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EDITORIAL

unca deja de estar de moda el debate sobre la educacién, o sea sobre la instruccion, es decir sobre como
queremos que se construya el edificio de la personalidad humana desde los cimientos. Cada cierto tiempo nos
obliga a ello una especie de hipdcrita compromiso con quienes se estan formando y siempre nos deja ese inter-
cambio de ideas —cuando existe— un poso de incertidumbre: cuanto méas cerca queremos estar de soluciones
que nos tranquilicen mas parecemos alejarnos de la certeza; cuanto mayor es nuestro empefno en demostrar la
verdad de lo que defendemos se acrecienta mas en nuestro interior la sensacion de que estamos seleccionando la pieza equivo-

cada y de que, probablemente, la figura que construimos no significa ni representa nada.

También cada cierto tiempo, quienes tienen en su mano las riendas de la educacion —escritores juiciosos, maestros de la
comunicacion, pedagogos— vuelven los ojos con curiosidad a uno de los recursos mas estimados por el ser humano desde que
comenzd a vislumbrar el primer albor de su limitada inteligencia: el cuento. Y es que los relatos —cortos o largos, divertidos o
terrorificos, fantasticos o palmarios— son algo asi como la biografia de la humanidad. Su Unico curriculo. Por eso no podemos

prescindir de ellos: porque lo que contienen nos define, nos atafie y nos distingue.

Hay un miedo antiguo en el ser humano a estudiarse; un temor panico a contemplarse solo y desnudo en el espejo que re-
fleja defectos y virtudes. Es cierto que el individuo suele quedar sobrecogido y exhausto al comprobar toda la problemética de
esa terrible prueba que le hace cobrar experiencia de si mismo y enfrentarse en solitario con su propio destino. Y sin embargo
ahi esta la verdadera finalidad de la tradiciéon y el dltimo sentido de los cuentos. En dar una solucién personal a los problemas
del entorno y contrastar esas conjeturas con las de quienes nos rodean para convertir todo eso en experiencia y poder pasarlo
a quienes nos sucedan. Porque en ese intercambio de formas y contenidos se forja la personalidad, ese conjunto de referencias

que, ante nosotros mismos y ante los demas, nos caracteriza de alguna manera.

Se ha estudiado mucho la importancia del cuento como reflejo del ser humano y sus preocupaciones. Los trabajos de Propp,
de Bettelheim, de Freud o de Jung son imprescindibles a la hora de comprobar por qué el individuo responde a determinados
estimulos emocionales y cdmo busca en ellos raices o recuerdos que tienen que ver con sus genes, con su educacién o con sus
primeras sensaciones. El recuerdo de lo vivido es esencial, por tanto. Otra aportacién puede ser la de la concision. La frase «pues
era» sustituye, generalmente a algunos circunloquios que abundan en las recreaciones literarias, con los que se pretende presen-
tar al lector a un protagonista o una situacién que, en el caso del narrador oral, aparecen con sélo abrir la puerta de esa habita-
cién que es el relato. Son muy interesantes también los detalles que dan verosimilitud al cuento al acercar su historia a nuestra
realidad. En la Cenicienta de Perrault, por ejemplo, este recurre al hecho de que las tres jovenes sean hijas de distinta madre para
justificar el trato que a la pobre nifia le dan sus hermanastras. Lo mismo sucede en la versiéon de los hermanos Grimm, justificando
el detalle de la humillacién por la envidia que a las hermanas les provoca probablemente el nivel social superior de la primera

mujer con respecto a la segunda: «Qué sucia esta la orgullosa princesa», dicen cruelmente las hermanastras mientras se rien.

Otro asunto controvertido es el de la moraleja que pueden encerrar los cuentos. Algunas de las colecciones -lo sabemos bien-
se escribieron precisamente para servir de guia en el comportamiento de los mas pequefios, por lo que parecia justificarse una
actuacion sobre algunos de sus fragmentos para evitar pasajes escabrosos o situaciones no deseadas. Perrault reconoce: «Hu-
biera podido hacer mis cuentos més agradables, mezclando en ellos esas cosas un poco libres con que se los ha acostumbrado
amenizar; pero el deseo de agradar no me ha tentado jamas lo suficiente como para transgredir la ley que me he impuesto de no

escribir nada que pueda herir el pudor o el decoro».

Vano intento el de controlar por decreto la instruccién o querer modificar las inclinaciones. Etica y moral, aunque son palabras
que parecen significar lo mismo, tienen unos matices que convendria recordar: ética procede de ethos y significaba originaria-
mente el lugar en el que se habitaba; la filosofia post aristotélica acepté que esa morada podiamos ser nosotros mismos y sus
paredes nuestra educacién; moral proviene de mos, costumbre, y viene a responder al conjunto de habitos que repetimos con
cierta frecuencia, de donde moralidad significaria nuestra inclinacion hacia alguno de los principios que rigen esas costumbres.
El buen criterio, sin embargo, nace de la posibilidad de elegir y del acierto en la eleccidn. La ética de los cuentos de tradicion
oral no obliga. Se basa en una propuesta razonable para usar el libre albedrio ante las alternativas que se desarrollan. Y esa es su
mayor virtud: en esa propuesta, el buen narrador —el buen educador— nos ofrece la posibilidad de seleccionar las piezas con las

que habremos de construir la figura, con las que edificaremos la vida.
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PRACTICAS MUSICO-DANZARIAS EN LA PROVINCIA DE
SEGOVIA: LA COMUNIDAD DE VILLA Y TIERRA DE
PEDRAZA. ANALISIS ETNOMUSICOLOGICO

Victor Sanz Gomez

scribir, pensar o hablar acerca de una comunidad de Villa y Tierra implica directamente hacer-
lo de una parte fundamental de la historia de Espafa. En este caso, sera una de ellas, situada
en el centro de la provincia de Segovia, a los pies de la sierra de Guadarrama, la que ocupe
el estudio etnomusicolégico.

Desde el siglo xi, los lideres de la Reconquista aplicaron una nueva forma de organizacién del
territorio en la margen sur del rio Duero. La Extrema Durii se repoblé con gentes del norte creando,
para la nueva administracion, los entes politicos conocidos como «comunidades de Villa y Tierra». San
Pedro Manrique, Medinaceli, Atienza, Medina del Campo, Cuéllar, Segovia o Avila (cuyos territorios
nada tienen que ver con las provincias que hoy conocemos) son muestra de algunas de ellas. Su cons-
titucidn se hacia en base a una villa cabecera a la cual, por decreto real, se le ofrecia un territorio a
fin de administrarlo. Entre sus competencias estaban las de gestionar el asentamiento de los nuevos
pobladores, defender los intereses de esas poblaciones y administrar los bienes comuneros —dehe-
sas, pastos, montes, edificios—, en un ejercicio de democracia e igualdad y sometidos exclusivamente
al poder del Rey. Bien es cierto que, con el paso del tiempo, fue tergiversado por corruptelas que
llevaron a intentar establecer con distintos monarcas un régimen seforial. Aun asi, las comunidades
de Villa y Tierra supieron defender sus intereses y muchas de ellas lograron sobrevivir a estos envites
aristocraticos y a la politica municipalista y desamortizadora del siglo xix. Ejemplo de esa permanencia
es la comunidad de Villa y Tierra de Pedraza, cuyos pueblos supieron, manteniendo la independencia
concejil en sus respectivos Ayuntamientos, defender un patrimonio comunal, cuya oriunda esencia se
halla en el principio de los tiempos de otra nueva Espana.

Abundante es la bibliografia sobre esta agrupacion, sobre todo de indole histérica, etnografica
y econdémica. Pero todavia no se ha abordado un estudio etnomusicoldgico acerca de esta realidad
social que pueda establecer y completar el cédigo de relaciones, ahora desde el punto de vista etno-
musicoldgico, con el fin de obtener una identidad asentada en esta comunidad histérica en el segundo
decenio del siglo xxi. Su peculiar patrimonio musico-danzario ritual es una de las manifestaciones fe-
hacientes a dia de hoy mas importantes del folklore segoviano. Los objetivos que pretende conseguir
este trabajo son los siguientes:

* Revelar las concomitancias y otras analogias entre dichos cuadros de danza en base a la rea-
lidad comunera.

e Mostrar la existencia de realidades musicales como la «hibridacion transcultural» o el «folklo-
rismon.

® Vislumbrar la belleza y singularidad de estas practicas dentro del contexto provincial.

Valga también esta declaracién de intenciones inicial para agradecer brevemente a todas aquellas
instituciones y personas que han hecho posible esta investigacion: la comunidad de Villa y Tierra de
Pedraza; los Ayuntamientos de Arcones, Gallegos de la Sierra, Valleruela de Pedraza, Orejana y Torre
Val de San Pedro; los grupos de danzas existentes de Arcones, Huerta, Gallegos, Orejana, Valleruela



de Pedraza y Torre Val de San Pedro; a Manolo, Lauri, Fidel, Paulino, Juan Francisco, Gregorio, Pedro,
Ana, Antonio, José Antonio, Frutos, Emilia, Héctor, Nuria, Isaac y Sergio; y a aquellos que han trans-
mitido la danza de generacién en generacion hasta el dia de hoy y a la inmensa mayoria de juventud
que hace posible la visibilidad de la practica en estas seis localidades. En el campo académico, dar las
gracias también a la Biblioteca Municipal de Cantalejo (Segovia) y a la profesora del Departamento de
Musicologia de la Universidad Complutense de Madrid, Ruth Piquer Sanclemente.

El presente trabajo versara sobre el estudio de las practicas musico-danzarias de caracter ritual que
en la actualidad se ejecutan en las localidades de la comunidad de Villa y Tierra de Pedraza, provincia
de Segovia, buscando la vinculacién entre ellas propia de su realidad histérico-socio-politica. Estas
muestras, y la relacion y ligazén comunera, han sido los principales motivadores de esta investigacion;
asi como también la singularidad e importancia de estas muestras folkléricas.

Las danzas rituales propias de estos lugares, asi como la agrupacién de danzas, han formado parte
de varios trabajos de investigacion, en los que han sido abordados de manera muy superficial y sin
atender a esta realidad comunal. En el &mbito provincial, cabe destacar primeramente la publicacion
del maestro del folklore segoviano, Agapito Marazuela. En su Cancionero de Castilla', recoge una re-
copilacién de danzas rituales de toda la provincia de Segovia, asi como unas breves nociones sobre las
mismas, pero no hace mencién a las que hubiere presentes en Tierra de Pedraza. El compendio etno-
musicolégico de Rosa Maria Olmos Clavijo, Danzas rituales y de diversion en la provincia de Segovia?,
presenta un estudio exhaustivo sobre el significado de danzas y analiza algunas de ellas, profundizan-
do brevemente en las interpretaciones de Arcones, Valleruela de Pedraza y Gallegos y haciendo una
breve descripcion de caracter etnogréfico de la danza, sin centrarse en un andlisis etnomusicolégico
como el que pretende este trabajo. En el libro de Angela Hurtado, Esther Maganto y Carlos Blanco,
La indumentaria tradicional segoviana®, los autores explican los origenes de los peculiares trajes mas-
culinos de estas danzas, mencionando a algunos de los pueblos objeto del trabajo y un breve estudio
comparativo; y cémo la mujer ha ido modificando su vestimenta segun iba avanzando su inclusion en
igualdad a estos bailes. A nivel nacional e internacional, el Diccionario de la misica espanola e hispa-
noamericana®, dirigido por el catedratico de Musicologia de la Universidad Complutense de Madrid,
Emilio Casares Rodicio, trata las mismas apercibiendo las caracteristicas de base que hay entre distin-
tas regiones espanolas y paises hispanoamericanos.

Todas ellas dejan abierta la fuerte relevancia relacional de estas practicas musico-danzarias. Par-
tiendo de la realidad unitaria histérica, el estudio pretenderd resolver esta problematica a partir un
analisis de la practica musico-danzaria de las seis localidades donde se ejecutan desde el punto de
vista actual, asi como un estudio y analisis etnomusicolégico relacional entre ellas a fin de obtener
como resultado unas identidades y sistematicas constructivas que den razén de ese Ayuntamiento

comunero.

1 MARAZUELA ALBORNOS, Agapito: Diputacién de Madrid; Segovia, 1969.

2 OLMOS CLAVIJO, Rosa Maria: Segovia: Excma. Diputacion Provincial de Segovia, 1987.

3 LOPEZ GARCIA-BERMEJO, Angela; MAGANTO HURTADO, Esther; MERINO ARROYO, Carlos: La indumentaria

tradicional segoviana. Segovia: Obra Social y Cultural Caja Segovia, 2000.

4 [...] Diccionario de la musica espanola e hispanoamericana. Emilio Casares Rodicio, director; Instituto Complutense
de Ciencias Musicales, Madrid, 1999-2002. VV. AA.: «Palos, danza de», DMEH, vol. 8; pp. 415-417; ICCMU, Madrid, 1999-
2002.
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Contextualizacién histérico-geografica

La Tierra de Pedraza, con su villa cabecera y el alfoz dispuesto alrededor, se encuentra a los pies
de la sierra de Guadarrama, que divide las aguas entre Madrid y Castilla. A partir de aqui se extiende
hacia la campifia segoviana. Linda por el norte con los términos de Cabezuela, Valdesimonte y San
Pedro de Gaillos (C%¢de Vey T* de Sepulveda); al sur, con la Comunidad Auténoma de Madrid; al
este, con Pradena, Valleruela de Sepulveda y Castroserna de Arriba (pertenecientes a la agrupacion
sepulvedana); y al oeste, con Pelayos del Arroyo, Sotosalbos, La Cuesta —en la actualidad, peda-
nia de Turégano— y Mufoveros (pertenecientes a la C#*4de Ciudad y Tierra de Segovia), y Caballar
(perteneciente en el pasado a la Episcopalia de Segovia, hoy villa eximida). Este territorio posee una
articulacién geografica natural en base a que todas sus aguas vierten al rio Cega, el cual se erige como
arteria principal dentro de la Tierra de Pedraza®.

Estad conformada en la actualidad por 18 municipios. Estos son: Aldealengua de Pedraza (que se
encuentra dividido en cuatro nucleos: Ceguilla —donde reside el Ayuntamiento—, Cotanillo, Galin-
dez y Martincano), Arahuetes (que presenta agregada la localidad de Pajares de Pedraza), Arcones
(con las pedanias de Arconcillos, Colladillo, Castillejo, Huerta y La Mata), Arevalillo de Cega, Collado
Hermoso, Cubillo (El), Gallegos de la Sierra, Matabuena (con las localidades de Matamala y Cani-
cosa), La Matilla, Navafria, Orejana (que posee cinco localidades: Orejanilla, El Arenal —donde se
encuentra la casa consistorial—, Revilla, Sanchopedro y La Alameda), la villa de Pedraza (capital de la
comunidad, que presenta dos pedanias: La Velilla y Rades de Pedraza), Puebla de Pedraza, Rebollo,
Santiuste de Pedraza (que se encuentra dividido en tres localidades: Chavida, Urbanos y La Mata; y
el agregado posteriormente Requijada), Torre Val de San Pedro (con los barrios de Val de San Pedro
—conocido popularmente como El Valle— y La Salceda, incorporado a la postre), Valdevacas y Guijar
(dividido en dos localidades: El Guijar —donde esta ubicada la casa consistorial— y Valdevacas) y Va-
lleruela de Pedraza (con los nucleos de Bercial y Tejadilla).

Debido a lo referido anteriormente, la comunidad presenta una orografia contrastante que el emi-
nente abogado y etnégrafo Manuel Gonzalez Herrero® dividié en tres zonas: la sierra, la zona de
Pedraza o intermediay la zona de transicion a tierra llana. Adscritos a la primera, situados en el piede-
monte carpetano y cuyas lindes ascienden por la sierra de Guadarrama, se encuentran los municipios
de Collado Hermoso, Santiuste de Pedraza, Torre Val de San Pedro, Navafria, Aldealengua de Pedra-
za, Arcones, Matabuena y Gallegos. En la segunda situacion, se encuentran la villa de Pedraza y, ro-
deéndola, Orejana, Arahuetes, Requijada —barrio de Santiuste de Pedraza— y Valleruela de Pedraza.
Y finalmente, abiertos ya a la campifia segoviana y a la Tierra de Pinares: La Matilla, Rebollo, Puebla
de Pedraza, Arevalillo de Cega, Valdevacas y Guijar, y El Cubillo.

