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(Sc[zfion'az

Es lamentable que el progreso del bombre haya
radicado, aparentemente, en la dréstica sustitucion de
unas formas de vida por otras. Esa ley, que impulsd
el avance técnico del ser humano, no aceptd el equili-
brio ui la convivencia entre lo antiguo v lo moderno,
tomando del impetu de su péndulo la fuerza para
sustituiv lo arcaico por lo nuevo.

Pero nuestros dias, que ban conocido unos avan-
ces de esa novedad hasta el extremo de la sofistica-
cidn, Jpor qué mo amparan ambas tendencias?; ¢por
gué no dejan coesistir modos de expresion enriquece-
dores del pasado con invenciones novedosas gue pro-
curen el -bienestar de todos? Una sociedad verdade-
ramente civilizada y progresista deberia caracterizarse
por albergar en su seno, de modo absolutamente na-
tural, a ambas tendencias.

Sin embargo, quien piense que cayeron en desuso
totalmente las facultades de maesiros ariesanos y me-
nestrales, se equivoca. Cadg piexa #nica, cada obra
irrepetible babla por ellos; y la memoria, el testimo-
wio antiguo del oficio se bace palpable para que su
destreza proteste contra el trato injusto que reciben
de una sociedad apreswrada.

Cugntos de estos menesteres despertardn nostalgia
en més de wno; y en nosotros la pregunta: (Por qué
el bombre ba luchado tan denodadamente en nuestros
dias por liberarse de su pasado? Y, sobre todo: ¢Por
gué se ha avergonzado tan a menudo de la cultura
o el oficio heredado de sus mayores?

Tal vez sea dstd una pregunta gue requicra dema-
siadas respuestas, pero, al menos, mereceria la pena
que nos detuviéramos de ver en cuando a meditar
sobre ella.
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UNA "TIRANA” INEDITA

EL MANUSCRITO (1)

El manuscrite que hoy presentamos se encuentta
en el Archivo Histérico Provincial (AHP) signatura
1.892, en ¢l libro de protocolos del escribano Bernar-
do de Mijancos correspondiente al afio 1639. Nuestro
manuscrito estd ubicado entre los documentos perte-
necientes al mes de octubre del citado afio, v es un
cuerpo extrafio dentro del protocolo, ya que es el Gni-
co papel suelto dentro de él y que no forma parte
de la encuadernacién.

La hoja estd un poco deteriorada y los bordes del
folio adelgazados, por lo que es problemdtico dar las
medidas exactas, que aproximadas son 21,5 X 15,6 cm.
Por otro Jado, el manuscrito originalmente estaba do-
blado a la mitad longitudinalmente; aunque para su
teproduccidn fotografica lo hemos extendido, se ve
claramente el surco dejado por =l doblez.

Parece evidente, lambién, que nuestro folio y los
documentos entre Tos que se encuentra no tienen nada
que ver entre s, ademds de Jo dicho mds arriba, por-
que se trata de otra mano la que lo ha escrifo, es un
texto literario v la letra cortesponde al siglo XVIII,
hacia el fin de la centutia,

Esto nos lleva a preguntarnos cémo pudo llegar
este «papelitos hasta aqui. Las razones pueden ser
varias, desde la colocacién de un texto que no se
sabia donde poner dentro de un protocole cualquiera,
hasta la de traspapelacién a causa de un olvido, ha-
biéndose, en principio, colocado como sefial para mat-

Ricardo de la Fuente Ballesteros

cat un documento en particular, Estas creemos son
las razones mds plausibles. Por otro lado, hallazgos
como éste son bastante comunes.

Por lo que respecta a si se trata de una copia u
original, creemos mds probable sea una copia, posible-
mente de oido, dados los erteres evidentes de trans-
cripcion.

LA TIRANA. DEFINICION Y METRICA

La composicién que editamos tiene por nombre
tirana, v es una de las muchas piezas menores como
los caballos, folias, polos... que son practicamente
desconocidas v no han sido muy estudiadas, ademds
de faltar genéticamente su estudio.

La primera desctipcién que conocemos de la firana
es la de don Preciso, pseudénimo de Iza Zamdcola,
un interesante nacionalista de nuestra mdsica y com-
posiciones populares que no desperdicia ocasién para
zaherir a las «afeminadas» lengua y musica italianas,
y que reunié dos tomitos de piezas tradicionales es-
paficlas (2). En fin, dice don Preciso: «Pox este tiem-
po [afios ochenta del siglo XVIII] se vefa ya en las
provincias de Andalucia otso género de bayle que
llamaban Tirana, la qual, al paso que se cantaba en
coplillas de a quatro versos asonantados de ocho sila-
bas, se baylaba con un compds claro y demarcado,
haciendo diferentes movimientos a un lado y otto con
el cuerpo, llevande las mugeres un gracioso juguete
con el delantal al compds de la mdsica, al paso que
los hombres manejaban su sombrero o el pafinelo a
semejanza de las nociones que conservamos de los
bayles de las antignas Gaditanas; pero el demasiado
abuso que se iba notando en su execucidn llevé este
bayle a cierto libertinage contirario a las buenas cos-
tumbres, de que resulté que le desterraran por fin
de los saraos y funciones decentes» (3). De esta pri-
mera descripeién concluimos que se trata de una can-
cidn, por tanto es un género musical literario, pero
ademds se trata de un baile que don Preciso nos des-
cribe por menudo, desconociendo nosotros oira expo-
sicién que la mejore. El caso fue que el baile desapa-
recié de los lugares al uso —no en representaciones
teatrales—, por los motivos resefiados de falta de con-
tencién, pero la cancién signié con fuerza asociada a
la guitarra, su instrumento predilecto de compafifa {4),

Don Felipe Pedrell sigue directamente a Zamdco-
la: «T.as composiciones que llevan el nombre de Tira-
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ng fueron en un principio aires de baile con canto.
Mas tarde el baile cayé en desuso, conservindose sélo
como cancidn, que solia nombtarse con alguna pala-
bra del estribillo, como Tirana de la Caramba, Tirana
del contrabandista, etc. El compds de la tirana es en
3/8 o en 6/8, de movimiento mederado» (3),

De todas formas, es caracterfstico gue la tirana
se cantara no aislada sino formando parte de una ma-
nifestacién teatral tipica del siglo XVIII, y para ser
miés exactos desde, aproximadamente, el afio 1750
hasta el ocaso del siglo (aunque para ser mds riguro-

505 s6lo desapatece en la segunda década del siglo

XIX). Nos refetimos a la tonadilla teatral. Y a esta
curiosa manifestacion dieciochesca dedicé muchos afa-
nes don José Subird, que con su monumental obra
La tonadilla escénica, aparte de otros libros y articu-
los dio a conocer a fines de los afios veinte estas
piezas menores de nuestto teatro, hoy nuevamente
olvidadas. La tonadilla era una obra teatral corta
—nunca [legd més alli de un acto—, que se cantaba
y representaba en los intermedios y finales de otras
obras més extensas. Al parecer se trataba de una pie-
za desglosada del sainete, al cual solia ir soldada, para
ir creciendo en volumen e importancia (6), Es el caso
quc la tonadilla solia rematar el final con unas scgui-
dillas, normalmente sin relacién con el ntcleo argu-
mental que se habia desarrollado en la pieza. En el
periodo de madurez de esta pieza escénica (7) la se-
guidilla fue sustituida por la tirana. Define Subird,
ademds, la tirana como sigue: es una composicidn
que «constaba de una copla de cuatro versos octosi-
labos, con un peculiar cstribillo, que por lo regular
agudizaba la intencién maliciosa, picaresca o satirica
de dicha copla. Solfa danzdrsela también para refor-
zar el interés del cantos (8).

Mids préximos a nosottos han tratado sobre Ia
tirana entre ottos Germédn de Bletberg (9) y Tomds
Navarro Tomds (10), que no aportan nada nuevo sino
canonizar lo dicho,

A. Quilis {11) caracteriza a la tirana como cuarte-
ta asonantada de cardcter popular,

J. Dominguez Caparrés {(12) nos remite a las defi-
niciones de V. Salvd y Pérez (13) y Pedro Mufioz
Pefia (14) que repiten la idea de la cuarteta asonan-
tada, aunque el segundo lo relacioha con un tipo de
seguidilla que denomina tirana.

Nos encontramos, pues, ante una pieza tipicamen-
te popular que mantiene caracteres de esta métrica:
asonancia, metro de arte menor y a veces irregulatis-
mo, La titana es una composicién vatiable aunque
posible de reducir a un esquema. Tal vez desde un
punto de vista musical la tirana pueda confundirse
més que desde un punto de vista literario. Asi, por
ejemplo, Aurelio Capmany la asocia a la seguidilla;
«Considérase la tirana ligera modificacién de la segui-
dilla, v tan parecida a ella, que es muy dificil distin-

guirlas» (15). Para nosotros genéticamente la tirana
debe estar emparentada cont el rotmance. Desde un
punto de vista métrico ¢l romance, ademds de mante-
ner los versos pares rimados y aceptar que éstos se
sucedan agrupados en cuartetas, admire también inter-
calar estribillos, sea en el mismo metro o en metro
diferente {16). Es decir, lo que veremos en el esque-
ma de la tirana,

De todas formas, se dan confusiones, Por ejemplo
don Preciso en su antologfa citada nos ofrece unas
«coplas jocosas de tiranas 'y polos» (tomo I, p, 206
y ss.; tome II, p. 176 v ss.) que no tiehen nada que
ver con las tiranas a no ser la relativa a la escueta
de Quilis antes mencionada, faltdndoles un elemento
esencial de la tirana que es el estribillo, El origen
de estas cuartetas del libro de Zamdcola puede ser
un simple desglose de tiranas mds extensas (una e
las coplas, dejando las otras y el estribillo sin reco-
ger), o bien ese tipo de composicidn popular a que
hacen referencia Salvd y Quilis, que, de esta manera,
identifican ¢l polo con la tirana. Para nosotros las
Gnicas tiranas a considerar de las de don Preciso son
las que éste designa como «canciones de tiranas» (in-
clidas en el tomo II, p. 245 y ss.), aunque alguna
puede ser dudosa,

Pero dejemos esto ahora y pasemos a estudiar la
funcién de la tirana dentro de Ia tonadilla a la que
habitualmente iba unida. Ya dijimos que las #iranas,

“lo mismo que las seguidillas o las polacas finales de

las ionadillas solian no tener relacidn con la trama
de éstas. Entonces, ¢cudl es la funcién que tienen?

Lo mds corriente es que sean una simple despe-
dida. Una vez acabada la accién de la tonadilla se
inserta la tirana (o las seguidillas} a modo de epilogo.
Asi El hospital del desengasio de Laserna (¢178772)
termina de la siguiente forma:

Y por si cansa,
la tonadilla acabe
esta Tirana.

La Tirana se despide
porque la llaman de Francia
y visten por ella luto
sus amadas cortesanas.

Gimiendo le dicen:
—Ven aqui, Tirana.
Dinos qué motivo

te ha dado la Espafia
para que nos dejes

y a Francia te vayas.

Titan{, nani,

tiranf, pani,

tiranita pulida,

olé, olé, olé,
. vuelve, mona del alma.
"Etc. (17).

— 76 —



Tirana que no tiene nada que ver con la tonadilla
escénica a la que finaliza, aunque hace referencia al
éxito de La cantada vida v muerte del General Mal-
bri de Jacinto Valledor (18). Este tema del Malbrd
fue criticado por muchos autores de la época como
contratio a la inspiracién nacional y enemigo de
nuestros temas populates, habiendo una buena colec-
cién de pullas contra el novel Valledor por esta cau-
sa; aunque también parece ser cierto que influyé tan-
to este motivo como evitar que Valledor, joven com-
pasitor, se ganara a las masas en detrimento de otros
misicos consagrados de la época —e! mismo Lascrna
sin ir méas lejas—.

En e fondo la funcionalidad de estos nimeros
finales es la misma que tenfa la tonadilla cuando iba
a modo de colofén de los entremeses. Véase a modo
de ejemplo &ste sacado de la colecta de Emilio Cota-
relo:

Vaya de bulla y festejo;
concluya una tonadilla
del Jiquiri-Juaico.

(Tonadilla)

De la Jamaica ha llegado
de tonadas una flota,
que las jamaicanas cantan
a los jamaicos que adoran,

{Estribillo)

El jiguiri-jugico, galdn jamaiquin,
s¢ baila v se bulle y se canta asi:
iAy, qué chusco, ay, qué lindo,
ay, qué alegre le vi venir, .
al jiquiri-jnaico, galén jamaiquin! {19)

Observamos en esta tonadilla una caracteristica que
comparte, a veces, con la tirana: el juego verbal, Y,
justamente, como simple juego o clemento de anima-
cién aparece la tirana muchas veces, por ejemplo en

la tirana que se inserta en medio de la tonadilla
—pucs no siempre aparece como final— El trueque
de los amantes de Blas de Laserna (hacia 17853):

La tirana estd muy triste,

pues se ha llevado un gran chasco
de haberse encontrado perro
discurriendo hallarse gato.

iAy, tirana, esto trae el mundo;
ay, tirana, y sus desengafios!

y quien de él se fia

sale chasqueado,

jAy, si, si, tirani!

No, no hay que dudarlo, (20}

Otra funcién de la tirana de cierre se corresponde
con la que tienen los finales de entremeses y sainetes
en que como captatio benevolentiae se pide el aplauso
v el perdén de las faltas. Cutioso final que ha llegado
hasta los entremesistas de nuestro siglo. Veamos un
ejemplo aunque en este caso de seguidillas:

Pues la mano y acabar,
Y con seguidillas

se concluird

el perdén pidiendo;

v agur; a mandar.

Seguidillas

Pues se acabd el sainete
y la tonada,
perdonadnos benignos
todas lag faltas.

jAdiés! Hasta otro ailo,
mis camaradas;

y quiera Dios nos veatnos
para la Pascua, (21)

De todas formas, a veces estos elementos consti-
fuyen un contrapunto o una glosa del tema de la
composicién, asi por ejemplo en la tonadilla La cuen-
ta sin la buéspeda de Esteve (5. a.) donde una cria-
da sin «caudal» juega a la loterfa y cree seguro
que le tocard, siendo la tonada una adaptacidn del
cuento de la lechera. Asi la pobre criada cuando ve
que su cédula no coincide con el ndmero premiado
nos canta su dolor por medio de las seguidillas finales:

iOh, fortuna tiranal
Toda eres chascos,

o sl no ,que lo diga
el que me has dado.

Volveré a fregar;
volveré a barrer,
que la loteria
no quiso caet.

iCudntas estas cuentas
se suelen hacer,
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y luego se quedan
como yo quedé!

iMal haya mi fortuna!
gue no he pensado
en hacer me cayera
siquiera un ambo,

jAdiés, hasta otro dia,
luneta v patio! (22)

También es digno sefialar la apelacidn final a los es-
pectadores, muy corriente en estas piezas, lo mismo
que en la introduccién de la tonadilla,

Vista ya la funcionalidad de estas piezas v antes
de entrar de nuevo en el andlisis métrico, queremos
sefialar otra designacién de firana. No debemos con-
fundir la composicién poético-musical con el apodo o
sobrenombte de la Tirana, de referencia obligada en
este siglo, correspondiente a la actriz Maria del Ro-
satio Ferndndez. Segiin Cotarelo &sta «se casd com
Francisco Castellanos, a quien llamaban el Tirgno a
causa de desempefiar papeles de este cardcter en las
tragedias (...); renombre que ttansmitié y con el que
fue conocida su mujer en adelantes {23). Sin que ten-
ga esto nada que ver, pues, con que esta actriz can-
tata este tipo de composiciones habitualmente, ya que
se sabe sélo lo hizo en una ocasidn.

Ya veiamos que los autores que se ocuparon de
la tirana hablaban de que &sta estaba formada por
cuartetas octosildbicas que riman en asonante, Esto
es cierto, pero ya dijimos que entonces no hay dife-
rencia entre una ftirana y otras composiciones popu-
lares, Si las definiciones anteriores nos parecen insu-
ficientes trataremos ahora de caracterizar esta forma,

Hemos considerado un pequefio corpus de tiranas
dentro de las tonadillas transcritas en la reiterada-
mentc citada obra de Subird, ademds de las editadas
por don Preciso a que hacfatnos referencia mds artiba.
Este cotpus nos parece representativo, dado que se
trata de un mimero razonable de ejemplos, de que
hay una repeticién de esquemas y de que no hemos
encontrado ninguna fuente mds para su estudio.

Todas las tiranas estudiadas coinciden en mante-

ner un esttibillo 0 unos versos centrales que pueden
ser repetidos, y lo son en algunos casos, que general-
menie se agrupan aparte ¥ que como cardcter mas
acusado suelen incluir la palabra sirana, tiraniila, 1a
exclamacién ;Ay, tirang...!, o alguna palabra que la
recuerde o se derive de ella: tirani, zirrén, tirri...

