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édéioria[

Todos los héroes populares, cualquiera que sea su origen o
extraccion, basan su celebridad en la encarnacion de deter-
minados valores cuya asuncion y defensa ha decidido una
parte importante de la sociedad. Esa misma sociedad es la que
coloca y mantiene en un pedestal a los personajes que han sa-
crificado sus existencias o incluso pagado con su vida la de-
mostracion de aquellos grandes valores cuya posesion les per-
mitird esgrimirlos en el minuto supremo contra quien sea ne-
cesario. Mariana de Pineda, a quien recientemente el Ayunta-
miento de Granada dedico un homenaje, forma parte de ese
grupo escogido de personajes cuyo encanto radica en su co-
rrecto comportamiento de acuerdo a un elevado patron ético y
social. Ademds, su historia ba entrado en la mitologia popular
de la mano de juglares anonimos que transmitieron textos y
melodias con mensajes clarisimos, algunos propiamente histo-
ricos y otros imaginados por sus seguidores y partidarios. Los
textos de los que hablamos en el caso de Mariana de Pineda
proceden, probablemente, de una misma fuente —un pliego de
cordel- transmitida e impresa (o al revés) a lo largo y ancho
de la Peninsula y de América. Esta es otra de las caracteristi-
cas que distinguen a los héroes populares: que superado el mo-
mento y la ocasion que los elevaron, siguen siendo titiles y
ejemplares para todos pues sus virtudes no tienen fecha de ca-
ducidad ni sus valores prescripcion. Los valores que hicieron
posible que Mariana y su caso aun sean recordados para
ejemplo de todos son personales, sociales e incluso culturales.
Entre éstos y como influencia del liberalismo —hay también un
toque de Jansenismo— estd la defensa de la libertad por encima
de cualquier otro bien, anteponiéndola incluso a la propia vi-
da o a la estructura familiar. Como valores sociales se podrian
destacar la valentia y la fidelidad. Mariana expone su vida
pese al aviso casi escénico que le llega en los primeros versos
del romancillo y que posiblemente responde a la equivocacion
social tan extendida de que una mujer no podria ser tan firme
como un hombre ante el peligro.

Finalmente, la generosidad y la defensa de una ética na-
tural, presentes a lo largo de todo el texto, destacan y enalte-
cen los valores personales de una mujer que pudo ampararse
en la comodidad de su posicion, en la condicion de su sexo,
en favores de gente importante de su entorno, pero prefirio
morir por no traicionar un ideal elevado.
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CUENTOS FOLKLORICOS RECOGIDOS EN LOS MUNICIPIOS
DE LAS TORRES DE COTILLAS Y MURCIA

Se presenta en este trabajo una coleccion de
veintiséis cuentos recogidos durante el afio 1997, en
los municipios de Murcia y Las Torres de Cotillas
(situado éste a unos 15 kilémetros de la capital).

Al final de los textos aparece la relacién de in-
formantes que los han narrado y sus datos perso-
nales. Puede observarse que dos de ellos proce-
den de la provincia de Almeria, lo que puede ad-
vertirse por el uso que hacen de dialectalismos
fonéticos andaluces, y otra narradora es oriunda
de la provincia de Badajoz.

En notas a pie de pagina se sefiala el nime-
ro-tipo al que el cuento pertenece, de acuerdo a
los indices nacionales e internacionales de cuen-
tos folkléricos.

TEXTOS
1. LA ZORRA CABALLERA

Habia dos zorros: una zorra y un zorro. Se hi-
cieron compadres y salieron a buscarse la vida
por ahi. Y llegaron a un sitio que habia una caba-
fia; y alli habia un hatajo de ganao, y alli hacian
queso, y alli habia de t6 pa que ellos pillaran ga-
llinas y cosas. Y entonces dice:

— Pues vaya usted, vaya usted, comadre zorra,
y pille lo que sea, una gallina, y se la trae; y
cuando venga, comemos. Y yo la espero aqui, y si
veo a alguien, la llamo.

Conque se fue el zorro. Y llegé y habia una
sartén de migas enmedio y se las comié y se vino.
Y le dijo:

— jAy, mire usted, que no habia né, compadre,
y me han dao una paliza que me iban a matar, y
vengo muriéndome!

—iVenga, vamos a ver si por ahi hay algo!

Echan andar, andar, y ya la zorra, como iba
con la panza migas, pues lleg6 més palld y no po-
dia andar; y entonces decia:

— Anda, comadre, échese un ratico a cuestas.

Se echaba la comadre, y cuando iba maés pall4,
pues ya iba tan contenta en lo alto; y decia:

— jAy compadre!
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«Zorrica titilitera,
harta de migas
y bien caballerax.

— (Qué esta usted diciendo? ;Qué esta harta
de migas y yo la llevo a cuestas?

Y, ipum!, y la tir¢ al suelo.

Y entonces, mas palla habia un pozo, y ella iba
seca, la comadre; y llegé y habia un pozo y se aga-
cho a beber agua; y dijo:

— ¢Coémo vamos a hacer esto?

— Cuando yo le diga «compadre zorro, jlapal!»,
y usted tira y me saca.

Conque asi lo hicieron. Bebi6 agua y tirg, y él
no queria pero ella le hizo que se agachara a be-
ber agua; y cuando bebid, le dijo:

— Comadre zorra, jlapa!

— jAy compadre,
que el rabo se me escapa! (1).

[Recogido el 20-1-99 a Adoracién Cano Ginés,
natural de Seron (Almeria)].

2. EL LOBO Y LOS CABRITILLOS

Habia una cabra y cri6 siete cabritos, siete choti-
cos. Y entonces pues habia un lobo por alli y si po-
dia se los comia. Y la madre se tenia que ir a comer
porque si no, no hacia leche por ellos; y les dijo:

— Hijos mios, no le abrais la puerta a nadie. Yo
diré cuando venga: «Soy vuestra madre; abrir, hi-
jos mios, que soy vuestra madre».

Nada mas irse ella, vino el lobo, y dice:
— Abrir, hijos mios, que soy vuestra madre.

Se asomaron por un agujerillo y le vieron las
patas aquellas tan negras, y dijeron:

— T no eres nuestra madre, que tu eres el lo-
bo. Nuestra madre tiene las patas blancas.

Y entonces se fue el lobo y se unté de harina
por t6, y fue tocando:

— iTan, tan! Abrir, hijos mios, que soy vuestra
madre.

— T no eres nuestra madre, que tienes la voz
muy ronca. Nuestra madre la tiene finica.
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Entonces se fue otra vez y vino.
— Abrir, hijos mios, que soy vuestra madre.

Entonces abrieron la puerta y se los tragé. De
dos tragantas se comi6 todos los chotos, y el chiqui-
tin se quedo escondido detras de la caja del reloj.

Y entonces pues vino la madre a la miajica; y
le conté lo que les habia pasao:

— Nos ha enganao el lobo y se ha comio a mis
hermanos y se ha ido.

Dice la madre:

— Venga, vamonos pal bosque, que ése esta
alli, y lo mato.

Conque traspuso la cabra pal bosque. Y él, con
la panza de chotos, estaba alli estirao dando unos
ronquios... Y no hizo na més que meterle el cuerno
por abajo y lo abrié entero, y salieron los seis cho-
ticos que se habia comio. Y entonces le llenaron la
panza de piedras y lo cosieron. Y ya ellos se fueron
cantando y riendo, y tan bonicos, con su madre.

Y el lobo se despert6 y dice:
— jAy, qué sed tengo tan mala!

Y entonces fue a un pozo alli a beber agua. Ca-
y6 de cabeza y se ahogo.

Asi que ellos se quedaron tan contentos y se
acabé el cuento (2).

[Recogido el 20-1-99 a Adoracién Cano Ginés,
natural de Serén (Almeria)].

3. LA CARGA DE SAL Y LA CARGA DE ESPONJA

Un hombre se fue de viaje y llevaba un burro
cargao de sal. Y se present6 una nube y a su paso
sali6 un rio con la lluvia y, antes que creciera mas
el rio, se metieron en el agua; y como lo que lleva-
ba era sal, pues se deshizo y pasaron el rio bien.

A otro dia lo cargé de esponja. Y se les presen-
t6 otra nube y les pas6 lo mismo: que salié el rio y
se metieron en el rio pa pasar y, como era espon-
ja, pues se cargé6 de agua y el burro no la podia
mantener, y el rio se los llevé. Y vaya chasco que
se llevaron el hombre y el burro (3).

[Recogido el 7-1-99 a Antonia M. Lépez Gar-
cia, natural de La Solana (Almeria)].

4. EL HOMBRE DEL SACO

Habia tres hermanas y una estaba coja, y se
subieron a un peral a coger peras. Y vino el tio
Garrampuo y se tiraron corriendo y se fueron, y a
la coja no le dio tiempo de saltar. Y entonces la
cogi6 y la meti6 en el morral.

Y entonces fue a una casa y le dijo a un ocu-
pante de la casa:

— Guéardame aqui este morral, que voy a dar-
me una vuelta por ahi.

Y la madre estaba amasando. Y dicen las hijas
que no tenian la pata coja:

— Hagame un rollo.

Y la coja, que estaba alli, metia en el morral,
dice:

—Y a mi me haga un torto.
Y dice la madre:

—jAnda!, si ésa es la cojica nuestra... —y se ti-
raron las hermanas y la sacaron.

Y cuando vino el tio Garrampuio le pegaron
una paliza y lo espacharon. Y el tio decia:

— Cojica, canta.
Y decia la cojica:

— Mis hermanas me dejaron
en lo alto de un peral
y vino un tio Garrampiio
y me metié en el morral (4).

[Recogido el 7-1-99 a Antonia M.* Lépez Gar-
cia, natural de La Solana (Almeria)].

5. LA HIJA DEL DIABLO

Un campesino joven que vivia con sus padres
ya mayores, un dia se fue al pueblo. Se junté con
unos amigos y se enzarzé en una partida de car-
tas. Lo que al principio era un entretenimiento
fue apasionando los animos, y el joven labriego
perdi6 todo el dinero que llevaba. Y entonces se
jug6 también su casa y su huerta, y las perdio.

Entonces, al dia siguiente, tenia que entregar
la casa y la huerta. Y él estaba desesperado y
maldiciendo, y decia:

— «jEl diablo me ha tenido que tentar para que
yo haga este disparate! ;Si el diablo viniera aqui
y se presentara ante mi, haria todo lo que €l dije-
ra por recuperar mi casa y mi huertal».

Y mira td por dénde, al instante se aparecié
una nube, y cuando la nube se iba disipando, ha-
bia alli un hombre, de aspecto bastante fiero y
envuelto en una capa, y le dijo:

— iYo soy el diablo! ;Qué quieres?

— Pues yo soy capaz de entregarte mi alma si
ti me devuelves la casa y la huerta, porque mis
pobres padres ;donde van a ir, si no tienen dénde
recogerse?
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Y entonces el diablo le dijo:

— iTe tomo la palabra: tu alma a cambio de la
casa y la huerta!

— Bien. Te la devolveré.
Y efectivamente se la devolvié. Y le dijo:

— Ahora bien, dentro de tres afios tienes que
buscar el castillo del demonio y hacer lo que yo te
diga. Si no, ya sabes que me llevo tu alma, sin més.

Entonces, el muchacho, como habia recupera-
do la huerta, pues seguia haciendo su vida tran-
quila, sin demasiadas preocupaciones. Pero a me-
dida que se iba acercando la fecha de los tres
anos, empezaba a ponerse nervioso. Y, claro, dijo:

— «Pues no tengo més remedio que ir a buscar
el castillo del diablo porque si no, voy a perder el
alma».

Y entonces, pues un buen dia se despidi6 de
sus padres, cogié su hatillo al hombro y se fue a
buscar el castillo del diablo. Y anda que andaras,
preguntando por aqui y preguntando por alla, y
nadie le daba noticias del castillo del diablo. Veia
un castillo a lo lejos y decia: «A lo mejor es ése». Y
iba y preguntaba:

— Oiga, ;es éste el castillo del diablo?
Y entonces le decian:

— No, no, no: éste es del senor conde fulano de
tal y tal.

Y venga a andar y andar, andar, hasta que ya
cansadisimo, cansadisimo, dijo:

— «Bueno, pues mira, voy a ir al cielo porque
alli, que lo saben todo, a ver si me dicen dénde es-
ta el castillo del diablo».

Y entonces se empieza a subir, a subir y llegé
al cielo. Y lo primero que se encontré fue tres jo-
venes muy bellas que se estaban banando en una
piscina. Y él dijo:

— «;Como les voy a preguntar, si a lo mejor no
me lo dicen?».

Y entonces se le ocurri6 una idea: y entonces
robo la ropa de una de las jovenes que se estaban
alli banando. Bien, entonces la guarda y él se que-
da alli entre unos matorrales, observando. Y...

— Ya es la hora —dice una de las mozas aque-
llas; dice—, ya es hora de que nos vayamos.

Y se le salen y cogen su ropa, pero una no la
encuentra y dice:

— (Pero dénde esta mi ropa?

Y venga a buscar, y venga a buscar, y no en-
contraba la ropa. Y entonces las otras dos, porque
las tres eran hermanas, dijeron:

— Bueno, pues mira: nosotras ya estamos can-
sadas de buscar, asi que, como la ropa no aparece,
nosotros nos vamos, y ahi te quedas.

Y se qued6 la otra dama alli en medio del
agua porque, claro, no se podia salir asi como es-
taba desnuda. Y entonces, cuando se fueron las
otras dos hermanas, viene el labrador y le dice:

— Oye, mira, no busques mas: yo tengo tu ro-
pa, y te la doy pero a cambio de una cosa.

Y la muchacha le dice:
— ¢Qué cosa?
Dice:

— Pues que me digas donde esta el castillo del

diablo.

— Bueno, pues yo te lo diré, si me prometes
darme la ropa.

Y entonces el muchacho cogié la ropa y se la
dio. La dama se vistié (era una chica bastante
guapa: era una nena bastante guapa) y entonces
le dice:

— Bueno, mira, pero el castillo del diablo esta
muy lejos, asi que, para que podamos llegar —di-
ce—, yo voy a convertirme en paloma, y tu te mon-
tas encima de mi y entonces, volando, volando,
volando llegaremos al castillo del diablo. Pero mi-
ra, antes quiero que tengas que hacer una cosa:
antes quiero que tu prepares mucha carne, mu-
cha carne porque, claro, como en el viaje yo me
canso mucho, pues cuando yo te diga «jCarne!»,
pues td me das un pedazo de carne —dice—. Y ten
en cuenta que tienes que llevar mucha carne por-
que si la carne se acaba, entonces... yo te tiro, te
dejo caer y te matas.

Bueno. Pues entonces fue el muchacho y pidié
mucha carne, compré mucha carne y se monté en
la paloma. Y la paloma remonté el vuelo y,
ibiiiin!, alli por encima de las montanas, a través
de los mares, y vuela que te vuela. Y de vez en
cuando decia la paloma:

— jCarne!

Y entonces el muchacho pues cogia, cortaba
un trozo de carne, se lo daba a la paloma y la pa-
loma seguia vueeela que te vueeela, vuela que te
vuela. Al rato:

— jCarne!

Otra vez otro trozo de carne. Y asi, asi..., que
el muchacho veia que la carne se estaba acaban-
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do y el vuelo seguia, porque estaba muy lejos el
castillo. Hasta que llega otra vez; dice la paloma:

— jCarne!

Y entonces pues le dio el dltimo trozo que le
quedaba. Y pensaba él:

— «jMaaadre mia! Cuando me pida otra vez
carne, jqué hago?».

Y asi venga volar, volar, volar y de pronto dice
la paloma:

— jCarne!

Y entonces coge €él, y como no tenia que darle
carne, coge con su navaja, le corta un dedo a la
paloma y se lo da que se lo coma. Y la paloma se
lo come. Y dice:

— Bueno, ya veo que no tienes carne —dice—,
pero no te voy a tirar al suelo —porque como la
paloma habia visto que el chico era bastante gua-
po, dice, pues no sé que pasaba. Dice—; pues no te
voy a tirar.

Dice:
— Bien.

Y entonces ya, sigue volando, volando, volando
y enseguida llegaron cerca del castillo del diablo.

— Mira, ése es el castillo del diablo. El diablo
es mi padre —dice—. Ahora te va a hacer tres
pruebas, que las tienes que hacer. Si no las haces
ya, sabes que te voy a, te va a quitar el alma.

Bueno, pues bien. Y entonces el muchacho se
despide de la paloma, le da las gracias, y la palo-
ma se vuelve otra vez una joven muy guapa,
.eh? y se va hacia el castillo, pero cada uno por
un sitio.

Entonces llega €l a la puerta del castillo, jpon,
pon, pon!, llamando.

— ¢(Quién es ahi? ;Quién llama a estas horas?
Y él dice:

— iSoy yo! =Y le dijo— {El labriego que te tiene
hipotecada el alma! —Dice— jAbreme!

Y entonces el diablo le abre, con muy mala ca-
ra. Dice:

— jBueno, veremos a ver si ahora eres capaz de
salvar las pruebas que yo te voy a poner! —Dice—:
Mira, la primera es ésta: ;ves todos esos montes
que hay ahi, alrededor del castillo? Pues bien,
dentro de veinticuatro horas quiero que esos
montes estén completamente llanos, que hagas
una llanura.

Y el muchacho mira los montes.

— «jMadre mia!, ;cémo voy yo a poder hacer
esto?» .

Y se pone alli. Estaba muy triste y casi iba a
llorar, y entonces la joven, en forma de paloma,
viene y se para alli y le dice:

— /Qué te pasa que te veo tan triste?

— Pues mira: que tu padre me ha dicho que ha-
ga de estas montanas una llanura, y yo no puedo,
yo no lo sé como lo voy a hacer, y se va a quedar
con mi alma, y mis pobrecillos padres, ya tan viejos
como son, se van a quedar sin hijo y sin la huerta y
sin la casa donde viven, y no tienen dénde ir.

— Pues no te preocupes: yo te ayudaré. Ta des-
cansa -y entonces hace asi la paloma un movi-
miento con el ala y el joven se queda alli como
dormido.

Y entonces la paloma, que tenia artes magi-
cas, coge, jpun!, y allana todos los montes y cuan-
do ya los tiene terminados, le dice, lo despierta. Y
entonces el muchacho se levanta y ve que todo lo
que antes eran montes ahora es una llanura muy
grande, muy grande, y se pone muy contento. Le
da las gracias a la paloma y se vuelve al castillo y
le dice al diablo:

— Bueno, ya tienes aqui lo que me has pedido:
ya tienes los montes llanos.

Y el diablo lo mira y le da mucha rabia porque lo
que queria era quedarse con el alma del labriego.

— Bueno, bien, ésta primera prueba me la has
contestado. Pero ahora quiero que me hagas otra
prueba: y es que, todo eso que has puesto llano,
todo eso que has puesto llano, ahora tienes que
sembrarlo de trigo. Y dentro de veinticuatro ho-
ras, el trigo tiene que estar crecido y granado, lis-
to para recogerlo.

Y entonces el campesino se va otra vez y se po-
ne otra vez triste y casi a punto de llorar. Dice:

— «;,Como voy a conseguir yo esto? Esto es im-
posible para mi, esto es dificilisimo. Si el trigo
tarda siete meses en crecer, ;como lo voy a hacer
yo que crezca en... veinticuatro horas?».

