risa viene el llanto.
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La risa es hermana del llanto.
De la risa al duelo, un solo pelo.

Incluso se menciona la necesidad de apren-
der a reir, pue a llorar ya se sabe:

Todos al nacer ya saben llorar, necesi-
tamos aprender a vivir.

Prudencia y moderacién o risa y tonteria
aparecen en algunos dichos, asi como se atribu-
ye la risa y alegria al que posee sabiduria; por
otra parte, también se dice que la mucha risa es
de necios o tontos:

El sabio sonrie, el necio rie.

Por su mucho reir se podréa conocer al
necio.

La risa es copiosa en la boca de los
necios.

La risa abunda en la boca de los ton-
tos.

En la risa se conoce al tonto.
Donde hay mucha risa hay poco juicio.
Reir en exceso es sefal de poco seso.

Donde mucha risa sale, poco funda-
mento queda.

Por lo que el consejo es el desarrollo de acti-
tudes y comportamientos moderados con obje-
to no provoquen mucha risa o el reirse de todo:

No hagas reir hasta el punto de dar
motivo a la risa.

No te rias mucho, ni por cualquier
cosa, ni ruidosamente.

No reirse de nada es de tontos, reirse
de todo es de estupidos.

Eso si, la risa no es negativa sino satisfactoria
en general, relacionada con la juventud y la fe-
licidad, y la sabiduria ya mencionada, y se debe
o deberia aprovechar:
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Nunca es tarde para reir, rie hoy lo
que no reiste ayer.

La risa rejuvenece el espiritu.

Cada sonrisa te hace un dia mas joven.
La risa llama a la felicidad.

A quien rie la vida le sonrie.

Mas vale gordo de risa que flaco de
lastima.

Quien con risa se acuesta, sonriente
se levanta.

A quien madruga, la risa le ayuda.
La risa es bella.

La risa y el llanto aparecen también en las
relaciones amorosas con frases hechas y conoci-
das por reiteradas en la cultura popular:

Quien bien te quiere te hara llorar,
quien mal reir y cantar.

Amores entran riendo y salen llorando
y gimiendo.

Cosquillas 'y amores empiezan con
risa, y acaban con dolores.

Cosquillas y amores empiezan con risa
y acaban con dolores.

Amigo no es el que te hace reir con
mentiras sino el que te hacer llorar con
verdades.

No hay boda sin llanto, ni duelo sin
risa.

La risa esta presente al inicio de la vida y el
llorar hacia el final, como ya se vio con anterio-
ridad, siendo esta otra constante en las expre-
siones populares que describen el camino de la
existencia desde el nacimiento hasta la muerte:

Todos llorando nacieron y nadie mue-
re riendo.
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Todos al nacer ya saben llorar, necesi-
tamos aprender a reir.

Si quieres hacer reir, desembucha tu
sufrir.

La risa es saludable, varias son las bondades
y beneficios generales y particulares que tiene
la risa para la salud y la vida. Segin algunas
investigaciones sobresalen los beneficios psi-
colégicos, inmunoldgicos, respiratorios, circu-
latorios, hormonales, musculoesqueléticos, ner-
viosos, la comunicacion, la confianza, en fin para
la salud fisica, mental y emocional, y para las
satisfactorias o mejores relaciones laborales y
escolares, entre otras cosas (Ferndndez, 2016).
Incluso es considerada la mejor medicina tanto
fisica, como mental, y emocional. La medicina la
emplea y la psicologia también, lo mismo que
espontaneamente la gente en todo momento y
lugar, pues cambia el animo y vivifica el espiritu.

La risa es un tranquilizante sin efectos
secundarios.

Mas vale morir de risa que de ictericia.

Pocas cosas liberan mejor el espiritu
del ser humano que la risa.

La risa nos hace mas razonables que
el enojo.

La risa es la mejor medicina.

Al respecto las historias relatadas como
experiencias o estudios empiricos dan cuenta
de ello, como el doctor Berk que senala cémo
produce cambios hormonales benéficos para el
cuerpo y sus sistemas. El editor Norman Cou-
sins que afirmé que la risa lo liberaba del do-
lor de una espondialitis anquilosante, asi como
aplacaba la depresion. Y el Dr. Fry que desde
la psiquiatria examina los efectos fisiolégicos
de la risa quien la considera analgésico natural
aliviando tensién psicolégica y una mejor mane-
ra de sobrellevar una enfermedad (Fernandez,
2016).
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Une y vincula, atraviesa cuerpos y transita de
uno a otro, de ahi que se experimenta como
algo universal (Mongin, 2007):

La risa es la distancia mas corta entre
dos personas.

