GRAZIA TUZI

GENERO, MUSICA, IDENTIDAD
LA PANDERETA EN CANTABRIA

Traduccion de Juan P. Arregui

Universidad de Valladolid






GENERO, MUSICA, IDENTIDAD
LA PANDERETA EN CANTABRIA



Serie: Arte y Arqueologia, n° 55

Género, musica, identidad : la pandereta en Cantabria /
Tuzi, Grazia. Arregui, Juan P., trad. Valladolid: Edicio-
nes Universidad de Valladolid, 2025

311 p.:il. col.; 24 cm. (Arte y Arqueologia ; 55)
ISBN 978-84-1320-351-5

1. Instrumentos de musica. 2. Folclore - Espafia Canta-
bria. 3. Cantabria (Espafia) - Usos y costumbres. |

Universidad de Valladolid, Il. Serie

398(460.13):789
789:398(460.13)




GRAZIA TUZI

GENERO, MUSICA, IDENTIDAD
LA PANDERETA EN CANTABRIA

Traduccion de Juan P. Arregui



Reconocimiento-NoComercial-SinObraDerivada (CC BY-NC-ND)

GRAZIATUZI. Valladolid, 2026
EDICIONES UNIVERSIDAD DE VALLADOLID

Preimpresion: EDICIONES UNIVERSIDAD DE VALLADOLID

ISBN: 978-84-1320-351-5

Disefio de cubierta: EDICIONES UNIVERSIDAD DE VALLADOLID

Motivo de cubierta: Domingo por la tarde en la bolera de Toranzo (Vega de Liébana), Archivo familia Se-
fias. Agradezco a Maria Bulnes por haberme dato la foto

Deposito Legal: VA 75-2026



INDICE GENERAL

PROLOGO
INTRODUCCION
AGRADECIMIENTOS
1. EL CUENTO DE LA PANDERETA
1. 1. Entre mito y realidad
1. 2. El papel de la musica en el seno de la comunidad
1. 3. La transmisién de los conocimientos musicales
1. 4. Profesionalidad y diletantismo
2. L0OS CAMINOS DE LA IDENTIDAD
2. 1. Un debate abierto
2. 2. Mdsica tradicional e identidad cantabra
2. 3. La provincia de Santander
2. 4. El franquismo y la Seccion Femenina
2. 5. El regreso a la democracia

2. 6. El proceso de patrimonializacion de la musica tradicional cantabra

3. LA IDENTIDAD EN MUSICA
3.1 Lajota
3. 2. Modelos coréuticos y estructuras musicales
3. 3. Técnicas de ejecucion y repertorios de los valles
3. 3. 1. Valle de Pesaguero y valle de Liébana
3.3. 1. a. Caloca: jota a lo pesao
3.3. 1. b. Caloca: jota a lo pesao
3.3. 1. c. Caloca: jota a lo ligero
3.3. 2. Valle de Toranzo

15
21
25
25
31
41
55
61
61
68
75
82
97
105
131
131
134
144
148
149
153
156
162



8 iNDICE

3. 3. 2. a. San Martin de Toranzo: jota a lo pesao 163

3. 3. 2. b. San Martin de Toranzo: jota a lo ligero 169

3. 3. 2. c. Alofios, Villacarriedo: jota a lo pesao 174

3. 3. 2. d. Alofios, Villacarriedo: jota a lo ligero 178

3. 3. 3. Valle del Pas 182

3. 3. 3. a. San Roque de Riomiera: jota a lo pesao 182

3. 3. 3. b. San Roque de Riomiera: jota a lo ligero 186

3. 3. 4. La Montafia 191
3.3. 4. a. Casar de Periedo: jota a lo pesao 193

3. 3. 4. b. Casar de Periedo: jota a lo ligero 199

3. 3. 4. c. Cohicillos, Cartes: jota a lo pesao 202

3. 3. 4. d. Cohicillos, Cartes: jota a lo ligero 208

3.3. 4. e. Torrelavega: jota a lo pesao 215
3.3.4.f. Torrelavega: jota a lo ligero 219

3. 3. 5. Valle de Polaciones 223

3. 3. 5. a. Salceda: jota a lo pesao 224
3.3.5. b. Salceda: jota a lo ligero 228

3. 3.6. Valle de Campoo 232

3. 3.6. a. Aldueso, Campoo de Enmedio: jota a lo pesao 234

3. 3. 6. b. Aldueso, Campoo de Enmedio: jota a lo pesao 240

3. 3. 6. c. Arglieso, Hermandad de Campoo de Suso: jota a lo pesao 244

3. 3. 6. d. Argiieso, Hermandad de Campoo de Suso: jota a lo ligero 248

3. 3. 6. e. Nestares, Campoo de Enmedio: jota a lo pesao 252

3. 3. 6. f. Nestares, Campoo de Enmedio: jota a lo ligero 256

4. EN CONCLUSION 261
5. ANEXOS 263
5. 1. Sonogramas 263
5. 2. Ejemplos videogréaficos 279
6. MATERIALES Y REFERENCIAS 283
6. 1. Bibliografia 283

6. 2. Recursos sonoros 300



PrROLOGO

Fue en 1996 cuando tuve la fortuna de conocer a la profesora Grazia Tuzi, autora de
este libro, que contribuird a ensanchar el acervo musicolégico y a engrandecer la bi-
bliografia sobre Cantabria. Hacia por entonces poco tiempo aun que me habia
incorporado a la plaza de Profesor Titular de Antropologia Social de la Universidad
de Cantabria, cuando Grazia Tuzi vino a presentarse a mi despacho y a mostrarme su
formidable propdsito de redactar una tesis doctoral sobre la musica tradicional de
Cantabria. El intermediario de la cita habia sido un querido colega de la Universidad
de Roma, el profesor Alessandro Lupo, a quien me unia una sélida amistad y a quien
tenia en alta estima como profesor de Antropologia Social de aquella acrisolada ins-
titucion académica, que, aun no siendo el encargado de dirigir la tesis doctoral,
gozaba asimismo del afecto de Grazia Tuzi. Aquel encuentro respondia a un acto de
cortesia tipicamente universitario, que, ademas de permitir el intercambio de infor-
macion cientifica, ata muy a menudo lazos duraderos en las relaciones profesionales
de la vida académica que se prolongan durante toda la vida. Al final de nuestra larga
conversacion, en una tarde caracteristica del otofio santanderino, ventosa y asurada,
tuve la sensacion de qué estaba ante alguien que reunia todas las caracteristicas para
llevar a buen puerto su ansiado proyecto.

El deseo de conocer Cantabria, la irrefrenable pasion por el conocimiento y una
actitud infatigable hicieron que en los meses siguientes el avance de la joven docto-
randa fuera muy notable. Su interés por las publicaciones relativas a Cantabria, y,
muy especialmente, por los escasos trabajos existentes acerca de la musica tradicional
explican que yo mismo me sintiera concernido en mi afan de colaborar en la investi-
gacion iniciada por Grazia Tuzi. Al hecho de mi relacion con Alessandro Lupo se
unia, ademas, otro no menos importante, cual era que el director de la tesis doctoral
era el profesor Pietro Clemente, a quien habia conocido afios atras, y a quien consi-
deraba uno de los antropélogos mas relevantes del panorama italiano. El codirector
de latesis era otro reputado etnomusicélogo, el profesor Francesco Giannattasio. Uno
y otro eran profesores de La Sapienza romana, y mas concretamente de su Facultad
de Letras, donde la propia Tuzi habia obtenido su Laurea in Lettere en 1988, con una
tesis de licenciatura sobre Schedatura e sistemazione critica dei canti popolari di
nozze italiani, siendo sus tutores los distinguidos profesores, el etnomusicdlogo
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Diego Carpitella y el antropol6go, Alberto Maria Cirese. La siembra de la licencia-
tura caeria en tierra fértil y, a partir de entonces, la joven licenciada no hizo sino
continuar por la senda abierta de la musica popular.

Realmente, cuando Grazia Tuzi llega a Cantabria en los afios noventa del siglo
XX ha adquirido todas las destrezas que se precisan para cultivar una dificil parcela
del ambito etnoldgico. Nacida en el seno de una ilustre familia romana, cuyo padre
Telemaco Portoghesi Tuzi era un conocido médico, habia vivido toda su infancia y
adolescencia en el mismo corazon de la ciudad, compartiendo con sus padres y con
su hermana Stefania un caudal de inquietudes y de experiencias gque tan decisivas
resultan en la forja de una personalidad. No en vano, Grazia atribuye a la intensidad
de esta vida familiar la clave de su éxito profesional y personal. Las muchas alegrias
de la vida, pero también los periddicos zarpazos, explican esta prioridad de las emo-
ciones y los afectos familiares sobre cualquiera otra circunstancia.

En el momento de su arribada a Cantabria, Grazia Tuzi, que poseia una exce-
lente formacion humanista adquirida en la Universidad de Roma, estaba en posesion
de una refinada preparacién musical, habia realizado una valiosa tesis de licenciatura
sobre el canto popular en su alma mater de La Sapienza, habia ampliado conocimien-
tos en la Universidad de California con una meritoria beca Fulbright, habia obtenido
una beca méas en la Universidad de Berlin, habia sido colaboradora de la RAI, habia
disfrutado de distintas becas en el Instituto Centrale per i Beni Sonori e Audiovisivi,
a cargo del Ministero dei Beni Culturali, habia realizado numerosos cursos de espe-
cializacion, y era una experta conferenciante en temas ethomusicoldgicos. Con este
bagaje podia enfrentarse con garantia al reto que se le presentaba. Cuando recala en
Cantabria ha estudiado otras musicas tradicionales europeas, ha examinado los ma-
teriales sonoros relativos a Cantabria y ha repasado la escasa bibliografia existente
sobre el tema. Es de este modo como el objeto de estudio elegido despierta todo su
interés, de suerte que cuenta con el apoyo decidido de sus directores de tesis y con el
entusiasmo de su familia. Ademas, como cualquier otro investigador, esta dispuesta
a hacer de la necesidad virtud, de modo que sabe con certeza que no faltaran los
tiempos de bonanza ni los de penuria. Una de estas épocas de bonanza vendra repre-
sentada por el auxilio temporal que le presta la Fundacion Marcelino Botin, la cual
abraza con fervor el proyecto académico de la doctoranda.

Se iniciaba asi un trabajo de investigacion sobre la musica tradicional de Canta-
bria por parte de Grazia Tuzi que se prolongaria durante cerca de cuatro afios, en el
gue se sucedieron distintas estancias de campo de varios meses de duracién en cada
caso, que alcanzaron muy especialmente a la comarca lebaniega, a la campurriana, al
valle del Nansay a distintas areas de los Montes de Pas y de la costa occidental de la
regién. El motivo de esta preferencia se explica porque, poco después de comenzar
su trabajo, encauzo el mismo hacia los instrumentos de percusion, y singularmente
hacia la pandereta, al ser identificado este instrumento por la investigadora como ca-
racteristico y definitorio de la mdsica tradicional de Cantabria. Durante este tiempo,
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la doctoranda llego a conocer personalmente a un alto nimero de pandereteras, dada
la asociacion arquetipica de este instrumento musical con los roles de género, y esta-
blecio6 con ellas una estrecha relacion que la llevo no sélo a observarlas en todo tipo
de fiestas sino a visitarlas en sus casas. Aunque parezca una hipérbole, buena parte
del trabajo de campo de Grazia Tuzi se realizo en los lugares reconditos de la geo-
grafia de Cantabria en los que vivian estas mujeres, las cuales recibian a la
investigadora mientras realizaban sus tareas cotidianas, y muy a menudo en sus co-
cinas. Con algunas de ellas esta relacion fue especialmente profunda, debido a la
confluencia en las mismas de una serie de caracteristicas particularmente apreciadas
en el quehacer investigador de la etnomusicologa, tales como la maestria en el manejo
del instrumento que tafiian, la capacidad para transmitir el arte que practicaban, y la
posesidn de importantes repertorios de conocimientos acerca de los rituales festivos,
entre otras.

En el transcurso de su paso por la Universidad, Grazia Tuzi pudo ahondar en las
manifestaciones musicales de diferentes culturas del mundo e interesarse por el papel
que jugaban en las identidades colectivas. Asi se explica que, cuando llega a Canta-
bria, lo hace con un increible background, que aspira a contrastar empiricamente.
Ante todo, pretende acercarse a un aspecto tan crucial del patrimonio cultural inma-
terial como es el de la musica tradicional. De este modo, intentard, primero que nada,
analizar y escudrifiar las expresiones mas caracteristicas de la musica tradicional y
popular de nuestra region. Conocia ya por entonces la apreciacion que le habia me-
recido la musica popular de la regién a uno de nuestros musicos mas eximios, como
fue Jests de Monasterio, y a otros, como al jesuita guipuzcoano Nemesio Otafio, cuyo
singular conocimiento de la tradicion musical le permitié advertir detalles de gran
trascendencia en una regién que no era la suya de nacimiento. Fue este Gltimo quien
mas reparé en las representaciones de picayos y en las celebraciones de las marzas,
descubriendo en unas y en otras un fondo notable de originalidad. También conocia
las recopilaciones del presbitero Cérdova y Ofia, a través de las cuales se habia acer-
cado de manera precisa al cancionero regional y a las manifestaciones mas genuinas
de la tradicion de Cantabria. Aunque la valoracion de estos especialistas difiere sus-
tancialmente, todos ponen el acento en la sobriedad de una musica que parece hundir
sus poderosas raices en la noche larga de la historia compartida de la region.

Cuando Grazia se decide a tomar como objeto de su estudio el uso de la pande-
reta, auténtico referente de los instrumentos de percusion en la tradicion regional,
dotado de marcadas connotaciones sociales, fija su mirada en los bailes y en las dan-
zas. Nuestra autora se sentird muy atraida por la practica del llamado baile montafiés,
alo alto y a lo bajo, indefectiblemente unido a las romerias regionales, y poderosa
expresion de la cultura regional, cuyos ecos han llegado al tiempo presente. Grazia
Tuzi halla en este baile una de las muestras mas significativas de la identidad regio-
nal, puesto que, con independencia de que variantes de este mismo baile se registren
en otras regiones, la ejecucion tradicional en los actos festivos de la region presenta
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caracteristicas propias, tanto desde el punto de vista musical y artistico como desde
el punto de vista de su profunda significacién social.

En la busqueda de esta informacion, como se ha adelantado, la investigadora
estableci6 una red de informantes que, al mismo tiempo, tuvo la virtud de convertirse
en el hilo conductor de una corriente de amistad duradera. Asi se explica la relacion
familiar y afectiva que urdio la investigadora en torno a las pandereteras mas afama-
das de la region, como fue el caso de Esther Montes en Campoo de Enmedio, de
Adela Gomez en Polaciones, de Lines Vejo y de Mina Vejo en Pesaguero y Liébana,
de Carmen Samperio en San Roque de Riomiera, de Angelines Ortiz en Toranzo y
de otras muchas cuya némina resultaria prolija. Con todas ellas mantuvo el trato en
el correr del tiempo, una vez concluido el trabajo de campo que condujo a la investi-
gadora a la defensa de su tesis doctoral, siendo muy ilustrativo el caso de Esther
Montes, desgraciadamente fallecida, con la cual conservé una intensa relacion que
ha tenido continuidad a través de la familia de esta Gltima. Hay que afadir, ademas,
que en las largas temporadas que Grazia Tuzi vivé en la region, realizo6 sus desplaza-
mientos sirviéndose del transporte pablico, con la salvedad hecha de la modesta
ayuda gue le proporcionamos quienes éramos sus amigos. Fue asi como cruzé innu-
merables veces la geografia regional y se adentr6 en los lugares mas escondidos de
nuestros valles, forjando unas solidas relaciones personales y sociales que han resul-
tado inconmovibles al paso del tiempo.

Como una curtida investigadora que es, la indagacion en la musica tradicional
de Cantabria no ha cesado, de manera que su presencia en la region es muy frecuente,
donde conserva la misma red de afectos que teji6 hace casi un cuarto de siglo. Desde
hace algun tiempo, su mayor interés se halla en el estudio de los picayos, que tanto
habian llamado la atencion de Otafio y de Cérdova y Ofia, como genuina expresion
musical de la fiesta patronal en la que se produce la conjuncién de la misica, el canto
y la danza, y en la cual la pandereta en manos de las mozas, y de las mujeres en
general, adquiere una significacion decisiva. El hecho de que la ejecucion de los pica-
yos sea indisoluble de la procesion que acompafia al santo en el dia mas sefialado de
la vida local, confiere un interés superior a la representacion escénica de esta danza,
que ya venia siendo observada por la profesora Tuzi desde su primera estancia en
tierras cantabras.

Tengo la fortuna de haber sido distinguido con la amistad de Grazia Tuzi y de
haber conservado la relacion compartida de afecto y admiracion que se cred entre
nosotros desde mediados de los afios noventa del siglo pasado. Esta circunstancia me
ha permitido seguir al detalle la carrera profesional de la profesora Tuzi. Tras defen-
der exitosamente su tesis doctoral en La Sapienza romana en el afio 1999 se incorporo
como profesora a la Universidad de Calabria, donde permanecio hasta 2009. En este
ultimo afio ocupd una plaza de profesora en la Facultad de Filosofia y Letras de la
Universidad de Valladolid, en la cual permanecio hasta 2016, junto al catedrético y
querido colega Enrique Camara de Landa, referente inexcusable en el estudio de la
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tradicion etnomusicoldgica espafiola. El excelente equipo formado por ambos, fruto
de la pasion por la ciencia y del aprecio mutuo, dio como resultado una extraordinaria
labor investigadora en el &mbito de la musica espafiola, cuyos resultados transcienden
con creces el periodo de estancia de la doctora Tuzi en la universidad vallisoletana.
En el afio 2016 Grazia Tuzi ganaba una plaza de profesora en la Universidad La Sa-
pienza de Roma, en uno de los momentos més afortunados de su vida. Ese momento
supuso el retorno de la investigadora al alma mater de La Sapienza romana, donde,
en la actualidad, desarrolla una fértil carrera académica sin perjuicio de las lealtades
que la unen con las instituciones académicas a las que ha servido, y muy especial-
mente con la Universidad de Valladolid, por razon de la tarea docente e investigadora
desempefiada en la misma con encomiable rigor. Es importante sefialar que, entre sus
propdsitos investigadores en La Sapienza, el objetivo de progresar en el estudio de la
mausica tradicional de Cantabria conserva la frescura del primer dia, lo cual justifica
el hecho de esa permanente presencia de la etnomusic6loga en nuestra region.

Con esta edicion se ha llevado a cabo un acto de restitucion por parte de la autora
a la comunidad auténoma de Cantabria, en justa respuesta a la generosidad manifes-
tada por sus habitantes mientras realizaba la investigacion. Al mismo tiempo, la obra
encierra un acto de entrega por parte de la profesora Grazia Tuzi a la insigne Univer-
sidad de Valladolid, la institucién en la cual recorrié una parte importante de su vida
académica esta preclara musicologa italiana. Si por algo se ha distinguido la renom-
brada universidad vallisoletana a lo largo de su historia ha sido por su concepcién
universal de la cultura, trascendiendo fronteras y localismos, tal y como se pone de
manifiesto con la publicacion de esta obra.

En lo que se refiere a Cantabria, siempre intimamente unida a la Universidad de
Valladolid, la regién contempla agradecida esta publicacion, cuyo contenido explora
fructiferamente un aspecto tan querido de su identidad colectiva, como es el de la
musica tradicional que, transmitida a través de sucesivas generaciones, ha llegado
hasta el presente. Las paginas de este libro tratan de un tema hondamente sentido por
la sociedad cantabra, que remite a lo méas profundo del ser colectivo, en cuanto parte
venerada que es de su patrimonio cultural inmaterial. Agradezco a la Consejeria de
Cultura, igual que lo hace su autora, la decision que adopt6 en el lejano afio de 2018
para sufragar la traduccion de esta obra, patrimonio de La Sapienza romana, cuyo
contenido se habia nutrido con el estudio de la cultura regional de Cantabria por parte
de la Dra. Tuzi. Por desgracia, no fue posible ver la obra publicada que, con el paso
de los afios, termind siendo acometida por la noble institucion académica vallisole-
tana.

Hay, por Gltimo, algo que quiero afadir. El texto de Grazia Tuzi nos muestra
con pasmosa precision que el tafido de la pandereta constituye la ejecucion de un
arte sublime, que se adquiere por tradicion y que responde a canones culturales. Su
préctica se ha transmitido en el correr del tiempo hasta llegar a nuestros dias, asociada
a momentos trascendentales de la vida de nuestros valles. La pasién que esconde el
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tafiido de la pandereta y la emocidn que suscita su audicion explican que el mismo
sea una valiosa expresion de la identidad regional, que retne en si misma todos los
atributos que el articulo 2 de la Ley 10/2015 para la Salvaguardia del Patrimonio
Cultural Inmaterial reserva para los bienes que integran este patrimonio, en concor-
dancia con lo expresado en el articulo 1 de la Convencion para la Salvaguardia del
Patrimonio Cultural Inmaterial celebrada a instancias de la UNESCO en 2003,
cuando identifica al mismo con «los usos, representaciones, expresiones, conoci-
mientos y técnicas (junto con los instrumentos, objetos, artefactos y espacios
culturales que les son inherentes) que las comunidades, los grupos y en algunos casos
los individuos reconozcan como parte integrante de su patrimonio cultural». Res-
ponde, asimismo, al articulo 47.3 de la Ley 16/1985 del Patrimonio Histérico
Espariol, cuando dice que «se considera que tienen valor etnogréafico y gozaran de
proteccion administrativa aquellos conocimientos o actividades que procedan de mo-
delos o técnicas tradicionales utilizados por una determinada comunidad». Y se
corresponde también con la prevision del articulo 97.7 de la Ley del Patrimonio Cul-
tural de Cantabria, cuando expresa que el patrimonio etnogréafico de Cantabria esta
integrado por «conocimientos, précticas y saberes, transmitidos consuetudinaria-
mente, y que forman parte del acervo cultural de la region». Seria deseable, en
consecuencia, que esta manifestacion expresiva y secular del ser regional gozara de
toda la proteccion administrativa que merece, procurando su documentacion e incen-
tivando su investigacion, para lo cual la publicacion de la presente obra de la
profesora Dra. Grazia Tuzi supondra un trascendental avance.

Santander, 15 de marzo 2025
Eloy Gomez Pelldn

Catedrético de Antropologia Social
Universidad de Cantabria



INTRODUCCION

H ace unos meses recibi un correo electrénico de Soledad Rodriguez, Solxtu,*

una joven y excelente panderetera que, feliz con la noticia de la posible publi-
cacion de este libro, me decia: «aqui eres ya como un ser mitoldgico. Mucha gente
dice: “vino una italiana a investigar la pandereta..."». Y es que, efectivamente, desde
que puse por primera vez el pie en Cantabria aquel verano de 1996 con la intencién de
conocer esta practica musical, han pasado més de dos décadas.

Recuerdo que, al principio, cuando contaba que habia venido desde Roma para
estudiar este instrumento, todos me miraban con incredulidad y asombro. Pero lo que
me llamé la atencion de inmediato fue el hecho de que, al preguntar sobre la pandereta,
siempre me contestaban que se trataba de una tradicion ya desaparecida. Pronto me di
cuenta de que este no era el caso, pero tardé un tiempo en comprender el porqué de esas
respuestas.

En 2012 publiqué el libro en Italia, pero nunca dejé de esperar que se pudiera hacer
una edicidn en espafiol. Este momento ha llegado y creo que es la forma mas efectiva
de retribuir y poner a disposicion de la Comunidad que me acogid los resultados de mi
trabajo y, muy especialmente, para honrar a todas esas extraordinarias pandereteras que
con su generosidad me permitieron reconstruir la memoria de esta practica musical.

En el curso de mi etnografia, el campo se convirtié en un lugar simbélico carac-
terizado principalmente por la interrelacion entre sujetos que ponian en juego y
construian, en su trayectoria de conocimiento reciproco, saberes y emociones. Mi

1 Solxtu, que comenzé a tocar la pandereta en la época en que desarrollaba mi investigacion, posee un
profuso curriculo musical del que recuerdo, entre otras cosas, el album Tesoros de la Memoria, con
Miriam Guerra (2011) y el homenaje Pozu Jondu (2019) que se le dedicd en reconocimiento a su
ensefianza del folclore.
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investigacion? se ha movido en ese marco tedrico de la antropologia, un espacio con-
ceptual que privilegia la «dimension intersubjetiva del trabajo de campo» (Clifford,
1997: 147). En su centro, de hecho, he situado aquellas voces que, desde el propio
grupo y a partir del relato de sus particulares experiencias musicales, me guiaron en el
camino de aprehension y entendimiento del repertorio tradicional cantabro. He imagi-
nado los discursos sobre la musica que se producian mediante el didlogo entablado con
las pandereteras que, como cristales, en el instante en que se iluminan reflejan su luz
sobre otros objetos.

Convencida de que los «hechos pequefios hablan de grandes cuestiones» (Geertz,
1998: 34), mi atencion pronto se centrd en un instrumento musical, la pandereta, que
parecia contener y revelar la historia de Cantabria. Se convertia, asi, en un rastro a se-
guir para representar el mundo de los sonidos que se le asocian y para sondear la forma
en que participd, y continlia participando, en el sistema de reconocimiento identitario
de la regién. Observar la evolucion del uso de este instrumento me permitié examinar
no solo las transformaciones del rol de la mujer® durante la centuria pasada y los cam-
bios experimentados por los estilos y los repertorios, sino también comprender la
funcion desempefiada por la pandereta misma en la construccion de un sentimiento de
pertenencia comunitario. Lejos de constituir un objeto de memoria, olvidado en un des-
van o arrinconado en un museo, este sencillo membranéfono ha pasado a formar parte
de una politica de patrimonializacion promovida, desde hace varias décadas, por insti-
tuciones locales y por académicos, por diversas asociaciones y por numerosos musicos.

Las péginas que siguen eshozan las historias de vida de algunas intérpretes tradi-
cionales reconocidas como las custodias de antiguos conocimientos musicales. Un
viaje al pasado, a través de diferentes generaciones, para intentar desvelar y entrever el
presente, considerando que:

La dimensidn del hombre que narra posee un evidente aspecto antiguo referido
al papel central del anciano en la transmision de las reglas y del conocimiento funda-
mental de una sociedad tradicional; pero también se vincula a un aspecto central de
la actualidad, el de ser testigo de dos mundos y poder confrontar el presente con las
diversas variantes del érase una vez (Clemente, 1988: 13-14).

Asi pues, gracias a todos estos testimonios he podido trazar un panorama bas-
tante amplio de esta tradicion musical y captar parte de los cambios que han tenido

2 Inicialmente, el proyecto tomaba como punto de partida algunas reflexiones sobre el argumento de la ex-
presividad femenina en el &mbito de la musica tradicional, y la primera impresion sobre el terreno resulto
ser bastante complicada. Un contexto completamente nuevo, una legua en la que profundizar, una falta casi
absoluta de referentes locales, pero, sobre todo, un proyecto de investigacion disefiado en la mesa de mi
despacho segtin una concepcidn de gabinete que me cefiia a esquemas interpretativos demasiado rigidos.

3 La pandereta es el instrumento femenino por excelencia. Asi, y aunque haya otros repertorios femeninos
como el exclusivamente vocal de los romances, en Cantabria, la masica de las mujeres se vincula indisocia-
blemente a la pandereta. Sobre los romances véanse también, Buelnes Pelaez, Maria (2017); Fraile Gil
(2009).
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lugar a su alrededor a lo largo de los afios. Las historias personales de las protagonistas,
sus relatos vitales, me han permitido dilucidar las transformaciones que, tras el ele-
mento disruptor * de la Guerra Civil, modificaron profundamente los cometidos
asignados a la musica tradicional en la regién. Auténticos «arbol de canto» (Bartok,
1979: 56), estas tafiedoras adquieren «fuerza de “autoridad” porque preservan la visi-
bilidad de los origenes y permiten comprender, 0 méas precisamente, reconstruir, el
espiritu del tiempo y de las costumbres» (Kilani, 1998: 25). La imagen del arbol es, de
hecho, la metafora mas apropiada para describir la relacién entre el pasado y el futuro
porque, como sefiala Dolors Comas d’Argemir, «las raices que penetran en la tierra se
nutren del pasado y dan forma al presente» (1996: 207-208). La eficacia de esta imagen
se imposta, incluso, en las palabras de la panderetera caloquefia Lines Vejo, una de las
testigos mas autorizadas de la tradicion musical®:

Un érbol, si no tiene raices, se le seca el tallo. Yo piensu que las tradiciones y las
costumbres, lo tuyo de toda la vida, tendra que tener raices. Un arbol sin raices no es
arbol, se seca, alli se queda. Y yo pienso que las cosas son iguales, el hombre tiene que
saber de donde viene por saber adonde va. Un pueblo sin historia no es un pueblo. Yo
entiendo que un pueblo, pa’ que tenga raices y pa’ que sea algo tiene que tener historia,
porque una cosa que nacid hoy solu no es na’. TU sabes que cuando nacemaos N0 Somos
nadie, y entonces vas haciendo la vida, y vas haciendo la historia, y vas haciendo las
cosas.®

La conciencia de ser depositarias de saberes que representan el patrimonio de todo
el conjunto de la Comunidad conlleva el compromiso de preservarlos y transmitirlos:
una obligacion a la que nadie deberia sustraerse.” Los arboles de canto hallados durante
la investigacion son mujeres que pertenecen a los diferentes valles, figuras de la me-
moria que, gracias a su conocimiento musical y a su competencia técnica, han adquirido
prestigio y han contribuido al mantenimiento y a la transmision de la misica tradicional
de la region. Gracias a ellas, el grupo establece una conexién entre el pasado y el

4 «Pues, la pandereta se empez6 a dejar de tocar cuando la Guerra Civil. Y pasaron seguidamente de la
guerra unos afios que yo entiendo que la gente daba gracias por sobrevivir y no se hacia baile. No se hacia
nada. Yo me acuerdo, de muy cria, que siempre se hacia baile todos los domingos y luego paso esta época
de la guerray hubo unos afios que nada... Y luego ya, pues se volvié a empezar otra vez. Lo que no sé es
cOmo se empezaria, ni si alguien tendria a guardar alguna pandereta. Posiblemente alguien tuvo alguna a
guardar. Y después [de] que la gente se cansa de sufrir, también quiere divertirse». Lines Vejo, entrevista
8 de octubre de 1997.

5 A Lines, una de las pocas intérpretes que tocaban al estilo de los Valles de Pesaguera y de Liébana, le
han sido concedidos numerosos premios en los Gltimos afios. Véase al efecto el apartado 2. 6. «El proceso
de patrimonializacion de la mUsica tradicional cantabra» infra.

6 Lines Vejo, entrevista 5 de septiembre de 1997.

7 «A mi me hace muchisima ilusién y me gustaria que las tradiciones se conservaran. Con esto no quiero
que ninguna cosa se eche pa’ atras y que el progreso no siga, pero tenemos que saber de dénde venimos
y gracias a las tradiciones seguir por ellas. Yo no me gastaria tiempu por dineru pero porque se conserve
y quede ahi si, por eso si me lo gasto». Lines Vejo, entrevista 8 de octubre de 1997.
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presente y encuentra las razones sobre las cuales fundar su propia historia y construir
su pertenencia comun. Este vinculo, ademas, resulta inquebrantable precisamente por-
que, para existir, la identidad debe basarse en la memoria o, para ser mas precisos, en
una «seleccion social del recuerdo» (Fabietti y Matera, 1999: 9). Es por tal razon que

en el proceso de construccion de la identidad, la memoria —tanto si esta consti-
tuida a modo de discurso mitico como si esta organizada en forma de discurso
historiografico— siempre tiene el mismo significado y la misma funcién: ofrecer una
representacion dotada de sentido del propio presente (Fabietti y Matera, 1999: 13).8

En Cantabria, las pandereteras de generaciones precedentes se erigen en figuras
del recuerdo, elegidas en calidad de testimonios esenciales para rememorar la historia
colectiva. Sus relatos ofrecen la posibilidad de transitar por un entramado de planos
superpuestos en los que, a partir de historias individuales, es posible percibir la dimen-
sién comunitaria en su conjunto. Cada tafiedora se muestra Unica, con su propia historia
y su propia personalidad musical, pero, al mismo tiempo, participa de un estilo e incor-
pora un acervo que, a la postre, constituyen parcelas del patrimonio colectivo.® La
etnografia siempre se ha basado en el intercambio, consciente y voluntariamente res-
tringido, de perspectivas y puntos de vista, de implicaciones emocionales, de relaciones
humanas e incluso de malentendidos:*° una forma de describir este especifico universo
musical manteniendo la condicion polifénica de mi trabajo de campo tanto como fuera
posible.!!

Tristemente, casi todas las protagonistas de esta historia han ido desapareciendo,
pero el interés hacia el instrumento ha ido aumentando. Han surgido nuevas escuelas
y el nimero de alumnas en las clases de pandereta se ha incrementado gradualmente;
también son numerosos los festivales locales y los homenajes dedicados a tafiedoras
ancianas. Todo lo cual es, ciertamente, sintoma de una comunidad que ha optado por
patrimonializar su cultura tradicional y legitimar su presente gracias a la memoria de
«una herencia exclusiva» (Lenclud, 2001: 133) que reconoce en las expresiones

8 El término memoria también remite al concepto de tradicion que, como sugiere Gérard Lenclud, puede
considerarse como un «deposito cultural seleccionado» (2001: 124).

9 Maurice Bloch (1998) recuerda que la memoria autobiografica constituye una via privilegiada para la
construccién de la memoria histdrica de una comunidad.

10 Tal aprendizaje pasa por un tipo de narracion que combina intrinsecamente la descripcion de eventos,
de objetos y de personas, pero que también expresa opiniones, ideales y emociones.

11 |_a metafora polifénica asumida por la antropologia posmoderna estadounidense (Marcus y Fischer,
1994; Clifford y Marcus, 1997) para describir el método etnografico traduce los supuestos tedricos sub-
yacentes a las nuevas tendencias antropoldgicas. La irrupcion de una pluralidad de voces en el texto
etnografico permite, por un lado, que la dimensién investigadora sea intersubjetiva y, por otro, que mul-
tiplique los puntos de vista y refleje la complejidad de la experiencia.
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coréutico-musicales'? una de las formas de crear vinculos ininterrumpidos con su pro-
pia historia.

Con respecto al periodo de mi aproximacidn, desde hace bastante tiempo las «neo-
pandereteras» —asi denominadas por Soltxu— han ido recuperando los diferentes estilos
locales haciendo hincapié en la importancia de «recrear lo que hacian las antiguas» y
muchas lo han conseguido con maestria.*® Pero si, por un lado, todos los esfuerzos se
dirigen a imitar ciertos modelos, por otro, segun afirma esta joven intérprete, parece
existir la consciencia de que algo resulta inaprehensible: «las personas mayores tienen
un no sé qué genuino, auténtico, enrevesado y precioso que nosotras, las jovenes, in-
tentamos reproducir con mas 0 menos acierto, gusto e ilusion, pero que
desgraciadamente no es lo mismo. Y las ancianas lo notan».* En este nuevo escenario,
varias maestras, como Conchi Garcia, consiguen «unir el toque a la zona»*® y ensefian
«que hay muchos tipos de toques y muy variados, si bien algunas de ellas reconocen
haber cometido errores en la transmision de esta préctica musical, entre los que desta-
can «haber abusado un poco del resbalén» (Garcia, 2019).1¢ Otras, en cambio, expresan
con cierta resignacion la imposibilidad de alcanzar los niveles técnicos y expresivos de
las tafiedoras de generaciones anteriores y consideran fundamental mostrar que el res-
peto hacia quienes las precedieron pasa por la observancia de sus modos de ejecucion
y de sus repertorios.’

Este libro esté dividido en tres partes. La primera, compuesta principalmente por
los testimonios de las pandereteras, se centra en las caracteristicas organoldgicas del
instrumento, su funcidn, las técnicas de aprendizaje, las actividades desempefiadas por
las intérpretes en contextos considerados tradicionales y el modo en que el instrumento
estd conectado a una identidad de género. Con este fin, y segun se ha mencionado, he
prestado especial atencion a las pandereteras de generaciones anteriores porque repre-
sentan la continuidad con la historia en su diplice naturaleza de protagonistas de lo que
fue y de lo que es (Clemente, 1988). Las jévenes, a quienes he tenido en cuenta parti-
cularmente en lo atinente a aspectos mas propiamente musicales, emergen sobre todo
en calidad de testigos mudos: modelos comparativos para las transformaciones

12 Utilizo el neologismo coréutico para referirme a la estructura, gestos y pasos del baile folclérico con
el propdsito de hacer presente el punto de vista de las propias pandereteras, que establecian una distincion
taxativa entre las dindmicas establecidas por el binomio musica/baile en las rutinas de ocio de la comu-
nidad y las manifestaciones espectacularizadas que se fueron desarrollando a lo largo del siglo xx.

13 Soledad Rodriguez, Soltxu, comunicacion personal 8 de octubre de 2019.
14 Soledad Rodriguez, Soltxu, comunicacion personal 8 de octubre de 2019.

15 Una expresion utilizada por Soltxu que describe también el trabajo de otras pandereteras como, por
ejemplo, Conchi Garcia. Soledad Rodriguez, Soltxu, comunicacién personal 8 de octubre de 2019.

16 Conchi Garcia, «Toques de pandereta», https://www.youtube.com/watch?v=sYHvDHdA-s8
[25/10/2019].

17 Soledad Rodriguez, Soltxu, comunicacion personal 2 de marzo de 2019.
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sobrevenidas en esta esfera musical y en sus contextos de ejecucion.® Un cotejo inter-
generacional que permite poner el foco sobre un argumento muy debatido en la
literatura antropoldgica y etnomusicoldgica contemporanea: el de la tradicion. Los di-
Vversos protagonistas de esta historia emplean dicho concepto fundamentalmente para
dar la «sensacion de una discontinuidad entre el pasado y el presente» (Rice, 1994: 13),
para subrayar el cambio y distinguir, en el anlisis de una trayectoria historica, entre
aquello considerado auténtico y aquello que se advierte como una reinvencion. En ge-
neral, el concepto de tradicion se emplea para identificar la verdadera cultura cantabra,
pero, dependiendo de quién la utilice, esta misma palabra adquiere diferentes significa-
dos.

La segunda parte analiza las estrategias implementadas en Cantabria para cons-
truir un sentimiento de pertenencia local. Tras el examen del concepto de identidad,*®
se recorren los acontecimientos histdrico-politicos en cuyo seno se verifico tal proceso,
un largo viaje —que comenzé a mediados del siglo XiX con la primera reorganizacion
territorial de Espafia, prosiguié en la Segunda Republica y continud con el periodo de
la dictadura franquista hasta el advenimiento de la democracia— en el que las expresio-
nes coréuticas y musicales adquirieron un peso relevante. Dentro de esta seccion del
libro se dedica un espacio particular a la actividad desarrollada por el movimiento fa-
langista de la Seccion Femenina, que desde 1939 hasta 1977 regul6 la vida de las
mujeres espafiolas. Creo, sinceramente, que no se puede entender el folclore actual sin
revisitar las iniciativas desarrolladas por esta asociacion en el campo de la educacion,
de la salvaguarda y de la promocion de la masica y el baile tradicionales.

Por ultimo, la tercera parte del libro se dedica al examen de los elementos mas
propiamente coréuticos y musicales, para tratar de identificar las contribuciones de la
musica a las estrategias de construccion de un sentimiento de pertenencia local que
desembocan en que la comunidad «se apropie de un sistema o de un estilo y se reco-
nozca en él» (Lortat-Jacob, 2001: 14).%° Se han seleccionado, transcrito y analizado
algunos ejemplos de jotas a lo pesao y a lo ligero representativos de los diferentes es-
tilos de ejecucion presentes en el territorio regional; operaciones especificamente
musicoldgicas que se completan gracias a los sonogramas y al examen cinético de
las manos, lo que me ha permitido confrontar y evidenciar la riqueza y diversidad de
estas préacticas musicales.