Contexto socio-econdmico

La provincia de Segovia se ha visto afectada, al igual que el resto de la Espafia rural, por el éxodo
rural acaecido en los anos 60. Asi, la comunidad objeto de estudio también vio menoscabada su po-
blacién por el fenédmeno de la emigracidn, ya fuere al extranjero o a los centros urbanos. La poblacion

5 MARTINEZ DIAZ, Gonzalo. «Comunidad de Villa y Tierra de Pedraza». Las Comunidades de Villa y Tierra de la
Extremadura Castellana. Madrid: Editora Nacional, 1983, pp. 359-368.

6 GONZALEZ HERRERO, Manuel. La sombra del enebro: meditacién de la Tierra de Pedraza. Segovia: Ediciones
Castellanas, 1992, pp. 18-19.
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actual, seglin datos que obran en el Instituto Nacional de Estadistica, es de 2.636 habitantes’. Desde
el punto de vista econdémico, la mayoria de la poblacién vive en las zonas llanas de la agricultura in-
tensiva y ganaderia menor (ovino) y en la zona de la sierra, de ganaderia vacuna extensiva, aunque
hay que reconocer en estos Ultimos afios la importancia del turismo. Pedraza, con un importantisimo
patrimonio histérico y natural, es uno de los centros neuralgicos del turismo en Segovia. La presencia
de hoteles, hostales y restaurantes ha sido un revulsivo para la villa pedrazana, asi como para locali-
dades y municipios de la Tierra. Asi, cabe destacar La Velilla, Navafria, Arcones, Collado Hermoso o
Aldealengua de Pedraza —con su pista de esqui nérdico—, ademas de la infinidad de alojamientos
de turismo rural que se hallan en todos los nicleos siendo esta cada vez mas, a pesar del contexto de
crisis, una nueva fuente econémica para estos pueblos®.

El estudio de los datos referidos en el trabajo de campo revelan, primeramente, una auténtica
deferencia mariana en estas danzas. Ante distintas advocaciones locales de la Virgen Maria, los pue-
blos celebran sus fiestas y los danzantes, en clara sintonia, ejecutan estas danzas rituales. Todas estas
celebraciones se concentran alrededor de dos fechas en el calendario. La primera de ellas se halla en
el mes de septiembre, bajo la influencia de la Natividad de Nt= S Los nucleos de Valleruela de Pe-
draza’ y Arcones'® celebran por esos dias las advocaciones del Rosario y del Amparo, y de la Lastra,
respectivamente. En Valleruela, se danza el segundo fin de semana de septiembre y el siguiente lunes.
En Arcones, se realiza la fiesta el fin de semana (sdbado y domingo) mas cercano al 9 de septiembre.
En ambos casos coincide que el Ultimo dia de la fiesta se realiza una romeria hasta una ermita donde
se deposita la imagen de la Virgen. Las siguientes festividades marianas son las que radican en torno al
7 de octubre, fiesta de la Virgen del Rosario. Orejana'’, Gallegos de la Sierra'? y Torre Val de San Pe-
dro™ celebran esta advocacién: los dos primeros pueblos, el domingo mas cercano al dia 7; mientras
que el tercero, el segundo fin de semana de octubre (sdbado y domingo). Respecto al porqué de esa
piedad popular a la Virgen Maria, puede tomarse, segln las aportaciones que hace Manuel Gonzélez
Herrero, de los origenes de la creaciéon de estas comunidades, donde se nombré como patrona de
cada una de ellas a una advocacién distinta de Maria'®. En el caso de la Tierra de Pedraza, segin indica
este insigne etndgrafo, su patrona es N> S de las Vegas, fiesta celebrada el 7 y 8 de ese mismo mes,

7 Fuente: Instituto Nacional de Estadistica. Este es el sumatorio de los datos de cada municipio. Instituto Nacional de
Estadistica [en linea] http://www.ine.es/jaxi/menu.do?type=pcaxis&path=%2Ft20%2Fe260&file=inebase&L=0 [24 de abril de
2013].

8 VWV. AA.: Rafael Ruiz Alonso, coordinador; Toledo: Obra Social y Cultural de Caja Segovia, 2007.

9 Entrevista a Héctor Berzal y Frutos Enebral. Valleruela de Pedraza, 9 de marzo de 2013.

10 Entrevista a Ana Hernanz. Arcones, 23 de febrero de 2013.

11 Entrevista a Francisco Sanz Martin. Orejana, 23 de marzo de 2013. Entrevista a Nuria, Isaac y Sergio. Orejana, 23 de

marzo de 2013.

12 Entrevista a Emilia Gonzélez. Gallegos, 4 de julio de 2013.
13 Entrevista a José Antonio Sebastian. Torre Val de San Pedro, 26 de marzo de 2013.
14 GONZALEZ HERRERO, Manuel. Las Comunidades de Villa y Tierra en Segovia. Segovia: Real Academia del Historia

y Arte de San Quirce, Servicio de Publicaciones de la Diputacién Provincial de Segovia, 1998.
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coincidiendo con la Natividad de N S=1°, Asi, vemos celebraciones a partir del 9 de septiembre, o ya
en octubre, en la solemnidad religiosa de la Virgen del Rosario.

Hecho que se comentard aparte es la interpretaciéon fuera de estas fechas, en la que entraran en
lid conceptos como «folklorismon».

La vestimenta

Una de las caracteristicas que llama la atencidn del espectador acerca de este repertorio es la indu-
mentaria de los danzantes masculinos. Los hombres, en estos pueblos, visten para la interpretacion de
la danza ritual con ropas de estética femenil. El atavio consta de: unas enagtiillas o faldillas, utilizando
para el busto una camisa blanca de lino que puede tener en la pechera y pufos, jaretas, bordados o
tablillas; cintas y bandas que rodean al cuerpo y la cabeza, y «pafiuelos de ramo» a modo de delan-
tales, que cubren la parte delantera del hombre, portando también cintas de colores, escarapelas o
tocados en la cabeza.

Pafiuelo

Bandas y cintas

Enagtillas o
faldillas

Pafuelo de ramo

Calzones (en el
interior)

Medias o calcetas

Alpargatas

DANZANTES DE ARCONES
C.P. Antonio Municio del Amo

Esta enunciacion general halla distintas variantes en las localidades. En cuanto a las faldillas, o ena-
giillas, las podriamos clasificar en tres tipos. Serian los siguientes:

15 Ibid.
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- Arcones, Huerta, Orejana y Torre Val de San Pedro
Encontramos un tipo més difundido de este elemento en estos pueblos. Estas faldillas se ex-
tienden hasta por debajo de la rodilla y poseen puntillas hechas a ganchillo de hilo blanco, con

mayor o menor profusién y elaboracién. Acompanan al vuelo de la falda unas cintas monocolor
finisimas. Pueden ser de color rojo o azul, por lo general. A veces, supliendo al ganchillo, se
intercalan vuelos de tela lisa blanca.

- Gallegos de la Sierra
En este pueblo, nos encontramos ante el traje con mayor sencillez de los tres tipos enuncia-

dos. Las faldillas, hechas de tela lisa blanca, tienen caida hasta por encima de las rodillas, con
dobleces a modo de tablillas. Esto permite ver a los danzantes los «calzones», prenda interior
que si que llega por debajo de esta prenda y que presenta en su parte final, la visible, también
adornos y bordados.

- Valleruela de Pedraza
En este pueblo, encontramos el ejemplo maés colorido de los tres. Sus faldillas estan hechas de
tela rosa y presentan pequenfas cintas de pasamaneria sencilla con puntillas a lo largo del vuelo

de colores azul y blanco.

Otro aspecto importante de destacar son las bandas, cintas y otros atributos. En los siete pueblos
aparecen estos elementos. Al igual que con las enaguliillas o faldillas, encontramos variedad en su
disposicion:

- Gallegos de la Sierra

Su traje presenta dos cintas de raso liso ancho de color rojo, las cuales cruzan, tanto por el
pecho como por la espalda, de un hombro a su cadera contraria. Después, suelen colgar hacia
abajo rematadas con unos flecos. Incorporan también un fajin de la misma tela, el cual ayuda
a fijar las cintas.

- Arcones y Huerta
Sus trajes presentan, al igual que los de Ga-

llegos, las cintas cruzadas de igual manera.
En estos dos ejemplos, las cintas seran de
pasamaneria; mas finas y con labores visto-
sas. A su vez, presentan un pafnuelo de gran
colorido el cual rodea el cuello y cae por el
torso, del que podemos tener muestra en la
fotografia de los danzantes ya expuesta.

- Valleruela de Pedraza

En este caso, presentan Unicamente dos cin-
tas de pasamaneria, las cuales se disponen en
el torso cayendo desde los hombros. No lle-
gan a la cadera y suelen ir rematadas con una
pequena borla. Por lo general, los danzantes
las suelen llevar prendidas a la camisa; pero
también, hay algunos que las llevan fijadas
solo en la parte superior.

Tocado o «gorro» de Valleruela de Pedraza
Fotografia tomada por Victor Sanz Gémez. At
Valleruela; mayo 2013
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En ambos codos, los danzantes llevan cogidas en un punto, con cierto parecido a la escarapela, con
una goma de color blanco, varias cintas finisimas de un mismo color (de las mismas caracteristicas que
las intercaladas en las faldillas en otros pueblos).

La danza de este pueblo presenta unos tocados caracteristicos. También, de vivos colores, y con
intercalaciones brillantes y ornamentado en su extremo superior con plumas, son los Unicos que per-
viven en uso en la provincia de Segovia. Denominados como «gorros» por los danzantes, estan reali-
zados por materiales rigidos que hagan posible dar esa forma; presenta también remates dorados; y
plumas en la cima de esta «mitra».

- Torre Val de San Pedro
Presentan dos cintas cruzadas de raso de colores. Estas salen desde la parte posterior cruzan-

dose para después, en la parte anterior, caer desde los hombros paralelamente. Sus colores
suelen combinar y estén fijadas con el pafuelo de ramo, elemento que luego describiremos.
Incorporan, al igual que los danzantes de Valleruela, el ornamento colorido en sendos brazos.

Presentan estos dos ultimos pueblos una prenda confeccionada a base de cintas de pasamane-
ria que, con mas o menos diversidad en la gama, se descuelgan arropando la espalda, cayendo
desde los hombros. Tienen por nombre en ambos pueblos de «encintado».

- Orejana
Incorporan, al igual que los de Torre Val, dos cintas de pasamaneria sencilla que en ningln
momento cruzan y que se asemejan en su disposicién a elementos como tirantes —aunque en
este caso su funcion esté alejada—. Estos danzantes llevan un brazalete en su brazo izquierdo,
hecho con cinta también de pasamaneria.

Salvo en Valleruela, en los otros seis pueblos la cabeza se ve adornada con un panuelo de seda de
gran vistosidad. Ese pafuelo es doblado desde sus dos puntas opuestas, a fin de obtener la mayor
longitud posible y anudarlo en la cabeza. El nudo suele ir a la derecha o en la parte de atras.

En cuanto al resto de elementos, aun percibiéndose distintas posibilidades, se encuentra una ma-
yor homogeneizacién. La camisa, cabe decir que es de manga larga y de color blanco. En Orejana y
Valleruela se conserva esta prenda hecha de hilo y que incorpora en la pechera pequefias jaretas y
bordados con detalles florales. En el resto de los pueblos se utiliza camisa de corte normal; aunque
en todos los casos las mangas aparecen, por norma general, recogidas hasta la altura del codo. En las
alpargatas de esparto de tela blanca, las cuales llevan incorporadas unas cintas de color negro para
ser entorchadas alrededor de la pantorrilla, pueden encontrarse también bordados en tonos oscuros,
como en el caso de Arcones. Pero, si hay una prenda que halla profusién en los cuadros de danza
ritual de Tierra de Pedraza, es el denominado «pafiuelo de ramo», debido a las formas vegetales que
tiene bordadas y que, excepto en Gallegos, es utilizado como parte de la indumentaria del traje de
danzante. Con una forma triangular isdsceles, es muy semejante a los mantones de manila que tanto
renombre tienen por todo el pais, aunque de menor tamano. Se cifie en la cintura, cayendo el vértice
en el que se encuentra el angulo formado por los dos lados iguales en la parte posterior y aprehen-
diendo las otras dos puntas con alfileres. Lo sobrante cuelga por la parte de atras.

Merece resaltarse en este andlisis lo concerniente a la vestimenta masculina de la danza. Con ras-
gos semejantes a la existente en otros lugares de Espana, como Ampudia (Palencia) o Valverde de los
Arroyos (Guadalajara), en Segovia se mantiene en esta comunidad, asi como en otros dos pueblos de
la Tierra de Sepulveda (San Pedro de Gaillos y Valleruela de Sepulveda). Respecto al origen de estos
atuendos, han sido bastantes los etndgrafos y etnomusicélogos los que han investigado, sin llegar a
un quérum o acuerdo sobre el porqué de dicha forma de vestir. Sobre ellas, se percibe la vinculacion
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con la antigliedad grecorromana y las primeras muestras escritas de su utilizacién aparecen en el siglo
de oro'®. Este traje es el propio de la danza ritual y asi fue utilizado, hasta que entre los siglos xviil y xix
se adoptd como traje de danzante el proveniente de la moda del «majismo» del nacionalismo espanol
de corte dieciochesco: camisa de hilo de vuelo ancho, calcetas o medias, calzén o pantalén de media
calza, fajay chaleco'. La identidad, dentro de las variantes, radica, en esta comarca histérica, en el
mantenimiento en todos los grupos de danza que participan directamente de la celebracién religiosa
de la indumentaria anteriormente referida, siendo esta una caracteristica diferenciadora dentro de la
provincia de Segovia.

El repertorio

Cabe sefialar a continuacién la presencia de un orden determinado en la ejecucion de la danza. A
pesar de la distintas variantes, se aprecia el siguiente protocolo de interpretacion:

- En el templo, antes de salir la procesién o fuera del templo, tras emprender la comitiva
litdrgica:
Antes de salir la procesién, los danzantes ejecutan una danza. Suele ser esta de pleitesia hacia
el santo o la Virgen. En Valleruela de Pedraza'® y en Orejana’? los danzantes ejecutan en este
momento la danza que lleva por nombre La Reverencia.

En Arcones®

también La Reverencia. En Gallegos?' y Torre Va

, es solo el domingo cuando se danza dentro de la iglesia parroquial. Se hace
122, sin embargo, se danza fuera del templo al
poco de salir la procesién. En el primer nicleo, se danza a la salida del templo parroquial El
Arco. En el segundo, se ejecuta un paloteo que puede ser La Marcha Real o Modistillas. Y en

el tercero, La Reverencia.

- Durante el transcurso de la procesion:
Solo en Valleruela?® se conserva un orden preestablecido a lo largo de toda la procesién. Al
punto de salir de la iglesia, los danzantes ejecutan una danza que responde a la figura coreo-
grafica de «la de entrada». A mitad del transcurso, se danza una a «palo doble». La cuarta,
cuando se llega el sdbado a la plaza o el domingo a la ermita del Amparo, es «la de abrir y
cerrar». En el resto de pueblos, se interpretan en distintas paradas definidas ya por tradicion
diferentes paloteos elegidos por los danzantes.

16 OLMOS CLAVIJO, Rosa M.?, 1987: 67-70.

17 LOPEZ GARCIA-BERMEJO, Angela; MAGANTO HURTADO, Esther; MERINO ARROYO, Carlos: La indumentaria
tradicional segoviana. Segovia: Obra Social y Cultural Caja Segovia, 2000.