Estando alli tan triste, se le vuelve a aparecer
la paloma y le dice:

— (Qué haces ahi tan triste?

— Mira, hija: que tu padre me ha dicho que
tengo que sembrar esto de trigo y dentro de vein-
ticuatro horas el trigo tiene que estar granado
para cogerlo.

— Si que la prueba es dificil. Pero, bueno, pues
td no te preocupes que yo, yo te ayudaré.
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Y vuelve otra vez: mueve el ala, el campesino
se queda dormido y la paloma siembra y hace que
el trigo crezca, porque ella tenia muy... otras do-
tes magicas, pero eran buenas, no eran como las
del diablo, que eran malas. Y entonces, pues
cuando ya lo ha hecho, le dice:

— jA ver!

Lo despierta otra vez. Y se despierta el campe-
sino y cuando ve todo aquel campo sembrado de
trigo, y el trigo granado ahi nada mas que para
cogerlo, le da una alegria, y le da mucho las gra-
cias a la paloma. Y vuelve otra vez al castillo y
vuelve a llamar, abre el... demonio y le dice:

— /Qué quieres ahora?
Dice:

— Pues nada, que tu segundo mandato ya lo he
cumplido: ahi tienes el trigo que me pedias.

Y otra vez el demonio le dio mucha rabia de
que hubiera cumplido eso que creia que era impo-
sible. Y le dice:

— Bueno, pues ahora vas a hacer otra cosa —di-
ce—: quiero que vayas y saques del mar cuarenta
arrobas de pescado.

Bueno. Y entonces otra vez el labrador se pone
ahi a la orilla del mar y estaba muy triste, muy
triste. Y entonces apareci6 otra vez la paloma; y
entonces la paloma le dijo:

— (Por qué estas tan triste?
Y él volvié a decirle:

— Porque otra vez tu padre, el diablo, me ha
puesto una prueba que es imposible que pueda
cumplir. Entonces ha dicho que tengo que coger
doscientas arrobas de pescado y llevarselas.

— Bueno, pues no te preocupes, no te preocu-
pes. Yo te ayudaré.

Y la paloma vuelve a mover el ala y el labra-
dor se queda dormido. Y entonces la paloma, con
su magia, coge las arrobas de pescado que le ha-
bia dicho el demo..., el diablo y cuando ya las tie-
ne todas, le dice..., lo despierta. Y entonces el la-
briego se queda muy contento de ver la ayuda
que le ha hecho la paloma.

Y vuelve otra vez al castillo y le dice al diablo:

— Ya tienes ahi: he cumplido el encargo que
me has dado, asi que por lo tanto soy libre.

Y entonces el diablo le dice:

— Si, has cumplido los tres encargos, pero aho-
ra tienes que casarte con una de mis hijas, y tie-
ne que ser precisamente la menor. Si ya me acier-
tas esta prueba te dejaré marchar, y con tu mujer

— Bueno; dice—. Ahora bien —dice— la tienes que
reconocer, entre mis tres hijas, en un cuarto com-
pletamente a oscuras y sin hablar una sola pala-
bra. Td puedes tocarlas a las tres y, cuando creas
que has encontrado a la pequena, me lo dices.

Bueno, bien. Entonces el muchacho se mete en
la habitacién y al poco oye ruido de faldas, y es
que han entrado tres chicas. Y entonces él empie-
za a tocarlas, y le toca las manos y le va tocando
asiy... dice:

— Esta no, porque tiene todos los dedos: no le
falta ninguno.

Y ya cuando llega a las mas pequena, al tocar-
le ve que le falta la puntita del dedo, que es el
trozo que él le cort6 para darle comida cuando
era paloma. Y entonces dijo:

— iEsta... es la pequeria!

Y entonces, pues claro, le dio mucha rabia al
demonio, porque los demonios son bastante ma-
los y lo que quieren es perjudicar, no quieren be-
neficiar a la gente, pero, claro, ya tenia que cum-
plir su palabra. Y dice:

— Bien.

Alli se casaron, en el castillo, hicieron grandes
fiestas, fueron felices y luego...

Y entonces pues van, y se van del castillo y se
van hacia su casa. Van caminando, caminando,
caminando el labriego, el labrador con su mujer, y
cuando van a llegar al pueblo, le dice:

— Mira, para que nuestro matrimonio sea feliz,
yo tengo que ir como si fuera tu mujer, pero no en
forma de mujer sino en forma de paloma —dice—.
Si tu familia me acepta, entonces ya seremos feli-
ces y no habra problemas. T lo que tienes que
hacer es, es llegar al pueblo, decirselo a tus pa-
dres y que tus padres me acepten. Yo te espero
aqui subida a un arbol, en las afueras —dice—. Pe-
ro lo que no puedes hacer bajo ningdn pretexto es
dar, besar a nadie, porque en cuanto que beses a
una persona, enseguida todo lo que te ha pasado
del diablo se te olvidara y ya no sabras ni siquie-
ra que tienes mujer.

Pues entonces el labrador le dice:
— Muy bien, muy bien, yo tendré mucho cuidado.

Y llega a su pueblo, entonces empiezan a reci-
birlo y, y él pues... abraza a todos, le da la mano,
segun fuera hombre o mujer, pero lo que no hace
nunca es besar. Llega su padre, su padre, su pa-
dre, viejecito, tan contento al ver a su hijo, que
creia que ya habia muerto, le dio un abrazo muy
fuerte y empezo el pobre a besarlo y tal, y él le
devolvia los abrazos pero no lo besaba. Y luego
llega, por ultimo, la madre, y la madre empieza
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también a darle besos, muchos besos, muchos
abrazos, y él ya se emociona tanto que no se pue-
de resistir y le da un beso. Y cuando le dio un be-
so, jfun!, se le olvid6 todo, y ya no se acordé que
su mujer en forma de paloma lo estaba esperando
en el pueblo.

Entonces, pasaron los dias, y la paloma ahi en
el arbol esperando que volviera su marido, pero
su marido no volvia. Y entonces ya, al cabo del
tiempo que pasé, que pasé mucho tiempo, pues
entonces la paloma sabe que ha besado a alguien
y ha olvidado todo lo anterior, y por eso no regre-
sa. Entonces se transforma en mujer. Va al pue-
blo, se coloca de modistilla en un taller de costura
justo enfrente de la casa de la novia de su marido
(porque su marido se habia echado otra novia),
para tener ocasion de verlo y hablar con él.

Pasa el tiempo y cuando su marido decide ca-
sarse, como son amigos, la invita a la boda. Ella
acepta pero a condicién de que le permita llevar
un muneco que ella posee, y el marido no pone in-
conveniente. Cuando se retunen en la fiesta de pe-
ticién de mano y cuando ya todo el mundo se en-
cuentra un poco alegre, la paloma princesa coloca
al muneco encima de un mueble y al instante el
mufieco comienza a hablar relatando todo lo su-
cedido al labriego desde la partida de cartas has-
ta la fecha. Todo el mundo, sorprendido y maravi-
llado, sigue con atencién el relato del muneco, y
el labriego va recordando todo lo olvidado hasta
reconocer en la joven modistilla a su amada espo-
sa. Se deshace la boda prevista y la pareja se une
definitivamente, con el regocijo de todos los asis-
tentes. Los ancianos padres del labriego reciben a
su nueva hija con gran carifio y regocijo y todos
quedan felices y contentos (5).

[Recogido el 8-8-95 a Andrés Herndndez Nava-
Jjas (Murcia)].

6. LA HERMANA POBRE Y LA HERMANA RICA

Hace tiempo vivian en un pueblo dos herma-
nas: una pobre y otra rica.

La pobre hizo un pan que estaba hecho de ha-
rina y ceniza, porque la harina no era suficiente.
Una vez hecho el pan, mandé a su hija al horno
pa que lo cocieran.

Cuando volvia a casa con el pan cocio, se en-
contro por el camino a un mendigo, que le dijo:

— ¢Me puedes dar un poco de tu pan?
Y ella dijo:
— Si, tome usted.

Y él le volvié a decir:

— Cuando llegues a tu casa, te peinas.

La muchacha siguié andando y mas adelante
se encontré a otro mendigo que le volvié a pedir
pan, y ella con mucho gusto le dio. Y el mendigo
le dijo que cuando llegara a su casa, que se lava-
ra las manos.

Y ella siguié su camino hacia su casa. Pero
cuando le quedaba poco para llegar, se volvié a
encontrar con otro mendigo que también le pidié
pan, y ella le dio el ultimo trocito de pan que le
quedaba. Y este mendigo también le dijo que
cuando llegara a su casa, tenia que reir.

Entonces ella sigui6 palante hasta llegar a su
casa. Cuando entré a su casa, su madre le pre-
gunt6 que donde estaba el pan, y ella respondié:

— Se lo di a tres mendigos que me pidieron un
trozo cada uno, y me dijeron que me peinara, que
me lavara y que tenia que reir.

Y la madre le dijo:
— Pos vamos a hacer lo que te han dicho.

Entonces se peind, y empezaron a caer mone-
das de oro del techo de su casa; luego se lavé las
manos, y el agua se convertia en colonia; y por ul-
timo empez6 a reir, y empezaron a salir flores por
todos lados.

La madre y la hija, al ver aquello, se quedaron
sorprendias, y enseguida cogieron todas las mo-
nedas de oro y las metieron en bolsas. Una vez
que las habian metio, la madre mandé a su hija a
por el peso pa pesar las monedas de oro.

La muchacha fue y le pidi6 a su tia el peso, pe-
ro su tia queria saber qué iba a pesar y echo pe-
gamento en el culo del peso. Una vez que habia
llegao a su casa, su madre pesé las monedas sa-
candolas de las bolsas. Cuando terminaron, la
madre volvié a mandar a su hija a que le devol-
viera el peso a su tia.

Y cuando se lo devolvié, la tia vio que habian
monedas de oro donde ella habia puesto el pega-
mento, y rapidamente fue a hablar con su hermana.

Cuando lleg6 a la casa de su hermana, se lo
preguntd, y su hermana se lo conté t6. Entonces
ella fue corriendo a su casa a mandar a su hija al
horno a cocer el pan que amasé.

Cuando su hija volvia del horno con el pan co-
cido, se encontr6é un mendigo que le pidi6 pan, y
ella no le dio. Entonces él le dijo que cuando lle-
gara a su casa, se peinara.

Mas adelante se encontré con otro mendigo
que también le pidié pan, y ella no le dio. Y él le
dijo que cuando llegara a su casa, se lavara las
manos.
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Y entonces se fue siguiendo su camino, cuando
de pronto se encontré otra vez con otro mendigo
que le volvié a pedir pan, y ella no le dio ni una
chispa. Y el mendigo le dijo:

— Cuando llegues a tu casa, te tienes que reir.

Y ella sigui6 palante. Cuando llegé a su casa,
se lo cont6é a su madre y se pusieron a hacer lo
que le habian dicho los mendigos: cuando se pei-
né, empezaron a caer cucarachas y chinches del
techo de su casa; y cuando se lavé las manos, el
agua se puso negra y echaba peste; y cuando em-
pezo6 a reir, le salian sapos de las paredes (6).

[Recogido el 10-12-98 a Antonia Romero Mar-
tinez (Las Torres de Cotillas)].

7. EL PASTOR CONVERTIDO EN PAJARO

Una vez iba el Senor y San Pedro andando por
ahi, por el monte, y se les hizo de noche. Y enton-
ces miraron y vieron que alla a lo lejos habia un
cortijo. Dicen:

— Oye, vamos a ir a aquel cortijo a ver si nos
dan posa.

Y llegaron. Dice:

— Mire usté, que somos el Sefior y San Pedro
que vamos de camino y se nos ha hecho de noche.
—Dice— A ver si nos dan posa.

Dice:

— iUy, si, si! jEl Seiior y San Pedro...! {Ya lo
creo! Ahora mismo, en mi casa —dice—, lo mejor
que tengamos... Quedarse, quedarse aqui —dice—;
bueno, quedarse aqui, que ahora mismo voy a sa-
lir a mi rebano y el mejor cabrito que tenga —di-
ce—lo voy a matar pa hacer la cena.

Conque sale y coge un cabrito. Lo sostiene y dice:
— «Este es mu caro».

Coge otro cabrito; lo coge, lo sostiene y dice:

— «Pesa mucho: éste es mu caro».

Asi hasta que recorri6 casi t6 el rebano. Y en-
toces dice:

— «;Pos sabes lo que voy a hacer?: voy a matar
el gato —dice—, y después de frito —dice—, ;ellos
qué saben si es gato o cabrito?»

Y entoces coge, mata a su gato, lo frie, lo pone
en la mesa y entoces el Senor dice:

— Bueno, vamos a echar la bendicién —y dice el
Sefior, dice—:

Si eres cabrito,
mantente frito;
y st eres gato,

salta del plato.

Y entoces el gato sali6 corriendo y se fue. Y en-
toces el senor le dijo al pastor; dice:

— Caro fuiste y Caro serds,
pero tu rebano
no lo guardards mds.

Y entoces a él lo convirtié en p4jaro, el pajaro
Caro, que dicen que por la noche en el campo se
oye un pajaro que dice:

— iCaro, caro! (7).

[Recogido el 27-12-94 a Josefa Gonzdlez Pérez
(Murcia)].

8. LOS TRES HOMBRES QUE QUERIAN IR A
LA GLORIA

Habia tres hombres que querian ir a la gloria
y no sabian qué tenian que hacer. Y habia un vie-
jecico alli, en un portal, un viejecico que seguro
que era el Sefior; y llegaron alli y le dijeron:

— Mire usted, que llegamos aqui porque no sa-
bemos qué hacer pa ganarnos la Gloria, y los vie-
jecicos pues saben mucho. Nos lo diga usted; ;nos
lo va usted a decir?

— Si.

Entonces se sentaron y les dijo:

— ¢Qué hace usted?

— Yo voy todos los domingos a misa.
- Y tu?

— Yo pido por las d&nimas.

Y el otro dice:

— Yo les doy limosnas a los pobres.

— Bueno, pillar ese camino y andar, andar, an-
dar hasta que lleguéis a un cruce con tres cami-
nos: cada uno echais por uno y donde os escurez-
ca, cada uno os sentdis y pasais la noche alli; y a
otra mafana salis paca, que aqui os espero.

Conque asi lo hicieron.
Lleg6 uno y dice:

— Hay un almendro, un almendro tan grande y
florio... Pues aqui voy a pasar yo la noche en este
tronco.

Conque alli estuvo toda la noche.

Y el otro llegé a un sitio donde habia una cueve-
cilla y se meti6 alli y pasé la noche alli en la cueva.

Y otro pues vio una luz y dijo:

— Pues yo voy alli a ver si me arrecoge aquella
familia.

— 117 —



Y llegé y alli no habia nadie. Y estuvo un rato
y al ver que no iba nadie...; habia una mesa con
pan y con toda la comida y entonces se sent6 y co-
mi6. Cuando acabé de comer, mira patrds y ve
una cama alli; y dijo: «Pues voy a acostarme». Y
estuvo t6 la noche alli tan agusto.

Bueno, y a otra manana, cuando es de dia, si-
guen patras y llegaron al portal donde estaba el Se-
fior (porque aquél era el Senor), y llega y dice que...

— ¢Como habéis pasao la noche?

— jAy, mire usted, yo lo he pasao muy mal, por-
que t6 la noche me estan dando unos pelliscos y
unos pelliscos, y he pasao una noche malisimal!

— Usted es porque repiscaba a las animas, y
como usted las pelliscaba, pues ellas le han esta-
do pelliscando a usted. Asi que usted tiene que no
pelliscarle a las danimas, que todo lo que sea pa
las animas sea pa ellas.

Y dice el otro:

— Pues yo llegué y habia un almendro muy gran-
de y muy hermoso y era muy florio, que eso daba
bendicion de verlo. Y esta manana, cuando me he
levantao, no habia ninguna ni en el suelo ni en nin-
guna parte, no quedaba na mas que una en la copa.

— ¢ Ves? Pues tud es porque vas a misa y no oyes
las misas con devocién; ti vas a misa y como na,
asi que una misa tienes que te sirva pa Dios.

Dice:

— Bueno.

Pues entonces el otro.

- Y ta?

Dice:

— Pues, joy, yo si, yo me he pasao una noche bue-
nisima! Yo vi una luz, pues alli me voy; y llegué alli
y toqué y alli no habia nadie. Y yo pasé y me senté
y al rato, como no iba nadie, comi, que estaba la
mesa alli puesta; y cuando comi, habia una cama

alli y me acosté. Y esta mafiana no he visto a nadie
y me he venio y he estao toda la noche muy bien.

— ¢ Ves? Pues tua le das las limosnas a los po-
bres. T si tienes la Gloria gana; td, cuando mue-
ras, vas derecho a la Gloria.

Y se acabo el cuento con pan y pimiento (8).

[Recogido el 20-1-99 a Adoracién Cano Ginés,
natural de Serén (Almeria)].

9. LA PALOMA BLANCA

Una vez mi padre me cont6 una historia que le
ocurri6 a su bisabuela.

Era un matrimonio que tenia una hija que
murié a los quince anos. Antes de morir, su ma-
dre le prometi6 a la Virgen que si se curaba le di-
ria nueve misas y le encenderia velas. Pero cuan-
do la hija se muri6, como antiguamente la gente
que llevaba luto no salia a la calle ni a ninguin si-
tio, la madre lo fue dejando lo de las misas.

Tenian un criado que se encargaba de echarle
de comer a los animales por la noche. Y cuando
iba por la noche a echarles la comida, una palo-
ma blanca con su vuelo le apagaba la vela, y asi
todas las noches.

Y un dia, este hombre, extranado de lo que
ocurria, se lo conté a la duena, y ésta le dijo que
le preguntara que qué queria, a ver si la paloma
le decia algo. Entonces él, esa misma noche,
cuando le aparecié la paloma, éste asi lo hizo; y le
pregunto:

— (Qué quieres?

Y le dijo que era el alma de la hija de la due-
fia, que se llamaba Isabel, y que su madre cuando
ella estaba enferma hizo una promesa y no la ha-
bia cumplido: le tenia que decir nueve misas y
encenderle unas velas que su madre guardaba en
la mesita del Nifio Jesus (este Nifio lo conserva
mi madre).

Durante las nueve misas la paloma estaba al
lado del criado, y cuando se terminaron las mi-
sas, no la volvieron a ver mas (9).

[Recogido el 25-12-98 a Carmen Villalobos Nii-
fiez, natural de Talavera La Real (Badajoz)].

10. EL DIABLO EN FORMA DE CABRA

Siendo yo un nino me conté mi abuelo que le
pas6 a su amigo, y esto fue cierto porque le costé
estar malo en cama.

Pues mi abuelo y su amigo salian de ronda a
echarse novia y de copas a un pueblo cercano a
donde ellos vivian, en el campo, mas bien en la
montafia. Pero un dia su amigo se fue solo porque
mi abuelo estaba enfermo. Era una noche con lu-
na llena, y al pasar por la puerta del cementerio,
que era por donde iba el camino, iba éste en bici-
cleta y vio un cabrito andando por el camino, y lo
cogi6 para llevarselo, pensando que estaba perdi-
do, y se lo puso sobre los hombros. Y montandose
en la bicicleta, ya que habia andado un buen tro-
zo de camino, escucha una voz que le dice:

—¢Y a que td no tienes unas ufias como éstas?
—mientras notaba que el cabrito pesaba muchisi-
mo mas que cuando lo cogié al principio.