18 Por supuesto, soy bien consciente de los limites que tal disefio heuristico comporta.

19 La decision de dedicar algunas paginas al debate mas reciente sobre cuestiones de identidad vino de-
terminada por el deseo de proporcionar al lector no especializado las herramientas necesarias para leer el
fendmeno cantabro en un contexto mas amplio, asi como por la necesidad de suscitar el distanciamiento
de posibles interpretaciones ideolégicas.

20 £l titulo de este capitulo procede de la expresion «Une mise en musique de l'identité» utilizada por
Lortat-Jacob en la introduccion a su volumen Musiques en féte: Maroc, Sardaigne, Roumanie (1994: 15).
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1. EL CUENTO DE LA PANDERETA

1. 1. Entre mito y realidad

Ya te he comentado que yo estuve siempre con una tia que se llamaba Maria; estuve
con ella desde los cuatro afios. Fue entonces cuando yo aprendi a tocar la pandereta, de
muy pequefia. T sabes que a esta edad siempre estas preguntando y queriendo saber, y
un dia pregunté yo: Tia Maria ;por qué se empezaria a tocar la pandereta? jHija, pues no
lo sé! Yo he oido contar una cosa. Siempre se ha tocado la pandereta en Caloca. Y yo oi
contar siempre que, en un tiempo muy remoto, cuando aqui no habia ain pueblo, habia
solamente chozas y pastores que venian con el ganau, y entonces, pues cuentan que habia
un padre y un hiju cuidando las ovejas, y un dia se puso un corderin muy malu y al cha-
valucu le di6 mucha pena y dicen que le envolvid con lo que seria una zamarra de piel o
cosa parecida y que, tapado, le llevé a la choza, pero por mucho que le quiso cuidar el
corderu se murid. Entonces dicen que le dijo su padre: corre, llévate este corderu y tiralo
por ahi porque aqui no lo puedes tener. Pero al chico le daba tanta pena que no lo hizo y
claro, pasaron unos dias, y el corderu, como es razonable, empez6 a oler. Empez6 a oler
y le dijo su padre: mira, coge esto del corderu y tiralo por ahi que ya no puede ser. Y
cuando lo fue a coger se quedd con la piel sola en lamano. Y habia a la puerta de la choza
un espinu, y entonces, dicen que, por no perderlo y porque le quedara un poco de recuerdo
del corderin, cogid la piel y la tendi6 en el espinu y la piel se secd. Y un dia él estaba en
la choza y oy6 un ruido ... como una cosa que tocaba, y se asomd y eran los pajaros que
estaban picando en la piel —claro, tendria restos de carne o alguna cosa— Yy que entonces
el chavalucu dijo: jOh! ¢qué cosa es esto que parece una musica? Y entonces fue cuando,
ya no lo saben cdmo, pensaron en ponerle un aru y se cree que de alli sali6 la pandereta,
y asi aprendieron la masica de la pandereta. Mejor dicho, en principiu dicen que no se
llamaba pandereta, que se llamaba pandero.

Bueno, pues estas cosas que te cuentan y que van de abuelos a nietos y luego a toda
la familia, que se van contando asi, como yo te lo cuento ahora para que td se lo cuentes
a alguien, si pienso muchas veces que pueden ser verdad, porque es muy comin agui en
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Caloca decir cuando hay una oveja que tiene la barriga muy grande: jJolin! Mira esa
oveja, tiene la barriga como un pandero.!

La historia contada por la tia Maria a Lines y por Lines a mi podria ser conside-
rada un mito fundador de esta tradicién musical,? una forma de evidenciar la
consustancialidad establecida entre la musica de panderetay el territorio y de explicar
por qué, en el proceso de construccion de un sentimiento de pertenencia, este objeto
cultural ha sido elegido, junto con otros, para representar a la comunidad cantabra.
Pero el relato de Lines Vejo también parece ejemplificar por qué, en las Gltimas dé-
cadas y en hombre de su supuesto arcaismo, la pandereta ha alcanzado una posicion
de gran importancia en el &mbito cultural de la region, hasta llegar a erigirse en uno
de los rasgos distintivos de su patrimonio musical.®

En efecto, si hasta el estallido de la Guerra Civil la pandereta constituyd una
insignia de la regién —debido sobre todo a que era practicamente el Unico instrumento
disponible en todos los pueblos, incluso en los méas pequefios—, su conversion poste-
rior en icono de la musica cantabra estd determinado por la necesidad de la
comunidad de hacerse con simbolos capaces de atestiguar las raices culturales de la
region.* Un proceso de patrimonializacion que otorga a algunos objetos un valor par-
ticular, transforméndolos de hecho en bienes culturales o, lo que es lo mismo, en
representantes prestigiosos de esa cultura.® Por esta misma razon, la pandereta, como
otros elementos culturales, se ha convertido a lo largo de los afios en un emblema, en
un objeto de memoria que, gracias al reclamo a un pasado remoto autorizado y «au-
téntico», ha favorecido la creacién de un sentimiento de localidad en Cantabria
(Gupta, 1999: 197).

La valorizacion de la pandereta también viene estipulada por un sentimiento co-
muan que lo considera el instrumento primigenio y, en consecuencia, el mas
representativo; una atribucion de valor que, naturalmente, parecia mas evidente en
los discursos de las pandereteras de generaciones precedentes. De tal suerte que he

! Lines Vejo, entrevista 8 de octubre de 1997.

2 En cualquier caso, es la tnica historia relativa a los posibles origenes de este instrumento que he podido
encontrar.

3 Una idea que parece afianzada por las mismas palabras de la panderetera de Caloca cuando afirma: «Yo
[...] he venido siempre pensando que el primer instrumento musical que se tocé en estas montarias de
Cantabria fue este. Yo creo que aqui, lo auténtico y primitivu fue la pandereta o el pandero». Entrevista
realizada a Lines Vejo el 27 de noviembre de 1994, tomada del articulo «Cuentos populares» (Garcia
Preciado, 1994).

4 Es interesante observar que las tradiciones y los patrimonios culturales se forman Gnicamente a partir
de una toma de distancia o de una ruptura con el pasado, lo que contradice, de hecho, las afirmaciones
del discurso tradicionalista basado en la idea de continuidad, cfr. Dei (2008). Véase también Fabietti
(1998: 94), quien, a su vez, subraya el hecho de que «todo fenémeno de reivindicacion de autenticidad
cultural» parece caracterizarse como un fenémeno de remocion histérica o de «olvido de la memoriax.

5 Véase a este respecto Palumbo (2003: 13-14).
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optado por analizar este instrumento no solo como un objeto capaz de producir soni-
dos, sino como portador de valores culturales, como emblema cultural de la region
que ha adquirido un significado, o al menos un significado distinto, con relacion a las
funciones que desempefia en el nuevo contexto sociopolitico.

Por otra parte, un instrumento musical también debe ser evaluado estética y fun-
cionalmente. ® Es por esta razén que en los Ultimos afios los estudios de
etnoorganologia han prestado gran atencidn al analisis de las correspondencias entre
el objeto, sus propiedades musicales, los movimientos del ejecutante y su funcion
social en el seno de una comunidad determinada’. La relacién con el hombre, con
quien deviene mediador entre el objeto y los sonidos producidos, marca, quiza, el
enfoque mas pertinente en un estudio destinado a resaltar la relevancia social de un
instrumento musical concreto®.

En el caso especifico de Cantabria, juzgué oportuno examinar este instrumento
musical también por la funcidén desempefiada en el proceso de construccion politica
e identitaria, pues, junto con otros como por ejemplo el rabel,® ha llegado a ser uno
de los objetos patrimoniales sobre los cuales esta comunidad ha fundado y sigue fun-
dando su propio sentido del nosotros. Resulta interesante observar que entre ambos
instrumentos existe una distincion singular basada en su origen: a pesar de ser reco-
nocido como uno de los instrumentos musicales mas tradicionales, el rabel ha
mantenido en el criterio de muchos una condicion de otredad debido a su ascendencia
arabe'®. La pandereta, sin embargo, ha sido considerada como el instrumento pre-
existente a cualquier otro, autdctono y, por tanto, el mas adecuado para representar el
elemento nativo de esta cultura musical.

6 Seglin Carpitella, un instrumento debe ser analizado «no solo como objeto en si mismo, sino como un
objeto para hacer y transmitir masica» (1991b: 5).

7 Véanse a este respecto Berliner (1978), Stockman (1984), Baily (1995) y Rice (1994). El nimero 14 de
larevista Cahiers de musiques traditionnelles dedicd un nimero monografico al «gesto musical» (2001).

8 En este mismo sentido, Stockmann sefiala que «los instrumentos musicales son medios técnico-artesa-
nales que el hombre ha ido procurandose a lo largo de la historia para producir sonidos en el contexto de
su vida social. En tanto productos y proyecciones materiales humanos, estan involucrados en la totalidad
de las funciones biolégicas y psicofisicas del hombre y aumentan, precisan y desarrollan sus capacidades
y posibilidades corporales para producir sonido. [...] Los sonidos producidos por medio de los instrumen-
tos cumplen, en sus respectivos sistemas historico-sociales, tareas y funciones concretas y de este modo
adquieren sentido y significado» (1984: 4-5).

9 Pequefio corddfono de arco de remoto origen arabe; sobre este instrumento véase Moreno Fernandez
(2011). En los ultimos afios, otro instrumento recuperado y promovido como emblema del patrimonio
tradicional cantabro es la gaita (cornamusa), a la que se dedican numerosos cursos organizados en las
escuelas de folclore, asi como otras manifestaciones. Sobre la gaita cantabra véase Diego Romero (2007).

10 «Dicen que sf, que viene de los arabes cuando estuvieron en Espafia». Adela Gomez, entrevista 1 de
octubre de 1997.

11 Por otro lado, seguin sefiala Angeles Sanchez, el hecho de ser considerado un instrumento nativo, mas
originario que otros, también dependeria de su unicidad. «Aqui en Cantabria, por los pueblos, aqui
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La pandereta es, segun la clasificacion organoldgica, un tambor de marco de una
sola membrana;*2 consiste en un bastidor circular de madera de unos 25 c¢cm de dia-
metro, llamado aru, al que se fija con clavos una piel que, dependiendo de la
localidad, se conocia como parche, cuero o culo, y era generalmente de cordero, de
conejo o de gato.*® Casi siempre esta provisto de una doble fila de chapitas de hoja-
lata, insertadas en ranuras abiertas en el mismo marco, cuya funcion principal es
enriquecer el timbre del instrumento.*

Algunas panderetas se adornan con lazos de colores, si bien el hecho de afiadir
cintas ornamentales es valorado por muchas de las intérpretes de edad mas avanzada
como una préctica reciente, a pesar de que aparezca mencionada incluso en algunos
documentos decimondnicos y en fotos de las primeras decadas del siglo xx.* Por lo
tanto, estos adornos no pueden considerarse un fendmeno moderno, a pesar de que
en la actualidad son utilizados mayoritariamente por grupos folcléricos. Durante mi
investigacion, conoci a muy pocas pandereteras ancianas que empleasen instrumen-
tos asi decorados, y las pocas que encontré me explicaron siempre que habian
agregado las cintas tras empezar a tocar en agrupaciones. De hecho, la mayoria de
ellas afirma, quiza no erréneamente, que agregar lazos al instrumento amortigua el
sonido y lo vuelve menos brillante®.

Otra diferencia apreciable entre los instrumentos actuales y aquellos a los que
se refieren las fuentes antiguas tiene que ver con sus dimensiones, que ahora parecen
reducirse en comparacion con el pasado. En este sentido, Gustavo Cotera, citado por

siempre se ha oido que la pandereta fue antes del pito [clarinete] y del tambor; siempre en los pueblos los
bailes eran con pandereta, lo verdadero de siempre era la pandereta. Y después llegaron el pito y el tambor
y el rabel». Angeles Sanchez, entrevista 16 de septiembre de 1997.

12 Se trata de un instrumento presente, con sus diferentes modelos, en diversas partes del mundo, como
Oriente Medio, Africa del Norte, Espafia, Grecia, el centro y sur de Italia y los Balcanes. Véanse a este
respecto, entre otros, Sachs (1980a), Leydi (1989), Tucci (1991) y Guizzi y Staiti (1989).

13 De las fuentes se desprende que el diametro de las panderetas utilizadas antiguamente era mayor que
el de las actuales, y cuando aquellas eran de gran tamafio se denominaban panderos.

14 EI nombre de los platillos metélicos, que juegan un importante papel en el proceso ejecutivo, varia
dependiendo de las zonas. Generalmente se llaman sonajas y, en algunas areas, cascaretas.

15 Es el caso de Cabuerniga. Sones de mi valle, cuya primera edicién data de 1895 y en donde puede
leerse: «En un extremo de la bolera misma estaba el baile, en el que a la sazén tomaban parte diez parejas,
que lo hacian tan mal como bien, cantaban Pana y Sofia, cuyas frescas voces y una colosal pandereta,
llena de cintas y cascabeles, que tocaba cada una, era la orquesta que marcaba los compases de la jota a
aquellas diez parejas de malos bailadores que maldito el caso hacian de esos compases» (Fernandez y
Gonzélez 2009: 61-62).

16 «G. Tuzi: ¢ Tradicionalmente se ponian estos lazos? / A. Sanchez: Nunca, jamas. [...] yo nunca lo he
hecho, pero luego entré en otro [coro] que si que los llevaban, [decian] “mira, que estdn mas bonitas”.
Digo, estardn mas bonitas, pero podian sonar mejor sin estos [lazos], porque le quitan bastante [sonido].
Mira, se van aflojando. No me gusta. A mi me estuca, digo, ya que somos mayores, mejor también con
ellas [las panderetas] limpias como antes». Angeles Sanchez, entrevista 1 de septiembre de 1997.
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Carmen Gonzélez Echegaray (2008), ha recopilado una serie de documentos que des-
criben las enormes dimensiones de la pandereta antigua. Amos de Escalante, en un
texto publicado en 1872, menciona, por ejemplo «dos gigantescas panderas en manos
de dos robustas tafiedoras» (citado por Gonzalez Echegaray, 2008: 21), y Rodriguez
Parets, en el prélogo de Escenas Cantabras (1914), menciona la tradicional ejecucion
de dos mozas «al son de dos grandes panderetas» (citado por Gonzalez Echegaray,
2008: 23). Algunas tafiedoras también me hablaron de grandes instrumentos, a los
que generalmente se referian como panderos, claramente diferenciados de las mas
manejables panderetas.

A pesar de gque en Cantabria la difusion de ambos instrumentos, rabel y pande-
reta, parece retrotraerse hasta el mismo periodo histérico, en el imaginario de gran
parte de la poblacion se ha considerado que el membrandfono tiene un origen mas
remoto Yy, por tal motivo, la capacidad de representar mejor la cultura musical de la
region:

Son canciones que cantaban mis abuelas, son canciones antiguas. Se cantaban
en fiestas y hailabamos con ellas [las panderetas]; luego vino el pito y el tambor.

[...]- Dicen que el rabel es el [instrumento] mas antiguo, pero eso no es cierto, el mas

antiguo es la pandereta. ¢Sabes de qué esta hecha? Esta hecha de un medio metro

que medira de piel de conejo y unas cascaretas jMira qué antigua sera!*’.

A diferencia del rabel, generalizado s6lo en ciertas areas de Cantabria —por mu-
cho tiempo circunscrito a los valles de Campoo y Polaciones—,*8 la pandereta siempre
ha estado presente en la practica totalidad de la regién. Llama la atencion el hecho de
gue a la notable relevancia de la pandereta en la vida de la comunidad cantabra no
corresponda, al menos hasta la Guerra Civil, una presencia igualmente destacada de
artesanos capaces de fabricar este instrumento. Ninguna de las intérpretes de méas
edad que he entrevistado ha podido recordar el nombre de constructor alguno o si-
quiera indicarme la procedencia de unos instrumentos que, a tenor de la mayor parte
de los testimonios, y segin rememora Mina Vejo, parecen haber sido adquiridos en
comercios de Cabezén de la Sal o Torrelavega.'®

17 Remedios Garcia, entrevista 16 de julio de 1997. En términos generales, tal y como puede constatarse
por las palabras de esta intérprete, la simplicidad de los elementos constitutivos de la pandereta se con-
vierte, para muchos, en una garantia adicional de la naturaleza arcaica del instrumento.

18 Realmente, a dia de hoy, la existencia de clases de rabel en las diversas escuelas de folclore musical
repartidas por todo el territorio provincial ha contribuido a una mayor difusién de este cordéfono. Sin
embargo, se mantienen dos estilos ejecutivos vinculados a los dos valles antes mencionados, cuya dife-
rencia fundamental viene dada por la posicion de toque: en Campoo el rabel se coloca apoyado en el
pecho o en el hombro, como un violin, mientras que en Polaciones el instrumento se tafie en posicion
vertical y se sujeta entre las piernas.

19 Mina Vejo, entrevista 4 de septiembre de 1997.
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Si se repara en que la caracteristica de las panderetas, desde un punto de vista
morfoldgico, es precisamente su extrema simplicidad estructural y se tiene en cuenta
que la mayoria de las ejecutantes procedian —y proceden hoy— directamente al cambio
de la piel,?° sorprende que fuera necesario cubrir largas distancias para comprar estos
instrumentos. Una cuestion sobre la que he reflexionado largamente con Lines Vejo
sin hallar respuestas definitivas:

Yo lo que pienso siempre es, por cualquier utensiliu que tengas, por cualquier
cosa que tengas de antiguamente, todo, todo se hacia en casa. Porque no se iba a
comprar las cosas en ningln sitio, porque se habia que hacer [...], pues yo qué sé,
cualquier cosa, las albarcas? pa’ los pies, todas las cosas se hacian, [...] yo pienso
que por qué razon iban a ir a otro lugar a buscar la pandereta. Pues yo creo que es
posible que las hicieran, pero yo no lo sé eso, ni te puedo yo decir [...] no me queda
ningun recuerdo. Lo que si me queda es que aquella pandereta que habia antes,
cuando yo era pequefia, me acuerdo, pues —esta ya la ves con cierta finura, esta ta-
llada de otra manera—, aquellas eran toscas, bastas, y por esto entiendo yo que tenian
que hacerse en el pueblo [...]. Y por qué una cosa muy muy necesaria en aquella
época la hacian y una cosa que, ya si quieres, aln fuese importante, pero se pasaba
sin musica, no iban a buscarlo aqui... pues eso ya me parece raro.?

Si bien no ha sido posible llegar a una reconstruccién histérica de los procesos
de produccion, no debe subestimarse el papel desempefiado por las propias intérpre-
tes en la praxis constructiva al verse directamente involucradas en el cambio de la
piel de la pandereta, lo que, de hecho, puede considerarse un nivel intermedio de
aquella.Z Cuando realicé mi etnografia, entré en contacto con Mariano Pérez?*, quien
empleaba técnicas tradicionales cuyos resultados acustico-musicales habian sido

20 Normalmente, eran las pandereteras mas veteranas quienes reemplazaban los parches segun los méto-
dos descritos por Lines: «se ponian de cordero, pero yo de gatu también me acuerdo de ponérsela alguna
vez. Se mataba el gatu, se le quitaba la piel y aln caliente se metia en un caldero con agua herviendu pa’
que se le cayera el pelu, y habia que andar con muchisimo cuidao porque no se pasara, que asi se decia.
Si lo normal pa’ que pelara era cinco minutos, si pasabas a seis ya no le era posible de quitarle el pelu.
Se le quitaba el pelu y se extendia de caliente, bien extendiu, y después se le colgaba el aru y ya, pues,
no era problema, pero habias de hacer todo esto de caliente, porque la piel, en el momentu que después
que la pones en la pandereta, la ves que esta dura y esta tiesa, pero cuando esta caliente es una cosa igual
que goma, igual que chicli, la estiras y la llevas donde quieres [...]». Lines Vejo, entrevista 5 de septiem-
bre de 1997.

21 Zuecos particulares que se emplean para salir de la casa, especialmente cuando hay nieve, y que todavia
se utilizan en algunas areas de Cantabria. Este objeto también fue elevado a la categoria de simbolo de la
cultura cantabra tradicional.

22 Lines Vejo, entrevista 8 de octubre de 1997.

23 En este sentido, las pandereteras caloquefias Lines y Mina Vejo hablan explicitamente de «fabricacion
de la piel».

24 Con este artesano realicé un video que documenta el proceso completo de construccién de una pande-
reta.
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reconocidos por tafiedoras ancianas como los méas parecidos a aquellos obtenidos con
instrumentos tradicionales. Con los afios, la situacion ha cambiado y hoy dia existen
en Cantabria varios talleres.?

1.2. El papel de la musica en el seno de la comunidad

Durante mucho tiempo, la pandereta ha desempefiado en Cantabria una rele-
vante funcién social y ha constituido, en buena medida, la mas acreditada forma de
expresion musical,?® cuyo cometido especifico ligado al entretenimiento ha determi-
nado, de hecho, su predominio casi absoluto en contextos festivos:

La pandereta era importante porque no habia otro instrumento de musica. Y tu
sabes que, bueno, pues esto ha sido desde muy viejo, la gente quiere divertirse,
quiere danzar, quiere hacer algo de alguna manera, y entonces en cada lugar y en
cada sitio los alcances que tenian pa’ hacer un instrumento de musica [...] era este.
Y aqui era importante porgue era el Unico instrumento de musica que habia y se
utilizaba si un dia habia fiesta. EI hacer el baile, pues, era con la pandereta; era una
cosa importante porque habia un dia que se tenia para divertirse.?’

Acompariar el baile con el sonido de la pandereta era una tradicion tan consoli-
dada que, como sefialaba Angeles Sanchez, a lo largo de décadas, este instrumento
fue considerado el elemento medular de la vida cultural de los distintos pueblos de la
zona:

Si, lo primero es la pandereta. Lo mas antiguo, lo primero en los pueblos. Alli
en mi pueblo, en todas las casas sabian tocar las sefioras, en todas las casas. Alli se
hacian los bailes siempre con pandereta, igual tocaban las solteras que las casadas.
Alli es que era el baile todos los domingos. Si hacia bueno en un corro o en la carre-
tera —entonces no pasaban coches como ahora-y si llovia en unas casas o en unos
portales. Todos los vecinos [participaban] y los jvenes venian de otros pueblos, lo
que no venian eran ellas, las jévenes no [...]. Eran muchas [mujeres], bueno, ya te
digo que en todas las casas se tocaba la pandereta. Cuando se cansaba una se ponia
otra y habia mas baile.?

2 Entre otros y por orden alfabético de las localidades: Tomas Cano Sainz (Anaz-Medio Cudeyo),
Rmluthier (Astillero), Mariano Pérez Garcia (Cueto, Santander), Juan Ramén Ruiz (San Felices de
Buelna), Sergio Caydn (Santiurde de Toranzo y Villasevil de Toranzo), Atanasio Gallego (Viofio de
Piélagos) y José Manuel Fernandez Gonzalez y Daniel Sanchez Cruz del Colectivo Etnogréafico Brafiaflor
que realizan una produccién muy pequefia y reproducen, sobre todo, modelos antiguos.

26 Un dato que se repite continuamente en las narraciones de las intérpretes.

27 Lines Vejo, entrevista 8 de octubre de 1997.

28 Angeles Sanchez, entrevista 1 de septiembre de 1997.
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«Antiguamente», «lo verdadero de siempre», «lo mas antiguo», «lo de toda la
vida», son expresiones destinadas a subrayar el prestigioso arcaismo de este mem-
branéfono que la mayoria de las pandereteras de mas edad empleaban una y otra vez
para resaltar su papel principal en la tradicion musical cantabra. Hasta la década de
1940, este instrumento fue el protagonista casi absoluto de la mayoria de los eventos
celebrativos comunitarios como bodas, servicios religiosos,?° festivales tradiciona-
les, recepciones de autoridades politicas o eclesiasticas y el acompafiamiento de las
procesiones de los santos.*® Pero alcanzaba su maxima capacidad expresiva los do-
mingos por la tarde cuando, tras el rezo del rosario, en casi todos los pueblos los
parroquianos se reunian para bailar a lo suelto.®! El recuerdo de aquellas tardes festi-
vas, que transcurrian tocando y bailando, es descrito por estas mismas ancianas como
una practica muy generalizada:

Cuando yo era joven ibamos al baile los domingos. Lo primero ibamos al ro-
sario y después a hailar y después, a las seis de la tarde, pa’ casa. Si no... jYa sabia
lo que pasaba! Habia que estar de vuelta antes que se acostasen las gallinas. Hacia-
mos un baile en el mismo caminu real y... jvenga a bailar! Eramos tres a tocar la
pandereta. Yo, cuando no tocaba, bailaba j Yo queria mejor bailar! La jota la bailaba
bien.3?

El placer evocado en estos testimonios también podria ser explicado sobre la
base de la capacidad de la musica para crear un tiempo virtual, distinto del de la vida
cotidiana, gracias al hecho de que la sucesion cronoldgica de sonidos sigue sus pro-
pias reglas (Blacking, 1995a). La naturaleza ilusoria del tiempo musical, percibida a
través de la escucha, permite apreciar la experiencia musical como una suspension
del tiempo real (Collisani, 1988). Se trata de una concepcion que, de hecho, aparece
incluso en las palabras de muchas de las tafiedoras entrevistadas, en cuyos relatos el
baile dominical al son de la pandereta se entiende como una manera de diferenciar el
dia festivo del ordinario.®®

2 Por ejemplo, durante los oficios de la misa de Navidad, para acompaiiar el canto de villancicos.

30 «Con pandereta eran los villancicos, y se tocaba, pues, siempre que habia un acontecimiento: si era que
habia una boda se tocaba el tambor y la pandereta, si era el domingo a la salida del rosario habia baile
con tambor y pandereta, si habia un bautizo lo mismo, siempre que habia un acontecimiento de alguna
cosa». Lines Vejo, entrevista 4 de septiembre de 1997. Los cantos procesionales con pandereta que es-
coltan a las procesiones en numerosas zonas de la region se conocen como picayos o bailes al santo.

31 Se aludia asf al baile de la jota, aunque, en realidad, suelto indicaba la ausencia de contacto fisico entre
los danzantes, de suerte que este tipo de estructura coréutica suele denominarse bailes de pareja abierta.
Sobre este tema véase, entre otros, Sachs ([1933] 1980b).

32 Castolina Tresgallo, entrevista 10 de agosto de 1997.

33 «[...] hombre, yo creo que a la gente le gustaba esa hora: se comia, se rezaba el rosario, se parlaba ahi
un poco, se hacia baile... se distinguia el domingo». Lines Vejo, entrevista 4 de septiembre de 1997.
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El baile, que duraba toda la tarde, precisaba un cambio continuo de pandereteras,
lo que era posible gracias al hecho de que tafier este instrumento representaba un tipo
de conocimiento compartido por todas las mujeres de la comunidad:

Se hacia baile todos los domingos del afio. [...] en esa época yo era ya de las
mas jovenes, de las Ultimas, pero mis antecesoras, empezando por mi madre, que
sabian tocar la pandereta todas, unas mejor que otras, pero todas. Posaba una la pan-
dereta y la cogia otra j'Y hala, venga a bailar con la jota!3*

Fig. 2. Entrambasaguas, baile dominical, 1934. Fotografia, coleccion particular de Almudena Lépez

Por su parte, Bondad Amor recuerda que, cuando la intérprete no era oriunda
del pueblo, para poder tocar en ese particular contexto festivo necesitaba contar con
el permiso de las pandereteras locales:

[...] un hermano mio se casd en Aradillos, y venian las hermanas de mi cufiada
y esas eran muy tocadoras, eran de alli, mas arrimado a Reinosa, y se juntaban dos
y una prima, y llevaban un rato tocando y muy bien, o sea, muy unidas. Con la
pandereta también hay el cantar «para ponerme a cantar tengo licencia pedida, la
juventud de este pueblo, me la tiene concedidax». Porque, claro, siempre era la foras-
tera, era forastera. Era unas de esas cosas que las hacen un favor que las dejan tocar,
pero también les hacen un favor las otras que tocan.®

34 Mina Vejo, entrevista 24 de agosto de 1997.
35 Bondad Amor, entrevista 7 de agosto de 1997.
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Para muchas de ellas, aprender a tocar este instrumento no sélo era una forma
de participar activamente en la fiesta, sino también un compromiso social. El hecho
de que sélo fuera posible festejar cuando habia alguna intérprete de pandereta otor-
gaba a las mujeres un papel central en el seno del grupo.®® Cada comunidad poseia
una o dos panderetas de propiedad comun, que solian adquirirse gracias a los fondos
recaudados en fiestas y bodas y que se utilizaban, sobre todo, para acompanar el baile
en eventos comunitarios. Estos instrumentos normalmente se guardaban en la iglesia
0 en casa de la tafiedora de mayor e incuestionable virtuosismo. Tal y como reme-
mora Adela Gomez:

[...] habia dos panderetas en cada pueblo, que se compraban. Esas se compra-
ban con fondos del pueblo: que se hacia una boda y se sacaba dinero, pues se
compraban las panderetas nuevas. Y asi, pues se ponia una pareja a tocar y todos los
otros a hailar y se hacia un baile muy largo.%’

En los relatos de las intérpretes mas provectas, el espacio de la performance
aparece frecuentemente considerado como un entorno libre en el que poder expre-
sarse, un ambito protegido en el que se toleraban y admitian comportamientos o
expresiones que podian llegar a considerarse inapropiados en otras circunstancias:
«era una época que la picaresca no existia nada mas que en el baile y en los cantares
porque asi, cara a cara, no se decia a nadie nada. No sé por qué. Estaba prohibido. No
se atrevian. Pues por eso, con los cantares se decian las cosas, de esa forma». El
lenguaje musical permitia evadir las convenciones y subvertir los roles sociales y
sexuales, al tiempo que consentia la construccion de dinamicas relacionales diversas.
A diferencia de muchas otras demarcaciones culturales, especialmente mediterra-
neas, en Cantabria no existian restricciones particulares para que las mujeres se
exhibiesen en contextos publicos, sino que, muy por el contrario, se delegaba en ellas
el cometido de animar la fiesta.®® Todo esto venia determinado por el hecho de que
la pandereta, debido a su funcién de acompafiamiento del baile y a sus capacidades
sonoras, era considerada el instrumento de calle y de entretenimiento por excelencia.
Tal y como sefialaba Angeles Sanchez, eran esencialmente las mujeres quienes ga-
rantizaban el baile comunitario:

Los domingos igual bailaban una casada y una soltera, alli en el baile, y baila-
ban igual. Alli no se encontraba mal que dijeran: «mira, esta esti casada y esta

36 «No, antes existia la pandereta y nada mas. Se hacian las romerias de la juventud y el baile con pande-
reta solo». Remedios Garcia, entrevista 13 de septiembre de 1997.

37 Adela Gémez, entrevista 31 de agosto de 1997.
3 Lines Vejo, entrevista 4 de septiembre de 1997.

3% Numerosos estudios etnomusicolégicos sobre practicas musicales han demostrado que, en realidad, a
menudo gracias a la musica, las mujeres pueden alterar los papeles preestablecidos y obtener un mayor
poder, asi como expresar sus sentimientos e ideas. Existe una amplia literatura sobre el tema de lamusica
y el género de entre cuyas contribuciones destaca Magrini (2003) entre otros.
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bailando y esta tocando», no, no. Es que si no estaba se la iba a llamar a casa: «fu-
lana, venga a tocar un poco la pandereta». «jYa vengo!». Y bailaban, pero era la
jota, 0 sea que lo agarrau no lo bailaban, las casadas no, pero la jota con cualquiera.
Y asi hasta que ya después, las que éramos mas jévenes, nos casamos. Y después ya
vino lo moderno, ya venian las orquestas, los piteros y €so, y ya no volvié a tocarse
la pandereta. 4

Pero, aunque durante el baile no hubiera interdicciones para las mujeres casadas,
su participacion quedaba a menudo relegada a la mera observacion del evento, lo que
es explicado por muchas tafiedoras como un hecho casi natural debido al cambio de
rol que conllevaba el matrimonio, a la asuncion de mayores responsabilidades para
con la familia y el trabajo*! y a una inevitable pérdida de interés*2.

Como en muchos otros contextos, incluso en esta area se aprecia una separacion
mas 0 menos declarada entre las précticas musicales masculinas y femeninas, algo
particularmente acusado en lo que respecta a dos instrumentos, el rabel y la pandereta
(Tuzi, 2010), pues si el primero se asocia en general a los hombres, la segunda queda
mayoritariamente vinculada a las mujeres*®. La segregacion o la complementariedad
de los &mbitos musicales de una comunidad es interpretada por diversos especialistas
como una consecuencia de las dicotomias doméstico/publico y femenino/masculino
en que muchas culturas operan consuetudinariamente.** Numerosos estudios sobre
comportamiento musical documentan, a este respecto, la existencia de lugares de eje-
cucion distintos que fundamentan su segmentacién en las dualidades publico/privado
y masculino/femenino.*® Unas divisiones que se han utilizado a menudo en los estu-
dios de género como categorias hermenéuticas destinadas a facilitar la comprension

40 Angeles Séanchez, entrevista 26 de septiembre de 1997. El baile agarrau se refiere a cualquier danza
de pareja cerrada durante la cual sus integrantes mantienen contacto fisico, como en el vals, la polca o el
pasodable.

41 «Mi madre pertenecia a una generacion en que una muijer se casaba Y tenia hijos y se acababan las
panderetas». Bondad Amor, entrevista 7 de agosto de 1997.

42 «Solteras, porque las casadas yano [...] que toguen las solteras. No, las casadas ya andaban a sus cosas,
salian a ver el baile, a fijarse en la gente, pero no bailaban». Adela Gdmez, entrevista 31 de agosto de
1997.

43 Hasta hace unas décadas, las practicas musicales masculinas estaban claramente separadas de las fe-
meninas y la proscripcion para los hombres de tocar la pandereta era tan categdrica que en algunos lugares
su incumplimiento conllevaba el apodo despectivo mujerita. Y aunque este veto —o el relativo a la ejecu-
cion del rabel por las mujeres— no sea asi de palmario hoy dia, todavia sorprende la supervivencia de
dicha rutina incluso entre las nuevas generaciones.

44 \/ganse, entre otros, Ortner (1974), Rosaldo (1974b), Rosaldo y Lampher (1974a) y Ortner y Whi-
tehead 1981.

45 Conslltense, en este punto, Sarkissan (1987), Ziegler (1990) y Sugarmann (1997) entre otros.
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de los roles que desempefian las mujeres y los hombres en un colectivo dado.*® La
asociacion entre doméstico y femenino ha sido entendida por no pocos antrop6logos
como una consecuencia directa de las caracteristicas fisioldgicas de la mujer;*’ de
hecho, segn Sherry Ortner (1974), las mujeres, debido a sus funciones reproducti-
vas, se consideran més cercanas a la naturaleza y, en consecuencia, sus roles se
restringen a aquellos desempefios sociales que también se consideran mas cercanos
a la naturaleza, como la alimentacion y la crianza de los hijos. Y es precisamente en
el cuidado de los nifios que esta autora identifica la causa Gltima del confinamiento
de las mujeres en el espacio doméstico. A partir de estas mismas consideraciones,
diversos estudios ethomusicol6gicos han demostrado una considerable prevalencia
masculina en contextos de ejecucion publica, en particular con respecto a la practica
instrumental.*® En cambio, Tullia Magrini sostiene que este supuesto no se corres-
ponde con la realidad dado que, a menudo, gracias a la masica, las mujeres pueden
subvertir roles y obtener mayores cotas de poder. La mdsica, entre otras cosas, les
permite expresar sus sentimientos e ideas incluso en comunidades en las que se reco-
noce un control masculino absoluto: el mundo musical constituye una dimension
privilegiada para expresar, modificar y transgredir los modelos locales de identidad
de género (Magrini, 2003:15).

En Cantabria, el fendmeno se revierte por completo, pues lo que normalmente
se considera el medio masculino, es decir, el &mbito publico, era en realidad de po-
testad femenina.*® Pero si los espacios de ejecucion parecian, por decirlo de alguna
manera, invertidos, y podian inducir a pensar en la concesion a las mujeres de una
mayor libertad, en realidad los roles se corroboraban a través del repertorio. De he-
cho, a una aparente prohibicidn justificada tan solo por el inevitable «siempre ha sido
asi» se superponia un veto implicito contra la ejecucion de repertorios juzgados im-
propios para las mujeres o inadecuados para los hombres.

Por lo general, la mayoria de las canciones interpretadas con el rabel y también
aquellas acompariadas con la pandereta se centran en la relacion sexual. Sin embargo,
mientras que en las primeras son frecuentes las metaforas picarescas, en las segundas
el vinculo hombre/mujer se sitta en un plano diferente, pues los cantares de pande-
reta lo describen principalmente a través de los sentimientos que puede provocar:
felicidad, desengafio, infidelidad, pasién, despecho o celos. Pero si estos cantos obli-
gaban a las mujeres a mantener en publico conductas moralmente aceptables, la

46 Resulta interesante, a este respecto, la posicion de Julie Marcus (1992), que sugiere abandonar la idea
de entornos contrapuestos basados en la dicotomia doméstico/publico y, en cambio, tratar de identificar
esferas privadas y publicas dentro de cada gender domain.

47 \/éanse en particular Ortner (1974) y Rosaldo (1974).
48 A este propdsito véanse Koskoff (1987a, 1987b y 1987¢) y Herndon y Ziegler (1990).

49 De hecho, la pandereta se estimaba un instrumento de calle mientras que el lugar tradicional para tocar
el rabel, de adscripcion masculina como ya se ha dicho, era la cocina.
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expresién musical evadia en cierto modo las convenciones sociales e intervenia como
un elemento de contraste frente a una estructura social preestablecida que subordi-
naba el papel femenino al masculino. En consecuencia, la praxis musical permitia
contrastar estos roles y admitia, mientras duraba, el establecimiento de dindmicas de
relacion inusitadas. >

Al rastrear los recuerdos de pandereteras de diferentes generaciones, otro ele-
mento que emerge con claridad es el inexorable proceso de cambio al que se ha visto
sometida la vida musical de esta comunidad. Una transformacion relativa no solo al
uso y funcidn del instrumento, sino también a la alteracion del papel desempefiado
por quienes fueron las principales representantes de esa tradicion. Se pueden identi-
ficar, al menos, un par de causas que contribuyeron al abandono temporaneo de dicha
herencia musical, una de ellas de caracter privado y la otra publica.®! Desde un punto
de vista individual, dos circunstancias especificas constituyen sendos motivos para el
rechazo del instrumento: el matrimonio®? y la muerte de un miembro de la familia.*
Por otro lado, y desde un punto de vista social, el factor més influyente ha sido, sin
lugar a dudas, la Guerra Civil, que, como ya se ha mencionado, supuso una drastica
interrupcion de practicamente todas las formas de expresion coréutica y musical. La

%0 |_as piezas acompariadas de rabel, debido a su naturaleza licenciosa, también se conocen como canta-
res picantes. Por lo tanto, si se asume que el caracter de los textos cantados ha estipulado en gran medida
la prohibicion de tocar determinados instrumentos en espacios publicos o privados, en realidad, en el seno
de una comunidad concreta, los sonidos musicales devienen, a un tiempo, vulgares e inmorales, decoro-
sos y pudicos, dependiendo de los repertorios y de los contextos de ejecucién en que se producen. Sobre
este tema véase Tuzi (2009 y 2010).

51 Otro elemento a tener en cuenta con respecto a las transformaciones verificadas en el ambito musical
fue la incorporacion de nuevos instrumentos como el pito y el tambor. La mejora de las vias de comuni-
cacion entre los pueblos, la mayor disponibilidad econémica de la comunidad para contratar a mdsicos
profesionales foraneos, pero también, y, sobre todo, las mayores posibilidades sonoras de estos instru-
mentos, supusieron la introduccion de alternativas musicales a la pandereta. Lines, por ejemplo, recuerda:
«[...] luego pasé. Aqui si duré un poco méas porque no habia medios de comunicaciones, [...] no se traian
cosas de otros sitios. Luego ya, en Liébana, que si se traia la gaita, que si en Potes venian con el pito y
tambor por la Cruz, y empiezan ya a irse metiendo las cosas de otros lugares. Habiendo pandereteras ya
se traian gaiteros, y la pandereta pues quedaba arrinconada». Lines Vejo, entrevista 24 de agosto de 1997.