18 Entrevista a Héctor Berzal y Frutos Enebral. Valleruela de Pedraza, 9 de marzo de 2013.
19 Entrevista a Francisco Sanz Martin. Orejana, 23 de marzo de 2013.

20 Entrevista a Ana Hernanz. Arcones, 23 de febrero de 2013.

21 Entrevista a Emilia Gonzélez. Gallegos, 4 de julio de 2013.

22 Entrevista a José Antonio Sebastian. Torre Val de San Pedro, 26 de marzo de 2013.

23 Entrevista a Héctor Berzal y Frutos Enebral. Valleruela de Pedraza, 9 de marzo de 2013.
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- Al llegar al templo:

Antes de llegar al templo, los danzantes ejecutan la danza conocida como El Arco, La Puente o
El Enzaramao. Esta espectacular danza elevatoria presenta unas caracteristicas comunes en las
evoluciones coreograficas, que después se examinaran. En todas ellas, el resultado final, prue-
ba de pericia fisica y danzaria, es un arco —como su propio nombre indica— humano formado
por ocho danzantes. En Arcones, antes de interpretar El Arco, tiene lugar la interpretacién de
El Caracol, danza de hermoso arcaismo y sencillez. En Gallegos, el Arco se realiza en la plaza;
dejando para el final el paloteo denominado La Misa.

Después, en muchos casos se danza en el mismo templo. El lunes, en la ermita de la Virgen del
Amparo, tras entronizar a la Virgen en su hornacina, los valleruelanos interpretan el resto de paloteos
del repertorio. Sera aqui donde ocho mujeres participaran danzando, en este caso, sin compafia mas-
culina. En este templo, también se da la bonita tradicion de que los antiguos danzantes o jévenes que
estan aprendiendo —ya sean mujeres u hombres, guardando esa relacién de a ocho y sin la vestimenta
referida para el grupo titular— ejecutan el resto de paloteos de la forma «la de entrada». Por tanto,
podriamos hablar de una practica extendida en la mayoria de la poblacién, aunque bien es cierto que
se da también cierta profesionalizacion en la figura titular del danzante. En Arcones, tras introducir a
la Virgen de la Lastra en su ermita el domingo, los danzantes ejecutan El Himno.

La musica de los paloteos es interpretada, en la actualidad, por la dulzaina con el acompanamiento
del tamboril y, por supuesto, con el choque de palos. Suelen ser musicas sencillas y alegres, con un
caracter cantabile, siendo en su mayoria fruto de la adaptacién de otras piezas previas. Esas melodias
previas provienen de danzas antiguas, de canticos religiosos, de musica culta (Clasicismo, danzas ro-
manticas), de canciones de moda, de romances... o son procedentes de otras regiones debido a los
movimientos migratorios, por ejemplo: la trashumancia. Todas ellas, en su mayoria, se atienen a los
canones clasicos armodnicos y fraseoldgicos de manera muy sencilla.

En Torre Val de San Pedro, se halla la significativa practica de una danza ritual, si bien dentro de
la iglesia, fuera de la procesién?*. Con el nombre de El Arado, esta se interpreta en el ofertorio de la
Santa Misa. En la via sacra de la nave central de la iglesia de Torre Val, las mujeres se disponen a dan-
zar. En el devenir de la misma, ellas construyen y desmontan el apero de labranza que da nombre a la
danza. Su melodia es interpretada por voz y acompafamiento de guitarra y percusiones tradicionales
(almireces, morteros...).

Respecto a las melodias, la mayoria de las utilizadas en estas danzas son, por norma general, prove-
nientes de la adaptacion/variacion de melodias preconcebidas. Agapito Marazuela, en el Cancionero
de Castilla, refuta este pensamiento: la musica de la que se obtiene un paloteo es anterior al mismo.
Asi, podemos leer:

... Estos temas de los paloteos corresponden al género de la cancién danzada, pues los
danzantes de manera intuitiva, de un vals, de un pasodoble e inclusive de una marcha, como
la «Marcha Real», han sacado danzas. Por eso es de suponer que en este caso la cancién es

anterior a la danza...?®

En el repertorio actual de la comunidad de Villa y Tierra de Pedraza se percibe esa adaptacion
comentada. Entre los ejemplos mas caracteristicos esté el paloteo que lleva por nombre «El Gloria»,

24 Entrevista a José Antonio Sebastian. Torre Val de San Pedro, 26 de marzo de 2013.

25 MARAZUELA, Agapito, 1969: 28.
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de Gallegos de la Sierra, cuya melodia primigenia propone entroncar este trabajo con dicho canto
litirgico del sacrificio de la Misa, proveniente de la Missa de Angelis y canto habitual en las parroquias
de pequefo tamafo hasta la llegada del Concilio Vaticano 11%.
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La presencia de La Marcha Real, pieza militar que hoy es el Himno Nacional de Espana, podria en-
tenderse en base a las investigaciones realizadas por la profesora Maria Nagore Ferrer. Con el nombre
de «Marcha Granadera», aparece en las Ordenanzas Generales firmadas por Carlos lll en 1768. Al
afo siguiente, se establecié la «Marcha de Granaderos», entre otras, a fin de rendir honores al Rey, al
Santisimo Sacramento y a otras altas dignidades reales, politicas y militares. La «Marcha Granadera»,
dedicada al uso marcial, no seria utilizada como simbolo representativo hasta la prohibicién del cono-
cido «Himno de Riego», durante los periodos absolutistas de Fernando VIl y el reinado liberal de Isabel
II. En 1843, durante el reinado isabelino, el nombre derivaria en el de «Marcha Real». Su uso se dio
fuera de palacio, en los actos publicos, para los cometidos ya referidos; pero sin ser proclamada canto
o himno nacional, aunque bien es cierto que, ante la ausencia de esa muestra lirica, el pueblo tomd
esa musica militar como simbolo patridtico en torno a la monarquia®’. Asi, como marcha de honor ante
sus patrones seria tomada por las gentes de los pueblos, creando variaciones de la «Marcha Real» en
el paloteo de La Marcha Real o La Reverencia. Se explica el uso de la melodia y el gesto de pleitesia
ya que es la pieza que abre en muchos de los pueblos la practica muisico-danzaria en la procesion, ya
sea comenzando dentro del templo o ya fuera, en las calles de la localidad.
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Con nombres «exdticos» como el de Modistillas, La Cachucha o Polka, la inventiva del pueblo se
adentra en los nuevos géneros populares como el cuplé, la escuela bolera o la musica de salén. El cu-
plé es la cancién compuesta en los primeros cuarenta afos del siglo xx en castellano o en otra lengua
peninsular, de tamafio breve y que podia tener, o no, una forma poética a la que se le afiade un colo-
rido folklérico asi como giros propios del habla popular?®. La mayoria de estas piezas se realizaron en
Madrid, y son las que mas fama adquirieron por toda la geografia nacional. De ahi que vayan adheri-

26 [...] Kyriale. Extracted from... (2007): 29*.

27 NAGORE FERRER, Maria: «Historia de un fracaso: el “Himno nacional” en la Espafia del siglo xix», vol. 187-751
(septiembre-octubre 2011), pp. 827-845.

28 Diccionario de la musica espafiola e hispanoamericana. Director y coordinador general, Emilio Casares Rodicio.
Madrid: Instituto Complutense de Ciencias Musicales, 1999-2002, 10 vv. Balifias, Maria. «Cuplé». Diccionario de la musica...
Madrid: Instituto Complutense de Ciencias Musicales, 1999-2002, vol. 4, pp. 317-325.
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dos a este género los clichés y topicos propios del entorno capitalino. Batallén de Modistillas, cuplé de
aquellos afios, fue adaptado para ser danzable por las gentes del pueblo de Torre Val de San Pedro?.

También los géneros del vals, la mazurca o la polka, proveniente de la Europa del Norte, también
se vio acomodado a fin de servir los intereses estéticos en la creacién musical.

ofle do wlle do Uidela, Uallenale & Pedicae
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La cachucha, género de baile y musica proveniente de la Escuela Bolera®®, también se ha visto
dentro de la campo de actuacién de las gentes del pueblo. Género que, aunque su origen fue creado
desde el folklorismo fusionado con las corrientes europeas, para entrar a formar parte de la danza aca-
démica, regresé de nuevo al pueblo; en este caso, adaptada al recio caracter de las danzas de paloteo.
Aparece en Arcones y Gallegos bajo el nombre de La Cachucha, percibiéndose en dichas variaciones
una permanencia de los valores de construccién de la ritmica y la melodia.

Respecto a la danza del Arco, La Puente o El Enzaramao, conserva en todas sus variantes y deno-
minaciones un tema que presenta una melodia jotesca, con un tempo allegro, intercalando unas ca-
dencias bien delimitadas. Las variantes melddicas, asi como su realizacidn, no son Unicas de esta zona,
ya que segun indica Agapito Marazuela en la partitura bajo el nombre de la Danza del Castillo, estéa

31

extendida por toda la provincia®', asi como los testimonios actuales que indican la ejecucion.

Estos ejemplos no son otra muestra de la movilidad de la musica y del ingenio de los danzantes
y musicos que, desde géneros a priori antagdnicos entre si, supieron renovar el suyo propio, dando
lugar a una transculturacién o hibridacién transcultural bien definida para conferirla un nuevo uso: de
la musica de baile profano a una muestra litirgica. Asi, se refuta la afirmacion de Agapito Marazuela,
déndose la posibilidad de este analisis a todo el género de danzas rituales.

Adjuntamos finalmente una tabla organizativa en la que aparecen las muestras mas representativas
del repertorio de cada uno de los cuadros de danza, mostrando las relaciones existentes:

29 CONTRERAS GARCIA, Mariano; CONTRERAS SANZ, Félix; MONAGO RODRIGUEZ, Petra Andrea: Cancionero
segoviano de musica popular. Segovia: Segovia Sur, 2000, p. 147.

30 Diccionario de la mdsica espafiola e hispanoamericana. Director y coordinador general, Emilio Casares Rodicio.
Madrid: Instituto Complutense de Ciencias Musicales, 1999-2002, 10 vv.

Suérez-Pajares, Javier. «Cachucha». DMEH... Madrid: Instituto Complutense de Ciencias Musicales, 1999-2002, vol. 2, pp.
856-857.

31 MARAZUELA, Agapito: Segovia: Diputacién de Madrid, 1969, pp. 196-197.
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Arcones Huerta Orejana Gallegos de | Torre Val Valleruela de
la Sierra de San Pedraza
Pedro
Danzas de | La Reverencia | La Reverencia La La Reverencia La Marcha | La Reverencia
paloteo Reverencia Real
El Himno El Himno
Los Pajaritos Los Pajaritos El Trébol El Perrito San En la villa de
Antonio Tudela
Los tres | El Gloria Polka El Peral
puntos
El Polka Las Castanuelas
Acordedn antigua
El La Filoxera El Garrote Qué bonita eres
Submarino
La Cachucha La Cachucha El Doble La Cachucha Vals La | La Cachucha
(2 opciones Giralda
melodicas;
1 de ellas,
en relacion
con una
danza de
Valleruela)
Las Quien quiere ir
Palomas conmigo a la
plaza
La de abrir y
cerrar
Danzas
elevatorias
El Caracol El Caracol El Arado
La Rueda (*) La Rueda (%) El Pollo (**)
Encintado (*) La Rueda
()

(*) La Rueda: baile de divertimiento que se ejecutaba en las plazas de los pueblos de Segovia en las noches de velada previas
a la fiesta. Dan cuenta de él Agapito Marazuela o Carlos Porro (véase bibliografia). El Encintado: apunta Ana Hernanz que no

pertenece a la tradicién de Arcones.

(**) Danzas reconstruidas por los danzantes de Torre Val. Las melodias proceden de danzas de paloteo interpretadas en dicha
localidad. La pérdida de las coreografias ha supuesto una redefinicién de la danza. Mientras que los hombres palotean, las
mujeres hacen evoluciones coreogréficas alrededor, ya que el metro ternario invita y se interrelaciona con el mundo de la jota.

‘__d‘v

Estas danzas dan muestra de distintos conceptos que - ¢

ey

trabajaremos después, pero no seran objeto del trabajo
ya que no forman parte de una tradicién consolidada y
asentada sobre la tradicién oral.

La incorporacién de la mujer

Infinidad de documentos refutan la practica
masculina de este tipo de danzas en la Espana
de los ultimos siglos®2. No seria hasta la creacion
de Seccidn Femenina del Movimiento cuando la

mujer entra a formar parte de la interpretacion
Huerta, 2004

Fotografia cedida por Gema Benito Gonzélez

32 En el caso de Segovia, hay distintos estudios que abordan ese periodo histérico. Uno de ellos es: LOPEZ GARCIA-
BERMEJO, Angela; MAGANTO HURTADO, Esther; MERINO ARROYO, Carlos: La indumentaria tradicional segoviana.
Segovia: Obra Social y Cultural Caja Segovia, 2000.
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de este tipo de manifestaciones. Este departamento de la rama femenina de la que fuera Falange Es-
pafiola promovid, entre otras iniciativas, la recopilacion, difusién y ensefianza del repertorio de musica
de tradicion oral de las distintas provincias en grupos locales, que formarian en conjunto los Coros y
Danzas de Espana. Asi, desde su creacién en 1942, la mujer comenzé a interpretar danzas y bailes,
también aquellos de caracter ritual. Después, seria la propia Seccion Femenina la que propusiera la
incorporacion de la mujer en el entorno rural en aquellas cuadrillas de danzantes de hombres. No sin
recelos de ancianos y tradicionalistas, las féminas se fueron abriendo hueco en un terreno vedado
hasta entonces y del que participan a dia de hoy en igualdad de condiciones.

Los grupos de danzas asentados en la comunidad de Villa y Tierra de Pedraza muestran también
esa interpretacion mixta, aunque lo haran de distinta manera en cada uno de ellos. En Arcones, Galle-
gos y Huerta las danzas son ejecutadas por ocho personas: cuatro hombres y cuatro mujeres®3. Cabe
sefalar el caso de Valleruela de Pedraza, en el que los paloteos son ejecutados por ocho personas
integramente del mismo sexo, ya sean hombres o mujeres*. Sera en el segundo, denominado como
«la de entrada», en el que participen los dieciséis danzantes (ocho mujeres y ocho hombres); el resto
de danzas seran interpretadas exclusivamente por hombres. Mencién aparte también merece la agru-
pacion de Orejana® donde se da la practica mixta de hombres y mujeres y donde se hace participe
del hecho danzario a un gran nimero de danzantes (hasta treinta y dos) desde la infancia hasta los 25
afos de edad, donde no entra en cuenta el nimero de danzantes de ambos sexos ya que, dentro de
los cuatro grupos que salen, el nimero es variable. En Torre Val de San Pedro, donde existen danzas
interpretadas o por hombres o mujeres, las danzas de paloteo estan destinadas a la interpretacion
exclusiva masculina. Excepcién ya mencionada lineas arriba es la danza de El Arado. Solo hay tres
danzas en las que se da una interpretacién conjunta de ambos sexos: La Puente, El Pollo y La Rueda®®.

La coreografia: figuraciones, descriptivismo...

Las danzas de esta comarca de Segovia presentan innumerables rasgos propios en cada localidad.
Sea como fuere, todavia se percibe en las interpretaciones danzarias rituales esa vinculacion histérica
que existe entre los ndcleos que conforman esta comunidad.

La primera tiene lugar al comienzo de cada danza de paloteo. Antes de comenzar la elaboracién
propiamente dicha de la danza, se ejecuta una introduccién musico-coreografica. En ella, los danzan-
tes golpean los palos sobre la figura de compas. Puede ser breve como en el caso de Gallegos, donde
el dulzainero interpreta la férmula cadencial que da fin a la primera evolucién de la danza y los dan-
zantes giran sobre si mismos sin moverse del sitio; o como en el caso de Arcones, Huerta, Valleruela
de Pedraza y Orejana, donde el gaitero realiza la primera frase musical hasta tres veces mientras los
paloteadores realizan una figura de cruz percutiendo con sus palos el ritmo de la figura de medida de
compés. Esta se puede realizar de dos maneras:

33 Entrevista a Ana Hernanz. Arcones, 23 de febrero de 2013. Entrevista a Gema Benito. Huerta, 16 de febrero de 2013.
34 Entrevista a Héctor Berzal y Frutos Enebral. Valleruela de Pedraza, 9 de marzo de 2013.