Y saltando delante de él, vio que el cabrito se
habia transformado en el diablo.
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Estuvo muy enfermo a causa del susto que se
llevé (10).

[Recogido el 25-12-98 a José Carrasco Sarabia
(Alhama de Murcia)].

11. EL. PADRE CRUEL

Eran dos hermanas que se llamaban Alodia y
Nunilén, que eran muy cristianas, creian mucho
en Dios, y se tiraban todo el dia leyendo la Biblia
y poniéndole velas a los santos. Pero, por el con-
trario, su padre era ateo: no creia en Dios. Y en-
tonces, cada vez que las veia rezando pues les pe-
gaba y les quemaba las imagenes de los santos.

A ellas les gustaba bendecir la mesa antes de
comer, y como su padre era labrador y se quedaba
en las posadas a cenar y a dormir, pues las her-
manas con su madre podian bendecir la mesa.

Pero una noche el padre lleg6 a la casa para
cenar y quedarse a dormir y entonces las pobres
nifias no sabian como bendecir la mesa. Pero una
de ellas le dijo a su hermana:

— Hermana, jte has dado cuenta que de mi
plato al tuyo hay la misma distancia que del pa-
pa al plato de la mam4?

Total, que ella hizo la cruz en la mesa para
bendecirla y el padre se dio cuenta y, enfurecido,
cogi6 y empez6 a pegarles. Ellas, como pudieron,
abrieron la puerta de la casa y salieron corriendo.
El padre cogié el caballo y sali6 detras de ellas y,
enfurecido, las at6 al caballo y las llevé arras-
trando hasta el pueblo, hasta que murieron.

Y en el sitio donde ellas fallecieron los aldea-
nos hicieron una ermita (11).

[Sin datos del narrador].

12. EL RUSTICO Y LA SENORITA

Un labriego que estaba en casa de un terrate-
niente, en una finca, era, aunque rustico, fornido
y apetecible para las mujeres. Y la hija del terra-
teniente, que era una moza casadera, en la sole-
dad de la finca, falta de hombres con quien tra-
tar, vio en el rustico aldeano exaltados sus deseos
de hombre y empez6 a coquetear con é€l.

Como era la época de la esquila, todos los dias
asistia desde su ventana a la tarea del peso de la
lana. Cuando su padre no estaba, pues se insi-
nuaba al labriego, diciéndole picarescamente:

— Aldeanito que pesas la lana,
dime cudnto marca la romana.

Como esto se repitiera una y otra vez cada mo-
mento que se ausentaba su padre, y como el ris-

tico aldeano conocia las intenciones de la moza,
pues un dia le respondi6 de esta manera:

— Bajard usted, me dard un beso,
Jjuntaremos barriga con barriga,
lana con lana
y dard su peso la romana (12).

[Recogido el 8-8-95 a Andrés Herndndez Nava-
Jjas (Murcia)].

13. EL CRIADO DESASTROSO

Estaban Pert y Jeimito sentaos en un banco.
Vino su amo y le dice a Jeimito que vaya a por un
camién de lefia cepda. Y Jeimito fue y le arrancé
toa la vina. Y dice el amo cuando llega con el car-
gamento:

— jAy Jeimito, ya la hemos liao! jAy Jeimito,
que me has arrancao la vifia!

Y dice:

— Pero mi amo, ;se ha enojao?

Dice:

— No me he enojao, pero no me ha dao gusto.

Bueno, a otro dia mandé a Peru que le trajera
un carro de lenia garrapatosa. Y fue y le arrancé
t6 un almendral que tenia su amo. Y dice el amo:

— jAy Peru, me haz estrozao vivo, me has
arrancao el almendral que yo tenia!

Y dice Peru:

— Pero, /se ha enojao usted, mi amo?

Y dice el amo:

— No me he enojao, pero no me ha dao gusto.

A otro dia mandé a Jeimito que le guardara
las ovejas. Y Jeimito fue y las ovejas estaban en
el corral rumiando; y como las vio rumiendo poz
no les dio careo. Y al otro dia fue el amo al corral
y se encontro que le faltaban tres ovejas. Y le dice
el amo:

— jAy Jeimito, ay Jeimito, que me perdistes
tres ovejas ayer!

Y dice Jeimito:

— No, mi amo, yo no las perdi.
Dice el amo:

— Si, si las perdistes.

Y dice Jeimito:

— No, senor, porque no les di careo, porque vi
que estaban rumiando y no les di careo.

Y dice el amo:
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— jAy Jeimito, ta y Pertu sois mi perdicién por-
que me rematais toas la cosas que yo tengo! (13).

[Recogido el 7-1-99 a Antonia M.¢ Lépez Gar-
cia, natural de La Solana (Almeria)].

14. DIGAN LO QUE DIGAN

Habia un hombre con un burro y se fueron a
la siega sus tres hijos, el padre y el burro. Y pasa-
ron por donde habia una cuadrilla de segadores,
y el padre iba montao en el burro. Y dicen los se-
gadores:

— jHay que ver el hombre, que lleva a los hijos
andando y él montao!

Y dice:

— Mira lo que han dicho. Y dice el padre: — Aho-
ra montaros vosotros.

Pasan por enfrente de otra cuadrilla. Y dicen:

— Mira qué hijos, que van montaos y el padre
andando!

Y dice el padre:

— Pos ahora bajaros y amos a dejar el burro so-
lo, que mira lo que han dicho.

Y pasan por otra cuadrilla de segadores. Y di-
cen:

— iMira qué tontos, que va el burro solo y ellos
andando!

Y dicen los hijos:
— ¢ Vez ta? Otra que han dicho.
Y dice el padre:

— Pos ahora nos vamos a montar los cuatro y
digan lo que digan no les vamos a hacer caso (14).

[Recogido el 7-1-99 a Antonia M.* Lépez Gar-
cia, natural de La Solana (Almeria)].

15. LA ABUELA Y EL NIETO

Esto era un padre que tenia un hijo y no le
gustaba salir de novias. Y le dice una noche su
padre:

— Oye, hijo, te voy a dar dinero y te vas a ir y
te vas a buscar una mujer; te vas a ir a cenar, te
la vas a llevar al cine y después te vas a acostar
con ella.

Conque va y se va a la casa de la abuela; y le
dice:

— Abuela, mire lo que me ha dicho mi padre.
— ¢Qué te ha dicho?

Dice:

— Que me busque una mujer, que la lleve al ci-
ne, que le dé de cenar y que me acueste con ella.

Y dice:
— Pues eso esta hecho.

Y entonces llega y dice... A otro dia se va en ca
su padre otra vez y dice:

— Mira, he cenao con la abuela, la he llevao al
cine y he dormio con ella.

Y dice:
— (Pero que td has dormio con mi madre?
— jClaro! —Dice— {Duermes ta con la mia! (15).

[Recogido el 7-1-99 a Francisca Almela Ber-
miudez (Las Torres de Cotillas)].

16. LAS MUCHACHAS DE NOMBRES FEOS

Esto era un cura que iba de paso a otro pueblo
y tres mozas que iban a casa de su tia porque se
habian quedado huérfanas. Y cuando iban por el
camino, se juntaron con el cura.

Cuando iban caminando un rato, el cura le di-
jo a la mayor:

— ¢Como te llamas?

— jAy, sefior!, yo no se lo puedo decir.
— ¢Por qué no me lo puedes decir?

— Porque tengo un nombre muy feo.

— (Y eso qué tiene que ver? Si yo estoy acos-
tumbrao a toda clase de nombres.

— Bueno, se lo voy a decir: me llamo Quiero
Cagar.

Cuando ya iban un rato andando, le pregunté
a la segunda:

— Y td como te llamas?

— Sefior cura, mi hermana se lo ha dicho pero
yo no se lo voy a decir.

Pero el cura le suplicé y le suplicé y entonces
ella le dijo:

— Bueno, sefior cura, se lo voy a decir: me lla-
mo Estoy Cagando.

Siguieron andando y al rato le pregunté a la
tercera:

— Bueno, tus hermanas ya me han dicho c6mo
se llaman. Y tq, ;me lo vas a decir?

— Sefior cura, yo no se lo voy a decir. Si mis
hermanas se lo han dicho, yo no se lo voy a decir.
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Pero rogé y rogé y al final le dijo:
— Yo me llamo Ya He Cagao.

Siguieron andando. Andando se les hizo tarde
y entonces hicieron noche en una pos4; y cuando
llegaron a la pos4, alli habian unos arrieros. Los
arrieros y el cura se acostaron en los arreos de los
burros, en el salén, y la posadera a las mozas las
acost6 en una habitacion.

Y alla la media noche el cura el cura llamé a
la puerta de las mozas, llamando:

— iQuiero Cagar, Quiero Cagar, Quiero Cagar...!
A esto se recuerdan los arrieros:

— Sefior cura, si quiere usted cagar vayase a la
calle.

Y el cura se acost6. Cuando se durmieron los
arrieros, el cura llamando a la puerta otra vez:

— jEstoy Cagando, Estoy Cagando, Estoy Ca-
gando...!

Y otra vez se recordaron los arrieros:

— jPos no dice el cura que se esta cagando, el
tio marrano!

Entonces el cura se acosté y se quedaron todos
durmiendo.

Entonces salieron las mozas de la habitacién y
se cagaron en los sombreros de los arrieros. Y
cuando era la madrugad, el cura se fue a la puerta
otra vez a llamar:

—iYa He Cagao, Ya He Cagao, Ya He Cagao...!

A t6 esto que se despiertan los arrieros; y se
despertaron y los arrieros empezaron a oler:

— iMe cagiien en el cura de Dios! jPos no dice
que se ha cagao y es verdad que huele!

Y fueron los arrieros a levantarse y se echaron
los sombreros a la cabeza. Y echaron a correr de-
tras del cura, y el cura corriendo. Lo cogieron y lo
tiraron al rio.

Y entonces las mozas se quedaron libres para
continuar su viaje solas (16).

[Recogido el 6-1-99 a Josefa Mateos Rubio, na-
tural de Los Pulpites (Las Torres de Cotillas)].

17. EL CURA'Y LA MUJER DEL CAMPESINO

Esto era un matrimonio que vivia el cura al
lao de ellos. Y t6s los dias se iba el hombre a tra-
bajar al campo. Y el cura, ;qué hacia?: saltar por
la tapia y acostarse con su mujer.

Entoces, cuando venia el hombre de trabajar,
decia:

— Buenas tardes, sefor cura.
Y decia:

— Hola, cara cabrero.

A otro dia, otra vez:

— Buenos dias, sefior cura.

— Hola, cara cabrero.

Y entoces le dice él a la mujer:

— Oye, eso que el cura tés los dias me dice cara
cabrero, jeso qué es?

Dice:

— (Es verda eso? Venga, vamos pal corral. Pon-
te de burro, que me voy a subir y le voy a poner
esventurao.

Se pone de burro y ella se sube encima, a la
tapia; dice:

— Cura, curete,
padre de mi Juan, de mi Antonio y de mi Pepe,
rompeor de mis sdibanas y mis colchones,
correor de mis gallinas y mis capones;
a mi mario no tiés que decirle cara cabrero,
tiés que decirle cabron entero.

Dice:

— jEso, eso! Anda, mujer, bajate. Si tié ver-
giienza, ya le has dicho bastante (17).

[Recogido el 7-1-95 a Encarna Ruiz Torres
(Murcia)].

18. LA NUERA, LA SUEGRA'Y LA CALDERA

Esto era una familia que estaban la suegra y la
nuera. Y se acerco un senor que iba vendiendo cal-
deras y la sefiora no tenia para comprarla. Y le dice
a la suegra:

— Mire usted, que no puedo, no la puedo comprar.
Y dice:

— Bueno, pues por una vez jquién lo va a saber?
— oY luego no se lo dira usted a su hijo, no?

Y dice:

— No, jqué va!

Bueno, pues se va la nuera, la compra la cal-
dera a cuenta de... jya me entiendes!

Y luego viene el hijo; y empieza la suegra a
hacer punto y dice:

— Por una vez, a mi nuera
le dieron una caldera;

— 121 —



por una vez, a mi nuera
le dieron una caldera...

Y entonces cogié la nuera a la suegra y la
arrastroé por las escaleras de arriba abajo. Y cla-
ro, ya se puso tan mala que la suegra no sabia
mas que decir:

—iY bajo, y bajo...!
Y decia el marido:

— Bueno, llamar aqui a una sefiora que la en-
tienda, —dice— porque yo no entiendo lo que dice.

Y sale la nuera y le dice:

— Mire usted, lo que dice mi suegra es que de
arriba abajo, t6 lo que hay aqui es pa mi (18).

[Recogido el 7-1-99 a Francisca Almela Ber-
mudez (Las Torres de Cotillas)].

19. LOS TRES ESTUDIANTES

En tiempos lejanos habia tres estudiantes en
Salamanca que dedicaban mas tiempo a los me-
sones y a corretear tras las mozas que a estudiar.
Asi pasaron el curso.

Llega final de curso, los padres les envian di-
nero para el regreso a casa pero ellos se lo gasta-
ron en juergas y en otras actividades. Y cuando
llegé el dia que tenian que regresar, se encontra-
ron con que no tenian ni un maravedi para volver
a sus respectivas casas. Entonces, ante este pro-
blema, pensaron:

— ¢Coémo vamos a resolverlo? —que al fin y al
cabo el pueblo estd a tres jornadas de Salamanca
y podian ir andando, pero ;y la comida?, ;como se
las arreglarian de la comida?

Asi estaban pensando, pensando hasta que a
uno de ellos se le ocurrié:

— Bueno, pues podemos ir andando, y lo de la
comida, pues que como somos tres y son tres jor-
nadas de camino hasta nuestra casa, pues cada
uno de nosotros se puede comprometer a dar de
comer a si mismo y a los dos restantes, un dia ca-
da uno.

Bueno, pues asi lo decidieron. Y entonces em-
piezan a caminar, a caminar y ya pues, cuando
comenzaba a oscurecer, divisaron un meson.

— Bueno, pues vamos a ver: vamos al mesén y
vamos a ver qué se nos ocurre para comer.

Y cuando llegaron, pues el mesonero estaba
sentado en una mecedora alli, al fresco, en la
puerta, meciéndose. El mesonero era un hombre
gordo y tuerto. Entonces, el estudiante que ese
dia se habia comprometido a dar de cenar y posa-

da a los otros dos, se queda mirandolo y haciendo
asi como gestos de sorpresa... Y el mesonero pues
lo miraba:

— «;Qué querra decir este hombre?».

Al rato, vuelta otra vez a mirar, vuelta a hacer
gestos asi, de sorpresa, y entonces va el mesonero
y le pregunta:

— Oye, {por qué me miras tanto y haces esos
gestos de sorpresa?

Dice:

— Hombre, pues mire: porque usted tiene una
ventaja que no tiene ninguno de los demés. Cla-
ro, como no sabe qué ventaja es, pues es como si
no la tuviera.

Entonces el mesonero le dice:
— Bueno, pues dime cudl es esa ventaja.
Y él le contesta:

— jHombre!, es que si yo se lo digo, pues usted
ya lo va a saber y va a tener esa ventaja —dice—,
pero yo no tengo ninguna y entonces, ;/qué pasa?

Dice:

— Bueno, pues vamos a ver: jqué te parece si
os doy de cenar y posada esta noche si ti me di-
ces cudl es esa ventaja que tengo?

— Pues no sé si eso valdria la pena... -y tal y
cual.

Asi, porfiando el mesonero por un lado y el es-
tudiante por otro, pues dijeron:

— Bueno, de acuerdo, ponganos la cena y diga-
nos dénde nos vamos a alojar y yo le diré cual es
esa ventaja.

Y entonces pues mand6 a la mesonera que le
pusiera la mesa a los estudiantes y cenaron opi-
paramente con un apetito més que regular, por-
que hay que tener en cuenta que no habian comi-
do en todo el dia; y esa cena fue desayuno, comi-
da y cena.

Entonces pues cenan y después de decirles
dénde se iban a alojar, volvié el estudiante...:

— jBueno!, pues le voy a decir cudl es esa venta-
ja: la ventaja que usted tiene y que no tiene nadie
es que como usted es tuerto, pues el dia que se
muera no tiene mas que cerrar un ojo, en tanto que
todos los demas pues tienen que cerrar los dos.

El mesonero pues no se quedé muy convenci-
do, pero como habia prometido la cena y el aleja-
miento, pues les dio la cena y el alojamiento y asi
se quedé eso.
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A la maniana siguiente los estudiantes inician
otra vez su camino y como hacia bastante calor se
sentaron en un pajar y se quedaron durmiendo.
Pero mira por dénde, de entre la paja oyen un
ruido de gallinas; rebuscan por alli y ven que ha-
bia un nidal con varias docenas de huevos. Como
tenian bastante hambre, empezaron a sorber
huevos, pero con una paja fuerte le hacian un
agujerito y sorbian el huevo de tal manera que el
cascarén quedaba intacto. Asi fueron cogiendo to-
dos los huevos, comiéndoselos, y con los que que-
daron, pues el agujero que le habian hecho se lo
taparon con un poco de cera y entonces los metie-
ron todos en una cesta.

Siguen caminando, se vuelve otra vez a hacer
de noche y entonces llegan a otra posada; y alli la
posadera (era una mujer gorda y con muy buen
humor, que se reia de todo) pues llegaron los es-
tudiantes y le dijeron:

— Oiga, /nos quiere dar de cenar y posada a los
tres por esta cesta de huevos?

La mesonera mira la cesta de huevos, ve que
habian varias docenas y que los huevos eran her-
mosos y pensé que era buen negocio; y entonces
les dijo que bueno, que si que les daria la cena y
el alojamiento a cambio de los huevos.

Bueno, empiezan los estudiantes a comer y co-
mo era gente joven y de buen humor, pues esta-
ban diciendo bromas y chirigotas durante la ce-
na; y la mesonera pues venga a reir, y se reia de
las gracias que decian los estudiantes. Y ya, el
que le habia metido la cesta de huevos, la mira y
le dice:

— iS4, si..., al freir sera el reir!

Y claro, efectivamente luego seria el reir cuan-
do se pusiera a cocinar huevos y viera que no ha-
bia comprado a cambio méas que los cascarones.

Llega la marfiana, los estudiantes se despiden,
se marchan y vuelta a caminar durante todo el
dia. Ese dia pasaron bastante calor, la jornada
era larga, y entonces, como no habian comido,
pues al estudiante que le tocaba dar de cenar y
alojamiento a los otros dos pues no se le ocurria
ninguna treta para poderles dar de cenar. Pero
vio que la gente iba a la iglesia porque el pueblo
estaba en fiestas y seguramente pues celebraban
alguna novena al santo patrén. Y entonces pues
les dice a los otros:

— Bueno, vamos a la iglesia a ver si se nos ocu-
rre algo.

Entonces llegaron a la iglesia, se colocaron al
final de ella y oyeron que estaba el cura en el pul-
pito diciendo:

— Queridisimos hermanos, con gran senti-
miento os tengo que comunicar que mafnana no
podra haber funcién solemne porque el organista
se ha puesto enfermo y entonces tendra que ser
una misa simple y no la celebracién que se mere-
ceria nuestro santo patron.