También coinciden todas las tiranas en enmarcar
estos versos centrales con cuartetas, en todos los ca-
sos octosflabos, aunque segin la misica puede haber
un cambio de metro, rimando los pares. Rara vez la
asonancia de los primeros versos se mantiene, Sélo
acurre cuando se trata de pocas cuartetas, v ni siquiera

entonces. Un ejemplo candnico es el siguiente, tomado
de la tonadilla de Laserna F! desengaiiado:

Como los petros sarnosos,
el Malbruc desventurado,
ha parado al fin y postre
en poder de los muchachos.

Tiranilla, deja de estar triste

que la gente volverd a tu chiste,
pues tu gracia y gracejo agradable
de las almas es inseparable,
{Viva, viva la alegre Tirana

y €l Malbruc vdyase noramala!

Deja el Hanto, Tiranilla,

que el Malbruc se acabard,
porque aunque en el dia priva
es por capricho no mds. (24)

Aqui el esquema es 8-8 (4-0)-8-8 (40) / 10 A-10
A-10-10 {da-e)-10 (4-a)-10 (4-a) / 88 (4)-8-8 (4).

De todas tnaneras, veamos un ejemplo con man-
tenimiento de asonante:

La que quiere a militares
no tiene petdén de Dios,
porque se van y nos dexan
a la mejor ocasién.

jAy tirana de mi vida,

tirana de mi corazén!

con los tiros que disparas,
Jquién se opondrd a t valor?

jAv tirana de mi vida,
tirana del corazén!

si asf rindes los castillos,
mejor rendirds mi amor. (25)

La formulacién general de la tirana segin los pa-
radigmas considerados serfa; una o més cuartetas oc-
tosilabas —u otros metros de arte menor aungue
es raro, suponiéndose gue es por influencia de la my-
sica— asonantadas en los pares; un cuetpo central
que casi siempre contiene elementos alusivos a la pa-
labra tirana, con rima variable —como en el ejemplo
de més arriba no se puede descattar la aparicién de
consonantes, aungue es raro (26)}—. El cuerpo cen-
tral es variable en cuanto al nimero de versos, aun-
que lo mds frecuente es que se agrupen en nimero
de seis u ocho, pudiendo vatiar Ja medida de los ver-
sos al de las cuartetas. La polimetrfa no es inusual
en el estribillo; en muchas ocasiones, de nuevo, mo-
tivada por las necesidades del canto, ast en la tirana
inserta en El capitin vy los negritos de Esteve (27)
donde nos encontramos con el esquema 9-3-9-3-10-3-
10-4-10-10-10-10-6-6.

Pasemos ahora al andlisis de la tirana que edita-
mos. Su esquema serfa: 8-8 (4-0)-8-8 (4-0) / 6-7 {4-a)-
-6-6 (d-a) / 6-6 (i-a)-6-6 (f-a) / 10-6-6-10 (6):6 A6
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A-6{6)-7 (6) 1 8-8 (¢-0)-8-8 (é-0) / 6-6 (G-e)-6-6 (G-e) /
6-6 (1-2)-6-6 (i-a) / 10-6-6-10 {6)-6 A-6 (

8-8 (& 8 (éa) / 6-6 (4e)0-6 (4e)
(i-a) / 10-6-6-10 (6)-6 A-6 A6 {87 (6) / 8-8 (

(f-0) / 6-6 (4-0)-6-6 (d-0) / 66 ({-2)-6-6 (i-a) / 10-6-
-6-10 (6}-6 A-6 A-6 (8)-7 (6).

Fs decir, tenemos como base tres cuartetas aso-
nantadas con cambio de asonante de una a otra, la
primera octosildhica y las dos siguientes en hexasf-
labos, aunque ¢! verso 6 es anémalo, habiéndosele
escapado al autor un heptasilabo. Después viene el
cuerpo central de ocho versos, funcionando como es-
tribillo polimétrico que se repite por cuatro veces
con algunas variantes en los versos segundo y terce-
ro vy con repeticién en los otros, salvo en la dltima
aparicién del estribillo,.versos 77, 78 y 79. Por otro
lado hay una ruptura de la asonancia en la cuarteta
61-64, donde tenemos rimado afurdid y ospisio, es
decir, {4) con (i-0). Tenemos que pensar que por ra-
zones musicales hay un desplazamiento de acento
hacia la o.

~

FECHA

Saber con exactitud la fecha en que se escribié
esta composicién es muy diffcil, y menos con los da-
tos que contamos. Pero si bien es cierto que una fe-
chacién absoluia es imposible, si, al menos, podemos
dar una datacién relativa merced a diversos criterios.
El primero de los cuales ya lo hemos aducido: que
se tratc de una escritura de finales del siglo XVIIIL.

Otro criterio serfa €l que se fundamenta en la
observacién de don Preciso, donde documentamos
que «sélo se ha conservado alguna aficién a cantar
seguidillas y firanas entre unos pocos jovenes que
estan guiados del sentimiento de su corazén, y no de

los caprichos de la novedad, y pasticularmente entre
la gente del vulgo, no tanfo porque no hubiese llega-
do hasta ellos ¢l estrago de la moda, y la cortupcién
de imitar el canto italiano, sino porque no pudiendo
prescindir de divertirse en sus funciones, les ha sido
forzosu componer las seguidillas para aquellos dias
cldsicos del afio, en que con guitarras y panderos ce-
lebran los jévenes los dias de procesién de sus ba-
trios» {28). Es decir, que en el afio 1816, afio de la
edicién del libro del navarro Yza de Zamdcola, las
seguidillas y tiranas se conservaban con dificultad y
s6lo entre las clases populares. Por otro lado el cita-
do Subird asegura que en ¢l decenio 1780-1790 la
tirana «hizo verdadero furor en el mundo filarmoni-
co popular .Con tal motivo las seguidillas finales de
numerosas tonadillas escénicas introducian tiranas en
la seccién central, para granjearse mds ficilmente los
sufragios del auditorios (29). En realidad, la tirana
en esta época se convirtié en un sustitutivo de las
seguidillas, de la misma manera que ella se eclipsd
en favor de la efimera polaca como final tonadillesco.

Un sentido. que puede tener el texio es el de la
muerie de la tirana como composicién, ya que a causa
de sus excesos «por andar en picos pardos» ha enfer-
mado y finalmente fallecido. Lste sentido que parece
ser el correcto nos puede poner en la pista de dos
fechas. Una de ellas la de 1785 —en torno a este
afio— en que a causa de la composicién de Valledor
Lz cantads vida y muerte del General Malbrd —co-
mo ya sefialamos en otro apartado— da origen a una
serie de tonadillas reivindicativas de temas espafioles
en las que se oponifa este tema a la tirana como para-
digma de espafiolismo, Generalmente se presentaba a
[a tirana enferma, o curadora de enfermos como la
que estd inserta en la tonadilla de Esteve Garrido
enfermo y su testamento:

Para curar los enfermos

de los chuscos desahuciados,
es la mejor medicina

la tirana del fandango.

Ay tirana, tirana; el fandango

es de Espafia la sal.

Eche usted, eche usted, que me salen
anisitos en el delantal. (30).

que nos recuetda un poco la tirana que presentamos,
La otra fecha, coincidente con la lectura del texto
referida a la decadencia de la citada composicién, nos
lleva a fechar la tirana sobre la tltima década del
siglo.

Un dltimo criterio a emplear serfa el lingiifstico-
ortogrifico. La lengua del texto es muy préxima a la
nuestra actual, y sélo hay variaciones en la ortografia
que nos llevan a fechar el texto en el siglo XVIII
hacia el final, a pesar de escapava que ya se escribitia
con  y que achacamos a un error del copista, pues
con la publicacion del Diccionario de Autoridades



(1726) hay una regularizacién del uso (31), aunque
se tardd en imponer, como es logico. Ademds debe-
mos pensar en un posible origen no erudito del co-
pista no sSlo por el caricter popular de Ia composi-
cién, sino también porque no coloca las haches segin
la norma vigente, similar a la actual, v el que olvide
une de los elementos del diptonge en mueras. Debe-
mos pensar también que se trate de un texto poste-
tior a 1763, fecha en que la publicacién de la Orzo-
grafie académica hizo que se suprimiese la distincidn
-ss-/s- generalizando la segunda forma: por ejemplo
temblasen. Y que sea anterior a 1815, fecha corres-
pondiente a la 8.* edicién de la Ortografia en que se
normatiza el uso de ¢ vy no g en singuenta, v. gr.: la
x sélo servitd para representar /ks/ y no /x/ como
en dixeron; v sc fija el uso de i e y, siendo éste el
encargado de representar la semivocal, mientras que
aqui todavia 4.

En fin, todos los datos apuntan a que el texto
encausado sea de finales del XVIII, siendo su origen
una de las frecuentes representaciones que tuvieron
lugar en nuestra ciudad en ese siglo (32). En caso de
no ser asi, el otro camino seguido seria el tradicional
de los ciegos, que tomando aquellas canciones que
hacian m4s fortuna en los teatros de la Corte las ex-
tendian por toda la Peninsula (33).

CARACTERES LINGUISTICOS. EL SESEO

Acabamos de sefialar algunas caracterfsticas orto-
gréficas. Por tanto, no lo vamos a repetir, y nos va-
mos a reducit a apuntar algo que salta a la vista de
forma inmediata. Nos referimos al sesec que presen-
ta la cancidn.

El seseo estd atestipnado en Andalucia desde el
siglo XV, fenémenc que se inscribe dentro del ensor-
decimiento de las sibilantes sonoras que llevard a la
eliminacidn de tres fonemas del espafiol alfonsi. De
esta forma, las africadas /s/ v /z/ se aflojan v las
fricativas resultantes se confunden con las fricativas
dpico-alveolares (34).

El seseo en nuestio textc no es absoluto, pues
contra seis casos de éste (vos, sien, singuenta, desau-
siado, infelises, fallesid) hay tres casos que no lo pre-
sentan (Awndalucta, doctores, comercio). Tanto para
el uso del seseo como para Ia falta de uniformidad
en su uso debemos ensayat dos posibilidades: a) se
trata de un autor o un copista seseante y es légico
que se imponga el seseo —ademds hay que tecordar
que estamos ante un escrito de cardcter popular—,
siende las excepciones un intento cultista, o mejor,
un intento de adaptarse a la norma general; b) el
autor O copista es no seseante y trata de imitar el ha-
bla- andaluza, siendo las excepciones reflejo de una
norma. La segunda posibilidad parece ser 12 mds 1égi-
ca, por varias razones, en primer lugar si el autor es

seseante seria légico encontrar algunas caracteristicas
mds del habla andaluza, Ademsds, la localizaciéon del
poema en Andalucia pudo muy bien determinar que
se intentara remedar el andaluz. Por otro lado, esta
cancién v otras parecidas solian sentirse como nacidas
en el sur peninsular, algunas veces con razén y otras
no. Debemos citar también aqui un uso similar tona-
dillesco como es ¢l ceceo pata imitar el habla de los
gitanos, siendo el rasgo lingiifstico tnico identifica-

dor {35).

EDICION

Hemos segnido las signientes notrmas para la trans-
cripcién del texto, En primer lugar, hemos procurado
tespetar la grafia original, Asf, no hemos afiadido las
haches que hoy acompaiiarian a palabras como desau-
siado, 4f, ..., de la misma manera que hemos mante-
nido la 7 en a4i.

Las unicas modificaciones —como se podrd apre-
ciar en la reproduccién fotografica— son las 16gicas
en estos cas0s. Hemos segmentado las palabras segiin
los criterios actuales, y en casos como deste hemos
preferido el uso mds corriente de separar d’este.

La puntuacién, acentuacidn y usc de maydsculas
son huestros como es la norma comin en la mayoria
de las ediciones, Lo mismo podemos decir de Ia agru-
pacién de los versos en unidades métricas,

Por dltimo, usamos los corchetes para sefialar las
letras afiadidas al desarrollar las abreviaturas,

Enfermedad de la tivana

A la s [efio] ra tirana

por andar en picos pardos,
con el frfo d’este invictno
le a cogido un resfriado,

5 Que vengan doctores
de los de mejor fama,
que est4 de peligro
la pobre tirana.

Si acaso se muere,
10 Dios no lo permita,

se pondrd de luto

toda Andalucfa.

2 Andar en picos pardos es segin €l Diccionario de Awto-
ridades: “Phrase que se da 2 entender, que alguno, pudiendo
aplicarse en cosas triles y provechosas, se entrega s las ind-
tglcs ¢ insubstanciales, para no trabazjar, y por andarse a la
[1¥A .

7 En vez de en peligro utiliza de¢ para rtespetar la medida
del werso, de otra forma habria gque hacer sinalefa y obten-
driamos un pentasilabo, ’
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Al tirana, titana, tirana,
que si td te mueres
15 rompo mi guitarra;
tiranilla, no te m[a]eras, no,
que séle en pensarlo,
que sélo en pensarlo,
me falta la vos;
20 jqué pesar!, jqué dolor!

A la primera visita

los profesores dixeron
que si escapava del quinto
le temblasen en el sexto.

25 Por Dios que la sangren,
por Dios que la purguen,
y serd del caso
también que la unten,
Si acaso se muere,

30 Dios no lo permita,
se perdié el comercio
de Espafia y las Indias.

Al tirana, tirana, tirana,
que bienes ai pocos
35 vy males a manta;
tiranilla, no te m[uJeras, no
que sdlo en pensarlo,
que sélo en pensarlo,
me falta la vos;
40 iqué pesat!, jqué dolor!

Sus hijos todos la lloran

que son sien tiranos hembras,
singuenta tiranos machos

y un titanillo de teta,

45 Que haga testamento,
que jure y declare
y que se arrepienta de

16 Como se puede wer el manuscrito dice meras aunnque
indubitablemente se trata de mawerss. Es un simple error,
aungue curioso porque se repite varias veces (36 v 37) v lo
normal es que se olvide el segundo elemento del diptongoe
no el primero (vid, cfr. E. Alarcos Llorach, Fomologiz espa-
#iols, Madrid, Gredos, 3.* ed., 1961, p. 217, nota 19).

19 Confwsidén de f¢/ por /fs/, seseo que ya comentamos
en el apartado correspondiente, Ver asimismo versos 42, 43,
68, 77 y 79.

23-24 Tl sentido de estos dos versos e confuse. Podemos
intentar explicarlos de dos formas. La primera de ellas se-
" ria que se hace referencia a la enfermedad de la tirana, tra-
tindose de uno de los periodos en que hace crisis la fiebre.
Bl otro sentide es que siendo la tirana una composicién mu-
sical, sea, justamente, éste el significado de “si escapava del
quinto / le temblasen en el sexio”, donde tfemblwen es
error por templasen —en el primer sentido es extrafia la
construccién le temblsien que no hemos encontrado en dic-
cionario-—, que seglin define en una acepcidn el Dicciona-
rio de Autoridades: “vale por poner acordes los instrumen-
tos segfin la proporcién harmdnica”.

de lo que ella sabe.
Si acaso-se muere,

50 Dios no lo permita,
se quedé en la calle
su pobre familia,

Ai tirana, tirana, tirana,
que si fueras buena
55 no serfas mala;
titanilla, no te m[uJeras, no
que sélo en pensarlo,
que sblo en pensatlo,
me falta la vos;
60 jqué penar!, jqué dolor!

Finalmente la tirana
que a todo el mundo aturdis,
suplica le den limosna,
la entierren en un ospisio.
63 Ia no ve los bultos,
ia mo toma caldo,
ia los profesores,
ia l'an desausiado.

Si acaso se muere,
70 Dios no lo permita,

la mitad de Espafia

quede corrompida,

Ai tirana, tirana, tirana,
que por tus locuras

75 as estado mala.
Tiranilla, no te mueras, no,
mas, ai, infelises,
mas, ai, infelises,
que ya fallesio;

80 jqué penar!, jqué dolor!

Quien desea servir a V[uestras]
Mierceld[e]s

31 Aqui tenemos un pretérito indefinide perdid con valor
de fururo —motivado por el cémputo métrico—. El Esbozo
de wna nuova gramilive la lengua erpanols (Madrid, Es-
pasa-Calpe, 1974) de la Real Academia Espafiola nos expli-
ca que este uso en “acciones gue no se han producido to-
davia pero que sentimos como de realizacién préxima o se-
gura (...). Samaniego en su fabula Lz codorniz, refiere que
una codorniz que ba caido presa en el lazo de un cazador,
lamentz la pérdida de su libertad v afade: Perd! mi wido
amada, [ perdi en & mis delicias; / & fin perdflo todo, [
pues gue perdi la vida, Bl Gltimo perdi se extictide a signifi-
car, no y2 una pérdida que hz ocurrido, sino que va a ocu-
rrir, pero inmediaramente, inevitable” (vid. op. o, p. 469).
Idénricamente verso 51.