35 Entrevista a Francisco Sanz Martin. Orejana, 23 de marzo de 2013.

36 Entrevista a José Antonio Sebastian. Torre Val de San Pedro, 26 de marzo de 2013.
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Valleruela de Pedraza
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22 repeticion de la frase musical
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En Gallegos, la cruz se construye Unicamente en La Reverencia. Tras las evoluciones coreogréficas,
la ejecucidn de la cruz se realiza en los ritornellos que existen entre las mismas en las cuales los danzan-
tes, tras construir la figura a la cual llegan dirigiéndose a su puesto directamente sin una construccién
coreogréfica elaborada, rinden respeto. La primera cruz responde al siguiente esquema:

Gallegos de la Sierra

C c d D
A a b B

oo o0

Los danzantes, después, vuelven a su posicion original para proseguir con las evoluciones.

Vease aqui, de nuevo, el caracter ritual, ahora convergente con el cristianismo, adoptando como
signo de respeto previo a la interpretacion propiamente dicha la realizacidn de la figura mas impor-
tante de esta religién.

Otro gesto que entronca con el pasado de estas danzas es el presente en la danza La Cachucha de
Arcones. Su melodia, inspirada en el siglo xvii espafol, nada tiene que ver con el ritualismo que destila
el gesto de los danzantes. En la segunda seccién melddico-coreografica de la danza, los danzantes se

inclinan hacia el suelo golpeandolo a modo del trabajo de la tierra®’.

Encontramos otro gesto significativo en las establecidas en la primera categoria en las danzas
que llevan por nombre La Reverencia (en Torre Val, la danza La Marcha Real y Modistillas) en la tabla
clasificatoria del repertorio. En ella, se observan gestos de pleitesia, inclinando la cabeza, hincando el
palo izquierdo en el suelo y cargando el derecho sobre su hombro, o haciendo una genuflexién, en los
«ritornellos» que se dan entre las repeticiones. Caso excepcional es el ya expuesto de Gallegos, en el
que abandonan su posicidn en la danza para crear la cruz en cada uno de estas brevisimas cadenzas
de la dulzaina.

Otra semejanza hallada en estas danzas se encuentra en la primera evolucién coreogréfica. La ma-
yoria de las presentes en el repertorio estudiado poseen la siguiente figura. Esta evolucién coreogréfi-
ca consiste en la conversidon horizontal de las calles o filas por la entrada de los guias a la parte interior
y la salida de los contraguias para proceder al cambio de orientacidn. Se repiten los movimientos en
sentido contrario hasta volver al origen de la figura. Precisamente, es esta figura la que se conoce en
Valleruela de Pedraza como «la de entradan:

37 Algunos investigadores, como Joan Amades, defienden que estas practicas a nivel universal tendrian una
vinculacién clara con la prosperidad de las cosechas. No es cuestién de este trabajo ahondar en los origenes posibles de las
danzas rituales en nuestro pais; han sido muchos los investigadores, por ejemplo, Manuel Garcia Matos en Lirica popular de la
Alta Extremadura y, a dia de hoy, no se ha alcanzado quérum a este respecto debido al caracter oral de estas practicas.
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Pero si hay una danza que hace gala de esa identidad es la que lleva por nombre El Arco, La Puen-
te o El Enzaramao. Extendida por toda la provincia (Fuentepelayo, Cantalejo, Armufia o Carbonero
el Mayor), llama la atenciéon por la construccion humana elevatoria que le da nombre. Aqui, en esta
Tierra, la analogia se encuentra en las evoluciones coreogréficas previas a la construccién del arco.
Con distintas variantes en las distintas localidades, se aprecian unas caracteristicas colectivas que dan
muestra de esa realidad comunera: la méas llamativa es la transformacion de la figura inicial de la mis-
ma forma que las danzas de paloteo (cuatro orientaciones). Estos cambios se llevan a cabo mediante
el entrecruce de los danzantes manteniéndose los ocho en una misma fila que podriamos denominar
como «cadenas humanas». Se percibe en las mismas un esquema interno prototipo que se resume en

lo siguiente:
A
A B B
12 evolucion a b a BbaA
c d b DdcC
CcC D c
d
C
D
22 evolucioén DC
BbaA DBdbcaCA dc
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C
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dc c CcdD
b a b AabaB
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A
42 evolucion CcdD AB
AabB ACacbdBD ab
cd
CcCD
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Las variantes locales dan distintas opciones melddicas y coreograficas, pero en todas ellas se per-
cibe esta peculiaridad que en el esquema anterior se ha referido. El climax se halla al final cuando
los danzantes construyen el mencionado arco humano. Tras erguir la figura humana, la imagen de la
Virgen pasa por él como simbolo de homenaje y pleitesia, asi como con claras connotaciones rituales.
Segun Rosa Maria Olmos Clavijo, la danza elevatoria esta extendida por Espana y Europa; y siguiendo
los presupuestos de la Etnologia, se les atribuye un concepto homeopatico o imitativo que subyace en
el imaginario colectivo dentro de la fertilidad de los campos®. En Arcones, estas evoluciones coreo-
graficas que se muestran en el esquema de la danza anterior se realizan en El Caracol, cuya ejecucion
(como ya se ha apuntado) es previa a la danza del Arco. En ella, los danzantes, tras ejecutar estas
figuras simétricas, realizan una Unica fila siguiendo a uno de sus compaferos que comienza a desen-
volverse alrededor de ellos par a par, ofreciendo semejanza el nombre de la pieza a estos movimientos
de los danzantes.

La familia y la danza

En todos los casos observamos, con abundancia, la sucesiéon de los ascendientes por parte de los
maés jovenes. Suele darse este hecho entre padres e hijos/as, coincidiendo como es el caso de Arcones
o Valleruela, ambos danzando en el mismo grupo; asi como, en relaciones de segundo grado (tio-
sobrino/a; abuelo-nieto/a...). Para todos ellos la presencia en la danza es algo voluntario y no existe
una clausula hereditaria, como pueda existir en otros lugares, que propicie o impida la entrada a for-
mar parte del grupo. Si la hubo en el pasado, hoy no se ha podido corroborar; lo que si que es cierto
es la predisposicidon mayoritaria de aquellas personas que en su casa han visto a sus mayores el dia de
la fiesta vestirse y danzar. Tampoco existe la disposicion de las «quintas» para danzar, es decir, solo
danzaban los mozos, antes de marchar a cumplir el servicio militar; o la de solteria®?. Ahora, hombres
y mujeres, sin coaccion por la edad ni por el sexo, han hecho posible, rompiendo esas tradiciones, la
supervivencia de estas practicas que hoy podemos ver.

Merece también la pena tener en cuenta el hecho del atavio masculino. Con un parecido indudable
con las vestimentas femeninas, no entraremos en el origen, pero si en su disposicion a lo largo del
cuerpo. Aqui, las mujeres (si estan casados) y madres de los danzantes entran en juego vistiendo me-
ticulosamente a los hombres horas antes de la interpretacion de las danzas. Percibido por ellos como
algo natural, «ya que alguien les tiene que ayudar»*’, puede ser una sefial clara del ritualismo que
impregna estas danzas y que muchos estudios estan abordando*'.

38 Para mas informacién sobre la danza ritual en la provincia de Segovia, véase OLMOS CRIADO, Rosa Maria: Danzas
rituales y de diversién en la provincia de Segovia. Segovia: Excma. Diputacién Provincial de Segovia, 1987, pp. 72-73.

39 Entrevista a Francisco Sanz Martin. Orejana, 23 de marzo de 2013. Existen testimonios en pueblos como Mozoncillo
o Fuentepelayo en los que, a dia de hoy, se sigue guardando la relacién de mocedad para danzar los dias pertinentes.

40 Entrevista a José Antonio Sebastian. Torre Val de San Pedro, 26 de marzo de 2013. Entrevista a Héctor Berzal y
Frutos Enebral. Valleruela de Pedraza, 9 de marzo de 2013. Entrevista a Ana Hernanz. Arcones, 23 de febrero de 2013.

41 Véase un ejemplo: FORNARO BORDOLLI, Marita; DIAZ RODRIGUEZ, Antonio; ELI RODRIGUEZ, Victoria; CAMARA
DE LANDA, Enrique: Nuestra Sefiora de la Salud. Fregenal de la Sierra. Musica Tradicional Extremeria. Contextos festivos y
protagonistas grupales [grabacién audiovisual]. Valladolid: Universidad de Valladolid (Aula de Musica), 2005.

EpicioN piGitaL. N° 380 20 VicTor SaNz GOMEZ



El éxodo rural y la recuperacién de la danza

La vestimenta arcaica y femenil de los danzantes masculinos hace pensar, a priori, que nos encon-
tramos ante una practica histérica asentada a lo largo de los siglos. Bien es cierto que asi hay testimo-
nios*?, pero la realidad de la Segovia rural fue la de tantos y tantos lugares de Espafia en la que, en
busca de encontrar un porvenir mejor, en los afios 50 y 60, los jovenes salieron de esta zona serrana,

una de las patrias de la transhumancia ganadera segoviana®®.

En todos los pueblos se abandoné la practica en estos afos, hasta que a finales de los afios 70
se vuelve a recuperar la tradicion de danzar como lo hicieron en el pasado. La iniciativa emprendida
por el sacerdote D. Félix Arribas, cura parroco en esos afos en las parroquias de Arcones y Gallegos,
seria de vital importancia para la comarca. En 1975, los jovenes de estos dos pueblos recuperaron las
danzas rituales**. Este hecho, junto con la vuelta al pueblo de los emigrantes que un dia tuvieron que
partir ya asentados econdmicamente, serian los dos revulsivos necesarios en la zona para la recupera-
cion del repertorio. Posteriormente, en Orejana, se recuperaria el cuadro de danza en 19774 en Torre
Val de San Pedro, en 1978%.

En este punto, es conveniente hablar del folklorismo. Tan novedoso en su denominacién como
antiguo en su costumbre, los grupos que practican la danza ritual en tierra de Pedraza han participado
fuera de ese contexto su repertorio. Véase el caso de Arcones, donde ejecutan esas danzas en cele-
braciones matrimoniales a la salida de los recién casados de la iglesia; el caso de Valleruela®’, saliendo
a danzar, incluso, en festivales fuera del pueblo... El grupo de danzas de Orejana48 salié también a
danzar fuera del municipio en los primeros afos de la recuperacién de la danza. En la actualidad, los
grupos no tienen por costumbre participar en otros eventos de caracter folkloristico y su actividad se
circunscribe a las celebraciones litdrgicas en las que se desenvuelve la danza ritual. Ya que la mayoria
de los danzantes no viven fuera del pueblo, el grueso de los ensayos y de la preparacion suele coinci-
dir, precisamente, con la solemnidad religiosa, aunque en muchos de los casos suelen quedar una vez
al mes donde repasan sus repertorios.

Aun en menor medida, la danza sigue saliendo fuera del contexto ritual. El caso mas relevante es
el protagonizado por el grupo de danzas de Orejana, participando en la presentacién del CD realiza-

42 Los testimonios gréficos y orales ofrecidos por Francisco Sanz Martin (Orejana) y José Antonio Sebastian (Torre Val

de San Pedro) indican de manera fehaciente la presencia de estas vestimentas con una antigliedad consolidada.

43 A esta realidad hace varias referencias Manuel Gonzélez Herrero en: GONZALEZ HERRERO, Manuel. La sombra del
enebro: meditacién de la Tierra de Pedraza. Segovia: Ediciones Castellanas, 1992, 526 pp.

44 Pregén de Fiestas. Arcones, 2010. Entrevista a Emilia Gonzélez. Gallegos, 4 de julio de 2013.
45 Entrevista a Francisco Sanz Martin. Orejana, 23 de marzo de 2013.

46 Entrevista a José Antonio Sebastian. Torre Val de San Pedro, 26 de marzo de 2013.

47 Entrevista a Héctor Berzal y Frutos Enebral. Valleruela de Pedraza, 9 de marzo de 2013.

48 Entrevista a Francisco Sanz Martin. Orejana, 23 de marzo de 2013.
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do por la madrilefia Escuela de Folklore Plaza de Castilla*’ en la Sala Galileo Galilei de la capital de
Espafa. Esta grabacion presenta un paloteo, cuya melodia esté recogida en este pueblo, y que lleva
por nombre El Doble. En este pueblo, la interpretacion de la danza se ha trasladado, a su vez, a otras
fiestas religiosas celebradas el fin de semana posterior a la celebracién de la Asuncién de Nt Sr2: San
Ramén, el sdbado; y el domingo, San Roque. En la festividad de San Ramén, la acciéon musico-danzaria
se circunscribe solo al nicleo de El Arenal, en el transcurso de la procesion del santo por las calles del
barrio. Sin embargo, en San Roque, se celebra en la iglesia de San Juan Bautista, parroquia del conce-
jo de Orejana. En Gallegos, el grupo de danzas realiza el Gltimo fin de semana de agosto un festival en
el que no solo interpretan algunas de sus danzas de paloteo, sino que el grueso del repertorio viene
de bailes folkléricos no provenientes de la tradicién del pueblo.

Municipalidad o localidad en la danzas de la Villa y Tierra de Pedraza

Este ultimo epigrafe abordara la realidad que presentan estas danzas en el contexto de las locali-
dades y municipios que se interpretan; es decir, donde se asienta la representatividad e identidad en
las interpretaciones que tienen lugar en las fiestas anteriormente referidas. Encontramos un valor de
la danza como valor de concejo (entiéndase por municipio), en las fiestas marianas de Valleruela, Arco-
nes y Orejana. En todas ellas, el centro de la fiesta radica en la iglesia parroquial de la que dependen
los nlcleos que forman parte de los distintos términos, y donde todo el pueblo, ya sea en romeria o
en procesion, traslada a la Virgen.

Caso diferente es el de Gallegos, Torre Val o |a fiesta agostiza de El Arenal. En el primer caso, esta-
mos a un municipio con un Unico nicleo de poblacién. En el segundo, porque la fiesta se circunscribe
al nacleo de Torre Val (conocido entre los segovianos como «La Torre»). Cada localidad tiene su propia
iglesia parroquial y cada una celebra su fiesta independientemente de las otras. Y en la Gltima de ellas
porque, aun siendo el mismo cuadro de danza, la fiesta se circunscribe a la pequefa capilla que existe
en El Arenal, dedicada a San Ramén. En San Roque, de nuevo, la celebracidn religiosa se celebra en
la iglesia parroquial de Orejana, participando de ella todo el municipio.

En cuanto a la procedencia de los danzantes que conforman dichas realidades plurilocales, decir
que en la actualidad se circunscribe a los nicleos capitalinos municipales, ya que son a los que mas
gente se encuentra vinculada. Bien es cierto que, como informé Francisco Sanz, en Orejana participa-
ron danzantes de los otros nicleos que componen el municipio; no solo de El Arenal®®.

En el municipio de Arcones, se da otra experiencia en relacion a la practica muisico-danzaria. Como
se refirid en los apuntes del trabajo de campo, en esta localidad se recuperaron estas manifestaciones
en 1974. Afos més adelante, segin informan Ana Hernanz y Gema Benito®’, jévenes del nicleo de
la localidad de Huerta que danzaban en Arcones (véase de nuevo la nocién de colectividad danzaria
concejil o parroquial) ensenaron esas mismas danzas a adolescentes de su mismo barrio. Hasta ese

49 «La Escuela de Folklore Plaza Castilla presenta en directo » [en linea], en http://www.diariofolk.com/noticia/la-
escuela-de-folklore-plaza-castilla-presenta-en-directo-en-fasostenido/ [24 de abril de 2013]. Este testimonio se ve refutado
con el siguiente video: SAN PABLO MARTIN , Victor: «Danza el Doble. Fa sostenido» [en linea], en http://www.youtube.com/
watch?v=5wmRvA-6U-0 [24 de abril de 2013].