Esto, el estudiante que lo oy6 le vino como un ra-
yo de luz; y enseguida llama al monaguillo y le dice:

— Oye, dile al padre que yo soy organista.

Entonces el monaguillo va corriendo y le dice
al oido al padre:

— Ahi hay un sefior que dice que es organista.

Y entonces el parroco se dirige otra vez a los
fieles y les dice:

— Amadisimos hermanos, por obra del Senor
ha aparecido por estos contornos un forastero que
es organista, asi que lo que dije antes, ahora lo
rectifico: mafiana habra misa solemne porque
tendremos organista.

Y enseguida manda al monaguillo a decirle al
muchacho, al estudiante, que no se vaya, que
quiere hablar con él. Termina la novena y enton-
ces baja el cura, ve al estudiante y le dice:

— (Es usted organista?
— Pues si.

— jHombre!, pues mafiana nos gustaria que vi-
niera a la misa que celebramos en honor del san-
to patronm.

— Pues si, la verdad es que me gustaria venir
pero es que, mire, nosotros somos estudiantes
que vamos de paso, estamos escasos de dinero y
la verdad es que, sintiéndolo mucho, no nos pode-
mos quedar.

Y el parroco le dice:

— iNo, no, hombre, no!, por eso no se preocu-
pen. Ustedes ya saben, vayan; en la casa parro-
quial tienen ustedes cena y alojamiento. Asi que
no se preocupen. Y luego manana, después de la
misa, pues ustedes se pueden ya marchar.

Bueno, en eso quedaron. Los estudiantes se
fueron, cenaron opiparamente alli con el cura y
durmieron tranquilamente en buenas camas.

Y llega la manana siguiente y entonces pues
van los estudiantes alli, a misa mayor. Y enton-
ces sube el cura alli unas escaleras, donde estaba
el 6rgano, y le dice que se siente. El estudiante se
sienta y le dice el cura:

— Bueno, pues toque usted algo para dar el tono
y acompanar para que luego no desafine en la misa.
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El estudiante venga a mirar alli el teclado: pa-
ra un lado, para otro...

— Bueno, toque usted.

— ¢Yo? Si yo no sé tocar.

— ¢Como que usted no sabe tocar?
— Pues yo no, sefor; yo no sé tocar.

— iPero bueno!, justed no me dijo anoche que
era organista?

Dice:

— iNo, hombre, no! Yo no le dije que era orga-
nista; yo le dije que era oreganista, es decir, que
vendo oréganos.

Y asi, con esa burla, siguieron su camino. El
cura qued¢ corrido, no pudo celebrarse la novena
y ellos llegaron a su pueblo habiendo comido y
dormido las tres noches del camino.

Y colorin colorado, este cuento se ha acabado
(19).

[Recogido el 8-8-95 a Andrés Herndndez Nava-
jas (Murcia)].

20. EL VIUDO Y LA CALAVERA

Esto eran dos amigos que habian: uno era un
poco infeliz y el otro era mas listo.

Y le dice el uno al otro, el tonto dice:

— /Sabes, amigo, que me ha salido mi mujer
esta noche?

Y dice:
— ¢Como ha sio eso?

Y es que le habia puesto una calabaza de cala-
vera en una higuera, y aquél pues se reia lo que
era bueno con el infeliz.

Y luego le dice:

— Bueno, ;y tu qué le has dicho?

Y dice:

— Bueno, jpues yo no le he dicho n4!

— Pues tu tienes que decirle algo. —Dice— Si te
sale esta noche, ya sabes lo que tiés que hacer:
decirle que qué quiere.

Y a la otra noche, el listo le vuelve a poner
otra vez la calabaza de calavera. Y le dice:

—¢Y qué le digo?

— Pues tu le dices: mujer, que de parte de Dios
que qué quieres.

Y entonces alld que va, a la noche. Hace la
misma operacion; y le dice:

— Bueno, mujer, de parte de Dios que qué quieres.
Y dice:

— Pues que vayas en c4 la Tornéa y le pagues
los piquillos de salvao que le debo.

Y alli se quedo6 (20).

[Recogido el 7-1-99 a Francisca Almela Ber-
midez (Las Torres de Cotillas)].

21. LA PUERTA SOBRE LOS LADRONES

Esto era un matrimonio. Y se murié el padre y
quedé una hija y la mujer, y entonces tenia que
irse la mujer a trabajar.

Y un dia se fue y dijo la hija que se iba con
ella. Y dijo la madre:

— Pues bueno. Traete la puerta paca que yo
me voy, que es tarde.

Conque ella se entretuvo y arrancé la puerta y
la sacé, y se fue detras de la madre. Y cuando ya
la alcanz6, porque la hija no iba y la madre la es-
pero, llega alli y dice:

— jAy, Maria!, ;para qué te has traido la puer-
ta? jSefor, mira que la puerta...!

— (Pues no me has dicho que me la traiga pa-
ca? jPues eso he hecho yo!

Cuando vieron un... ese de ladrones que venian
por alli; y dijo la madre:

— Vamos a subirnos a este pino a ver si no nos
ven y no nos hacen na.

Conque se subieron al pino. Y estaban en la
punta arriba del pino y los ladrones, buscando
para hacer unas migas, se pusieron debajo el pi-
no; alli hicieron una hornilla y alli se pusieron a
hacer las migas.

Y al ratico dice la Maria:
— jAy, mamad, que me meo, que yo me meo!

— jAy, aguantate, Maria! ;No ves que nos van
a ver? {Madre mia!

— iNo, que me meo!
— Bueno, pues mea gotica a gotica.

Conque gotica a gotica me6. Y los ladrones
decian:

— iMira el Sefior como nos echa el aceite! {Y di-
cen que el Sefior no quiere a los ladrones!

Al rato dice:

— Mama, pues que yo me cago.
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— Maria, no me digas eso, hija mia! {Aguanta,
que nos van a ver y nos matan!

— iQue no puedo!

— Caga cerullillo a cerullillo a ver si no te ven.
Conque entonces, cuando eso, dicen:

— iMira, pues ya nos esta echando el chorizo!

Pues bueno. Y entonces ya se lian y comieron.
Y ellas estaban aguantando encima del pino.

Pero ya que estaban partiendo el dinero, ya que
tenian alli siete u ocho filas de dinero partio, dice:

— jMama, que me se escapa la puerta!
— iPero Marial, ;la puerta? ;Cémo?
La cuestion es que dice:

— Yo dejo la puerta.

Dej6 la puerta. Y iba pino abajo: «jtoronton-
téon, torontontén, torontontén!», rompiendo ra-
mas. Y ellos, que sienten aquel ruido, dicen;

— jEl Sefior antes nos ha echado el aceite y
ahora nos mata!

Conque traspusieron corriendo y se dejaron el
dinero alli. Y entonces la Maria se bajo6 corriendo
y pill6 t6 aquel dinero. Y los ladrones desde lejos
la veian, y uno, que era mas valentén, dice:

— Yo voy, yo voy; yo no la dejo que se lleve el
dinero

Y entonces fue y ende lejos le preguntaba:

— ¢Usted quién es? —porque él creia que era la
Virgen.

Dice:

— Yo soy la tia Rapalenguas. ;Quiere usted

que le rape la lengua? Venga usted, venga usted
que se la rape.

Conque se fue acercando a ver si podia quitar-
le el dinero. Y ella llevaba una cuchillilla que cor-
taba mucho. Y sacé la lengua y le peg6 un corte, y
se lié a echar sangre. Y él se fue adonde estaban
los otros ladrones. Y los otros le decian:

— Si no hubieras ido... ;No te dije que no fue-
ras? Que esa es la Virgen, y como hemos robao
nos va a matar.

Y se acabo el cuento con pan y pimiento (21).

[Recogido el 20-1-99 a Adoracién Cano Ginés,
natural de Serén (Almeria)].

22. EL NOMBRE OLVIDADO

Pues esto era una vez una madre que le man-
da al hijo a comprar un kilo de harina a un pue-

blo que se llamaba Juntoalculo. Y le dio el dinero
y le dice:

— Hijo, corre a por la harina.

Y va el hijo con su dinero en la mano saltando
por el camino, diciendo (repitiendo el pueblo para
que no se le olvidara):

— Juntoalculo, Juntoalculo...

Y de un pueblo a otro el camino era un poco
largo, y él pues repitiéndolo. Y hay una acequia
por medio, y cuando va a saltar la acequia se le
olvidé el nombre. Dice:

— jAnda! ;Dénde me ha dicho mi madre que
fuera, que ya no me acuerdo? ;Cémo se llamaba?
iPos ya no me acuerdo! —y se meti6 en la acequia
a buscar lo que le habia dicho su madre.

Y viene un hombre por alli y le dice:
— /Qué buscas, nene?, ;jqué estas buscando?

— Aqui se me ha caido, aqui lo tengo que buscar;
aqui se me ha caido, aqui lo tengo que encontrar...

— /Pero qué se te ha caido?

Y él no decia lo que se le habia caido, n4 maés
que:

— Aqui se me ha caido, aqui lo tengo que en-
contrar...

Y el hombre se metié a la acequia. Y venia ya
subiendo el agua: le llegaba el agua por las rodillas.

— iVenga, nene, dimelo que me llega el agua
junto a las rodillas!

— Aqui se me ha caido, aqui lo tengo que en-
contrar...

— iChacho, venga, venga ligero que me llega el
agua junto a las rodillas!

— Y aqui se me ha caido y aqui lo tengo que
encontrar, y aqui se me ha caido y aqui lo tengo
que encontrar...

Y ya el hombre le llegaba el agua junto al cu-
lo; y dice:

— iVenga, nene, que me llega el agua junto al
culo!

— jJuntoalculo me dijo mi madre!

Y eché a correr hasta Juntoalculo a comprar el
kilo de harina (22).

[Recogido el 2-6-96 a M.“ Nieves Ferndndez
Gonzdlez (Murcia)].

23. LOS CALZONCILLOS DEL NOVIO

Esto era un campusino, del campo. Y su ma-
dre pos era una campusina que viajaba al pueblo
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y subia comida pa que comieran. Y entonces el hi-
jo tenia novia en el pueblo. Y él alli, con el ganao
en el campo: se iba por la mafana con el ganao,
venia por la noche. Y entonces su madre le dice:

— Nene, manana voy al pueblo, al mercao; voy
a comprarte tela.

— Mama, ;pa qué me vas a comprar tela?

— Pa hacerte unos calzoncillos.

—¢Y pa qué me voy a comprar unos calzoncillos?
— Pa cuando te cases que lleves calzoncillos.

Y él pos siempre se iba, venia; y decia:

— Cuando me cosa mi madre los calzoncillos,
me voy a poner unos y se los voy a ensenar a mi
novia. |Veras qué sorpresa le voy a dar!

Y entonces, cuando se los termina su madre,
se los pone y va a ver a la novia. Se pone los cal-
zoncillos y va bajando por el pueblo y le da ganas
de hacer de cuerpo:

— jAy, madre mia!, ;y donde hago de cuerpo?
—Entonces habia un almendrero—. Alli debajo me
VOy a poner.

Y entonces se puso debajo, se quité los panta-
lones y los calzoncillos. Y termina y se pone los
pantalones. Y va a casa de la novia y dice, le dice
a la novia:

— Te tengo que ensefiar una cosa que vaya una
cosa mas chula que me ha comprao mi mama en
el mercao.

— «;Qué irad a ensefiarme este hombre?».

Y él decia que le iba a ensefiar una cosa que
su mama le habia comprao en el mercao.

Y salta la novia y dice:

—iVenga, enséniamelo!

— Mira, mira pabajo.

Entonces mira la novia pabajo y dice:

— jSinvergiienza, eres un sinvergiienza! Lo
que nos ha ensenao...! {Hala!

— iTonta, si son unos calzoncillos que mi ma-
dre me ha hecho!

— (Doénde estan los calzoncillos? ;Yo no veo cal-
zoncillos ningunos!

Y mira pabajo y dice:

— jAy, que me los he dejao colgaos en el ar-
bol! (23).

[Carmen Martinez Lisén (Alcantarilla)].

24. LA COMUNION DEL GITANO

Esto eran dos gitanos que estaban en la puer-
ta de la iglesia. Y le dice uno al otro:

— Oye, vamos, que el cura esta repartiendo.

Y se va. Y claro, llega a tomar la comunion vy,
(por qué no?, al cura le dio gana cagar. Y se fue
tan deprisa a limpiarse el culo que se dejé una
miajica en el dedo. Y claro, llega, le da la comu-
nion; y le dice al compariero:

— Qye, eso de la comunién, jqué es?
Y dice:
— Pues eso es el cuerpo de Cristo.

— Pues a mi se ve que me ha tocao la parte del
culo, jporque echa un gusto a mierda! (24).

[Recogido el 7-1-99 a Francisca Almela Ber-
mudez (Las Torres de Cotillas)].

25. LA CABRA MONTES

Una sefiora tenia tres hijas y mandé una a por
una lechuga a la huerta, y alli habia una cabrica.
Y dice la hija:

— Vezte de mi huerto, que voy a coger una le-
chuguica pa hacer de almorzar.

Y dice la cabrica:

- Yo soy una cabra montés,
que de una topazo mato a tres
y de una cornd a cien.

La muchacha se fue llorando a su casa y cuan-
do llega le dice la hermana:

— ¢ Qué te ha pasao?

Y dice la otra:

— Que una cabra no me deja coger la lechuga.
Y dice la hermana:

— Veras como voy yo y veras como si la echo.
Y llega la hermana y dice:

— Cabrica montés, vezte de mi huerto que voy
a coger una lechuguica pa hacer de almorzar.

Y dice la cabrica:

— Yo soy una cabra montés,
que de una topazo mato a tres
y de una cornd a cien.

Claro, la muchacha se fue llorando a su casa.
Y le dice la otra hermana:

— Pues veras cémo yo voy y si cojo la lechuguica.
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Al ir se encontré una hormiga. Y le dice:
— ¢Adoénde vas, muchacha?
Y dice:

— A coger una lechuguica pa hacer de almorzar.
Pero hay una cabra montés y seguramente no me
va a dejar cogerla, porque a mis otras hermanas
no les ha dejado y puede que a mi tampoco.

Y dice la hormiga:

— ¢Qué me das si la echo yo?
Y dice la muchacha:

— Una fanega de trigo.

Y dice la hormiga:

— Eso no coge en mi costalico ni lo muele mi
molinico.

— Pues entonces te doy cinco granos.
Y dice:

— Eso tampoco coge en mi costalico ni lo muele
mi molinico.

La hermana dice:
— Pues te doy un grano.
Y dice:

— Eso si coge en mi costalico y lo muele mi mo-
linico.

Y entonces dicen:
— Venga, vamos.

Y cuando llegan al huerto le dice la hormiga a
la cabra:

— Vezte del huertecico que voy a coger una le-
chuguica pa hacer de almorzar.

Y dice la cabra:

— Yo soy una cabra montés,
que de una topazo mato a tres
y de una cornd a cien.

Y dice la hormiga:

— Y yo soy una hormiga del hormigal,
que me subo a la pata arriba, a la pata arriba,
y te doy un picotazo en el culo y te hago saltar.

Y eso hizo. De pronto, la cabra venga dar graz-
nios y graznios y graznios, que no podia estar
alli, y tuvo que saltar. Y entonces la muchacha
cogi6 su lechuguica y se fue a su casa cantando y
riendo (25).

[Recogido el 7-1-99 a Antonia M.“ Lépez Gar-
cia, natural de La Solana (Almeria)].

26. EL GARBANZO PERDIDO

Un pajarito fue a un garbanzal, cogié un gar-
bancico y subi6 a un peral. Se comié la mitad, la
otra mitad se le cayd, y se bajé. Buscar, buscar y
no la encontré. Y fue:

— Amo del peral, arranque usted su peral para
yo mi medio garbancico hallar.

Dice:
— Yo no arranco mi peral.

— Justicia, aprehende al hombre, para que el
hombre arranque su peral para yo mi medio gar-
bancico hallar.

— Yo no aprehendo al hombre.

— Rey, aprehende a la justicia, para que la justi-
cia aprehenda al hombre, para que el hombre
arranque su peral, para yo mi medio garbancico
hallar.

— Yo no aprehendo a la justicia.

— Reina, aprehende a tu rey, para que tu rey
aprenda a la justicia, para que la justicia apren-
da al hombre, para que el hombre arranque su
peral, para yo mi medio garbancico hallar.

— Yo no aprendo al rey.

— Rata, réele a la reina el manto, para que la
reina aprehenda al rey, para que el rey aprehen-
da a la justicia, para que la justicia aprehenda al
hombre, para que el hombre arranque su peral,
para yo mi medio garbancico hallar.

— Yo, no.

— Gato, mata a la rata, para que la rata le roa
a la reina el manto, para que la reina aprehenda
al rey, para que el rey aprehenda a la justicia, pa-
ra que la justicia aprehenda al hombre, para que
el hombre arranque su peral, para yo mi medio
garbancico hallar.

— Yo no mato a la rata.

— Perro, mata al gato, para que el gato mate a
la rata, para que la rata le roa a la reina el man-
to, para que la reina aprehenda al rey, para que
el rey aprehenda a la justicia, para que la justicia
aprehenda al hombre, para que el hombre arran-
que su peral, para yo mi medio garbancico hallar.

— Yo no mato al gato.

— Lobo, mata al perro, para que el perro mate
al gato, para que el gato mate a la rata, para que
la rata le roa a la reina el manto, para que la rei-
na aprehenda al rey, para que el rey aprehenda a
la justicia, para que la justicia aprehenda al
hombre, para que el hombre arranque su peral,
para yo mi medio garbancico hallar.

— Yo, no.
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— Lefio, mata al lobo, para que el lobo mate al
perro, para que el perro mate al gato, para que el
gato mate a la rata, para que la rata le roa a la
reina el manto, para que la reina aprehenda al
rey, para que el rey aprehenda a la justicia, para
que la justicia aprehenda al hombre, para que el
hombre arranque su peral, para yo mi medio gar-
bancico hallar.

— Yo, no.

— Agua, apaga el leilo, para que el lefio mate
al lobo, para que el lobo mate al perro, para que
el perro mate al gato, para que el gato mate a la
rata, para que la rata le roa a la reina el manto,
para que la reina aprehenda al rey, para que el
rey aprehenda a la justicia, para que la justicia
aprehenda al hombre, para que el hombre arran-
que su peral, para yo mi medio garbancico hallar.

— Yo no hago eso.

— Vaca, bébete el agua, para que el agua apa-
gue el leno, para que el leiio mate al lobo, para
que el lobo mate al perro, para que el perro mate
al gato, para que el gato mate a la rata, para que
la rata le roa a la reina el manto, para que la rei-
na aprehenda al rey, para que el rey aprehenda a
la justicia, para que la justicia aprehenda al
hombre, para que el hombre arranque su peral,
para yo mi medio garbancico hallar.

— Pues yo me beberé el agua.

Dice el agua:

— Pues yo apagaré la lumbre.

Dice la lumbre:

— Pues yo encenderé el leno.

Dice el lefio:

— Pues yo mataré al lobo.

Dice el lobo:

— Pues yo mataré al perro.

Dice el perro:

— Pues yo mataré al gato.