52 «G. Tuzi: ¢{Cuando te casaste, seguiste tocando la pandereta? / R. Garcia: No, no. No la volvi a coger
mas, fijate, nunca. Nunca hasta que vino esto de Cabezon de la Sal, esta fiesta, hace 30 afios. No la habia
cogido hacia, ya te digo, otros treinta por lo menos. No la habia cogido. Lo que hacia era cantar aqui en
casa, eso, cantar. Cantar, eso si, cantaba y me iba a la hierba por alli a trabajar y cantaba que me mataba.
Cantar si cantaba. Pero la pandereta no la habia vuelto a coger [...]». Remedios Garcia, entrevista 13 de
septiembre de 1997.

53 «Hasta que se murié mi hermano [en 1946]. [...] Pues ya, cuando mi hermano, ya lo dejamos igual
ella [la hermana] que yo. Yo ya no volvi a tocar mas hasta después de casada, hasta el [afio] 70, por lo
menos». Angeles Sanchez, entrevista 18 de septiembre de 1997. La renuncia circunstancial a la musica
por respeto a la persona fallecida esta documentada en muchos otros horizontes culturales. Véase al res-
pecto Lortat-Jacob (1996: 166).
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musica y el baile, tan estrechamente ligadas al ocio y a la diversion, perdieron de
inmediato su razon de ser:

Cuando la guerra se acabo el baile. Hasta que fue la Guerra Civil aqui se hacia
mucho baile, pero después que pasé la guerra tardd muchos afios en volverse a hacer
baile. Y ya, después, yo no sé cdmo empezd. Después de la guerra se tardé muchi-
simu en volver a hacerlo.>*

En una posguerra da gracias a sobrevivir. Es que la guerra es lo mas desastroso,
lo més indtil, porque no tiene ventaja alguna. Entonces, lo que digo es que ¢cuéles
ganas tenia la gente de baile cuando tenia que sembrar en el huertu patatas pa’ co-
merlas? O sea, que se quedaron muchas tradiciones [...].%°

La guerra produjo, pues, un cese casi completo de tales manifestaciones y el
inevitable alejamiento de la mayoria de los miembros de la comunidad de este tipo
de actividad social. Si para numerosas pandereteras los eventos personales y sociales
causados por la Guerra Civil determinaron un periodo de larga separacion de la mu-
sica, para muchas otras provocaron su abandono completo y definitivo.

Con la aprobacion del Estatuto de Autonomia en 1981, la pandereta empezé a
ser recuperada como un fantasma del pasado, el estandarte de un mundo desaparecido
que se queria redescubrir. Sin embargo, en esta etapa el instrumento perdié su funcion
original y propia, es decir, el acompafiamiento de la danza tradicional, y fue relegado
a un papel sobre todo representativo,® tal y como lo demuestran las palabras pronun-
ciadas por Francisco Javier Lopez Marcano, quien fuera durante mucho tiempo
consejero de Cultura del Gobierno de Cantabria:

Si hay un instrumento que identifica el sentir cantabro comun a todas las co-
marcas y rincones de la region, ése es la pandereta. Sindnimo de alegria, la
musicalidad de la pandereta representa el mejor medio para recuperar la memoria
histdrica de nuestro folclore y nuestra musica. Un legado del que nos sentimos or-
gullosos y responsables. Una herencia cultural en la que miramos y nos
identificamos como un pueblo con historia y alma, esa misma alma que se encierra
en este libro y que viene trasmitiéndose de generacion en generacion gracias a nues-
tras panderetas (L6pez Marcano, 2008: 8).

Y, precisamente, gracias a este proceso de revalorizacion, las intérpretes de ge-
neraciones anteriores han asumido la condicion de iconos de la historia de la
comunidad y de depositarias de la tradicidén. Su regreso a la escena cultural es conse-
cuencia directa de una politica dirigida hacia la recuperacion del patrimonio, que ha

54 Mina Vejo, entrevista 4 de septiembre de 1997.
% Lines Vejo, entrevista 4 de septiembre de 1997.

56 No se prodigan, a dia de hoy, las ocasiones publicas en que los miembros de la comunidad se retinen
para bailar la jota al son de la pandereta, a pesar de que un nimero creciente de jovenes intenta recuperar
esta tradicion.
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visto en la organizacién de festivales, concursos, fiestas y celebraciones alrededor de
personajes ilustres los medios méas apropiados para acreditar los valores originales de
la region. Lines y Mina Vejo recuerdan, por ejemplo, el momento en que volvieron
a tocar la pandereta para la conmemoracion del masico lebaniego Jesis de Monaste-
rio: %7

Después de la guerra, cuando volvio a sonar la pandereta otra vez, fue cuando
el homenaje a Jests de Monasterio. [...] nos mandaron una pandereta de Potes pa’
que fuéramos a tocar porque era musico él. En Potes buscaron mas musicos pa’
darle el homenaje a ese hombre. Y habia que buscar panderetera [...] y entonces fue
cuando nos llamaron y cuando eso no habia pandereta y nos mandaron una de Potes.
Tuvimos mucho éxito cuando tocamos. [...] Y después ya fuimos a mas sitios. Habia
muchisima gente mayor. La gente mayor, hija mia, era de volverse locu cuando oyé
la pandereta. [...] porque hacia mucho que no se oia.5®

57 Seglin mencionan estas pandereteras, el lapso de tiempo transcurrido desde la Guerra Civil, cuando
dejaron de tocar, hasta los festejos a los que fueron invitadas, fue de 37 afios.

%8 Lines y Mina Vejo, entrevista 4 de septiembre de 1997. La expresion que Mina empleaba, «volvié a
sonar la pandereta otra vez», evidencia de manera palmaria la distancia entre un antes y un después del
instrumento. La prolongada interrupcion sufrida por la misica tradicional cantabra, y mas particular-
mente por la de pandereta, es, sin duda, uno de los elementos que mas llama la atencion en las narraciones
de las diversas intérpretes. Este hecho ha determinado, en no pocos casos, la desaparicion fisica real del
instrumento, de modo que, como cuenta Mina, cuando la invitaron a tocar junto con su sobrina, los orga-
nizadores se vieron obligados a proporcionarles panderetas porque carecian de ellas.
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Fig. 3 Villacarriedo, Fotografia, coleccién particular de Gustavo Cotera
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1. 3. La transmision de los conocimientos musicales

Comprender el sistema de aprendizaje de un instrumento musical o de la musica
vocal no puede limitarse Gnicamente a desvelar las técnicas de ejecucion, sino que
debe desentrafiar las maneras en que se transmiten determinados conocimientos y
tener en cuenta factores como el género® y las diferentes generaciones de los indivi-
duos implicados®. En Cantabria, al menos hasta el estallido de la Guerra Civil y
segun se desprende de la mayoria de los relatos, el aprendizaje de la pandereta fue,
en virtud de la centralidad del papel social que desempefiaba, un fenémeno larga-
mente generalizado. El sonido del instrumento estaba tan presente en la vida de la
comunidad que muchas tafiedoras afirmaban que «se respiraba en el aire». Por otro
lado, Bernard Lortat-Jacob (2001: 27) sefiala que cuanto mas extensa es la participa-
cion de un colectivo en un evento tanto més significativa es la comparticion de la
practica musical.®* Asi pues, la mayoria de las nifias y de las jévenes podian tocar la
pandereta, aunque solo algunas de ellas se distinguieran por su particular talento. Ser
competente en este instrumento formaba, de hecho, parte de un compendio de saberes
femeninos generalizados que solia pasar de una generacién a otra. Frecuentemente,
la tradicion de la pandereta se presenta como una suerte de «bien heredado»,®? un
regalo de la naturaleza que se recibe al nacer,%® un conocimiento transmitido con ma-
yor frecuencia dentro de la misma familia, esfera en la que cada mujer asumia su
compromiso como custodia de las tradiciones musicales comunitarias:

Las pandereteras no venian, las pandereteras eran cada hija del vecino del pue-
blo, no venian de ningdn sitio. Es que [...] ibais a Lantueno y mas o menos decian:

59 Como ya se ha mencionado con anterioridad, los estudios etnomusicoldgicos de las Gltimas décadas
han demostrado como la ideologia de género de una sociedad y los comportamientos relacionados con
ella pueden influir en el pensamiento y en las practicas musicales. En lo relativo a estas Gltimas, Tullia
Magrini (2003) sefiala que los contextos de ejecucion son oportunidades privilegiadas para la construc-
cion y representacion de las identidades de género individuales, asi como para la comprension de las
interrelaciones entre los diferentes géneros presentes dentro de una misma comunidad.

60 E1 hecho de poder contar con musicos de diferentes generaciones permite reconstruir los procesos de
cambio verificados en el seno de una tradicién musical, no solo en lo que respecta a las praxis performa-
tivas, sino también a los diferentes sistemas de ensefianza-aprendizaje involucrados.

61 A este proposito Rice recuerda que el aprendizaje musical es, al mismo tiempo, un proceso social,
cognitivo y psicomotriz (1994, 42).

62 «Pues dicen que todo se hereda», Adela Gémez, entrevista 1 de octubre de 1997.

63 «Es cierto que las cosas a veces se heredan, a veces se nace con ellas». Lines Vejo, entrevista 5 de
septiembre de 1997. En tal sentido, al analizar esta cuestion, alguos especialistas hipotetizan que «se

puede pensar en una correlacion entre los conceptos sobre las posibilidades hereditarias y el grado de
participacion del publico en los eventos musicales» (Merriam,1893: 87).
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«jAh, la que toca la pandereta es Bondad!». Pero también ellas tocaban poco 0 mu-
cho, o sea, tocdbamos todas.®*

Los recuerdos de las intérpretes de mas edad me han permitido identificar no
solo las que hasta hace unas décadas eran las estrategias para la aprehension de la
musica, sino también analizar sus transformaciones ulteriores.%® Como sucede en
muchas otras culturas, en Cantabria el proceso de transmision se basé fundamental-
mente en un principio de aprendizaje por imitacién o «por impregnacion»
(Angioni, 1989: 8) o «visual-verbal-tactil» (Rice, 1994: 54), iniciado durante los pri-
meros afos de vida —entre los cuatro y los ocho afios— en el entorno doméstico pues,
segun refiere Enriqueta Cabrero, la familia representaba el espacio natural para las
primeras experiencias musicales:®’

Yo aprendi siendo una nifia, siendo una nifia, pues yo me acuerdo que mi ma-
dre bajaba a Torrelavega, porgque entonces bajaban a Torrelavega a comprar, a hacer
las compras, porque aqui en el pueblo habia tiendas pequefias, y para comprar cosas
asi Utiles pues iban a Torrelavega. Mi madre siempre decia «te traigo una mufieca,
pero yo gueria una pandereta. Es que mi madre también tocaba muy bien la pande-
reta y cantaba muy bien también. Mi madre venia y me traia la pandereta y yo, pues
tocaba. Era pequefiina, mi madre tocaba con la de ella y yo con la mia. Pero es que
Y0 ya nhaci con esta cosa. Me gustaba, ya la sabia tocar, no me ensefio nadie. Enton-
ces tendria pues siete u ocho afios. Aunque también me gustaban las mufiecas y
jugaba con mis hermanas y eso, pero me gustaba mucho mas la pandereta. Y las
canciones montafiesas me encantaban.

Las palabras de Enriqueta parecen verse confirmadas por el verso de un cantar
de pandereta que dice: «toco la pandereta, que me la ensefi6 mi madre cuando me
daba la teta».% Por otro lado, «la forma mas simple e indiferenciada de aprendizaje
musical se logra mediante la imitacién que, en la mayoria de los casos, tiene lugar
durante los primeros afios» (Merriam, 1983: 154). El sistema imitativo comporta un

64 Bondad Amor, entrevista 7 de agosto de 1997.

65 |_dgicamente, para poder comparar los diversos sistemas de ensefianza, he asistido a clases en algunas
escuelas de folclore musical.

6 Angeles Sénchez recordaba: «Empecé yo a tocar, a aprender empezaria yo, pues a los doce afios o asf,
viendo a mis hermanas y a mi madre. Yo me ponia también con una tapa, [y] cuando ellas dejaban la
pandereta me ponia yo con la pandereta, pero si no, asi. Asi fue como fui aprendiendo y luego, con mi
hermana, ensayando alli en casa. Como yo estoy ensefiando ahora a esta chiquilla, pues ella me estuvo
ensefiando a mi pa’ tocar con ella. Y ya a los catorce afios por la Patrona, aqui en Torrelavega, fuimos al
concurso y ganamos el primer premio». Entrevista 24 de septiembre de 1997.

67 Rice, en su estudio sobre la gaida, subraya la proximidad social como elemento prioritario para deter-
minar a qué miembros de las generaciones precedentes debia imitarse, de suerte que los familiares se
encuentran entre las principales fuentes de inspiracion (1994: 54).

8 Enriqueta Cabrero, entrevista 1 de septiembre de 1997.
8 Enriqueta Cabrero, entrevista 1 de septiembre de 1997.
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tipo de préctica directa que involucra, al mismo tiempo, tanto la vista como el oido.
Las nifias, inmersas en la vida musical de la comunidad, aprendian a tocar el instru-
mento observando y, sobre todo, escuchando a sus madres 0 a las demas mujeres que
actuaban en los eventos festivos, de manera que la reproduccion de algunos modelos
constituia, de hecho, como recordaba Adela Gémez, la caracteristica central de todo
el proceso de estudio:

¢Lapandereta? Pues yo tendria ocho afios cuando mi madre me ensefid a tocar.
Como era lo Unico que se hacia entonces, pandereta y rabel, no habia mas musica.
Ya de ocho afios pa’ adelante, ya iba tocando cada vez mejor. Una herencia que
traemos, que la hemos podido conseguir.™

Porque es que aqui se usaba el baile de la jota, la jota montafiesa. Habia que
aprender a bailar y a todo, y [mi madre] me ensefié a bailar, a tocar, a cantar. Cantar
no cantaba ella muy bien, pero los sones los daba bastante bien y yo los cogia. Mi-
rando, y con el oido, porque siguiendo a los demas se aprende todo, se cogia pronto.
Cuando estaba en casa cualquier ratin que tenia un poquetin de espacio pues ya:
«mama, toca un poco la pandereta». Y tocaba la pandereta y yo escuchaba porque
eso se coge con el oir.”*

La disponibilidad de tiempo parecia ser otro agente favorable al proceso de ad-
quisicion de este acervo musical. La nieve, en tanto factor natural que suspende
numerosos quehaceres ordinarios, es considerada por muchas tafiedoras como una de
las concausas que contribuian al aprendizaje del instrumento.”? Se permanecia mu-
cho tiempo en casa Yy, por lo tanto, tocar la pandereta era una forma de distraccion
para toda la familia. Es Esther Montes quien lo evoca con relacion al area de Campoo:

Nevaba tanto en invierno aqui. Desde noviembre empezaba a nevar aqui, en-
tonces cuando yo era pequefia jY qué nevadas, hija mia! Que hasta marzo no se
quitaban y algunas veces en marzo también habia nieve, pero ya no tanto. En la casa
de mi padre llegdbamos de la escuela, ya veniamos por la tarde, cenabamos y des-
pués de cenar mi padre decia «toca un poco». Y yo tocaba con un plato, 0 con una
palangana, 0 con un cartén, no tenia pandereta. [...] Siete afios tendria, ocho, nueve
o diez, porque a los once afios me compraron la pandereta y yo tocaba y mi padre
bailaba en la cocina con mis hermanas. [...] Todos los inviernos, todos los dias
iHala, venga! Que vamos a bailar.”

En la mayoria de los casos, el aprendizaje no se realizaba con el instrumento
musical, sino con otros objetos. Es probable que las particularidades organolégicas y

0 Adela Gémez, entrevista 1 de octubre de 1997.
1 Adela Gémez, entrevista 31 de agosto de 1997.

2 Me refiero, naturalmente, a aquellas personas que habitaban en areas con frecuentes y copiosas nevadas
invernales como Campoo, Liébana, Polaciones y otras zonas interiores de montafia.

3 Esther Montes, entrevista 4 de agosto de 1997.
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acusticas del membran6fono hayan contribuido a favorecer el uso de cualquier tipo
de elemento, con lo que se facilitaba, asi, su difusion. Angeles Séanchez recordaba
que, para aprender a tocar, las nifias a menudo se veian obligadas a recurrir a utensi-
lios de uso cotidiano como cajas, tapas, mesas, cestos o platos de loza:

G. Tuzi: ¢ Tu has empezado a tocar directamente con una pandereta?

A. Sanchez: No, con tapas, las tapas de las cazuelas, cuando eso, y decian mis
hermanas que me quedaba mirandolas [...], y yo claro haciéndolo a veces también.
Y cuando no tocaban ellas yo cogia la pandereta, o [tocaba] con una tapa, con las
tapas de las cazuelas.™

Sin embargo, la pasion por la masica, mas que el talento, es la caracteristica
basica en que todas las pandereteras coinciden al considerarla clave para acceder al
conocimiento musical. Aunque la mayoria de ellas describe la propension a lamusica
como algo natural, innato,”® en realidad, lo que se desprende de los diferentes relatos
es que el aprendizaje del instrumento deriva, en gran medida, de la vocacion y el
entusiasmo. De hecho, las propias intérpretes reconocen en el placer de la musica una
de las principales motivaciones capaces de inducir a una persona a aprender a tocar
y cantar:’®

Bueno aqui en Caloca, cuando yo era nifia, habia mucha juventud y se hacian
bailes todos los domingos del afio, no siendo Cuaresmay en Advientu. Y en mi casa
se guardaba la pandereta. Yo tenia una hermana dieciséis afios mayor que yo 'y, por
decirlo de alguna manera, ella era la caporala, y alli se guardaba la pandereta. Y
cuando iban a trabajar al campu, pues yo me quedaba en casa pa’ cocer la comiday
agarraba la pandereta y me liaba a tocar, alli sola, hasta que me cansaba. Y asi
aprendi yo a tocar la pandereta, nadie me ensefid. Pues, tendria... no sé si tendria
seis. De cuatro a seis afios, tendria yo. Y cuando habia baile, pues «vete a buscar la
pandereta, Mina». Iba con la pandereta y me volvia tarde, cuando se terminaba el
baile. Y la volvia otra vez a nuestra casa. Pero siempre he tenido mucha aficion a
esto de la pandereta y a esta musica, y por eso aprendi.””

74 Entrevista 1 de septiembre de 1997.

5 «Bailar y cantar, eso me encantaba. Pues que lo llevo dentro. Lo llevaré en la sangre, no sé porque sera,
pero lo llevo en la sangre». Enriqueta Cabrero, entrevista 20 de octubre de 1997.

76 El deseo continuo de tocar —«agarraba la pandereta y me liaba alli hasta que no me cansaba», Mina
Vejo, entrevista 8 de octubre de 1997—, de aprender nuevas piezas —«siempre se esta aprendiendo. Porque
como siempre hay canciones nuevas, pues hay que empezar de nuevo», Adela Gdmez, entrevista 1 de
octubre de 1997-, de experimentar con la pandereta hasta obtener innovaciones técnicas y estilisticas —
«pensé: la pandereta asi no se puede tocar, no tiene son [...], y esto es lo que he aprendido yo por mi
cuenta», Esther Montes, entrevista 26 de agosto de 1997—, de actuar en pUblico y lograr el reconocimiento
asu pericia, son algunas de las razones mas frecuentes aducidas por las tafiedoras a la hora de explicar su
afeccion al instrumento.

7 Mina Vejo, entrevista 8 de octubre de 1997.
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Pero si es cierto que la aficidn acercaba a la gente a la mdsica, el talento seguia
siendo un requisito importante tanto para facilitar el ingreso de una nifia o de una
muchacha en el mundo adulto cuanto para garantizar su participacion activa en las
précticas musicales de la comunidad:

Pues aprendi a tocar la pandereta de chica, muy chica, muy chica. La verdad
€s que ya no me acuerdo. Era chiquitina y ya tocaba yo la pandereta. Bueno, no
tocaba la pandereta jOjo! Tocaba un plato de porcelana, o una palangana, o un car-
ton. Y me gustaba més el cartén porgue con la palangana te dolian los dedos. Yo
empecé a tocar, a tocar, a tocar. En el pueblo bajaban los mozos de los pueblos
[cercanos] entonces a bailar. Me subian sobre aquella mesa de matar el lechén, por-
que abajo no veia nadie: «Esther toca». De verdad, si me paraba un poco: «Esther,
toca otra vez». La tonta, alli con la pandereta. Y si no estaba, me buscaban. Bajaban
los mozos de los pueblos de por alli y yo a tocar la pandereta y los otros a bailar.
Pero casi no me dejaban descansar tampoco. Yo estaba alli, tocando la pandereta, y
«toca rica», y «toca otra vez». Bueno, me llamaban rica, eso si, y guapa también me
dijeron dos o tres veces. Fue una equivocacion ¢;verdad? No importa. Alguna vez
me dieron unos caramelos, pocos, y yo seguia tocando."®

La mayoria de las tafiedoras considera su capacidad musical un saber innato o
una suerte de conocimiento natural. Y este es el motivo por el cual, aungue siempre
se refieran a procesos de transmision familiar o a su recepcion merced a las otras
mujeres del pueblo, no parecen querer reconocer ningdn tipo de relacién directa con
una maestra. Asi, a pesar de que a través de las palabras de las pandereteras que he
entrevistado es posible identificar ciertos patrones que han sido objeto de imitacion,
se detecta una tendencia generalizada a no admitir la influencia determinante de mo-
delo especifico alguno y a enfatizar, con no poco orgullo, el hecho de haber aprendido
a tocar sin ayuda de nadie:

Dice una hermana mia, que me lleva dieciséis afios, que yo tenia cuatro afios y
me ponian encima del mostrador en la taberna. Y otro hermano, que me llevaba
dieciocho afios, me llevaba a la tienda con los otros muchachos a tocar la pandereta.
Yo me acuerdo que siempre he tocado la pandereta en mi pueblo, que no es este, es
cerca de Reinosa. En Lantueno habia baile de pandereta, y no era una docena de
personas, eran doscientas, porque venian los muchachos y las chicas de otros pue-
blos. Tocaban dos y se bailaba la jota a lo ligero. [...] Yo no aprendi en ningdn
lado.™

Bernard Lortat-Jacob, al referirse a los métodos de transmision del conoci-
miento musical en el &mbito de la tradicidn oral del contexto sardo, identifica cuatro
tipos diferentes de filiacion que también se pueden encontrar en la regién cantabra.
El primero y més habitual de los casos es la filiacion familiar, de padre a hijo o de

78 Esther Montes, entrevista 29 de septiembre de 1997.
® Bondad Amor, entrevista 7 de agosto de 1997.
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madre a hija, pero en Cantabria puede asimimismo producirse entre abuela y nieta,
tia y sobrina o de hermana mayor a hermana menor. Existe, asimismo, un segundo
modelo que no implica relacion de parentesco pero que entrafia un tipo de filiacion
establecido de ancianos a jovenes. En el tercer caso, no parece advertirse ninguna
forma de descendencia obvia, mientras que en el ultimo de ellos se produce una suerte
de «filiacion interrumpida» en la que un intérprete abandona forzosamente la mdsica
debido al luto y entrega a otros su repertorio mediante un proceso de traspaso que
puede ser auspiciado por el propio masico o puede ocurrir contra su voluntad al verse
usurpado sin su consentimiento (Lortat-Jacob, 2001: 75-76).%° En el caso que ocupa
estas paginas, los dos primeros modelos de sistemas de transmision fueron los mas
comunes, al menos, hasta la segunda mitad de la década de 1930.

Resulta importante advertir que en todas las narraciones el tiempo se presenta
COmMO un requisito esencial para llegar a dominar el instrumento. La conciencia de
alcanzar una cierta madurez musical también incide en la idea de que la obtencion de
tales destrezas no es el resultado de un proceso inmediato, sino que implica un lento
desarrollo compuesto por adquisiciones técnicas, prolongados ejercicios con el ins-
trumento y contribuciones creativas personales:

Bueno, oi tocar algo a las mayordomas que tocaban algo, tenian una pandereta
y tocaban. Yo, pues iba mirando cdmo iban haciendo, pero vamos, de aquello que
yo aprendi a lo que sé hoy, no tiene ninguna comparacion, sino mover la pandereta.
Lo vi toda la vida y aprendi viéndolo. Es a fuerza de rasgar que se aprende. No lo
vas a aprender ni en quince dias ni en un mes. He aprendido a tocar la pandereta,
pero he aprendido yo sola, después, porque yo no tocaba la pandereta como la toco
ahora. [...]. Hay que tener mucho amor propio para hacerlo y mucho interés.8!

En cualquier caso, este patrimonio musical ha experimentado una evolucion
continua, aunque lenta, a través de constantes innovaciones que han ido modificado
parcialmente algunos rasgos estilisticos. Las principales variaciones imprimidas en
la técnica del instrumento tuvieron lugar, precisamente, durante el periodo en que la
pandereta desempefiaba una funcién especifica dentro de la comunidad: aquella de
acompanar la danza. Mina Vejo, por ejemplo, panderetera de Caloca desaparecida en
2003, me mostrd dos estilos de ejecucion diferentes. La primera técnica corresponde
al sistema utilizado por las mujeres de la generacion de su madre, mientras que la
segunda, caracterizada por una mayor complejidad de movimientos, es, segin sus
propias palabras, consecuencia de la combinacion de su contribucion creativa perso-
nal con elementos compartidos por todas las demas tafiedoras de su tiempo:

80 El altimo de los casos mencionados no constituye un fenémeno particularmente frecuente en Canta-
bria, a pesar de que algunos repertorios se adscriben a determinadas pandereteras como es el caso de El
agua de limén de Esther Montes.

81 Esther Montes, entrevista 26 de agosto de 1997.
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Fig. 4. Modulo ritmico de la madre de Mina Vejo. Transcripcion propia

M. Vejo: Lo de mi madre es més facil. Este que toco yo, este le he inventau
yo.
G. Tuzi: ¢Pero no lo hacia solo tu madre?
M. V.. Las que supieran tocar, tocaban como mi madre.
..'Y el golpe que haces tl ¢quién te lo ensefig?

M. V.: Lo aprendi oyéndolo tocar en el baile. Yo aprendi a tocar como tocaban
las mozas de mi época y a mi madre la oi tocar en la cocina. Cogia la pandereta
alguna vez que tenia buen humor y tocaba, y yo, como pa’ mi he tenido siempre
mucha aficién a esto de la pandereta y el tambor, lo aprendi.®?
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Fig. 5. Modulo ritmico de Mina Vejo. Transcripcion propia

La pérdida del vinculo con la danza ha generado un proceso de transformacién
en la préactica musical de la pandereta que ha modificado sustancialmente los propios
mecanismos de ensefianza y aprendizaje. En la actualidad, es posible identificar dos
métodos de instruccion distintos vinculados a diferentes modos de transmision de las
técnicas y repertorios de este instrumento. Por una parte, aquel sistema que no es mas
que una continuacion del estilo antiguo atestiguado por las pandereteras de genera-
ciones anteriores:

Asi como toco, ensefio. Para aprender lleva mucho tiempo, no creéis que vais
a aprender en un momento. Si, es fécil, todo es muy facil, pero hay que cogerla y
empezar, y hay que ver para aprender a tocar. Porque estas chavalas piensan que
van a aprender en un momento, dice: «yo ya». ;Qué creen, que yo naci ensefiada?®

Por otra parte, se observa la propagacion de nuevos planteamientos docentes
que desarrollan diversos itinerarios no exclusivamente basados en procesos de imita-
cion.® De hecho, ya no solo se aprende a tafier participando de los eventos festivos

82 Mina Vejo, entrevista 8 de octubre de 1997.
83 Esther Montes, entrevista 26 de agosto de 1997.

84 Es evidente que el modelo imitativo sigue prevaleciendo incluso en las escuelas de folclore que han
desarrollado técnicas alternativas con otras metodologias. En cualquier sistema musical, en todo caso, la
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para robar con ojos y oidos los sonidos del instrumento, sino que se debe frecuentar
una escuela o acudir, en privado, a clases particulares. La ensefianza en las aulas de
folclore, que a dia de hoy prevalece, ha alterado la relacion numérica entre maestras
y alumnas, al tiempo que ha obligado a adaptar la pandereta a la nueva realidad. La
profusion de nifias o jovenes involucradas en las lecciones y la necesidad de hacer
que toguen juntas requiere, en efecto, un gran esfuerzo coordinatorio que, en muchos
casos, conduce a simplificar la técnica de ejecucion® y deriva en una inevitable uni-
formidad de estilo.?® En tal sentido, Lines Vejo planteaba dudas sobre la posibilidad
de aprender a tocar la pandereta en este tipo de contextos:

G. Tuzi: Pero, hay muchisimas chicas que tocan la pandereta, que estudian, que
van a las escuelas de folclore.

mimesis en los procesos de aprendizaje de un instrumento continta siendo la técnica de estudio predo-
minante.

8 Ciertamente, los toques principales realizados en el instrumento para producir el ritmo bésico de la jota
no se modifican, pero a menudo sucede que no se aprovechan todas las posibilidades acuUsticas de la
pandereta como hacen las intérpretes mas veteranas. La propagacion de esta manera de articular los dedos
sobre el instrumento, distinta de aquella de las generaciones anteriores, es otra consecuencia del alto nd-
mero de tafiedoras formadas en las escuelas y de la normalizacién de las performances amplificadas.

8 |_as clases de pandereta son muy populares y estan mas concurridas cada dia; esto ha hecho que sea
necesario crear un sistema que facilite mantener el compas del toque grupal, algo insélito porque, tradi-
cionalmente, el baile era acompafiado por una o como maximo dos pandereteras. La edad de quienes se
matriculan en estos cursos oscila entre los 6 y los 20 afios, aunque en los Gltimos tiempos este rango se
ha ampliado debido a la presencia de alumnas mayores. El amplio elenco de centros que sigue refleja la
realidad actual de la ensefianza de la pandereta; asi, por orden alfabético de localidades, cabrian mencio-
narse la Escuela de folclore de Astillero (Daniel Sanchez Cruz), la Escuela de folclore de Cabezon de la
Sal (Rosa Martinez Callejo), la Escuela de musica tradicional de Cabuérniga (Lorena Gutiérrez Santos),
los Talleres Genoz en la Casa de Cultura Francisco Diez Diez de Cacicedo de Camargo (Patricia Bueno),
la Escuela de folclore de Fresno del Rio (Marta Gutiérrez Rodriguez y Erme Quintanal Pifiera), el Taller
de pandereta y bailes regionales de La Cavada en Riotuerto (Vanesa Fernandez Agudo), la Asociacion
cultural Los Ventolines de Laredo (Mayte Blanco Pefia), el Aula de cultura tradicional de Cereceda en
Liébana (Lara Rebanal Ldpez), el Aula de cultura tradicional de Valdebar6 en Liébana (Maria Bulnes
Peléez), la Escuela de folclore Banda Gaitas Gediu de Los Corrales de Buelna (Ruth Pérez Fernandez y
Raquel Pérez Fernandez), la Escuela de pandereta de Reinosa (Angela Ruiz Gutiérrez y Beatriz Gutiérrez
Canales), la Escuela de pandereta de Requejo (Shara Gutiérrez Martinez y Rebeca Garcia Ruiz), la Es-
cuela de folclore de San Felices de Buelna (Conchi Garcia Alonso), la Escuela de folclore de Piélagos
(Ana Maria Garcia Gonzalez), la Escuela de folclore Pefia Rebujas de San Mateo (Lorena Gutiérrez San-
tos), la Escuela de misica popular de Santander (Conchi Garcia Alonso y José Manuel Fernandez
Gonzalez como refuerzo), el Taller de pandereta y cantares de San Roman de Cayon (Vanesa Fernandez
Agudo), la Escuela de folclore de San Vicente de la Barquera (Daniel Sanchez Cruz), la Escuela de fol-
clore de Medio Cudeyo-Solares (Miriam Guerra Garcia Miriam Guerra Garcia), la Escuela de folclore
de Torrelavega (Conchi Garcia Alonso, Mari Velarde Bolado, Estibaliz Pérez Bolado, Arancha Becerril
Arcey Cristina Porras Dalama), la Escuela de folclore de Val de San Vicente (Conchi Garcia Alonso), o
la Escuela de pandereta y folclore de Los Valles Pasiegos (Shara Gutiérrez Martinez y Rebeca Garcia
Ruiz).
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L. Vejo: Si, hay muchos grupos, pero sabes qué pasa, y eso es casi normal, con
mas instrumentos de musica tocan otro estilo, y es que es muy dificil. Una cria la pones
atocar contigo sola y es facil que toque como tl, pero de la otra manera es muy dificil. &

A esta dificultad se suma la actual pérdida de lo que Diego Carpitella ha llamado
el «nivel de musicalidad cotidiana» (1992b: 57), es decir, la participacion extensa en
los eventos musicales y ese tipo de permutabilidad que denota que un patrimonio es
compartido y socializado. Y es que, si bien los sistemas de transmision de conoci-
mientos de las escuelas de folclore representan en parte una continuacion del estilo
antiguo, también expresan las condiciones de una generacion que, habiéndose acer-
cado al instrumento a través de otros caminos y con diferentes motivaciones, no
conserva el vinculo con la practica musical colectiva.

Aungue en Cantabria las escuelas de folclore musical son los principales centros
para el aprendizaje instrumental, vocal y coreografico, todavia se conservan ejemplos
de los usos inveterados de aquello que podria denominarse el modelo antiguo. Du-
rante mi investigacion algunas de las pandereteras de edad mas avanzada dedicaban
parte de su tiempo a ensefar las tradiciones coréuticas y musicales de la region.%
Transmitir el propio saber significa, ante todo, contribuir a perpetuar una tradicion
que, de lo contrario, correria el riesgo de desaparecer o de transformarse irremedia-
blemente.® Asi pues, el hecho de que estas tafiedoras fueran reconocidas por la
comunidad y por las propias instituciones como figuras de la memoria y custodias
del patrimonio regional las fue convirtiendo en interlocutoras ideales en lo relativo a
la ensefianza. En casi todos los casos, ademas, han considerado su implicacion do-
cente como una forma de compromiso con la comunidad, y de ahi su frecuente
negativa a percibir retribuciones por dicha actividad.*

No resulta inhabitual el que se solicite a tafiedoras de generaciones anteriores la
imparticion de cursos en instalaciones municipales, escuelas y residencias para an-
cianos.®! Algunas de ellas también atendian a un cierto nimero de alumnas para

87 Lines Vejo, entrevista 24 de agosto de 1997.

8 |.a mayoria de ellas, al haber tenido que replantearse, en cierta manera, su propio estatus, siente la
ensefianza de la musica casi como un deber para con la cultura tradicional, una especie de mision que
cumplir: «Yo naci para esto, para ensefiar». Enriqueta Cabrero, entrevista 20 de octubre de 1997.

89 Sobre tal tema, Timothy Rice recuerda cdmo, en el contexto de la masica bulgara, es perceptible «la
lucha de estos musicos, que representan los valores del pasado, para preservar la integridad de los ele-
mentos de sus tradiciones» (1994: 233).

90 «Yo voy a ensefiar y no cobro nada. Otros van y cobran y les llevan también. A mi también me hace
falta [el dinero] pero he dicho que no, y se acabd. Con lo que tengo soy feliz». Esther Montes, entrevista
8 de septiembre de 1997.

91 Los cursos organizados en centros de la tercera edad han sido muy abundantes e incluyen a personas
mayores de 50 afios que, a pesar de haber vivido la tradicion de la pandereta, nunca aprendieron a tocar
bien el instrumento.
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formarlas de manera privada.®? En todo caso, la existencia de maestras reconocidas
por la comunidad pone de manifiesto, en contraste con lo que sucedia antafio, una
relacion directa entre profesora y discipula, un vinculo que se puede identificar a tra-
ves, incluso, de la escucha, y que revela claramente la filiacion de descendencia
musical:

Si tl vas a aprender a tocar la pandereta y vas a aprender con nosotras, siempre
se sabré si aprendiste con nosotras, con Esther o con otra. Siempre se va a saber con
quién aprendiste tu, pero siempre tendras tu toque personal, tuyo, ¢Me entiendes?
Porque todas las muchachas que aprendieron con Esther Montes, yo sé que apren-
dieron con Esther Montes. Pero ya no lo hacen como ella, y es porque cada una
tenemos nuestro toque personal.®®

Por lo que respecta a las maestras mas jovenes, aunque se mantienen en el con-
texto de una perspectiva docente basada en la transmision oral y en la imitacién,
tampoco faltan ejemplos de elaboracion de técnicas para facilitar el aprendizaje del
ritmo y de los movimientos de las manos.®* Estas profesoras, influidas sin duda por
las nuevas condiciones en las que operan, han tratado de afirmar metodologias de
ensefianza que, si bien parten del sistema tradicional, explicitan los principios técni-
cos del instrumento. Begofia Lozano, por ejemplo, habia creado una formula que
permitia a sus alumnas memorizar el patrdn ritmico y los gestos percusivos de los
dedos en la pandereta: «esto me lo he inventado yo para que las nifias puedan apren-
der, es més facil. Puedes hacer tan-ta-ta-tan-ta-raspo. Pero queda mejor: tengo-un
canario. El ca se hace con el [dedo] gordito».®®

Fig. 6. Formula mnemonica ideada por Begofia Lozano del patron ritmico de lo pesao

92 Fendmeno extendido en los afios 90 del pasado siglo que, a dia de hoy, va reduciéndose progresiva-
mente.

9 Lines Vejo, entrevista 8 de octubre de 1997.

9 En algunos casos se emplean formulas mnemotécnicas creadas ex profeso a la manera de aquellas
aplicadas, ya desde antiguo, al repertorio de, por ejemplo, los picayos, cuyo ritmo y técnica ejecutiva eran
sugeridos a través de la expresion «torta y leche».

9 Begofia Lozano, entrevista 27 de septiembre de 1997. Esta panderetera se halla, actualmente, retirada
de ladocencia. El raspo es el reshaldn, esa suerte de trino efectuado mediante friccion, con el dedo rigido
y en movimiento ascendente sobre la membrana del instrumento.
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Esta forma de verbalizar la técnica de aprendizaje del instrumento difiere por
completo del sistema prevaleciente en la mayoria de las culturas de tradicion oral.
Como recuerda Rice, refiriendose a la musica bulgara, normalmente las personas de
maés edad sobreentienden las categorias cognitivas y las destrezas necesarias para pro-
ducir musica que existen «mas alla de la verbalizacion, en ese dominio que Seeger
Ilama “conocimiento musical” y que Bourdieu denomina “habitus”, de donde surgen
las estrategias de la practica» (1994: 66). Tampoco las intérpretes ancianas cantabras
suelen verbalizar su propia forma de tocar ni desarrollan modelos que ayuden a com-
prender la técnica de ejecucion, y lo que normalmente describen como sistema de
ensefianza no es sino la mimesis directa. Parece evidente, sin embargo, que la posi-
bilidad de aprehender una practica musical a través de la imitacion requiere de una
inmersidn musical constante, la permanencia en un entorno donde las practicas mu-
sicales sean continuamente audibles y visibles, lo cual no sucede en Cantabria desde
hace mucho tiempo, por lo que el recurso a las escuelas resulta inevitable.