50 Entrevista a Francisco Sanz Martin. Orejana, 23 de marzo de 2013.
51 Entrevista a Ana Hernanz. Arcones, 23 de febrero de 2013. Entrevista a Gema Benito. Huerta, 16 de febrero de
2013.
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momento, en Huerta no existieron, segln testimonios orales recogidos para este trabajo, practicas de
este tipo. Por tanto, estamos hablando, de nuevo, de «hibridacion transcultural» y de «folklorismon,
ya que se adopta como propia una danza que, en su origen y a la luz de este trabajo, se encuentra
vinculada a una celebracién determinada; asi como la posibilidad de asentamiento de una identidad
local en base a un repertorio que pertenece al conjunto de localidades que conforman Arcones.

Conclusiones

La realidad comunera que pretendia investigar este trabajo ha quedado méas que comprobada
con los datos analizados. Ha sido posible establecer, a pesar de la pérdida de varios y valiosisimos
testimonios de musica y danza, esa vinculacidn socio-histérica que distintos etnégrafos, como Manuel
Gonzélez Herrero y Luciano Municio Gémez, habian descrito sobre esta comunidad histérica. El pre-
sente estudio ha venido a completar, desde el panorama de la investigacion musicoldgica, el estudio
de cdmo la musica y la danza también pueden ser parte fundamental a la hora de establecer los vin-
culos de relacién que en sus publicaciones muestran estas dos grandes figuras de los estudios sego-
vianos modernos.

A dia de hoy, estas danzas siguen vigentes dentro de los contextos litirgicos en el que fueron uti-
lizadas desde antiguo manteniendo su funcidn y su caracter en la comunidad de fieles. De lo ritual, se
denota el componente social; el cual también se encuentra en el orgullo que presentan los habitantes
de cada pueblo y en el afan de los danzantes por mejorarse y mejorar sus danzas; de ahi las variaciones
que hemos encontrado, pero que demuestran a dia de hoy el gusto de una estética comin genuina 'y
auténtica en todos estos lugares. Asi también queda probada la existencia de los conceptos etnomu-
sicoldgicos de «hibridacién transcultural» y «folklorismo», dando cuenta de que el arcaismo de estas
danzas es solo aparente y que se encuentran en constante evolucion.

Por concatenacién, de lo social se destila la importancia que tuvo en el momento de la recupe-
racion el concepto del «folklorismo». El sacar a la luz trajes y danzas supuso un revulsivo para todos
estos cuadros de danza en pro de salir por los pueblos, principalmente de la comarca, para mostrar el
trabajo realizado, saliendo las danzas fuera del marco tradicional ya definido. En la actualidad, se sigue
dando esa corriente; aunque en menor medida y recayendo la mayor importancia, a pesar del laicismo
imperante en la sociedad, el dia de la fiesta.

Este analisis podria ser extendido primeramente a las practicas existentes de nuestra provincia, a
fin de obtener un estudio relacional de las manifestaciones que en ella se hallan en el que se analice el
concepto de identidad provincial; también podria extenderse esta forma de estudio a otras comarcas
histéricas donde se perciba en la actualidad esa vinculacion entre los ndcleos que la conforman. En la
historia de Espana es muy abundante la presencia de este tipo de agrupaciones que pueden permitir
adentrarse en un estudio musicoldégico que, en muchos casos (como el presente hasta este momento)
esta sin empezar, a fin de realizar a la postre un estudio que refleje verdaderamente su difusién, ya no
atendiendo a lo politico, sino a la realidad de su propagacién en regiones mas alla de las establecidas
por convencion, que podriamos llamar, naturales. La aproximacion realizada abre la puerta a un estu-
dio organoldgico de los instrumentos que se ponen en lance para la interpretacién de estas danzas,
un estudio que abarque lo social y que ahonde en el estudio de los distintos dulzaineros y tambori-
leros que las hacen posible meléddica y, en parte, ritmicamente, y sus &mbitos de influencia, dentro y
fuera de Tierra de Pedraza, la interrelaciéon que pueda existir con patrones musicales o coreogréficos
existentes en otras localidades limitrofes; para después realizar un estudio etnomusicoldgico de este
tipo de practicas que abarque mayores extensiones de territorio con el objetivo de establecer un ana-
lisis sobre este tipo de practicas que en Segovia y por toda Espafa se encuentran. Asi, también abre
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la posibilidad de un reestudio etnomusicolégico que podria dilucidar en el futuro los cambios que
se pudieran dar en los grupos, asi como si hubiera posibles recuperaciones de las muestras musico-
danzarias en los municipios y localidades que conforman dicha realidad histérica.

Bien valga este trabajo para dar a conocer una realidad que, gracias a Dios, a dia de hoy sigue
siendo posible gracias al esfuerzo de todos los danzantes. Su tesén es la piedra fundamental de este
trabajo. Pedraza, tierra de pastores, de la transhumancia; tierra del turismo, tierra del cordero; tierra
del enebro... y, con este trabajo, tierra de danzantes.

Victor Sanz Gémez
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ALGUNOS PERSONAJES PROVERBIALES Y DEL
REFRANERO

José Luis Rodriguez Plasencia

egun la Real Academia, refran es todo «dicho agudo y sentencioso de uso comun, repetido
tradicionalmente de mono inalterable». Aunque como escribi en el prélogo de mi obra De
tomo y lomo (El origen y significado de frases hechas, dichos populares y refranes) (1997:
19), autores hay que amplian esta definicion y sefialan que, ademas de simbdlico, el refréan,
expuesto en forma poética, debe manifestar una verdad comprobada. Lo que presupone
la existencia de una experiencia personal anterior al enunciado del mismo. Es decir, que los dichos y
refranes no nacieron caprichosamente. Todos tienen su fundamento, su génesis... y su porqué. De ahi
su continuidad a lo largo de los afos, ya que esa experiencia primera se sigue contrastando de modo
continuado. Claro que algunos de ellos —los meteoroldgicos principalmente— han cambiado... Y no
por culpa de quienes los lanzaron al ruedo de la vida, sino por motivos que no hace el caso referir aqui.

El temario de los refranes es muy variado, pues abarca desde los referidos al amor-noviazgo a los
de amor-matrimonio, pasando por los alusivos a la agricultura, la ganaderia, el tiempo, los meses, la
caza y la pesca, la comida y la bebida, el dinero, la salud, las enfermedades... Y a personajes, reales
unos, imaginarios o mitoldégicos otros. Personajes que han pasado a formar parte de nuestro acervo
popular, a nuestra gramética parda, a nuestra filosofia popular, sin que en la mayor parte de las oca-
siones tengamos noticias de su vida y de sus obras. Este ha sido el motivo que me ha impulsado a
escribir el presente trabajo: descubrir a algunos de estos personajes —reales o de fabula— que hemos
incorporado a nuestro acervo cultural.

He aqui algunos de ellos.

MARI ANGOLA/ MARIANGOLA.- Personaje proverbial que es mencionado en el dicho Las gracias
de Mari Angola, para referirse a una persona simple y sin gracia o, como escribe Luis Montoto (Per-
sonajes, personas y personillas, que corren por las tierras de ambas Castillas, tomo |l, citado por M.?
Soledad Carrasco en su edicion de la Vida del escudero Marcos de Obregén, de Vicente Espinel, tomo
[, descanso 8.°, nota 45, p. 167): «La Mariangola de la frase debié de ser una mujer que alardeando de
graciosa, jamas dijo gracia alguna, sino insulseces y pampiroladas». Asi, escribe Espinel: «kAsomé mi
despensero con un platillo de mondongo, mas frio que las gracias de Mari Angola».

MARICASTANA.- La expresion proverbial En tiempos de Maricastafa se emplea para referirse a
un tiempo muy remoto, de leyenda y fantasia, cuando cualquier cosa, aun disparatada, era posible.

Se la tenia, pues, como un personaje genérico, no especifico, como Marizépalos, Marisabidilla,
Marimacho, Mariquilla, Marisarmiento... Aunque Julio Cejador, en su edicidn de Los suefos dice que
Maricastafia significé antiguamente mujer casta, recogida y defendida en su virtud, como la castafa,
protegida y encerrada en su erizo.

José Godoy y Alcaléd (Ensayo histérico-etimolégico-filoséfico sobre los apellidos castellanos, pp.
68-69. Cit. Vega, 1952: 54) dice que Maricastaia, cuyo apellido cree femenino de Castafo, estuvo en
el siglo xiv con su marido y dos hermanos al frente del partido popular de Lugo, que resistia el pago de
los tributos que el obispo, como sefior, imponia; «resistencia —ahade— en que no escasearon excesos
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y violencias, hasta matar al mayordomo del mismo obispo. La nombradia de hembra tan varonil debié
extenderse por la comarca, y no es improbable que sea la misma que ha asumido la representacién de
vagos tiempos remotos. Por lo menos, no registra la Historia otra Maricastafa mas célebre, ni tanto».

Segun otros autores, la tal Maricastafia fue duefia de una taberna o al menos empleada en una
de ellas, ya que castafa es, entre otras cosas, vasija o frasco de forma semejante a la de la castana,
utilizada para contener liquidos, alcohdlicos, por ejemplo. Y en México, es un barril pequefio. Con lo
cual todo quedaria en el mundo de los mesones, antiguos lupanares donde alcohol y sexo venian a
ser una misma cosa.

Lo de castafia no pasaria de ser el femenino de castario, color.
El dicho ha quedado actualmente para referirse a una antigiiedad muy remota.

Como respuesta a cualquier afirmacién desatinada o quimérica suele decirse también: «En el tiem-
po de Mari Castana y del rey don Tereso, sucedid eso»; rey que no consta en ningun epitome o crénica
por lo que se presupone que es una invencidon destinada a buscar un nombre que rimara con eso. De
todos modos al igual que Maricastafa es un sustantivo que alude a un tiempo tan inaccesible, tan
legendario, que ni memoria queda de él o su tiempo.

MARIMORENA..- Segun el Diccionario de la Lengua Espafnola, marimorena es camorra, es decir,
riia o pendencia y buscar camorra, provocar a alguien para hacer que se enfade, pelee o discuta. Se
menciona en la expresion proverbial Armarse la Marimorena.

Clemencin (Comentarios al Quijote. Nota 36, cap. XXVI, 1.2 parte, s/f: 1269), glosando la expresion
proverbial «sobre eso morena» (El Quijote, 1.7 parte, cap. XXVI, pag. 225) dice que «hay quien atribuye
el origen de esta voz a las quimeras que antiguamente excitd una “Maria Morena”, tabernera de Ma-
drid, y dieron ocasién a ruidosos procesos judiciales, que se guardaban, segun se dice, en el archivo
de Sala de Alcaldes de Casa y Corte».

José Maria de Zuaznavar (Noticias para literatos acerca de los Archivos publicos de la hoy extin-
guida Sala de Sefiores alcaldes de Casa y Corte. Folleto, 8 paginas, impreso en San Sebastian en el
ano 1834. Cit. de Iribarren,1996: 39), aludiendo a las causas judiciales anteriores a 1700, escribe que
habia entre ellas algunas curiosas, como la formada el afio 1579 contra Alonso de Zayas y Mari Mo-
rena, su mujer, «tabernera de corte», por tener en su casa cueros de vinos y no quererlos vender. Y
ahade: «Es muy verosimil que el nombre y apellido de esta mujer encausada, su clase y la calidad de
su culpa, hubiesen dado origen desde el ano 1579 a la expresién, hoy muy usual de “Marimorena”
por pendencia».

Otros autores consideran significativo que la mayoria de las taberneras y venteras del siglo xvi se
llamasen Maria —recuérdese la Maritornes del Quijote, criada de la venta de Palomeque el Zurdo,
donde fue apaleado nuestro hidalgo, nombre que familiarmente ha pasado a designar a la criada ordi-
naria, fea y hombruna—; mujeres rudas y desvergonzadas todas ellas, asturianas en su mayoria, que no
dudaban en enzarzarse en las pendencias con los hombres. Con lo cual el dicho tanto pudo referirse
a la mujer de Alonso Zayas como a una tabernera —Maria— cualquiera.

Lo de morena —también segln estos autores— solo seria un modo tipico y tépico de referirse a la
mujer espanola en general.

Otra versidn, que se equivoca en cuanto a la fecha, sitla la accién en una taberna madrilefia del
siglo xix, cuya propietaria era una mujer de mucho caréacter, la Marimorena. Segln parece, tanto ella
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como su marido, reservaban los mejores vinos para los clientes de alcurnia, hasta que un grupo de pa-
rroquianos asiduos le eché en cara tal preferencia, y exigieron deber los mismos caldos que aquellos.
Se negd el matrimonio a sus requerimientos, por lo cual se armé una trifulca tal que hasta tuvo que
intervenir la justicia para poner orden.

NANITA, LA.- Nombre que aparece en las expresiones familiares En tiempos de la Nanita o El ano

de la Nanita, con la cual nos referimos a una época remota e incierta.

En el ABC de 18 de noviembre de 1952 —Seccién Miscelanea pintoresca—aparecia un despacho
de la Agencia Cifra donde podia leerse que en el archivo parroquial de San Juan Bautista y Santo
Domingo de la villa de Cillén (Ciudad Real), se insertaba en el libro octavo de bautismos, en su folio
253, vuelto, una nota de tipo folklérico, muy curiosa, que decia asi: «Este afio de 1634 es llamado de la
Nanita porque una mozuela de 15 a 16 afios pased, segun parece, toda la Espafia cantando la Nanita
en coplas que decian:

jLa Nanita se murid!

Y la llevan a enterrar
Con espuelas y botines

Y manto capitular».

Este afio fue muy estéril. Valié el pan dos reales y la fanega de trigo ochenta. Por ello, se conci-
be que el recuerdo de un afo fatal se ligase al de una cancién puesta en boga en esas fechas. Pero
Iribarren se pregunta (1990: 167) si esa cancidn de la Nanita que se murid no aludiria a un personaje
proverbial anterior. «De todas formas —afhade—, ya sabemos que para los manchegos el afio de la
Nanita fue 1634, afio célebre por su esterilidad y por el precio escandaloso que alcanzé el pan».

PACHECA.- Nombre que se cita en el dicho Esto parece el corral de la Pacheca para referirse a
un lugar donde predomina el barullo y la confusién, habida cuenta de la barahinda, la anarquia y el
desorden que en tales locales solia producirse.

En sus inicios,
el teatro espafiol
fue una activi-
dad cultural de
origen popular,
de ahi que las
primeras repre-
sentaciones tu-
viesen lugar en
los  conocidos
como  corrales
de comedias, es
decir patios in-
teriores de algu-
na manzana de
casas, en donde
se montaba un

AT

Teatro Espaiiol (antiguo Corral de la Pacheca)

escenario simple
y se habilitaban
para los especta-
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dores tanto el espacio descubierto restante del mismo como las habitaciones, palcos, que daban a él.
Otros corrales de estos primitivos teatros nacieron en los corrales de las posadas.

El primero de estos corrales, por antigliedad, fue el Corral de Isabel Pacheco, apodada la Pacheca.

PEDRO BOTERO.- Forma parte del dicho Las calderas de Pedro Botero donde las calderas, figura-
da y familiarmente, se refieren al infierno, y Pedro Botero al diablo en persona.

Segun Fernandez Garmén (1986: 89-90), Botero y sus calderas provienen de un famoso tintorero
manchego que tenia ocho enormes tinajas de cobre para dar tintura al pafio. Aunque, en realidad, se
llamaba Pedro Gotello, «pero como siempre el pobre andaba pringado de pez, se quedd con el “Bo-
tero”». Calderas que se hicieron famosas en toda La Mancha tanto por su tamafio como por el color
el color rojo, muy vivo, que estampaba a sus pafos.

Covarrubias (1964: Art. Caldera) escribié que Caldera de Pedro Botero se toma por el infierno y
que se fundaba en algun particular que él no alcanzaba a dilucidar, aunque sospechaba que «debia ser
algln tintorero caudaloso que hizo cualquier caldera capacisiman».