La raza humana tiene un arma verda-
deramente eficaz: la risa.

Quien bien te quiere te hara reir.
Haz reir y no mires a quién.

Entre risas y bromas, se dicen verda-
des de arroba.

Rie y el mundo reira contigo, llora y
lloraras solo.

Rie y el mundo reird contigo, ronca
dormiras solo.

También, separa y distancia, pues puede ser
mal intencionada, ofensiva o discriminatoria
(Mongin, 2007):

El que rie el dltimo rie mejor.

El que rie el dltimo es que no ha en-
tendido el chiste.

De ahi su ambigliedad al provenir del miedo
y enojo, y también de la alegria, por lo que es
de naturaleza contradictoria y ambigua (Flores,
2005), como el refranero mismo como se dijo
con anterioridad.

A propésito de vincular y distanciar, puede
interpretarse como contacto o deflexién, esto
es relacién con el ambiente o evitacidon del mis-
mo, y esto Ultimo funcional o disfuncional segin
las circunstancias de cada caso (Flores, 2005).

El humor y la risa son un fenémeno intercul-
tural, mas alla de las caracteristicas cronoldgicas
o geogréficas, asi como, personales y sociales:
«el humor —o sea, la capacidad de percibir algo
como gracioso— es universal; no existe ningu-
na cultura humana que carezca de él. Al mismo
tiempo, lo que la gente considera gracioso y lo
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que hacen para suscitar respuestas humoristicas
varia enormemente de una época a otra y de
una sociedad a otra» (Berger, 2009:11).

La risa es un idioma universal.

En resumen, la risa es apreciada en gene-
ral, siendo algo satisfactoria para la vida, con
sus pros y sus contras, con sus ambigiedades
y contradicciones, como el refranero habitual-
mente suele mostrar. Es valorada por la socie-
dad y el ser humano, si bien en exceso no se
recomienda, pues en ciertas circunstancias pue-
de resultar inoportuna. En todo caso, la risa es
alegria, aunque también ironia, la risa es gozo
y también satira y humor negro, o sea tristeza,
amargura e incluso venganza, «Quien rie el ul-
timo rie mejor», como ya se vio, o como ya se
mostré llena de contradiccion «Quien bien te
quiere te hara llorar». En fin, parte de la vida
como las lagrimas y el dolor, los sentimientos,
las conductas y las ideas.

Eso si, y segun las perspectivas estudiadas el
humor y la risa permiten tomar distancia sobre
la realidad, o quizas seria mas oportuno decir
su percepcidn, asi como significa un corte espa-
cio temporal, lo cual proporciona una suerte de
descanso, un intermedio o interregno o salto de
conciencia (Berger, 1999) que provoca la posibi-
lidad de un cambio de mirada o si mas no una
interrupcion de una problematica. Con ello con-
tribuye a la salud, como personajes historicos y
el refranero recuerdan a menudo.

Asimismo, lo cémico conjura un mun-
do separado, diferente del mundo de la
realidad ordinaria, que opera con normas
distintas. También es un mundo en el cual
las limitaciones de la condicién humana
quedan milagrosamente superadas. La
experiencia de lo cémico es, finalmen-
te, una promesa de redencién. (Berger,
1999: 11).

Pues como dice el dicho zen «Es mas fuerte
quien mas sonrie».
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4. Anotaciones finales

El humor parece que dice: Mira este
es el mundo que te parece tan peligroso,
un juego de nifios. Lo mejor es toméarselo
a broma. (Freud).

En tiempos en que se echa a faltar el sentido
del humor, tan recomendado por el refranero
popular y por algunos personajes famosos o im-
portantes en sus profesiones y especialidades,
desde la cultura y la ciencia, como aqui se ha
mostrado y comprobado, seria recomendable
retomar la risa, esas burbujas de la ola del mar
al alcanzar la arena de la playa como diria el fi-
|6sofo Bergson en su famosa metafora (2006),
aunque fuera para aliviar tensién segun el en-
foque del psicoanalista Sigmund Freud que
consideraba liberaba del costo de retencion de
energia (2008), y también con la esperanza de
estar en otro nivel de conciencia momentaneo
y a modo de redencién que dice el sociélogo
Peter Berger (1999). Consuelo, descanso y re-
dencién son tres claves del humor a tener muy
en cuenta, asi como enfocar un problema desde
el sentido del humor es desactivar o relativizar
su poder.