Dice el gato:

— Pues yo mataré al raton.

Dice el raton:

— Pues yo roeré a la reina el manto.
Dice la reina:

— Pues yo aprehenderé al rey.

Dice el rey:

— Pues yo aprehenderé a la justicia.
Dice la justicia:

— Pues yo aprehendo al hombre.

Dice el hombre:

— Pues yo arranco mi peral para tu medio gar-
bancico hallar (26).

[Recogido el 20-1-99 a Adoracién Cano Ginés,
natural de Serén (Almeria)].

DATOS ACERCA DE LOS NARRADORES

Almela Bermiudez, Francisca: Naci6 el 26-5-34.
Reside en Las Torres de Cotillas y ha vivido tam-
bién en San Pedro (Albacete). No tiene estudios.

Cano Ginés, Adoracion: Nacié6 el 2-4-25 en Se-
ron (Almeria), donde sigue viviendo. No tiene es-
tudios. De profesion, S. L.

Carrasco Sarabia, José: Nacié el 21-1-49 en
Alhama de Murcia. Ha vivido también en Barce-
lona y actualmente reside en Las Torres de Coti-
llas. Tiene estudios de Formacion Profesional y
su oficio es el de planchista industrial.

Ferndandez Gonzdlez, M.* Nieves: Naci6é en
Murcia, en 1965. Profesiéon: S. L. Oyé el cuento a
su padre.

Gonzdlez Pérez, Josefa: Naci6, en 1930, en
Murcia. Profesion: S. L.

Herndndez Navajas, Andrés: Naci6 el 5-3-24
en Condado de Castilnovo (Segovia) y vivié su in-
fancia y juventud en pueblos de la provincia de
Badajoz y Cérdoba. Es maestro jubilado. En la
actualidad reside en Murcia.

Lépez Garcia, Antonia M.“: Naci6 el 3-5-27 en
La Solana (Almeria) y reside en Vélez Blanco (Al-
meria). Esta jubilada y no tiene estudios.

Martinez Lisén, Carmen: Naci6 el 31-8-46 en
Alcantarilla y reside en Las Torres de Cotillas.
No tiene estudios. Profesién: S. L. Afirma que el
cuento se lo conté su padre en la cocina de su ca-
sa. Su titulo es “El campusino”.

Mateos Rubio, Josefa: Naci6 el 25-10-34 en Los
Pulpites, pedania de Las Torres de Cotillas, don-
de ha vivido siempre. No tiene estudios. Profe-
sion: S. L.

Romero Martinez, Antonia: Naci6é el 20-1-30
en Las Torres de Cotillas, donde reside en la ac-
tualidad. Profesion: S. L. Escuché el cuento a su
familia. Segin la narradora, “la moraleja del
cuento es que hay que compartir todo y no ser
avaricioso y despreciar a la gente”.

Ruiz Torres, Encarna: Nacié en 1929 en Bar-
queros (Murcia). Vive en Javali Nuevo (pedania
de Murcia). Profesion: S. L.

Villalobos Nufiez, Carmen: Nacié6 el 16-6-54 en
Talavera La Real (Badajoz). Ha vivido también en
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Barcelona y actualmente reside en Las Torres de
Cotillas. Tiene estudios primarios. Profesién: S. L.
Afirma que el relato se lo conté su padre cuando
era nina y que los hechos que narra son reales.

NOTAS

(D) Tipo 4: “Llevando al embustero que se finge enfermo”, se-
guido del 30: “El zorro engana al lobo y cae al foso”, Aarne
(1995).

(2) Tipo 123: “El lobo y los cabritillos”, Aarne (1995).
(3) Tipo 211: “Los dos asnos”, Aarne (1995).
(4) Tipo 311B*: “La bolsa cantante”, Aarne (1995).

(5D Tipo 313C: “La muchacha de ayudante en la huida del
héroe” (con el episodio de La novia olvidada), Aarne (1995).

(6) Tipo [480Al: [Las dos bermanastras], Camarena (1995-2003).

(7) Tipo 751A: “La campesina es transformada en pdjaro”,
Aarne (1995). Se trata de un cuento inédito en Espana.

(8) Tipo 756E*: “La caridad recompensada”, Aarne (1995).

(9) Tipo [760El: “Anima en pena hasta la restitucion de lo ro-
bado (o cumplimiento de lo encargado)”, Camarena (1995-2003).

(10) Tipo *831B: Boggs (1930).
(11) Este relato es, en realidad, una leyenda.

(12) Cf. tipo [900D]: “El picaro chasquea a la burlona del bal-
con”, Camarena (1995-2003).

(13) Tipo 1000: “El trato de no enojarse”, Aarne (1995).

(14) Tipo 1215: “El molinero, su hijo y el asno”, Aarne (1995).

(15) Sin referencias bibliograficas.
(16) Tipo 1376C*: “Los nombres combinados”, Aarne (1995).
(17) Tipo *1424: Boggs (1930).

(18) Tipo [1503A]: “Escaleras arriba, escaleras abajo”, Gonza-
lez Sanz (1996).

(19) Cf. tipo 1526A: “La cena ganada por un truco: otra per-
sona debe pagar”, Aarne (1995).

(20) Cf. tipo 1575*: “El pastor listo”, Aarne (1995).

(21) Tipo 1009: “La vigilancia de la puerta”, seguido de 1653:
“Los ladrones debajo del drbol”, Aarne (1995).

(22) Tipo 1687: “La palabra olvidada”, Aarne (1995).

(23) Sin referencias bibliograficas.

(24) Tipo *1690: Boggs (1930).

(25) Tipo 2015: “La cabra que no quiso ir a casa”, Aarne (1995).

(26) Tipo 2030A: “La hormiga siembra garbanzos”, Aarne (1995).
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DE LEYENDAS MEDIEVALES Y BIBLICAS

l.- SALOME. DE LA BIBLIA A LA LEYENDA Y LA
OPERA

Resulta curiosa la coincidencia en la progra-
macién de tres Operas asociadas a leyendas me-
dievales o referencias biblicas. “Parsifal” en el Li-
ceo de Barcelona y “Lohengrin” en el Teatro Real
de Madrid, son las obras wagnerianas cuyo tema
central es el Grial, el Caliz donde se recogi6 la
sangre de Cristo. “Salome” de Richard Strauss (li-
breto de Oscar Wilde), representada junto con
“Erwatung” de Schonberg en el Euskaldun de Bil-
bao, en la Temporada de la ABAO, tiene su origen
en la Biblia que cuenta como la hija de Herodias
consigue de su padrastro la entrega de la Cabeza
del Bautista. Los dibujos de Audrey Bearsdale que
ilustran la obra dramatica de Wilde, la han presta-
do una significacion plastica que se ha impuesto
como un icono junto con el cuadro de Gustave
Moreau. Estas tres Operas tienen una significacion
religiosa nada convencional.

El origen de la historia de Salomé se encuentra
en los Evangelios. Concretamente en San Mateo
14, 3-11 y San Marcos 6, 17-29. En ellos se res-
ponsabiliza fundamentalmente a Herodias de la si-
niestra peticion de la joven, de la que ni siquiera se
cita el nombre. Sera luego la literatura la que cree
su leyenda, acogida por las artes plasticas. A los
citados Moreau y Bearsdale cabria afiadir, por
ejemplo Gustav Klint, Flaubert primero, después
Massenet Huysmans y, claro esta, Oscar Wilde, cu-
yo texto dramatico sirve de libreto, con ciertas mo-
dificaciones para la partitura fulgurante y morbosa
de Richard Strauss. El personaje, Salomé, virgen
de 16 afios es deseada por su padrastro, Herodes,
casado con la esposa de su hermano al que ha he-
cho matar, y por el joven Narraboth que se suicida
en la imposibilidad de conseguirla. A su vez la jo-
ven se enamora —una pulsion inmediata— de Yoka-
naan que la rechaza. “Quiero besar tu boca, Yoka-
naan”. Ante la negativa del Profeta a sentirse con-
templado o tocado por Salomé seran los labios
muertos los que vulnere en un necrofilico orgasmo,
al que seguird su muerte. Eros—Tanatos, el duo
constante en las historias de amor que s6lo pueden
cumplirse con la extincién fisica.

Se han escrito cientos de paginas sobre la his-
toria—leyenda de Salomé e incluso de la propia
Opera de Strauss. Decadentismo, simbolismo, pre-
ciosismo formal de la escritura wildeana. De un ba-
rroquismo exacerbado. Las implicaciones freudia-

Fernando Herrero

nas se han acumulado para intentar explicar el ori-
gen de esa pasiéon maldita. Wilde ha sabido com-
primir el drama con una estructura muy precisa en
los conflictos de los personajes, dialogos Yokana-
an—Salomé, Herodes—Salomé (escena inicial) para
crear esa atmosfera livida, monélogo final que
equivale a una confesion personal sobre el deseo,
paraddjicamente, formulado desde la inocencia
mortifera de ese personaje adolescente. Yokanaan
rechaza a la mujer, culpable segun él de todos los
males del mundo. Tampoco es un personaje simpa-
tico. Su pureza, segun el texto, es fanatica y violen-
ta. No predica el amor espiritual sino una especie
de forzada castidad que puede llegar a la castra-
cion. Herodias resulta un personaje secundario
aunque su corrupcion se vislumbre, Herodes es tai-
mado, cobarde y lujurioso y el pobre Narraboth una
victima de la belleza de Salomé. Los judios que
discuten forman un telén de fondo peculiar de un
drama individual en su plasmacion y colectivo en
Su proyeccion como mito.

La ABAO en la estupenda Sala del Euskaldun
bilbaino ha representado esta 6pera, en programa
doble con “Erwatung” de Schoénberg, un excepcional
monodrama de media hora de duracion, en el que
igualmente existe el dialogo del amor y la muerte. La
mujer busca, en un bosque sombrio, a su amado.
Encuentra el cadaver pero ¢ se trata de una pesadi-
lla? ¢Ha sido ella la que lo ha matado y se ha su-
mergido en una patolégica neurosis? Freud esta
igualmente presente, y la luna con su capacidad de
transformar lo real y sacar el subconsciente a relucir.
El montaje de Emilio Sagi prescinde del bosque y
resuelve la accién en interiores con objetos simbdli-
cos, bien escogidos, sustitutivos de las indicaciones
del libreto. Fue bien interpretada por la Orquesta
Sinfénica de Bilbao y su director Juanjo MENA y una
excelente cantante—actriz, Adrianne Dugget.

La luna y su maleficio también esta presente en
“Salomé”. Aqui Sagi estiliza la accidn pero respeta
el tiempo histérico, con un caracter simbolico y un
juego de espacios muy notable. Hace llegar con ni-
tidez la accion dramética, incluida una discutible vi-
sion de la famosa danza de seduccion, mas como
expresion corporal que como baile, y deja a los in-
térpretes, (excelentes Valeria Stenkina, Robert Ha-
le, Anne Gjevang, Udo Holdorf) expresar con su
VOz y sus gestos este drama de sexo y muerte del
que caben todo tipo de interpretaciones. Una vez
mas, un espectaculo del afio 2005 ha hecho actual
esta leyenda procedente de la Biblia y que ha inspi-
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rado a creadores diversos en la pintura, la literatu-
ra, la 6pera, el teatro dramético, y el cine. Asi los
mitos perviven a través de los tiempos.

Il.- EL GRIAL EN LA DRAMATICA MUSICAL
WAGNERIANA

La coincidencia en fechas de “Lohengrin” y
“Parsifal” en el Real y el Liceo nos trae de actuali-
dad la leyenda del Grial. Curiosamente ambas 6pe-
ras se habian representado hace poco tiempo de
forma inversa, con montajes distintos y repartos
con algunas coincidencias, Placido Domingo y Mat-
ti Salminen figuraban en los dos “Parsifal”. Ambos
espectaculos han tenido llenos absolutos, a pesar
de que su duraciéon no es la usual en estos tiem-
pos. “Lohengrin” parte de una epopeya medieval
de autor anénimo, escrita entre 1283 y 1288, mien-
tras que las referencias al Grial nacen del relato de
Chretien de Troyes “El Cuento del Grial” de finales
del Siglo Xl y se extiende con Wolfran von Es-
chembach y tantas otras derivaciones. El Caballero
del Cisne, lleg6 al Siglo XV desde varios textos
franceses, provenzales, alemanes y hasta espafio-
les, el titulado “La Gran Conquista de Ultramar” con
referencias incluso a Las Cruzadas y Godofredo de
Bouillon. En el nimero de “L’Avant Scene de L'O-
pera” dedicado a “Parsifal” figura en la portada una
ilustracion para una Edicion de la Stoire del Santa
Graal de Robert de Boron, Siglo XV, en una mesa
redonda, en la que reconocemos al Rey Arturo, a
Galaad, Lancelot, Gawain y el propio Parsifal (Per-
ceval). Son, pues, estas dos Operas originadas por
un mito que ha llegado incluso al cine en la tercera
pelicula de Indiana Jones titulada “La Ultima Cru-
zada” en cuya secuencia mas importante hay que
saber elegir el Caliz que verdaderamente ha conte-
nido la Sangre de Cristo entre un gran nimero que
se ofrece. Este mito, esta Leyenda del Grial la re-
coge Wagner de forma inversa “Lohengrin” es muy
anterior a “Parsifal” y en ella el Caballero del Cisne
manifiesta ser su hijo, abandonando cruelmente a
la pobre Elsa que cometio6 la indiscrecion (absoluta-
mente perdonable) de preguntar su nombre y su
origen, algo que se le habia prohibido.

Este comportamiento misogino de Lohengrin,
quizas pudiera parecer comprensible en un contex-
to de cuento gético, un tanto absurdo, pero a la vez
atractivo, en el que Wagner sitda la historia. Curio-
samente el montaje de Gota Fiedrich, de 1990, no
rompe, como ha ocurrido en otras producciones de
su autoria, la linea dramaturgia correcta, aunque si
la escenografia, que se basa en volimenes geo-
métricos y se prescinde de signos como el propio
Cisne, sustituyéndolo por la creacion de una at-
mosfera espacial, matizada por la luz y el color ge-
neralmente fuerte y oscuro, y una moderna direc-
cion de actores. A estos efectos la interpretacion

de Waltraud Meier en el personaje mas interesante
de la obra, la Maga Ortrud, es una creacion tanto
en los momentos de accién, como en los que per-
manece quieta y silenciosa con un enorme desplie-
gue de energia. Su canto es algo mas que una ex-
hibicion vocal, expresando todos los sucesivos es-
tados de animo, acompafiado ademas de una ges-
tualidad tan sobria como variada y un aspecto fisi-
co diferente en los momentos de triunfo y en los de
derrota. Curiosamente el doble conflicto de “Lohen-
grin”, la relacion amorosa del Caballero del Cisne y
Elsa, y la lucha por el poder desde Ortrud y Telra-
mund revivié en una memorable version de con-
cierto dirigida por Seymor Bychkov a la Orquesta
Sinfénica de Castillay Ledn, el Coro Nacional Che-
co y unos magnificos solistas. Cuando la musica y
las voces son expresivas, el drama vive, aunque se
prescinda de la escena. Son casos muy excepcio-
nales en los que se consigue esta teatralidad, y es-
ta “Lohengrin” fue uno de ellos.

En el “Parsifal” del Liceo, el montaje de Nikolaus
Lenhoff era mas arriesgado, no sélo en la esceno-
grafia gris y degradada, un muro en el Acto |, una
rampa en el Il que tenia significacion de pesadilla,
un mundo cerrado y exangle, en el que moraban
los grises y cenicientos Caballeros del Grial, una via
de tren al final que conducia no se sabe dénde, sino
también en la concepcion global del mito.

Para el Director de Escena no hay nada positivo
en estos Caballeros, secta cerrada, miségina, el
personaje de Kundry como oposicion relevante y
estéril. Al final la lanza recuperada por Parsifal en
el Castillo de Klingsor, también exento plastica-
mente de voluptuosidad, no sanara al Rey Amfor-
tas, le ocasionaréa la muerte, puede ser que el Uni-
co descanso posible, Kundry no morira y marchara
a ese nuevo espacio que se vislumbra, seguido de
Parsifal, que tampoco permanecera como sacerdo-
te del Grial, y de otros Caballeros. La religiosidad
tan contradictoria de la obra, su caracter de Festi-
val sagrado se violenta, sin cambiar una sola nota,
una sola palabra. Entre las numerosas y plurales
puestas en escena de la 6pera final de Wagner, la
de Lenhoff tal vez no sea la mas audaz formalmen-
te, pero si una de las que intentan una versiéon muy
personal de ese mito que tanta tinta ha hecho co-
rrer, incluso desde su apropiacion, por el nacional-
socialismo, del concepto de “sangre pura” que im-
pregna la obra.

Esta version del Liceo, bien dirigida por Sebas-
tian Weigle, tuvo una interpretacién vocal y actoral
cercana del logro total. Placido Domingo a sus 64
afios demostré que es un fuera de serie, supo ser
el Parsifal juvenil y atolondrado del primer acto, el
luchador del Il cuando siente la tentacion del deseo
y el purificado y sereno poseedor de la lanza en el
Il. De voz y gesto practicamente perfecto, como
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Violeta Urmana, espléndido Kundry y la majestad y
la grandeza de una Matias Salminen, Gurnemanz
emocionante, verdadero conductor de los sucesos
en sus largos monoélogos narrativos.

Asi el Grial, una de las grandes leyendas de la
civilizacion occidental, toma una nueva vida en es-
te principio del Siglo XXI. Representaciones de ni-
vel internacional, con repartos de gran calidad,
desde una vision dramatdrgica y escénica que
atiende a todos los aspectos de las obras, no olvi-
dando que la musica es el apoyo esencial del todo.
Los paralelismos con la situacién presente pueden
hacerlos los espectadores, desde su propia libertad
de eleccion, como lo han hecho, por su arte, los
responsables de la puesta en escena. En toda obra
artistica se funden el consciente y el subconsciente
de su autor y buscar éste ultimo, no sélo es perfec-
tamente licito, sino deseable, siempre que no se
destruya la idea primigenia que dio lugar a ella.
Wagner es lo suficientemente complejo, la contra-
diccion entre su vida y su obra en materia de se-
xualidad, por ejemplo lo prueba, para ofrecer inter-
pretaciones diversas e incluso opuestas. El arte del
pasado, asi, no es algo estatico y momificado, sino
gue se encuentra en continua evolucion. Antes de
Fraud ¢ podian verse las obras de teatro desde una
perspectiva psicoanalitica? Las técnicas de inter-
pretacion son cada vez mas ricas y plurales. El
Grial, los Caballeros de la Tabla Redonda, Perce-
val, Lohengrin... Forman parte de ese sustrato cul-
tural, en el que se mezcla lo real con lo onirico, que
sigue nutriendo la imaginacién y la memoria de va-
rias generaciones.

lll.- DEL HAMLET HISTORICO AL SURREALISMO

Desde Saxo el Gramatico, autor de la Crénica
Basica de 1534 que contaba la historia de Hamlet,
también llamado Amleth o Hamlode, que comprobé
gue su padre fue asesinado por su hermano, casa-
do a su vez con su madre, esta se ha repetido en
numerosas ocasiones y con derivaciones de todo
tipo en sagas de los siglos posteriores, se llega a
Shakespeare con esa obra “Hamlet” tan genial co-
mo irregular, en su légica y estructura. Es uno de
los hitos de la civilizacién occidental y el personaje,
uno de los mas misteriosos y contradictorios. Todo
actor que se haya preciado de serlo lo ha encarna-
do, y todo director de escena ha puesto en pie su
version de esta obra abierta, susceptible de ser
contemplada segun las circunstancias sociales, po-
liticas y culturales del pais en donde se representa.
La famosa frase “Hay algo en Dinamarca que huele
a podrido” tiene una significacion politica para re-
flejar situaciones paralelas y el contexto filosdfico
es una fuente extraordinaria como la historia de
amor y locura que protagonizan Hamlet y Ofelia,

los crimenes y la venganza, y la propia existencia
del Teatro como palanca para conocer la verdad.