64 Un hospicio no era lo gue hoy enﬁendemos por tal, se-
gin ol Diccionario de Astoridades es “la casa déstinada para
albergar y recibir los peregrinos pobnes* que ‘én algunas par-
tes, los tienen una noche €n otras mis, ¥ en otms slel'npré
dmclolfs lo necesario”™; El hos-plcm erd, ‘pies, us- lugaf: pa-
ra acoger a los que no tenian- fraba!p i ‘medo de alimerie
se. Hospicio vy hospital se confiindeh 4n Udqualia " Epoca; ‘pues
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desde lo que es propiamente hospital en nuestzo concepto
actual se pasz a lo gue hoy Hamarfamos hospicio o mejor
orfanato, hasta el llamado hospital-asile que es como lo des-
cribe €l citado diccionario. Pero, estas tres eran las posibles
funciones del hospicio. (Vid. or. A, Rumeu de Armas, Hir-
toria de Iz prevision social em Brpaiia, Madrid, Pegaso, 1944;
José M2 Palomares Ihifiez, La asittencia social en Vallado-
ld, El Hospicio de Pobres y le Readl Casa de Misericordia
{1724-1847), Diputacién Provincial de Valladolid, 1975; Juan
I. Carmona Garcla, El sistema de la bospitalidad piblica en
la Sevilla del dntigno Régimen, Diputacibn FProvincial de Se-
villa, 1979). A lo que hace referencia el texto aqui es que
la tirana empobrecida 3 recogida en un hospicio, siendo en-
terrada (puede ser error por emcerrads) en él —al hacer ofi-
cio de hospital el hospicio sclia tener un cementerio adosa-
do— o0 a su costa —en pleno siglo XVII se prohibe ente-
rrar en ¢l recinto haospitalario—-.
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CONCLUSION

El llamado siglo ilustrado fue, como es hatto co-
nocido, una época de minorfas, donde Espafia se de-

(1) Agradezco 4 mi amigo Dr. D. Jestts Urrea la noticia
de este manuscrito que &l encontrd en unz de sus muchas in.
cursiones documentales.

{2) Vid., Coleccidn de las mejores coplas de seguidilias, t-
ranas § polos que s6 ban compuerto para canter a la guilarra.
Madrid, Repullés, 1816, 2 vois,
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batia, como siempre, entre dos tendencias: la euro-
pefsta —afrancesados y otras minorfas— y la tradi-
cionalista —popular—. Dentro de este contexto y
de las querellas entre novadores y tradicionalistas la
composicién que hoy ofrecemos es una pequefa mues-
tra de la cortiente popular, tan rica en nmestra lite-
ratura, Bs una de las infinitas expresiones de un pue-
blo que, con altibajos, siempre ha hecho un mismo
tipo de escritura,

La importancia de la cancién no es, por tanto,
excepcional, sino que se trata de una pequefia mues-
tra de nuestro acetvo litcrario, que por desconocida
hemos querido editat ¥ que nos ha servido para refle-
xionar sobre una forma-literario-musical casi olvida-
da y de desconocida génesis, aunque {a emparentamos
con el romance, y su fecha de aparicién, por lo que
hemos hecho un andlisis que confirma las informacio-
nes de Subird y otros.

(3) Vid. op. ofr, vol. I, pags. XXI-XXII,

4y Vid. don Preciso, op. cit., pags. XXI[-XXIII: “8in em-
bargo, baxo el nombre de Tirems siguieron los aficionados ¥
misicos componiendo muiticud de canciones para la guitarra,
que a poco tieppo se cantaban por toda clase de persenas con
tanta aficién, que pasaron a Petersburgo, Viena y otras Cortes
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de Buropa, donde el célebre maestro espafiol Don Vicente Mar-
tfn hizo fanatismo insertindolas en sus Gperas. Al misme dem-
po se velan composiciones de polos, zorongos, cachirulos y otras
canciones nacionales muy divertidas, v parmicularmente de segui-
dillas que llamaban serias, tan agradables como capaces de mo-
ver desde luego los corazones mias duros...”.

(5) Vid. Felipe PEDRELL: Cangionero musical espatiol,
Catalufia, Valls, 1922, 4 vols. La cita en €l vol. I, En el vol. [V
recoge recoge un par de tiranas.

(6) Vid, José SUBIRA: La tonadilla escénica, 1, Concepra,
fuentes y juicios. Origen e bittoria, Madsid, Tipografia de Ar-
chivos, 1928; asimismo, Towedidles sativicas vy picarescas, Ma-
drid, Péez, 3. A. {¢19277).

(7} Vid, Jos¢ SUBIRA: Lz tonadilla escénica, I, op. cit.,
phgs. 117 ss., donde sefiala tres perfodos en la ronadilla: 1)
Crecimiento v juventud (1757-1770); 2} Madurez v apogeo
(1771-1790; v 3) Hipertrofis y decadendia (1791-1810). Tam-
bién Adolfo SALAZAR: Lz midrica de Espafia (La misica en
la cultwra espaiiola}, Buenos Aires, Fspasa-Calpe, 1953, pdgs.
254.255 recoge la clasificacién de Subird, a pesar de que tuve
una agria pelémica con éste a rair de la critica que hizo en
ia Revisia de Occidente de La tonadille escéniva.

(8) Vid José SUBIRA: La fonadilla escénica: sus obras
¥ sas antoves, Barcelona, Labor, 1933, pig, 64. Este libro es
una sintesis de su trilogfa sobre la tonadilla, completada con su
Tonadilles temrales inéditas. Libretos y pavtituras con una des-
cripcidn sindptica de wnwestra misica Hrica, Madrid, Tipografia
de Archivos, 1932, que nos aporta el corpus mis importante
de tonadillas publicadas hatse Ia actualidad. Tonadilles que se
encuentran manuscritas en la Biblioteca Nacional de Madrd v
€l Archive Municipal de la misma capital,

{9) Vid. Germén BLEIBERG er. al, D¥ecivmario de Lite-
ratwra Espaiicle, Madrid, Reviste de Occidente, 43 ed., 1972,
pig. 876,

{10} Tomds NAVARRO TOMAS: Métrice espariola, Ma-
drid, Guadarrama, 1974, pag. 339.

(11} Antonio QUILIS:: Métrica erpaiiols, Madrid, Alcala,
38 ed, 1975, pag. 75.

{12) Vid. Jos¢ DOMINGUEZ CAPARROS;: Contribucidn

@ la Historiz de las ieovias métricas en los siglos XVHI y XIX,
Madrid, C. 8. L. C,, 1975.

(13) -Vid. Vicente SALVA Y PEREZ: Gramdtica de la len-
gua casteliana, Valencia, 1837,

(14) Vid. Pedro MUNOZ PENA: Elementor de Retorica
y Poética o Literatwra Preceptiva, Madrid, Tipografia Monte-
grifo, 1881.

{15} Vid. Aurclio CAPMANY: “El baile vy la danza”,
Folklore v costumbrer de Espaiia, 11, Barcelona, Alberto Mar
tin, 1931, pag. 346, volumen editado bejo la direccién de B
Carreras y Capdi.

© (16) Vid. Tomis NAVARRO TOMAS: op. cit., pig. 538.

(17). Vid, José SUBIRA: Tonadillar teatrales inéditas, op.
ctt., pag. 75.

(18) Cfr. sobre este tema ¢l discurse de entrada en la Aca-
demia de Bellas Ares de la Purfsima Concepcitn de Joaquin
DIAZ: Bl Dugue de Marlborongh en la tradicidn eipafiola, Va-
lladolid, 1982. Pard las tiranas que se compusieron en comites-
taci6n al Malbri vid, pags. 25-28.

(19) Vvid. Emilic COTARELO Y MORIL: Coleccidn de En-

tremeses, Loas, Bailes, Jicaras 3 Mojigangas desde fines del si-
glo XV1 a mediados del XVII, Madrid, Casa Editorial Bailly

“Bailligére, NBAE 17, 1911, pigs. CCLXXXII-CCLXXXIX.

(20) Vid, José SUBIRA: Tomadillar teatrales inéditas, ob.
cit., pag. 37.

€21y Vid, Los chascos de Pantalone, tonadilla anénima
(1778) en José SUBIRA: Tonadillas testrales indditas, op. cir,
pag. 173,

22y Vid. José SUBIRA: Tonadéllas teatrales inéditas, ob.
cét., pags. 71-72.

(23) Vid, Emilio COTARELO Y MORI: Estudios jobre
ol Arte Brcénico en Espadia, 1, Maria del Rosariv Ferndndez.
Lz Tirana, Madrid, Sucesores de Rivadeneyra, 1897, pdg. 10.
Vid, también José SUBIRA: Lz tomadilla escémica, 11, Morfo-
logéa literaria. Morfologia musical, Madrid, Tipografia de Ar-
chivos, 1929, pig. 268. Esta actriz, famosa por haber sido re-
tratada por Gova, nacié en Seviila en 1753,

(24) Vid. José SUBIRA: La tonadille escénica, 1, ob. cit,
pag. 434, Un ejemplo en que se mantiene la misma asonancia
es el contenido cn B bospital del desenganio de Laserna, wid,
José SUBIRA: Tomaditlar tesirales inéditas, op, cit., pig. 75.

(25) WVid. don Preciso, Coleceidn..., op. i, 11, pag. 250.

(26) Otro ejemplo con consonancia se encuentra en El pi
Hlo lechuza de Esteve con tres decasilzabos monorrimos asonan-
tados, vid. José SUBIRA: Lz ronadilla escénica, 1, op. cit,
pag. 430.

27y Vid., José SUBIRA: Tomadiilas teatrales inéditas, op.
cit., pag. 199, .

(28) Vid. Coleccion.,., op, cit., 1, pags. XHI-XXIIL

(29) Vid. José SUBIRA: @ tonadilla escénica, I, op. cit,
pags. 236-257,

(30) Vid. José SUBIRA: La tonadille escénica, 1, op. cit,
pég. 193,

(31) Cft. Rafacl LAPESA: Historie de la Lengue Eipa-
#iola, Madrid, Gredos, 82 ed., 1980; también Francisco MAR-
COS MARIN: El comentario lingdiistico. Metodologiz y préc-
tice, Madrid, Catedra, 3.2 ed,, '1978.

{32) Cfr. la serie de articulos de Narciso ALONSO COR-
TES en ¢l Bolatén de lz Resl Academia Espaficola (BRAE), "Fl
teatro en Valladolid” que comienzan en IV, 1917, pags. 598-
664; v Celso ALMUINA FERNANDEZ: Tewro y culiura en
el Valladolid de la Hustracidn, Los medios de difusicn en la
segunda mitad del XVII, Ayuntamiento de Valladolid, 1974,
prologo de L. M. Encise Recio.

{33) Vid. José SUBIRA: La fonadilia escémica, 1, op. cit.,
“Si las rtonadillas no cafan en gracia se las olvidaba completa-
mente al punto, pero si eran del agrado del pdblico circulaban
con rapidez de boca en boca, incluyéndose en el repertorio de
las actrices que iban a provincias y aun a ultramar, asi la cult-
vaban con pasidn en los lugares privados y reuniones de so-
ciedad”.

(34) Vid. Rafael LAPESA, op. ¢, pégs. 508 ss., 282 ss.
v 374 ss., con abundante bibliografia en cada uno de los apar-
tados.

(35) Cfr. en El priogte de lor gitanos (Guerrero) las segui-
dillas presentan un cambio de toda 5 en 2z “zeguidillaz gita-
naz / canta mi chuzca / que como ez gitana, / gitano guzta”,
en José SUBIRA: La tonadilla sscénica, IL, op, cit., pég. 322,
Otras tonadillas con ceceo en el mismo autor, Tonadillar searre-
les iméditas, op. cir., pigs. 126, 255, ew.




ANOTACIONES HISTORICAS
SOBRE LA CAJA

I.—INTRODUCCION

La caja, popularisimo acompafiante de nues-
tras dulzainas, es un instrumento membrandfo-
no de percusion, perteneciente a los tambores
cilindricos.

Esta formada por un cilindro recto de ma-
dera o metal, de poca altura, cuyas bases se
cierran con dos pieles, pergaminos o plasticos
—modernamente— sujetos a unos aros interio-
res a los bordes del cilindro, denominadas par-
ches v que se'tensan mediante otros aros exte-
riores a dichos bordes v unos tirantes (tenso-
reisl) de cuerda o de varilla metédlica con tor-
nillos.

La piel o parche superior recibe el nombre
de parche de batido o de redoble v el inferior
se denomina parche de bordones, cuerdas de
tripa o metdlicas, o ambas clases, extendidas
en sentido diametral. Su finalidad es reforzar
la vibracién de resonancia del parche inferior
al batir el superior y dotar de afinacién y tim-
bre determinado a la caja, consiguiendo ordi-
nariamente un timbre de «sonajax.

Los hordones se ajustan por tornillo de cor-
chete, y pueden anularse, en los modelos mas

perfeccionados, a través de una palanca solida- -

ria y articulada en el cilindro, que separa los
bordones del parche.

El sonido de «sordina» o sonido «velado»
y el apagamiento del mismo se consigue en los
modelos mas simples, populares y antiguos,
mediante un pafiuelo, lo primero, y una cufia
de madera entre los bordones y el parche, lo
segundo. ‘

Existen en principio tres clases de «caja»:
la Tlamada «caja clara», la «caja redoblantes
o «redoblante» —si bien en algunas regiones
espafiolas ¥y concretamente en Castilla ambos
términos, caja y redoblante, se identifican— y
la «tarole».

La «caja redoblante» se diferencia de la «ca-
ja clara» en su mayor profundidad o altura del
cilindro v en que no lleva bordones. Por tanio,
la brillantez —aunque algo seca— del sonido

Juan Bautista Varela de Vega

de la «clara» no la posee el «redoblante», que
resulta pesado y retumbante, por lo que se usa
muy poco en la orquesta.

Al <«redoblante» se le Hama también «tam-
bor militar». Como se ve la terminologia dista
muche de ser unanime.

El redeblante v el verdadero tambor militar
—tambor algo mas alto que aquél— suelen
reemplazar al tamboril en la orquesta conven-
clonal.

Entre el tambor militar redoblante y la ca-
ja clara existe una caja de tamaiio intermedio,
quc aparece aun en bandas de musica milita-
res vy se la conoce por la palabra francesa «ta-
role». Es una caja ajustada por tornillos y con
bordones o timbres de tripa (dos cuerdas) y
de las primeras cajas claras aplicadas a la or
questa.,

Hay que precisar que la «caja clara» mo-
derna data del siglo XIX. En ella la tensién
de sus parches se realiza por separade median-
te juegos de varillas-tornillos con sus tuercas
o palomillas de llaves, en los modelos llama-
dos de «doble ajustes.

Tambor militar redoblante, antiguo
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Caja clara moderna

II—SINONIMIA

a) «Caja clara»:

Espafiol, —«Caja», «Caja clara», «Tambor
militar».

Francés—«Caisse», «Caisse claire», «Caisse
plate», «Tambour militaires, «Tarole», «Tarole
Grégoire»,

Inglés —«Side drum», «Snare drums.

Aleman.—<«Kleine Tromimel», «Militdrtrom-
mel», «Riithrtrommels (1),

Italiano.—«Tamburo», «Tamburo militare».

b) «Redoblante»:

Espafiol~<Caja redoblante», «Redoblante»,
«Tambor sin bordones».

Francés.—«Caisse roulante», «Caisse sour-

de».

Inglés.—«Long drums», «Tenor drum» (2}.

Tambor militar tenor

Aleman, — «Rolltrommel», «Riihrtrommels,
«Wirbeltrommels. -

Italiano.—<«Tambureo rullantes.

ITITI—-US0S

La utilizacién mas tradicional y popular de
la caja ha sido la de instrumento acompafiante
de la dulzaina o de algin otro instrumento de
viento popular, y asimismo de la voz.

En la musica que figuraba en infinidad de
comedias espafiolas, principalmente del XVI y
del XVII, en las muy elementales intervencio-
nes instrumentales, la caja era uno de los mas
usados.

Asi, por citar sélo una pequefiisima mues-
tra, Lope de Vega en su obra «El Brasil resti-
tuido» introduce la caja en la intervencién mu-
sical. Termina precisamente la obra —un poe-
ma heroico mas que una comedia—, cuyo ma-
nuscritc autégrafo del Fénix de los Ingenios
se conserva en Nueva York (Biblioteca Publi-
ca), con toques de caja muy propios a la coro-
nacion con laurel del prolagonista, antes de
caer el telén o correr la cortina: «poniéndole
el laurel toquen caxas y xirimias y se entren» /
«Loado sea el Smo. Sacramto. y la pura Con-
cepcién de Maria Virgen N. S. Sin pecado ori-
ginal. / En Madrid a 23 de Octubre de 1625. /
Lope Félix de Vega Carpio». (3), asi acaba di-
cho autégrafo.

Tambor redoblante



Cervantes no cita la caja en sus obras. Den-
tro de los smembrandfonos» cita el atabal, el
tambor vy el tamboril.

Juan Ruiz de Alarcom introduce en las su-
yas musica de chirimias, atabales, cajas, etc.