La primera escuela de folclore musical surgié en Torrelavega, una ciudad de
cierta relevancia en el campo de la musica tradicional y conocida en la region como
poseedora de un estilo propio.*® No pocos representantes de la escuela, algunos de
los cuales coincidieron mas tarde en el grupo Nuestra Sefiora de Covadonga, han
aportado varios cambios estilisticos, como la introduccion de una forma de polivoca-
lidad a dos partes®” en el canto con pandereta, que se han convertido en elementos
identificativos de la propia escuela.®® En aquellos casos en los que, por el contrario,
la transmision se ha producido en el seno de la familia,* el aprendizaje ha continuado
avanzando por itinerarios que podrian calificarse de antiguos, como en el caso de
Maria Luisa Haro Cubillas y Aura Tazén Cubillas:

G. Tuzi: ¢ Y t0, Aura, cuando has aprendido?

A. Tazén: No ha sido este diciembre, ha sido el anterior, porque en noviembre
del 96 fue cuando le pedi a Mariano que me hiciera una pandereta para regalarla a
mi abuela. Yo creo que fue en Reyes de 1996. Sali6 por ahi a relucir una pandereta
de estas de chiquillos, de jugetin [...]. Y yo vi que mi abuela tocaba la pandereta.

9% La Escuela Municipal de folclore de Torrelavega se fundo en 1991. La direccién y gestion del centro
estan a cargo de los grupos folcléricos mas representativos del municipio: Virgen de las Nieves de Tanos
y Nuestra Sefiora de Covadonga, de los respectivos barrios homénimos, y San Pablo, del distrito de
Nueva Ciudad.

97 VVéase la tercera parte del libro «La identidad en msica».
9 No todas las personas formadas en esta escuela han adoptado dicho estilo de canto.

9 Si bien lo mas frecuente es que la trasmision de conocimiento se realice de abuela a nieta, no faltan
otros casos en los que las jovenes recurren a tafiedoras ancianas sin vinculos de consanguinidad para
aprender la técnica del instrumento y recuperar un estilo que estaba desapareciendo.

100 Recuerdo que también la nieta de Esther Montes, Carolina, aprendio a tocar el instrumento con su
abuelay que, junto con ella, fue la protagonista de un programa de TVE-Cantabria sobre la ensefianza de
la pandereta.
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No lo sabia, vamos, no era consciente, porque seguro que ya habia sacado la pande-
reta, pero no era consciente de ello. Y bueno, me puse a aprender, no tenia pandereta
y alli fue cuando conoci a Mariano® y le dije: «;TU haces panderetas? Hazme
una». Bueno, empecé con la tapa de una olla y con discos de estos de playa [fris-
bees]. Lo que pasa es que me falta la mano.1%2

No obstante, las palabras de Aura revelan motivos ulteriores que exceden el

mero placer de aprender a tafier el instrumento y que estan vinculadas, fundamental-
mente, al deseo de perpetuar la tradicion®:

Y, ademas, a mi lo que me gustaria es que aprendiera mas gente, por lo menos,
mas gente de mi pueblo, méas gente de Escalante, para que la cosa resurgiera. Las
tardes del verano que estamos todos aburridos, después de volver de la playa, pues
tranquilamente bajas la pandereta, te pones a tocar, a bailar... puede ser muy diver-
tido. Lo que pasa es que, bueno, a la gente no le va, se ha perdido demasiado y a
mucha gente le parece una cosa para viejos lo del folclore. Pero bueno, estoy ense-
fiando a una chica, otra que también quiere aprender. Una sefiora que me ha pedido
que le encargue a Mariano dos panderetas para sus nietas, pa’ que yo las ensefie. Y
bueno, que siempre en verano nos juntamos unos cuantos y ya solos seamos tres o
cuatro que tocamos y cantamos y hacemos un poco de folclore, los demas ya no se
van, se quedan y escuchan y a veces piden «;Cantais esta que cantasteis el otro dia,
sobre no sé cuanto? Y bueno, la cosa parece que se va a mover un poco. 1%

Mas alla de las diferencias entre los dos modelos de transmision de conoci-

miento analizados hasta ahora, la mayoria de las pandereteras de mas edad indicaban
el hecho de haber crecido en la tradicion como la verdadera linea divisoria frente a
las nuevas generaciones!®. Haber aprendido a tocar la pandereta participando en el
baile dominical es, para estas intérpretes, garantia de correccion y de dominio de las
reglas del sistema. Por el contrario, la privacion de tal experiencia hace que el apren-
dizaje del instrumento sea mas problematico y, segun ellas, mas imperfecto:

Aqui, antes, habia la costumbre de tocarla siempre todas [las mujeres], pero
hoy ya no. Ahora han empezado otra vez a tocar la pandereta. Pero claro, tardan mas
en aprenderlo porque no lo ven. Cuando yo tenia cinco afios ya tocaba. No la pan-
dereta, sino una palangana. Porque las otras las oia yo tocar la pandereta, y yo, para
hacerlo como ellas, tocaba en todos los sitios y asi aprendi. 1%

101 Esta hablando de Mariano Pérez; véase n44 supra.
102 Ayra Tazon, entrevista 2 de octubre de 1997.

103 No es pues casual que, en los Gltimos afios, Aura haya estado impartiendo lecciones de pandereta en
una escuela de masica.

104 Aura Tazén, entrevista 2 de octubre de 1997.
105 Sobre este argumento véase Rice (1994).
106 Esther Montes, entrevista 16 de septiembre de 1997.
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Y si con sus palabras, por un lado, las tafiedoras mayores expresaban un disgusto
por todo aquello que consideraban casi perdido, por otro lado, trataban de identificar
las causas de tal transformacion. La mayoria de las responsabilidades se atribuian
principalmente a las maestras, que, segun se ha mencionado, transmiten conocimien-
tos que no les son propios, tradiciones que no han vivido directamente: «Pues tocan
asi, pero no le dan ese aire, ese aire que es el que es de la Montafia. Ya no es igual,
no, no, no. Porque ya ensefian personas que no conocieron lo de atrés, como venian
las cosas, no lo conocieron».1%” A esta falta de experiencia vivida debe afiadirse el
hecho de que se trata de unos usos y funciones diferentes de aquellos que eran origi-
nalmente propios del instrumento, y que en la actualidad tienen lugar
mayoritariamente en los concursos, en el acompafiamiento de espectaculos de grupos
de danza o en actuaciones de artistas individuales®®:

Es que se parecen, pero no saben. Es que ninguna, nadie [...] es que no saben
ensefiar. Yo he ensefiado aqui a unas chiquillas, eso, y tocan un poquito para poder
bailar, pero las que estan en estas escuelas no toca ninguna para bailar, eso es el
problema. %

Uno de los principales reproches al estilo de las nuevas generaciones tenia que
ver con la velocidad de ejecucion, demasiado rapida para permitir el acompafia-
miento del baile. Otra consecuencia producida por algunos métodos de ensefianza
estriba en una cierta homogeneizacion resultante. La caracteristica principal de las
pandereteras ancianas radicaba, precisamente, en la interdependencia entre ese sello,
esa cualidad antigua que hunde sus raices en la tradicion musical de la comunidad, y
una innegable contribucidn creativa individual. Todas las intérpretes pertenecen a la
comunidad, pero, al mismo tiempo, difieren en algunos rasgos del lenguaje compar-
tido y presentan su propia personalidad artistica que las hace Unicas y reconocibles:
«cada una tiene su estilo, todas se parecen pero ninguna es igual».1® Al hablar de las
jovenes que aprenden a tocar el instrumento en las escuelas de masica folclérica,
muchas de las tafiedoras de méas avanzada edad destacaban la mayor uniformidad
estilistica de las nuevas generaciones, tanto como para afirmar que, mas que indicar
el valle de origen de cada intérprete, era posible identificar la escuela de la que pro-
cedian. Con ello evidenciaban la fractura entre el llamado estilo romeria!!! y la forma
de tocar propia de las escuelas de folclore y de los grupos de baile:

107 Enriqueta Cabrero, entrevista 20 de octubre de 1997.

108 Dyrante las fiestas tradicionales todavia hay quien baila la jota al son de la pandereta —otras veces con
pito y tambor—, pero se trata de una realidad cada vez mas escasa.

109 Angeles Sénchez, entrevista 1 de septiembre de 1997.
110 ines Vejo, entrevista 24 de agosto de 1997.

11 El término romeria indica, para las ejecutantes mas veteranas, el estilo empleado como acomparia-
miento del baile durante las fiestas tradicionales.
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G. Tuzi: ¢Como han cambiado el estilo, la manera de tocar y el baile?

L. Vejo: jHombre! Pues si ha cambiado, que ahora ya no se hace baile en
ningun lugar. La jota y a lo ligero, lo tradicional de aqui, no se toca. Algunos, pues
lo hacen, si, han formado muchos grupos de danza, muchas cosas, pero tampoco
han buscado mucho las raices de las cosas. Han intentado ellas mas bien hacer las
cosas por su cuenta y de una forma... Pues, mira, antes habia un estilo de tocar en
Caloca. En cada lugar habia un estilu, porque cada persona tiene un estilo pa’ todas
las cosas. Entonces, ahora t has oido por ahi grupos, sabes que tocan todos igual, y
es precisamente por eso. Y estos grupos, estas danzas, estas cosas nacieron todas
con la Seccion Femenina. Porgue, pues claro, tampoco en los pueblos yo creo que
no aprendié nadie; no sé, que en realidad sea culpa de todos, también de nosotras,
que tampoco hemos intentado, a lo mejor, mirar tanto por ello. Pero, que eso es asi.
TU ves estos grupos de danza y es que todos, todos, tocan igual. Y esto pues si,
porgue han estao todos a la misma maestra, eso se ve que es esto.*?

Esta reflexion de la intérprete de Caloca parece confirmar la idea de una brecha
generacional que no solo ha determinado una refuncionalizacién de las practicas mu-
sicales, sino que ha producido otros cambios que las viejas pandereteras solian
percibir como el epilogo de una tradicion.

Fig. 7. Pandereteras, Cabezdn de la Sal, 1920, coleccion particular de Gabriel Morante Portugal

112 |_ines Vejo, entrevista 8 de octubre de 1997.
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1.4. Profesionalidad y diletantismo

La literatura etnomusicolégica ha abordado el problema de la profesionalidad y
del estatus de los musicos tratando, sobre todo, de dilucidar qué parametros deben
adoptarse para evaluar la competencia musical de un individuo a la hora de recono-
cérsele un rol especifico. Cualquier cultura musical registra diferentes niveles de
competencia que van desde estadios minimos y generales hasta los mas altos grados
de especializacion técnica. Merriam, a este respecto, adopta un criterio que considera,
de partida, a todos los musicos como especialistas para luego diferenciarlos sobre las
bases de su «devocion total a la profesion» y de su «dependencia econémica exclu-
siva de la musica», asi como de su capacidad ejecutiva (1983: 135).1** En este mismo
orden de cosas, pero con relacion a las culturas musicales de tradicion oral, Lortat-
Jacob (2001: 96) adopta sendos pardmetros econdmicos y sociales analogos, y sub-
raya como la profesionalizacién de los musicos transcurre en paralelo a la
comercializacion de la musica.!** En los Gltimos afios, gracias al desarrollo de las
teorias posmodernas que han enfatizado la dimension dialdgica de la etnografia, el
interés de los etnomusicélogos se ha centrado principalmente en las figuras de los
musicos.'®> Un cambio de perspectiva que surgio principalmente del reconocimiento
de la importancia del masico como agente mediador entre el universo sonoro y el
sistema sociocultural de la comunidad.

También yo opté, en esta investigacion, por observar el universo musical canta-
bro a través de los ojos de algunas intérpretes tradicionales que, si bien no dependian
econdmicamente de la musica y, en ese sentido, no podian considerarse profesiona-
les, han sido, no obstante, reconocidas en su entorno como acreditadas representantes
de la cultura musical de la regién. No hay duda de que las pandereteras, a pesar de
los cambios que se han producido en la zona en cuanto al papel desempefiado por la
musica y por sus protagonistas, han ejercido y contintian ejerciendo una influencia
particular en la vida de la comunidad.

113 Merriam (1983: 135) también considera otros factores para definir el grado de profesionalidad de los
musicos individuales, como la apreciacién del pablico y su estimacion en el seno de la comunidad.

114 E etnomusicdlogo francés recuerda que la posibilidad de atribuir «a los misicos un estatus profesio-
nal» también puede verificarse gracias a la activacion de un proceso de segregacion de roles en el que «el
publico participante-actor se convierte en publico a secas», por lo que, «en este nuevo contexto, la fiesta
musical ya no es un espacio obligado de solidaridad, sino un lugar de exhibicién que marca una dispari-
dad cada vez mas clara entre los productores y los destinatarios de la misica» (Lortat-Jacob, 2001: 14-
15).

115 Confrontense, entre otros, Rice (1994), Tuzi (2012), Camara de Landa y Eli Rodriguez (2006). Asi-
mismo, la revista Cahiers de ethnomusicologie ha dedicado sus nimeros 11 y 15 a estos argumentos:
«Paroles de musiciens» (1998) e «Histoires de vie» (2002), respectivamente.
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La jerarquizacion de diferentes grados de competencia musical, tanto por parte
del publico como de las propias pandereteras, me ha llevado a reflexionar sobre las
formas en que se distinguen los diversos niveles de profesionalidad para adjudicar a
ciertos individuos, y no a otros, la condicién de representantes de la cultura musical
céntabra. Tomando como punto de partida las construcciones e interpretaciones de
las propias protagonistas, asi como el tipo de rol que se les ha asignado en el seno de
la comunidad, he tratado de entender en funcion de qué factores una persona puede
ser reconocida o se autorrepresenta como musico. Conviene subrayar el hecho de que
algunas de las figuras que han llegado a ser més relevantes en el mundo musical re-
gional no habian sido tenidas por tales en el momento en que este instrumento
cumplia un cometido sustancial en las dinamicas comunitarias. También es impor-
tante sefialar que los criterios que actualmente determinan la apreciacion de una
buena intérprete no siempre coinciden con los de la edad de oro de la pandereta, aun-
que, por supuesto, la pericia y las capacidades técnicas y expresivas sean las bases
para la distincion cualitativa de las pandereteras, especialmente en la concepcion de
las ejecutantes mas provectas.1®

Depende como la aprendas, porque hay que mover esta mano, y esta otra. Hay
que moverlas y tienes que cantar también, que todo viene junto, todo junto, rica.
Tienes que tocarlo y tienes que cantar, y dar esta mano y poder dar vuelta porque, Si
no, no haces nada.*’

Pero la estimacién del talento también se verifica a través de otros criterios,
como la certitud de haber aprendido a tocar con esmero y haber logrado éptimos
resultados, todo lo cual, y por lo que respecta a las propias pandereteras, se expresaba
con frecuencia a través de la exteriorizacidn de un fuerte sentimiento de orgullo:

G. Tuzi: ¢ Te hubiera gustado aprender otro instrumento?

E. Montes: No, uno vale, haciéndolo bien, vale uno solo. No abarquemos de-
masiado, porque si vas a abarcar te queda que no sabes ni uno ni otro. Pero yo no
quise aprender més que esto y esto sé, y lo he aprendido bien, de verdad, estoy or-
gullosa de haberlo hecho. Si, si, orgullosa estoy de haber aprendido bien, porque la
verdad es que lo he aprendido bien, porque hay personas que suben [a un escenario]
y a lo mejor se equivocan. Yo no me equivoqué nunca. Nunca, nunca.*®

Sin embargo, en el transcurso de esta investigacion, el intento de explicitar al-
gunos de los criterios valorativos fue, en gran parte, vano; de hecho, rara vez obtuve
respuestas precisas a la pregunta de cuéles eran las caracteristicas que permitian

116 Actualmente, las reglas impuestas por las competiciones musicales a menudo determinan unos crite-
rios de apreciacion que no siempre coinciden con los descritos por las intérpretes de generaciones
anteriores.

17 Esther Montes, entrevista 4 de agosto de 1997.
118 Esther Montes, entrevista 29 de septiembre de 1997.
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juzgar a una buena tafiedora.'® Por un lado, la dificultad de verbalizar un sistema de
reglas relativas a la practica musical parece ser una caracteristicacomudn a las diversas
pandereteras que he entrevistado, cuyas explicaciones orales solian reemplazarse con
demostraciones practicas. Por otro lado, creo que la inefabilidad expuesta por la ma-
yoria de las tafiedoras acerca del propio saber especializado se puede interpretar
gracias al hecho de que se trata de un conocimiento tacito y, en gran medida, indecible
al estar implicito en su propia praxis. Y es, precisamente, a través de la praxis ejecu-
tiva como este conocimiento se explica y se manifiesta; es a través de la accion —
hacer y ver hacer a otros— como se adquiere, lo que deja poco espacio para la diser-
tacion exegética, para la reflexion formal y aun menos para predisposiciones
operativas o propedéuticas (Angioni, 1989: 9).

Ademas, no todas las sociedades elaboran una ratio musical expresa y ésta, mas
comunmente, subyace en las practicas vocales e instrumentales (Giannattasio, 1998:
134), por lo que es el sonido mismo lo que evidencia el discurso. La valoracion de la
propia performance o de la de los demas a menudo esta vinculada a consideraciones
de caracter musical; se habla de la soltura de la mano, de la movilidad de la mufieca,
de la voz, de la entonacién, del ritmo... todas ellas caracteristicas fisicas y técnicas
gue constituyen elementos necesarios pero insuficientes para alcanzar el estatuto de
intérprete cualificada, ya que algo absolutamente imponderable parece determinar la
diferencia entre una especialista y una aficionada: el aire.

«Dar aire a la pandereta» supone el gran salto cualitativo. Pero ;como definir el
aire, un concepto tan evasivo gue ninguna palabra consigue precisar y sin embargo
tan obvio en la escucha? Parece bien sabido que la masica, en tanto objeto de refle-
xion, es complicada por naturaleza. Rehlye la descripcion y se muestra como una
realidad objetiva —los sonidos existen y pueden escucharse y analizarse— que, sin em-
bargo, depende de la subjetividad de quienes la producen e interpretan. Asi pues, el
problema reside en comprender y representar aquello que se oculta tras los sonidos,
esas «sombras» de las que habla Timothy J. Cooley para indicar la sensacién de im-
potencia que los etnomusic6logos a menudo experimentan al pretender caracterizar
su objeto de estudio (Barz y Cooley, 1997).12° En el ambito de la mUsica para pande-
reta, el aire es presentado por todas las tafiedoras de mas avanzada edad como un
elemento esencial, el Gnico capaz de determinar una buena ejecucion: «es que tocan
como yo digo pa’ lo que son agrupaciones; eso, no para bailar. Hay que darle aire a
la pandereta. Esta mano es la que trabaja. Si, hay alguna que tiene aire, pero, claro,
pa’ bailar, no hay ninguna».?!

119 A propésito de los criterios de apreciacion que consienten discernir la calidad de un musico, véase
Sugarmann (1997).

120 \/éase también Lortat-Jacob (1995: 169), quien, a este efecto, habla de «terra incognita».
121 Angeles Sénchez, entrevista 1 de septiembre de 1997.
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Por lo tanto, esté claro que las pandereteras de generaciones anteriores emplea-
ban la metéafora del aire para indicar una relacion esencial entre el instrumento, el
sonido producido y los pasos de la danza. Para ellas, de hecho, saber tocar bien, es
decir, dar aire a la pandereta, significa cumplir la funcion principal de este membra-
néfono, que no es otro que hacer bailar a la gente,?? aunque también significa
«perseguir un proyecto estético» (Lortat-Jacob, 1996: 137).

Casi todos los discursos contraponen los adjetivos viejo y nuevo para resaltar las
diferencias. El estilo antiguo se erige en sindnimo de auténtico y denota la profunda
conexion entre la pandereta y la danza. La disociacion de estos dos elementos indica,
en cambio, el declive de una tradicion musical y asi lo subrayaban muchas de las
intérpretes ancianas quienes, al tiempo de reconocer las cualidades musicales de al-
gunas jovenes tafiedoras, sefialaban sus deficiencias técnicas:

[...] porque lo mio es el estilo antiguo ¢Sabes? Lo mio es lo que bailamos con
ello. Pero a mi, ahora, las que tocan las panderetas y eso, yo no sé bailar con ellas.
No sé, a mi me faltan dos o tres golpes, igual las de Cabezdn que las de Torrelavega
que las de Reinosa. Tocan muy bien, pero tocan de otra manera.!?®

Asi, la maestria se convierte en garantia de autoridad. Haber aprendido a tocar
el instrumento durante el periodo en que la pandereta desempefiaba un papel impor-
tante se considera una certificacion de virtuosismo. El tiempo, entendido como
acumulo de experiencias, garantiza su valor musical: «yo sé tocar la pandereta al
completo, porque yo soy viejay en la época de Lines ya no habia bailes, y no aprendio
como yo».'?* La competencia de estas pandereteras es particularmente valiosa por-
que se revela mediada por la memoria de la experiencia y cada ejecucion redne
«recuerdos de la comunidad, de los lugares y de los eventos» (Rice, 1994: 301). La
constatacion de un talento particular confiere a las tafiedoras una cierta autoridad en
el &mbito de su propia comunidad, un prestigio que se reconoce con frases como
«hace hablar la pandereta», «esas la tocaban como se debe de tocars», «ésa toca como
nadie», «como ellas no he visto mas, son Unicas». Se trata principalmente de metafo-
ras o expresiones genéricas utilizadas para mostrar admiracion, pero una declaracion
como «toca como debe tocarse», ademas de expresar un juicio positivo sobre deter-
minada intérprete, parece hacer referencia a un sistema claro de reglas y a una estética
musical precisa, aungue la comprensién de los mecanismos que regulan los compor-
tamientos musicales permanezca fundamentalmente vinculada a la ejecucion.

122 «Yo me acuerdo que cuando tocaba mi hermana Marfa la pandereta, y una que se llamaba Fién el
tambor, aquello se bailaba solo. Tocar toca cualquiera, pero hace falta darle el golpe y el aire, esas cosas.
Ellas tocaban de maravilla, se llenaba el baile cuando tocaban ellas». Mina Vejo, entrevista 8 de octubre
de 1997.

123 Remedios Garcia, entrevista 16 de julio de 1997.
124 Mina Vejo, entrevista 24 de septiembre 1997.
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Un dato que frecuentemente surge de los diversos relatos y que subraya impli-
citamente los cambios experimentados por la relacién entre el instrumento y la
comunidad, es la constatacion de que el nivel de competencia musical fue muy ex-
tenso mientras la musica de pandereta constituia un «bien colectivo». Y, si es cierto
que destacaban algunas figuras particularmente brillantes, en general todas las pan-
dereteras poseian un buen nivel técnico: «algunas eran buenas pandereteras; otras
eran menos buenas, pero ninguna tocaba mal».'?® Se podria decir, usando las palabras
de Lortat-Jacob, que alli donde desarrolla un papel social importante, «la musica es
de todos y todos son musicos. El profesionalismo es practicamente inexistente en
estas sociedades» (1981: 88). Sin embargo, considerar la musica tradicional como un
acervo colectivo del que todos participan sin distincién puede conducir a la creencia
de que es un tipo de musica de facil acceso que no necesita ningdn tipo de especiali-
zacion, cuando, en cambio:

[...] en lo que respecta a la auténtica tradicion étnica, es justo lo contrario. De
hecho, si es cierto que en el mundo popular muchos saben tocar instrumentos tradi-
cionales o saben cantar, también es cierto que los auténticos depositarios del
lenguaje musical son, y siempre han sido, relativamente pocos en una region. Du-
rante una fiesta popular, de hecho, se puede ver como en su presencia los demas se
hacen a un lado y se dejan guiar por aquél a quien toda la comunidad reconoce como
la auténtica expresion colectiva, como el «virtuoso», el sacerdote del mas puro len-
guaje y el maestro de la tradicion. Lo que también muestra que esta es, en cuanto a
tal, una cultura de tipo aristocratico, aunque todos se reconozcan en ella (De Simone,
1979: 9).

En Cantabria, las tafiedoras ancianas a menudo sefialaban las dificultades del
instrumento y el esfuerzo requerido para lograr un buen nivel de ejecucion. Tocar
implica, de hecho, una considerable habilidad técnica: la complejidad de los ritmos,
de los movimientos de las manos y de la coordinacion con la voz hacen de esta una
forma musical virtuosista. Paraddjicamente, si bien es cierto que el periodo de auge
de la pandereta y de quienes fueron sus principales representantes precedio a la Gue-
rra Civil, en realidad ha sido precisamente en el momento en que la pandereta ha
perdido su funcion principal de entretenimiento cuando a las tocadoras de méas edad
se les ha reconocido su estatus musical. De hecho, la metamorfosis experimentada
desde una funcion recreativa a una funcion representativa ha llevado a un cambio de
roles trascendente. Asi, de ejecutantes no especializadas, papel compartido en ese
periodo por la mayoria de las pandereteras,*?® han pasado a profesionales, si bien esta
es una categoria atribuida s6lo a determinadas tafiedoras: un fendmeno acaecido tanto

125 Maria Luisa Haro Cubillas, entrevista 20 de septiembre de 1997.

126 «Todas las de mi edad, bien o mal, tocan. No son profesionales, pero todas la tocan». Bondad Amor,
entrevista 7 de agosto de 1997.
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a través del reconocimiento plblico!?” como de una mayor autoconciencia de sus
propias destrezas y saberes.

127 «Somos muy populares. Yo me hice muy popular cuando sali en la television, bueno, ya cuando me
iba a Cabezon. Pero yo me hice muy popular. Popular es que te conocen por todos los sitios que vas ;no?
Y me hice muy popular cuando sali en la television porque me vio toda Espafia entera, claro. Me vio toda
Espafia, entonces me hice muy popular y me empezo la gente a llamar a las fiestas que se hacen aqui».
Remedios Garcia, entrevista 13 de septiembre de 1997. Varios factores contribuyeron a esta transforma-
cion: las instituciones, a través de la organizacion de concursos y festivales folcloricos y los medios de
comunicacion —periédicos, radio y television— con articulos y programas dedicados a la musica tradicio-
nal y a sus protagonistas.



2. LOS CAMINOS DE LA IDENTIDAD

2. 1. Un debate abierto

A la hora de analizar las estrategias implementadas en Cantabria para definir y
construir una identidad regional, se hace precisa una reflexion previa no sélo alrede-
dor de la nocion de identidad sino, y sobre todo, por qué las expresiones musicales,
en numerosos contextos culturales, representan un aspecto particularmente significa-
tivo en la articulacion de los procesos identitarios. En primer lugar, cabria preguntarse
si, en el espacio cada vez més «deshordado»* de la posmodernidad, todavia tiene
sentido hablar de «tierra natal» o de identidad (Clifford, 1988),% especialmente con
relacion al debate que se ha producido en el campo de las ciencias humanas y que ha
conducido a una «problematizacion de las ideas sobre la pertenencia» (Palumbo,
2003: 11).2 Entre los académicos italianos, Francesco Remotti (2008 y 2010) en par-
ticular ha llamado la atencion sobre el abuso y los peligros relacionados con el
concepto de identidad, considerandola

1 Concepto ampliamente desarrollado en la obra de Arjun Appadurai que aparece, en su version espaiola,
incluso en el titulo: La modernidad desbordada. Dimensiones culturales de la globalizacién (2001).

2 Segin este pensador estadounidense, es necesario preguntarse, antes de nada, acerca de «qué procesos,
en vez de qué sustancias, estan involucrados en las experiencias actuales de identidad cultural» (Clifford,
1988 en Gupta-Ferguson, 1992: 9). Para Gupta y Ferguson, la actual movilidad de las personas y la po-
sibilidad de elegir objetos y fendmenos culturales estan creando un efecto de desterritorializacion y una
merma de las diferencias culturales, asi como una cierta inquietud en el terreno de los estudios antropo-
l6gicos. La aparente sensacion de pérdida de «raices» convierte el argumento planteado por Clifford, a
decir de estos dos autores, en una de las claves de la investigacién reciente.

3 Martin Stokes (2004) sefiala cdmo, a dia de hoy, el término identidad se ha convertido en objeto de
numerosas criticas, extensivas incluso a quienes emplean dicha nocién por considerarseles ingenuos u
obsoletos. En realidad, el estudioso redimensiona tales criticas al afirmar que el concepto sigue siendo
valido en el contexto de la globalizacion que, sin modificarlo, lo complejiza. Francesco Remotti (2010),
por el contrario, denuncia la «retorica perniciosa de la identidad» a escala social y epistemoldgica e invita
a los antrop6logos a deshacerse de la «obsesion identitaria».
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una palabra envenenada. EI veneno contenido en esta palabra tan nitida y her-
mosa, tan confiadamente compartida, de uso casi universal, puede ser poco o nada
perceptible y casi inocuo en unos casos o lleno de consecuencias nefastas en otros.
Pero incluso cuando es imperceptible, la toxicidad esta presente en muchas de las
ideas que la palabra contiene [...] porque promete lo que no hay; porque nos engafia
sobre lo que no somos; porgue hace pasar por real aquello que no es sino una ficcion
0, a lo sumo, una aspiracion. Digamos entonces que la identidad es un mito, un gran
mito de nuestro tiempo (2010: XI-X11).

Desde el otro lado del océano, Clifford Geertz propuso la adopcion de un nuevo
vocabulario para describir las realidades constituidas tras la caida del muro de Ber-
lin,* dado que el mundo ya no puede describirse en funcién de un principio
divisionista, «como una clasificacion de pueblos o Estados, como un catélogo de cul-
turas o una tipologia de formas de gobierno» (1999: 27). También adoptaron
posiciones similares otros antropdlogos que, como Geertz, sintieron la necesidad de
atenuar la idea de esos limites demasiado rigidos que separan a los grupos humanos
para comenzar, por el contrario, a pensar en las conexiones entre lugares, culturas y
personas:®

La cultura ha sido entendida siempre como algo que se da en diversos paque-
tes, cada uno con su propia integridad, relativos a diferentes colectivos humanos,
por lo general pertenecientes a territorios especificos. [...] La organizacion de la di-
ferencia cultural se convierte en un mosaico global de unidades circunscritas
(Hannerz, 2001: 10).

En opinidn de Hannerz, es necesario abandonar la idea del vinculo especial de
las culturas con un territorio y con una poblacidn para comenzar a imaginar que el
mundo es «abierto e interconectado» (2001: 11). En la misma linea de pensamiento,
Akhil Gupta y James Ferguson sefialan que las teorias posmodernas y los estudios
poscoloniales han tenido que reconsiderar el concepto de espacio y, por extension, el
de diferencia cultural. La representacion del espacio en las ciencias sociales esta con-
dicionada por la idea de una subdivision del mundo similar a la presentada en la gran
mayoria de los mapas, es decir, como una coleccion de paises separados entre si, cada
uno con su propia cultura y con su propia organizacion social, lo que da lugar a un
hipotético isomorfismo intrinseco entre el lugar y la cultura sin tener en cuenta las

4 Geertz plantea el concepto de «lealtades primordiales» que, ademas de subrayar la naturaleza «cons-
truida» de la identidad, permite entender el «sentido de ‘lo dado’ de la existencia social que experimenta
el sujeto y no el observador externo», por lo que se trata de mirar los «hechos basicos» desde «la pers-
pectiva del actor» (1999: 86).

5 Como recuerdan de nuevo Gupta y Ferguson (1992: 9) «hoy en dia las personas son cada vez mas
méviles y las identidades menos estables de lo que el enfoque estatico que la antropologia clésica quiere
representars.
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relaciones dindmicas que unen, cada vez mas, los diferentes espacios.® Y si Hannerz
sugiere utilizar la expresion ecumene global para aludir a «la interconexion del
mundo producida a través de interacciones, intercambios y desarrollos interrelacio-
nados, que también atafie a la organizacion de la cultura» (2001: 11), Gupta y
Ferguson subrayan que es necesario abandonar el naturalismo en las ciencias sociales
para abolir la tendencia a asociar grupos a territorios y a culturas especificas: «en
lugar de considerar la autonomia de la comunidad primordial, necesitamos examinar
como se ha formado en tanto comunidad fuera de los espacios de interconexion que
siempre estan presentes» (1992: 8).

Sin embargo, las consideraciones actuales acerca del fendmeno de la globaliza-
cion sugieren reflexiones igualmente amplias sobre los argumentos del localismo y
de la identidad.” En el ambito de dicha literatura cientifica, una de las principales
cuestiones planteadas se refiere al papel jugado por la globalizacién en la destruccion
de lo local a favor de la impureza y la mescolanza de las diversas culturas.® Hermann
Bausinger se centra en este aspecto y rechaza la idea generalizada, no solo en el
campo cientifico, de que la modernidad y la globalizacion han producido identidades
errantes y una posmodernidad compuesta de no lugares: la globalizacion ha «acen-
tuado la conciencia de pertenencia nacional, asi como la consciencia de las
identidades regionales y locales» (2008: 28). Tal y como recuerda Fabio Dei, y par-
tiendo del supuesto de que no es realista pensar en la existencia de una comunidad
pura® circunscrita a un espacio definido, Bausinger invita a estudiar y documentar los
diversos cambios acontecidos en el presente bajo la dptica de una continua tension
entre lo global y lo local, en el convencimiento de que la tradicion solo puede

6 El fendmeno de las interconexiones, comtnmente llamado globalizacidn o transnacionalizacion, como
sugiere Hannerz (2001), sin duda se ha visto acelerado con las nuevas tecnologias del transporte y la
comunicacion. Sobre este tema véanse, entre otros, Geertz (1999) y Gupta y Ferguson (1992). Appadurai
destaca que las migraciones y los mass media representan «los dos principales angulos desde donde ver
y problematizar el cambio» y resalta que la teoria que adopta permite explorar «los efectos de ambos
fenémenos en el trabajo de la imaginacion, concebido como un elemento constitutivo principal de la
subjetividad moderna»; todo lo cual provoca un replanteamiento del concepto clasico de identidad y abre
la puerta a nuevas comunidades que este autor denomina «de sentimiento» y que consisten en «grupos
que empiezan a sentir e imaginar cosas en forma conjunta, como grupo» (2001: 6).

" Hannerz recuerda que se ha abusado de la voz globalizacion para describir cualquier fenémeno o rela-
cion que supere las fronteras de un solo Estado; si se usa para sefialar los procesos de interconexién, en
realidad, como apunta este autor, también existen casos de desglobalizacion: «La globalizacion no es en
absoluto inédita y puede avanzar y retroceder; segmentada y peculiarmente variable, también se mani-
fiesta bajo distintas especies, hasta el punto de que se puede hablar de diferentes globalizaciones para
mundos diferentes» (2001, 21-22).

8 Para describir los fenémenos de «expansion cultural» Hannerz propone el concepto de criollizacion que
sugeriria los aspectos de creatividad y riqueza expresiva de la mixtura cultural (2001: 106-107).

9 Resulta conocida la critica vertida por James Clifford en The predicament of Culture: Twentieth-Cen-
tury Ethnography, Literature and Art ([1988] 2010).
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entenderse si se lee dentro del «movimiento expansivo de la modernidad» (Dei en
Bausinger, 2008: 11).

Ugo Fabietti sostiene la necesidad de comprender la nocién de identidad de
acuerdo con una perspectiva antropolégica que permita emplear una serie de instru-
mentos conceptuales y metodoldgicos para interpretar determinados fenémenos
culturales y sociales (1998: 12).1° Pero la idea de utilizar el concepto de identidad
como una herramienta investigativa eficaz es criticada por Francesco Remotti, quien
juzga negativamente su uso «audaz» y excesivo (2010: 116)*. El erudito italiano
parte del supuesto teérico de que, como afirmaba Hegel, «ninguna realidad puede
describirse con la categoria de identidad» (Remotti, 2010: 116).12 En su lugar, la
identidad debe considerarse un «objeto de explicacion, de analisis, de descripcion,
una actitud que debe ser entendida en sus motivaciones y aprehendida en sus impli-
caciones (un explanandum)» (Remotti, 2010: 118). A fin de «eliminar la identidad
de la caja de herramientas de los antropdlogos», Remotti propone la adopcion de la
«tema@tica del reconocimiento» (2010: 122) que, aunque no suprime el concepto de
identidad, lo redimensiona y lo hace menos peligroso. Las nociones no coinciden
porque si «toda afirmacion identitaria es también una solicitud de reconocimiento, no
todas las solicitudes de reconocimiento se resuelven en una afirmacion de identidad»
(Remotti, 2010: 125).

También Brubaker y Cooper (2000) pretenden ir «mas alla de la identidad», para
lo que sugieren, a partir de los postulados tedricos de Bourdieu, la aplicacion de dos
categorias: una préctica® (en el sentido de nativa) y una analitica (o cientifica);

10 Ugo Fabietti enmarca la cuestion identitaria en el contexto de la lucha por el acceso a los recursos, no
solo econémicos, sino también legales y culturales (1998b: 122).

11 En palabras de Remotti, «los antropologos desatan su imaginacion al acufiar expresiones que tienen
como objetivo mitigar las rigideces identitarias, creando asi oximoros de cierto mérito» (2010: 115-116).
Por su parte, Konrad Kdstlin argumenta que «la identidad local es un constructo elaborado y definido por
esos artistas de la palabra que son los cientificos» (2001: 178) y critica duramente el hecho de que la
manera de abordar el asunto de las identidades locales en sede académica haya proporcionado argumen-
tos Utiles para las ideologias politicas contemporéaneas.

12 A decir de Remotti, ya estamos listos para renunciar a la identidad: los antropdlogos deben reemplazar
el concepto de identidad por el pronombre «nosotros» para referirse a aquellos «sujetos que requieren
reconocimiento y que, sin embargo, no necesariamente demandan reconocimiento identitario» (2010:
xviiN). Este nosotros, explica el académico, es situacional y, por tanto, «presenta limites borrosos, arbi-
trarios y revocables» (2010: xix). Los nosotros son sujetos tangibles y mdltiples; de hecho, cada
individuo en su propia vida puede formar parte de un sorprendente nimero de nosotros: «la atencion del
antropélogo tendra que dirigirse no solo a la forma de los “nosotros”, sino también a su génesis y a los
mecanismos por los cuales se reproducen» (Remotti, 2010: 120).

13 Esta categoria también es utilizada por las instituciones politicas para «persuadir» a las personas de
que «son idénticas a unas y diferentes de otras» (Brubaker y Cooper 2000, 4-5).

14 Sin embargo, Remotti (2010) afirma que los dos niveles propuestos por estos dos autores se superponen
y se apoyan mutuamente. Cabe, por tanto, el riesgo de que las «categorias de analisis» empleadas por los
investigadores puedan legitimar las numerosas reivindicaciones presentes en el mundo.



GENERO, MUSICA, IDENTIDAD. LA PANDERETA EN CANTABRIA 65

aquella es usada por los actores sociales para darse sentido a si mismos y distinguirse
de los demés, mientras que esta es utilizada por los estudiosos de las ciencias huma-
nas y sociales. Ademas, existe una fuerte discrepancia entre el plano practico de los
actores sociales y la perspectiva analitica de los investigadores. En el primer caso «la
identidad es tratada como una sustancia, ajena al tiempo, al cambio, a la negocia-
cion», mientras que, en el segundo, al considerarla desde un punto de vista analitico,
la identidad se revela «una funcién de los sujetos sociales y por tanto inventada, fic-
ticia, mutable, negociada, hibrida» (Remotti, 2010: 37). Asi pues, los actores sociales
creen en su identidad «mientras que los analistas examinan tales creencias» (Remotti,
2010: 37). Esa identidad, que diferentes estudios entienden como construida, fluida,
hibrida (Amselle, 1999 y Garcia Canclini, 1998), falsa, imaginada, «negociable»
(Herzfeld, 2006), «contrastante y contextual» (Fabietti, 1998: 44), corre el riesgo de
debilitarse en tanto categoria analitica,® lo que dificulta la comprension de los senti-
mientos relacionados con las politicas identitarias.®

A lo largo de las péaginas que siguen, intentaré examinar el contexto cantabro en
el marco de las reflexiones tedricas aqui brevemente repasadas para comprender si
en esta region se ha construido un «sentimiento de localidad» y cémo se ha procedido
al efecto, para lo cual quisiera comenzar con una de tantas afirmaciones recogidas
durante mi trabajo etnografico sobre folclore musical, en la que Maria Cristina No-
gués, miembro del grupo Coros y danzas de Santander, sostiene que «el folclore es
la forma de identidad de cualquier region. [...] cada Autonomia tiene su identidad y,
por supuestisimo, que tu oyes una cancion y sabes automaticamente de qué region
es, 0 de qué nacién, como quieren llamarlo ahorax».*’

Por una parte, sus palabras parecen referirse a una concepcion ontologica de la
identidad que remite a la idea de una sustancia neta, inmutable y con limites precisos.
Por otra parte, no es suficiente afirmar «que tradiciones e identidad, sentimientos na-
cionales e imaginarios regionalistas, pueblos e historias locales, “pensamientos” y
objetos tipicos son "invenciones", cuando todos experimentamos estas invenciones
con una implicacion emocional fuerte, consuetudinaria, [...], verdadera» (Palumbo,
2003: 13).8 En consecuencia, resulta necesario preguntarse cudles son los «procesos

15 Véase a este proposito Brubaker y Cooper (2000), entre otros.

16 En esta linea de pensamiento también se encuentra Gupta, quien reitera la importancia de «estudiar las
estructuras emocionales que vinculan espacio, tiempo y memoria en la produccion de un sentimiento de
localidad. Con esta expresion me refiero a los procesos a través de los cuales se califica de "patria” a
ciertos espacios y gracias a los cuales los conceptos como "nosotros™ y “ellos" se experimentan y proyec-
tan con fuerza en lugares como las naciones. Por otro lado, debe prestarse atencion a aquellos procesos
que dividen ulteriormente y que reterritorializan y reinscriben el espacio en la economia politica global»
(1999: 197 citado en Palumbo, 2003: 10).