Por breves dias se ha presentado en Madrid, en
su Teatro Espafiol abierto ahora a todas las expe-
riencias y a espectaculos foraneos de prestigio, un
montaje excepcional. “Hamlet Dreams” que nos re-
vela a un director de escena ucraniano Andriy Zhol-
dak y a un grupo de actores de caracteristicas fisi-
cas plurales, nifias, ancianos, muchachas esbeltas,
galanes, mujeres gruesas, etc. pero dotados de
una organicidad, en la tension de la inmovilidad o
en la accion, impresionante. En un espacio austero
y complejo, con multitud de objetos significativos
(relojes, toallas, barrefios, maletas) se pasa de las
primeras escenas, cuadros plasticos, a un crecien-
te dinamismo que culmina en una catarsis final ver-
tiginosa y espectacular. Con una disciplina admira-
ble los actores ocupan de forma inverosimil un es-
pacio, se transforman fisicamente y cambian de
vestuario con rapidez insdélita y nos dan una vision
de “Hamlet” surrealista en muchas de las image-
nes, y en cierta forma receptiva de las estéticas te-
atrales, desde Stanislawsky a Meyerhold, pasando
por los maestros mas contemporaneos, pero desde
unos personajes incontestables.

Este Hamlet de la leyenda se plasma en un flujo
de acciones, simbdlicas y de ruptura de tiempos, el
tren como signo omnipresente, que parten de los
personajes shakesperianos y de la vision particular
del director de escena. Las nifias de blanco, la nifia
de negro, llamados Angeles, los lobos, el perro, el
hombre murciélago, las diversas mujeres, sexuali-
dad normal y travestida, delirio y locura. El agua
como fuente de limpieza de un mundo corrupto.
Pocas palabras, musica continuada, una especial
coreografia en momentos, una expresion corporal
acentuada en otros. Un flujo que fascina y que tras-
lada el Hamlet sofiado por cada uno a contrastar
con el que se nos ofrece. Una prueba mas de la
posibilidad de transformacion y nueva percepcion
enriquecedora de las leyendas. Shakespeare cata-
lizé las sagas y les dio genial forma. Andriy Zhol-
dak, como antes hicieron otros creadores, ha crea-
do una nueva vision imagenica que, sin romper la
obra, en su totalidad, la reconduce a su propio sen-
tido artistico.

IV.- EL BURLADOR Y SU APOTEOSIS. UN APEN-
DICE PECULIAR.

Don Juan. Tirso, Zorrilla, Mozart. Precedentes
multiples, leyendas inmortales. Un “Don Giovanni”
de lujo en el Teatro Real que no llega a funcionar
del todo. Puesta en escena de Luis Pasqual, trasla-
dando la accion a Sevilla afios 40, postguerra es-
pafola, con espectacular escenografia en Enzo Fri-
gerio. Paredes degradadas, carrusel, coches de
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esa época, bicicletas, pantedn, caballo en el que
Don Giovanni va al infierno con el Comendador. Fi-
nal con NO-DO y rodaje que no dice mucho ¢no es
la 6épera mozartiana una metéfora del deseo y la
trasgresion sexual? ¢ Por qué el realismo y la acu-
mulacion? Esos dos dias negros para el Burlador
no se concretan bien en la escena.

Victor Pablo y la interpretacién musical: cameris-
tica, matizada, pero falta de brillantez, necesitaba
una orquesta buenisima, con detalles sin cuajar del
todo. Cantantes espafioles. Carlos Alvarez, un Don
Giovanni de una pieza, con voz hermosa pero un

tanto monocorde. Maria Bayo irregular con momen-
tos muy bellos y sentidos, y otros mas asperos. José
Bros magnifico en sus arias, Maria José Moreno, vi-
vaz Zerline... No fue redonda esta representacion,
¢lo es alguna vez?, fue un esfuerzo para dar una
nueva vision de esa leyenda convertida en una 6pe-
ra magistral y dificilisima. Hoy la pulsion del deseo,
el contraste con el amor, es toda una filosofia. Don
Giovanni, Don Juan, engafia, pero no ejerce violen-
cia directa. Es el mito complejo que siempre esta de
actualidad y que desafia con su esencialidad musi-
cal y dramatica (giocoso como adjetivo) a los gran-
des artistas del pasado y del presente.
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ALGUNAS CONSIDERACIONES SOBRE LOS TOQUES DE
PERCUSION EN LA TRADICION MUSICAL ASTURIANA (1)

Los instrumentos de percusiéon (idi6fonos y
membranofonos) son parte esencial en la interpre-
tacion del repertorio tradicional asturiano. El come-
tido de estos instrumentos en la coordinacion de
los bailes y las danzas —referido al papel que de-
sempefian para ayudar a los bailadores a marcar el
tempo-, la forma de acompafiar el instrumento so-
lista —secundandolo en el ejercicio de su labor sin
menoscabo de su funcion principal-, y el protago-
nismo de los diferentes instrumentos empleados
—ya que siempre recae sobre uno de ellos la misién
preferente—, son los asuntos principales que se tra-
tan en este articulo.

1. LA PERCUSION COMO ELEMENTO COORDI-
NADOR DEL BAILE Y LA DANZA

Una de las principales tareas de los instrumen-
tos de percusion en la musica tradicional —también
desempefian otras importantes— es acompafiar y
coordinar los movimientos de los bailadores, quie-
nes, fundamentalmente, tratan de divertirse y rela-
cionarse, por lo que, en origen, no existia la necesi-
dad de que todos los que formaban parte de la fila
(2) hiciesen los movimientos de una manera total-
mente sincronizada; esa exigencia surgié mas tar-
de, cuando los grupos folkléricos comenzaron a en-
sayar movimientos coreograficos con el propdésito
de realizar un espectéculo. Ya se trate de una core-
ografia para una exhibicion o de un baile realizado
con el propdsito de alternar y solazarse los partici-
pantes, la percusion —acompafiando a la voz o0 a un
instrumento melédico— es quien indica a los baila-
dores cual es el pulso, el tempo y qué parte deben
bailar y cuando se cambia a la siguiente.

Es importante establecer una diferencia entre el
baile y la danza. El caracter mas improvisado del
baile parece necesitar de los toques de percusion,
no solo para llevar el ritmo, sino sobre todo para
seflalar cambios de parte y organizarlo, mientras
qgue la danza al estar mas ordenada de antemano
no depende de la misma manera de esos toques:

Quisiera distinguir entre danza y baile. La
danza es una forma organizada, previa, y el
baile es una forma improvisada. La percu-
sion suele estar mas dirigida, suele tener
mads contenido hacia las formas en baile que
hacia las formas en la danza. Digamos que
las formas improvisadas necesitan de un

Julio Sanchez-Andrade Fernandez

punto comun, para que cualquier persona
que esté en ese momento bailando, ajena a
cualquier otra persona, tenga ese nexo en
comun que es lo que le va a dar el nucleo al
baile. Cualquier tipo de danza de rueda nun-
ca lleva percusion, son los propios danzan-
tes los que participan de la melodia y de la
danza. Sélo es mantener un ritmo.

(Fernando de la Puente Hevia. 38 afios.
Gijon, 31 de enero de 2001)

El mismo informante comenta que algunas agru-
paciones folkldricas que recuperaron bailes tradicio-
nales no siempre respetaron los cédigos de la per-
cusion como coordinadora de los movimientos y
cambios de los bailadores, sino que inventaron
otros nuevos que no correspondian con aquellos:

Lo que hicieron todos los grupos que se
unieron para hacer folklore fueron un tipo de
reelaboraciones que no tenian nada que ver
entre la relacion que habia entre la percusion
y el baile, o sea, daban cambios ajenos a la
percusion. Un director, dentro de un grupo de
baile lo que hacia era unos cambios que no
correspondian a esa percusion, lo que de al-
guna manera hicimos fue que esa percusion
volviera a tener el protagonismo adecuado,
que el bailador interpretara esa percusion.

(idem)

La pareja de gaita y tambor

Cuando la pareja de gaita y tambor acomparfa a
los bailadores, segun algunos tamboriteros, es este
Ultimo instrumento el que da los avisos para cam-
biar de parte del baile, incluso algunos informantes
entrevistados se quejan de que a veces los bailado-
res van con la gaita en vez de seguir las indicacio-
nes del tambor. Ciertos comentarios de Milio el Tor-
neru dan idea de lo que para los musicos es la deli-
cada labor de acompafiar a un grupo de baile: debi-
do a la importancia de la percusion como coordina-
dor y organizador de los pasos y cambios (3), no
debe abusarse de los adornos (4), ya que podrian
confundir a los bailadores:

Ahi tienes lo trascendental que ye el tam-
bor pal baile, ye el que te marca en el aru; lo
que no pues ye abusar del aru cuando tas to-
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cando pa bailar, porque despistes al bailador.
El aro marca los cambios de parte y procurar
que te cojan el toque que diste alli pa que no
pierdan el pasu, pa que no se equivoquen de
pie, porque a lo mejor en vez de entrar con la
derecha éntrente con la izquierda.

(Emilio Fernandez Cadavieco, Milio el
Torneru. 52 afios. Oviedo, 15 de septiembre
de 2001)

También diferencia el entrevistado la forma de
tocar en pareja para amenizar o para acompafar a
los bailadores, a su vez muy distinto de tocar for-
mando parte de una banda de gaitas:

Ye una cosa personal tuya, porque tas to-
cando con una pareja y ye mas de adorno, lo
que tu veas conveniente hacer, no estas limi-
tau, sin embargo pa bailar, no, porque des-
pistes al bailador. Tien que estar todo medi-
do y controlao y tenerlo calculao, como des
mal el cambio, te despistes, lleves mal el rit-
mo o diste mal el cambio, metiste la gamba.
La sensibilidad que falta hoy dia de tocar al
tambor pa bailar... Con too esto de les ban-
des, los chavales, hay la mentalidad de la
banda. La mentalidad de la pareja de bailar,
ahi ya ye otra.

(idem)

Otros informantes consideran que la gaita asu-
me el papel protagonista —acompafiada por el tam-
bor— en la coordinacion del baile. Ademas, parece
que a lo largo del tiempo ha habido variaciones
respecto al cometido de la gaita y el tambor, ya que
los bailes se fueron coreografiando e incorporando
elementos de los que carecian anteriormente:

Cuando se toca con bailarines y acompa-
Aan la gaita y el tambor, tedricamente debe-
ria mandar la gaita, acompafiada por el tam-
bor, y los bailarines tienen que adaptarse a
eso, pero a partir de la posguerra, a través
de la famosa organizacion la Seccion Feme-
nina, que fue cuando [se] empezd a cuadrar
todos los bailes, es decir, tantos pasos para
un lado o para otro, vuelta, o sea, empezaron
a estructurar, no dejando libertad de accidon
al bailarin, sino a estructurar para hacer una
coreografia de baile, pues entonces ya mas
bien la gaita y el tambor tuvieron que empe-
zar a adaptarse a los bailarines.

(Manuel Duran Garcia, McNolin. 34 afios.
La Corrada, 13 de enero de 2001)

Segun otro de los informantes, cuando para
acompafiar un grupo de baile también hay pande-
reteras, son ellas quienes asumen el protagonismo
para dar los avisos de cambio a los bailadores, pe-
ro, en su ausencia, la gaita o incluso el tambor es
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quien desempefia tal cometido mediante acentos
claros, bien audibles:

Hay sitios que dicen que manda la gaita,
pero a mi paezme que, como van con la pan-
dereta, cuando toca la pandereta, tan [los
bailadores] mas pendientes de... como los
bailes los aprendin con la pandereta, na mas
que dan el golpe de pandereta... pero hay
sitios que no-yos meten pandereta, manden
tocar la gaita y el tambor solu. Como a veces
va el gaiteru solu a ensayar, estan pendientes
del cambiu la gaita, pero si voy a ensayar yo
con ellos, tan pendiente al cambiu del tam-
bor y do-yos yo el cambiu ya cuando veo
que eso; doy un golpe mads fuerte pa cam-
biar en el baile.

(Andrés Valdés Fernandez, Andresin. 35
afios. Insierto, 7 de marzo de 2001)

Cuenta Costante que tradicionalmente era cos-
tumbre que el tamboritero siguiera a la gaita y, los
bailadores, para hacer los cambios, a cualquiera de
los dos instrumentos, dependiendo de los usos:

Por lo general [para bailar] no habia pan-
dereta entonces, eran el tambor y la gaita, y
habia gente que seguia los cambios del tam-
bor y otros seguian los de la gaita, eran cos-
tumbres también. Mandaba la gaita, el tam-
bor es musica de acomparfamiento, claro,
dentro del acompafiamiento da los golpes,
que ayudan mucho al bailador a bailar.

(Constantino Suarez Arias, Costante el
de la Carrexa. 81 afios. Oviedo, 14 de marzo
de 2001)

También habia grupos que tenian la costumbre
de ensayar con el tambor sélo para conjuntar a los
bailadores, sin intervencién de la gaita, tradicion
gue aun se mantienen en la actualidad:

Para Mariano Castro [quien dirigia el Gru-
po Los Xustos] la gaita era articulo de lujo,
pa €l era el tambor solito, ensayaban con el
tambor solu y tocaban con él y la gaita esta-
ba alli como figura decorativa. El tamboriteru
tenia que tocar lo que €l mandara, hacer los
cambios y todo lo demas. El tocaba el tam-
bor, y el hijo que tiene, que se llama Maria-
nin, no sé si sigue, también, tenia tres o cua-
tro grupos ensayaos al tambor.

(idem)

Para Fraga, la pareja de gaita y tambor, a la
vez, era la que avisaba de los cambios a los baila-
dores, sin mas:

Se ponian a tocar la pareja y bailabes y
cambiabes cuando cambiaba la pareja de
gaiteros, era lo que era mas natural, no ahora



que van con un siblatu o con una voz o con
eso y cambia la gente: toquen el silbatu,
cuenten los pasos, la directora de coro, pa
que peguen una vuelta y eso antes, nada.

(Manuel Diaz Fraga. 59 afios. Avilés, 17
de julio de 2001)

Una de las virtudes mas apreciables en un tam-
boritero que acompafie a los bailadores es la capa-
cidad para amoldarse a las necesidades de éstos,
a su tempo, su ritmo, etc. Asi como para tocar en
pareja, sin acompafiar el baile, pueden ser admira-
bles el virtuosismo y los recursos técnicos de un
tamboritero, alli se requiere la mayor simplicidad,
para que resulte efectivo. Mariano Castro compara
los estilos del Torneru y del Xarreru:

Acuérdome de ellos que eren dos toques
diferentes de tambor, diferentes en cuanto a
que el Torneru era un gran redoblante y el
Xarreru marcaba mas, tocaba mas a marcat,
mas pal baile. Nosotros encontrabamosnos
mas a gusto con un tambor que te marcase,
que te acentuase mas los toques. Tocaba pa
tolos grupos y amoldabase al ritmo, la velo-
cidad, la pauta que-y marcaba cada...

(Mariano Castro Cefial. 44 afos. Gijon, 5
de septiembre de 2001)

Cuando Ricardo Moreno, el Colchoneru, habla
del término «mudanza» (5), hace referencia a la for-
ma en que se avisaba tradicionalmente a los baila-
dores, con un golpe de tambor, para que hiciesen el
cambio. Comenta que ha variado esta costumbre:

Pa mi [mudanza] ye una cosa que cambia,
Jqué cambia?, los pasos, si estds en esti pa-
su, cambiar pa otru... Ye un golpe caracteris-
tico que marca el tambor, lo que pasa que
hoy dia practicamente ya no se usa porque
cambien los que lleven el baile a un gritu. Ten-
go que respetar lo que la gaita esta tocando y
al mismu tiempu lo que ellos estan bailando,
ahi esta lo dificil de acoplar les mudances que
hay con la gaita y el tambor y que coincidan
con los que bailen. Esi ye el trabajo dificil de
los grupos. Ahora, los que bailen, no saben
los cambios de la gaita y el tambor, algunos,
si. A veces cifieste a la gente, que ye lo que
hacemos ahora casi toos, ceninos al baile,
cuando tenia que ser al revés.

(Ricardo Moreno Pifiera, el Colchoneru. 49
afios. Gijon, 7 de septiembre de 2001)

Explicando lo que significa para él el término
mudanza, Minico, alude a la manera de avisar de
los cambios con la gaita y el tambor y la forma en
gue deben reaccionar los bailadores:

Tien el descansu, cuando se ponen a bai-
lar los bailadores luego ya tien que cuando
requinta (6) la gaita es cuando hace la mu-
danza. Yo marcaba con el tambor. Cuando
cambiaba la gaita, ellos [los bailadores] ya sa-
bian lo que tenian que bailar al son de la gai-
ta, porque si no, no podian, quivocabanse.

(Dominico Foyo Berdayes, Minico. 77 afios.
Cangas de Onis, 7 de septiembre de 2001)

El término «mudanza» referido a la jota —canta-
da y acompafiada con pandereta o tocada con gai-
ta y tambor— es para Puente Hevia «la construc-
cién singular de un movimiento que va a mudar,
cambiar o variar, y que puede ser irrepetible en el
transcurso del baile (...). Mientras que los pasos de
complemento son de uso comun, la mudanza es
generalmente de inspiracion personal, resultado
del dominio y del conocimiento del ritmo por parte
del bailador» (Aa.vv. 2003: 31). Debido a que éste
va a improvisar muchos de los movimientos, de-
mostrando asi sus habilidades, es necesario que el
ritmo del tambor (7) sea soélido, escueto y preciso
para que el bailador se ajuste con facilidad, ritmica-
mente, a la musica.

Desde la perspectiva de un bailador, la gaita y el
tambor deben tocar de manera diferente a como lo
harian si no estuviesen acompafiando el baile tradi-
cional: de forma menos libre, mas pendiente de las
evoluciones de los bailadores:

Las veces que concursé de baile, si bien
las mudanzas para cambiar te las marca la
melodia de la gaita, el ritmo te lo lleva el tam-
bor y el tamboritero puede tirar las baquetas
al aire, puede hacer lo que-y dé la gana, pe-
ro en el momento en que tiene que hacer
jpum! el tambor tiene que marcar el ritmo del
baile, si no, no vale. Gaita y tambor van muy
libres pero para el baile tradicional hay que
ajustarse a las partes del baile, que cada una
lleva su melodia y su toque de tambor.