Agustin Moreto también prodiga la musica.
Asi, con Juan de Matos Fragoso, en «El Princi-
pe Prodigioso, y Defensor de la Fe», en la que
expresa: «Vanse, v salen al son de caxas Segis-
mundo, el Conde Mauricio, el Senescal y el Can-
celario» (Jornada Primera); «Caxas a rebato, y
cae una carta en una flecha» (Jornada Segun-
da); «Buelven a cantar, tocan caxas...» (Jorna-
da Segunda); «Salen al son de cajas (sic) el
Conde Mauricio...» (Jornada Tercera) {4). O en
«Amor y obligacién»: «Salen soldados y Teban-
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Primera pdgina de lg comedia de Diego Ximénez En-

ciso «La mayor hazafia del Emperador Carlos Quintos,

de una edicion publicada en Valencig en 1765 (Colec-
cién de Juan Bautistg Varela de Vega)

La «Jornada Primeras comienzg asi: «Tocan Caxas, y
Clarines, y sale el Emperador a cavallo, armado, por
olra parte las dos Reymnas, vy por ofra..»

dro con bastén y después de tocar caxas...»
(Jurnada Primera); «En medio de la copla to-
can caxas y sordinas (Jornada Segunda); «To-
can caxas y clarines...» (Jornada Tercera) (5).

Diego Ximénez Enciso, en «La mayor haza-
fia del Esperador Carlos Quinto»: «Tocan ca-
xus y clarines, y sale el Emperador 4 cavallo...»
{(TJornada Primera) (6).

O Calderén de la Barca, junto a Luis Vel-
monte v Francisco de Rojas, en «El mejor ami-
go el muerto»: «Dentro ruido de caxas, y clari-
nes» (Jornada Tercera) (7). :

Miguel Querol Gavalda, en su excepcional
estudio «La Musica en el Tealro de Calderdn»,
dice que los mltiples usos y la variedad de
toques de caja en el teatro de Calderén sola-
mente los podia conocer quien como €l hubie-
se servido en el ejército.

Segiin Querol, las cajas a gue se refieren las
acotaciones del teatro de Calderén nada tienen
que ver con la caja plana que hoy dia se usa
comunmente en las bandas de musica civil o
municipal, sino que son los tambores de las
bandas militares; la caja calderoniana es el
tambor de guerra.

Aclara Querol que los tambores con bordo-
nes son las «cajas» a que alude Calderén, v que
los tambores mas grandes y sin bordones, sin
tono preciso, serian las cajas destempladas o
roncas.

Cita el insigne musicélogo catalin numero-
sas comedias calderonianas en las que figura
la caja, asi como los diferentes toques —de
marcha, asalto, retirada, fagina, etc.— a cargo
de la misma.

En cuanto a las cajas destempladas, roncas
v sordas, dice Querol que son utilizadas por
Calderén cuando quiere impresionar de una
manera patética e intervienen casi siempre en
escenas funebres y de intenso dolor, siendo ca-

~racteristicas de la ¢aja destemplada la profun-

didad retumbante del sonido y la sensacién de
lejanfa.

Cita asimismo las obras en que Calderén
emplea las cajas destempladas o roncas, v, ade-
mds, presenta en su monografia el acoplamien-
to de este tipo de caja con la trompeta bas-
tarda y con los clarines (8).

Cajas y clarines se incluyen en una zarzuela
impresa en Madrid el afio 1698, escrita por
Marco de ELanuza, conde de Clavijo, titulada
«Zelos vencidos de amor y de amor el mayor
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triunfo» y cuya muisica fuera compuesta posi-
blemente por Sebastian Durén.

José de Canizares, en su comedia «Carlos V
sobre Tumez», dice: «El relampago sea el cla-
rin, v el trueno la caja» (de un manuscrito del
31g10 XVHI) (9).

En la misica culta se sefiala la épera «Ifi-
genia en Tauride», escrita por Gluck en 1779,
como una de las primeras en las que se intro-
duce la caja, ademds de otros instrumentos de
percusién-bateria, como el bombo y el tridn-
gulo.

Erréneamente se¢ consideré a Rossini, en
«La gazza ladra» (1817) el iniciador en el em-
pleo de la caja, como se desprende de su so-
brenombre «Tamburossinis.

«El Grupo de los Cinco», especialmente Ba-
lakireff («Thamar»}, Borodin (Danzas de «El
Principe Igor») v Rimsky-Korsakoff («Capricho
Espafiol» v «Scherezade»), y los también com-
positorcs rusos Prokofieff («Pedro y cl Lobo»
v «El Teniente Kije») v Strawinsky («Historia
del soldade»), utilizan brillantemente la caja;
e infinidad de compositores de la misma épo-
ca v posteriores, como Ravel en su famosisi-
mo «Bolero», Honegger, Milhaud, Poulenc, los
espafioles y autores de todas las partes del
mundo.

El redoblante por su parte parece ser gue
fue empleado por vez primera en las dperas
«El Profeta» y «Roberto El Diablo», de Me-
yerbeer, utilizindolo posteriormente Wagner

{1) Wagner aplicé ¢l nombre de “Riihrtrommel” tanto 2
la caja come al redoblante.

(2) “Long drum” se aplica también al “bombo”.

3) J. SUBIRA: Hisioria de la Mulsica Espafiola e Hispa-
noamericans, pag, 338,

(4) MATOS FRAGOSO, Juan de; MORETO Agustin: El
Principe Prodigiose, w Defemor de ls Fe. Comedia. Imprenta
de Joseph y Thomas de Orga. Valencia, 1777.

($) MORETO, Agustin: Awmor v obligacidn. Comedia, Im-
prenta de la Viuda de Joseph de Orga. Valencia, 1766.

(«Rienzi» y «Lohengrin»), Berlioz, Delibes, Bi-
zet, Guonod, Lalo, etc,
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D. Pedro Gonzalez Martinez,

Primer Director del Museo de Valladolid

Durante la primera mitad del siglo XIX Va-
lladolid no tuvo un destacado ambicnte artis-
tico pese a los esfuerzos de la recién creada
Real Academia de Bellas Artes de la Purisima
Concepcidn (1783). Esla situacién respondia a
unas circunstancias poco favorables heredadas
de los ultimos afios del siglo anterior y mante-
nidas durante los primeros afios del nuevo si-
glo, momento en el que desarrollaron su dis-
creta actividad los pintores Diego Pérez Marti-
nez {" 1811), Leonardo Aratijo, Ramén Canedo
{* 1801) y su hijo Joaquin (* 1805) y el escultor
Claudio Cortijo (* 1813).

La Guerra de la Independencia y la pcnosa
situacion econdmica que soporté la ciudad en
las primeras décadas del siglo XIX redujeron

Jesls Urrea Fernandez

todavia mas las condiciones necesarias para
que el arte tuviese un medio apropiado y dig-
no. Por ello, durante la primera mitad del si-
glo, s6lo se puede recordar a dos pintores:
Pedro Gonzalez Martinez vy Francisco Saco
(1809-1862), gracias a los cuales se consiguis
cambiar, en la segunda mitad del siglo, €l pa-
norama artistico que ellos habian heredado (1).

Sin duda es a Pedro Gonzalez al que mas
debe la ciudad. Trabajé incansablemente para
rescatar y salvar lo que hoy llamamos nuestro
Patrimonio Historico-Artistico v fue quién mas
interés demostré para que se creara el Museo
de Bellas Artes, redactando ademas el primer
Catdlogo de sus fondos. Creemos que por todo
esto su figura merece ser recordada precisa-
mente en este ano en el que la Academia, «al-
ma mater»> del Museo de Valladolid, cumple
sus 200 afios de existencia y es al mismo tiem-
po el 50 aniversario del hoy Museo Nacional
de Escultura (2).

Naci6 en Valladolid en 1785 siendo hijo de
don Juan de la Cruz Gonzilez y dofia Catalina
Martinez (3). Cuando contaba diez afios le per-
mitieron iniciar sus estudios de pintura en la
Escuela que mantenia la Real Academia de Be-
llas Artes de la Purisima Concepcién en la que
serfa alumno de los pintores Diego Pérez y Leo-
nardo Araujo (4).

A los 29 afios ingresé como individuo de
meérito por la Pinlura en la citada Corpora-
cién, siendo nombrado ese mismo afio Tenien-
te-Director de los estudios y alcanzando en
1826 el cargo de Director de Pintura. Al afio
siguiente, a los 42 afos, fue creado Director
General de la Academia.

En 1835 la Academia le designé para for-
mar parte de una comisién encargada de reco-
ger los cuadros y deméas objetos artisticos pro-
cedentes de los conventos suprimidos, figuran-
do en ella en calidad de «Ex Director General
y Director de Pintura» (5). Perteneci¢ a esta
«Comisién Clasificadora» hasta 1844 y fue su
auténtico motor, enfrentandose a la misma ins-
titucién académica por considerar que preten-
dia sobrepasar sus’ atribuciones, actitud que
le valié una suspensién por tres afios y la in-
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capacitacién para desempefiar cualquier comi-
sidn, ademas de la apertura de un expediente
por parte del jefe politico de la provincia (6).

En 1836 ya tenia redactados los inventarios
de pinturas existentes en todos los conventos
supritnidos y su celo por salvaguardar las
obras le hacia tomar decisiones que se adelan-
taban incluso a las o6rdenes dictadas por el
ministerio competente.

Sus esfuerzos se culminaron el 4 de octubre
de 1842 cuando se inauguré oficialmente el en-
tonces llamado Museo Provincial de Bellas Ar-
tes vallisoletano, del quc publicé al afio siguien-
te su Catdlogo. En 1844 recibi¢ el nombramien-
to de Director del citado Museo v paséd a ocu-
par la vicepresidencia de la Comision Provin-
cial . de Monumentos, siendo igualmente reele-
gido como. Director General de la Academia
aquel mismo afio (7).

Precisamente en 1928 durante su primer
mandato como Dirvector General cunsiguid que
Fernando VII aprobara el uso de uniforme pa-
ra los académicos de la corporacién vallisole-
tana, consistente en «frac azul turquia con el
cucllo y vucltas bordadas de oro, pantalén del
mismo pafio, espada v sombrero con adornos
de oro».

De su vida privada sabemos que estuvo ca-
sado con dofa Irene Soubrié (8), de la que
tuvo ocho hijos, v que la familia residié pri-
meramente en la calle de Orates {actual Cano-
vas del Castillo) y posteriormente en la del
Obispo, n.° 5 (dhora Fray Luis de Ledn), siendo
parroquianc de la iglesia del Salvador. En su
casa reunié una importante coleccién de obje-

tos de arte y ejercié tamnbién como restaura-
dor.

El 15 de diciembre de 1849, hallindose en
fermo, ordend su testamento v murio el dia 26
de enero de 1850 a consecuencia de una gas-
troenteritis (9). El cadaver fue sepultado aguel
mismo dia en su panteén del Cementerio Mu-
nicipal amortajado con el «uniforme de la Aca-
demia de la Purisima Concepcién de Nobles
Artes», de la que en el momento de fallecer
era individuo y Decano.

De su aspecto fisico conocemos dos retra-
tos que nos ofrecen la imagen de un cardcter
bondadoso y decidido. El primero es una pin-
tura al dleo (0,50% 0,43 m.) que se supone pin-
tado por Valentin Carderera y que fue donado
por el retratado a la Academia de Valladolid:
«un retrato mio al 6leo en irage de uniforme,
su tamafio de dos tercias.dé alto y dos cuartas
de ancho» (10). Como Carderera estuvo en

QOLNPBITDRO
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VALLADOLID:
Imprenta de Don Julian Pastor.
1843.

nuestra ciudad en 1836 seleccionando obras
que se pensaban remitir a Madrid para el Mu-
seo Nacional, habra que suponer gue el retrato
lo hiciese en esa misma fecha, ya que ademas
don Pedro Gonzélez aparenta contar aproxima-
damente unos 50 afios; en todo caso.como el uso
del uniforme estuvo autorizado hasta 1839 se
puede dar esta ultima fecha como tope para su
realizacion. .

Mucho mas interés, por tratarse de un auto-
rretrato y por haberse considerado perdido du-
rante mucho tiempo, ofrece el que se conserva
en la vallisoletana Escuela de Artes v Oficios
Artisticos (11). Se sabia que en su testamento
don Pedro Gonzélez habia regalado un retrato
sityo pintado al pastel que se relacioné prime-
ramente con otro existente en la Academia (12}.
Posteriormente se corrigio la identificacion al
ser reconocido el retrato como don Pedro Gar-
cid . Gonzdlez, arquitecto vallisoletano que os-
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tentd el cargo de Director General de la Aca-
demia (13).

La identificacién del retrato de la Escuela
de Artes y Oficios no admite dudas, tanto por
su parecido fisico con e! pintado por Car-
derera como por otros detalles que se des-
prenden de la clausula de donacion: «un re-
trato mio al pastel de dos cuartas de alto v
media vara de ancho en €l que estoy vestido
de paisano» (14). Lo curioso es que el cuadro
fue regalado por su autor al «museo de esta
capital y provincia» y fue entregado por su hi-
jo, Pedro Gonzilez Soubrié, sucesor de su pa-
dre en el cargo dc Director del Museo, a la Co-
misién de Monumentos Histérico-Artisticos el
24 de febrero de 1850 (15).

En el Inventario del Museo redactado en
1851 figuraba con el nimero 26 en la Sala de
Juntas (16) y Marti y Monsé lo catalogé en
1874 colgado en la misma sala del Museo con
el nimero 725 (17).

Probablemente seria el mismo don José
Marti v Monsé el responsable de que el retra-
to, al igual que una serie dc dibujos, fuera a
parar a la ahora llamada Escuecla de Artes v
Oficios, que durante mucho tiempo junto con
el Museo de Pintura y Escultura, el Arqueols-
gico, la Comisién de Monumentos v la Acade-
mia fueron una misma Institucién, porque sus
directivos o profescres eran académicos y te-
nian auténtica conciencia de servicio a una mis-
ma causa, la defensa v difusién del Arte bajo
la tutela regia, delegada en la presidencia de la
Academia de la Purisima Concepcién.

Marti y Monsé seguramente estaria encari-
fiado con el retrato de don Pedro Gonzélez por-
que constitufa todo un simbolo v por ser, él
mismo, su hermano espiritual en la direcciéon

* Llas fechas limite que ofrecemos de estos artistas se dan

aqui por vez primera,

(1) Pam el estudio de la pinture en Valladolid durante
todo el siglo XIX, cfr. J. C. BRASAS EGIDO: Ls pintura del
tigle XIX en Valladolid, Valladolid, 1982, Sobre la escultura
del mismo momento, ¢fr. J. URREA: Lo escultare en Vallado-
Hd de 1800 4 1936, Valladalid, 1980.

(2) Para su biografia hemos utilizado, salvo que se expre-
se lo contrario, los datos aportados por C. GONZALEZ GAR-
CIA-VALLADOLID: Datos pare la historia Biogrifica de la

cindad de Valladolid, tomo 1, Valladolid, 1893, pags. 605-607;
. ¥ M. OSSOGRIQ Y BERNARD: Galeria Biogrifica de Astistas
Espafioles del rigle XIX, Madrid, 1883-1884, pigs. 303-304;
aprovechados parciglmente por J. C. Brasas en su obra citada,

(3) Ossoric y Betnard sefala que nacié en 1789; sin em-
bargo cuando el 25 de octubre de 1807, bautiza a su hija Ma-
ria Salomé declars tener 27 afiog (cf. Archivo General Dioce-
sano, El Salvador, Bautizados, n.” . fol. 173 v), Sus padres

de la Escuela de Bellas Artes, del Museo v de
la Academia. Al haber muerto el ilusire histo-
riador y pintor en 1912 no podria corregir la
equivocacion en la que cayd Agapito v Revilla
tres afios mas tarde cuando, al revisar el Inven-
tario del Museo, comprobé que el retrato no
aparecia por ningin lado inclinandose final-
mente a sospechar «que el autorretrato al pas-
tel, que no serfa gran cosa,... [ue sustituido
por el retrato hecho por don Valentin Carde-
rera ¥ Solano» (18). :

El retrato aparenta contar aproximadamen-
te 40 afios de edad y se encuentra vestido de
acuerdo con la moda imperante en los tiempos
de Fernando VII: camisa de cuello alto, cor-
bata de lazo, chaleco y lo que parece ser pale-
t6, ofreciendo también una cabellera intencio-
nadamente descompuesta, segtin gustos fran-
ceses claramente pre-romanticos.