17 Maria Cristina Incera Nogués, entrevista 30 de octubre de 1997.

18 Ugo Fabietti propone no leer la identidad solo como fruto de la imaginacion pura, sino también com-
prender su ontologia; de hecho, seguin este autor, desde el momento en que las identidades se construyen
y hay individuos que las reconocen, estas devienen sustanciales: «EIl hecho de que las etnias resultan ser
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politicos que nos llevan a (poder) observar “pueblos' y que, en determinados contex-
tos, inducen a los habitantes de esos “pueblos” (de esos lugares, de esos grupos, de
esas naciones, de esas instituciones) a imaginarse connotados por una misma y sus-
tancial identidad» (Palumbo, 2003: 15). Asi, las declaraciones de Nogués permiten
reflexionar sobre como, en numerosas comunidades, las formas musicales y coréuti-
cas participan activamente en las «estrategias retéricas de construccion/exhibicion»
de la identidad (Palumbo, 2003: 12).2° Aunque, en realidad, la actividad musical no
puede reducirse a la creacidn de una identidad, tampoco es posible «ignorar la exis-
tencia de categorias identitarias en la actividad musical» (Stokes, 2004: 373) dado
que, en muchos contextos, esta deviene «un lugar productivo de la identidad» (Cle-
mente, 1994: 208) individual y social, lo que permite a un musico representarse a si
mismo Yy representar a su propia comunidad al mismo tiempo. Si, por lo tanto, la
identidad étnica, entendida en su acepcién bésica de «sentimiento de pertenencia»?
es resultado de un «proceso de enfatizacion de los rasgos culturales idiosincraticos»
(Fabietti, 1998: 21), el analisis de la musica tradicional como elemento identitario
puede favorecer la comprension de lo que una comunidad «es» o0 de la manera en que
se representa.

La perspectiva situacionista planteada por Fabietti, segun la cual este proceso
se produce mediante «la activacion, bajo ciertas circunstancias, de simbolos e ima-
genes aptos para corroborar el sentimiento identitario» (1998: 15), supone la lectura
mas adecuada con respecto al caso céntabro, que ha construido/exhibido su propia
pertenencia comdn a través de la seleccion de algunos elementos culturales, entre los
que se incluyen las expresiones coréuticas y musicales. Los sonidos y el baile repre-
sentan algunos de esos signos explicitos (Fabietti, 1998) que la comunidad ha
utilizado y continda utilizando para establecer su propia diversidad y expresar su
identidad.?! Todo lo cual puede explicarse a partir de la eficacia superior de la musica
en comparacion con otras formas culturales: a traves de los sonidos nos identificamos

“realidades imaginadas” en vez de “realidades reales” no impide que la realidad étnica sea percibida, por
quienes se reconocen en ella, como un dato absolutamente "concreto". [...] cualquier ficcion de naturaleza
politica que esté en el origen de la constitucién de una identidad (cultural, tribal, nacional o étnica) se
transforma, para aquellos directamente afectados, de normativa en constitutiva. Es decir, se reifica en
tanto factor identitario de un grupo» (1998: 133).

19 No son pocos los etnomusicélogos que han indagado acerca de la puesta en préctica de tales estrategias;
confréntense, entre otros, Barth (1969) y Baily (1994).

20 Seglin Fabietti, las identidades, es decir, los sentimientos de pertenencia a un grupo étnico o etnia,
«hunden siempre sus raices en relaciones de fuerza entre grupos aglutinados en torno a intereses especi-
ficos» (1998: 14).

21 Como sefiala Bernard Lortat-Jacob, en diversos entornos, la musica parece «participar en el sistema de
reconocimiento identitario» dado que «en Marruecos, Cerdefia 0 Rumania, la identidad se convierte en
musica (también podria decirse que la musica se convierte en identidad): cada grupo se apropia de un
sistema 0 estilo y se reconoce a si mismo en él» (2001, 14).
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emocionalmente y nos sentimos parte de la misma comunidad.?? Ademas, existe esa
«inefabilidad de la musica» que la hace comprensible sdlo «refiriéndose al contenido
emocional» de la mUsica misma (Hood, 2007: 8).2 Isaac Chiva ratifica la idea de que
la musica, en particular la folclérica, produce emociones y favorece los sentimientos
de pertenencia, gracias a lo cual se encuentra entre los elementos culturales mejor
capacitados para expresar la nocion de «patrimonio etnoldgico y de identidad cultu-
ral» (1996: 77).

La musica es, asimismo, un objeto de memoria, gracias al cual las personas pue-
den sentirse parte de la misma comunidad.* Por esta razén, como sucede con los
lugares de la memoria, los sonidos aparecen «investidos de un significado "total",
evocativo del sentido de pertenencia de los individuos a una determinada comuni-
dad» (Fabietti, 1998: 151). Pero la musica tradicional, en cuanto objeto, existe solo
durante su performance® y no puede prescindir de los responsables de su produc-
cion, los musicos,? fuentes reales de memoria capaces de interpretar, preservar y
transmitir el patrimonio musical de su grupo.?” Por lo tanto, se hace necesario refle-
xionar sobre los procesos de patrimonializacion y «emprender un analisis critico de
las relaciones entre formas semejantes de construir identidad y memoria, los proce-
dimientos y mecanismos que conducen a la construccion y a la institucionalizacion
de los objetos culturales» (Palumbo, 2003: 26).

22 En este sentido, debe considerarse el factor emocional vinculado a lamdsica. Piénsese en el sentimiento
de pertenencia que normalmente suscita la ejecucion de un himno nacional. A tal efecto, John Blacking
(1995b, 198) sostiene que algunas musicas pueden emplearse como simbolo de la identidad de un grupo
sin tener en cuenta sus estructuras y que, al mismo tiempo, las estructuras musicales, durante la perfor-
mance musical, pueden generar sentimientos y relaciones entre las personas de una misma comunidad.
Para mas informacion véase también Fabre (1996ay 1996b).

23 Segin este autor, lo mas sorprendente es que «los instrumentos habituales de andlisis musical (metro,
ritmo, progresiones armonicas, patrones modales, estructura intervalica, escala, etc.)» no son necesarios
para identificar ejemplos sonoros (Hood, 2007, 7).

24 Fabietti, en Memorie e identita. Simboli e strategie del ricordo, texto escrito con Vincenzo Matera,
destaca que la identidad nace basicamente en el seno de un proceso de construccién simbdlica que nece-
sita tener sus fundamentos en la memoria colectiva 0, més bien, en una «seleccion social del recuerdos»
(1999, 9). Martin Stokes (1994b) subraya, en este sentido, la capacidad de la misica y de la danza para
mantener unida a una comunidad gracias a los sentimientos que logra evocar.

25 Hay una amplia literatura etnomusicolégica sobre el tema de la performance: véanse, entre otros, Beha-
gue (1984), Nettl y Russel (1998), Dawe (2007) y el nimero monografico de Cahiers de
Ethnomusicologie (2008).

26 \/éanse a este respecto Feld (1990), Magrini (1995a y 1995b), Blacking (1995a) y Seeger (1995).

27 Al mismo tiempo, es importante tener en cuenta, segln recuerda Daniel Fabre, que: «hoy en dia, el
patrimonio incluye no solo monumentos, objetos y lugares sino también sitios concretos, paisajes, espa-
cios; ya no nos conformamos con objetos, también queremos conocer y preservar su modo de produccion
y sus funciones; ya no se perciben estos “tesoros” a través del tener —“el patrimonio es nuestro”-, sino a
través del ser —“el patrimonio somos nosotros”—: asi, por ejemplo, las construcciones de nuestra memoria,
los contenidos de nuestros intercambios, los matices de nuestros saberes» (1996, 3).
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2. 2. MUsica tradicional e identidad cantabra

En orden a comprender cdmo en Cantabria se han fundado las bases para cons-
truir su propia identidad, se hace necesario tomar en consideracion algunos factores
geogréficos e histérico-culturales que han contribuido a determinar dicho proceso.?
Caracterizado por éreas que difieren en tipo de habitat y de organizacion productiva,
el territorio cantabro puede dividirse a grandes rasgos en dos macroareas: la zona
«baja de la costa» y la «alta» (Montesino Gonzélez, 1995a: 25) o del interior. A partir
de 1981, todo el conjunto aparece como un espacio cultural Gnico en el que el senti-
miento de pertenencia esta determinado, fundamentalmente, por la comparticion de
una herencia comin y por la memoria de una génesis remota.?® Se trata, de hecho,
del resultado de mecanismos de regionalizacion operados entre un pasado castellano
y un presente autonomista®® y que retrotrae idealmente los origenes remotos de su
propia identidad al horizonte prerromano®!. Un proceso necesario ya que, como se-
fala Ugo Fabietti, toda reivindicacién politica para el reconocimiento de la
autonomia regional debe fundarse sobre la idea del derecho a la diferencia (1998b,
122).

Limitada al norte por el mar Cantébrico y colindante al este con el Pais Vasco,
al sureste y suroeste con Castilla y Leon y al oeste con el Principado de Asturias®,

28 En ¢ Qué demonios es la identidad cantabra? Andlisis de la expresion politica del sentimiento de per-
tenencia a Cantabria (2023), el periodista Adrian G. Gomez, al intentar definir en qué consiste el
sentimiento de «cantabricidad», advierte de la ausencia, a su juicio injustificada, de estudios que refle-
xionen sobre esta tematica.

29 A propdsito de la definicion de regién como «espacio cultural», Rudy Koshar observa que: «Para Bau-
singer las regiones son, sobre todo, "espacios culturales” porque [...] dependen de un importante ejercicio
de imaginacion, tanto de los habitantes como de los foraneos, que atribuyen caracteristicas culturales
objetivas y, a veces, antiguas, a si mismosy a los otros en el proceso de demarcacion de los otros» (1994,
95).

30 Sobre este tema véase también Cavazza (1997). Los dispositivos de autodefinicién dan comienzo en
el siglo xi1x y concluyen en 1981 con la aprobacion del Estatuto de Autonomia, lo que revela a Cantabria
como una region joven, producto de procesos politicos modernos, en busca de sus propias raices. A decir
de la antrop6loga Ana Maria Rivas, la «creacién del paradigma de identidad cantabra es el resultado de
la posicion interestructural que la region ha ocupado y ocupa a nivel geografico, politico, socioecondmico
y cultural, y que ha hecho de la autoafirmacion regional una necesidad historica» (1991b, 63).

31 En un texto con el emblematico titulo de Cantabros. La génesis de un pueblo, publicado a finales de
la década de los 90 como parte de un proyecto de exposicién —financiado por Caja Cantabria con motivo
de su centenario— para dar a conocer y difundir la historia de la regién, el historiador Joaquin Gonzalez
Echegaray recuerda que «fue el cantabro uno de los pueblos prerromanos de Hispania», y destaca que las
fuentes de la época, entre las que menciona a A. Florio y a Plinio el Viejo, revelan que al inicio de las
guerras cantabricas contra Roma —entre el 29 a.C. y el 19 a.C.— «no hay duda alguna sobre la identidad
concreta de los cantabros y su neta diferencia con los otros pueblos de la zona» (1999: 95-96).

32 Sobre el peso determinante que en el curso histérico de Cantabria han ejercicio estas tierras véanse
Pérez-Bustamante y Revilla Roiz (1981) y Suarez Cortina (1993).
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esta area pertenece a la llamada Espafia atlantica y su morfologia es similar a la de
las regiones vecinas del norte, marcada por la presencia de la cordillera Cantabrica,
que crea una clara separacion natural entre norte y sur. Dicha cadena montafiosa corre
paralela al mar —de este a oeste— pero esta cortada verticalmente —de sur a norte— por
otros macizos que forman una serie de valles entre las laderas opuestas, lo cual pro-
duce una fragmentacion extrema del territorio, con numerosos y profundos
desniveles, cambios climaticos, diversos modelos de asentamiento poblacional y sis-
temas de produccion disimiles (Rivas, 1991a).

Fig. 8. Mapa de Cantabria. Consejeria de Cultura, Gobierno de Cantabria, 2006

A pesar de que la montafia es el elemento dominante, lo mas caracteristico del
paisaje es su segmentacion en valles®® que, de hecho, representan fronteras culturales
reales, forman nichos ecoldgicos individuales con caracteristicas distintivas y consti-
tuyen unidades territoriales geograficamente homogeéneas y con limites bastante bien
definidos. Por lo tanto, cualquier discurso sobre la identidad c&ntabra requiere un
cuidadoso examen de las diferentes idiosincrasias de los valles que componen la

33 Tal y como subraya Carmen Diez Herrera, el valle comenz6 a definir la division territorial durante la
Edad Media: «[...] la unidad conocida como “valle” constituia una forma de organizacién del espacio
propia de comunidades ligadas por relaciones de parentesco, por costumbres derivadas de la ocupacion
gentilicia, y por un aprovechamiento econémico ganadero basado en la explotacion seminémada» (1990,
17). Acerca de la importancia de los valles en la construccion del territorio regional véanse, asimismo,
Ortega Valcéarcel (1987 y 1995) y Rivas (1991a).
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regién. Segun Ana Maria Rivas, y especialmente para los miembros de generaciones
previas,

Hablar de la identidad de Cantabria exige hablar de la identidad de los pasie-
gos, sobanos, campurrianos, lebaniegos, purriegos, trasmeranos, merachos,
cabuérnigos y marineros, habitantes de los diferentes valles y comarcas que confor-
man la geografia regional. Cada uno de estos grupos pueden considerarse como
subculturas, resultado de nichos ecolégicos y contextos histéricos distintos, grupos
sociales que han respondido de manera especifica a los problemas de adaptacion y
necesidades humanas (Rivas, 1991a: 13).

Asi pues, la percepcion identitaria que las personas tenian de si mismas respecto
de la filiacion regional pasa, en primer lugar, por identificarse con el valle de origen.
En Cantabria, segun afirmaba la propia Rivas, el valle siempre ha sido, junto con la
familia, el elemento de referencia més importante en que sus habitantes se recono-
cen.® Pero, aungue esto siga siendo cierto, especialmente para las personas de edad
mas avanzada, no pueden pasarse por alto los mas de cuarenta afios transcurridos
desde el establecimiento de la comunidad autonoma de Cantabria, que favorecio la
consolidacion de un sentimiento de pertenencia comun y compartido. Como reiteraba
Miguel Angel Revilla® en el discurso pronunciado el Dia de Cantabria:

Cantabria es una region mucho méas poderosa. Nos hemos reencontrado con la
historia. Esta era una tierra que habia perdido la identidad. [...]. Incomprensible que
una tierra con el nombre glorioso del cual se hablaba en Roma 200 afios antes de
Cristo, hubiera tenido que pasar por ocho o nueve denominaciones [...]. Esta identi-
dad esta recuperada ya para siempre. Hoy es impensable que un joven de treinta
afios o de menos no se sienta orgulloso de pertenecer a una tierra llamada Cantabria.
[...] Somos cantabros y ese orgullo es fruto de esta trayectoria de treinta afios. Nos
hemos reforzado como pueblo, hemos recuperado raices y nos sentimos profunda-
mente cantabros [...] pero, ademas, profundamente espafioles.

Al seguir el proceso de construccion de ese sentimiento regional del nosotros,
se percibe claramente cémo el auge del cantabrismo también ha tenido lugar gracias
al patrimonio coréutico-musical que, a lo largo de los afios, ha sido seleccionado y
enfatizado precisamente porque se han considerado rasgos culturales capaces de

34 «Si en Castilla la forma de identificar a una persona es preguntandole por su pueblo, en Cantabria, hay
que preguntarle por su valle» (Rivas, 1991a: 15). Sin embargo, debe enfatizarse el hecho de que en los
Gltimos afios el proceso de identificacion regional parece estar cada vez mas generalizado.
3 Presidente del Gobierno cantabro entre desde 2003 hasta 2011 y desde 2015 hasta 2023.

36 Angel Revilla, transcripcion del discurso por el Dia de Cantabria grabado en Cabezon de la Sal el 8 de
agosto de 2010.
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reforzar el sentido de pertenencia.®” Por lo comun, el patrimonio (histérico-artistico,
arqueoldgico o etnoantropoldgico) juega un papel tan esencial que resulta legitimo
preguntarse si «objetos similares, a menudo —aungue no necesariamente- vinculados
al pasado, no contribuyen a la fijacion de emociones especificas y, por lo tanto, nive-
les precisos de pertenencia» (Palumbo, 2003: 17).

Pero si, por un lado, en Cantabria la musica se ha utilizado frecuentemente como
un signo para demostrar su propia homogeneidad interna, por otro lado, su analisis,
y particularmente el de los repertorios para pandereta, parece haber confirmado du-
rante mucho tiempo la tesis de que esta region presenta un caracter identitario
multifacético cuya idea de comunidad depende, en primera instancia, del valle de
procedencia.®® Realmente, gracias al estilo musical se puede identificar casi de inme-
diato el lugar de origen de la panderetera.®® De tal suerte que la musica parece
proceder de acuerdo con una estructuracion interna y externa del sentimiento de no-
sotros: internamente, dentro de cada region, distintos estilos musicales marcan y
explicitan la distincién entre los valles, algo particularmente axiomatico para las ge-
neraciones precedentes; externamente, las similitudes entre los diversos estilos
instituyen un patrimonio cultural compartido por todos que permite afirmar la iden-
tidad cantabra entre los no cantabros.

Analizar los estilos musicales posibilita el descubrimiento de distintos niveles
de identificacion engarzados entre si: un sentimiento de pertenencia regional en el
que la musica de Cantabria se distingue de la de las regiones limitrofes; una percep-
cion identitaria local, en la que la masica muestra caracteristicas especificas que la
hacen diferente de la de los valles vecinos; y, finalmente, una identidad individual
gracias a la cual cada musico tiene un sello propio, distintivo, que lo hace Unico y
reconocible. Pero si se piensa en la identidad como el fondo de un caleidoscopio en
el que «los elementos son los mismos, pero basta con girar el tubo dptico que los
contiene para obtener conformaciones muy diferentes» (Clemente, 1994: 208), en-
tonces resulta discriminatorio establecer quién define la identidad y en qué momento
lo hace. Este juego de mufiecas rusas en el que se siente formar parte de entidades
cada vez mas grandes también era claramente advertido por muchas de las

37 Esto podria deberse al hecho de que, como afirma Stokes (1994b), la mdsica constituye una herra-
mienta gracias a la cual etnicidad e identidad pueden construirse: un modo de crear fronteras, una forma
de distinguir un nosotros de un ellos.

38 Este hecho es reiterado por todas las pandereteras de generaciones precedentes. Seguin Lines Vejo, de
hecho, «las panderetas las veis y son iguales, pero en Caloca no se toca como en Reinosa [...] en cada
sitio hay una costumbre». Lines Vejo, entrevista 24 de agosto de 1997.

39 La afirmacion previa de Lines destaca la presencia, dentro de la misma region, de estilos ejecutivos
muy diferentes, lo que también confirma Adela Gémez: «No es que sea mas moderno, es que es de otra
zona. Por ejemplo, en esta zona lo hacemos asi; por ejemplo, en Reinosa tocan de otra forma; pues en
Torrelavega tocan en otra... Segin la zona que sea». Adela Gomez, entrevista 1 de octubre de 1997.
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pandereteras entrevistadas durante el trabajo de campo del que nace este libro. Asi,
por ejemplo, Esther Montes, afirmaba:

E. Montes: Es que antes no se decia Cantabria se decia Santander. ;De donde
eres? De Santander. Cada una somos de una parte. Yo soy cantabra, pero soy de
Reinosa, que ya es Campoo.

G. Tuzi: ¢Antes como se decia: soy del valle de Campoo?

E. Montes: Si, Campoo se dijo siempre. También ahora, pero a la vez somos
cantabros todos, somos cantabros nosotros, que todos no tienen esa suerte, que Can-
tabria es una tierra preciosa; no habra otra igual.*®

Las palabras de Esther revelan cdmo el sentido de pertenencia se construye en
niveles identitarios distintos que producen, por asi decirlo, una identidad multiple a
través de la cual se advierte la adscripcidén simultanea a diferentes entidades: Al-
dueso,** Reinosa —donde vivia—, el Valle de Campoo y la regién de Cantabria. Asi,
parece importante comprender, a decir de Dolors Comas d'Argemir (1996), cual de
estos nosotros prevalece en un momento dado y qué estrategias se implementan para
negociar la pertenencia local. Evidentemente, la oposicion entre el pais y los pueblos,
entendida en este caso como una oposicion entre la region y las comunidades locales
(los valles), se basa, sobre todo, en factores emocionales (Clemente, 1997). La co-
munidad local, el pueblo natal, suele devenir un espacio afectivo en el que
reconocerse y sentirse parte del conjunto. Es alli donde, «al aumentar la individuali-
dad y el individualismo, nuestro mundo “global” provoca una bisqueda individual
de identidad y de significado dirigida hacia las raices familiares, hacia la comunidad,
pero las relee en forma de recuerdos, de nostalgias personales» (Clemente, 1997: 22).
Angeles Sanchez, una tafiedora de Cohicillos, aseguraba que gracias a la pandereta
siempre consiguid recrear idealmente el vinculo con su pueblo, identificarse con él y
presentarse ante los demas como miembro de esa comunidad especifica:*?

Ah, si, mujer, yo soy de Cohicillos. Yo, cuando iba a tocar, nunca decia San-
tiago. Me dicen ¢de ddnde eres? Vivo en Santiago, pero soy de Cohicillos. Se me
hace que yo falto a mi pueblo si no digo dénde he nacido. Que te queda, no sé, un
remordimiento, una pena.*

40 Esther Montes, entrevista 4 de agosto de 1997.
41 Aldueso, localidad donde nacié Esther Montes, forma parte de Campoo de Enmedio.

42 Al cambiar de comunidad, debido a un traslado de domicilio, Angeles sintié que habia perdido sus
relaciones afectivas, sus raices familiares.

43 Angeles Sanchez, entrevista 18 de septiembre de 1997.
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Fig. 9. Grupo de picayos, Cabezon de la Sal, 1929, coleccion particular de Gabriel Morante Portugal

Para las tocadoras del pasado, la identificacidén con su propio pueblo a través de
la musica constituia, de hecho, una practica ampliamente extendida en Cantabria.
Generalmente, las intérpretes daban comienzo o fin a los cantos interpretados al son
de la pandereta con la introduccidn de versos que explicitaban sus origenes. Y asi, a
través del estilo ejecutivo y de las coplas de las canciones, la musica se convertia en
una suerte de carné de identidad que permitia acreditar los vinculos de pertenencia
merced a ese sentimiento que relacionaba a cada tafiedora con su comunidad. Los
ejemplos al respecto son multiples; Remedios Garcia, panderetera de Casar de Pe-
riedo, a menudo concluia con estos versos:

La despedida les doy

con alegria 'y salero,

que tocd la pandereta
Remedios, la de Periedo.
Que toco la pandereta
Remedios, la de Periedo.
Este es mi pueblo, sefiores
donde yo vivi, Periedo.

Una cuestion también presente en los versos cantados por Esther Montes: «que
viva el pueblo de Aldueso, que fue donde yo naci», o «viva toda la comarca / del
ayuntamiento Enmedio, / de la ciudad de Reinosa, / del pueblecito de Aldueso». O
en aquellos debidos a Mina Vejo, la panderetera caloguefia que a menudo cerraba sus
interpretaciones con estas palabras:
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Si quieren saber, sefiores,

de dénde es la tocadora,

es del pueblo de Caloca,
que es donde estamos ahora.

Los textos pueden, ademas, indicar la relacion entre el estilo ejecutivo y una
comunidad particular, como en el caso de Adela Gémez:

Voy atocar el rabel

a mi manera y estilo,

que somos de Polaciones
y ademas santanderinos.

En este caso, también se destaca el juego de inclusion jerarquica por el que se
pertenece, en primera instancia, a la propia comunidad local —Polaciones—** y s6lo
después a la comunidad mayor —Santander—.*> No obstante, existen otros ejemplos
en los que los sentimientos de pertenencia pueden ser expresados siguiendo procedi-
mientos de inclusion y contraste al mismo tiempo:*®

Bien se te conoce, maju,

que ta has nacido en Cantabria.
Montafiés, que has nacido en la montafia.
Lo mejor del mundo: Europa.

Lo mejor de Europa: Espafia.

Lo mejor de Espafia: el norte.

Y del norte: la Cantabria

Montafiés, que has nacido en la Montafia.

44 En realidad, Adela Gdmez era de Salceda, un pueblo ubicado en el valle de Polaciones, por lo que su
identificacion se establece con el valle de origen.

45 Santander se refiere aqui a la region en su conjunto segtn la denominacion preautonémica: Provincia
de Santander.

46 |_os lazos entre la musica, la danza y el sentimiento de pertenencia local se manifiestan, asimismo, de
otras maneras, tal y como ejemplifica la respuesta de Esther Montes al preguntarle si a su padre le gustaba
bailar la jota: «Mi padre era muy campurriano. Mi padre era mucho de esto». Esther Montes, entrevista
26 de agosto de 1997. Para esta panderetera, la pertenencia a ese valle en particular, el de Campoo, ya es
argumento suficiente en orden a explicar las razones del placer de hacer musica o de bailar: «Yo tocaba
y mi padre bailaba en la cocina con mis hermanas. No haciamos otra cosa, no habia ni television ni radio,
asi que tuve que aprender porque mi padre tenia esta pasion, era muy campurriano. Siempre lo digo jqué
campurriano era mi padre!». Esther Montes, entrevista 4 de agosto de 1997.
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2. 3. La provincia de Santander

Para entender mejor las razones por las cuales la musica fue elegida como rasgo
significativo en el proceso de construccidn de un nosotros cantabro, es imprescindi-
ble mencionar los eventos historico-politicos que desencadenaron dicho proceso. Si
se toma la nocién de frontera utilizada en historiografia y antropologia segun la de-
finicion de Fabietti, quien la considera «algo que indica el punto de encuentro, de
contacto, entre dos sociedades, entre dos formas de vida cultural [...] algo que en el
mismo momento en que se separa, une» (1998: 105), quiza entonces podria pensarse
metafdricamente en la masica tradicional cintabra como una especie de frontera ima-
ginaria que, si bien conserva las diferentes tradiciones locales, con el paso de los afios
se ha convertido en un espacio de produccion del sentimiento de pertenencia regio-
nal.*" Las expresiones coréutico-musicales no constituyen, naturalmente, los Gnicos
atributos culturales que han desempefiado algun papel en este proceso de formacion
de la identidad local. No obstante, el discurso musical puede asumirse en calidad de
guia indicativa y ofrecer un punto de vista privilegiado que ayude a comprender las
razones de la lucha por reivindicar una identidad cantabra.

La proclamacion de Cantabria como espacio geopolitico con entidad adminis-
trativa propia es consecuencia de un proceso iniciado a mediados del siglo Xix que
preveia la reorganizacion jurisdiccional e institucional de Esparfia de cara a la creacion
de un Estado centralizado.*® Desde sus origenes, Cantabria se caracterizé por un sen-
timiento regionalista débil cuyas reclamaciones se basaban en la propia diversidad
cultural. Constituia su nicleo original la provincia Santander, una de las demarcacio-
nes correspondientes a Castilla la Vieja, cuyos limites geogréficos fueron definidos
por Javier de Burgos en 1833.4° A su vez, esta circunscripcion correspondia a la ma-
yor parte del area hasta entonces conocida como La Montafia, que, aun habiendo
pertenecido segun periodos historicos a diferentes jurisdicciones —Castilla, Ledn, As-
turias—, identificaba un espacio notablemente amplio ubicado en el &rea central de la

47 Lortat-Jacob plantea el argumento de la musica como frontera virtual y, con relacion a ciertos colecti-
vos bereberes marroquies, escribe: «un grupo social se define por medio de demarcaciones musicales que
Nno son sino una transposicion acustica de los confines sociales» (2001: 29).

48 El advenimiento en Espafia del Estado Liberal a mediados del ochocientos pone en marcha procesos
de construccion identitaria nacional. La Invencién de Espafia, segun es definida por Inman Fox (1997),
representa uno de los principales objetivos de los intelectuales espafioles en su pretension de individuar
las «raices culturales» que fundamenten esta nueva «comunidad imaginada», siempre sobre el supuesto
de que el lenguaje, la literatura y el arte constituyen las expresiones directas del pueblo. Asi, tal y como
asegura Suarez Cortina (1995a), el reconocimiento regional fue inicialmente fruto de una demanda na-
cional mas que de una verdadera reivindicacién local.

49 En realidad, la constitucién de la provincia de Santander en 1833 se presenta como el momento con-
clusivo de toda una iniciativa de integracion territorial empremdidaen 1778, cuando el Término de Nueve
Valles se convirtio, primero, en Provincia de Cantabria'y, en 1801, en Provincia Maritima de Santander.
Sobre este tema véanse Ortega Valcarcel (1995) y Suarez Cortina (1994).
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cordillera Cantabricay sus laderas.® La Montafia, en tanto pueblo y espacio antiguos,
llegd a establecer una fuerte referencia ideoldgica en torno a la cual la moderna pro-
vincia de Santander comenz0 a afrontar el problema de la fundacion de «sus propias
raices»:5!

La existencia de la provincia y el dinamismo econémico y social que le distin-
gue desde mediados del siglo Xix y, de forma méas acusada, en el siglo XX,
estimularon la elaboracién de una representacion adecuada al espacio provincial. El
soporte de estas representaciones estuvo, por un lado, en el pais historico, en La
Montafia, con la que se trata de identificar la provincia; y, por otro, en la recién
recuperada identidad de la Cantabria antigua. [...] Sobre la primera se intentard
construir un perfil o idiosincrasia; sobre la segunda una identidad geogréafica (Ortega
Valcarcel, 1995: 26).

Las transformaciones politicas y econdmicas determinadas por la Revolucion
Liberal causaron grandes alteraciones de los papeles y funciones sociales tradiciona-
les y favorecieron la afirmacion de la burguesia mercantil santanderina, la cual,
gracias a la cada vez més poderosa influencia de Santander y su puerto en las activi-
dades econdmicas, conquistd un papel hegemonico a escala provincial.%? Estos
grupos sociales propiciaron una forma de regionalismo que podria calificarse de
blanda en la que se intentaron conciliar las demandas de afirmacion autbnoma con
las de la politica nacional. El estrecho vinculo econémico que unia a la burguesia

50 A este respecto constltense Pérez Bustamante y Revilla Roiz (1981), Diez Herrera (1990), Maruri
Villanueva (1993) y Ortega Valcarcel (1995). Para confirmar la idea de un nicleo territorial original
identificable en el area de la cordillera Cantabrica, el maestro de musica Rafael Calleja, al aconsejar
algunos criterios para la recoleccion de musica popular pura montafiesa, escribié a comienzos del siglo
xX: «La musica montafiesa pura no ha de buscarse en la costa, ni en los confines de la provincia; que a
llegar a esos puntos ha perdido ya su pureza» (1901: 15).

51 La recuperacion de los origenes histéricos de la Cantabria prerromana es, como ya se ha visto, otro de
los elementos esenciales esgrimidos como piedra angular sobre todo desde el establecimiento de la Co-
munidad Auténoma. Muchos estudios historicos —basados principalmente en el andlisis de fuentes
clasicas (Plinio, Estrabdn, etc.)-y arqueolégicos —véanse Schulten (1943), Caro Baroja (1977) y Gonza-
lez Echegaray (1997 y 1999)- han intentado reconstruir la historia del grupo de poblacion autéctono
original de cuya presencia en el territorio existen evidencias desde la Antigiiedad.

52 El puerto de Santander era estratégico para toda Castilla. Ortega Valcarcel (1995: 29), al relacionar la
construccion de un espacio regional autdnomo con la afirmacion de la burguesia mercantil, con el desa-
rrollo industrial y con las transformaciones del sistema agrario, sostiene que la Cantabria moderna no es
sino resultado de una invencion de la burguesia provincial; cfr. asimismo Moure Romanillo y Suérez
Cortina (1995). Sin embargo, la creciente importancia de Santander en las actividades econémicas y co-
merciales gracias al puerto, favoreci6 la apertura de una brecha entre la capital y el resto de la region, que
permanecia sujeta a formas de vida tradicionales (Suarez Cortina, 1994).
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santanderina con Castilla representd, durante mucho tiempo, uno de los principales
obstaculos para la asuncién de una posicion autonomista mas explicita o abierta:>

Los que sentimos con profunda sinceridad el amor a la gran patria espafiola,
tan necesitada hoy del concurso de todos sus hijos, no podemos mirar con recelo,
sino antes bien aplaudir calurosamente estas manifestaciones de la actividad regio-
nal, que son al mismo tiempo poderosos indicios de vida y de expansion fecunda.
No puede amar a su nacién quien no ama a su pais nativo y comienza por afirmar
este amor como base para un patriotismo méas amplio. El regionalismo egoista es
odioso y estéril, pero el regionalismo benévolo y fraternal puede ser un gran ele-
mento de progreso, y quizé la misma salvacion de Espafia. Sin constituir verdadera
region, tiene nuestra pequefia provincia tan peculiar fisionomia entre las de Castilla
la Vieja, ofrece tantos rasgos distintivos en su topografia, en el caracter de sus mo-
radores, en sus recuerdos historicos, en su vida familiar y hasta en los accidentes de
su lenguaje [...] (Menéndez Pelayo, 1907 en Madariaga de la Campa, 1986: 127).

Verdaderamente, los origenes del regionalismo cantabro fueron, en buena me-
dida, de naturaleza literaria. El inicio del proceso de elaboracién cultural que permitié
la construccion identitaria de Cantabria se debe a un grupo de intelectuales® entre
los que se encuentran José Maria Pereda®, Marcelino Menéndez Pelayo®®, Angel de
los Rios y Rios®” y Amds de Escalante®. En sus obras, el rechazo a la modernidad

53 Suarez Cortina (1994 54), considera inttil el esfuerzo por identificar las caracteristicas que individua-
lizan a una region que, en sus expresiones culturales y en sus relaciones econémicas, se ha mantenido
firmemente unida a Castilla.

54 Sefialados por Suarez Cortina como los verdaderos «artifices de la invencion de la tradicion cantabra»,
quien afirma que su tarea «constituyé un importante punto de partida en la recuperacion de la tradicion
montafiesa. Iniciaron un programa de actuaciones que cubrid tanto la formacién de iniciativas editoriales,
como de recreacion literaria y erudita del pasado regional. Formaron —o intentaron formar— una escuela
literaria, pero, sobre todo intentaron fundamentar, sobre bases tradicionales, la “cultura regional”» (1994:
24-25). Véanse también Madariaga de la Campa (1986), Colina de Rodriguez (1987), Garcia Castafieda
(1991) y Suarez Cortina (1995a 'y 1995b). Sobre el cometido de académicos y pensadores en este tipo de
procesos de construccion de identidades, si bien refiriéndose a la realidad italiana, Cavazza (1997: 19)
subraya que el regionalismo puede convertirse «en un instrumento en manos de ciertos intelectuales y de
ciertas élites locales para consolidar su propio poder y/o para expresar su protesta contra el centro». Sobre
este argumento véase también Palumbo (2003: 12).

% Polanco, 6 de febrero de 1833-Santander, 1 de marzo de 1906. Uno de los principales escritores del
realismo literario; a través de sus obras, idealiz6 y describié los ambientes y las tradiciones rurales de
Cantabria.

% Santander, 3 de noviembre de 1856-Santander, 2 de mayo de 1912. Se dedico principalmente a la
Historia de las Ideas, a la Filologia Hispanica y a la Historia y critica de la Literatura Espafiola.

57 Proafio, Campoo de Suso, 20 de febrero de 1823-Proafio, 3 de agosto de 1899. Escritor, historiador,
arquedlogo y periodista.

58 Santander, 31 de marzo de 1831-Becedo, 6 de enero de 1902. Licenciado en Fisica y Ciencias Natura-
les por la Universidad Central de Madrid, trabajé como escritor y periodista, y dedicé la mayoria de sus
obras a las tradiciones cantabras.
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se traducia en la recuperacion de los valores tradicionales del mundo rural, pues an-
clarse firmemente a las raices historicas propias permitia que el transito a la
modernidad fuera menos traumatico.* Todas estas transformaciones originaron un
«sentimiento de estupefaccidn» (Auge, 1982 en Fabietti, 1998: 81) que se superd, la
mayor parte de las veces, volviendo la mirada hacia el pasado. De hecho, la nostalgia
de aquello que estaba desapareciendo y el ansia por preservar la memoria de ese
mundo en disolucién confluian en las labores de recuperacion de la vida campestre.
Tal y como sugiere Bausinger, en ese momento la tradicién se convierte en una con-
traparte de la modernizacion al proporcionar una imagen estética y mitica de todo lo
que integraba el mundo rural:

Si por «tradicion» se entiende el cuidado consciente de aquello que ha quedado
fijado y es transmitido en su forma original, entonces ciertamente la tradicion es un
producto de la modernizacidn. [...] en época premoderna, la tradicion era, ante todo,
una forma de routine. Solo la modernizacion la ha transformado en un valor en si
mismay en objeto de culto. (Bausinger, 2008: 148).

En Cantabria, los libros pasaron a constituir una especie de archivos del mundo
tradicional.®® Transcribir sobre el papel las declaraciones recogidas, los recuerdos, las
descripciones de «una auténtica cultura cantabra» ofrecia, sobre todo a los escritores
costumbristas,®* la seguridad de la transmisién de este patrimonio a las generaciones
futuras.®? Se trataba, la mayoria de las veces, de reconstrucciones idealizadas del
mundo rural, en cuyo seno se inscribian aquellos elementos identitarios que permitian
definir la especificidad de La Montafia. ® Unos elementos entre los cuales las

59 Seglin Suarez Cortina: «identidad, cambio social y nacionalismo se nos presentan como tres elementos
estrechamente vinculados e interdependientes sin los cuales no resulta posible una comprensién del ca-
racter instrumental de la tradicion en la transicion de las comunidades tradicionales a la sociedad
moderna» (1995a: 321-322).

80 para James Clifford (1997h: 152), «la alegoria del rescate esta profundamente arraigada y se sitia
dentro de una concepcion y practica de la etnografia como proceso de escritura, de textualizacién. Cada
descripcion e interpretacién que se concibe a si misma como un medio para “transferir una cultura a la
escritura” y traslada la experiencia oral y discursiva (del “nativo” o del etnégrafo en el campo) a su ver-
si6n escrita (el texto etnogréfico) practica la estructura del “salvamento”».

61 Garcia Castafieda escribe, a tal efecto: «Todos los escritores de costumbres, incluidos los del presente,
tienen consciencia de ser depositarios de una herencia cultural que desaparece y tratan de que su obra sea
un eslabdn entre el presente y el pasado y a la vez testimonio y recuerdo de una cultura que desaparecera
dentro de poco» (1991: 28).