(Maria Felisa Santovefia Zapatero, Fe. 37
afos. Oviedo, 28 de enero de 2001)

Xipla y tamboril

Domingo, uno de los pocos intérpretes xipla y
tamboril que aun estan en activo, piensa que
acompafiar a los danzantes de la danza de los pa-
los no es lo mismo que tocar para bailar otro tipo
de piezas; en el primer caso se trata de conocer to-
dos los movimientos coreograficos, y la responsa-
bilidad de coordinarlos, dirigirlos y corregir sobre la
marcha los posibles errores que pudieran surgir du-
rante la danza:
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Tocar un vals, una jota o un pasodoble, o
cualquier cosa asi, o una rumba, no es lo mis-
mu como tocar la danza, porque usted tiene
que saber tocar la musica de la danza y tiene
que saber todos los enrames que danzan los
danzantes, porque si no sabe los enrames, los
cambios todus, pues entos sigui, sigui o nun-
ca se acaba la danza o se pierden tous, por-
que se pierde unu y hay que darle sefias que
vuelva a su sitio, volver a empezar o traerlos a
mandamiento, porque tienen que empezar
con un enrame y terminar por el ultimo.

(Domingo Gonzalez Cerredo. 70 afios. El Rebo-
llar, Degafa, 13 de julio de 2001)

Las comparieras

Con este término queremos referirnos a la pare-
ja de tocadoras de pandereta —comun a muchas
partes de Asturias—, de pandeiro —circunscrito a la
zona del Suroccidente—, de pandero de sonajas y
payel.la —localizado en las brafias vaqueiras— o
bien a un grupo de intérpretes, al estilo del Oriente
asturiano, que acompafian la melodia cantada con
un tambor y panderetas o pandorios (éstos Ultimos
sé6lo en el corri-corri).

Cuando tocan, la mayoria de las veces lo hacen
como un acompafiamiento de su propia voz y cons-
tituyen todo el elemento sonoro —exceptuando las
castafiuelas o pitos de los bailadores— que acom-
pafia los bailes.

En las filas de bailadores era costumbre que la
pareja mas experta se pusiera cerca de las tocado-
ras, que daban las entradas y avisaban de los cam-
bios, de manera que las demas pudieran imitar sus
movimientos:

La pareja que encabeza la fila es la mas
habil y la que esta mas cerca de las tocado-
ras; empieza a bailar la primera y la siguen el
resto de las parejas.

(Fernando Manuel de la Puente Hevia.
38 afios. Lugones, 7 de abril de 2001)

De la manera en que Sila relaciona los toques
con los pasos de los bailadores se deduce la im-
portancia de la percusion para coordinar el baile,
como una especie de cddigo que permite a los que
estan en la fila saber qué paso tienen que hacer en
cada momento:

Primero, cuando estan cantando ye p’aca
y p’alla [acompafia con un ritmo de jota] y
cuando dejan de cantar, dase la vuelta y se
hace un pocunin asi [sacude la pandereta
arriba y abajo] y cuando empiezo a riscar (8)

se echa el pie p’alante y luego, la despedida
[con el mismo toque del principio].

(Basilisa Diaz Blanco, Sila. 76 afios. Cué-
rigo, Aller, 24 de junio de 2001)

Cuando los informantes de las brafias vaqueiras
hablan de los bailes de la zona, se refieren a unas
reglas conocidas por tocadoras y bailadores, que
se cumplian invariablemente, yendo las partes del
baile en un orden tradicional; de todos modos, a
pesar de esa sucesion establecida de secciones, el
cometido de las comparieras era importante en la
coordinacion de los pasos:

El bailarin ahi esta esperando y cuando
empieza a cantar la tocadora cambia el toque
y ya sabe el bailarin que tiene que... y empie-
za la estrofa y hay un estribillo que es diferen-
te musicalmente a la estrofa y para acabar
son cuatro respingos (9), cuatro golpes y
vuelve el punto (10), haciendo el paseo (11),
descansando, esperando [los bailadores] a
que la tocadora vuelve otra vez a arrancar.

(Maria José Suarez Menéndez. 31 afios.
Luarca, Valdés, 4 de septiembre de 2001)

El cambio que sufrié el baile tradicional al sepa-
rarlo de su ambito natural y coreografiarlo para las
exhibiciones de folklore queda patente cuando nos
comentan la opinidn de Elvira, la de Naraval, una
célebre tocadora del concejo de Tineo:

Elvira me contaba —porque llevas un grupo
y lo vas a presentar a un concurso o lo que
sea y tienen que hacer los pasos contaos,
medidos, todo pa que vayan todus a la vez-
me decia, pero si las vaqueiradas no son
asi, Tere, cada uno baila a su aire, unus van
p’aqui, otrus van p’alla, normalmente em-
pieza uno a dar las vueltas y los otros van
cogiéndolo y cuando lo cogen empiezan, y
uno da la vuelta y los otros dan la vuelta...
bailaban como se baila ahora en una fiesta,
cada uno a su aire, lo otro es coreografia.

(Maria Teresa Suéarez Rey. 48 afios. Coa-
fia, 21 de septiembre de 2001)

En los bailes tipicos de las brafias vaqueiras se
dan una serie de elementos, de partes invariables;
por ejemplo, la citada de «coger el punto»: mediante
el ritmo del pandero se coordinan los movimientos
de los bailadores, marcandose a continuacion el co-
mienzo del baile, cantando la estrofa las tocadoras:

El punto de I’arafia es para coger el punto,
para ir colocandonos, ibamos andando, mar-
cando un punto para ir cogiéndonos todos el
sentido y cuando ella [la panderetera] nos veia
a todos colocaos empezaba y luego tu cam-
bias el paso en funcion del pandero. Vamos a
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suponer que estamos de jolgorio y yo digo:
vamos a por la arafia, venga, empiezo, ;eh?
Entonces cada uno ya intenta cogerse a tal y
empiezan a coger el punto, esto es para em-
pezar, para que no haya una descordinacion.
La panderetera tiene que ver mas o menos
cuando va toda la gente hacia un lao y hacia
otro, cuando ves a la gente que va cogida.
Que hay que entrar con el pie derecho, tu tie-
nes que hacer que esa gente no se pierda, si-
no que se cojan los pasos, entonces ya, cal-
culando, empiezas el toque cuando ellos van
a meter ya el pie derecho, para que ya les dé
entrada para empezar con el paso.

Se toca como cuatro o seis toques, lo vas
sabiendo a base de hacerlo, un margen de
tiempo para que la gente coja el ritmo y lue-
go empiezas ya la estrofa, sin mds. Cuando
yo empiezo a cantar es cuando la gente en-
tra a bailar.

(Maria del Pilar Serrano Fernandez. 45
afos. Villar, Valdés, 22 de diciembre de 2001)

En los respingos se avisa al bailador, mediante
unos acentos con el pandero, de que terminé el ci-
clo del baile y que empieza de nuevo el paseo:

Acabas de cantar una estrofa y das el
cambio —que es el respingo—- para volver a
empezar otra vez. Es la parte final de cada
estrofa, marca al bailarin siempre las partes.

(idem)

Algunos informantes diferencian claramente lo
gue es acompafar un baile de forma libre y espon-
tAnea y tocar para una exhibicién de un grupo de
baile, con una estructuraciéon y coreografia estable-
cida de antemano:

No es igual tener un grupo donde tu vas a ir
a una actuacion, donde ya marcas, por ejem-
plo, cuatro o seis estrofas, para bailarlo, ya sa-
bes que son seis estrofas, paramos a la vez y
ya esta, pero si tu vas a tu libre albedrio...

(idem)

En los bailes del suroccidente de Asturias la for-
ma de coordinar los pasos de los bailadores es pa-
recida a otros lugares, para empezar a bailar pue-
de bastar un gesto del cuerpo, unos acentos en el
pandeiro o sencillamente comenzar a cantar; de
modo que la sefial no sdlo es acustica sino también
visual, para que los bailadores comiencen sus mo-
vimientos mas o menos a la vez, ya que la infor-
mante también precisa la diferencia entre el baile
festivo, de disfrute, para relacionarse socialmente y
aquel otro que se plantea como espectaculo; pero
seflalando que los bailes tradicionales en ningun
caso se realizan con alardes coreogréficos; la uni-

ca diferencia es que sobre un escenario los movi-
mientos deben ir mas simultaneos y coordinados:

Yo, lo que no sé es como lo hacian, sé
como lo hago yo: bien aviso con una incor-
poracion del cuerpo... en el son d’arriba, por
ejemplo, para dar los cortes es una incorpo-
racion de los hombros y del pandeiro, los
demas lo ven, los oyen porque son golpes o,
a veces, los bailadores empiezan a bailar
cuando empieza la cancidon. En ese caso no
se necesita el corte, ellos se cogen cuando
reaccionan al oir la voz. No tenian por qué
empezar todos a la vez, tu podias estar char-
lando con tu pareja y anda, mira, si ya empe-
zaron a bailar y no nos dimos cuenta, pues
nos cogemos a lo que va haciendo la fila. Si
estaban cortejando, se exhibian ante su pa-
reja, para que vea lo chulo que soy o lo bien
que bailo, bailaban para ellos, no para nadie.
La entrada no hace falta darla a veces.

Cuando estas en un escenario, si estas
dando un espectaculo, tienes que dar un
buen espectaculo. Pero de hacer un buen
espectdculo a hacer unas entradas y salidas
coreograficas, pues no, salvo que no estés
haciendo otra cosa que no sea baile tradicio-
nal. Ese tipo de grupos que son tradicionales
y luego salen uno por cada esquina, se jun-
tan en el medio, se cruzan, eso no es tradi-
cional, porque los paisanos iban a charlar,
cortejar y pa qué iban a entrar y salir, etc.

(Anelis Gonzalez Garcia. 30 afios. Ovie-
do, 4 de abril de 2001)

Parecidos comentarios hacen otras informantes
al referirse a la figura del percusionista principal,
gue es quien —en la mayoria de los casos— sefiala
los cambios y los cortes:

Los que bailan tienen que estar escu-
chando la pandereta, siempre. Yo no doy los
cortes, no tengo ni idea, siempre me los da
Anelis o Maribel [sus comparferas habitua-
les]. Los bailadores escuchan a la pandere-
tera o al gaitero, hay una persona [de la pa-
reja] que se ocupa de dar los cortes.

(Marta Elola Molleda. 26 afios. Oviedo, 4
de abril de 2001)

Cuando se baila el corri-corri, de Arenas de Ca-
brales, aunque sea una danza con movimientos
bien determinados y precisos, es el tambor —segui-
do de los pandorios— quien impone el ritmo, aun-
que el «bailin» (12), si no esta comodo con el tem-
po puede pedirle a la tocadora de tambor que lo
acelere o lo atrase. Esta es una descripcion bas-
tante rigurosa de los movimientos y su caracter:
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Todos los movimientos han de ser al
compas del tambor. El bailin manda a las jo-
venes de la danza, que se realiza con pasos
ritmicos, serios los rostros, ya que no debe
moverse ningtin musculo de la cara, y con la
vista baja.

(Maria Amelia Carrera de Caso y Maria
Elena Pérez Diaz. Ambas de 41 afios. Are-
nas de Cabrales, 22 de septiembre de 2001)

Fe Santovefia también describe las particulari-
dades de esta danza:

No se empieza hasta que el bailin lo indi-
ca. Entonces, el tambor da tres golpes para
empezar y empiezan todos a tocar. El bailin
habla a menudo con las tocadoras y les hace
cambiar el tempo si no esta a gusto con la
velocidad que lleva el baile.

(Fe Santovefia Zapatero. 37 afos. Ovie-
do, 28 de enero de 2001)

La misma informante —hablando del baile en ge-
neral, acompafiado por tocadoras— se refiere a una
serie de aspectos, todos ellos de interés en este
apartado, como son: quién asume el protagonismo
para indicar los cambios, la ausencia de coreogra-
fia en la tradicién y la forma de marcar los cambios:

Los que bailan siguen a las panderetas y
hay una panderetera que manda y es la que
echa el pie alante —que significa entrar a can-
tar, aunque entren todos a la vez o entre ella
sola y las demas la sigan-. Todas las pandere-
teras tendemos a hacer los cambios igual, por
repeticion, el baile tradicional no esta contao
jamas, eso en la tradicion no existe. Se espe-
ra a que la panderetera empiece a cantar o
acabe de cantar o, a golpe de pandero, dé el
cambio. Donde le da la gana, por supuesto,
no con el pie cambiao o pie en el aire.

(idem)

Las castariuelas de los bailadores

Este es un instrumento que, mientras bailan, to-
can los participantes en la fila. Las castafiuelas
siempre siguen el ritmo que marca la pandereta,
pandero o tambor y tienen varias funciones; funda-
mentalmente coordinan con sus ritmos los movi-
mientos de todos los que bailan y, ademas, son un
complemento sonoro a la voz o instrumento solista
y al ritmo principal que marcan los membranéfonos.
De hecho los ritmos de las castafiuelas —en gene-
ral, ya que siempre hay excepciones de bailadores
Virtuosos en este instrumento— son una copia de los
que hace el tambor, la pandereta o el pandeiro:

En general, la castafiuela lo que hace es
imitar los golpes del acompafiamiento exte-
rior de la pandereta o del tambor; una casta-
Auela no hace nada por demas de lo que te
va a hacer el tambor, o sea, el toque de difi-
cultad que te da el tambor es hasta ahi, no
mads, de ahi para abajo. Depende de la habili-
dad de las tocadoras, pero, la buena tocado-
ra lo que va a hacer es imitar los toques del
pandero. Son toques unisonos mientras que
no cambie —por supuesto, primeramente— el
pandero y después la castanuela, que va de-
tras. La que conduce el baile es la que esta
tocando la pandereta. Acto seguido, la baila-
dora y buena tocadora de castafiuelas inten-
ta igualar ese toque. No tiene la funcidon de
guia que tiene el pandero o pandereta.

(Fernando Manuel de la Puente Hevia. 38
afios. Lugones, 7 de abril de 2001)

En la parte del braceo del baile d’arriba, los bai-
ladores tocan con las castafiuelas un largo repique
o trémolo mientras mueven los brazos, imitando
con este tipo de toque, de golpes ininterrumpidos,
el espectacular desplazamiento de sus extremida-
des superiores.

En referencia a la tarea de la percusion —en es-
te caso de las castafiuelas— como coordinadora del
baile, es esencial tener en cuenta que los movi-
mientos mas complicados de los bailadores conlle-
van unos toques mas sencillos; en realidad los pa-
trones ritmicos ejecutados tienen el mismo cometi-
do que los mas complejos, ya que al percutir senci-
llamente en los pulsos también se colabora para
sincronizar los movimientos. Es opinion generaliza-
da que los ritmos que tocan los varones son mas
simples, ya que sus movimientos al bailar son mas
complejos que los de las mujeres, quienes evolu-
cionan con los brazos mas bajos y con desplaza-
mientos mas sencillos que ellos, y que por ese mo-
tivo pueden tocar con las castafiuelas ritmos mas
complicados. En algunas zonas de Asturias los
hombres acostumbran a tocar los pitos, marcando
sencillamente los pulsos del baile, de gran ayuda
para realizar los pasos a la vez.

Ellos no hacen mucho repiqueteo, igual ha-
cian un poco mas en l’'arafia, pero tampoco...

(Mayari Guardado Serrano. 26 afios. Vi-
llar, Valdés, 22 de diciembre de 2001)

Hablando de los bailes de la zona de Tineo, pa-
rece que también entre los vaqueiros de este con-
cejo la mujer tenia mas protagonismo en cuanto a
la brillantez de los toques de castafiuelas:

Se tocan las castarfiuelas -hombres y mu-
jeres— la mujer es la que mueve mas en los
bailes, el hombre va siempre sobre un punto,
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en toque, como un acompafiamiento —como
la payel.la, que va pegando golpes, la casta-
Auela, igual- sin embargo, la mujer era la que
daba mas ritmo.

(Rosa Fernandez Delgado. 35 afios. Ti-
neo, 11 de abril de 2001)

Lo mismo ocurre con el son d’arriba, en el su-
roccidente de Asturias:

Los hombres hacen los pespuntes o des-
puntes y es muy dificil coordinar pies y hacer
los redobles de castafiuelas.

(Maria Isabel Lépez Parrondo, Maribel.
46 afios. Oviedo, 25 de abril de 2001)

Cuando en Cabrales nos cuentan cémo se bai-
laban las giraldillas, se citan las castafiuelas, que
todos los bailadores tocaban de forma parecida,
hombres y mujeres, haciendo mas sencilla de esta
manera la coordinacién de los movimientos:

Forman un corro que gira al son de los
cantares populares que ellos mismos ento-
nan mientras bailan cogidos todos de las
manos, bailando por parejas en el estribillo y
cruzandose alternativamente en ocasiones al
compas de las castafiuelas que todos tocan
al mismo tiempo.

(Maria Amelia Carrera de Caso y Maria
Elena Pérez Diaz. Ambas de 41 afios. Are-
nas de Cabrales, 22 de septiembre de 2001)

De nuevo la opinién de Fernando de la Puente
es de gran interés en varios aspectos: salvo en el
baile d’arriba, las castafiuelas no parecen instru-
mentos que sean imprescindibles en los bailes tra-
dicionales, se trata mas bien de un aditamento, ya
que la autoridad y el peso ritmico los ostentan los
membranofonos y, segln esta opinion, ellos se
bastarian para sincronizar a los bailadores. Ade-
mas, debido al caracter ladico e improvisado de los
bailes populares, seguramente los toques serian
distintos en cada bailador o bailadora:

La percusidn [de castafiuelas] dentro del
baile —exceptuando el bail.le d’arriba- no es
fundamental, no es primordial para el baile;
es una facultad que tiene la bailadora o el
bailador para acompanarse en el baile, mien-
tras todos estén marcando el acento donde
se debe todo esta en armonia, aunque no
estén haciendo el mismo toque ni repicando
de igual manera la castafiuela, que no tiene
la funcion de guia que tiene el pandero o
pandereta. La castafiuela es un mero ador-
no, virtuosismo de la bailadora, un comple-
mento del baile, no es primordial. En las ex-
hibiciones todas las bailadoras hacen el mis-

mo toque de castafuelas, lo que es imposi-
ble de imaginar en un baile popular.

(Fernando de la Puente Hevia. 38 afios.
Lugones, 7 de abril de 2001)

A propdsito del son d’arriba, Maribel Lépez Pa-
rrondo comenta la gran importancia de las casta-
fiuelas, que son un complemento ritmico y timbrico
del pandeiro —en realidad imitan el toque de éste—
coordinando los pasos de los bailadores, ya sea to-
cando una percusion cada dos pulsos o repicando:

Es un braceo muy espectacular, con unas
castafiuelas muy grandes que estan repican-
do y redoblando y que llevan el mismo redo-
ble que el pandeiro. Al lado del pandeiro es
importantisimo las castariuelas. Una persona
que no toca las castariuelas no se puede de-
cir que sabe el son d’arriba porque las casta-
Auelas es el complemento a este pandero.
Estoy esperando un aviso, que empieza lo de
verdad, y las castafiuelas en muchas partes
lo unico que hacen es estar pla, pla, es un es-
perar, estar ahi con la pareja esperando hasta
la senal, que a veces si que la da el pandeiro.