Sobre las cualidades pictéricas de.don Pe-
dro Gonzédlez poseemos todavia escasos elemen-
tos de juicio para formular una valoracién de
su arte. Hasta e] momento sélo conocemos su
autorretrato y el que hizo al arquitecto Pedro
Garcia Gonzalez antes de 1832 (19), en los que
demuestra sus dotes como buen dibujante y su
conocimiento dc la técnica del pastel, que tam-
bién utilizé para su cuadro del Incendic de
Troya que no se ha conservado. Ademas hizo,
al Oleo, el retrato de don Juan Baltasar Tole-
dano, obispo que rigi6é la diécesis vallisoletana
(1824-1830), pero el aspecto fisico del modelo
no permite estimar sus dotes de retratista (20).
No obstante, Ossorio y Bernard aseguré que
nuestro artista «pinté cuadros originales, co-
pias de los mejores autores, muchisimos retra-
tos ¥ gran mimero de miniaturas, haciendo
continuamente ensayos para grabar al agua-
fuerte y litografiandos.

procedian, respectivamente, de Curiel (Valiadolid) y de Molina-
seca (Ledn). )

4 J. Mr CAAMANG MARTINEZ: “Datos para la his-
toria d¢ [a Real Academia de la Pyiisima Concepcidn de Valla.
dolid (1786-1787)", Boletin del Seminario de Arte y Argueo-
logia, 1963, pag. 144, Juntz Ordinaria del 10-V-1795,

(3) Ya el 3 de mayo de 1815 procedid al reconocimiento
de los pasos procesionales en sus respectivas penitenciales, in-
formando a la Academia sobre su estado de comservacién (cfr.
J. AGAPITO Y REVILLA: Lar Cofradias, las Procesiones v los
Paios de Semana Sania en Valladolid, Valladolid, 1925, pig.
112).

(6) J. AGAPITO Y REVILLA: Catélogos del Museo de
GBeléaJ Artes de Valladolid, 1, Escultura, Valladolid, 1930, pigs,

-10,

(7) El citado catdlogo se inserté en el Compendio bistorico
y Aescriptive de Valladolid..., Valladolid, 1843, Phgs. 4594,
Se le asignd en calidad de director un sueldo anual de 7.000
teales, cfr. . AGAPITO Y REVILLA, Catélngos, pig. 16,
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(8) Su padre era natural de Casafia (Auvernia, Francia) y
su madre de Arnedo. Habia nacido en 1786. Los hijos se lla-
maron: Marfa Salomé (1807), Isidoro Agustin (1809), Maria
Eoreto (1810), TomAs Eugenio (1812), Pedro Vicente (1819},
Eladio Juan Nepomuceno (1821), Laureana Erene (1824) y Ma-
riano José (1827}, de los cuales gdlo cuatro sobtevivieron a sus
padres, Doba Irene murid el dia 11 de marzo de 1849 a con-
secuencia de una “fiebre permanente”. (Cfr, A.G. D, El Salva-
dor. Bautizados, n.° v Difuntos, ne 3, fol. 168).

(9) Archiva Histérico Provincizl, Protocolo n.® 5733, fols.
170-171. No es correcta la fecha que da C. G. Garcia-Vallado-
lid para su testamento. (A. G. D. El Salvador, Difuntos, n.° 3,
fol, 182 v),

(10) A.H.P. Protocolo 5753, fol. 170. }. J. MARTIN
GONZALEZ: Catilogo Monumental de Valladolid. Edificios
civiles, Valladolid, 1983, pag. 110. J. C. BRASAS EGIDO:
ob. cit., pag, 109,

(11) Agradecemos a D. Sixto Mildn Fertin, actual Direc-
tor de la citada Escuela las facilidades que nos brindé para su
estudio, Mide: 0,460,335,

(12) ] C. BRASAS BGIDO: ob. o, pag. 30.

(13) J. C.BRASAS EGIDO: La wrividad pictdvica en Va-
lladolid durante el siglo XIX, Valladolid, 1982, pig. 12.

{14) A .H.P. Prowcolo n.* 5753, fol. 170. ]J. AGAPITO
Y REVILLA: "El legado de don Pedro Gonzdlez Martinez,

primer Director del Museo”, Boletin del Muteo Provincial de
Bellas Arter, n® 3, 1926, pigs. 99-100,

(15) “Cesiones al Museo. Legado de don Pedro Gonzélez
Martinez®, B. M. P.B. A, n.° 12, 1928, pigs. 224225, Don
Pedio Gonzilez Soubrié murid a los 33 afos el dia 9 de octu-
bre de 1853 (cfr. A. G. D. El Salvador. Difuntos, n.” 6}, Otor-
g6 testamento unos dias antes {cfr, A. H.P. Prot. n.® 4098, fol.
126). Su hijo don Luis Gonzilez Frades llegd a ser Presidente
de la Real Academia ¥ su retrato, firmado en 1917 por Luciano
Sénchez Santarén, se conserva en la citada Institucién,

(16) “Al pastel, un retrato de medio cuerpo con su marco
dorado del mencionado Don Pedro Gonzélez donacidén hecha
pot dho. Sr. al Museo. Pintado por €l mismo”. .

(17} “Pedro Gonzilez. Retrato del autor. Alto 0,45. An-
cho 0,32, Pintado al pastel”, cfr. J. MARTI Y MONSO: Caté-
logo del Museo de Piminra v Escultura de Valladolid, Vallado-
lid, 1874, pig. 62.

{18} “El legado de don Pedro Gonzalez Martinez...”, pig.
225.

(19) Murié repentinamente el dia 5 de abril de 1832 (cfr.
A. G. D. Sentiago. Difuntos), Testd el dia” 11 de abril de 1826
{cfr. A.H. P, 4094, fols. 85-88).

(20) J. URREA y E. VALDIVIESQ, “Catilogo de pintu-
ras de la Catedral de Valladolid”, BSAA, 1970, pag. 169, n.”
105, Su firma aparece sobre los cuadros de M. Cocxie y L. Jor-
din conservados en la citada catedral (cfr. “Catilogo...”, n° 1
v 25} en calidad de restanrador.
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TRATOS DE GANADO VACUNO

EN LA SIERRA DE SEGOVIA

Las notas para elaborar el presente trabajo
sobre los tratos de ganado fueron tomadas con
ncasién de acompafiar durante cuatro dias en
jornadas discontinuas a un fratante o compra-
dor de chotos por diferentes pueblos de la sie-
rra segoviana, cuyos centros mas significativos
son Pradena, Arcones y Matabuena, asi como
la asistencia al mercado de los jueves de Sego-
via ¥ al que en la villa de Turégano se celebra
los sabados. Esta villa gozd en su dia de una
feria de ganado que se celebraba coincidiendo
con fa festividad de San Andrés, que duraba
diez dias y que concentraba a ganaderos, espe-
cialmente de vacunc y mular, procedentes de
los mas lejanos v diversos punios de Espafia.
Hoy, aunque todavia se convoca, apenas si al-
canza a ser un palido reflejio de lo que en su
dia supusc aquel movimiento ingente de perso-
nas y animales.

La falda de la sierra de Segovia, donde se
localizan estas observaciones, cuenta con nu-
merosos nlicleos de poblacion diseminados por
doguier con una aproximacién entre si que no
suele superar los cinco kilometros. Estos pue-
blos, de escasa y envejecida poblacion susten-
tan su economia en la explotacion de pequefios
establos de ganado vacuno, casi siempre vacas
de ordefio, con una media de cabezas por uni-
dad entre las 8 y las 12, ademas de las terne-
ras que dejan para el recrio. Pero precisamente
uno de los moéviles gue mas acucian la venta de
las nuevas crias es la carencia de espacio en
las cuadras, que en su mayor parte forman un
complemento de la casa, siendo muy escasas
las explotaciones que cuentan con edificios de
nueva planta, alejadas de la vivienda del gana-
derc, aunque éstas también existen, dotadas
con uncs medios mas racionales y “adelanta-
dos”.

Aunque durante el dia las vacas que estdn
horras o libres de ordefio, es decir, aquellas
gue se encuentran abocadas a parir pueden
pastar por las cercas o dehesas comunales o
propias —generalmente las vacas que son obje-
to de ordefio no salen y si lo hicieran, se las re-
fuerza luego con una postura de pienso— por
las noches, se sueten recoger todas en las cua-
dras y ello da lugar, como apuntdbamos més

Ighacio Sanz

arriba, a que exista una carencia de espacic va
que el tamafio de las mismas, ademas de limi-
tado, suele ser aprovechado por completo.

Otro de los factores que inducen a vender a
los ganaderos 10s terneros de dias es la espe-
cializacion en 1as vacas de ordefio que, aunque
mas esclavas, resultan también ma4as rentables y
la leche que es, junto con el ternero, el produc-
to mas inmediato que de ellas se obtiene, es
pagada en ligquidaciones quincenales y no se
encuentra sujeta a oscilaciones de precio, co-
mo lo estd el mercado de 1a carne. De todos
modos, si la madre es buena y da mucha leche,
la ternera la suele dejar el ganadero para criar-
la y “darla toro” a fin de que forme parte de las
vacas de su cuadra. A este respecto los gana-
deros que poseen un nimero crecido de cabe-
zas suelen contar también con un toro semental
de buena raza que es siempre el orgullo de la
cuadra. Pero no es menos cierto que se ha pro-
pagade mucho en los ultimos afios el sis-
lema de inseminacién para lo cual se avisa al
veterinario cuando la vaca estd “torionda” vy
éste introduce por la vagina ] semen ya selec-
cionado de un toro de raza, a través de una
bolsa de piastico. Aunque son varias las razas
y los cruces a que son sometidas, las mas co-
munes son las llamadas “Terrenas” o del pais;
la “Suiza”, que es muy comiuin para leche, ¥ la
“Parda alpina” ¢ “Charolesa”, siendo esta ulti-
ma la mas ponderada entre los ganaderos a pe-
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sar de que en opinién de los técnicos su carne
sea de calidad inferior, si bien, por-la configu-
racion de este ganado, los carniceros obtienen
un mayor nimero de filetes v ello da lugar a
una cotizacién superior en el mercado.

TIPOS DE TRATANTES Y FORMAS
DE ACTUACION

Los tratantes que recorren los pueblos de la
sierra segoviana en busca de ganado suelen ser
de dos tipos: ¢! profesional, es decir, aquel que
vive exclusivamenie de comprar y vender y el
particular, aquel gue compra chotos-as peque-
fios o de algunos meses para cebarlos &1, Para
el ganadero resuita significativo saber a quién
tiene ante si, ya que en el trato suele sacar méas
del tratante particular que del profesional. El
tratante recibe informacién de dénde hay gana-
do potencialmente a la venta a través del con-
tacto directo con los ganaderos con los que se
encuentra en 1a calle o a través del bar que en
algunos pueblos actta como lugar de informa-
cidn o bien preguntando directamente en tas
casas. Y resulta relativamente facil averiguar
donde hay ganado porque las zafras metalicas
para la recogida de la leche suelen estar du-
rante el dia a la puerta de las casas, a las que
en ocasiones se accede a fravés de una peque-
fia cerca o corralin. Incluso por la cantidad de
zafras se puede colegir el nitmero de vacas que
hay en cada cuadra.

Es curioso saber que cuando un ganadero
informa scbre otro casi nunca emplea términos
categéricos, recurriendo mas bien al emplec de
frases indicativas con trasfondo dubitativo, tales
como: “Pues creo que Fulano tenia algo para
vender”; o “A lo mejor...”; o el socorrido: “Me
han dicho que...”. Y raramente, a no ser que
fuera expresamente requerido, interviene en el
trato ajeno.

Si el ganadero no se encuentra eh casa y ot
tratante es informado por la mujer de su deseo
de vender, ésta suele referirse a su marido di-
ciendo: “Es que él no estd en casa”. El pro-
nombre, por si solo, basta para designarle, aun-
que a veces utilice términos mas directos como
“mi hombre™ ¢ “mi marido” y en ocasiones
—las menos— hasta es referido por su propio
nombre. En cualguier casc la mujer casi nunca
negocia directamente con el tratante, aundue
no rehuya su presencia en la cuadra mientras
se celebran los tratos y a veces llega a coac-
cionar al marido si ésle se pliega a los requeri-
mientos del tratante, En ocasiones actia tam-
bién como mediadora entre ambos, haciendo

partit la diferencia si ésta no es mucha y los
dos han ido cediendo en la negociacién, estan-
do ya el trato sin salida y siendo muy poca fa
cantidad en liza.

TRATOS

El trato comienzo después de qgue el gana-
dero v el tratante se sitlan ante el ganado ob-
jeto de negociacidon en el interior de la cuadra,
donde normalmente se encuentra atado al pese-
bre. Para ello, si el ganado se encuentra tum-
bado se le hace poner de pie. El ganadero, an-
tes de nada, suele ponderar su ganadc hacien-
do referencia al brillo del pelo, a su finura o
Clase ¥ a lo gordo que esta. El tratante, por el
contrario, le busca siempre alguna tacha o fal-
ta, restandole en cualquier caso los méritos que
apunta el ganadero y aceptando, como mucho,
que es bueno, pero no extraordinario.

No es lo mismo tratar de un choto que de
una chota. Hay que tener en cuenta que los
chotos ya desde pequefios se cotizan siempre
mas altos, porque aungue tarden algo mas en
“hacerse” y comen también algo mas, finalmen-
te su produccién en kilos es mayor y por ello
resultan mas rentables,

Antes de que el ganadero "pida” la cantidad
que desea, que siempre es superior a la que en
realidad estaria dispuesto a vender, el tratante
suele advertirle: “Pero para estar poco ftiempo,
que a mi no me gusta gitanear”. A la cantidad
del ganadero suele responder el tratante con
ironia, tratando de hacerle ver que es exagera-
da y ofreciendo a su vez una cantidad muy por
debajo de lo que estaria dispuesto a vender.
Con frases como: "Para que veas que te lo
quiero dar te voy a quitar tantas pesetas”, refi-
riéndose al precio primero, oferta nuevamente
el ganadero. A esta oferta suele responder el
tratante en parecidos términos, es decir, subien-
do sobre |la primera oferta realizada. Y asi con-
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tindan, si a los dos les asiste el animo, hasta
que conciertan la cantidad definitiva que es,
desde luego, intermedia entre las dos ofertas
primeras. Este seria el trato ideal, pero no to-
dos los tratos son asi; puede ocurrir que el ga-
nadero “pida” una cantidad muy alta o que ¢!
tratante considere desproporcionada y en ese
caso se niega a ofertar. Puede ocurrir también
que el ganaderg se quede cortgy vy pida una can-
tidad baja y el tratante le tome la palabra a la
primera, aungque esto rara vez suele ocurrir ya
que ¢! tratante, por ética, se siente obligado a
ofrecer menos de lo que el ganadero le pide
y en todo caso ir cediendo después en 1a nego-
ciacion, pero sacando siempre algo sobre la
cantidad original.

Una vez que el trato queda hecho, ganadero
y tratante se dan la mano en senal de cierre,
si no se conocieran y acuerdan, si no 10 hubie-
ran hecho antes, pequefios detalles como el dia
¥ la hora en que se llevara el género. Si el tra-
‘tante es profesional y por ello conocido por el
ganadero, no se le suele pedir anticipo, mas si
es paricular se le suele padir una cantidad,
llamada “la sefial”, que garantiza el trato para
que no se pueda volver atras.

Hay tratos que no quedan cerrados por f4lta
de acuerdo econémico, siendo la cantidad en
liza de poca monta y eh ese caso el ganadero
suele ofrecer una posibilidad de meditacion al
tratante, reservandole durante unas horas ¢ in-
ciuso algan dia, la posibilidad de volver a por
el ganado, sin tratar en interregno con nadie.

Una.vez que el trato ha quedado cerrado es
dificil saber, fuera dal circulo de 10s que en &l
han participado, e} precio del ganado. De cual-
quier modo el ganadero, de cara a otro posible
tratante, si ha de recurrir al recuerdo del dltimo
trato, siempre dird que lo ajusté a un precio
mas alto. Por el contrario, el tratante, de cara
a un ganadero, invocara el recuerdo de los Ulti-
mos tratos realizados con otros ganaderos, se-
fiatando un precio por debajo de io que real-
mente ha negociado.

En el ganado pequeio, es decir, chotos de
cria y recria, se suele negociar por un “alto”.
Sin embargo en el ganado cebado que se com-
pra para destinario al matadero, 10s tratos son
casi siempre en funcién de los kilos, bien por
el peso “en vivo” 0 a "la canal”. No obstante
hay tratos de ganado destiinado a la muerte,
sobre todo en vacas viejas, en 10s que también
se negocia por un “alto”.

Es norma consuetudinaria entre los ganade-
ros v tratantes no dar de comer ni beber al ga-
nado doce horas antes del momento acordado

en ir a pesarlos, ya -que un choto grande ¢ una
vaca, pueden ingerir hasta 40 litros de agua y
ello subiria desproporcionadamente el peso, sin
aumentar el peso real de la carne. Por gtro la-
do, si el ganado va destinado al matadero y ha
bebido y comido peoco antes de la muerte, el
carnicero lo apreciaria con facilidad v en ese
caso saltaria el conflicto. Por 1o general estas
normas se respelan, aunque siempre exlsta una
minoria que trale de trasgredirias. A este res-
pecto se cuenta entre 10s ganaderos el caso de
un tratante que fue engahado, ya que habfan
dado de comer y beber a los chotos que com-
pré inmediatamente antes de pesarlos. Poco
después, en el matadero, el tratante tuvo oca-
sién de comprobarle ¥ como quiera que adn no
habia hecho efectivo el pago de los chotos, di-
jor “Fulano va a cobrar este ganado el dia que
mi padre me para un hermano”.