62 El mismo Pereda (1864: 38) equipara su propia obra literaria a un «fiel archivo de las tradiciones loca-
les», y Colina Rodriguez (1987: 31) expresa un parecer analogo sobre sus novelas, a las que considera
«fiel archivo de las olvidadas costumbres nacionales».

63 Segin Suarez Cortina, «la invencion de la tradicién, por tanto, consistié en la exaltacion de esos valores
preliberales, en el reconocimiento de que la cantabridad estaba alimentada por modos de ser, de vivir y
representarse propios de “La Montafia” en los siglos medievales y modernos» (1995a: 333).
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expresiones coréuticas y musicales ocupaban un puesto de gran relevancia al asu-
mirse en calidad testimonios de ese particularismo cantabro que se intentaba hacer
emerger.

En 1889, segun relata Sixto Cordova y Ofia en la introduccion de su Cancionero
popular de la Provincia de Santander, estall6 la primera gran controversia sobre la
existencia de una auténtica mUsica montafiesa.®* Como consecuencia directa de ese
debate, el 12 de agosto de 1900 la plaza de toros de Santander acogié una antologia
del folclore musical de La Montafia. EI montaje de un concurso de masica y danzas
tradicionales, llamado precisamente Fiesta Montafiesa, se convirtié asi en el recurso
para mostrar la existencia de una tradicion musical verdadera y diferente en sus ele-
mentos a la de la musica de areas vecinas.® El repertorio seleccionado durante el
certamen, de acuerdo con los criterios®® establecidos por el comité organizador, pro-
curo representar la singularidad de la cultura provincial.®” Una celebraciéon musical
que, segun atestigua Calleja en su Cronica intima de la fiesta montafiesa, también
fue concebida como medio para el estudio de la musica local y como una herramienta
util para salvar el patrimonio provincial de la extincion:

Lo que no sabe adn fuera de la provincia es COMO CANTAN los de aca; y
por eso el Orfedn Cantabria, al organizar y llevar a efecto aquel festejo regional, no
se propuso otro objeto que el de colocar solemnemente la primera piedra para la
obra de estudio de la misica montafiesa®® (1901: 51).

64 Sixto Cordova y Ofia (1869-1956), parroco de la iglesia de Santa Lucia en Santander, dedico gran parte
de su vida a la recopilacién de musica tradicional cantabra. Los 4 volimenes del Cancionero Popular de
la Provincia de Santander, publicados entre 1948 y 1955, constituyen el Unico trabajo sistematico reali-
zado en el siglo XX acerca de la musica tradicional de la region. El sacerdote recordaba que a sus «veinte
afios [1889] se despert6 por primera vez en La Montafia una agitada polémica sobre la existencia de la
muUsica montafiesa» ([1949] 1980. 17).

85 «[Jestis de] Monasterio, que era uno de los que negaban la existencia de nuestra musica, de la musica
montafiesa, rectifico. [...] dijo que la Montafia tenia misica propia» (Calleja, 1901: 14).

66 «1. Las tonadas que solo sean cantables, se presentaran sin acompariamiento alguno; las que se tafien
con acompafiamiento de instrumentos de cuerda, de viento o de percusién deberan llevar el proprio de
cada uno. [...]. / 2. Debera acompafiar a cada cancién o tonada, el respectivo nombre con que fuese co-
nocida, la localidad donde se canta o tafie, y algunos apuntes sobre las circunstancias u ocasiones en que
mas se usa. / 3. Bastara transcribir los versos correspondientes a una sola copla de cada canto, a no ser
que alguna poesia tenga tal novedad o interés que merezca reproducirse en toda su extension. / 4. Los
cantos y tonadas populares deberan ser tomados de la localidad donde se canten o tafian, transcribiéndolos
con la mas rigurosa exactitud, sin permitirse supresion, aumento ni arreglo de ningdn género» (Sixto
Cérdova, [1949] 1980: 27).

57 Formaron parte de dicho comité José Diaz de Quijano, Leopoldo Pardo Iruleta, Juan Antonio Gal-
barriato, Concha Espina y el Orfeén Cantabria con su director Adolfo Wunschs. Marcelino Menéndez y
Pelayo, José Maria de Pereda, Jestis de Monasterio y Amoés de Escalante actuaron en calidad de presi-
dentes del evento, y como jueces intervinieron Jests de Monasterio, Tomas Breton y Ruperto Chapi.

68 Mayusculas en el original.
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La busqueda y compilacién de masica tradicional pasé a convertirse en parte
integral de ese primer proceso definitorio del incipiente sentimiento de pertenencia
provincial que s6lo conocera su desarrollo tras la muerte de Franco. A partir del pre-
supuesto de que «el canto popular montafiés es encarnacion del alma de la Montafia»
(Sixto Cordova, [1949] 1980: 31) se intentd demostrar la estrecha correspondencia
entre la provincia y sus sonidos. Se trataba, en realidad, de una ideologia romantica
de la identidad (Prats, 1996) que, sin presumir la conquista de la autonomia politica,
limitaba su esencia, como ya se ha mencionado, a la afirmacién de una mera particu-
laridad cultural. El dicho popular «por el canto se conoce el pajaros», consignado por
Sixto Cérdova como epigrafe del capitulo «La provincia de Santander tiene mdsica
propia. Prueba de hecho» ([1949] 1980: 29), fue utilizado para identificar a las per-
sonas con la musica de su tierra:®

Todos, inclusos los nifios, conocen a maravilla las voces de su familia y las
canciones de su raza por intuicién y por sentimiento, a la manera que la expresion
del rostro de cada individuo acusa su personalidad sin dejar motivo de duda (Sixto
Cérdova, [1949] 1980: 31)

En 1924, por iniciativa de la Asociacion de Prensa de Santander, se establecio
otro concurso musical denominado El Dia de Santander, cuyos promotores preten-
dian que contribuyese a recuperar y salvaguardar la cultura montafiesa tradicional:

Para continuar la labor eminentemente patridtica, iniciada en 1924, y que
tiende a salvar del olvido el riquisimo caudal de canciones y de bailes populares con
que cuenta la Montafia, la Asociacion de la Prensa organiza también este afio un
concurso de cantos y de bailes regionales, exclusivamente populares y de puro y
claro origen montariés.”

La fuerza del argumentario alrededor de la pureza de la musica montafiesa se
basaba en la idea de la existencia de una cultura original (Fabietti, 1998b). EI meca-
nismo de promocidn de la idiosincrasia musical implementado por primera vez con
la Fiesta Montafiesa de 1900 se convirtid, a partir de entonces, en una verdadera fa-
brica de autenticidad, asi como en un escaparate de exhibicion patrimonial (Clifford,
1997a).™

69 «La provincia de Santander tiene autonomia melédica, con una personalidad muy bien acusada que
determina su manera peculiar y primitiva de sentir, de ver y de ejecutar su mdsica regional. La indole del
pueblo cantabro, considerada en el estilo original de sus cantos y cantores, responde a sus ambientes
fisico, religioso y patriarcal; a su tradicion, historia y a sus costumbres, que realizan el tesoro perenne del
espiritu que se ha heredado. De modo indudable se advierte un tipo natural montafiés, diverso de otras
provincias por su estilo original bien definido» (Sixto Cordova, [1949] 1980: 28).

70 «El Dia de Santander-Concurso de canto y baile montafiés», El Cantabrico, 26 de mayo de 1926 (ci-
tado en Madariaga de la Campa,1986: 365).

"1 Se trata de un argumento todavia utilizado en la actualidad por las instituciones politicas locales. De
hecho, Cantabria ha basado buena parte de sus reivindicaciones autonomistas en su pureza cultural.
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Con la Segunda Republicay la aprobacion de la Constitucion de 1931 se reavivo
en Espafa el debate sobre el regionalismo. El articulo 11 de la nueva Constitucion
reconocia el derecho de las diferentes provincias a establecerse como regiones auto-
nomas, aunque bajo el respeto pleno de los vinculos con el Estado central. Sin
embargo, este reconocimiento se otorgaba sub conditione, tras demostrar la posesion
de elementos historicos, culturales y econdémicos homogéneos. En Cantabria, todavia
provincia de Santander, las reclamaciones autonomistas se mantuvieron, una vez
mas, ligadas a la esfera de los intelectuales. La controversia, que se desarrollé sobre
todo en las paginas de la prensa,’? enfrenté a quienes, como José del Rio Sainz,”
planteaban como solucidn el establecimiento de una confederacion de provincias en
el seno de una gran Castilla, con aquellos que, al tener en cuenta las mayores afini-
dades histéricas y étnicas con Asturias, proponian su unificacién con Cantabria.” Sin
embargo, y a pesar de la polémica, tampoco esta vez surgi6 un verdadero posiciona-
miento autonomista.

En cualquier caso, con la Guerra Civil, pero sobre todo con la imposicion del
régimen franquista, cualquier tipo de aspiracion que pudiera haber habido al respecto
sufrié un terminante revés (Madariaga de la Campa, 1986: 257). De hecho, y a dife-
rencia de lo sucedido hasta entonces, el franquismo se caracterizé desde el principio
por una actitud hermética ante cualquier forma de reivindicacion regional.”™ Esta pre-
tericion fue consecuencia de las estrategias de fortalecimiento de la conciencia
nacional, la llamada «reespafiolizacion» (Alted Vigil, 1993), que llegaria a erigirse
en uno de los principales objetivos de la politica cultural del bando sublevado. Pese
aque se utilizd en sentido contrario, también en este contexto el folclore asumiria una
funcion central en las dinamicas de afirmacion identitaria. La recuperacion y la re-
presentacion de las culturas locales tradicionales operadas por la organizacion de
Falange conocida como Seccion Femenina se convirtieron en los puntos fuertes de
las maniobras implementadas por la dictadura para lograr la consolidacion del senti-
miento de pertenencia patrio.

72 A este propdsito véase Madariaga de la Campa (1986 y 1989).

73 Santander, 1884-Madrid, 1964. Periodista y poeta, dedico gran parte de sus composiciones al mar. Fue
conocido como Pick, seudénimo con que solia firmar sus escritos.

74 El principal defensor de la solucion asturiana fue Maximiano Garcia Venero (Santander, 1907-Madrid,
1975), historiador, periodista, ensayista y bidgrafo.

S Lloreng Prats (1996), definio la actitud de Franco hacia el problema del separatismo, refiriéndose en
particular al caso catalan, como «obsesivo»; una obsesion que desembocaria en la represion de cualquier
forma de reclamacion del idioma, de la cultura y de los emblemas de identidad regional. Los Unicos
eventos tolerados por el Régimen serian los folcloricos.
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2. 4. El franquismo y la Seccién Femenina

«Gracias, Pilar». Con estas palabras, pronunciadas por un representante del go-
bierno espariol, se anunciaba el Decreto Ley del 1 de abril de 1977, firmado por el
rey Juan Carlos 1y por el presidente Adolfo Suérez Gonzélez, con el que se sancio-
naba la supresion de la Seccién Femenina. Un simple agradecimiento a través del
cual, sin embargo, es posible vislumbrar la complejidad de un fenémeno que, durante
cuarentay tres afios, para bien o para mal, afecto a la vida de la mayoria de las mujeres
espafiolas. Si bien se pretendia cerrar un capitulo oscuro de la historia de Espafia, las
palabras dirigidas a Pilar Primo de Rivera, fundadora de la organizacion, retribuian
el mérito de haber desarrollado una importante labor durante los largos afios del fran-
quismo’®. Labor que, incluso en el contexto de una critica general al sistema, ha sido
reconocida por los movimientos femeninos de oposicion.”

Fundada en 1934 por Pilar Primo de Rivera’®, hija del dictador Miguel Primo
de Rivera y hermana del lider fascista José Antonio Primo de Rivera™, la Seccién
Femenina fue concebida desde un principio como el «alma femenina» de la Falange
Espafiola, una organizacion a través de la cual hacer efectiva la contribucion de las
mujeres a la «construccion nacional».®’ La entidad dedicaba todos sus esfuerzos a
apoyar al régimen en la tarea de arraigar el sentimiento de pertenencia patrio a través
de un trabajo constante de propaganda y puesta en valor del folclore regional, en el
convencimiento de que lamdasicay los bailes tradicionales representaban eficazmente

76 Hasta la fecha no existe una historiografia amplia sobre la Seccién Femenina, especialmente en lo que
respecta al trabajo realizado en el campo del folclore; no obstante, a este respecto, cabrian mencionarse
los estudios de Estrella Casero (2000), Berlanga (2001), Martinez del Fresno (2012), Ana de la Asuncién
Criado (2017), Cavia Naya y Tuzi (2021), Pérez Borrajo y Matas de iscar (2021) o Lopez-Hidalgo y
Peinado-Rodriguez (2024). La mayoria de los documentos de la Seccion Femenina se encuentran en el
Archivo de la Real Academia de la Historia de Madrid y, para el caso que aqui interesa, en el Archivo de
folklore de la Seccién Femenina de la Biblioteca Nacional de Espafia.

7 Una de las leyes fundamentales aprobadas por el gobierno y defendidas por la Seccion Femenina fue
la Ley 56/1961 sobre Derechos Politicos, Profesionales y de Trabajo de la Mujer, de 1961. Véanse al
efecto Davisdon (2004) y De Dios (2018).

78 pilar Primo de Rivera fue la Ginica delegada nacional de la Seccién Femenina mientras la organizacion
permanecio activa, y se identificd tan plenamente con esta que incluso escribiria: «puesto que la Seccion
Femenina y yo éramos la misma cosa...» (Primo de Rivera, 1983: 223).

7 La historiografia politica especializada coincide de manera unanime en que la trayectoria ideoldgica
deJ. A. Primo de Rivera paso6 de la ultraderecha a «fascistizarse y a convertirse finalmente en un auténtico
fascista» (Thomas, 2010: 142; véase también Thomas, 2001 y 2022).

80 «Los fines para los que se crea esta Seccion son, ante todo para su incorporacion a la formacion de una
Esparia grande e imperial, fomentando el espiritu nacional-sindicalista dentro de todos los 6rdenes de la
vida nacional, estimulando a la mujer espafiola en el amor a la Patria, al Estado y a las tradiciones glorio-
sas de nuestra nacion», segun el articulo 1 del Estatuto de organizacion de la Seccién Femenina (1934)
tal y como aparece citado en Suérez Fernandez (1992: 37).



GENERO, MUSICA, IDENTIDAD. LA PANDERETA EN CANTABRIA 83

la cultura espafiola. Por esta razon, si se quiere tratar la musica tradicional cantabra
y, en particular, la musica femenina, no puede dejar de tenerse en cuenta el ascen-
diente desempefiado por la Seccién Femenina sobre el folclore musical entre 1939 y
1977. Tanto asi que le es atribuida, al menos en parte, la creacién de un estilo musical
todavia presente en muchos grupos actuales. 8!

En el disefio de Pilar Primo de Rivera, la repristinacion de las tradiciones coréu-
tico-musicales formaba parte de un proyecto educativo més amplio destinado a
adoctrinar, a orientar los comportamientos y a crear un modelo femenino sujeto, fun-
damentalmente, a todos aquellos valores considerados mas cercanos a la «esencia»
de las mujeres. A tal fin, se instituy6 una Escuela de Hogar para la formacion de las
jovenes a través de la cual podian contrarrestarse las «falsas ideologias feministas»
que durante demasiados afios «habian adoctrinado» a las mujeres haciéndolas creer
en la igualdad con los hombres,®? cuando, en realidad, su tarea principal no era otra
que «contribuir al fortalecimiento de la patria» a través del cuidado y el apoyo a la
familia.

En un documento de la Delegacion Nacional de la Seccién Femenina-Cultura y
Educacion se especificaban las principales tareas que toda mujer espafiola debia cum-
plir: la formacion y la educacion de los hombres del mafiana. A este respecto, el 28
de diciembre de 1939 se emitié un decreto ley en el que se confiaba en exclusiva a la
Seccion Femenina la instruccion de las mujeres.®® Asi se constituyeron las primeras
treinta y dos Escuelas de Economia Domestica en las que se impartian cursos practi-
cos Yy tedricos para capacitar a las jovenes en su cometido de «esposas, madres y
perfectas amas de casa».®* La imagen propuesta relegaba de facto a la mujer al espa-
cio doméstico, recluyéndola y confinandola a sus funciones, asi como restringiendo

81 «Ahora, la inmensa mayoria de los grupos de Coros y Danzas de Espafia estamos metidos en una
federacion nacional de asociaciones, porque todos tuvimos que hacernos asociacion, que se llama FA-
CIDE: Federacion de Asociaciones de Coros y Danzas de Espafia. Entonces. Esta asociacion pretende
mantener todo el folclore en cada regién con autenticidad, con la pureza que se exigia en aquellos tiem-
pos. Y esto salié de una idea de Josefa Sampelayo: cuando vio que aquello [la Seccion Femenina]
desaparecia y que se podia perder todo lo que ella habia hecho y todo lo que habia investigado, quiso que
estos [grupos] se juntaran. No lleg6 a llevarlo a cabo ella, pues porque empezé a enfermarse». Maria
Cristina Incera Nogues, entrevista 30 de octubre de 1997.

82 «Qué son las Escuelas» (1941-42). Real Academia de la Historia, Madrid, carp. 47-1-2.

83 Como parte de la misma politica se promovid la creacién de un grupo de Divulgadoras Sanitario-
Rurales, «enfermeras sociales» cuya funcién era controlar a las familias que habitaban en medios no
urbanos para verificar posibles deficiencias «sanitarias y morales» y proponer soluciones y ayudas (Sua-
rez Fernandez, 1992: 77).

84 Se trata del mismo discurso que reitera la importancia del trabajo doméstico en términos de «fuerzay
energia» para el conjunto de la nacion, argumentando que el fracaso de la economia doméstica podria
poner en peligro la misma economia politica. «Qué son las Escuelas» » (1941-42). Real Academia de la
Historia, Madrid, carp. 47-1-2.

8 En el ambito de los estudios de la antropologia del género, la condicién universal de «subordinacion
femenina» representa uno de los temas mas discutidos: el articulo publicado por Sherry Ortner en 1974
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cualquier posible agencia al desempefio de los cometidos de esposa y madre.® Y es
precisamente en el contexto de una politica que considera la educacion® como una
herramienta para subordinar ideol6gicamente al individuo y para inculcar determina-
dos valores, donde la actividad de la Seccién Femenina debe ser evaluada, al menos
en lo que concierne a su primer periodo.®

Los modelos falangistas coincidian muy a menudo, hasta el punto de confun-
dirse entre si, con los modelos de comportamiento dictados por la Iglesia cat6lica que
imponian diferentes espacios y funciones al hombre y a la mujer.% De tal suerte que
religion y patria constituyeron los valores propios de la Falange, que erigio su propio
entramado cultural sobre la necesidad no s6lo de la ya mentada «reespafiolizacion»,
sino también de una imperativa «recatolizacion» del pais (Alted Vigel, 1993: 319).
En tal marco, la relacion hombre/mujer estaba vinculada a la formacion de un ndcleo
familiar y la unién entre ambos sexos se concebia principalmente con fines procrea-
tivos; cualquier otro tipo de relacién era desaconsejado, rechazado y condenado.®!

«Is Female to Male as Nature is to Culture?» contituye una de las intervenciones mas significativas en
un campo entre cuya amplia literatura pueden consultarse al efecto, ademas, otras relevantes contribucio-
nes como las debidas a Hastrup (1978), Ortner-Whitehead (1981), Moore (1994, 1988 y 2007) o Geller
y Stockett (2006).

8 Qrtner y Whitehead (1981) sostienen que la diferencia basica en la categorizacion de lo masculino y
lo femenino radica en el hecho de que, generalmente, se define a los hombres en términos de taxonomias
de rol, mientras que lo habitual es definir a las mujeres en términos de relaciones entre los sexos, es decir,
madres 0 esposas.

87 La bibliografia sobre el papel de la educacion en la formacion del Estado espafiol durante y después de
la Guerra Civil es extremadamente amplia. Entre los diversos textos que podrian sefialarse destacan los
de Garcia Hoz (1980), Camara Villar (1983), Alted Vigil (1993), Boyd (1997), Otero (1999), Richmond
(2004), Fernandez Jiménez (2008), Ofer (2009), Hermida (2010) y Merino (2010). Por supuesto, también
deben mencionarse los numerosos estudios sobre educacion musical y las colecciones de folclore espafiol
publicadas por la Seccién Femenina, incluida la conocida Antologia del folclore musical de Espafia de-
bida a Garcia Matos (1960).

8 |_a importancia de la educacion para la construccion del Estado fue subrayada, si bien con plantea-
mientos diferentes, tanto por los responsables de la Il RepUblica como por los de la posterior dictadura.
Sobre este tema véase Carolyn Boyd (1997).

8 Durante la Il RepUblica, Esparia fue protagonista de una serie de transformaciones sociales de particular
relevancia que el régimen franquista cancelaria: el divorcio sera anulado, el matrimonio canénico restau-
rado como la Unica forma de vinculo conyugal oficialmente reconocido y la catdlica reafirmada como
Unica religion del Estado. La victoria de los sublevados condujo a la abolicién de todas las leyes que se
habian promulgado a favor de las mujeres desde 1931 hasta 1933. Cfr. n244 infra.

9 Sobre el papel de la Iglesia durante el franquismo véanse, entre otros, Ruiz Rico (1977) y Lannon
(1987).

%1 La Folguera Crespo recuerda que se adoptaron los principios doctrinales dictados por el papa Pio XII
para construir la sociedad y la familia espafiolas de acuerdo con un orden jerarquico patriarcal y categé-
ricamente androcéntrico que colocaba al hombre al mando, atribuyéndosele «una superioridad fisica e
intelectual que, sin duda, es complementaria de las virtudes de caracter afectivo y religioso que posee la
mujer» (1997: 529).
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En los relatos de las pandereteras de méas edad surgen frecuentemente referencias al
rigor de los sistemas educativos y a la severidad de las costumbres que caracterizaron
la sociedad espafiola durante el franquismo:

Entonces era terrible, una mujer entonces tenia un novio y si, por ejemplo,
aquel novio pues hablaba con ella equis tiempo y la dejaba, aquella chica ya podia
ser tan pura como la Virgen pero ya no se casaba. Antes era terrible. [...] Y antes la
mujer, también, pues iba muy honesta vestida y todo. Pero yo me acuerdo de ir con
la ropa de larga como la tengo ahora 0 a veces mas, y un hombre te veia un poquito
mas la pantorrilla... Era terrible. Entonces era todo pudor en la mujer, y eso era lo
que admiraba el hombre, el pudor de la mujer. La mujer espafiola tuvo siempre fama
de mucho pudor. Si, de ser muy pura siempre la mujer espafiola.®

Conceptos como pudor, virginidad y honor, descritos por Enriqueta en cali-
dad de valores propios de las mujeres espafolas, permiten comprender el tipo de
ideologia que dominaba la Espafia de Franco, asi como captar visiones alternativas
frecuentemente ligadas a los esquemas ideoafectivos —sean estos reales o ideales— de
pertenencia sexual asumidos por la comunidad (Stockes, 1994b). La educacion y la
religion fueron las herramientas a través de las cuales el régimen dictatorial logrd
imponer un sistema de valores y comportamientos capaces de condicionar, de manera
decisiva, las relaciones entre los sexos, ademas del rol social de la mujer.** En este
orden de cosas, y por lo que concierne a la musica, pronto se impusieron limitaciones
particulares al baile. En Cantabria, entre los afios cuarenta y cincuenta, la difusion de
un nuevo baile llamado «a lo agarrau»®, produjo fuertes preocupaciones en el am-
bito eclesiastico. Considerado impudico y «pecaminoso», fue inmediatamente
condenado por la Iglesia:

Estaba prohibido de bailar a lo agarrau. Lo prohibia la Iglesia, que era la que
mandaba antes, en aquella época -no sé si Franco o Primo de Rivera, yo no sé quién
era el que mandaba-. Entonces... qué va, bailar a lo agarrau... imposible. Lo ha-
blaban los sacerdotes en la iglesia cuando predicaban: que esto estaba muy feu. Y
un dia, pues que se planta el cura en el baile. Y lo mismo fue plantarse el cura en el

92 Enriqueta Cabrero, entrevista 1 de septiembre de 1997.

9 Diversos antrop6logos han observado que la nocion del honor puede llegar a definir el Mediterraneo
como un area culturalmente homogénea. VVéanse, entre otros, Peristiany (1965), Davis (1977) y Gilmore
(1987ay 1987h).

9 La Iglesia, por su parte, asumid la funcion de controlar los comportamientos sociales, de modo que,
con frecuencia, y sobre todo en comunidades pequefias, el sacerdote asumia la funcion de censor para
inhibir actitudes inapropiadas.

9 Lo que viene a indicar todas aquellas coreografias ejecutadas en parejas cerradas y, por lo tanto, con
contacto fisico entre los bailarines como el pasodoble, la rumba, etc. Ver n60 supra.
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baile que empezamos todos a bailar a lo agarrau. se le quito la costumbre, no volvié
alla. ¢ A qué iba él alli? ;Qué tenia que visar alli?%

Si Estado e Iglesia adoctrinaban al unisono a la poblacion espafiola, la religion
y la unidad indisoluble de la patria se convertian en los pilares de la sociedad fran-
quista. Y es precisamente en el seno de este proceso de reconstruccidn nacional donde
la Seccidén Femenina, segun se ha mencionado, asumié un papel de gran relieve. Tras
un primer periodo® mediado por los eventos bélicos y en el que los compromisos de
la organizacion falangista se centraron principalmente en la atencion sanitaria a los
heridos, al apoyo de los prisioneros encarcelados y a la distribucion de ayudas,® la
Seccidon Femenina comenzo a desempefiar lentamente, ya al cobijo de la dictadura
franquista, el liderazgo de las politicas de formacion en diversos aspectos: politico,
religioso, social, deportivo,® familiar y cultural.!® Se fundé una red de Escuelas de
Formacion —distintas de aquel otro proyecto paralelo de las Escuelas del Hogar—,
centros dedicados a la instruccion de las mujeres y que comenzaron a funcionar en
contextos rurales con el objetivo principal de «reducir el analfabetismo y la pobreza
cultural de las mujeres adultas» (Suarez Fernandez, 1992: 108).1%

% Mina Vejo, entrevista 4 de septiembre de 1997.

97 Estrella Casero (2000: 19) argumenta que es posible reconocer un cierto cambio social marcado por la
propia trayectoria de una «nueva Seccién Femenina» perceptible a partir de 1960 y marcada por el debi-
litamiento de la idea de la mujer completamente sometida a la figura masculina. El 22 de julio de 1961,
la aprobacion de la antedicha Ley 56/1961 sobre Derechos Politicos, Profesionales y de Trabajo de la
Mujer (véase n224 supra) sancionaba que «En cuanto al sexo, resulta evidente que por si s6lo no puede
implicar limitacion: como dijera el preambulo de la Ley de veinticuatro de abril de mil novecientos cin-
cuenta y ocho, sobre modificacion del codigo civil, el sexo por si s6lo “no puede determinar no puede
determinar en el campo del Derecho civil una diferencia de trato que se traduzca de algtin modo en la
limitacion de la capacidad de la mujer a los efectos de su intervencion en las relaciones juridicas”; es este
mismo principio general el que ha de ser trasladado al terreno de los derechos politicos, profesionales y
de trabajo» (1961: 11004). En otras actividades promovidas por la Seccién Femenina, como el deporte,
se percibe el deseo de dotar a las mujeres de nuevas herramientas de libertad e independencia.

9 Papel también desarrollado por las mujeres republicanas en la otra parte del frente.

9 En febrero de 1940 el Departamento de Educacion y Cultura Fisica establecié un consejo de consulto-
res. La atencidn al deporte —entendido como un sistema no solo para la educacién del cuerpo sino también
para el enriquecimiento del espiritu— constituy6 uno de los principales objetivos de la Seccién Femenina.
Se instauraron numerosas Escuelas de Educacion Fisica en las cuales, ademas de cultivar ciertas discipli-
nas como gimnasia, natacion, baloncesto, etc., se prest6 especial atencion a la danza como una forma de
«expresion de femineidad» (Suarez Fernandez, 1992: 125).

100 De hecho, la organizacion del servicio social constituyd el primer paso hacia la asuncion de cometidos
mas especificamente relacionados con la educacion y la preparacion de la mujer. Establecido mediante
el Decreto 378 de 7 de octubre de 1937, inspirado en el modelo aleméan e inicialmente concebido como
una prestacion voluntaria, estaba dirigido a todas las mujeres de entre 17 y 35 afios de edad, a excepcién
de las mujeres casadas, religiosas, viudas y huérfanas (Mata Lara, 1994: 229).

101 También es importante recordar el trabajo realizado por las Catedras Ambulantes para escolarizar

zonas aisladas. Se tratd de una operacion educativa encaminada, segun las intenciones de sus organiza-
doras, al «<mejoramiento espiritual y material de la vida de los campesinos». Estas catedras, que viajaban
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Si a las mujeres se les confiaba la tarea de transmitir la cultura y los valores de
la sociedad principalmente a través de la educacion de sus hijos, segun la fundadora
de la Seccion Femenina, y en orden a fortalecer la unidad nacional, se debia lograr la
promocion de las diferentes identidades culturales locales «por estas tres cosas: la
doctrina nacionalsindicalista; la musica (el dia en que los cantos de las distintas re-
giones se conozcan e interpreten por todos, ayudandose asi en la reciproca
comprension); y la tierra» (Primo de Rivera, 1939 citado en Suarez Fernandez, 1992:
96). No en vano, uno de los objetivos proclamados por el Departamento de Mdsica
era promover la unién de una Espafia diferenciada geogréfica y culturalmente. A tal
respecto, la misma Pilar Primo de Rivera declaraba en 1942:

Cuando los catalanes sepan cantar las canciones de Castilla; cuando en Castilla
se conozcan también las sardanas y sepan que se toca el chistu;'%? [...] cuando las
canciones de Galicia se conozcan en Levante, cuando Se unan cincuenta o sesenta
mil voces para cantar una misma cancion, entonces si habremos conseguido la uni-
dad entre los hombres y las tierras de Espafia (Suarez Fernandez, 1992: 239).

Si, por un lado, la organizacion intentaba promover la unidad nacional a través
de la expresion musical y dancistica, por otro lado, concentraba sus empefios en pre-
servar la autenticidad de los documentos recopilados mediante el trabajo de campo y
trataba de encauzar la labor investigadora hacia la radicacion de «las canciones y las
danzas en su proprio ambiente, o sea, en el pueblo».2%® Asi, la Regidora General de
Cultura, Josefa Sampelayo, establecid bien pronto una estricta normativa referente a
las labores de recopilacion,® catalogacion® y difusion del repertorio coréutico-

por diversas localidades rurales, desempefiaban también una funcién difusora de normas relativas a la
higiene personal y a principios sanitarios elementales, al tiempo que desarrollaban trabajos de investiga-
cion y conservacion del folclore musical (Suarez Fernandez 1992, 192).

102 Txistu: «Aerdfono, de la familia de la flauta de pico, provisto de tres orificios para la digitacion. Es de
una sola mano y por su naturaleza guarda relacion con el galoubet» (Andrés, 1995: 406). Caracteristico
del Pais Vasco —se trata de uno de los instrumentos «que mas personalidad e identidad genotipica ha
cobrado a lo largo de los tiempos» (Crivillé, 1983: 367)- y tafiido por el mismo intérprete junto a un
tamboril, su funcién principal consiste en el acompafiamiento del baile.

103 Se trata de una directiva transmitida por la Delegacién Nacional de la Seccién Femeninade F.E.T.y
de las J.O.N.S. y contenida entre las Circulares de la delegada nacional. Afios 1936-1947 (1948: 28).

104 |_as personas involucradas en la investigacion debian desarrollar tareas tanto de gabinete en los archi-
vos provinciales como de campo, en las que entrevistaban a los llamados portadores de la cultura oral:
«recogeran de boca de las mismas campesinas tonadas y canciones populares; esto podra realizarse tam-
bién tomandolo al oido o bien con el aparato magnetofén, cuyo manejo deben antes aprender». Josefa
Sampelayo, «Reglamento y organizacion de los Concursos de Coros y Danzas» (1954), Real Academia
de la Historia, Madrid, carp. 157-10.

105 e exigia que las colectoras rellenaran una suerte de fichas catalogréficas relativas a las canciones, a
los bailes y a la indumentaria. Sampelayo recordaba el uso de tres registros distintos, aunque algunos
datos generales —como por ejemplo los nombres de los informantes, la facilidad o dificultad de acceso,
el lugar de recoleccion— eran comunes. En lo referente a la musica, se indicaba la siguiente informacién:
la melodia, el texto, la historia de la cancién, las fechas u ocasiones en que la pieza se interpretaba, sus
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musical al que todas las delegadas provinciales y todas las maestras de musica debian
plegarse escrupulosamente.i% El rigor exigido por las dirigentes del sector cultural
para garantizar que las instructoras provinciales y los diversos grupos de Coros y
Danzas protegieran la autenticidad de los cantos y de los bailes recopilados se reite-
raba continuamente en los numerosos documentos relacionados con las
reglamentaciones de los concursos provinciales y nacionales, a través de los cuales
se insistia en que:

La seleccion de los grupos se hace por medio de Jurados que durante el afio
recorren los pueblos de Espafia, los que llevan la consigna rigurosa de rechazar im-
placablemente a los grupos que no se ajusten a la mas absoluta autenticidad popular
en cualquier sentido: en la indumentaria, en la musica, en los instrumentos, en la
letra de las coplillas o en los pasos del baile?7.

Esta misma preocupacion también fue expresada por la mismisima fundadora
del movimiento falangista, quien, en la circular n.° 222 de fecha 10 de marzo de 1944,
reafirmaba la importancia de la tutela de las identidades musicales locales:

[...] aprovecharéis las circunstancias de romerias, ferias, dias del Patrono, etc.,
para que el grupo de coros y danzas de la Seccidon Femenina de cada pueblo baile
en la plaza, que asi se irdn acostumbrando, hasta llegar, si fuera posible, a estable-
cerlo como costumbre para todos los domingos. Bien entendido que sélo esto debe
hacerse en los pueblos donde exista una tradicion folklérica de bailes, canciones y
trajes, porque si quisiéramos arraigarlo de una manera general en todos los pueblos,
en vez de un bien hariamos un mal muy grande, porque resultaria una cosa artificial
y postiza tan fuera del ambiente como los bailes modernos. Por esta misma razén,
tendréis un gran cuidado en que las camaradas bailen y canten sélo bailes y cantos
de su propia region o comarca, porque la mezcla con los de otras regiones se presta
al confusionismo, y llegaria un momento en que no podriamos saber el origen de

origenes y el autor (en caso existir). Para la danza, ademas de muchos de los datos anteriores, también se
consignaba la disposicion de los bailarines y las figuras coreograficas, asi como detalles relacionados con
la postura y los pasos. Finalmente, con respecto al atuendo: la época o periodo histdrico del vestido, el
significado de los ornamentos, su historia, el nimero de partes que lo componian, el lugar de confeccidn,
el nombre de las personas que lo usaban, las ocasiones en que se empleaba y, finalmente, un dibujo a
color en el que se reflejaban todos los posibles detalles. Josefa Sampelayo, «Reglamento y organizacion
de los Concursos Nacionales de Coros y Danzas» (1954), Real Academia de la Historia, Madrid, carp.
157-2.

108 Todas estas labores eran llevadas a cabo por profesoras de musica especializadas junto con algunas
colaboradoras en calidad de asistentes y técnicas. Josefa Sampelayo, «Reglamento y organizacion de los
Concursos Nacionales de Coros y Danzas» (1954), Real Academia de la Historia, Madrid, carp. 157-2.

107 «Historia y Origen de canciones y Danzas de Espafia de la Seccion Femenina de F.ET. y de la
J.O.N.S.» (1961), Real Academia de la Historia, Madrid, carp. 157-2.
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cada uno de ellos, ademas de que, como os digo anteriormente, estarian totalmente
fuera del ambiente y del caracter de la region.1%

El fuerte compromiso con el folclore local permitia responder de manera inocua
a las demandas de autonomia de algunas regiones de Espafia:'®® de una parte, porque
la cultura tradicional remitia a una «cultura muerta» y por tanto poco peligrosa; de
otra parte, porque reducia las diferencias a meras manifestaciones folcloricas (Prats,
1996). Realmente, el programa de recuperacion de danzas y musicas tradicionales
fue abordado con especial atencion durante el 1l Consejo Nacional del Movi-
miento,1? ocasion en la que se establecieron los principios fundamentales que debian
articular cualquier trabajo de investigacion sobre el folclore musical, siempre con el
propdsito de salvar de la extincion formas culturales tradicionales representativas del
alma espafiola. La instauracion de concursos provinciales y nacionales,'! asi como
la creacion de los llamados Grupos de Coros y Danzas,'? constituyeron los princi-
pales medios a través de los cuales operaba la Seccién Femenina para recuperar y
promocionar las tradiciones musicales y coréuticas, consideradas como las auténticas
raices culturales de cada provincia de Espafia.'®

De los documentos que se conservan en el Archivo de la Seccién Femenina,
custodiado en la Real Academia de la Historia de Madrid,*** emergen algunas

108 Delegacion Nacional de la Seccion Femenina de F.E.T. y de las J.O.N.S. (Circulares, 1948: 28).
109 Catalufia y Pais Vasco en particular.

10 E 111 Consejo Nacional de la Seccién Femenina tuvo lugar en la ciudad de Zamora durante el mes de
enero de 1939.

1111 os concursos comenzaron en 1942 y finalizaron en 1976, aunque, seguln se desprende de la docu-
mentacidn, el I Concurso de Musica fue organizado por Pilar Primo de Rivera en 1938. Al afio siguiente
se incorporarian las danzas.

112 Sj hien inicialmente estaban formados solo por «muchachas», mas tarde, y para «respetar» los requi-
sitos de los bailes tradicionales de parejas, también se incluyeron «mozos».

113 «Normas principales que siguen los grupos de coros y danzas» (1954), Real Academia de la Historia,
Madrid, carp. 157-63-1. En el expediente relativo a la organizacién del 11 Concurso Nacional de Coros y
Danzas aparece claramente subrayado que «[...] la Seccion Femenina no organiza estos Concursos como
diversion o fiestas, sino para que, por medio del estimulo que toda competicién da, animar a las camara-
das y demas personas que las ayudan a buscar, a revolver en nuestro pasado, para sacar otra vez a la luz
y entregarlo al pueblo espafiol, nuestra musica popular, nuestros romances y baladas, toda la belleza fol-
clérica que encierra nuestra tierra para que de nuevo se oigan los sones de paz y de guerra, de amores,
tristeza, carifios que en otros tiempos sonaron en Espafia. «Segundo Concurso Nacional de Coros y Dan-
zas» (1942), Real Academia de la Historia, Madrid, carp. 46 A.