En épocas en las que se teme por la salud
—fisica, mental y social- hay que recordar los be-
neficios del humor y la risa, y rememorar los al-
gunos consejos del refranero popular, asi como
de algunas personas que también se expresa-
ron sobre el tema como se ha estado viendo en
este articulo. «La risa es, por definicion, saluda-
ble» afirma la escritora Doris Lessing, el refran
decia que «la risa es medicina». Y como ya se
ha mencionado, numerosos estudios médicos y
cientificos han comprobado suimportancia para
la salud del cuerpo y la mente de forma amplia
y profunda, signo de inteligencia y equilibrio
emocional (Castellvi, 2007; Fernandez, 2006).

Es una ley de la compensacion justa,
equitativa y saludable, que asi como hay
contagio en la enfermedad y las penas,
nada en el mundo resulta mas contagio-
so que la risa y el buen humor. (Charles
Dickens).
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Cuando la incertidumbre econdémica o el
miedo politico hacen presencia en la sociedad,
también es bienvenido el humor y la risa que se
opone o alivia el temor y la ira, esa risa que «ella
sola ha cavado mas tuneles Gtiles que todas las
lagrimas de la tierra», como decia el escritor Ju-
lio Cortazar. O como escribiera Eduardo Galea-
no «Lo importante es reir, y reir juntos». Y como
afirmaba el dramaturgo Dario Fo: «La sétira es
el arma mas eficaz contra el poder: el poder no
soporta el humor, ni siquiera los gobernantes
que se llaman democraticos, porque la risa libe-
ra al hombre de sus miedos».

Dice el autor Eric Rolf: «Cuando te ries de
algo que te ha molestado, ya no tiene poder
sobre ti. El sentido del humor es el sentido mas
elevado que tenemos».

Asi el humor libera social y personalmen-
te, alivia y reconforta, une y distancia, insulta y
violenta, el humor hace de todo al parecer; es
cuestion de seres humanos sacar lo mejor de
el, emplearlo oportuna, saludable y consciente-
mente para que ayude a transitar los problemas
de la vida, los obstaculos o cambios de la exis-
tencia, y contribuya a la salud y buena vida de
todo mundo, de tiy de mi.

El humor es la razén cuando la vida se
ha vuelto loca. (Groucho Marx).

Y para finalizar unas frases que muchas per-
sonas reiteran en diversos espacios y momen-
tos, con diferentes expresiones y sus variacio-
nes: «la risa es gratis» y «las mejores cosas en
la vida son gratis: abrazar, sonreir, los amigos,
besar, amar, reir, los buenos recuerdos».

Anna Maria Fernandez Poncela
Investigadora y docente de la UAM Xochimilco
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CANTOS POPULARES DE POBLADURA DE LA SIERRA

José Luis Diez Pascual

obladura de la Sierra es una localidad
de la provincia de Le6n del municipio
de Lucillo en la Maragateria a los pies
del Teleno. Las fiestas patronales son
el 13 de junio, festividad de San An-
tonio y el 5 de agosto, la Virgen de las Nieves.

A continuacién aparecen algunos villancicos
y otras canciones que se cantaban en Semana
Santa en esta poblacién. Los textos de los Ra-
mos ya aparecen en los nimeros 320 (2007) y
391 (2014) de la Revista de Folklore. El infor-
mante fue D. Julidn Panizo Beneitez.

VILLANCICOS

PATRONA DE ESPANA

Caminemos zagales
todas con alegria

a ver aquel retrato
de la Virgen Maria.

Y Andé que es Patrona de Espana
y olé que nacié en un pesebre
jViva el Hijo de Maria! (estribillo)

La Virgen Maria tiene
encima de su corona
una esquilita de plata
que con ella toca a gloria.

Estribillo

Por las ermitas del cielo
se pasea una doncella
toda vestida de blanco
cubierta de gracia llena.

Estribillo

Ya subieron, ya bajaron

ya se ven los resplandores.
Vamos caminando todas
zagalitas y pastores.
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Estribillo

Ya subieron, ya bajaron
todos los peces al rio.
Ya subieron, ya bajaron
a ver al recién nacido.

Estribillo

Ven Nifo a mi corazdn,
aunque es pobre morada
que si no encuentras meson
yo quiero darte posada.

Estribillo

La Virgen llama a la puerta
responden que no hay lugar.
Tiende la noche su frio velo

y ellos no tienen donde posar.