En el supuesto de que dos tratantes se jun-
tasen en un mismo pueblo pequefio, el que su-
pone que ha llegado el ditimo se marcha dejan-
do via libre al que ya estaba alli, ya que su
gtica ho les permite juntarse, ademas de que
podrian levantar sospechas de connivencia ante
el ganadero. De zhi gue los tratos suelan ampa-
rarse en un ambiente criptico.

MERCADO

Penetrar en el ambienie del mercado vy des-
entraftar 1o gue en & se negocia, no resulta
una tarea facil si se tiene en cuenta que, con-
tra lo que es norma en los mercados de Medi-
na del Campo, Avila o Ledn, de llevar el gana-
do que se expone a la venta, en el de Segovia
y Turégano, los tratos se formalizan sin que
esté el ganado presente.

En Segovia el mercado se celebra los jue-
ves, en una zona aledafia a la plaza del Azo-
guejo, cerca de)l Acueducto, que en su dia al-
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bergé a uno de los zocos mas animados de Es-
pafia. En Turégano sg concentra en un extremo
de su porticada plaza y en la zona cercana a la
iglesia. Tanto en un sitic camo en otro los bares
y ol espacio que les separa suele estar concu-
rrido de hombres que charlan en corros.

En Segovia, a partir de las doce de la ma-
flana, ya se comienza a apreciar la animacion
de los corros. El de Turégano, que se celebra
todos los sabados, se inicia a partir de las cua-
tro de la tarde aproximadamenie. Y tanto en
uno cemao en otro, pero especialmente en el pri-
mero, no soh exclusivamente moviles mercanti-
les los gue atraen a 10s ganaderos. E1 mercado
sirve, en buena medida,como autodisculpa para
pasar un dia enh la capital; para reencontrarse
y comer con viejos colegas y amigos que se
dan cita en el mercado y de paso también para
obtener informacion de primera mano sobre los
temas ganaderos del momento, intercambio de
experiencia, etc.

Recuerdo que la primera vez que visité el
mercado de Turéganc acompaiando a un ga-
nadero, no haciamos sino entrar y salir de los
bares, bebisndo una ronda en todos y saludan-
do a los colegas conocidos gue alli se encon-
traban, sin que en ningin momento se plantea-
ra por parte de “mi” ganadero el tema de la
venla, que era el supuesto objeto de su estan-
cia alli. Cuande al final de la agotadora jorna-
da, cuajada de multitud de vinos, le pregunté
por qué no habia ofrecido la mercancia, supe
que si no existe urgencia en la venta es mejor
que los tratantes se interesen por ella, es decir,
gue sean ellas los que se muestren necesitados
de comprar, con lo que se puede evitar que el
ganadero realice mala venta, por precipitarse,
ya que si bien es verdad que eh el mercado
existe una cotizacién “oficial”, ésta puede ser
remontada o rebajada en funcidn, no sélo de la
oferta y la demanda, sino de la agudeza y ca-
pacidad en e trato.

En el mercado, no es Unicamente ¢l ganado
vacuno 10 que se vende, sino ovino y porcing,
asi como cereales. En cualquiera de estos ca-
808 nNo es menester que el género se halie pre-
sente, por lo que alli mismo, sin conocerlo pre-
viamente, negociando, eso si, sus caracteristi-
cas, se dan por cerrados los tratos. .

EL ALBOROQUE

Una manera muy comin de sellar el cierre
del trato si ha estado presente en el mismo al-
guna tercera persoha que ha intervenido como
hombre bueno, ayudando a partir diferencias,
es invitar a esta persona o personds a una ron-
da enh la taberna. A esta ronda, normalmente de
vino, se la llama la “corrobla” ¢ “alborogue”
y debe de ser por partida doble, es decir, una
la paga el vendedor y la olra el comprador.

En ailgunos casos, sobre todo si es mucho
el dinero gue anda en juego, el “alboroque”
puede devenir en comida o merienda para to-
dos los presentes v en ese caso seria sufragada
por quien hubiera designado el mediador, aun-
que generalmente 1o hace recaer sobre el com-
prador.

En general surgen pocos conflictos por in-
cumplimiento de estos tratos ya que existe, tan-
to entre los ganaderos como entre los tratantes
un fuerte sentido del deber y un compromiso de
la palabra dada. Pero si alguna vez se crean
problemas de interpretacién del contrato verbal
adquiride por ambas partes, suele ser resuelto
por un mediador que conozca a las dos parfes
y que ofrezca a ambas garantias de seriedad y
neutraiidad, huyendo, en 1a medida de lo posi-
ble, de poner el litigio en manos de la justicia
del Estado.
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Apunte Biogratico y Flamenquismo de Blas Infante

Habiamos dejado sugerida esta colabara-
cién —entre otras posibles— sobre Blas Infante
(1885-1936), en mi anterior articulo acerca del
flamenco, publicado en el N.° 23 de esta Revis-
ta de Folklore, correspondiente al mes de di-
ciembre de 1982, Procede, pues, tras estos
meses de repaso de lecturas y seleccién de
apuntes, ofrecer el enfoque de datos que mas
apremiantemente urja conocer scbre el denso
e inédito personaje.

Hay en mi —como es ya sabide prebable-
mente— cierta preferencia natural por entrar
en los hechos y circunstancias culturales, que
por muy controvertidas causas, han permaneci-
do y continlan permansciendo ocultas para el
conocimiento general de mi generacion., Y por
1o que llevo visto, tengo comprobado que detras
de cada uno de estos ocultamientos, se suele
encontrar, inefablemente, 1o que pudiéramos lla-
mar una vergilenza histérica. Han sido ya bas-
tantes los personajes, expurgados por nuestro
reciente pasado cultural y politico, gue van reco-
brando su rehabilitacién en la presente y {aborio-
sa transicion democratica. Cada caso, cada reha-
bilitacidn, nos ha traido no sélo las grandes
lineas de unos valores individuales que desco-
nociamos,  al-haber sido mantenidos en silencio
o marginados por conductas ideoldgicas ante-
riores, sino tambien otro cimulo de pequefios
detalles, que nos hablan de la propia miseria
politica en !a que suele empezar —y terminar-—
todo régimen salido de la violencia, es decir,
impuesto por la fuerza. En el caso de Blas In-
fante, se superan todas las cofas de vejacidon,
arbitrariedad v deformaciéon humanas, va sufi-
cientemente conocidas, por otra parte, en casos
semejantes. Las biografias de un Machado, de
un Miguel Hernandez o del mismo Lorca, se
quedan en pélidos sucesos de la desgracia cal-
deroniana de haber nacido, al compararias con
la existencia maldita —y todavia velada— que
el destino deparé a Blas Infante en vida v aun
después de muerto. Asi, por ejemplo, ¥ para no
recrearnos demasiado en tales infaustas cir-
cunstancias biogréficas, el 4 de agosto de 1940,
en Sevilla, a1 “Tribunal Regicnal de 'Responsa-
bilidades Politicas” dictaba sentencia, por la
gue “debemos considerar y consideramos a don
Blas Infante Pérez... a la sancién de pago de
la cantidad de dos mil pesetas”. Se estaba mul-

Sabas de Hoces Bonavilla

tando a un muerfo. Cuatro antes aquel hombre
—segun recoge la misma sentencia— habia
“fallecido... a consecuencia de la aplicacién
de Bando de Guerra” porque “formd parte de
una candidatura de tfendencia revolucionaria
en las elecciones de 1931, y en los afos suce-

~ sivos, hasta 1936, se significé como propagan-

dista para la constitucién de un partido andatu-
cista o regionalista andaluz”.

En definitiva, el verdadero “delinquio” de!
mentor del andalucismo, Blas Infante, fue res-
pirar como un profeta, con una anticipaciéon de
medio siglo sobre 10s estamentos afincados de
siempre, que naturalmente no es la cuna propi-
cia para hombres llamados a entusiasmarse an-
te cualquier idea de cambio, salvo rarezas de
casos individuates como el gue nos ocupa: Blas
Infante podria haber sido perfectamente un no-
tario vividor y desentendido de los problemas
ajenos a la hacienda de su oficio, o incluso un
custodio prevalente de su clase burguesa, a ia
que pertenecia desde su origen —nieto de un
cacigue malagusfic— y sin embargo estaba tan
identificado con el pueblo andalz —segin
apunta Tierno Galvan en el prélogo a la reedi-
cién de El Ideal Andaluz— que habia llegado a
sentirse fuera de tales condicionamientos. Esta
desclasacion voluntaria, suele ser casi siempre
algo tan irrefutable como 1a “prueba del carbo-
no” para catalogar la integridad v coherencia
ética de todo luchador social, que surja de ni-
veles por encima del estrato que se defiende.
Nunca se les podra imputar que abogan por los
Intereses de su propia clase. Es decir, a Blas
Infante te movia un arroliador sentido de la jus-
ticia, de ta integridad moral. Fue también un
trabajador incansable, minucioso investigador
de interminables matices, que a menudo con-
fluyen en el sélido manejo de conceptos lucidos
por toda su heterogénea obra: politica, econo-
mia, historia, masica, folklore, lengua arabe, le-
xicografia, filosofia, esperanto, sociologia, psi-
cologia, teologia —su anticlericalismo practico,
antagonizado con su sentido ético, ha desfigu-
rado la justa apreciacién en Infante, de una pro-
funda religiosidad cristiana en la que tenia ex-
¢luido, para su comunicacién con Dios, a toda
clase de intermediarios—, medicina, cultura po-
pular, cante y por supuesto, derecho... Sin con-
tar el fondo juridico y 1o mucho extraviado, adn
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se conservan en su biblioteca 1.631 volimenes
y 43 valiosos discos de cantaores de la &poca,

en cuya catalogacién fue ayudado por su mu--

jer, Angustias, segin consta en el correspon-
diente documento manuscrito por ella misma.

En Origenes de lo flamenco y secrefo del
cante jondo (Edic.: Junta de Andalucia. Conse-
jeria de Cultura. Patrocina: Federacidon Andalu-
za de Cajas de Ahorro. Recopilacién: Manuel
Barrios. Sevilia, 1980}, tras una dedicatoria a su
hermano Ignacio, en donde alude al autor de la
célebre elegia A las ruinas de Mtélica, Rodrigo
Caro, que ya habia llamado en el siglo XVII a
Andalucia “madre de todas las canciones vy can-
cién de todas las madres”, entra Blas Infante
por los vericuetos de una indagacion, plantean-
dose desde la primera parrafada, una sorpren-
dente. —por inesperada— pregunta en los si-
guientes términos: “;Por qué la musica de las
canciones andaluzas, denominadas flamencas o
jondas, hasta bien entrado. el Benacimiento era
lirica —en su significado de coral— y ahora es
dramatica y hurafia a la socializacién que su-
pone la polifonia?”. La pregunta en si, ya con-
tiene dos afirmaciones que conviene sefialar,
bien para aceptarlas, ¢ bien para refutarlas:

1.° Las canciones andaluzas hacia 10s.si-
glos XVl y XVl eran de caracter lirice
y de género coral, lo que es cierio.

2.2 Supone que tales canciones —al hablar
de canciones, Infante implica a su ma-
sica, mas que a su texto— estaban den-
tro de lo denominado flamenco o teni-
do como tal, lo que resulta sumamente
aventurado.

Pero no es posible ahora 12 controversia con
Infante, ni por razones de espacio, ni por inten-
cion inmediata del articulista. Agarrémonos a
esa principal y sorprendente observacién con-
tenida en su pregunta —!a mdsica andaluza, en-
trado el Renacimiento, era lirica y coral y aho-
ra es dramatica y hurafla a |la socializacién que
supone 1a interpretacién polifénica o de grupo
vocal— pues es por aqul, por donde Infante
empieza a levantar lag alas de su propia e in-
gehiosa indagacién. El mismo, da inmediata-
mante una primera y provisional respuesta a la
cuestion, con dos posibilidades que llamare-
mos la aniropoldgica ¥ 1a musicoldgica, es de-
cir, “o bien la miisica de las canciones andalu-
zas es individualista, porque también 10 es el
pueblo andaluz o bien la masica asi expresada
es el resultado de la afectacion (estética) o del
fingimiento virtuosista de los andaluces”. Ya he
dicho que esta primera respuesta de Infante era
provisional, porque a colacion rechaza ambas
posibilidades puesto que “de atender a {a pri-
mera explicacidén Andalucia vendria a ser el



dnice pueblo individualista, acaso, en el cual
la masica popular no citenta ¢con organismos de
expresion polifonica o coral... Y en cuanto a 1a
segunda solucidén, que remite al virtuosismo 1a
causa del fenémeno expresado mas arriba, na-
da, tampoco viene a resolver, pues el concepto
de virtuosismo, parece ser excluyente de! con-
cepto de soledad... y es en soledad como se
desarrolian las cancicnes andaluzas del melos
flamenco... la aparicion del cantad profesional
flamenco es un hecho nuevo...”.

Rechazados, pues, 1os dos iniciales plantea-
mientos -—el individualismo antropolégico y el
virtuosismo ‘musical— acaba Infante por aco-
meter una tercera explicacion: “En efecto, 1as
transformaciones flamencas operadas en 1a mi-
sica andaluza, debieron de obedecer... a la ne-
cesidad de expresar nuevos estados sentimen-
tales 0 de conciencia... por los que tuvo que
experimentar su tragedia informativa, desarro-
llada en la elaboracion de una estructura o for-
ma apropiadas y de una técnica correspondien-
te a ta novedad de esta forma. Esta y no oira,
debia de ser ia causa del fendmeno flamenco...
e/ cual con la sustancia del material mélico an-
tigio, llegé a combinar los elementos de ese
material de mode diferente...”. Aqui Infante,
con el que se puede estar de acuerdo con su
argumentacion causal, no determina si ese “ma-
terial mélico antiguo” era propio o ajeno a la
cultura andaluza, aunque ya es bastante intuir
que toda “elaboracion de una estructura” ha-
cia una forma diferente a la propia heredada,
no es posible sin la intervencion de un material
nuevo. La Morfologia cultural obedece a leves
tan. rigurosas como las que descubrié e bota-
nico Mende! para la genética. Por eso Infante,
que no era un profano en ¢l tema musical —te-
nia estudios de piano que le consintieron ma-
nejar el ienguaje técnico de la misica con toda
propiedad, como no lo habian hecho hasta la
fecha, al tratar de flamenco, mas que Pedrell
y Falla, a 10s que se permite rebatir airosamen-
te, como luego veremos— ademas de mencio-
nar atinadamente la intervencién de un “mate-
rial mélico antiguo”, como provocador mera-
mente tisico del fendmeno, que investigado pu-
diera llevar satisfactoriamente a justificar la
primera parte del titulo de su obra —Origenes
de lo flamenco...— se apresura a presentar una
bisqueda de causas, ya no meramente musica-
les, sino de orden humano, que él relaciona con
la captacién del “...secreto del cante jondo” o
segunda parte titular de su obra. En esta inten-
cién, manifiesta: [no fueron] “fingimienios vir-
tuosistas, ni el caracter permanentemente indi-
vidualista de un pueblo, sino expenentes de vi-
vencias efectivas correspondientes a un perio-

do de la historia del pueblo andaluz,.. y claro
es, que esas vivencias tuvieron que correspon-
der al tiempo en el cual hubo de realizarse esa
variacion de [a milsica andaluza, fluyentes anfes
en expresiones alegres o melancdlicas, pero li-
ricas y corales ¥ ahora individualistas v solita-
rias. En suma, que la musica andaluza flamenca
o jonda, ha debido de corresponder en sus ori-
genes, a practicos estados de soledad y de tris-
teza; o de tremendas desesperaciones; a esta-
dos anlisociales desarticulanies de los indivi-
duos, con respecto al grupo humano en el cual
encontrarianse, anteriormente, en natura) com-
pleto”.

Es decir, Infante anticipa o propone una ex-
plicacién por situaciones sociologicas, que de-
ben hallarse entre determinados anales de un
amordazado tiempo histérico. Por consiguiente,
si Infante, como &l mismo dice después, “llega-
ra en la investigacién de la historia andaluza,
a un periodo de 1a misma, en la cual aguellos
estados aludidos de conciencia se encontraran
vigentes, vendria a percibir las causas objetivas
determinantes de esos estados; y si la aparicion
del fendmeno flamenco llegaba a coincidir con
el principio o con la actuzacion de esas causas,
entonces mi curiosidad seria satisfecha plena-
mente; porque Jograria descubrir no sélo los
origenes cronoldgicos o la fecha de produccidn
del fenémeno, sino lo que es mas importants,
sus causas, la caplacion del secreto, cuya exis-
tencia acierta a insinuar el misterio de esas in-
quietantes canciones”.