Correas (1924: 36) recoge En las ollas de Pedro Botello, y escribe: «En las calderas; tdmalas el vulgo
por tinas infernales de fuego y penas: dicen que comenzé de un rico hombre de pendén y caldera y
después maestre de Alcantara, que desbaraté muchas veces a los moros con varios ardides, y cocid
muchas veces cabezas de ellos en unas grandes calderas, y seria para presentarlas, y dicen que los
despefaba en una sima u olla muy profundan.

PELAYA.- Nombre proverbial que aparece mencionada el dicho Como el juramento de Pelaya, que
hace alusién a la persona que promete o jura algo e inmediatamente se retracta de lo prometido o
jurado.

Personaje al parecer imaginario que aparece mencionada en la siguiente cuarteta atribuida a
Géngora:
Pariendo juré Pelaya
De no volver a parir,
Y luego volvié a decir
Jura mala en piedra caya...

PENSEQUE.- Personaje ficticio que se cita en el dicho A Penseque lo ahorcaron. Segun el Diccio-
nario de la Lengua Espafiola, es vocablo que deriva de la expresion pensé que y que coloquialmente
es excusa o explicacién que se da por un error nacido de ligereza, descuido o falta de meditacion.
Es voz de necios, pues se refiere a los mentecatos, que disculpan sus yerros con un «pensé que...»
resignado. Claro que el nimero de necios, como el de tontos, debe de ser enorme, si nos atenemos
a la copla popular:

A Creique y a Penseque
Los ahorcaron en Madrid;
Pero han debido dejar
Muchos hijos por ahi.

Asi, no es de extranar que popularmente se diga: Penseque, asneque y burreque, todos son her-
manos.

PEROGRULLO.- Perogrullo («<Pedro —segun él mismo confiesa en La visita de los chistes, 1996: 528)
de Quevedo—, y no Pero Grullo, que quitindome una d en el nombre, me hacéis el santo, fruto») es
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un personaje fantastico al que la tradicion popular atribuye maximas, axiomas y verdades —Verdades
de Perogrullo— tan evidentes por si mismas que por sabidas y probadas es sandez o simpleza decirlas;
es decir, perogrulladas o verdades o certezas que, por notoriamente sabidas, son necedad o simpleza
el decirlas.

De Pero Grullo escribe José Godoy (Ensayo histérico etimoldgico filolégico sobre los apellidos
castellanos, citado por Iribarren, pag. 161-162): «Este personaje aparece como testigo de escrituras
de 1213 y 1227 del becerro de Aguilar de Campoo. Coetdneo y coterraneo suyo era un Pedro Men-
tiras, con quien debid formar antitesis, si es que se trata del que ha hecho famosa la naturalidad de
sus verdades».

Para José Godoy, pues, este personaje era palentino. Sin embargo para el anénimo autor de La pi-
cara Justina (1981: 254-255), novela de principios del siglo xvii, Pero Grullo era asturiano, «porque hay
una profecia de Pero Grullo, que fue asturiano, de que en Asturias ha de venir por el rio una avenida
de oro y toneles de vino de Ribadavia, y por estar prevenidos para la pesca andan siempre descalzos».

Y Quevedo (1996: 528-531) atribuye las siguientes verdades al tal Pero:

Muchas cosas nos dejaron El que tuviere tendr3,
Las antiguas profecias: Seré el casado marido,
Dijeron que en nuestros dias Y el perdido mas perdido
Seré lo que Dios quiera. Quien menos guarda y mas da.
Si lloviere hara lodos; Las mujeres pariran
Y sera cosa de ver Si se emprenan y parieren,
Que nadie podra correr Y los hijos que nacieren
Sin echar atras los codos. De cuyos fueron seran.

PETETA.- Segun el Diccionario de la Academia, Peteta es, familiarmente, Patillas o el diablo. Se
usa en frases como estas: Ya se lo llevé Patetay No lo hiciera Pateta. En esta acepcidn se escribe con
mayuscula. Familiarmente, es persona que tiene un vicio en la conformacién de los pies o de las pier-
nas. Seguln consejas de viejas, se quedd cojo cuando fue despefiado a los abismos infernales por el

arcangel san Miguel.

El Diccionario de Autoridades
(1979: Art. Peteta) dice que es apo-
do que se da a quienes tienen algin
defecto en los pies, y anota la ex-
presién No lo hiciera, o no lo dijera
Pateta, frase con que se pondera la
disonancia que hace alguna accién o
se da a entender que una cosa esta
mal hecha.

Se lo llevé Peteta se emplea para
decir que el diablo se llevé a alguien.

PICIO.- Autores refieren que a
principios del siglo xix existié en

Alhendin (Granada) Granada un zapatero de nombre Pi-
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cio, natural de Alhendin, que por matar al amante de su mujer fue sentenciado a la dltima pena. A
Ultima hora se recibié la noticia del indulto, pues se demostré que el pobre zapatero tenia razones
mas que sobras para hacer lo que hizo y fue tal y tanta la sorpresa que le causé tan inesperada nueva,
que cayéndosele a poco el cabello, las cejas y las pestanas, y llendndosele de tumores la cara, quedd
tan monstruoso y deforme, que en breve pasé a ser citado como tipo de la fealdad mas horrorosa.

Se retiré después a Lanjardn, donde, por no querer quitarse de la cabeza el pafuelo que constan-
temente le tapaba a fin de no descubrir la calva, jaméas entraba en la iglesia; y por no descubrirse ante
el Santisimo en la procesién del Corpus, fue desterrado de Lanjarén y marché a vivir a Granada donde
acabd sus dias.

El dicho Mas feo que Picio se refiere a una fealdad desproporcionada e inusual.

PIYAYO.- Segun Manuel Barrios (1982: 71), el Piyayo fue un cantaor ambulante que supo imprimir
una caracteristica tonalidad sudamericana a los tangos malaguefos.

El poeta José Carlos de Luna escribié una original semblanza de este viejo artista callejero.

¢ Ta conoces al Piyayo:
Un hombrecillo renegro,
Reseco y chicuelo;
La mirada de gallo,
Pendenciero,
Y hocico de raposo,
Tinoso...
iA chufla lo toma la gente,
Y a mi me da pena
Y me causa un respeto imponentel...

Como referencia a este personaje andaluz se dijo lo de Eres
mas feo que el Piyayo.

l:' i . - Tl RITA LA CANTAORA.- Con este nombre fue conocida la

------ : H ; L cantante de flamenco Rita Giménez Garcia, nacida en Jerez de
la Frontera (1859) y muerta en Zorita del Maestrazgo, Castellon
(1937). Se inicid en el cante en su ciudad natal, para pasar pos-
teriormente a cantar junto a La Macarrona, Fosforito el Viejo,
La Coquinera y Juan Breva en los cafés cantantes madrilefios,
entre ellos el Café Romero, donde se ofrecian pequefios es-
pectaculos de flamenco a los clientes mientras consumian sus
bebidas. Su ultima actuacién ante el piblico tuvo lugar en el
Café de Magallanes (1934) con motivo de un festival benéfico
que reunid a varios artistas veteranos.

Debido a su genio alegre y su facilidad para arrancarse a
bailar o a cantar cada vez que un parroquiano o espectador se
lo pedia, su nombre y su figura quedaron inmortalizados en las
populares frases jEso, a Rita, la cantaora! y jEso lo va a hacer

Rita, la cantaora!, que no dejan de tener su toque chulesco y
Py despectivo, para indicar que nadie de los presentes quiere ha-

Rita, la cantaora cer una cosa.
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ROQUE.- Segun el Diccionario de la Lengua, la casa de técame Roque es, figurada y familiarmente,
aquella en que vive mucha gente, hay mala direccion y el consiguiente desorden. Y ahade que se dice
aludiendo a la casa de vecindad de este nombre que hubo en la calle del Barquillo, de Madrid, y que
hizo famosa el sainete de don Ramén de la Cruz: La Petra y la Juana o el buen casero, mas conocido
por La casa de técame Roque, y por los numerosos alborotos que en ella se organizaron cuando las
autoridades municipales decidieron demolerla en 1850 por insalubre y ruinosa.

Iribarren (1990: 216) cita a Natalio Rivas (Memorias contemporéaneas. Séptima parte del Anecdota-
rio histdrico, pags. 29-31, Madrid, 1953), para quien el referido inmueble de la calle del Barquillo fue
derribado en septiembre de 1850. Lo habitaban mas de 80 vecinos, que armaban continuos ciscos
y marimorenas entre ellos. Cuando el duefio comunicé a los numerosos inquilinos que tenian que
desalojar la casa, estos le amenazaron con matarle. Les dio un plazo de dos meses para marcharse.
Volvié a darles un segundo plazo de tres meses. Y como se negasen nuevamente, puso el caso en
conocimiento del jefe politico don José Zaragoza, quien consiguid, por fin, que los tozudos ocupantes
abandonasen sus inmundas y ruinosas viviendas.

Por su parte, Fernandez de los Rios (Guia de Madrid, 1876. Cit. por Vicente Vega 1960: 244-245)
escribe que a través de la espaciosa huerta del convento de Santa Teresa, extinguido en 1868, se
prolongaron algunas calles que se estrellaban en sus tapias. «Entre ellas figura la costanilla de Santa
Teresa (hoy Campoamor), donde se alzaba la casa en que Juan y Roque, dos hermanos, disputaban
diciendo: “Técame a mi, tdcame Roque”, tan famosa en Madrid».

Otros dicen que la fama que alcanzé dicha casa no fue por las disputas fraternales de Juan y Roque,
sino por la extraordinaria cantidad de vecinos que albergaba, cuyas frecuentes pendencias llegaron a
ser tan sonadas en la Corte que vino a quedar en la expresion mencionada.

Luis Coloma (1923: 5) escribe que tan célebre como la Casa de Técame Roque fue el también ma-
drilefio Corral de los Chicharos: “Formaba éste, como aquélla, una especie de Arca de Noé, en que sin
mas lazos de unién que la reciproca vecindad y la general pobreza, anidaban no siempre en paz ni en
gracia de Dios, individuos, parejas, familias y aun tribus, de todos estados, condiciones y oficios” (sic.).

El Corral de los Chicharos tenia dos fachadas formando escuadra: una a la calle del Cerro-Fuerte,

otra a la de Antén Martin.

SANTIAGO.- Sabido es que, desde la anti-
gliedad, los pueblos solian tener un grito de
guerra, una voz comunmente aceptada para
excitarse y animarse al entrar en combate, o
durante él. Una muestra de ello se encuentra
en la Biblia (Jueces 7, 18). Cuando Gededn se
disponia a atacar a los madianitas, advirtié a
sus tropas: «Cuando toque yo la trompetay la
toquen los que van conmigo, la tocaréis tam-
bién vosotros en derredor de todo el campa-

mento y gritaréis: jPor Yavé y por Gededn!».

«Afirman algunos que “iSantiago y cierra Espafa!” era el grito mas comun con que los ejércitos
cristianos acometian a los agarenos y algun autor ha precisado que comenzé a usarse en tiempos de

don Alonso el Casto (791-842), aunque otros objetaron que su antigliedad fuese tan remota, pues no

EpicION piGITAL. N° 380 32 JosEt Luis RODRIGUEZ PLASENCIA



se encontraba en el “Poema del Cid”, ni consta que se diese en la batalla de las Navas, ni en la de
Najera, ni en la de Olmedo, ni en la de Villalar siquiera» (Vega, 1952: 191).

Rodriguez Marin no estéd de acuerdo con esta Ultima apreciacién y en su edicidn critica del Quijote
(segunda parte, cap. LVIII, tomo 8.°, 1931: 56-57) escribe que la costumbre, hoy perdida, de invocar
a Santiago en las batallas, «si no nacié en la de Clavijo, en que es fama que el Apdstol, en un caballo
blanco, asisti6é por su persona, matando infinidad de moros, viene —al menos— de tiempo muy remo-
to, como se echa de ver por estos dos pasajes del Cantar de Mio Cid» (edicion critica de don Ramén
Menéndez Pidal, 1982: 731y 1137-1139).

Los moros llaman Mafémat, et los cristianos santi Yague.
Con los alvores mio Cid ferirlos va:
«jEn nombre del Criador e d’apostol santi Yague,
feridlos, cavalleros, d’amor o de voluntad!»

Es decir, que fue en la batalla de Alcocer —segun refiere el poema del Cid (verso 731)— donde
aparece la primera advocacion escrita a Santiago, y que fue desde la supuesta batalla de Clavijo cuan-
do quedd la piadosa costumbre de solicitar la ayuda del santo.

Al primitivo grito de «jSantiago!» se afnadié mas tarde lo de «jCierra, Espafal», que algunos han
entendido mal y escrito «jCierra Espanal», como si se dijese a Santiago que debia cerrar Espana,
protegerla, guardarla, cuando en realidad lo que se pide al santo es que faje, que acometa contra el
enemigo. Asi Covarrubias (1984: Art. Cerrar) sefiala que «“cerrar con el enemigo” es embestir con
él». Igualmente lo recoge el Diccionario de Autoridades y el actual de la Lengua Espanola entre las
acepciones de cerrar. Asi, el primero, dice: «Cerrar. Metaféricamente, acometer un ejército & otro», y
el segundo, «trabar batalla, embestir, acometer».

La diferencia entre cierra Espana y cierra, Espana, aparece ya en el Quijote (2. parte, cap. IV): «Si,
que tiempos hay de acometer, y tiempos de retirar, y no ha de ser todo “{Santiago, y cierra, Espana!”»,
por ejemplo.

TIA COTILLA.- Era la tal tia Cotilla, apodo con que se conocié en Madrid a una tal Maria de la Tri-
nidad, mujer de sesenta y cuatro anos, esquelética y ligera en el andar que, puesta al frente de una
sanguinaria pandilla de milicianos, acometia con una enorme navaja a cuantos liberales indefensos
hallaba a su paso, acompanada por sus lugartenientes Garcia y Sieteiglesias. Condenada varias veces
a galeras, el asesinato de un tambor de urbanos la llevé al cadalso, donde perecié el 25 de mayo de
1838, junto con sus compinches. Estos, segln se dice, se mostraron arrepentidos de sus acciones, no
asi la tia Cotilla.

La expresion tia Cotilla o Cotilla, simplemente, quedd en lenguaje popular tanto como sinénimo
de mala mujer o como referencia a la mujer que se entrega con pasién a murmurar y a traer y llevar
chismes y cuentos.

TiO PACO.- Personaje proverbial ficticio —o al menos no se sabe que existiera—, arquetipo o pa-
radigma de la experiencia, del desencanto o el desengafio. La frase Ya vendra el tio Paco con la rebaja
explica que las fantasias, los suefios o las esperanzas que ponemos en algo o alguien —esperanzas
que el ensueno y la imaginacién agrandan—, cuando llega el momento de la verdad no se muestran o
no son tan buenas y favorables como se imaginaron en el momento de concebirlas, ya que el tiempo,
es decir, el tio Paco, se encarga de ponerlas en el sitio que les corresponde o de darles la justa medida.
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TOSTADO, EL.- Alonso Tostado, tam-
bién conocido en su tiempo como Alonso de

Madrigal, por su lugar de origen, y como el

Tohik

Abulense, por ocupar el obispado de Avila,

AT

fue un eclesiastico y escritor espafiol nacido
a principios del siglo xv, un pozo de sabiduria
que ya a los veinticinco afios tenia fama de
ser una de las personas mas sabias y doctas
de su tiempo. Fue catedrético en la Univer-
sidad de Salamanca y asistié al Concilio de

Basilea. Realizé una labor enciclopédica tal,
que solo de los libros histéricos de la Biblia
escribiod veintilin volimenes, amén de otros
tratados y estudios diversos, como Historia
Sagrada y Mitologia pagana. Segin dicen,
en su vida llegd a escribir unos 53.880 plie-

i
B
I8
18
i

gos. De ahi provino Escribir o saber mas que
el Tostado, dicho que se emplea para indicar
que una persona sabe mucho, como es ob-
vio.