Estribillo

El que gobierna cielos y tierra
vistiendo forma de hombre mortal
Deja el palacio de su grandeza

y se cobija en un pobre portal.

Josk Luis Diez PascuaL



Estribillo

Se salieron de Belén
dirigidos a una cueva

y alli se recogieron

en aquella Nochebuena.

En el portal de Belén

nacié un clavel encarnado
que por redimir al mundo
se ha vuelto lirio morado.

Que esta noche nacié el Nino,
ano nuevo lo bautizan,
el dia de las Candelas

Salié con su Madre a Misa.

VILLANCICO |I

Hermosos tus ojos bellos
van cautivando el alma mia.
En ti pienso noche y dia.
Noche y dia sin cesar.

El rocio celestial

que llueve en la Nochebuena
lo produce una azucena

que ha venido de Belén.

Nifio hermoso,

tus ojos bellos

han cautivado el alma mia.
En ti pienso noche y dia,
noche y dia sin cesar

Pastorcitos de Belén,
recoged ese rocio

que es dulce amado mio
que ha venido de Belén

iAy qué lindo!

iAy qué bello!

jAy qué hermoso

el Nifio esta!

El amor a sus ovejas

del cielo le hizo bajar (estribillo)
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Infantito de mi vida
cuanto sufres por mi amor
en recompensa te vuelvo
alma, vida y corazén.

Mira tu querida Espana
que no se pierda la fe

que todos los espanoles
guarden siempre bien su fe.

VILLANCICO IlI

Pastorcillas del campo venid,
zagalillas del valle llegad.

A ese Nino que estd en esas pajas.
Adorad, adorad, adorad.

Es tan rubio como el oro
y dulce como el mana.

Su cuello es de plata pura
y su boquita celestial.

Si hoy le vemos como nifio

en un pesebre junto a un buey
algun dia le veremos

en el cielo como Rey.

Alegria, alegria, alegria.
Jesus nacié en Belén
vayamos a adorarle

que el cielo nos lo envia
y si no tenéis qué darle
pedidle todo bien.

Los pastores que supieron
que el Nifo estaba en Belén
dejan las ovejas solas

y comienzan a correr.

Todos le llevan al Nifo.
Yo también le llevaré
una torta de manteca
y un panal de rica miel.

Jost Luis Diez PascuaL



Mira qué pobre es la cuna,
la cuna del Nino Dios.

Mira qué pobre es el trono,
el trono de un Dios de amor.

Mientras suenan jubilosas
las campanas de Belén

el nino nace muy pobre
entre una mula y un buey.

Un rdastico techo de abrigo
le da por cuna un pesebre
y por el templo un portal

Hermoso como el Sol
es vuestro Redentor,
Nino Dios nuestro amor.

En lecho de pajas
desnudito esta
quien ve las estrellas
a sus pies brillar.

Su Madre en los brazos
meciéndole esta
y quiere dormirle
con dulce cantar

Humildes pastores
le van a adorar

y en él reconocen
al Rey de Juda.

Un angel responde
al mismo compas
gloria en las alturas
y en la tierra paz.

Un temblor de luna palida
resbala en la oscuridad

y las ramas de los arboles
en giro reverencial

En lo alto de los cielos

se ve de pronto brillar

una estrella que es anuncio
de eterna felicidad.
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Un ejército celeste

baja al divino portal
cantando gloria in excelsis
brindando al mundo la paz.

Una turba de pastores
abandona el majadal

y unen sus voces al coro
de la escuadra angelical.

En el cielo hay una estrella
que envuelve en su claridad
a otra estrella mas radiante.

Soy un pobre pastorcito
que ha venido de Belén

en busca del que ha nacido
Dios con nosotros Manuel

Caminando, camina ligero.
No te canses de caminar
que te espera José,

y Maria en el portal

Aunque soy pobre le llevo
con blanquisimo vellén
para que le haga su Madre
un pellizo de pastor.

Guardadito en el bolsillo
yo le llevo el mejor don
al Nifio recién nacido

le llevo mi corazén.

Pastores y zagalas
corramos a Belén
a saludar al Nifio
en canto del Edén.

Las pajas del pesebre
iOh Nino de Belén!
son flores y rosas.
Marfana seran hiel.

Jost Luis Diez PascuaL



VIRGEN DOLOROSA
(Viernes Santo)

Maria de pena,
salve triste Madre,
salve Sol hermoso
Luna sin menguante.