Blas Infante, en su libro, tras e! predambulo
expositivo y a partir del primer capitulo, de-
muestra estar muy enterado de las principales
teorias de su tiempo acerca del flamenco. Em-
pieza por aludir al papel de los folkloristas, la-
mentando que como tales, consideren satisfe-
cha su labor “cuando estiman haber logrado la
capfura de los caracteres externos de las pro-
ducciones demosdficas, aclarando tales des-
cripciones con notas eruditas, filolégicas, topo-
graficas..., etc., afirmando o proponiendo pre-
sunciones mas o menos imaginativas, para lle-
nar el vacio de su ignorancia relativa a 1a esen-
cla de fas cuestiones”. Hagdmosles aqui a los
folkloristas 1a justicia de reconocerles, ya sélo
por su funcidn recopiladora, el mérito de evitar
gue se pierdan definitivamente los tesoros de
la cultura popular, dejando la “esencia de las
cuestiones™ para mas especializados saberes.
Por otra parte, cuando Blas Infante escribia es-
te libro —jhace méas de cincuenta afiosl— el
concepto de folkiorista, era cominmente una
actividad “ad latere” de gentes de letras, mas
dotados de amor, que de ciencias complemen-
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tarias para desempeiiar una labor global con
todo 1o que conhcierne a estos saberes. No he-
mos de entender por ello, que fa situacién sea
hoy muy diferente, aunque lo que si podemos
asegurar, es que tales saberes estdn en nuestro
tiempo recogidos vy organizados, por las Univer-
sidades europeas Y americanas mas dotadas,
con amplios programas de estudio que abarcan
asignaturas desde la QOrganclogia hasta la An-
tropologia Cuttural y pasando por la Historia,
ta Paleografia, la Literatura, la Etnologia, la
Musicologia Comparada, la Danza y Vestimen-
ta, la Metodologia de la Investigacién con sus
cinco partes: Documentacion, Bibliografia, Ca-
talografia, Investigacion Bibliotecaria, Registro
Audiovisual..., ete., etc.

En realidad, Blas Infante dirigia sus trenos
al pesimismo generalizado que manifiestaban
eh su época los mas destacados especialistas
o conocedores del tema, sobre el problema de
los origenes del flamenco. Entre ellos estaba
Felipe Pedrell, quien se mostré sin esperanza
respecto a la solucién del problema, por cuan-
to Infante le amonesta en estos términos: “Este
Ultimo (el pesimismo en la investigacién) pare-
ce ser el criterio del folklorista musical mas
destacado en lierras de Esparia, Felipe Pedrell,
quien refiriéndose a los origenes del flamenco,
asegura en su Diccionario Técnico de 1a Musi-
ca, en la palabra flamenco: “No es de esperar

que se resuelva jamds este oscuro e infteresan-
tfsimo problema”, conviccién ésta que no impi-
dié que el ilustre musicologo cataldn, acogiese
¢ suscitase para explicar 1a produccién del fe-
némeno flamenco en sus “Estudios de Folklore
Musical”, algunas hipétesis cuyo disparatado
contenido no corresponde como habremos de
ver a4 su bien ganado prestigio como investiga-
dor”.

Haciendo Blas Infante recuento a los traba-
jos musicclégicos de |la época, cita con soltura
y conocimiento al académico Julidn Ribera y
Tarragd, que publicd entre otros estudios his-
toricos, varios cuadernos sobre la misica anda-
luza medieval y una puesta en notacion moder-
na sobre la musica de las Cantigas de Alfon-
s0 X el Sabio —muy superada ya después por
el enciclopédico trabajo de monsefior Higinio
Anglés, sobre el mismo tema-—. Las tesis de
Ribera eran basicamente dos: 1. Que en las
tradiciones musicales del pueblo espafiol, no
hay solucidn de continuidad desde 1a invasién
de los érabes, llegando a asegurar que la
mulsica popular, que ahora tienen como pro-
pias todas las regiones de Espafia “proceden
de un fondo comin... producio del poderoso e
incomparable ingenio andaluz”; y 2. Que el sis-
tema modal —la posibilidad de las formas ar-
moénicas mayor y menor dentro de una misma
tonalidad— atribuido a los musicos y tedricos
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europeos del siglo XVl v XVII, asi como el arte
de modular —cambio de tonalidad dentro de un
mismo discurso musical— desarrollado con per-
fecto. dominio por los compositores, también
europeos, del XVII, resuitaba ya existente en
la musica de origen hispanoarabigo, con ante-
rioridad a la musica europea. Blas Infante se
suma de muy buena gana a estas dos afirma-
ciones, contra las que en cambio se pueden
presentar una larga serie de objecciones, gue
no vamos a traer ahora, porque ya han sido
argumentadas consistentemente por numerosos
tratadistas, incluido Felipe Pedrell. Independien-
te de todo esto, Infante lamenta que ni Ribera
y sus orientalistas ni Pedre!l y su escuela, am-
bos con sus enormes saberes musicologicos
—de los que Infante se muestra reconocedor y
siempre aspirante en inferioridad de condicio-
nes— no fuesen capaces de esforzarse con el
problema esencial —Ila investigacién de orige-
nes— uno, porque considera al flamenco una
decadencia (1) de las canciones andaluzas me-
dievales —Ribera— y otro ~—Pedrell-— porque
llega a reconocer la imposibilidad del mismo,
aventurando solamente algunas presunciones,
que Infanle objeta como veremos méas adelante.

También se encara el abogado andalucista
—realmenta el atributo mas permanente de su
caracter era !a “cualidad querslianie” en el sen-
tido mas noble y juridico del t&rmino— con el
Centro Artistico de Granada, dei que parece
fue mentor Manuel de Falia y desde el que se
organizé aque! famoso Primer Concurso de
Cante Jondo en el verano de 1922, donde apar-
te de darse-a conocer el entonces nifio precoz
Manolo Caracol, valié pars romper con los into-
cables criterios de la Generacién del 98 —a Ia
que los musicos y folkloristas podriamos llamar
muy bien ia Generacién Sorda, porque no die-
ron ni una en el clavo, cuando tocaban el tema
flamenco: Unamuno, Azorin, Valle-Inclan, Bena-
vente, jel mismo Pio Baroja, tan amante y co-
nocedor del folklore vascol... Todos anduvieron
de espalda y participaron en el esperpento de
ser una pléyade de intelectuales, justamente
desavenidos con la decadencia de Espafa, pe-
ro absolutamente negados para apreciar “esa
quincalla meridional y fastidiosa del cante jon-
do”, lo qgue pone bien al descubierto, cudles
son las carencias histéricas de la gente de pen-
samiento en nuestro pals: su nuta formacion
estética en orden a cualquier tipo de cullura
musical—. Pues bien, el tal Centro Artistico de
Granada, con ocasién de organizar el ya poco
menos -que legendario Primer Concurso de Can-
te Jondo, facilité un follete publicado por 1a
Editorial “Ucrania” de la misma Granada, cuyo
lexto, atribuido a Falla y conteniendo algunas

connotaciones de la tesis de Pedrell —de quien
el compositor gaditano habia sido discipulo du-
rante tres afos, a principios de siglo— cae en
manos de Blas Infante, que sabe separar las
amalgamadas presunciones de Pedrell, enfre
los andlisis de estrucluras melddicas que ofre-
ce, para acabar distinguiendo lo que podfa es-
tar redactado por el propio Falla. Parece ser
que infante no se guiaba, al hacer eslas distin-
ciones, por ninguna técnica musicologica, sino
simplemente por una captacién afecliva, en la
gue yo me declaro totalmente incapacitado pa-
ra verificarla, pero que anoto como curiosidad:
dice Infante de Falla que “sus consideraciones
se revelan como resultado de un amor” el cual
“echa de menos en la obra de Pedrell”. Sea
lo que fuere y aun reconociendo Infante en los
contenidos de estos textos, cualidades de una
“aptitud especializada”, siempre acaba echan-
do en falta una respuesta a las interrogaciones
gue le preocupan, al no haber enhcontrado en
nadie un planteamiento satisfactorio y que In-
fante sigue formulando en tres preguntas:
“¢Cuando se manifesté el flamenco? ;Por qué
se produjo? ;GOme se llego a revelar?”,

Continda no obstante nuestro personaje,
dando cuenta de sus numerosas lecturas schre
el tema, por lo que nos enteramos de c¢émo
leyé igualmente a Estébanez Galderén, que en
su obra Escenas Andaluzas, alega un parentes-
co del flamenco con el folklore notteafricano,
lo que en nuestros dias ha sido categéricamen-
te rechazado por toda clase de analistas musi-
cologos, entre ellos el profesor Garcia Matos.

Igualmente manifiesta Infante su conoci-
miento de |la obra de Machado padre —Demé-
filo— Coleccién de Cantes Flamencos y el libro
de Hugo Schuchardt Die Canter Flamencos,
considerandolos trabajos valiosos como acopio
de materiales, que a @ mismo le permiten soli-
dificar su infarmacién, para entrar luego en con-
troversias sobre algunas particularidades. Asf,
por ejemplo, durante todo el capitulo Il se de-
dica a analizar e! problema etimolégico de la
palabra flamenco, que a tantos investigadores
de Historia de la Literatura les ha lievado a nin-
guna parie, al mantener la tesis equivocada de
asociar la existencia del término, contigua al
hecho del cante, Io que ha resultado descono-
cer uno de los principios méas elementales de

-1a Linglistica: que en todo fenémeno estético

primero es el hecho y luego el sustantivo que
lo define. ElI propio Infante 1o percibe taxativa-
mente: “...me limitaré a exponer lo que es bien
conocido por los filélogos, esto es, que las pa-
labras artificiales carecen de porvenir, no pue-
den llegar a erigirse en sustantivos denomina-
dores... de los organismos estéticos que los
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puebtos pueden liegar a elaborar...”. Se referia
a cuantos afribuian la aplicacidon del térming
tlamenco a los gitanos, comg sarcasmo étnico
al contrastarios ¢on los nalurales de Flandes de
piel rosada y ojos claros, hipdlesis por cierto
de Machado padre, recogida por Schuchardt.

Sigue Infante desmontando con cierta “I16gi-
ca de fiscal” —esto gs, basarse en las propias
aseveraciones de cada teoria— las peregrinas
atribuciones que sobre el tema se ofrecian —y
que se siguen ofreciendo—, a saber: Que en el
siglo XVi se empezara a usar el apelativo de
flamenco a los cortesanos que vinieron a Espa-
fia con el emperador Carlos 1 después —300
afios por en medio— no volviese a usarse ese
término hasta mediados del XIX, para algo tan
inconexe como llamar asi a los gitanos, lo que
no le resultaba muy comprensible (tesis de Bor-
row}. Le produce jocosidad, -que la palabra fla-
menco se empleara para el vestido de los cor-
tesanos del emperador, extendiéndose después
a los cantos v a 1os bailes que se aplicaron a
aquella indumentaria... jE! pueblo andaluz ves-
tido a fa borgofiesal (tesis de Waldo Franc, trai-
da por Leédn Felipe a ia Revista de Occidente).
No comparte la contraria, por la que el traje de
chaguetilla corta y pantalén cenido, asemejara
la imagen del ave palmlpeda y patifina del mis-
mo nombre (tesis “ornitoldgica” de Rodriguez
Marin}. La rotunda afirmacion de Felipe Pedrell,
en su Diccionario Técnico de fa Misica: “los
cantos andaluces, denominados flamencos, lo
fueron efectivamente en su origen, adviniendo
de los Paises Bajos...” le entretiene vehemen-
temente a Blas Infante, durante varias péginas
para hacer imputaciones histdricas, que dejan
al musicélogo en precario y méas auln, llega a
sugerir que Pedrell no conocla la misica de
las Cantigas, al encontrar falsas las canciones
ofrecidas como Cantigas, en la propia obra del
musicdlogo cataldn y segun habia dejado al
descubierto va el catedratico y musicélogo va-
lencianc Julian Ribera.

De! IV al Vll capitulo de Origenes... se ocuU-
pa Infante entre otros temas, de diferentes con-
sideraciones de orden estético, histérico y so-
bre todo musicoldgico, de los que cabe apre-
ciar lag variadas agrupaciones gue apunta res-
pecto a los diversos cantes y su dificultosa cla-
sificacién, segun el grado de “jondura” y cuya

cuestion sigue suscitando, hoy mismo, grandes -

y apasionadas controversias.

Es a partir del octavo capitulo cuando va
desgranando conclusiones, a las que llega mas
por sensibilidad e intuicion amorosa, que por
continwidad de un discurso cartesiano, que en
conjunto 1a cbra no ofrece, sino a retazos —re-

.desesperados...

cordemos que fue el Unico de sus trabajos en
el que se emplea durante tres afos intermiten-
temente y aun !a edicién que nos ha llegado,
demuestra que algo falta en el texto, bien por-
que se extraviase, ¢ bien porque los aconteci-
mienios no e dejaran a Infante terminar de dis-
poner su investigacion, como muy honestamen-
te puntualiza en les preliminares, el apreciado
y meticuloso tecopilador Manuel Barriocs— con
una serie de valiosas citas dispersas y anoia-
ciones, sobre las que sin duda el autor pensa-
ba ahondar vy que quedan como unas sugeren-
tes invitaciones a quien se atreva con la tarea.

No obstante, Infante tiene momentos en sus
Origenes... en donde recapitula muy claramen-
te conclusiches bien slaboradas, que le permi-
tiran finalmente justificar el prometedor titulo
de su obra. Y asi, apunta las siguientes en el
capitulg VII:

1. Los creadores de lo flamenco debieron
de ser hombres errantes.

2. ...inspirados por un ideal cultural o es-
tilo fundamental de conjugar fa naturaleza por
una... desintegracidn de 1o material en sus ele-
mentos mas pequefios... Esto dice 1a modula-
cién comatica (coma o croma sinténica, es la
novena fraccidn de un tono).

3. Hombres errantes, tenian que reducir
sus expresionas estéticas ordenandolas por una
sola via, la mélica (o de tonos fragmentados)
como cauce... principal para el discurso... de
su idea culturar,

4. Debieron de sentirse coartados en sus
movimientos. E! ambito reducido de sus melo-
dias... el espacio de sus danzas, o dice asl:
hombres en prisién o proximos a ella.

5. Debian estar profundamente tristes... y
como su ritmo y sus protestas
liricas.

¢ Quiénes fueron esos hombres?, se pregun-
ta Infante tras el planteamiento de sus cinco
puntas antropoldgicos. Y afiade que el estudio

~técnico de lo flamenco, le ha llevado a dos dis-

tinciones sobre el mismo:
1. La textura méiica.
2. La técnica (del cante).

“Averiguar cudndo, dénde y por qué —las
tres perennes cbsesiones de Infante— se sus-
citd esa técnica y fue aplicada a aquella textu-
ra, es el problema cuya solucién descubriria
los origenes de io flamenco” reafirma el anda-
lucista con toda conviccidn, desestimando a
renglon seguido que el “sentido externo” de las
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coplas, tan considerado por los recoleccionis-
tas literarios, puedan dar alguna pista. Se refig-
re entonces al “sentido interne” o esotérico:
“No hay que perder de vista que en una can-
cidén amorosa, se puede exaltar o condenar una
politica religiosa o una costumbre o un concep-
to social o juridico... Siguiendo este método,
llegariames a percibir en las canciones, una in-
sospechada fuente de informacién, acerca de
los conceptos juridicos, religiosos, etc., susten-
tados por el pueblo, al margen de l1a realidad
social”.

Y Blas Iinfante empieza a definirse en sus
propias investigaciones histéricas, manifestan-
do que “la musica andaluza lirica y coral del
medievo, se nos ofrece con iguales caracteres
en los siglos XV y XVI perdiéndose la pista de
ella en este Udltimo siglo, hasta que vuelve a
aparecer viva a finales del XVII afeciada por
una extrafia técnica y en poder de los gitanos”.

El ambito cronoldgico, pues, en que sucede
tal fendmeno, siempre segun Infante, se con-
creta en un periode de casi dos siglos: desde
el segundo cuarto del XVI hasta ef ditimo cuar-
to del XVHI (1550-1775).

La explicacién final de Infante es que “una
transformacién como la experimentada por Ta
musica andaluza y medieval, de lirica y coral,
no dramatica e irreductiblemente monédica, tie-
ne que venir a causa de una conmocidén so-
cial...”. Esta conmgcidon social 1a encuentra
Blas Infante practicamente a partir de 1la misma
conguista de Granada por los Reyes Catolicos
—y gue-al-margen de las faciles lagrimas de
Boabdil, tal anexion a la Corona de Castilfa cos-
té mas de diez afios— desde cuyo momento se
proyectd una politica de evangelizacion intran-
sigente, que culmind en la expulsién de [os mo-
riscos entre 1609 y 1614, significando una ca-
tastrofe demografica y campesina de la que
Espafa no se repondria hasta mediados del si-
glo XVII. Los expulsados eran basicamente
mano de obra agricola y se calcula una esta-
distica del orden del medio millén de personas
removidas. ‘Es precisamente en este punto cro-
nolégico, donde Blas Infante aporta una expli-
cacion, que es casi una menudencia “inadver-
tida para los historiadores”, pero gue pudiera
muy bien resolver l1a cuestion de los origenes
del flamenco: “...bien protegidos por los seno-
res a quienes servian de labriegos, bien sin pro-
teccién alguna, aferrados al suelo de la patria,
los andeluces corren a ocultarse. Los que sa-
bfan hablar bien castellano, a lugaras donde no
eran cenocidos; los que no acertaban a disimu-
lar el habla o el acento morisco, a las sierras
¥ lugares inaccesibles. Pero es mas: la mayo-

ria de los efectivamente expulsados vuejven al
suslo patrio. Hay textos que asi o demuestran
irrecusablgmente: entre ellos el Memorial-de-
nhuncia del alcalde Véiez que informa al Rey el
que todos fos moriscos expulsados vuelven al
suelo de la patria. Ricote que lo denuncia a San-
cho...”. {Léase el capitulo LIV de 1a 2.2 parte
del Quijote.)