Sobre su sepulcro se puso la inscripcion:

D ALONSO TOSTADO. ¥ Hic stupor est mundi, qui scibile discutit
. I.'fk}.!./.}ﬁ_ xfa-'):'{»/! F 4 7 i

LA, S e
| Y

omne: «Aqui esta el estupor del mundo, que

N b il et discute tOdO IO que se puede Saber».
/
) wtinctleidensdne b spes rcoviin

TURPIN.- Juan Turpin fue un prelado fran-
cés que murié en el 800. Nada se sabe de su
nacimiento y posiblemente su nombre no se habria hecho tan famoso de no habérsele atribuido erré-
neamente una crénica sobre Carlomagno, dejandole para la posteridad el sambenito de mentiroso,
ocasion que dio lugar al dicho Ser mas mentiroso que Turpin.

Se sabe que Turpin era monje de Saint-Denis cuando fue llamado a ocupar la silla episcopal de
Reims. Turpin fue uno de los doce obispos franceses que asistieron al Concilio de Roma, presidido por
el papa Esteban Il. A este buen prelado se le atribuyé un historia de Carlomagno, que fue considerada
durante la Edad Media como la verdadera historia de ese rey y su sobrino en Espana, a pesar de estar
plagada de fabulas y dislates. La crénica, que fue redactada afios después de la muerte de Turpin, se
trata de una pura ficcién, y fue escrita en su primera parte —cinco capitulos— en Santiago de Com-
postela por un monje espafiol, segin unos, o por un monje o clérigo francés afincado en Santiago,
segun otros. El resto de los capitulos —que comprenden la segunda parte—, fueron compuestos por
un monje del monasterio de San Andrés de Viena, sobre canciones de gesta o tradiciones épicas.

VARGAS.- Averiglielo Vargas es una frase proverbial que se dice para indicar que un asunto o ne-
gocio estad muy intrincado y es dificil de averiguar o resolver.

Sobre su origen corren varias versiones, aunque la opinién mas generalizada es que se dijo por el
licenciado Francisco de Vargas, colegial que fue de Santa Cruz de Valladolid, hombre despierto y de
gran talento, al que eligié por su secretario el rey don Fernando el Catélico, y a quien remitia todos
los memoriales para que él los informara, diciéndole: «Averigiielo, Vargas».
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VITO.- Segln unos era hijo de Hylas, rico pagano de Sicilia y, segln otros, de un senador romano
que tuvo por nodriza a Crescencia y por preceptor a Modesto, ambos cristianos, con quienes fue mar-
tirizado durante el gobierno de Diocleciano.

En cuanto a su relacién con la afeccion nerviosa, baile o mal que lleva su nombre y que ha dado lu-
gar al dicho El baile de San Vito, nada concreto hay. Para Fernandez Garmén (1986: 100), sin embargo,
la cosa parece estar clara. La iconografia representa al santo con una caldera al hombro, aludiendo a
la muerte en aceite hirviendo que Diocleciano le habia preparado como premio al haber curado a su
propio hijo de unos horribles ataques epilépticos que padecia desde nifio. Pero cuando todos espera-
ban verle morir achicharrado, lo que vieron fue que el santo se arremangé la capa y empezé a bailar
una especie de rock-and-roll que contagid a toda la corte imperial empezando por el emperador.

Sin embargo, Garmén no explica el porqué de esa aficidn tan repentina del santo por el baile;
aunque facil de suponer es que las convulsiones entre las que murié se debieran a las torturas a que
fue sometido.

Mas plausible es suponer que el baile de San Vito recibiese este nombre porque, siglos atras, se
invocaba a este santo implorando su curacidn; o porque al curar la epilepsia al hijo de Diocleciano,
los movimientos espasmaddicos, involuntarios, desordenados, amplios y desprovistos de ritmo —se-
mejantes a un baile alocado—, que caracterizan la enfermedad, quedaran asociados con quien logré
hacerlos desaparecer y se identificaran con él en su aspecto externo o de baile.

El dicho hace referencia a personas muy inquietas, que no pueden estar tranquilas durante mucho
tiempo.

José Luis Rodriguez Plasencia

Escritor
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Jost GOMEZ VILLA Y LA FIESTA DE MOROS Y
CRISTIANOS DE ALCOY: ESTUDIO Y ANALISIS DE SU
OBRA

Ana Maria Botella Nicolas

Resumen

ste estudio consiste en analizar y sacar a la luz la obra menos conocida del compositor mur-

ciano José Gémez Villa. La obra a la que nos referimos tiene que ver con la Musica Festera,

un tipo de composicién compuesta ex profeso para la Fiesta de Moros y Cristianos, en

este caso de Alcoy. La musica de Moros y Cristianos es una musica incidental en constante

evolucién que ha marcado un antes y un después en la historia de la Mdsica Festera con
sus tres formas para el desfile: la marcha cristiana, la marcha mora y el pasodoble. Ademas, es una
importante aportacion artistica y cultural que ha enriquecido el repertorio musical para banda y tiene
unos contenidos propios que le dan ese sello original de género musical que posee.

Palabras clave: Musica de Moros y Cristianos, Fiesta de Moros y Cristianos, Andlisis musical.

Introduccién

Analizamos en este articulo la obra musical menos estudiada del compositor murciano José Gémez
Villa para la Fiesta de Moros y Cristianos de Alcoy, concretamente la marcha cristiana L'entra dels cris-
tians y los pasodobles Font Roja y el Dianer alcoia. También dedicamos un apartado a la produccion
que Gémez Villa compuso para la semana murciana de Cieza.

Comenzamos por definir qué es la Fiesta de Moros y Cristianos. Segun Botella', la Fiesta de Moros
y Cristianos es una conmemoracién festiva enmarcada en hechos histéricos, evocadora de batallas
contra la morisma invasora, es decir, una celebracién que rememora la pugna entre los moros y los
cristianos por la lucha del castillo de la ciudad. Estas fiestas se encuentran repartidas por toda la
geografia espafiola, siendo mas caracteristicas en todo el Levante espafiol y sobre todo en las pobla-
ciones de Alicante y Valencia. Como expresa Mansanet, la fiesta es en principio eso, «fiesta», pero ha
conjuntado sus elementos materiales y espirituales, que son los propios de la naturaleza humana, en
un proporcionado equilibrio de perfeccidn, especialmente en la variante valenciana de la Fiesta, que
ha logrado como ninguna esa armonia de elementos?.

Continuamos con una pequefa aproximacion conceptual al término de Musica Festera o Musica
de Moros y Cristianos. Segun Barceld, por Musica Festera entendemos todas aquellas composiciones
dedicadas a la Fiesta, al Santo Patrén, o a la evocacién de cualquiera de estos dos elementos consus-
tanciales®. Es un tipo de musica compuesta expresamente para la Fiesta de Moros y Cristianos que

1 BOTELLA, Ana Maria. «Origenes de la musica en las Fiestas de Moros y Cristianos de Alcoy». Revista de Folklore,
372, (2013): 28.

2 MANSANET, José Luis. «La Fiesta de Moros y Cristianos como institucién y su ordenacién», Actas del | Congreso

Nacional de Fiestas de Moros y Cristianos, tomo I, 1976, p. 348.
3 BARCELO, Joaquin. Homenaje a la Mdsica Festera. Torrent: Selegraf, 1974, p. 19.
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constituye un patrimonio musical y cultural de gran relevancia. Sabemos que sus origenes datan del
afo 1817 y los encontramos en Alcoy cuando la fila (comparsa) Llana se hace acompafar por primera
vez en el desfile de una banda de musica. Es la banda del Batallén de Milicianos Nacionales y por
extension el nacimiento de la Musica Festera. En ese afio, la Unica musica que en fiestas sonaba en la
calle era la que emitian cajas y trompetas. La Llana, o la Primera de Lana, contraté los servicios de la
Unica banda musical que por aquel entonces habia en Alcoy, origen y germen de la actual banda Pri-
mitiva. El resultado de esta iniciativa fue tan acertada que la direccion festera le concedié el privilegio
de ser ella quien acompanara siempre al capitan del bando moro y que tomara la primera posicién en
la Entrada relegando asi a la fila de cargo al segundo lugar. Este hecho fue en principio bien aceptado
por las demas, puesto que ninguna de ellas podia competir con la Llana en magnificencia a causa de la
parte musical. Asi fue durante veintitrés afios, ya que en 1840 la fila que tenia el cargo de capitan, en
la persona de don Antonio Corddn, protestd enérgicamente en el momento de la salida de la Entrada
porque, por aquel afio, también su fila poseia una banda de musica para las fiestas, como la mayor
parte de las comparsas que en 1840 existian.

Por otra parte, el Concurso de Composicién de Musica Festera de Alcoy®, certamen emblematico
y pionero de todos los celebrados hasta el momento, data del aho 1949 cuando el Ayuntamiento
considera que la Musica Festera sufre un estancamiento —por resultar poco novedosas y obsoletas las
piezas que se componen—y quiere sacarla de esta situacién, es decir, quiere potenciar la composicién
de este tipo de musica®. Segun Valor citado por Botella, se premian unas partituras de edicién muy
pulcra e impecables desde el punto de vista técnico y tematico, que segun Valor Calatayud quedaron
casi exclusivamente para ser interpretadas sobre atriles®.

En este concurso, Gémez Villa consigue un primer premio con la marcha cristiana L’Entra dels Cris-
tians (1966) y dos segundos premios con los pasodobles Font Roja (1964) y El dianer alcoia (1967).
Analizaremos, desde el punto de vista de la musicologia, estas tres piezas que han dejado su huella en
el terreno de la MUsica Festera y por extension de la Musica Festera Alcoyana, y desarrollaremos mas en
detalle la primera de ellas, pues ha sido clave en la composicién de marchas cristianas en el mundo fes-
tero. Ademas, haremos referencia a la obra religiosa del compositor en la regién de Murcia, como hemos
resefiado anteriormente.

Desarrollo

José Gémez Villa (1924-2001) nace en Cieza (Murcia) el 17 de marzo. Comienza sus estudios musi-
cales en la Academia Municipal de Musica de esta ciudad, donde ademas es musico. En 1945 aprueba
oposiciones a sargento (trombdn) y un ano después a brigada (bombardino) en Cartagena. Posterior-
mente, en 1947, es destinado a Tarifa, donde conoce a Rafael Campuzano, con el que tuvo una gran
amistad que finalizaria con la muerte de aquel. En 1949 es destinado finalmente a Alicante, donde sera
nombrado subteniente en 1965.

4 En adelante nos referiremos a él como CCMF.

5 BOTELLA, Ana Maria. «Anélisis estilistico de la musica de moros y cristianos». Revista Musica y Educacion, 86
(2011): 94-95.

6 VALOR, Ernesto. «La musica y los musicos alcoyanos en la Fiesta de Moros y Cristianos», en VV. AA., Actas del |

Congreso Nacional de Fiestas de Moros y Cristianos, tomo Il, Caja de Ahorros Provincial de la Excma. Diputacion de Alicante,
Alicante, 1976, p. 753.
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Profesionalmente, se interesa por la composicién y asi entra a formar parte de la SGAE (Sociedad
General de Autores de Espafa) en 1950. Tan grande seria su permanencia en esta institucion, que en
el afno 2000 esta le brinda un homenaje por sus 20 afos en la misma.

En 1949 es destinado a Alicante, donde dirige durante 20 afios la banda de mdsica de San Vicente
del Raspeig, la Sociedad Musical La Esperanza. Esta formacion le realizard un homenaje en 1997. Entre
su produccién destacan, sobre todo, pasodobles y marchas para la Semana Santa de Cieza. Fallece en
Alicante el 20 de diciembre de 2001 a los 77 ahos de edad.

L’entra de Cristians’” — Marcha Cristiana (1966)

Marcha cristiana ganadora del primer premio en el CCMF del afio 1966. A pesar de estar encua-
drada en el estilo de mdusica cristiana, responde en su mayoria a la tipologia del pasodoble, hecho que
quiza esté provocado por la clara tendencia del autor a la composicién de este género y porque, en
sus origenes, las marchas cristianas no tenian una estructura clara y se asemejaban al pasodoble. La
coleccién de Mdsica Festera Ja Baixen grabé la pieza en el volumen 30 —Alcoi. Concurs de Mdsica
Festera (1965-1981)— interpretada por la Sociedad Unién Musical de Alcoy. Su estreno tuvo lugar en
el Teatro Calderdn de Alcoy el dia 20 de noviembre de 1966.

En el aspecto melddico, encontramos una distribucidn practicamente clasicista en la organizacion
de los periodos, las frases y las semifrases. Aparecen frases bien cuadradas de 16 compases, repar-
tidas en dos semifrases de 8 que produce una sensacién de claridad formal y estructura diafana; no
podemos olvidar que con esta pieza todavia estamos dentro del periodo «clasico» de la Musica Fes-
tera, pues hablamos del afio 66, en el cual este tipo de musica todavia no despuntaba demasiado.
Con el motivo ritmico de tan solo tres notas, una corchea y dos semicorcheas, el compositor construye
toda la obra y lo utiliza de forma anacrusica y tética para dar ese sentido de marcha; es el caso de la
introduccidn formada casi exclusivamente por este disefio con el acorde arpegiado de la tonalidad
principal (Fa mayor), al unisono de trombones y trompas, que repetira para conexionar las dos seccio-
nes de la pieza.

En cuanto al ritmo, se usa el compas binario de 2/4 muy marcado. La acentuacién coincide con
las partes fuertes del compas, salvo los motivos en anacrusa y las notas a contratiempo que llenan
el acompanamiento. Las células ritmicas mas usadas son las corcheas, los grupos de semicorcheas y
sus combinaciones junto con el puntillo. También se utilizan ostinatos en la percusién para afianzar el
caracter de marcha.

Arménicamente, la estructura predominante es el arpegio del acorde de ténica, del de subdomi-
nante y del de dominante. La textura muy didfana combina partes homofénicas con otras contrapun-
tisticas, aunque en mucha menor medida. Los finales de las frases aparecen marcados con cadencias
perfectas conclusivas y con semicadencias en el tono de la subdominante. Es una armonia clasica y
sencilla con la que afianza claramente la tonalidad principal. Toda ella se encuadra en el area de Fa
mayor, una tonalidad alegre acorde con el sentido de esta marcha cristiana, pasando por tonalidades
afines y vecinas a la principal como son la dominante y la subdominante, en el caso de la seccién B o
el lll grado, La menor, en el caso de la introduccion.

Formalmente, la estructura es binaria con introduccién y esquema A — B que responde a la organiza-
cion formal utilizada en la MUsica Festera, con la salvedad de la vuelta a la seccidon A. Esta seccidn esta en
el tono principal de Fa mayor y la seccidon B en el tono de Si b mayor, la subdominante, que es un recurso

7 L’Entra de Cristians: La Entrada de Cristianos.

EpicioN piGitaL. N° 380 38 ANA MARfA BOTELLA NICOLAS



que ya han empleado otros compositores, pero en pasodobles y no en marchas. Se desarrollan tres mate-
riales tematicos (A, B y C), periodizados de la misma manera los dos primeros, en frases de 16 compases
(8+8) que se repiten idénticas, y el tercero en una frase de 20 (8+12).

El movimiento o tempo de la obra responde al estilo de marcha cristiana: un aire muy moderado, muy
tranquilo, con la negra a 96 pulsaciones. Los matices estan presentes durante todo el discurso musical,
muy exagerados, sobre todo los de acentuacion e intensidad para cambiar el color orquestal. En apenas
unos compases pasamos de los pianos a los fortes para indicar cambio de tema o de disefio melddico.
Numerosos crescendos y reguladores marcados inundan toda la partitura, siempre matizados por la per-
cusién de la caja y del bombo.