Ruega por nosotros

Dolorida Madre.

Ruega por nosotros,

no nos desampares (estribillo)

Salve te saluda

el hombre y el angel
el cielo y la tierra

los rios y mares.

Estribillo

Los quince misterios
son quince rosales
son todos alivios
para los mortales.

Estribillo

Los siete dolores
iOh cuchillos tales!
jOh culpas traidoras!
jOh vicios fatales!

Estribillo

Hora que llorosa
triste y lamentable
tus hijos te llaman
gimiendo en el valle.

Estaba en la agonia
junto a la Cruz llorosa
la Virgen Maria triste y afrentosa.

Estribillo

Hoy por despedida,
dolorida Madre

la bendicién vuestra
piden constante.

Estribillo
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VIERNES SANTO |

Por vuestra Pasion
Dulce duefio amado
no se halld triste

de los condenados.

Tres veces caiste
sin haber hallado
un hombre piadoso
Para levantaros.

Al Gélgota llega

lleno de quebranto

y en la Cruz te mandan
tender a lo largo.

Entregas gustoso
tus pies y tus manos
y a fuerza de golpes
quedais enclavado.

Una cana larga

a tus secos labios
aquellos sayones

a beber le han dado.

De espinas punzante,
coronado lirio,

puesto a Barrabas
por su pueblo ha sido.

En el huerto orando
por mi amor rendido
Suspirando angustias
Hilo, hilo a hilo.

Jost Luis Diez PascuaL



VIERNES SANTO II

Por las angustias y penas,
que padeciste Jesus

en la Cruz pido de veras
merezcamos ver tu luz

en las moradas eternas.

Oye alma de tristeza

y la amarga despedida

de la Madre de Pureza
Hizo Jesus su vida
Postrado ante su grandeza.

Contempla cuan dolorida
Nuestra Madre Soberana
llorando se despedia

del Hijo de sus entrafias

y de esta suerte decia:
«Adiés Jesus amorosa,
adiés claro sol del alma,
adids celestial esposo

de mi virginal y palma

de tu vientre fruto hermoso.

Adiés lucero inmortal,

adids lumbre de mis ojos
que me dejais cual rosal
entre espinos y entre abrojos
llenando una pena inmortal.

Hijo que a morir te vas,
adiés fin de mis suspiros
por amarte siempre mas,
pues naci para serviros

y para pena na’ mas.
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VIRGEN DOLOROSA
(Se canta el dia de Viernes Santo)

Maria de pena,

Salve triste Madre,
Salve sol hermoso
Luna sin menguante.
Salve te saluda

El hombre y el dngel,
El cielo y la tierra,
los rios y los mares.

Los siete dolores
iOh cuchillos tales!
iOh culpas traidoras!
iOh vicios fatales!
iOh la que llorosa,
triste y lamentable!

Tus hijos te llaman
gimiendo en el valle.

Estaba en la agonia,
junto a la Cruz llorosa
la Virgen Maria,

triste y afrentosa.

Hoy por despedida,
Dolorida Madre,

la bendicién vuestra
Os piden constante.

Ruega por nosotros,
Dolorida Madre,

ruega por nosotros,

no nos desampares (bis).

Jost Luis Diez PascuaL



SIETE PALABRAS La sexta habiendo acabado

y plenamente cumplido

El Viernes Santo todo lo profetizado

que de dolor expiré crucificado dijo muy enternecidos

Cristo Nuestro Redentor, .
. . «Ya esta todo consumado».
mas dijo angustiado

siete palabras de amor. L
La séptima con fervor

) su espiritu entrega
La primera fue rogar

[por sus propios enemigos.
jOh caridad singular!

en manos de su Padre
con amor de esta manera cristiana

_ murié Nuestro Redentor.
a los que fueron testigos,

mucho les hizo admirar.

La segunda, un ladrén

hizo eficaz peticién

la que Jesus satisfizo diciéndole:
«hoy seras conmigo en el paraiso».

A su Madre la tercera palabra le dirigid,
diciéndole le recibiera

por hijo a Juan.

Y afadié que por madre la tuviera.

La cuarta a su Padre Amado
dirige con afecto,

pues viéndole tan angustiado
dijo dos veces:

«Dios mio, ;por qué me has
desamparado?»

La quinta estando sediento
por estar tan maltratado,
dijo casi sin aliento:

«sed tengon.

Y alli fue dado hiel

y vinagre al momento.
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