Blas Infante acaba su elaborada tesis, sugi-
riendo que aquellos andaluces huidos, encuen-
tran en el territorio de Andalucia un medio de
legalizar, por decirlo asi, su existencia evitan-
do la muerte o la expulsion reiterada: las ban-
das errantes e igualmente perseqguidas con sa-
fia, pero sobre las cuales no pesa el anatema
de la expulsién y de la muerte, que vagan de
lugar en lugar y constituyen comunidades diri-
gidas por jerarcas, abiertas a todo desesperado
peregrino, lanzado de la sociedad por 1a des-
gracia y el crimen. Basta cumplir un rito de ini-
ciacién para ingresar en elios: SCN LOS GITA-
NOS. Los hospitalarios gitanos errabundos, her-
manos de todos los perseguidos. Los mas des-
graciados hijos de Dios, que diria Borrow.

“Comienza entonces la efaboracion de lo fla-
menco”, concluye Blas Infante, aprovechando
para recordarnos un dato, que ya habiamos lei-
do en Mundo y formas del cante flamenco de
Molina y Mairena (Revista de Occidente. Ma-
drid, 1963) sin que estos aulores se lo atribu-
yeran a él: Ia significacién en drabe del término
felah-mengu igual a fabrador huido, con 1o que
acaba por preponderar una tesis, lo suficiente-
mente coherente como para tenerla en cuenta
0 ponerla a prueba en sucesivas verificaciones,
que confirmen 0 no su pormenorizada explica-
cion histdrica. En cuanto a su aportacién etimo-
iogica, a la que podria argumentar la misma
impugnacién que ét hace al predicador George
Borrow —demasiados [os mas de 300 anos que
hubo de ser utilizada en secreto la palabra fla-
menco para aflorar después hacia 1840— Blas
Infante razona repetidamente por diversos si-
tios de su llbre, que tal uso reservado, solo
puede suponerse por herencia interna y propia
de los individuos pertenecientes a aquel grupo
heterodoxo, pero nunca o dificilmente por tras-
posicion externa de los naturales de Flandes a
los de 1a raza gitana, va que de ser asi habria-
se utilizado de continuo por escriteres, histo-
riadores y cronistas y sucede en cambio que
de tal palabra —flamenco— no hay ni rastro
con significado folklérico o referida a los gita-
nos, durante los siglos XVI vy XVII,

Muchisimos ofros datos de original aporta-
cidn, discurren por esta obra escrita con vehe-
mencia, conocimiento, capacidad de andlisis y
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de investigacién, por ese hombre bueno que
fue el mentor del andalucismo, Bias Infante,
hace ya mas de cincuenta afios y que no han
conseguido hacer viejo su trabajo.
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”La Calva”, un juego medieval
que se conserva en Qalisteo

Entre las episcopales ciudades de Coria y
Plasencia, en un cerro y a la orilla del rio Jerte,
rodeada de murallas de argamasa —que se am-
paran en el recio bastion de su castillo—, se ha-
fla situada fa villa de Galisteo, que presenta un
pasado importante en la historia de la Alta Ex-
tremadura.

Fue Galisteo cabecera del sefioric de su
nombre, con jurisdiccion sobre fas aldeas de Al-
dehuela, Carcaboso, Holguera, Montehermoso,
Aceituna, Vaideobispo, Riolobos, Porlezueio, Ef
Guijo y Malpartida de fa Despoblada.

De origen romana y contigua a fa legendaria
Via de la Plata, Alfonso IX de Ledn firmd en el
castillo de la histérica localidad el convenio de
1229, luego de la reconquista de Caceres. El
rey Juan il hizo merced del sefiorio de Galisteo
a don Garcia Ferndndez Manrique —Casa de
Osorno— vy, a su vera, la Villa se desarrolld,

Valeriano Gutiérrez Macias

crecié y prosperd extraordinariamente. Hablen-
do venido a menos la casa de Manrique, el se-
fiorio pasé a fa casa ducal de Fernan Nifez y
duque de Montellano y det Arco, conde de Cer-
velion. '

El palacio —magnifica morada y residencia
de preclaros varones de la casa de Lara y que
albergd al marqués de las Minas cuando some-
tia a la Alta Extremadura al archiduque -don
Carlos de Austria, aspirante al trono de Espafia
contra Felipe de Anjou, prociamado rey con la
denominacion de Felipe V, que tuvo diversas
propiedades—, conocié la iucha de los Infantes
de Castilfa con los Maestres de Ja Orden de Al-
céntara y sufrio la devastacién de los franceses
en la Guerra de la Independencia.

Lo -més caracteristico del castillo es su torre
de defensa, rectangular, con un chapitel octo-
gonal piramidal, que data de la catorce centuria.
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Notable es en Ia viilla su hermosa iglesia pa-
rroquial de tres naves.

Gafisteo —que fuvo un pretérito fugoso—
hoy se ofrece con vida pujante, como conse-
cuencia de la Intensa actividad que en el mis-
mo se registra debido al favorecimiento de los
nuevos regadios, ya que pertencce al sistema
de ese gran vaso gue es el embalse que lleva
el nombre del celebrado vate campesino Ga-
briel y Galan. M4s de mil hectdreas de buenas
tfierras puestas en regadio han dado ocupacion
a una abundante mano de obra que hubigra te-
nido que emigrar inexorablemente de no haber-
se acometido tal empresa.

Vamos a ocuparnos de un aspecto insdlito
de la poblacién galistefia: ef juego de “La cal-

”»

va-.

Mas queremos hacer constar, antes de pa-
sar a describir el juego, que el investigador lo-
cal Vicente Pereira Villar, ha tenido la genero-
sidad de facilitarnos un precioso material para
este trabajo monografico.

LA CALVA

La calva es un juego-deporte, que se prac-
Hea en la villa de Galisteo desde tiempo inme-
morial.

Elementos que intervienen y son necesarios
para su ejercicio:

a) Los contendientes.
b) El calvero.

c) Ef rayador.

d) EI terreno de juego
e) La calva.

f} Los rollos.

a} los jugadores.—Se Jes Hama fambién
“calveros”. Lo forman dos equipos de 2-3 6 4
fugadores cada uno; lo mas frecuente es el
equipo de 3.

Pueden jugarfo sdlo dos individuos.

b) El calvero~—-Es la persona considerada
como ef arbitro, nombrada de acuerdo por am-
bos equipos y tiene por mision cuanto consig-
namos seguidamente:

1. Colocar fa calva derribada por los ju-
gadores; tiene que hacerlo siempre en el mis-
mo sitio.

2° Medir los 18 pasos (16 m. aproximada-
mente), en linea recta y sentido longitudinal de
fa caiva, que es la distancia minima que debe
mediar entre el extremo base de fa calva y el
punto desde donde han de fanzar el roflo.

En ef punto de los 18 pasos, ef calvero traza
una linea recta transversal y los jugadores pue-
den tirar el roflo, mas hacia ta derecha, izquier-
da o delras de eila; pero nunca delante de la
misma, salvo previo acuerdo entre ambos egui-
pos, de dispensar a algun jugador de tal cir-
cunstancia.

3. En presencia de ambos equipos, reali-
zar el sorteo, delerminante de cudl de los dos
equipos es ef gue haga la primera tirada del ro-
ffo o empiece el partido. Se realiza fanzando
una moneda al aire, efigiendo suerte cualquiera
de los equipos.

4.2 Ultima, principal y delicada misién del
calvero, que es decidir, qué calva ha de ser va-
lida o no. Su decision es inapelable. EI calvero
indica a los jugadores, si es vilida fa calva
cuando al ponerlia por haber sido derribada ha-
ce delante o por encima de ella un movimiento
oscifatorio con Ia mano. A esto se dice especi-
ficamente “dar con fa mano”.

¢) El rayador.—Persona también elegida
por ambos equipos. Su papel consiste en ano-
tar o contabilizar las calvas que el calvero ha
dado como buenas para cada equipo.

Cuando uno de los equipos consigue fa pen-
tltima calva del juego, que es 8, tiene que de-
cirfo en voz aita, indicando, a la vez, el nimero
de ellas que tiene el equipo contrario. A esto se
Hama en término calveril “cantar”.

d) El terreno de juego.—Llo conslifuye el
sitio donde se ha de colecar la calva, con un
metro, aproximacdamente, a cada lado de ella,
de anchura y de longitud, lo que se quiera,
siempre que sean mas de 18 los pasos que mi-
di6 el calvero. El terreno de juego, en expre-
sion calveril, se denomina patio. Puede cam-
biarse, en conformidad de los jugadores, du-
rante el partido. '

e) La calva—Es un trozo de madera de
encina, de una sola pieza, en forma de &ngulo
més o menos obtuso (120-135°), cuanto més pro-
ximo en angulo recto la calva es mds alfa, y
mas bala cuando es fo contrario.

Los lados de la calva estan formados por
dos parafelepipedos rectangtiares, de dimensio-
nes variables (20-25 cm. de longitud, 6-8 de an-

— 106 —



chura y 3-4 de grosor por término medio), el
paralelepipedo que sirve de base, es algo ma-
vor que el que sirve de altura o estd al aire.

f} Los rolles.—Cada jugador tiene el suyo,
puede cambiarse cuantas veces qulera durante
el partido. Es una piedra {canto rodado de rio}
muy dura, de color gris pizarra, que se halla en
las cuencas o mérgenes de los rios Alagén o
Jerte. Los jugadores las pican y pulimentan,
hasta convertirlas en cilindros de bases redon-
deadas, de peso y dimensiones conforme a sus
gustos y posibilidades (més o menos fuerfes),
suelen tener por término medio 2,250 Kgs., 20
centimetros de longitud y 6-8 de diametro.

PRACTICA DEL JUEGO

Este juego-deporte no tiene reglamento; pe-
ro sf reglas conocidas por todos y que se cum-
plen taxativamente.

Se dice “pariido de calva” y lo practican dos
equipos o fambién pueden jugario sélo dos ju-
gadores.

Casi siempre suele jugarse el valor de bebi-
das o comidas, pocas veces dinero; fas bebidas
suelen consumirse durante el partido y las co-
midas al término del mismo, siempre conjunta-
mente en unién del calvero v rayador. Puede
—rara vez-— jugarse a “jumo” y, entonces, el
equipo perdedor, paga fo jugado; pero no par-
ticipa en fa consumicion.

Los partidos se concierfan a un determinado
nimero de juegos, y, cuando el niimero de ellos
es mds de 5, se juegan dos partidas de 3-4-5
juegos cada una si son 6-8-10 los juegos acor-
dados realizar.

Cada juego se termina y gana por el equipo
qgue haga primero 9 calvas.

E! partido empieza colocando el calvero fa
calva en su sitio y fanza el rollo el primer juga-
dor del equipo que, en suerte, le correspondio
ser el primero en lanzar; si este jugador logra
calva valida, tira el segundo jugador de su mis-
mo equipo, si éste hace fo mismo, tira el ferce-
ro y asi correlativamente, hasta que alguno de
effos falla y, entonces, empiezan a lanzar el ju-
gador primero del equipo contrario, siguiendo
las mismas normas que el anterior.

En la primera calva del partido o “partida”
se coloca la calva con el angulo abjerio hacia
la direccién de los jugadores.

Como puede verse, la calva y su posicion en
ef dngulo abierto, su valor es uno.

Al empezar el juego segundo y siguientes
del partido o “partida”, la calva se pone con of
angulo cerrado en direccion de los jugadores;
en eslta posicibn se llama “burro”.

Posicion de la calva én dngulo cerrado 0
“BURRU”, su valor es de 2 calvas.

Terminado un juego, empieza el juego si-
gulento el equipo que perdié el anterior. Cuan-
do el equipo que inicié un juego lo pierde, se
dice que perdic ia “mano”.

Como es natural, sera ganador el equipo que
logre primero las partidas, Jos juegos o fas cal-
vas concertadas. Cuando empatan a partidas,
juegos o calvas, suelen concertar el desempate
a un namero determinado de calvas.

Se consideran calvas vélidas o buenas: 1.°
Cuando el rollo pega todo € en cualquiera de
los dos lados de la calva sin tocar en el suelo.
2.2 Cuando mas de la mitad del rolio pega en
cualquiera de los lados de Ia calva antes de pe-
gar en el suelo. 3.° Cuando ef rollo pega en el
lado superior a Ia calva antes de tocar en el
suelo, aungue sea menos de fa mitad del rollo.
Entonces Haman calvas de “orejera”; v 4. Son
buenas las calvas que aun sin tirarlas pasa el
rolfo rozando la parte superior de la misma.

Son calvas malas las que el roilo pega an-
fes en el suelo que en ella y las gue pegando
a la calva, toca a la vez mas de la mitad del
rolfo en el suefo.

Por ello, la misién del calvero es muy deli-
c._ada v comprometida,; pues son muchas las oca-
siones en que es dificil apreciar si es o no la
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mitad del rollo la que ha pegado en la calva
(aunqgue el calvero esta siempre cofocado a me-
nos de un metrp de la calva y pendiente de Ia
jugada). Si ha pegado antes en el suelo que en
fa calva, efc.

Por eso, como en cualquler deporte, se pro-
ducen jugadas dudosas, en las que la decision
del cailvero puede interpretarse como mds o me-
nos subjetiva, originando fuertes polémicas en-
tre los jugadores o entre los espectadores que
tiene en mayor 0 menor niimero su equipo- favo-
tito, Hegdndose en ocasiones hasta suspender-
se ef partido. '

Esta es la causa de que el calvero, tenga
que nombrarse de completo acuerdo entre los
equipos. Conociéndose en la focalidad las per-
sonas que son buenos ¢ malog calveros, recu-
sdndose en algunas ocasiones a individuos pa-
ra tal cometido, por alguno de los equipos.

Este juego-deporte se practica en Galisteo,
desde tiempo inmemorial, que, sin precisar fe-
cha fija, bien puede remontarse a fos siglos XIV
o XV, época del apogeo de La Mesta o trashu-
mancia del ganado lanar, importéandolo los pas-
fores, ya que, su origen, parece indiscutible es
casiellano - leonés, especialmenie salmantino,
donde estimamos que atin se juega en la misma
capital de Salamanca, fa ciudad dorada, por el
Paseo del Rollo o cercanias.

Se practicaba en los domingos de Cuares-
ma, dlas de Semana Santa y Pascua de Resu-
rreccion o fiestas de primavera, época en que
fos pastores se hallaban con sus ganados en
{as dehesas .del Yérmino municipal y aprove-
chandoc que venian a la localidad por diversos
motivos o necesidades, se concertaban partidos
con los mozos, de una gran rivalidad y compe-
tencia, pues los castellanos tenian fama de bue-

nos calveros y la mayoria de fas veces era jus-

ta; pero, también es verdad que algunas veces

perdian, ya que, no en vano, se dice que en
deporie el publico es un jugador mas del egui-
po favorito y, en este caso, ni que decir tiene
que era ef de fa localidad.

Hasta los afios 1952-1954, el juego se prac-
fticaba en la Plaza Mayor, habiendo dias de Se-
mana Santa y Pascua en que se organizaban
{todos a las mismas horas} ocho o diez parti-
dos halldndose a esas horas, por las mafianas,
practicamente loda la poblacion masculina de
la localidad en Ia plaza, siendo casi imposible
circular por ella sin peligro de ser alcanzado
por algan roflo de los cuarenta o cincuenta fu-
gacdlores-calveros que . acluaban.

Al pavimenitarse fa plaza, dejé casi de prac-
licarse este juego en la localidad y, entonces,
resurgid en Madrid y en ofras poblaciones (San
Sebastian, Barcelona, Holanda), Illevado por
nuestros emigrantes, que eran fos buenos cai-
veros del puebio y que, cuando venian en vaca-
ciones, acostumbraban a llevarse los roflos y
calvas para ellos practicarlo en sus lugares de
residencia.

Hay que hacer conslar que hace seis u ocho
afos la Hermandad de “Amigos de San Isidro”
y el Ayuniamiento, con motivo de la fiesta del
15 de mayo v 15 de agosto, entre otras alrac-
ciones y concursos organizan partidos de cal-
va, inscribiéndose cada afio mds equipos, re-
surgiendo este juego-deporte con tanto eniu-
siasma y aficién como en los mejores fiempos
gue registran sus anales.

En la actualidad el juego se practica en “pa-
tios” ubicados en fa dehesa boyal, el dia de
San Isidro v en ef egido municipal el dia 15

. de agosto.