Desde el punto de vista instrumental, presenta una plantilla propia del pasodoble con la percusion
caracteristica y ningun refuerzo en las graves, como seria habitual, o un aumento de la percusién. El acom-
pafiamiento que realiza la percusion es muy sencillo y no corresponde con el ritmo de marcha que deben
tener estas piezas para el desfile. La distribucion instrumental es:

a. Viento madera: flauta, oboe, requinto, cuatro clarinetes (principal, primero, segundo y ter-
cero), cinco saxofones (dos altos, primero y segundo, en Mi b; uno baritono; y dos tenores,
primero y segundo, en Si b).

b. Viento metal: dos fliscornos (uno primero y uno segundo), tres trompetas (una primera en
Si b, una segunda y una tercera), tres trompas (una primera, una segunda y una tercera), tres
trombones (uno primero, uno segundo y uno tercero), dos bombardinos (uno primero y uno
segundo) y dos bajos.

c. Percusion: bombo, caja, plato y timbales.
Introduccién (compases 1-20):

La pieza comienza en parte fuerte y marcada, con una introduccién de 20 compases en la tonalidad
de Fa mayor, a cargo del viento metal de manera triunfal, que realiza disefios melédico-ritmicos de
corchea-dos semicorcheas sobre una progresion arpegiada del acorde de ténica, que sera la célula
generadora de la obra:

Ejemplo n.® 1

Esta introduccién aparece periodizada en una frase de 16 compases, dividida en dos semifrases
de 8, a (compases 1-8) y a’ (compases 9-16), donde la segunda es una repeticidn de la primera, pero
modulada al tono de La menor. Los Ultimos cuatro compases de la introduccién son variacién de los
cuatro primeros, para terminar en una cadencia perfecta sobre el tono original. Los cuatro primeros
compases de las dos semifrases son mas marciales y ritmicos, en dindmica fuerte, y contrastan con los
cuatro uUltimos que son melddicos y suaves (p):
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Ejemplo n.° 2

Semifrase a

Semifrase a’

Los timbales y la caja realizan el mismo redoble a manera de ostinato en los cuatro primeros com-
pases de las primeras semifrases, y negras en los cuatro siguientes para hacer también la diferencia-
cién entre los dos miembros de la semifrase:

Ejemplo n.° 3
Timbal
1 1 = o T L S e wem—
He— FE——==TiirmEess=sres
Caja
. E— - I 1 B R F . ==
= : ¥ == =
£ r Ld R4

Seccién A (compases 21-84):

En el compés 21 comienza la seccidon Ay con ella el primero de los temas en el tono de Fa mayor.
El tema A (compases 21-52) esta formado por una frase anacrusica A (compases 21-36) que se repite
igual, A (compases 36-52), y se divide en dos semifrases de 8 compases, a (compases 21-28) y a’ (com-
pases 28-36) en el caso de la frase A, y en a (compases 36-44) y a’ (compases 45-52) en el caso de la
segunda frase. La melodia esta interpretada por la madera de manera lirica y expresiva, a la vez que
cantabile, pues parece un material tematico propio del pasodoble mas que de una marcha cristiana:
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Ejemplo n.° 4

Semifrase a

Semifrase a’

- ]z

£x

El viento metal acompafia con notas a contratiempo y los saxofones altos se mantienen sonando
de dos en dos compases, ya que realizan blancas ligadas actuando de elemento cohesionador al so-
portar el peso de la melodia:

Ejemplo n.°5

Saxos tenores y bombardinos reafirman el tema con negras acentuadas y marcadas por el metal a
contratiempo, lo mismo que la percusion.

En el compas 52 asistimos a un nuevo material temético que es el tema B o primer fuerte (compases
52-84), para romper absolutamente con el tema A, que acabamos de escuchar. Se presenta periodizado
de la misma manera que el tema anterior, es decir, a través de una frase A (compases 52-68) de 16 compa-
ses que se repite igual, A (compases 68-84), y se divide en dos semifrases a (compases 52-60) y b (com-
pases 60-68) en el caso de la primera frase A, y a (compases 68-76) y b (compases 76-84) en el caso de la
segunda. La primera semifrase es brillante y de gran potencia sonora y estd formada por motivos ritmicos
de corchea con puntillo-semicorchea y negras, y la segunda es mas lirica y expresiva y se construye a base
de cuatro semicorcheas con sus dos primeras notas articuladas:

Ejemplo n.° 6
Semifrase a
E?_}-" —#—_.." : - -_ __-':
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Semifrase b

A N .

AN TNy WY MEITE

o L tIN Y [ o
gy | A

Ademas de contrastar desde el punto de vista melédico, ritmico y dindmico, como hemos visto, las dos
semifrases lo hacen también timbricamente, ya que la primera corre a cargo del viento metal y la segunda
aparece interpretada por la madera. La percusion, a través del plato, golpea incesante y a tempo, creando
una atmdsfera que oscurece la melodia principal (solo en la primera semifrase).

El tema termina con una cadencia perfecta conclusiva sobre el acorde de Fa mayor que da paso a un
puente o enlace (compases 85-92) formado por progresiones sobre el acorde de ténica, similares a la
introduccién y terminando de manera muy conclusiva y con sensacién de final.

Seccién B (compases 93-120):

Comienza una seccidn que nada tiene que ver con la anterior, pues el compositor irrumpe en ella de
manera brusca, con forte y piano subito en el tono de Si b mayor. Inmediatamente y sin enlace expone el
tema C (compases 93-112) que estd formado por una frase de 20 compases dividida en dos semifrases,
a (compases 93-100) y b (compases 101-112). Esta interpretado por el viento madera mas fliscornos y
trompetas al unisono. La segunda semifrase aparece modulada al tono de Do mayor y al final de la misma
a Fa mayor:

Ejemplo n.° 7

Semifrase a

1)
o,
iR
i ]S
i
B = =

Semifrase b

i A
=

Es en esta tonalidad sobre la que el compositor iniciard 8 compases a modo de conclusién, formados
por el material tematico de la introduccidn, en terceras paralelas, que termina en el IV grado suspendido.
A continuacién se vuelve a repetir esta seccion completa y el compositor soluciona la semicadencia en
dominante con un da capo, para volver a repetir la seccién Ay terminar asi la obra, ya que los compases
que en la exposicion hacian de puente, ahora actian de coda, muy conclusivos en el tono de Fa mayor.

Primera marcha cristiana que gana el premio de CCMF y que presenta una estructura que se asemeja
a los pasodobles de la época dorada de la Musica Festera.
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Font Roja (1964) y El Dianer Alcoia (1967) — Pasodobles

8 son, por lo general, muy expresivas y cantabiles.

Las melodias de los dos pasodobles dianeros
La periodizacion de las mismas es clara y viene estructurada en frases de 16 compases divididas en
semifrases de 8. Son frases binarias y temas mas melddicos que ritmicos, aunque responden al prin-
cipio del contraste, es decir: si el primer tema es melddico, el siguiente sera ritmico. Respecto a sus
comienzos, se utilizan mas melodias anacrisicas que téticas y los finales son todos masculinos. Los
motivos que forman las melodias son células ritmicas de corcheas, corchea-dos semicorcheas o cuatro
semicorcheas, en su mayoria. Abundan los grados conjuntos y el fluir rapido de las notas, y también
son caracteristicos los grupos de valoracion especial como tresillos, cinquillos, seisillos, etc. Los temas
de las composiciones (dos o tres), muy alegres y cantabiles, son contrastantes en melodia, timbrica y
dinédmica, siendo el primero de ellos un tema expresivo y suave que contrasta con el segundo que es
fuerte y brillante, que a su vez vuelve a contrastar con el tercero que se expone en dindmica suave.
El compositor emplea todo tipo de matices de acentuacién y articulacion para llenar de colorido y
caracter a las melodias que son circenses y bailables.

Todos los pasodobles estan escritos en compas de dos tiempos, es decir, en el compas de 2/4
para que la acentuacion propia de la distribucion de pulsaciones de dos en dos coincida con los pa-
sos de marcha, es decir: la primera pisada con el pie izquierdo en fuerte y la segunda pisada con el
pie derecho en parte débil’. Este compés binario viene acentuado por la percusién, tanto a tempo
como a contratiempo, segln el fragmento que se quiera destacar en cada momento, e incluso estas
contraacentuaciones sirven para producir un ritardando en la obra y dar paso a una nueva seccién o
material. Son caracteristicos entre dos y cuatro compases a contratiempo y sincopados en el comienzo
o para enlazar distintas secciones. Destaca la ausencia de polirritmias o de efectos ritmicos elaborados
o novedosos.

No existen enlaces armdnicos complicados, ni armonias disonantes; reina la armonia clara, diafa-
na y tradicional. Las modulaciones que se realizan a través de cuartas, del circulo de quintas de los
relativos o de la dominante del nuevo tono, son muy predecibles. Los finales de frase y las secciones
principales aparecen claramente marcadas a través de cadencias y semicadencias. Las piezas descan-
san sobre una armonia que, a modo de bajo continuo, estd desarrollada por la parte grave del metal
(bajos y bombardinos) que traduce la tonalidad. El acompafiamiento o relleno arménico esta formado
por notas a contratiempo de corchea con silencio y notas sincopadas. El entramado arménico traduce
una doble textura, por un lado de melodia acompafada, y por otro lado de contrapunto imitativo en
forma de pregunta y respuesta entre la madera y el metal y entre el viento madera entre si. Esta tex-
tura se ve ligeramente oscurecida en los pasajes de puente o material de enlace entre las secciones.

Formalmente, estos dos pasodobles festeros responden a una estructura binaria, con dos seccio-
nes y con un fragmento introductorio y otro de cierre: | + A — B (trio) + coda. En el primer caso habla-
mos de la introduccién y en el segundo de la coda. En la primera seccién, la seccién A, se expone el
primero de los temas de cierta importancia en la composicion, que es el tema A. Es la presentacién del
primer material creativo que se suele dividir en dos frases de 16 compases cada una, que a su vez se
periodizan en semifrases de 8. El tema B o primer fuerte es un pasaje en volumen fuerte para contras-
tar con el tema A, que viene interpretado por una familia distinta al tema anterior. El principio formal

8 El pasodoble dianero: es una pieza de aire vivo sobre 110 a 120 M/M que es llamado pasodoble ligero en el resto de las

poblaciones festeras, excepto en Alcoy que se llama «dianero» (dianer).

9 No podemos olvidar que la MUsica Festera es herencia de la musica militar, cuyo fin es el desfile. Para ello, el

compas de dos tiempos es el mas idéneo.
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y melddico que sigue este material es el contraste, es decir, aparece expuesto por el viento metal o
por aquella seccidn de la madera que no expuso melodia principal en el tema A. La segunda seccion
o seccion B recibe el nombre de trio. En esta seccidn se presenta el segundo tema importante en la
obra, que llamaremos tema C. Es un tema que contrasta fuertemente con todo lo expuesto anterior-
mente, ya sea en timbrica, en dindmica o en melodia. Se trata de un material melédico muy expresivo
e intimo en el cual el compositor desarrolla todo su potencial compositivo.

Se emplean las apoyaturas, acentos, reguladores y sforzandos que, acomparnados de la percusion,
refuerzan el sentido armédnico de la pieza y la dotan de expresividad. En realidad se utiliza toda la
gama de matices de intensidad (p, pp, mfy ff) sin mas coloraturas que algun ritardando que suspende
momentaneamente el desarrollo de la musica y crea tension; aun asi mantienen la homogeneidad
agdgica por lo general. Las plantillas instrumentales no superan los 33 instrumentos y el viento madera
es la seccidon protagonista en la mayor parte de los temas, aunque cuando el compositor quiere crear
contraste opone el viento metal.

Otro tipo de composiciones del Maestro Villa

Hombre de profunda devocién religiosa y enamorado de la Semana Santa de su tierra, compuso
para la misma un gran nimero de marchas procesionales y pasodobles. La marcha procesional es la
musica que acompania los desfiles procesionales y que ha sido concebida para las cofradias y herman-
dades. Es un género musical que responde a una estructura o forma musical y a un estilo o caracter.
Respecto a la forma musical, la marcha procesional o marcha funebre consta de tema, desarrollo, trio y
reexposicion, pudiendo desarrollar dos fragmentos opcionales y por tanto suprimibles, llamados intro-
duccidén y coda. El caracter queda determinado por el compas, el ritmo y el tempo 'y, por supuesto, por
la adaptacion y adecuacién al acto para el cual ha sido concebida la obra: la procesién. Es un género
que goza en Espana de gran popularidad y es interpretado por una banda de musica.

Entre las marchas procesionales que ha compuesto el maestro Villa para la semana murciana en-
contramos: El Cristo del Perddn (1948), El Cristo del Consuelo, La oracién del huerto (1948), Semana
Santa ciezana (1994), El Santo Cristo (1996), La uncidn de Betania (1997), El beso de Judas, El Cristo
de la Agonia, Encuentro de Jesus y Maria en la calle de la Amargura, La Samaritana, San Pedro, San-
tisimo Ecce Homo, Virgen de Gracia y Esperanza, El Descendimiento (1997), La Sagrada Cena (1999),
La Flagelaciény La Piedad.
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Ejemplo n.° 8: El Cristo del Perddn (clarinete principal)

EL CRISTO DEL CONSUELO

. CLARINETE PRAL. . MARCHA FUNEBRE
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Por su parte, los pasodobles compuestos por Gémez Villa estdn dedicados a distintos pasos que
desfilan en las procesiones ciezanas. Entre estos, podemos destacar: Angel triunfante (1972), La corte-
sia (1994), Que la Magdalena te guie, La aparicién de Jesus a Maria Magdalena, Santa Maria Salomé,
El traslado del Sefor de la cama (1997) y La Virgen del Amor Hermoso (1998). Es autor finalmente del
Himno a la Virgen del Buen Suceso, patrona de Cieza, y del Himno a la Santa Faz (Alicante), ciudad por
la que sentia una gran devocidn. A continuacion resefiamos aquellas obras de su produccién que han
quedado grabadas y aquellas que todavia no lo estan:

Sus marchas procesionales grabadas son:

- El Cristo del Consuelo - Encuentro de Jesls y Maria

- El Cristo del Perdén (1948) en la calle de la Amargura

- La oracién del huerto (1948) - La samaritana

- Semana Santa ciezana (1994) - San Pedro

- El Santo Cristo (1996) - Santa Maria Magdalena

- La uncién de Betania (1997) - Santisimo Ecce Homo

- El beso de Judas - Virgen de Gracia y Esperanza

- El Cristo de la Agonia
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Sus marchas procesionales sin grabar: Sus pasodobles grabados:

- El Cristo del Consuelo - Angel triunfante (1972)

- El Santo Cristo - Dejad que los nifos se acerquen a mi (1994)
- El Descendimiento de Cristo (1997) - La cortesia (1994)

- La Sagrada Cena (1999) - Que la Magdalena te guie

- La flagelaciéon - La aparicién de Jesus a Maria Magdalena

- La Piedad - Maria Salomé

Sus pasodobles sin grabar:

- El traslado del Senor de la cama (1997)

- Virgen del Amor Hermoso (1998)

En 1995, la Junta de Hermandades Pasionarias, en reconocimiento a su labor, lo distingue nom-
brandolo «Compositor de la Semana Santa de Cieza» y en 1997 las cofradias ciezanas le tributaron un
merecido homenaje, al que posteriormente se fueron sucediendo otros.

Conclusiones

Con la musica de Moros y Cristianos hemos conocido y sacado a la luz una faceta poco o nada estu-
diada y tal vez olvidada de este gran compositor murciano. Su estilo de composicidn tan especial nos ha
acercado al mundo de la marcha procesional y del pasodoble y nos ha descubierto todo un repertorio
musical de composiciones para la Semana Santa murciana. Es importante reconocer la produccién de
Goémez Villa, pues ha dejado huella en la Musica de Moros y Cristianos.

Dra. Ana Maria Botella Nicolas
Departamento de Didéactica de la Expresién Musical, Plastica y Corporal

Facultad de Magisterio
Universitat de Valéncia
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Caja Espaiia y Caja Duero hemos dicho si a crear juntas un gran futuro.
Nace una nueva Caja, abierta a todos, en la que sumamos nuestras fuerzas para
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