114 Forman parte del Archivo Documental de A.N.A. (Asociacion Nueva Andadura) que, desde hace
algunos afios, estd depositado en la mencionada institucién y en cuyo acervo se encuentran discursos,
cartas, fotografias, circulares y documentos sobre las actividades de la Seccion Femenina entre 1934 y
1977. El material relacionado con la actividad de los grupos de Coros y Danzas de 1946 a 1977 se recoge,
concretamente, en las carpetas 46, 157, 162 y 168.
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indicaciones sobre el desenvolvimiento de tales concursos.*®> Cada grupo se presen-
taba en base a tres categorias distintas: danza, coro y mixta (danza y coro) y
participaba en una primera prueba de nivel provincial que actuaba a modo de prese-
leccion. Era prescriptivo que, en esta fase, los coros afrontasen tres piezas obligatorias
(una religiosa —siempre gregoriana—, una regional y una clésica), aunque también se
admitia la interpretacion de repertorio escogido por el propio grupo participante.
Todo ello, segun los organizadores, en orden a propiciar la emersion del acervo tra-
dicional de las diferentes comunidades. Se concedia una puntuacion mas alta a
aquellos grupos que presentaban bailes «antiguos» ensefiados por los ancianos de los
pueblos, danzas que ya no se ejecutaban o que se suponia estaban desapareciendo.
Este certamen provincial se resolvia con la seleccion de un grupo por cada categoria,
que pasaba a concurrir en la convocatoria regional, cuyos vencedores, a su vez, par-
ticipaban en la competicion nacional, celebrada cada afio en dos ciudades
diferentes.!!® De tal suerte que los concursos se convirtieron en uno de los principales
procedimientos para mostrar, dentro y fuera del pais, la posesion de un rico patrimo-
nio folcloérico dado que, en palabras de Suarez Fernandez,

para los de fuera no existia en Espafia una musica popular caracteristica de
cada region. Los mismos espafioles, quitando algunos pueblos que tuvieron siempre
una preocupacion mayor por sus tradiciones, habian olvidado que en la entrafia de
la tierra tenian la mayor riqueza folclérica del orbe. Y tuvo que venir la Seccion
Femenina con todo el vigor de sus juventudes y toda su voluntad falangista, a des-
enterrar pueblo por pueblo la cancién y la danza, que en muchos sitios ya solo se
conservaba en la mente de los viejos. Y a fuerza de concursos, y a fuerza de estimu-
los, volver a la vida el tesoro incomparable de nuestro arte popular, con toda su
variedad [...]. Y todo esto sin virtuosismo y sin deformacion, sino tal como es, con
toda su ingenuidad o la gracia mas fina que acusan generalmente los bailes andalu-
cesy los catalanes (1992: 208-209).

El término desenterrar evidencia el tipo de trabajo que la Seccion Femenina se
proponia desarrollar en el campo del folclore musical para resaltar las peculiaridades

115 En este sentido, resultan muy interesantes las indicaciones proveidas a los jurados, cuyos miembros
eran elegidos entre las personalidades musicales entonces consideradas «mas competentes» en materia
de folclore. Siempre eran voluntarios y su nimero impar: tres en certdmenes provinciales o regionales y
cinco o siete en encuentros nacionales. Los formaban tanto «expertos musicales» cuanto instructoras de
la propia Seccion Femenina, y mientras que estas segundas juzgaban la organizacién de la ejecucion, el
estilo, la indumentaria, la continuidad del grupo y si este habia realizado un verdadero trabajo falangista,
los primeros se centraban «con respecto a la cancion, [en] su autenticidad y pureza folclérica, afinacion,
diccion, interpretacion del programa y direccion de la Instructora. Con respecto a la danza, [evaluaban]
su autenticidad y pureza folcldrica, interpretacion, ritmo, compas y trajes». Josefa Sampelayo, «Regla-
mento y organizacion de los Concursos Nacionales de Coros y Danzas» (s.d.), Real Academia de la
Historia, Madrid, carp. 157-8.

116 Una de las ciudades era siempre Madrid y la otra una capital de provincia diversa cada afio, lo cual
permitia dar a conocer el folclore nacional a todos los espafioles.
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de cada region. Segun tal perspectiva, la asociacion falangista se valia de expresiones
como autenticidad y raices culturales para explicitar las presuposiciones cientificas
del trabajo realizado. En efecto, las intenciones del movimiento no declaraban pro-
pésito alguno de inventar las tradiciones, sino de hacer resurgir aquello adn presente
en la memoria de los méas ancianos.!” Se trataba de una compleja reevaluacion de la
cultura popular que, aun presentando claras limitaciones y muchos problemas, tuvo
el mérito de haber tratado de recuperar formas, repertorios musicales e intérpretes
tradicionales. El contraste entre lo nuevo, representado por los grupos, y lo viejo,
representado por las tocadoras locales, se hacia presente casi como aspirando a dar
testimonio de una tradicion ininterrumpida.*®

En Cantabria, por ejemplo, algunas de las tafiedoras de mayor edad me refirieron
su participacion en este tipo de exhibiciones: «Fui con la Seccion Femenina. Yo era
la directora y viajo conmigo una hermana que tengo en Alemania. Bailamos la jota y
cantamos canciones montafiesas. Tuvimos un gran éxito».!® No obstante, la inter-
vencion de masicos tradicionales en las actividades de la mencionada organizacion
se limito, principalmente, a los eventos y certdmenes de &mbito regional y nacional.
Para muchas de las mujeres que intervenian en tales manifestaciones folcléricas, ha-
cerlo no significaba necesariamente compartir sus presupuestos politicos; de hecho,
los relatos de las diversas pandereteras suelen recalcar una total extrafieza con res-
pecto a las orientaciones ideol6gicas del movimiento falangista. A mi modo de ver,
y en referencia a este contexto, podria argumentarse que la relacion entre ideologia y
musica de alguna manera se ha trastornado, pues la masica empleada para apoyar al
poder politico se transformaba en un elemento neutral, capaz de congregar a su alre-
dedor a individuos pertenecientes a diferentes orientaciones politicas pero unidos por
valores tradicionales compartidos.

La Seccion Femenina manifestaba una actitud ambivalente, pues, si por un lado
trataba de utilizar el folclore como medio propagandistico para la ideologia del Ré-
gimen, por otro lado proponia una imagen de la musica y de la danza ajena a la
politica.?° El folclore musical, ademas de cumplir la doble funcién de educar y na-
cionalizar a los espafioles, también servia para promover, fuera de las fronteras del

117 Suarez Fernandez (1992: 215) recalca que «era importante que no se tratara de inventar, sino de des-
cubrir; las canciones y bailes estaban alli en el pueblo, pero hacia falta una profunda y cuidadosa
investigacion para encontrarlas».

118 Un tipo de relacion de descendencia que en Cantabria continGa siendo enfatizada incluso hoy en las
manifestaciones folcloricas.

119 Enriqueta Cabrero, entrevista 20 de octubre de 1997.

120 a presunta neutralidad politica de este tipo de manifestaciones folcldricas y de las agrupaciones de
Coros y Danzas, repetida con insistencia en los documentos de la Seccién Femenina, es hoy proclamada
por los representantes actuales de los grupos. Asi, desde el grupo de Coros y Danzas de Santander se
afirmaba: «politicamente somos totalmente neutrales». Maria Cristina Incera Nogues, entrevista 30 de
octubre de 1997.
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pais, la imagen del Estado'?'y para ocultar el espectro dictatorial y difuminar las
reminiscencias negativas que conllevaba fuera de Espafia. Asi, en orden a difundir la
hispanidad del folclore, la Seccion Femenina comenzo a exportar espectaculos de los
grupos de Coros y Danzas.?? Esta promocion de la cultura musical espafiola perse-
guia, de hecho, difundir una imagen nacional fundamentalmente vinculada a valores
antiguos, tradicionales y religiosos de los que la musica era expresion cumplida.?
A través del folclore, explotado como elemento ajeno al tiempo, la Seccion Femenina
buscaba favorecer el proceso de restablecimiento de las relaciones diplomaticas con
todos los paises que habian condenado el régimen de Franco.?*

Sin embargo, la intensa actividad de salvaguarda del regionalismo cultural tan
favorecida por el movimiento falangista no se correspondia con la proteccion real y
efectiva de las diferencias locales. Efectivamente, a través de los grupos de Coros y
Danzas y de las actividades con ellos relacionadas, la Seccion Femenina contribuyo,
de manera decisiva, a una innegable homogeneizacion del estilo, asi como a la con-
version del folclore musical en espectaculo escénico.'?® Resulta imposible no poner

121 En un texto debido a Rafael Garcia Serrano en 1952 sobre las labores llevadas a cabo en el campo del
folclore musical, se ponderaban los postulados tedricos de la Seccion Femenina relativos a la recupera-
cion del repertorio tradicional, su puesta en valor y su rehabilitacion: «Es justo recordar aqui como
nacieron los Grupos de Coros y Danzas de la Seccion Femenina. Al finalizar nuestra guerra, un grupo de
muchachas encabezadas por Pilar Primo de Rivera quiso acometer la tarea de contribuir a la unidad de
Esparia también por el camino de la diversidad folclérica. Los dos bandos en lucha cantaban las antiguas
canciones del pueblo, los dos bandos las mismas canciones. Todo nuestro tesoro de canciones y bailes se
habia visto desplazado antes de la guerra meteca, arrogante y conquistadora. Las chicas de la Seccién
Femenina emprendieron una lucha homérica frente a la indiferencia, con primeros afios duros y compen-
saciones luego en los primeros pequefios triunfos. La autenticidad mas estricta presidio su labor, sin
permitir acompafiamientos, ademanes o abalorios extrafios. De la docena escasa de grupos que participa-
ron en el primer concurso, se ha pasado a los mil grupos actuales» (en Suérez Fernandez, 1992: 237).
Son palabras de fuerte contenido ideolégico y que destilan propaganda, pero que, al mismo tiempo, sub-
rayan el papel que se le habia confiado a la musica tradicional para pulir la apariencia del nuevo orden.

122 En 1947, por vez primera, una delegacion de la Seccion Femenina participd en el Festival Folclorico
Internacional de Langollen en Inglaterra. Casero (2000) apunta que, a partir de 1949, estas agrupaciones
comenzaron su misién como embajadores por el mundo. Se organizaron conciertos en muchos paises de
América Latina (Argentina, Per(, Chile, Colombia, Venezuela, etc.), pero también en Europa (Grecia,
Francia, Italia, Alemania, etc.) y otros lugares como Egipto o Libano.

123 «Por si sola, la presencia de Coros y Danzas implicaba una afirmacion porque el mensaje que trasmi-
tian no tenia nada que ver con rencores recientes: manifestaba las raices seculares profundas del alma
espafiola, y nada mas» (Suarez Fernandez, 1992: 232).

124 E| cine también fue usado como instrumento de propaganda, pues favorecia la transmision inmediata
de mensajes gracias a la efectividad de las imagenes. Concretamente en 1950, las cabecillas de la Seccion
Femenina decidieron rodar la pelicula Ronda Espafiola para promocionar, dentro y fuera de las fronteras
nacionales, la cultura musical tradicional y transmitir la imagen idilica de un Estado culturalmente diverso
y politicamente unido. El film se estren6 en Madrid el 8 de noviembre de 1951. Otra produccién audio-
visual de la Seccion Femenina, esta vez para television, fue el programa titulado Archivo de Folklore.

125 as lideres de la Seccién Femenina también se percataron del peligro que se corria de transformar el
folclore en puro entretenimiento, de suerte que durante el XVII Consejo Nacional —enero de 1954 se
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en evidencia la desproporcion entre lo que se declar6 y lo que verdaderamente se hizo
en defensa del acervo coréutico y musical. A menudo son las propias pandereteras
quienes acusan a la Seccion Femenina de haber producido «otra masica» que poco 0
nada tenia que ver con el repertorio tradicional y su contexto. A pesar de ello, no
todas las tafiedoras se han mostrado criticas y asi, por ejemplo, Maria Luisa (Suquita)
Haro Cubillas, una panderetera de Escalante que participo en las actividades de la
Seccién Femenina a nivel regional, defendia con conviccion el papel desempefiado
al efecto por la organizacion falangista:

Yo lo que sabia de folclore era de oirselo a mi abuela, que en la romeria se
bailaba, que se tocaba la pandereta... Y después es cuando lo vi con la Seccién
Femenina, que lo saco adelante en toda Espafia, que lo hizo resurgir. Eso hizo resur-
gir de nuevo todo el folclore que habia quedado tan apagado, quiza por la guerra o
yaen afios anteriores, no sé, quedé muy muerto el folclore. [...] y de alli se formaron
coros y grupos de danzas de toda Espafia. 1?6

Muy por el contrario, y aun reconociendo a la Seccion Femenina algunos méri-
tos, las voces criticas han expresado juicios altamente negativos acerca de sus
actividades culturales, pues se atribuye a la labor desempefiada por los grupos folclé-
ricos en particular la responsabilidad de la «destruccion» de las tradiciones coréutico-
musicales. Una opinién compartida por las caloquefias Lines y Mina Vejo:

L. Vejo: La Seccion Femenina, cuando vino con sus coros Y sus danzas, fue la
que destruy6 todas las tradiciones de los pueblos. Lo nuestro no lo cogié nadie tras
de ellos. Porque pudieron haber venidu y haber dichu bueno, si alguien se acuerda
de alguna tradicion, de alguna cosa... y entonces volver a mirar por aquello. Pero
€so no se lo preguntaron a nadie.

G. Tuzi: Pero ellas dicen que fue eso, precisamente, lo que hicieron. Que reco-
rrieron los pueblos, recopilaron las tradiciones y luego las mostraron.

L. Vejo: Pa mi la Seccién Femenina fue la que destroz6 todas las tradiciones.
Porque fue cuando empezaron los coros y las danzas, que yo lo que no sé de estos
coros Yy estas danzas es de donde eran, a lo mejor lo trajeron de algun sitiu. Ya lo
ves, este coro era de Seccidn Femenina. Y ésta, pues fue la que hizo esto, los coros
y danzas, estos de Torrelavega. Mi prima ensefiaba a bailar a las crias y a tocar la
pandereta en Torrelavega. Se llama Socorro. Y yo entiendo que hizo todo lo que
pudo. El folclore este estaba totalmente muertu, total, en ningln sitiu. Es que nada,
nada. Es que no oias hablar de bailes en ningln sitiu. Y ella empez6 a hacer alli con

planted el problema del excesivo alejamiento de aquellos que habian sido sus objetivos iniciales: «Se
advertia el riesgo de que llegaran a convertirse en meras exhibiciones o representaciones, ciertamente
depuradas en su forma y valiosas en una técnica cada vez mejor, pero alejadas de aquellos dos propositos
iniciales: descubrir vetas ahondando en las profundidades del folclore espafiol y crear el gran espiritu de
la solidaridad» (Suarez Fernandez, 1992: 239).

126 Maria Luisa Haro Cubillas, entrevista 20 de septiembre de 1997.
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un grupo de nifias en Cabezdn y en Potes, pues empez6 a hacer eso y a ensefiarlas a
bailar. Esto seria en el 54, por lo menos, no te lo digo con exactitud. %’

Como se puede comprobar en estas palabras, el trabajo de salvaguarda patrimo-
nial no fue realmente efectivo y muchas tradiciones locales comenzaron a olvidarse
gradualmente. Sin embargo, las acusaciones mas serias contra la Seccion Femenina
tienen que ver con los cambios introducidos y con la homogeneizacion estilistica
tanto en lo relativo a la mdsica cuanto en lo concerniente al baile. Segin muchas
pandereteras, los grupos de Coros y Danzas ni respetaron ni protegieron los rasgos
particulares de cada valle, sino que, tomando y entremezclando elementos de aqui y
de alla, crearon una especie de estandar regional, no muy distinto de otros modelos
presentes en el resto del territorio nacional:

L. Vejo: jHombre! Pero es que hay una cosa, hay una cosa y esa fue cierta, que
el principiu de todo esto fueron las de Seccidén Femenina. Y asi va siguiendo. Porque
el otru dia estuvieron aqui las de Luétiga y bailan, pues, el mismo estilo. Ese estilo
que viene quedando ¢Entiendes?

G. Tuzi: ¢El estilo de la Seccion Femenina?

L. Vejo: Si, el de aquellos grupos. Pues a lo mejor lo cogerian en un sitiu y en
otru, y yo no te digo ni que sea bueno ni que sea malu, pero que no se buscé una
tradicion, no se busco jQue no, mujer!

G. Tuzi: ¢Han creado un estilo siempre igual para todos?

L. Vejo: Siempre igual. Y volvemos a las mismas. En cada sitiu hay un estilu.
Te voy a explicar yo: en Liébana se mata el lechdn en todas las casas y en todos los
valles, y en ningun sitiu se hacen las cosas igual.

G. Tuzi: ¢ Y ahora todos bailan igual?

L. Vejo: Todos los grupos estos son todos mas 0 menos. Y hay una cosa, fijate
th qué es la cosa... Vinieron a ensayar el baile de la jota. Subieron acé, no sé cuanto
tiempo estuvieron subiendo sabados y domingos.

M. Vejo: Si sefiora, a bailar. Tocamos Lines y yo la pandereta y venga a bailar,
y fuimos a Mieres.

L. Vejo: Y bailamos nosotras pa que ellas vieran como baildbamos nosotras,
pa coger nuestro estilu.

M. Vejo: Y de todos los grupos que habia alli, que habia alli muchos grupos a
eso, dijeron que lo que mejor habia estado fue lo de Cantabria, porque era estilu
romeria.

L. Vejo: Exactamente, estilu romeria.1?

127 | ines Vejo, entrevista 4 de septiembre de 1997.
128 |_ines y Mina Vejo, entrevista 4 de septiembre de 1997.
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Para estas pandereteras, el estilo romeria era sindnimo de autenticidad: discri-
minante fundamental y diferenciador entre la mUsica anterior a la Seccién Femenina
y aquella posterior a la espectacularizacion imprimida por la organizacion falangista.
Las caracteristicas estilisticas locales, que permiten a una intérprete de Caloca distin-
guirse de las de Campoo, se difuminan y se canalizan hacia el modelo propuesto por
los grupos folcloricos herederos de la asociacion falangista. Lo que se debe enfatizar
es que, en realidad, estas agrupaciones han contribuido a que la musica y el baile
tradicionales se vieran relegados para dar cabida a nuevas praxis performativas. Y
asi, instrumentos como la pandereta pierden el lugar prominente que tradicional-
mente les estaba reservado y los elementos constitutivos de sus técnicas de ejecucién
se ven parcialmente modificados: «Si, le quit6 la importancia que tenia la pandereta
para hacer grupos amplios. Por lo tanto, el folclore en si mismo desaparece: lo que
era tradicional desaparece para integrarse y diluirse en grupos que si sacan el folclore,
pero de otra manera.*?

La caida del franquismo determiné el rapido epilogo de las actividades de la
Seccion Femenina; sin embargo, la transicién a la democracia no supuso, en este
punto, ningn hiato traumatico, ya que esencialmente encauzé un traspaso de com-
petencias entre organizaciones sucesivas. Y asi, el 29 de noviembre de 1977, la
Direccion General del Ministerio del Interior reconocié Nueva Andadura como una
asociacion de promocion sociocultural de la que Pilar Primo de Rivera fue elegida
presidenta honoraria®® y que reunio en sus filas a la mayoria de las representantes de
la disuelta Seccion Femenina. A pesar de afirmarse no querer recrear la vieja organi-
zacion,**! Nueva Andadura se proyecté, ab ovo, como su heredera politica y cultural.
Los grupos de Coros y Danzas siguieron un camino similar y se transformaron en
asociaciones culturales. La actitud «apolitica» pretendida por estas agrupaciones fa-
vorecio, en cierto sentido, un reajuste fluido al contexto democratico. Ciertamente
continuaron dirigiendo su atencion a la masica y el baile, pero, como recuerda Maria
Cristina Nogués, la organizacién y las actividades de los grupos se modificaron:

G. Tuzi: (El grupo de danzas es una asociacion?

M. C. Nogués: Es una asociacion, si. Hoy dia es una asociacion, porque cuando
desaparecio la Seccién Femenina se nos pidié formarnos, a todas las agrupaciones
que pertenecian a la Seccion Femenina, pero también las que no estaban integradas
en algin Ayuntamiento o en algin organismo, se nos pidié que teniamos que for-
marnos en Asociacion. Esto, la Asociacidn, yo creo que la hemos hecho en el afio
77, porque en el 76 fue cuando empezd a desaparecer ya lo que es la Seccion

129 Aura Tazdn Cubillas, entrevista 20 de septiembre de 1997.
130 pjlar Primo de Rivera murio el 17 de marzo de 1991.

131 Una de las principales tareas emprendidas por la nueva asociacion fue la redaccién de una historia de
la Seccién Femenina en cuyo primer borrador y compendio documental particip6 la propia Pilar Primo
de Rivera. El libro, editado por el profesor Luis Suarez Fernandez, vio la luz en 1992 bajo el titulo Cro-
nica de la Seccién Femeninay su tiempo.
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Femenina. Y, ya te digo, todas las agrupaciones nos tuvimos que formalizar en el
registro del Gobierno Civil. Antes dependiamos directamente de la Seccion Feme-
nina. No entro en nivel politico, el nivel politico lo vamos a dejar aparte, porque no
tiene nada a que ver. En este movimiento no tiene nada que ver. Una de las labores
mas importantes que hizo la Seccion Femenina en toda Espafia fue la recopilacion
de canciones y bailes populares, no solamente en Cantabria, sino en toda Espafia.
Entonces, la inmensa mayoria de las agrupaciones que hay en Espafia vienen todas
de cuando se cre6 la Seccion Femenina. Ellas hicieron muy buena labor en este te-
rreno. Entonces nosotros, a pesar de que ha habido cambios politicos que con
nosotros no han tenido nada que ver, excepto pasar de depender de un organismo a
hacernos auténomos, pues, en el resto de folclore y de todo lo demas esto no ha
tenido ningn cambio, porque esto habia cogido de las raices del pueblo, lo que
quiere decir que politicamente somos totalmente neutrales. '3

En cambio, todo lo que respecta a la preparacion de los grupos, la presentacion
de los espectéaculos y la musica y los bailes interpretados, asi como la idea de mante-
ner un vinculo con las «raices culturales» de la comunidad, trasluce una continuidad
absoluta con la Seccion Femenina. Sin embargo, debe tenerse en cuenta que, aunque
descienda directamente del movimiento falangista, en realidad el rastro de su adscrip-
cion a aquella solo es perceptible en los documentos historicos y en la conciencia de
algunas personas. Por lo demés, la mayoria de los participantes en los grupos de Co-
ros y Danzas, bien por edad o bien por creencia politica, resulta totalmente ajena al
periodo franquista.'*® En cualquier caso, y segun la légica continuista con la politica
cultural de la Seccion Femenina, el folclore, lejos de sus coordenadas espacio-tem-
porales, sigue siendo convertido en un mero espectaculo. De hecho, amenizar la
mausica tradicional para facilitar su consumo parece ser una de las principales preo-
cupaciones de los representantes actuales de estos grupos folcloricos:

Lo que se esté haciendo ahora con el folclore es intentar llevarlo ya a un nivel
de espectaculo. Pues la gente realmente empieza a conocer su folclore, porque el
folclore de Cantabria era el gran desconocido entonces casi en la misma region, por-
que hubo un tiempo en que del folclore decian «jOh! Un grupo de danza». Es que
daba la sensacion de que éramos, bueno, como pues no s&, como un grupo de nifios
que se ha juntado y que lo hace muy bien; que te miran, pero con pena, con una
cierta permisividad por lo que era un grupo de danza. Hasta que se dan cuenta de
que el folclore se puede llevar a espectaculo y hacer un espectaculo muy bueno.

132 Marfa Cristina Incera Nogués, entrevista 30 de octubre de 1997.

133 Incera Nogués hace hincapié al efecto: «que ya te digo que no tiene nada a que ver con los movimien-
tos politicos porque hoy en dia, el 90% de la gente que compone las agrupaciones ahora, no conoce lo
que era la Seccion Femenina, porque es gente muy joven y no la conoce, no tiene nada a que ver, como
te vuelvo a decir, con el movimiento politico que existia antes. Pero como ellos habian hecho una obra
muy buena en este sentido, hemos querido conservar la linea marcada a nivel de comportamiento, de
rigurosidad en la investigacion y de rigurosidad en vestir y bailar». Maria Cristina Incera Nogués, entre-
vista 30 de octubre de 1997.
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Como unas danzas muy bien preparadas, muy bien ejecutadas y a un nivel en que la
gente no se aburre. Antiguamente decian «es que el folclore es muy aburrido». Si ti
al folclore le das una buena presentacidn, le das un buen vestuario y luego escenifi-
cas los hailes, le haces sentir al pueblo lo que estas bailando, pues la gente queda
encantada.'3*

Asi pues, la espectacularizacion de la musica tradicional se presentaba como la
condicién indispensable para la supervivencia misma del folclore musical;**® sin em-
bargo, el actual proceso folclorizador llevado a cabo por los grupos de danza
contemporaneos en continuidad con la Seccion Femenina, manifiesta disparidades
fundamentales con respecto al uso politico del folclore. Y asi, a diferencia del fran-
quismo, que habia tenido en cuenta las diferentes expresiones folcloricas regionales
solo como medio para consolidar la unidad nacional, el Estado democrético, al
tiempo que reafirmaba la indisolubilidad de la nacion espafiola, reconocia y garanti-
zaba el pleno derecho de autonomia de las diversas regiones.

2. 5. El regreso a la democracia

Con la muerte de Franco y la consiguiente cesacion del régimen dictatorial, el
nuevo gobierno democratico, gracias a la aprobacion del articulo 2 de la Constitucion,
inici6 un proceso de division politico-administrativa del Estado que reconocia el de-
recho de autonomia a los territorios insulares y a las provincias con entidad regional
definida. 13 Sin embargo, el derecho a formar «autogobierno y constituirse en

134 Marfa Cristina Incera Nogués, entrevista 30 de octubre de 1997.

135 Josep Marti i Pérez, en su trabajo dedicado al folclorismo, previene a los estudiosos ante simplifica-
ciones faciles y, sobre todo, evaluaciones excesivamente negativas, frente a lo que propone una reflexion
compleja sobre este fendmeno: «Encontramos folclorismo al nivel de las ideas, de los productos y de las
acciones. Folclorismo no es tan solo el espectaculo de danzas regionales con generosa exhibicion de trajes
tipicos que se ofrece al turista estacional. Todos los intentos actuales de revitalizar o recuperar tradiciones
perdidas, ya sean de cariz erudito, por amor al pais, con finalidad Iidica o comercial, tienen que ser con-
siderados como expresiones del folclorismo, ya que implican la manipulacion directa o indirecta del
legado tradicional mediante las soluciones artificiales con las que se pretende resucitarlo o mantenerlo
con vida. Se intenta rescatar la tradicion para justificar la validez actual de una diferencialidad étnica,
para dotar con nuevas facetas de dimension historica a la colectividad [...] y, de manera mas prosaica,
también se desentierra la tradicion para ofrecerla como producto comercial o bien para promocionar tu-
risticamente el pais que representa» (1996: 207).

136 En el articulo 2 de la Constitucion espariola, aprobada el 6 de diciembre de 1978, se lee: «La Consti-
tucion se fundamenta en la indisoluble unidad de la Nacion espafiola, patria comun e indivisible de todos
los espafioles y reconoce y garantiza el derecho a la autonomia de las nacionalidades y regiones que la
integran y la solidaridad entre todos ellos» (1978: 29315). Esta unidad se traduce asi en una organizacién
—el Estado— para todo el territorio nacional. Pero los 6rganos generales del estado no ejercen la totalidad
del poder publico, porque la Constitucion prevé, con arreglo a una distribucion vertical de poderes, la
participacion en el ejercicio del poder de entidades territoriales de distinto rango tal como se expresa en
su art. 137, al decir que: «El Estado se organiza territorialmente en municipios, en provincias y en las
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Comunidades Auténomas» con arreglo a lo anterior estaba subordinado a la posesion
de «caracteristicas historicas, culturales y econdmicas» propias segun el articulo 143
de ese mismo documento (Constitucion, 1978: 29332). Todo esto desencadend, a
decir de José Luis Garcia,™*” una suerte de «fiebre autonomista» que llevé a muchas
comunidades, incluida Cantabria, a reivindicar su derecho a la diferencia.**® A partir
de ese momento, en la provincia de Santander se desarrollé un amplio debate que
involucraba a vastos sectores de una poblacion ahora abiertamente inclinada hacia la
autonomia political® y cuyos primeros sintomas se verificaron en el florecimiento
de variadas iniciativas entre las que se sobresale el nacimiento de partidos politicos y
la creacion de asociaciones culturales destinadas a promover la afirmacion de la au-
tonomia provincial.

En 1976 se fundd la Asociacion para la Defensa de los Intereses de Cantabria
(ADIC), cuyo objetivo principal se centraba en la salvaguarda econémica y cultu-
ral del territorio.*** Como recuerda Madariaga de Campa, «desde su nacimiento,
ADIC lucha por conseguir la Autonomia Regional y se preocupa por los problemas
de las empresas de Cantabria y del folclore de la regién» (1986: 261).142 De hecho,
en el articulo segundo de sus estatutos, este organismo establecia la tarea prioritaria
de promover «y realizar todas aquellas iniciativas, propuestas y actividades tendentes
a posibilitar el ejercicio del progresivo autogobierno e identidad de Cantabria como
Nacionalidad histdrica, y la reactivacion de la conciencia cantabra» (Estatutos ADIC,
2011: 1). Poco mas tarde, el nacimiento del Partido Regionalista de Cantabria el 10
de noviembre de 1978 representd un paso decisivo hacia una toma de conciencia
autonomista mas incisiva, segun se refleja en sus mismas disposiciones internas a

Comunidades Auténomas que se constituyan. Todas estas Entidades gozan de autonomia para la gestion
de sus respectivos intereses» (Constitucion, 1978: 29331).

137 «No cabe ninguna duda de que, tras la caida del régimen franquista, la sociedad espariola ha experi-
mentado una gran variedad de circunstancias identitarias y que los bienes patrimoniales han sido
profusamente utilizados. Este contexto de eclosion de las identidades, marcado por escenarios de com-
petencia /cooperacion, se ha repetido con frecuencia en Espafia desde la Constitucion de 1978. La fiebre
autonomista ha estimulado el interés politico en la busqueda de raices y situaciones de afirmacion de las
particularidades. Algo llevado a cabo sin dificultades por ciertas comunidades auténomas con idiomas y
bienes culturales reconocidos como diferenciados» (Garcia, 1996: 47).

138 prats (1996: 34) sefiala que esto permitio reclamar «viejas identidades» que, a su vez, abrieron la
puerta a demandas de nuevas «expresiones de pertenencia identitaria» que debian dotarse de sus respec-
tivos simbolos, como la bandera y el himno.

139 Un debate mucho mas amplio que aquél precedente que no llegd a abrir, como se ha visto (véase 2. 3.
La provincia de Santander supra), un verdadero frente autonomista. Cfr. Madariaga de la Campa (1986).

140 Sobre el papel desempeiiado por esta entidad en el proceso de reivindicacion de la autonomia regional
véase Alegria Fernandez (1990).

141 E] 26 de junio de 1977 organiza, por ejemplo, el Primer Festival de Mdsica Regional: Por una Cultura
Popular en Torrelavega.

142 Cfr, asimismo Madariaga de la Campa (1989).
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tenor del contenido de la base ideoldgica 1: «[...] servir de cauce de expresion a la
aspiracion popular de participar directamente, dentro de la propia Region, en la ges-
tién y promocion de los intereses comunes, mediante el logro de una Autonomia» (en
Madariaga de la Campa, 1986: 259). La defensa del cantabrismo*® a través del logro
de una autonomia plena se convirtié en la instancia principal de este movimiento, que
fundaba sus demandas en la presuncién de una identidad cultural propia. En efecto,
la intencion principal de ADIC y del Partido Regionalista, segun lo declarado en sus
respectivos estatutos, era, precisamente, preservar y promover los valores culturales
tradicionales considerados elementos constitutivos del patrimonio historico de la re-
gion (Alegria Fernandez, 1990). A tal fin, comenzaron a seleccionarse y enfatizarse
todos aquellos simbolos que se estimaba eran capaces de evocar un sentimiento de
pertenencia a la comunidad. De esta manera, el folclore coréutico-musical se convir-
tié en uno de esos signos explicitos que la comunidad utilizd, y que sigue utilizando,
para cimentar su propia especificidad.** Sin embargo, 1978 también vio nacer la
Asociacién Cantabria en Castilla (ACECA), la cual respondia a un movimiento de
defensa de los lazos politicos y econémicos con la incipiente comunidad vecina y
juzgaba que la ausencia de una singularidad peculiar cantabra imposibilitaba su se-
gregacion de aquella. En palabras de Francisco Lainz a través de una entrevista
ofrecida a Alerta. El diario de Cantabria el 20 de abril de 1980: «somos castellanos.
Y es claro que Santander no tiene identidad histérica si no es unida a Castilla» (en
Madariaga de la Campa, 1986: 263). Cabe recordar, por Gltimo, y siempre durante el
mismo afio, que el Centro de Estudios Montafieses publicd, en apoyo del argumenta-
rio autonomista, un cuaderno titulado Antecedentes historicos y culturales de la
provincia de Santander como region, orientado a demostrar la existencia de un Can-
tabria étnica y geograficamente definida y conocida desde la Antigiiedad.

Este complejo debate, aqui s6lo perfilado, pone de relieve una cierta debilidad
politica en el proceso de afirmacién regional; pero si, por un lado, en Cantabria a
menudo se ha mostrado una escasa sensibilidad autonomista, por otro lado, se ha
conseguido, a la postre, construir la propia diversidad con determinacion. Si es cierto,
como sostiene Ana Maria Rivas, que el sentido de pertenencia local cantabro —los
valles— se ha visto favorecido en gran medida en «detrimento de la formacion de una
conciencia de pertenecia a una unidad superior» (1991b: 64), tampoco puede dejar
de observarse que dicho engranaje de construccion identitaria revestia una gran com-
plejidad y empez6 a solucionarse con la aprobacion del estatuto de autonomia

143 «Con raices firmes en concepciones tradicionalistas el Partido Regionalista intentd rescatar las anti-
guas instituciones tradicionales de “La Montafia” —la Junta de los Valles y Asamblea de los Valles— y
fortalecer los aspectos culturales (patrimonio histérico-artistico, instituciones culturales, etc.) que facili-
tasen la expansion del sentimiento autonomista» (Suarez Cortina, 1995b: 245).

144 En el articulo 4-e del Estatuto de ADIC puede leerse que una de las iniciativas prioritarias de la aso-
ciacion radicaba en la «difusion, recuperacion y promocién de las diferentes manifestaciones musicales
y folcléricas» (2011: 2).
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provincial'®. En realidad, su aceptacion representaba solo la evidencia de todo un
proceso’*® que hacia necesario activar simbolos aptos para reforzar el sentido del no-
sotros#’.

La atencion prestada a las expresiones coréuticas y musicales tradicionales por
parte de las instituciones politicas regionales parece ser un elemento de continuidad
entre un pasado provincial (me estoy refiriendo a la antigua provincia de Santander)
y un presente regional**8, En este sentido, el festival establecido por primera vez en
Cabezon de la Sal en 1964 bajo el nombre de Dia de la Montafia y declarado, por
decreto ley de julio de 1983, Dia Regional de Cantabria, constituye un modelo para-
digmatico de como el patrimonio cultural regional se convirtio en un factor
estratégico para la autorrepresentacion al instituirse en espacio simbdlico capaz de
crear, en palabras de Herzfeld, sensacion de «intimidad cultural».'*° Si el redescubri-
miento de raices culturales autdctonas y con sello de autenticidad refuerza el sentido
de pertenencia a una comunidad, también resulta fundamental para la supervivencia
misma del grupo mantener el vinculo con su propio pasado.*® Por tanto, de cara a

1451 a Comunidad Auténoma de Cantabria se constituyd el 30 de diciembre de 1981.

146 No han sido pocas las criticas dirigidas a lo que algunos autores como Montesino Gonzalez han de-
nominado «febril proceso arquitecténico»: «Los habitantes de Cantabria, en las postrimerias de este siglo,
que lo son también de un segundo milenio, estamos asistiendo a la produccién intensiva de una imagen
de singularidad regional, sin precedentes en nuestra historia social y politica, a través de la cual se pre-
tende definir, y autorrepresentar, lo que algunos consideran el genuino modo de ser y del sentirse cantabro
(cantabrismo)» (1995: 13).

147 Cfr. Fabietti (1998) vid. n167 supra.

148 En el Decreto de la Presidencia 38/1983 de 19 julio, seglin aparece consignado por Madariaga de la
Campa, puede leerse: «Dado que los fundamentos de la misma ha sido exaltar y mantener las tradiciones
culturales, musicales, artisticas, artesanas, folcléricas y de toda indole que, constituyendo el acervo his-
torico de los habitantes de Cantabria a través del tiempo, han venido suponiendo una identificacion
diferenciada de la manera de ser de las gentes de la region, lo que ha motivado que estas celebraciones
hayan despertado un profundo y amplio eco que se ha transformado en la adhesion y participacion popu-
lar, numerosa y espontanea, con un marcado acento de afirmacion de la idea de regién y de autonomia»
(1986: 368).

149 Entendido como espacio colectivo al que las personas sienten pertenecer, la intimidad cultural se
constituye a partir de aquellas que pueden considerarse caracteristicas nacionales, «estereotipos de si
mismos» (Herzfeld, 2003: 19).

150 |_a preservacion y transmision de las propias tradiciones vernaculas se conffa a diferentes figuras: por
un lado, a los representantes de las instituciones politicas, por otro, a los intelectuales, mUsicos, gestores
culturales, etc., a quienes podrian agregarse figuras externas a la comunidad como académicos e investi-
gadores que, con sus trabajos cientificos, pueden contribuir a la preservacion cultural. Kay Kaufman
Shelemay (1997: 198) pone de relieve, a este respecto, el trascendente papel desempefiado por los etno-
musicélogos y los antrop6logos en los procesos de transmision de las tradiciones musicales que estudian,
pues la intervencién de un investigador puede servir tanto para respaldar la continuidad de la tradicion
como para introducir cambios. Esta autora también sefiala el alcance que adquiere el hecho de que los
miembros de la comunidad estudiada reconozcan el papel activo del investigador en la conservacion y
transmision de un repertorio. Asi, Lines Vejo, por ejemplo, ha valorado mi trabajo como un factor adi-
cional en la salvaguardia de la tradicion musical de la pandereta: «[...] y a mi me hace mucha ilusion la



GENERO, MUSICA, IDENTIDAD. LA PANDERETA EN CANTABRIA 101

comprender lo sucedido en Cantabria durante el proceso de creacion de esa nueva
realidad politicay administrativa, es importante entender cuéles fueron las estrategias
desplegadas a la hora de construir una memoria cultural comin®®! y cuéles fueron los
objetos culturales transformados en emblemas para erigir su auctoritas historica.

Desde la primera constitucion del Gobierno Auténomo se subrayd la importan-
cia del papel activo de las instituciones en la promocion de politicas dirigidas a
revalidar la cultura tradicional. Aunque el documento no incluyera reglamentacion
especifica, la Ley Orgénica 8/1981 de 30 de diciembre del Estatuto de Autonomia
para Cantabria dedicaba una porcién de su articulado a este asunto, en particular el
articulo 29, en el que se establecia que «corresponde a la Diputacion Regional de
Cantabria la, defensa y proteccion de los valores culturales del pueblo cantabro»
(1982: 533)%%2, Asi, la cultura tradicional pasa a considerarse un bien defendible y
difundible, y la comunidad se torna méas auténoma cuanto mas capaz es de reivindicar
rasgos individuales, distintivos y definitorios. Todo lo cual configura un mecanismo
de objetivacion cultural que, como sugiere Richard Handler (1988), selecciona aque-
llo que se consideran iconos de una historia compartida para implementar procesos
de construccion de identidad colectiva.'®

La aprobacion de la Ley 11/1998, de 13 de octubre, de Patrimonio Cultural de
Cantabria (1999: 1216-7332)* propuso una extension del concepto de patrimonio
historico, tal y como ya lo habia hecho la Constitucion espafiola, al reemplazar este
término por el de «patrimonio cultural».** Tal denominacién permitia, por un lado,
indicar de una manera méas apropiada que la cultura representa una evidencia de la
identidad de una comunidad y, por otro, incluir todo «[...] el amplio patrimonio in-
material, entre el que se encuentran las manifestaciones de la cultura popular

pandereta y ademas no sabes la ilusién que me hace que esto, pues, en fin, que se conserve. Que tu te lo
lleves, que ya no se olvide, que quede ahi. Que quede ahi, a mi si me hace ilusién». Lines Vejo, entrevista
8 de octubre de 1997.

151 Asumo en este caso el significado que Fabietti otorga al término: «La memoria “cultural”, por otro
lado, es una atribucion de significado que se realiza a través de la referencia explicita a simbolos, ritos y
mitos a los que se adjudica la funcion de ejercer una accién de repeticion y de actualizacion: repeticién
en el sentido de volver a proponer una estructura significante incorporada a un simbolo, aun rito o aun
mito; actualizacion en el sentido de que, en relacion con el tiempo presente, ese simbolo, ese rito o ese
mito especificos se hacen efectivos en el plano representacional e imaginativo, es decir, como elementos
fundadores de pertenencia y de identidad» (1998: 146).