(Maria Isabel Lopez Parrondo, Maribel.
46 afos. Oviedo, 25 de abril de 2001)

2. FORMA DE ACOMPANAR AL SOLISTA. PRO-
TAGONISMO DE LOS DIFERENTES INSTRU-
MENTOS DE PERCUSION

Hemos comentado que el cometido que desem-
pefia la percusion en la musica tradicional es fun-
damentalmente de acompafiamiento ritmico a la
voz o instrumento solista y de coordinador de los
movimientos de los bailadores. Sin embargo, no to-
dos los instrumentos de percusién acompafian de
la misma manera y, aunque podamos describir un
buen nimero de ellos, basicamente se distinguen
dos grandes grupos, cada uno con una forma parti-
cular y diferenciada de interpretar.

Por un lado esta la labor de las compafieras
que, bien tocando panderetas, panderos cuadra-
dos, pandero de sonajas y payel.la, tambor «de
muyeriegas» y panderetas o instrumentos simila-
res, se acompafian a si mismas mientras cantan.
Teniendo en cuenta la opinion de alguna informan-
te, es dificil encontrar tocadoras que no canten; sin
embargo si parece mas comun lo contrario:

Normalmente las pandereteras cantan. Si
que te encuentras con mucha gente que, sin
tocar, canta. Hay acompanantes buenisimas.
Ellas van siguiendo el ritmo y entonces se
sienten mucho mas libres para cantar que si
estan tocando, pero una panderetera que no
canta lo va a tener muy dificil, porque se va

— 140 —



de ritmo y se pierde. Para ser panderetera
tiene que saber cantar por mal que sea, por
poca voz que tenga; debe conocer bien las
canciones.

(Maria Felisa Santovefia Zapatero, Fe. 37
afos. Oviedo, 28 de enero de 2001)

Su labor se fundamenta en patrones basicos que
se repiten continuamente, sin apenas alteraciones,
aunque en cada tocadora y en el proceso de trans-
mision oral lleguen a sufrir pequefias variaciones.

Yo, seguramente que voy variando algo,
que mi persona algo aporto ahi. La tradicion
tiene una variacion, pero una variacion que
es Iégica y que va con el tiempo, pero no es
una variacion intencionada.

(Maria Isabel Lopez Parrondo, Maribel.
46 afios. Oviedo, 25 de abril de 2001)

En ocasiones, estos patrones son diferentes pa-
ra bailes o canciones distintas, pero también pue-
den ser los mismos, comunes a varias piezas. In-
cluso, en el caso de las canciones de boda o de los
ramos del Suroccidente, se suele tocar un mismo
disefio ritmico durante toda la pieza, sin cambios,
ya que no son necesarios; sin embargo, en los bai-
les, en cada una de las partes que lo componen
suele haber un toque diferente —ya se trate de pa-
seos, picados, pasos de jota, remates, etc.—, a ve-
ces sOlo ligeramente diferente, pero suficiente para
advertir a los bailadores en qué parte se encuen-
tran y qué pasos deben realizar. Ademas, para lle-
var a cabo los cambios de una parte a otra o para
los remates finales, garruchas o enganches, suelen
ejecutarse disefios ritmicos que incorporan a me-
nudo fuertes acentos para avisar a los que bailan.

Cuando hay varios instrumentos de percusion
que participan en el acompafamiento —especial-
mente cuando se trata de las compafieras— uno de
ellos es el que marca la pauta ritmica; es decir, una
de las tocadoras —con su voz e instrumento— inicia
las frases, las secuencias ritmicas y determina
cuando se cambia de parte en el baile o se hacen
los remates, secundandola su comparfiera, que la
imita rapidamente, siendo casi imperceptible el li-
gero desfase producido inmediatamente después
de cada cambio, especialmente si han tocado jun-
tas muy a menudo.

Por ejemplo, es tradicional —segun la mayoria
de los informantes— que la tocadora de pandero
sea quien comience a tocar y a cantar, anticipando
los cambios del baile, mandando en la pareja, y la
payel.la, quien siga sus directrices:

Cuando tocan el pandero y la payel.la
manda el pandero.

(Clara Rodriguez-Sierra Fernandez, Cla-
rita. 64 afos. Luarca, de 5 de julio de 2001)

Mandaba el pandeiro, la payel.la seguia
al pandeiro, pero quien marcaba los toques
del baile y de todo era el pandeiro, los cam-
bios, todo.

(Maria Felicidad Gémez Prieto. 38, La
Corredoria, Oviedo, 3 de octubre de 2001)

Manda el pandeiru.

(Josefa Garcia Rodriguez. 31 afios. Ti-
neo, 11 de abril de 2001)

La payel.la es un acompariamiento, la que
manda es la tocadora, la que toca el pande-
ro, no dicen panderetera. Sin la tocadora
nun habia baile, taban esperando que llegara
la tocadora pa empezar el baile.

(Maria José Suarez Menéndez. 31 afios.
Luarca, 4 de septiembre de 2001)

Sin embargo, para Obdulia —vaqueira de raza,
gran conocedora del folklore de las brafias— cuan-
do tocaban dos compafieras que se conocian bien,
habia gran compenetracion —interpretaban ambas
el mismo patrén ritmico— e iban alternandose en la
responsabilidad de mandar:

La pandereta y payel.la tocaban siempre
juntos, nos poniamos una con la sartén y
otra con la pandereta, dos nada mas, que
ahora se ponen tres o cuatro con pandere-
tas, no; [en] lo vaqueiru vaqueiru no existia
eso. Para bien ser, las dos cosas, a la vez ha-
ciendo igual, las dos cosas al mismo tiempo.

Cantaban las dos tocadoras —payel.la y
pandero—- y mandaba unas veces una y otras,
la otra. Cuando empecé a tocar con mi her-
mana era ella la que empezaba, pero yo lo
empezaba también cuando ella, porque yo,
como sabia los cantares todos... Lo mismo
empezaba la que tocaba la payel.la que la
que tocaba la pandereta y si cansabamos
una, empezaba la otra, eso.

(Obdulia Brafia Bueno. 88 afios. Brieves,
Valdés, 20 de julio de 2001)

En otras ocasiones las compafieras se ceden
mutuamente la tarea de establecer el ritmo y co-
menzar a tocar; quizé por cortesia o quiza por con-
siderar que la otra lo hara mejor. Es el caso de una
interpretacion del baile de las castafiuelas, de Ma-
ria y Norberta Rodriguez, hermanas —ya fallecidas—
en Valle de Lago (Andecha Folclor d’Uviéu V-12).
Para empezar a tocar parecen no decidirse, decli-
nando la responsabilidad de iniciar el toque y pi-
diéndole a la compafiera que comience ella: —«An-
da tu», —«No, anda tU».

De caracter muy diferente es el trabajo que
efectlan los tamboriteros cuando tocan en pareja
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con la gaita. También tocan basandose en unos pa-
trones ritmicos establecidos —algo diferentes en ca-
da intérprete; pero con una ritmica comun a cada
tipo de pieza ejecutada; es decir, segun se trate de
una jota, un salton, una mufieira, un pasodoble,
etc.—, pero las variaciones que realiza el tamborite-
ro tocando en pareja son mucho mayores. El punto
de partida de un tamboritero es una serie de patro-
nes ritmicos de su gusto y que se adapten a la pie-
za interpretada. A partir de ahi comienza un trabajo
creativo por parte del percusionista que, atento a
los movimientos ritmicos y melédicos del gaitero,
debe adaptarse en todo momento a su interpreta-
cion, esforzandose en frasear con él —ayudando al
desarrollo de la frase—, es decir, que, dependiendo
del ritmo utilizado por el gaitero, articulacion, regis-
tro grave o agudo, etc., el tambor debe utilizar tal o
cual recurso: figuraciones ritmicas mas largas o
mas breves, variar la dindmica, acentos, redobles,
golpes al aro, mordentes o cualquier otro rudimen-
to técnico propio del instrumento.

Son curiosas las observaciones y normas segui-
das por algunos tamboriteros que intentan que su
acompafiamiento sea lo mas musical posible, res-
petando fielmente los movimientos del gaitero y tra-
tando de imitarlo incluso hasta en el timbre del ins-
trumento:

El fraseo ye cuando la nota esta alta de la
gaita, pega-y al aro, y cuando les notes son
bajes, en el centro [del parche]. Lleva esa
norma.

(Ricardo Moreno Pifiera, el Colchoneru.
49 afos. Gijon, 7 de septiembre de 2001)

Parece légico pensar que —ya que se trata de
una interpretacion a duo-— el gaitero también esté
atento a los toques realizados por el tamboritero,
tratando de ir a la vez:

Segun van tocando la gaita, los toques
tradicionales que sabes, pues acopla-y unos
o otros, depende cémo. Escuchando la gai-
ta, si a mitad de pieza puedo meter un redo-
ble o otra caxigalina de eses pues métola y si
veo que no acopla pues... Tien que tar la
gaita pendiente del tambor tamién.

(Andrés Valdés Fernandez. 35 afios. In-
sierto, Mieres, 7 de marzo de 2001)

Cuando el gaitero Alberto Fernandez Varillas re-
cuerda parejas célebres, se refiere a la manera en
gue tocaban, de qué forma el tamboritero seguia al
gaitero, en la medida de sus recursos:

Anton Menéndez, con Milio el Torneru,
que eran muy habiles los dos, Anton era un
virtuoso en la gaita, tenia mucha destreza y
también el Torneru era muy fino acompanan-
do; no sabian musica pero se conocian muy

bien, lo que tenian que tocar, y normalmente
el tamboritero siempre iba con la figuracion
del gaitero: notas muy rdpidas, pues iba
marcandolas; notas largas de la gaita, notas
redobladas, y como se conocian bien cuan-
do se acababa una frase, cortaban a la vez,
marcaba un silencio y se enganchaba a la si-
guiente parte; eso esta grabado.

(Alberto Fernandez Varillas. 31 afios. El
Entrego, 10 de febrero de 2001)

Salvando alguna excepcion, el tambor toca para
acompafiar, en especial a la gaita. Hemos podido
observar que algunos tamboriteros no suelen acep-
tar la idea de que el tambor toque solo. Habiéndo-
sele preguntado a Mundo acerca de un célebre to-
gue que antiguamente hacia el tambor, en solitario,
durante algunas partes de la Misa, comenta:

Solu nun sé, ¢el tambor con qué va solu?,
porque una gaita, si, pero un tambor... Yo
siempre of que un tambor sin gaita ye igual
que un jardin sin flores, pa mi.

(Raimundo Garcia Garcia, Mundo. 64 afios.
Gijon 17 de mayo de 2001)

La opinion mas generalizada es que —como se
ha comentado mas arriba— sea el percusionista
quien siga atentamente las frases ejecutadas por el
gaitero:

El tambor tien que ir detras de la gaita, no
el gaitero acompanar al tambor, ye el tambor
companar la gaita.

(idem)

Una de las excepciones en que un tambor toca
a solo es la marcha del tren que toca Pepe Blanco
(13). Se trata de una pieza —segun nos comento,
de creacion propia— con la que participaba en con-
cursos cuando era chaval. Comienza lentamente,
alternando las manos, acelerando hasta llegar a un
redoble cerrado; luego, al revés, ralentiza progresi-
vamente la marcha, imitando el sonido producido
por una locomotora de vapor al comenzar y finali-
zar su marcha:

Lo de la marcha de tren saquelo yo de
rao, ras, catapraos [se refiere a diversos ru-
dimentos técnicos]. El sefior que me estaba
aprendiendo dice: vaya pieza, cofo, llama-
balo donaire, con mucha agilidad y mucha
bravura al palitu. Vaya donaire que tien esti
guaje, dicia él.

(José Blanco Alonso, Pepe. 83 afos. Gi-
jén 12 de febrero de 2001)

También comenta la forma en que debe acom-
pafarse al gaitero:
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La que manda es la gaita, el tambor no
puede adelantar al gaiteru. Tien que ir siem-
pre detras. Unicamente, que el gaiteru no to-
que, entds tien que usté arrear a cazalo a él
o lo que sea.

(idem)

Para el siguiente informante y gaitero, las dos
virtudes principales que debe tener el buen tambo-
ritero son medir bien —sirviendo de guia ritmica al
instrumento solista—y el control de la dinamica del
tambor:

Primero, el saber medir muy bien, los gai-
teros tienden a marchar con mucha facilidad,
es mucho mas facil que se pierda un gaitero,
porque estas pendiente de la melodia, de la
ornamentacion y otras cosas y también hay
gente que tiene una especial tendencia a
perderse. Es muy importante que amarre al
gaitero, que mantenga el ritmo bien. La otra
virtud es que sea capaz de dosificar el volu-
men del instrumento, es un instrumento que
suena mucho, puede llegar a sonar muy
fuerte, incluso puede llegar a tapar a la gaita,
tiene que haber unos planos audibles, que
se distinga bien. Medida y volumen.

(Juan Alfonso Fernandez Garcia, Fonsu.
37 afos. La Corrada, Soto del Barco, 17 de
enero de 2004)

Virtudes que confluyen en el tamboritero Mano-
lo, el de Brafies, con quien formé pareja el propio
informante anterior:

Tocaba muy bien la Misa, que es una co-
sa que normalmente los tamboriteros tam-
poco la tienen con mucha... Media muy bien
y, ademas, tenia una virtud con el tambor
que es que acompanaba a un volumen que
nunca tapaba a la gaita. Llamaba la atencidon
porque, ademas, en la iglesia, con la rever
que te hace el local, siempre queda mucho
mads enfarragao todo esto. Este hombre era
muy fino tocando.

(idem)

CONCLUSIONES

En definitiva, la principal tarea de los instrumen-
tos de percusién en la musica tradicional es acom-
pafar y coordinar los movimientos de los bailado-
res. Ya se trate de una coreografia para una exhibi-
cién o de un baile realizado con el propdsito de di-
vertirse y relacionarse los participantes, la percu-
sion —acompafiando a la voz o a un instrumento
melddico— es quien indica a los bailadores cual es
el pulso, el tempo y qué parte deben bailar y cuan-
do se cambia a la siguiente.

Respecto a la forma de acompafiar de los ins-
trumentos de percusion, diferenciamos dos gran-
des grupos: por un lado estan las pandereteras,
gue se acompafian a si mismas, mientras cantan,
marcando con claridad los acentos que ayudaran a
los bailadores, y por otro los tamboriteros, que tra-
tan de seguir y complementar la labor de la gaita
de la manera mas musical posible, atentos a las
frases interpretadas por el instrumento solista. Las
variaciones interpretativas de los ritmos de pande-
reta son habituales entre tocadoras vecinas e inclu-
so entre miembros de una misma familia; es légico
gue cada persona ante un determinado patrén rit-
mico tenga un comportamiento particular en el mo-
mento de interpretarlo, acentuando tal o cual golpe
y modificandolo —incluso sin pretenderlo ni llegar a
notarlo— o adaptandolo a sus peculiaridades fisicas
e interpretativas. La forma de ejecutar de los tam-
boriteros es mucho mas libre, ya que si bien parten
de un patron ritmico, van realizando —segun su cri-
terio personal- las variaciones que mas se ade-
cuen a las frases interpretadas por la gaita.

En relacién con el protagonismo ritmico, una de
las comparieras suele mandar y la otra la sigue —en
las brafias vaqueiras el pandero es secundado por
la payel.la, y en el Oriente el tambor «de muyerie-
gas» es seguido por las panderetas—, mientras que
la gaita establece generalmente —ya que hemos
visto excepciones cuando se trataba de un tambori-
tero experimentado y con autoridad— el tempo y
cambios de parte. De todos modos, la estrecha re-
lacion durante afios entre los miembros de un duo
0 grupo motiva una gran compenetracion, de ma-
nera gque en algunos casos, mas que un protago-
nismo de uno de los instrumentos, se da lo que po-
driamos calificar como una «simultaneidad inter-
pretativa».

NOTAS

(1) Extraido de la Tesis Doctoral titulada La Percusion en la
muisica tradicional de la cornisa cantdabrica. Asturias, que fue di-
rigida por el doctor José Antonio Gémez Rodriguez y leida en la
Universidad de Oviedo en noviembre de 2004. También forma
parte del trabajo La Percusion en la miisica tradicional asturia-
na, que obtuvo el segundo premio en el concurso de investiga-
cion etnografica del Ministerio de Cultura <Marqués de Lozoya»,
en la convocatoria del ano 2004.

(2) Fila: hilera en la que se disponen los bailadores para rea-
lizar el baile.

(3) Curiosamente, a pesar de la relacion que existe entre el
baile y la percusion, la mayoria de los tamboriteros entrevistados
demostré pocos conocimientos acerca de los movimientos que
realizan los bailadores en cada parte. Alguno de ellos ignoraba lo
que era un paso de jota, un picao o un cruce y comentaba que,
sencillamente, seguia al gaitero.
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(4) El célebre aforismo dess is more» —tan utilizado por los
musicos de acompanamiento— tiene muy oportuna aplicacion en
este caso, ya que se trata de actuar de manera efectiva, con pru-
dencia y comedimiento.

(5) Con este término aluden los informantes, de manera muy
amplia, a distintos asuntos. A veces, en referencia a diferentes
partes de un baile, otras, al cambio que se produce para pasar de
una a otra parte, e incluso, a los toques que se realizan para efec-
tuar ese cambio de parte.

(6) Los gaiteros y tamboriteros utilizan esta verbo para referir-
se a los momentos en los que la gaita suena en la octava mas
aguda. Generalmente, el tambor suele acompanar con mis fuer-
za, acentuar en el aro o con mayor densidad ritmica, interpretan-
do semicorcheas.

(7) Nos referimos en especial a este instrumento porque los
toques de pandereta suelen ser mas sobrios. El tambor, en espe-
cial cuando se toca para acompanar a la gaita, sin bailadores, sue-
le realizar muchas variaciones, improvisando incluso sobre la es-
tructura ritmica de la melodia.

(8) Aplicado a la pandereta es propio, sobre todo, de la mon-
tana central y consiste en resbalar el dedo medio por el centro
del parche de la pandereta —a lo largo de su didmetro— produ-
ciendo un efecto de trémolo, redoble o sonido continuado. Se
emplea en especial para el paso de jota de los sueltos.

(9) Este término se utiliza de varias maneras. Es el nombre
dado a un baile «a lo sueltor, que se realizaba en algunos pue-

blos de los concejos de Cangas del Narcea y de Allande. Tam-
bién, cierto tipo de paso en el baile —en algunas zonas corres-
ponde a los embotaos finales—. Incluso, de manera muy restringi-
da, puede referirse a la entrada de ciertos bailes del suroccidente
de Asturias.

(10) Cuando se habla de «oger el punto» se hace mencion a
coordinar los pasos de los bailadores para moverse simultinea-
mente; a partir de ahi comienza el baile como tal. Para otros in-
formantes el término «punto» se refiere a un tipo de paso realiza-
do. También equivale a lo que se ha denominado médulo de
baile.

(11) Parte inicial de casi todos los bailes. Las tocadoras em-
piezan a marcar el ritmo con sus instrumentos, sin cantar, y los
bailadores comienzan a sentir el pulso, meciéndose y preparan-
dose para iniciar el baile, atentos a la entrada que dardn las pan-
deretas o pandeiros o al comienzo de la estrofa de la voz.

(12) En el corri-corri, de Arenas de Cabrales, Gnico varén que
baila enfrentado a un grupo formado por varias mujeres. De él
depende el tempo de interpretacion y la duracion de la danza.

(13) También era una pieza habitual en el repertorio de Sera-
fin, el Redoblante de Quintes.
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