152 | os articulos niimero 22 y 26 de la misma ley también se ocupan de cuestiones culturales (1982: 532
y 533 respectivamente).

153 Confréntense, asimismo, Palumbo (2003) y Herzfeld ([1997] 2003).

154 Esta legislacion aparecio publicada por vez primera en el nimero 240 del Boletin Oficial de Cantabria
del 2 de diciembre de 1998.

155 En su art. 46, la Constitucion imponia a los poderes plblicos garantizar la conservacion y promocion
del «enriquecimiento del patrimonio historico, cultural y artistico de los pueblos de Espafia y de los bienes
que lo integran» (1978: 29320).
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tradicional de Cantabria» (Ley 11/1998, 1999: 1217). A propdsito de las razones que
inspiraron la redaccion de esta ley, puede leerse:

Asi, la Ley de Patrimonio Cultural de Cantabria tiene como objetivos funda-
mentales los de defender, proteger y conservar dicho patrimonio para que las
actuales y futuras generaciones de ciudadanos disfruten ahora y en el futuro de una
herencia ancestral que se ha dado forma a través de las diversas etapas de la Historia
a la Comunidad Auténoma de Cantabria (Ley 11/1998, 1999: 1216).

Este cambio, que se tradujo en un compromiso ulterior del Gobierno para sal-
vaguardar el patrimonio tradicional, probablemente fue debido, tal y como se
desprende del texto, a una mayor conciencia del valor que la cultura —«testimonio
fundamental de la trayectoria histérica y de la identidad de Cantabria» (Ley 11/1998,
1999: 1216)- puede representar. La proteccion y la difusion de este acervo a las
generaciones actuales y futuras es uno de los objetivos principales del Gobierno (Ley
11/1998, 1999: 1218). Visibilizar la memoria de la propia comunidad significa, de
hecho, reconstruir la propia historia si es cierto, como sefiala Jean Pouillon (1975),
que «seleccionamos aquello por lo que nos declaramos determinados, nos presenta-
mos como los continuadores de aquellos a quienes hemos convertido en nuestros
predecesores» (en Lenclud, 2001: 131). Evidentemente, esto implica la necesidad de
hacer referencia a la idea de una cultura originaria, que no cambia con el tiempo y
que refrenda el vinculo con los antepasados.'®” No es casualidad que en el texto le-
gislativo se exhorte reiteradamente a las instituciones politicas a destacar «de donde
venimos» mediante la identificacion y la seleccion de aquellos elementos significati-
VoS que caractericen la identidad regional.**® Como recuerda Eloy Gémez Pellén, en
el parrafo 5° del articulo 127 de la Ley se afirma que

156 «Desde esta perspectiva, y en virtud de ello, la Comunidad Auténoma de Cantabria ha decidido do-
tarse de una Ley especifica que asuma y contemple las peculiaridades culturales de Cantabria,
preservandolas y promoviéndolas como aportaciones de su tierra 'y de sus gentes a las culturas espafiola,
europea y universal» (Ley 11/1998, 1999: 1216).

157 El patrimonio etnogréfico cobra una relevancia particular gracias a que la ley pone su acento —articulos
96 y 97—, precisamente, en el argumento identitario: «El patrimonio etnogréfico de Cantabria se halla
integrado por espacios, bienes materiales, conocimientos y actividades que son expresivos de la cultura
y de los modos de vida que, a través del tiempo, han sido y son caracteristicos, de las gentes de Cantabria.
[...]. Asimismo, forman parte del patrimonio etnografico de Cantabria aquellos conocimientos, practicas
y saberes, transmitidos consuetudinariamente, y que forman parte del acervo cultural de la regién y par-
ticularmente las fiestas populares, las manifestaciones folcléricas, la musica tradicional y folk, y el
vestuario historico» (Ley 11/1998, 1999: 1236y 1237). Vid. n351 infra.

158 Sin embargo, esta no es la Gnica tarea que dicha ley asigna a las instituciones politicas, pues también
dispone que la Consejeria de Cultura debe asumir la tarea de promover la investigacién demoetnoantro-
poldgica, asi como patrocinar la «difusion, promocion, acrecentamiento, conservacion, restauracion y
rehabilitacion del Patrimonio Cultural de Cantabria» (Ley 11/1998, 1999: 1242). VVéase también Gdmez
Pelldn (1996: 2000-2001).
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Teniendo en cuenta la riqueza de la tradicion oral existente en Cantabria rela-
cionada con, entre otros, cuentos, leyendas o juegos, sobre todo en el mundo rural,
que corren el riesgo de perderse para siempre, y la importancia que tiene su conser-
vacion para la historia y para la identidad de nuestra regién, se establecerd, desde la
Consejeria de Cultura y Deporte, un programa urgente de actuaciones destinadas a
su conservacion, edicion, divulgacion y publicacion para conocimiento de los esco-
lares y de todos los ciudadanos (Ley 11/1998, 1999: 1242).

Si, tal y como se ha afirmado, «la basqueda o reivindicacion de autenticidad
[estd] particularmente presente en todos los movimientos adscritos a la “politica del
reconocimiento”» (Fabietti, 1998: 82), resulta sustancial tener en cuenta no tanto el
hecho de que algunos elementos culturales sean 0 no realmente auténticos, sino de
gué manera estos devienen eficaces (1998: 89). Parece interesante advertir que el
analisis de ese fendmeno de construccidn del sentimiento de comunidad basado en la
investigacion y en la recuperacion de una cultura vernéacula refleja dos formas dife-
rentes de concebir la autenticidad. Las pandereteras de méas edad afirmaban que las
expresiones musicales posteriores a su tiempo no les resultaban auténticas porque se
alejaban del modelo original al entrafiar una transformacion estilistica con respecto a
la tradicion por ellas conocida. En cambio, los grupos folcloricos y las nuevas gene-
raciones de musicos e instituciones han visto en esa misma musica una forma de
autodefinirse, de afirmar la pertenencia local (Tuzi, 2008). Asi pues, si para las intér-
pretes de generaciones prcedentes «la autenticidad podria atribuirse a una rutina
cultural no conscientemente patrimonializada» (Dei, 2008: 14), para las nuevas ge-
neraciones la preservacion de las tradiciones responde a una necesidad de
identificacién colectiva, «un punto inmdvil de constancia y fiabilidad en el variado y
cambiante panorama de novedades y de diversidad» (Bausinger, 2008: 150).

La intencién de recuperar los origenes para brindar una sensacién de vinculo inin-
terrumpido con el pasado se ha expresado mediante la representacion de las formas
culturales tradicionales. La atencién del Gobierno y de las instituciones locales se ha
centrado esencialmente en la organizacion de eventos —fiestas patronales, concursos
musicales, festivales, exhibiciones— que operan como plataforma exhibitoria de tradi-
ciones antiguas y también nuevas pero siempre en calidad de testimonios
patrimoniales.*>® No obstante, también merece ser destacado el hecho de que si bien no
pocos gestores culturales perciben en las instituciones politicas una actitud constructiva
en orden a salvaguardar el patrimonio cultural de la region,*° otros argumentan que no

159 En tales contextos, las performances coréutico-musicales constituyen uno de los modos adoptados
para revalidar y difundir mas eficientemente la imagen de la region con los que, ademas, se pretende
salvaguardar los cantos y danzas tradicionales de origen montafiés del «peligro del olvido». En palabras
de Jacques Arpin, la ejecucién musical parece caracterizarse «por su eficacia, es decir, por su utilidad
para la continuidad cultural de una comunidad» (1996: 91).

160 Marfa Cristina Incera Nogués, del grupo de Coros y Danzas de Santander, por ejemplo, afirma: «Pues
mira, ahora esta bastante comprometido en el folclore. Tuvimos unos afios en que se nos tenia muy
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se hizo lo suficiente en términos de apoyo econémico o de proteccidn efectiva. Debe,
en este punto, recordarse una queja de la asociacion ADIC®! acerca de las «graves
omisiones» advertidas en los libros de texto escolares —principalmente de educacion
secundaria— relativas a la cultura e historia de Cantabria y su solicitud de aplicacién del
articulo 10 de la Ley de Educacion de 2008 para garantizar que los estudiantes puedan
recibir una formacién adecuada sobre el patrimonio cantabro:*%2 a decir de los repre-
sentantes de la citada asociacion, la falta de referencias a elementos importantes como
los acervos linglistico, musical y literario supone una grave carencia.

Mas alla de polémicas particulares, lo que parece relevante preguntarse es, si-
guiendo a Berardino Palumbo, «;cuales son las modalidades concretas con que los
“bienes culturales” han contribuido a lo largo del tiempo y contribuyen hoy a definir
formas de identidad colectiva? ;Cémo se han utilizado, qué actores sociales o han
hecho y en qué contextos? ;En qué practicas de la historia y la memoria se inscriben
tales “objetos”? ¢ De qué regimenes de valoracion/significacion participan y a traves
de qué estrategias estos construyen los campos intelectual y politico?» (2003: 371).
Asumiendo el caso de que dicho patrimonio constituya la memoria historica de esta
comunidad, se hace necesario dirigir la mirada, ademas de a las politicas promovidas
por las instituciones, a aquellos que, en palabras de Jan Assmann (1997), podrian
denominarse «figuras de la memoria» o «figuras del recuerdo»®3, Asi, de la manera
en que se revelan a una mirada externa —pero también del modo en que se perciben
desde su interior— las tradiciones coréuticas y musicales han venido ostentando en
Cantabria una particular eficacia en la construccion del sentido del nosotros, de suerte
gue no puede dejar de indagarse sobre las formas en que los simbolos empleados y

olvidados, pero el Gobierno Auténomo, sobre todo la Consejeria de Cultura, estd muy interesada en que
todo esto se conserve. Concretamente, nosotros hemos grabado un video para la Consejeria de Cultura,
porque quiere tener la recopilacién de todas las danzas que hay en la region. Quiere tener todos los trajes,
y realmente estd muy comprometida ahora en el folclore, o sea, estd protegiéndolo mucho, intentando
que todo esto no se pierda, que sigamos investigando. De alguna manera nos esta animando muchisimo
a que continuemos con esta tradicion y que continuemos investigando. Porque yo creo que [...] esta
Consgjeria de Cultura que tenemos ahora esta muy concienciada de que el folclore es una riqueza muy
grande de la cultura de una region y quiere que esto se siga manteniendo». Maria Cristina Incera Nogués,
entrevista 30 de octubre de 1997.

161 Comunicado de prensa del 21 de septiembre del 2010 publicado en la pagina web de la asociacién,
http://Amww.adic-cantabria.org/ [7/11/2019].

162 £] 26 de diciembre de 2008 el Parlamento céantabro aprobdé una ley que promulgaba la obligatoriedad
de que el curriculo elaborado por la Consejeria de Educacion incluya contenidos atinentes al patrimonio
historico, natural y cultural de Cantabria, asi como «a hechos, acontecimientos, tradiciones y costumbres
propios de esta Comunidad Auténoma, con el fin de que dichas peculiaridades sean conocidas, valoradas
y respetadas por parte del alumnado» (Ley 6/2008, 2009: 8231).

163 Con esta expresion, el egiptologo aleman hacia referencia a aquellos miembros de la comunidad con-
siderados depositarios de la memoria cultural del grupo (en Fabietti, 1998).
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las figuras de la memoria que son sus depositarias contribuyen al reconocimiento y
autorreconocimiento de la comunidad (Fabietti, 1998).

2. 6. El proceso de patrimonializacion de la musica tradicional cantabra

Segun ha sido mencionado en el capitulo anterior, de la promocidn de la musica
tradicional cantabra se han encargado, principalmente, las instituciones locales a tra-
ves de politicas rectoras, pero sobre todo mediante subvenciones y financiaciones,
con lo que la recuperacion y revalidacion de la musica puede atribuirse al trabajo
realizado por un cierto nimero de musicos de generaciones precedentes, por jovenes
intérpretes, por escuelas de folclore musical y por algunos grupos de folk revival®.
Agentes todos ellos que, aun compartiendo la aspiracion de preservar y transmitir la
musica de Cantabria, han venido representando las diferentes facetas de lo que puede
considerarse la realidad de la musica tradicional de la regidn. No obstante, y a pesar
de que los diversos protagonistas se han relacionado con el folclore mediante dife-
rentes formas y distintas modalidades, todos ellos han coincidido en la idea del
vinculo con un pasado remoto autorizado y genuino. A decir de Bausinger, uno de
los mecanismos tipicos de la modernidad es, precisamente, la tendencia a construir
patrimonios culturales?® a través de referencias a un pasado distante «glorioso» y
«auténtico» que se opone a un pasado reciente «impuro» y, en ocasiones, carente de
interés.2% Todo lo cual no es sino el fruto de un tipo de relectura de la cultura popular

164 Entre estos, Luetiga ha desempefiado un importante papel porque, ademas de llevar a cabo una intensa
labor concertistica, también ha investigado las tradiciones musicales y coréuticas de la region. El grupo
dio sus primeros pasos en enero de 1986 con el objetivo de «recuperar y modernizar» la misica tradicio-
nal. Pasados los afios, sin embargo, la formacién ha sufrido una serie de metamorfosis que han conducido
a la génesis de otras bandas como Mayadama o Atlantica. En 2007 Roberto Diego, tras la edicion de su
disco La historia'l santu enjamas conta, abandona el grupo y crea una nueva formacion llamada Gatu
Malu. Resultan interesantes, en este punto, sus declaraciones acerca de los motivos que lo llevaron a
producir dicho album a base de piezas tomadas casi exclusivamente del Cancionero de Sixto Cérdova y
Ofia, pues con ese disco, «muy comprometido con la musica de raiz cantabra», pretendia «“abrir un nuevo
camino en las sonoridades del folk de Cantabria y transmitir la fuerza ancestral de los valles y de las costas”.
Para ello ha buscado formulas alternativas como apostar por la percusion autdctona, eliminar la guitarra
acustica, afinar los violines como se hacia hasta principios del siglo XX, con intervalos de octava, cuarta y
quinta y el estilo del manejo del arco muy parecido al del rabel, ademas de tocar siempre dos cuerdas a la
vez, una para la melodia y otra para el borddn. “Se consigue un sonido mas ancestral, alejado del mundo
clésico”», https://jarramplas.blogspot.com/2009/03/roberto-diego-gatu-malu.html [12/12/2024].

165 En su obra L’Unesco e il campanile (2003), Bernardino Palumbo reflexiona sobre el concepto de
patrimonio cultural y, entre otras cosas, critica lo que podria llamarse el «discurso comin sobre el patri-
monio».

166 Es digno de atencidn el énfasis de Daniele Fabre en la connotacion temporal de los procesos de patri-
monializacion: «Un doble movimiento de distanciamiento valorizador y de apropiacion identificatoria y
distintiva hace que el pasado, remoto o cercano, poco importa, sea objetivado y recompuesto; un recurso
para todas las iniciativas del presente, un recurso puesto bajo la guia de una instancia mas o menos
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gue la sociedad contemporanea a menudo realiza utilizando la tradicion como una
cita de algo que se considera prestigioso porque esta arraigado en el pasado, lo cual
otorga, ademés de autenticidad, legitimidad*®’. Asimismo, como también sefiala Da-
niele Fabre, uno de los requisitos esenciales en los procesos de patrimonializacion es
la puesta en valor del bien, que, para ganar importancia, debe poseer ciertas prerro-
gativas: «el denominador comun del valor cultural, més alla de cuestiones de gusto,
es la valorizacion de la obra, del vestigio, del testimonio y, por lo tanto, del pasado
en general» (2003: 186-187).

Por lo que se refiere a la realidad cantabra, parece necesario subrayar que para
llegar a comprender los diversos modos en que se representa la musica tradicional es
importante observar no tanto los escenarios cuanto a sus protagonistas, dado que la
forma de aquello que se transmite puede variar notablemente dependiendo de la na-
turaleza del agente transmisor, como un grupo folclérico o una panderetera provecta,
por ejemplo.% Asi, y a pesar de que en esta comunidad musicos de todas las edades
se han autovinculado al «verdadero modelo originario», en realidad, mi trabajo de
campo a largo de los afios ha revelado la existencia de una brecha manifiesta entre
los modos de objetivar la cultura tradicional por parte de los ancianos y los de las
nuevas generaciones. Un sentimiento de discontinuidad (Rice, 1994) entre pasado y
presente que, a menudo, se reflejaba en las palabras de las tafiedoras de mas edad
siempre que remarcaban la nostalgia por un mundo musical que habia dejado de exis-
tir y cuando reconocian experimentar los cambios como pérdidas.

Efectivamente, en los Gltimos afios, los modelos antiguos, aun con la intencién
de mantener una continuidad con el pasado, a menudo han sido releidos y adaptados
a los nuevos contextos de ejecucion, dando como resultado una suerte de estandari-
zacion de las tradiciones coréuticas y musicales.'®® De un lado, se trataba de una

territorializada (la “comunidad imaginada” de una nacion, de una region, de un grupo local, profesional
0 migrante, 0 mas bien, hoy, de toda la humanidad) y sometida a una ética de la transmision que ha dado
origen a un principio universal con dos caras: el derecho de todos los grupos a salvaguardar su "cultura™
y el derecho de cada individuo a disfrutar de los productos de todas las culturas humanas» (2003: 187).

167 Tradicion es un concepto recurrente en este tipo de estudios a pesar de que su significado se ha vuelto
cada vez mas opaco, segin lo demuestra la abundante literatura que existe sobre el tema (vid. nn318-321
infra).

168 Ola Kai Ledang (1986), sefala que, generalmente, en los estudios sobre los procesos de cambio de la
musica tradicional se tiende a acentuar la perspectiva a gran escala en vez del conjunto de los diferentes
horizontes individuales. Segun este autor, al analizar la relacion entre una tradicién en declive y una en
desarrollo, es necesario distinguir entre los nuevos ejecutantes —que él llama contemporariers—, las viejas
generaciones —old timers—, y los que estan a caballo entre los anteriores —go-betweens—. Pero, como re-
cuerda Ledang, si bien resulta facil determinar claramente a los old timers, representantes de una tradicion
local y rural, es mucho mas dificil definir las otras dos categorias.

169 Seglin Josep Marti i Pérez (1996), una de las consecuencias mas frecuentes en tales procesos es, pre-
cisamente, anclar las formas para evidenciar el nexo de filiacién con una determinada tradicion. Sobre
este tema véase, asimismo, Ronstrom (1996 y 2014).
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reinterpretacion del patrimonio tradicional debida a diferentes razones (estéticas,
ideoldgicas, comerciales) y dotada de sus propios medios de difusion que, a veces,
tenian poco que ver con los modelos tradicionales en los que se inspiraban. De otro
lado, los fendmenos de folclorismo se caracterizan por «“hacer como si”», por «la
evocacion de nuevas expresiones para formas antiguas; la aposicion del marco de
tradicionalidad incluso en formas regresivas, la patina del tiempo producida artifi-
cialmente y la presuncion de unicidad, organicidad y originalidad» (Bausinger, 2001:
158).17° Sin embargo, no puede dejar de insistirse en que, de ordinario, en el mundo
contemporaneo, las llamadas tradiciones de primera y segunda mano estan intima-
mente entrelazadas y que en los andlisis de este tipo de fendmenos se hace dificil
desagregarlas.™ Asi pues, para comprender mejor el objeto de estudio, primero debe
redefinirse el concepto de tradicion o, al menos en el caso especifico cantabro, acla-
rarlo sobre la base de las interpretaciones manifestadas por los diversos protagonistas
de la musica regional.

En este punto, merece la pena recordar que entre los afios ochenta y noventa del
siglo XX, en el contexto de los estudios antropoldgicos y sobre folclore, el concepto
de tradicion ha sido cuestionado y releido como un producto de la modernidad?®’2.
De hecho, Gerard Lenclud, en un articulo publicado en 1987 bajo el paradigmatico

170 Este autor también insiste en que «la critica del folclorismo se construye, frecuentemente, sobre las
bases que alimentan al propio folclorismo. Mas especificamente, a largo plazo, el folclorismo y su critica
demuestran ser idénticos» (Bausinger, 2001: 158).

171 Otro de los autores que ha tratado con mayor eficacia cuestiones epistemoldgicas relacionadas con el
concepto de tradicion y la naturaleza de la disciplina folclérica es Richard Bauman, quien apunta que los
estudios de folclore han abandonado «una vision naturalista de la tradicién como herencia cultural radi-
cada en el pasado, en favor de una comprensién de la tradicién como constituida simbdlicamente en el
presente» (Dei, 2002: 86).

172 A decir de Fabio Dei, «Tradicion es un concepto que siempre surge dentro de una modernidad cons-
ciente: tanto asi que sus confines mutan constantemente, con el mutar del espacio de aquello que
podriamos llamar nuestro proyecto existencial de modernidad. Es la modernidad lo que, en cierto sentido,
produce la tradicién, y no podemos pensar en ellas por separado» (2002: 83). Uno de los autores que mas
ha reflexionado sobre el concepto de tradicion en el ambito de la demologia italiana, Alberto Mario Ci-
rese, la definié como un «proceso consciente o inconsciente a través del cual los hechos culturales se
transmiten o pasan de una generacion a otra» (1973: 92). No obstante, el propio Cirese aclaré las ambi-
gliedades de una nocién que puede emplearse para indicar tanto los procesos cuanto los productos
transmitidos: «cuando [...] se dice tradicion puede entenderse el complejo conjunto de actos transmisores
realizados por individuos o grupos a lo largo del tiempo (ensefianza y aprendizaje, etc.), o puede enten-
derse lo que tales actos han transmitido (este o aquel canto, etc.)» (1973: 96). En otro pasaje de esta
misma obra, titulada en su traduccion espafiola Cultura hegeménica y culturas subalternas (1991), afir-
maba que no es posible «asumir la tradicion como un hecho de por si popularmente connotativo. En todo
caso, y bhajo ciertas condiciones historicas, puede ser “popularmente connotativo” el hecho de que la
inculturacién se produzca exclusiva o prevalentemente por medios orales, con ausencia total o parcial de
medios escritos» (1973: 92).
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titulo «La tradizione non & pit quella d’un tempo»,*”™ manifestaba que la tradicion
no es un producto del pasado que los contemporaneos reciben pasivamente, sino un
«punto de vista» que los individuos del presente desarrollan sobre aquello que los
precedio: «generalmente, la utilidad de una tradicidn es proporcionar al presente una
garantia de lo que el presente es; al enunciarse en términos de tradicion, una cultura
justifica de alguna manera su condicion actual» (2001: 130-132). Desde esta pers-
pectiva, se hace preciso redefinir la idea misma de tradicion, la cual ya no puede
considerarse como una transmision continua e inconsciente del pasado al presente,
sino que, por el contrario, se convierte en un proceso consciente, orientado desde el
presente hacia el pasado, en el que los sujetos sociales operan la seleccion de rasgos
culturales que son promovidos al estatus de tradicion.*"

En Cantabria ha sido y sigue siendo comun asignar la tarea de preservar y trans-
mitir la memoria colectiva a las llamadas «fuentes vivas» de la cultura tradicional: un
numero cada vez més reducido de musicos ancianos, los jovenes intérpretes, los grupos
folcloricos y las bandas de folk revival. Esta es larazon por la que los eventos culturales,
generalizados en toda la region, se transforman con frecuencia en una suerte de lugares
de la memoria en los que los diferentes protagonistas concurren, de diversas maneras,
al mantenimiento y revalidacion de lo que se considera el acervo patrimonial canta-
bro.” Su salvaguarda y su transmision a las generaciones actuales y futuras se
convierte, asi, en uno de los objetivos principales no solo de las instituciones locales,
sino también de cuantos creen necesario visibilizar lamemoria de su propia comunidad.
En este marco, y segun suele suceder en contextos de tradicion oral, los ancianos se
presentan como los testigos mas autorizados de la cultura regional en cuanto deposita-
rios de un conocimiento experto y representantes de esa antigua tradicion de la que
contintian siendo portadores, precisamente, en calidad de protagonistas de una historia

173 En este ensayo —que podria traducirse como «La tradicién ya no es lo que era»— Lenclud analiza los
diferentes significados que normalmente se asocian con el concepto de tradicion y discute los principales
elementos que se le atribuyen: la continuidad con el pasado, un mensaje culturalmente significativo y una
particular forma de transmision, principalmente oral (2001). El estudioso francés refuta la idea de que
estos factores puedan realmente definir la tradicion y escribe: «Quiza sea apropiado, como sugieren los
trabajos de Boyer y Pouillon, razonar en otros términos y abandonar los dos presupuestos que rigen los
usos del vocablo tradicion. Segun el primero de ellos, la tradicidn serian datos destinados de antemano a
larecopilacién y al conocimiento. Existiria dispuesta para ser registrada [...] en una verdad que no deberia
nada, o casi nada, a los hombres del presente, quienes la recibirian pasivamente y la conservarian repi-
tiéndola de manera estereotipada. El segundo presupuesto, en cambio, orienta la reflexion de acuerdo con
la forma misma de pensar la historicidad de nuestra cultura, es decir, a confinar la tradicion en el tramo
que conduce del pasado al presente. Su elaboracién seria unidireccional: seguiria el discurso del tiempo
y su verdad seria de orden cronoldgico» (2001: 130-131). Sobre este tema véase también Dei (2002).

174 El concepto de tradicion se invoca con frecuencia en los discursos de los diferentes actores sociales
de una comunidad que, generalmente, lo utilizan para dar sensacion de discontinuidad entre el presente
y el pasado o, mejor dicho, entre las tradiciones de ayer y las tradiciones de hoy. Sobre este tema véase
Rice (1994).

175 Cfr, Gomez Pellon (1999) y Tuzi (2006a, 2006b y 2008).
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que, a decir de Pietro Clemente, se entiende como «tiempo vivido y transmisible» en
lugar de como «decurso cronolégico abstracto» (2008: 119)76. No cabe duda de que
en Cantabria algunos de estos testigos han contribuido, méas que otros, a la verificacion
de este largo proceso de puesta en valor de la cultura a través de un esfuerzo constante
por promover iniciativas destinadas a recuperar la llamada musica tradicional. Entre
ellos, Esther Montes representd, particularmente, la figura mas emblemética, no solo
por su competencia sino también por su denuedo y por su capacidad para realzar bri-
llantemente la tradicion de la pandereta.*’”

En 1967, durante el Dia de Campoo?’®, celebrado con ocasion de la Fiesta de
San Mateo, y después de un largo silencio, Esther volvi6 a tocar la panderetal’®. A

176 A tal propdsito, Clemente emplea la expresion «valorizacion de la memoria» al tiempo que manifiesta
la prerrogativa de las personas mayores a ser escuchadas y a «convertirse en antepasados» de la comuni-
dad: «El derecho a dar testimonio tiene un valor social porque constituye la "memoria del territorio™ y al
convertirse en “patrimonio” garantiza que los organismos publicos se encarguen de la valorizacién y
transmision a lo largo del tiempo de dicho “bien cultural inmaterial”, que se materializa en cintas mag-
néticas, transcripciones, archivos, publicaciones. Ser anciano hoy significa acarrear, en el propio bagaje
cultural y experiencial, la historia vivida con todas las transformaciones que han ahormado los cambios
de escenario del siglo xx. Es necesario que los ancianos tengan [...] un derecho adicional, aquel de po-
tenciar su voz y su protagonismo papel de liderazgo, un requisito que demanda la invencion de un poder
institucional mas fuerte, de una ciudadania basada en la diferencia» (2008: 118-119).

177 Esther Montes Argtieso nacio en Aldueso (Campoo de Enmedio) el 18 de diciembre de 1918 y fallecié
el 8 de octubre de 2012. El 18 de diciembre de 2008, con motivo de sus 90 afios, Esther dond su pandereta
al Ayuntamiento de Aldueso durante una conmovedora ceremonia celebrada en su casa. Desde la primera
infancia mostré una pasion particular por las tradiciones musicales locales, aprendidas, como ella misma
afirmaba, de su padre. Comenz6 a acompafiar el baile siendo aln muy nifia, tanto que, segin recordaba,
se veia obligada a tocar encaramada a una mesa para hacerse ver. En 1933, a la edad de quince afios, gand
su primer concurso tocando en pareja junto con su hermana Carmen en la plaza de Reinosa. Es interesante
advertir que en los relatos de Esther, asi como en los de otras pandereteras, los recuerdos del trabajo a
menudo estan vinculados a la mUsica, considerada no solo entretenimiento sino también una forma de
superar la soledad, los rigores del trabajo, el miedo o la fatiga. Cabe recordar que Esther contribuy6 de
manera fundamental a preservar, difundir y dar a conocer, no sélo en Cantabria, el estilo de pandereta a
mano vuelta propio de la zona de Campoo.

178 e trataba del XXV Dia de Campoo, un encuentro de musica folclérica inaugurado en 1942 que, como
recuerda Ramoén Rodriguez Cantdn, fue continuacion de las Ferias y Fiestas de San Mateo, de las que se
tiene constancia gracias a un registro municipal de Reinosa ya en 1879 (1997, comunicacion personal).
El primer certamen de panderetas —conocido popularmente como Dia de las Cantadoras, aunque su de-
nominacion oficial fuera Certamen Regional de Panderetas— se celebrd el dia de San Mateo de 1895 en
Las Fuentes, Reinosa. Esta convocatoria pronto se veria ampliada al incluir la categoria de baile y de
canto solista de canciones montafiesas para, tras 1912, especificarse, ademas, que la categoria de pande-
retas debia incluir los estilos montafiés y campurriano. El 27 de septiembre de 1942, a propuesta de José
Luis Bustamante, el concurso tomo el nombre de Dia de Campoo y en 1977 fue declarado Festival de
Interés Turistico, https://diadecampoo.com/historia/ [20/01/2025]; cfr. Portal Oficial de Turismo de Can-
tabria https://mww.turismodecantabria.com/disfrutala/fiestas-de-interes.

179 En aquella ocasion gané el primer premio en la modalidad «Pandereteras solistas» —500 pesetas mas
un trofeo de la Diputacién Provincial de Santander—y el primer premio en la de «Pandereteras. Parejas»
—1000 pesetas y el trofeo del gobernador civil de Santander—.
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partir de ese momento, su incesante actividad y su destreza incuestionable la convir-
tieron en la principal protagonista de los panoramas regional y nacional. Debe
recordarse su presencia, a partir de los afios 70, en varios programas de television
nacionales como La Banda del Mirliton —presentado por el conocido cantante Is-
mael- o La Colodra —producido por TVE-Cantabria entre 1985 y 1989- y en
emisiones radiofonicas —Protagonistas nosotros de Luis del Olmo, Rutas del Norte,
De costa a costa 0 Espafia en la memoria—, asi como la grabacion de un disco para
la compafiia discografica Columbia grabado en 1971 en la Casa de Cultura de
Reinosa’®, A lo largo de su vida recibié numerosos reconocimientos y galardones;
«hija adoptiva» de Requejo en 1980, medalla de bronce del Ministerio de Turismo
en 1983, participd en la Exposicidén Universal de Sevilla en 1992, en 1999 recibio el
Escudo del municipio de Cabezdn de la Sal y la Estrella Céntabra de la Asociacion
ADIC con motivo del Dia Infantil de Cantabria. En agosto de 2002, formando parte
del 1l Dia del Folclore de Cantabria celebrado en Torrelavega, recibid la primera Pan-
dereta de Oro de la region por su labor en la difusion de ese arte y, en abril del mismo
afo, se le dedicé una velada homenaje junto con el rabelista Paco Sobaler en el Pala-
cio de Festivales de Santander. El 11 de agosto de 2011, en la XI Gala del Folclore
Céntabro celebrada en Santander, recibi6 un premio al conjunto de su trayectoria®®!
y desde 2018 una calle de Requejo lleva su nombre. En definitiva, es a ella a quien
algunas personalidades locales, como el folclorista campurriano José Calderdn, 82
confiaron la tarea de preservar y transmitir el patrimonio tradicional 183

Siempre en ambito femenino, Adela Gémez fue otro personaje distinguido por
haber desempefiado un papel de innegable relevancia en el proceso de relanzamiento
de las tradiciones cantabras: oriunda del valle de Polaciones!®* y conocida en Canta-
bria por su doble competencia musical como panderetera y rabelista, instrumento este
altimo que le ha granjeado buena parte de su fama. Muy involucrada en la salvaguarda

180 Esther Montes, Canciones Montariesas «a lo ligero y a lo pesao», Movieplay S-21.420, dlbum LP, M
1156-1972.

181 Se citan aqui solo algunas de las numerosisimas distinciones que le fueron otorgadas.

182 José Calderon Escalada (Mazandrero, 1899-Reinosa, 1972), también conocido bajo el seudonimo El
Duende de Campoo, fue académico de la Real Academia de la Lengua Espafiola, poeta, novelista, dra-
maturgo y autor de varios volimenes de etnografia e historia sobre el valle de Campoo, ademas de
parroco de varias localidades campurrianas (Calderén Ortiz, 1999).

183 Margarita Montes, hija de Esther, recuerda que Calderdn instaba frecuentemente a su madre a prose-
guir con su labor de difusién argumentando que, de no ser asi, la tradicion se perderia: «nosotros hemos
conocido la pandereta por ti, habian tocado la pandereta muchisimas personas, pero la pandereta la co-
nocimos por ti, como el rabel por Lin El Airoso [uno de los mas notables rabelistas de la regién]. Ahora
te tenemos a ti, pero si vuelves a dejarlo, esto se acaba». Margarita Montes, entrevista 29 de septiembre
de 1997.

184 Nacida en Salceda en 1917 y fallecida en Torrelavega el 5 de febrero de 2014. Su sobrino nieto, David
Pérez Gomez, publicé en 2016 un trabajo monografico titulado Adela G6mez Lombrafia. Serdas y sona-
jas, en la coleccion Cuadernucos etnograficos, n.° 4. VVéase, asimismo, Bulnes Pelaez (2017: 187).
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del patrimonio local —compromiso que ella misma tendia a subrayar durante nuestras
conversaciones—, participé tanto en el establecimiento del Cetamen de rabel de Pola-
ciones % que se celebra en Pejanda desde 1998 ® cuanto en numerosas
manifestaciones culturales regionales. La aspiracion de transmitir a las nuevas genera-
ciones sus conocimientos, de preservar el repertorio y el estilo ejecutivo del rabel
purriego,*®” asi como el deseo de ofrecer un nuevo impulso a la mdsica tradicional ha
permitido a Adela Gémez superar su pudor y su reticencia natural®® a actuar en pu-
blico, especialmente si se tiene en cuenta, tal y como la propia tafiedora ha sefialado
con frecuencia, que el rabel cantabro es un corddfono de inveterada adscripcion mas-
culina.8®

También Lines Vejo,* protagonista desde la década de 1970, junto con su tia
Mina, del rescate y puesta en valor de las tradiciones musicales de la zona de Liébana,
ha sido objeto de numerosos reconocimientos. En 2004, Radio Nacional de Espafia
le rindi6 homenaje en la Gala del Folclore Cantabro organizada en el Palacio de Fes-
tivales de Santander; con motivo del XXV aniversario del Estatuto de Autonomia de
Cantabria, se lanzé un disco monografico titulado Cantares de Lines Vejo con parte
del repertorio tradicional lebaniego que ella cultivaba. El 24 de agosto de 2009, du-
rante la 1ll Muestra de Musica Tradicional de Cantabria organizada por Radio
Nacional de Espafia en colaboracion con la Universidad Internacional Menéndez Pe-
layo (UIMP) de Santander, fue laureada por el trabajo realizado para la conservacion
del patrimonio musical cantabro. En diciembre 2011, asimismo, el Consejo de Mi-
nistros le otorgd la Medalla de Oro al Mérito en el Trabajo por haber sabido preservar
y difundir el folclore®!; en abril de 2014 fue homenajeada durante la clausura del

185 N pocas de las intérpretes ancianas entrevistadas durante mi trabajo de campo consideraban que la
organizacion de festivales estimula el aprendizaje de instrumentos musicales tradicionales: «Once afios.
Es el once aniversario este afio. Entonces, pues se empez6; entonces fuimos los rabelistas que habia, que
éramos entonces en esta época, fuimos a tocar para empezar la funcién que funcionara la fiesta, para
empezar la fiesta y que fuera la fiesta cogiendo vuelo, para que se fuera formando eso, ponerlo en movi-
miento. Entonces fuimos nosotros, y entonces, pues, empezd a gustar. Les empez6 a gustar y habia
chavales que, eso, que les gustaba el rabel y decian “pues, vamos a aprender”. Y ya han aprendido unos
cuantos». Adela Gémez, entrevista 31 de agosto de 1997.

186 E] Certamen de Rabel Valle de Polaciones, establecido en agosto de 1998 gracias al esfuerzo de varios
miembros de la Asociacion Sociocultural Pejanda, es descrito como una «Fiesta de afirmacién de la cul-
tura purriega mediante el homenaje que los mejores tafiedores de Cantabria hacen a este instrumento,
sefia de identidad del Valle de Polaciones», http://pejanda.wordpress.com/about/ [12/2/2025].

187 Gentilicio de Polaciones.
188 Vid. n372 infra.
189 Sobre este tema véase Tuzi (2010a 'y 2010b) y 81. 2. n63 y n69 supra.

190 Nacida y fallecida en Caloca, Valle de Pesaguero-Liébana (24 de octubre de 1933- 3 de julio de 2020),
Vvivi6 con una tia paterna llamada Maria —hermana de Mina, con quien tocaria habitualmente— que se
encarg6 de ensefiarle a tocar la pandereta y a cantar romances con tan solo cinco afios de edad.

191 |_a medalla le fue entregada por el delegado del Gobierno en Santander el 29 de julio de 2011.
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afio; en el afio jubilar lebaniego 2015 fue nombrada Mujer Lebaniego y el 19 de mayo
de 2019 la Agrupacion Lebaniega de Santander la nombrd «Vecera 2018» por su
aportacion al folclore de Liébana. Desde 2023, la terraza-mirador del Palacio de Fes-
tivales de Santander lleva su nombre.

Por supuesto, son muchas las ejecutantes encomiadas en las ultimas décadas
como testigos autorizados de las tradiciones musicales locales y que deberian men-
cionarse aqui. A todas ellas,** al igual que a las previamente sefialadas, les han sido
otorgados diversos galardones por haber coadyuvado a preservar y transmitir reper-
torios y estilos musicales de areas especificas de Cantabria.'® Entre estas, y por
mencionar solo algunas, recuerdo a Mina Vejo,'* Pilar Gomez,'% Angeles Sanchez
(conocida como Cuca),'*® Enriqueta Cabrer®” Castolina Tresgallo Cruz,'* Angelines

192 Durante mi etnografia, realicé algunos documentos videogréficos que recogen las historias de vida,
las técnicas de ejecucion y los repertorios de numerosas pandereteras de generaciones anteriores (como
Bondad Amor, Florinda Bela, Enriqueta Cabrero, Rosa Diez Ortega, Remedios Garcia, Adela Gdmez,
Pilar Gomez, Sagrario Martinez, Esther Montes, Angelines Ortiz, Angeles Sanchez, Nieves Serna Ortiz,
Lines y Mina Vejo), garantes de los diferentes estilos ejecutivos existentes en el pasado en toda la region.
Los registros audiovisuales estan depositados en el Archivo del Centro de Documentacion e Investiga-
cion de la Musica en Cantabria (CDIMC) de la Fundacion Botin de Santander, en cuya biblioteca —
coleccion correspondiente al Centro de Documentacion e Investigacion de la Mdsica en Cantabria— se
conservan, ademas, 20 CDs con grabaciones sonoras.

198 Menciono aqui solo a unas cuantas de entre las muchas pandereteras activas en Cantabria durante el
periodo de realizacion de mi etnografia; aquellas que aparecian con mayor asiduidad en eventos regiona-
les y mas frecuentemente mencionadas en publicaciones relativas al patrimonio cultural cantabro. La
mayoria de ellas ha desaparecido, pero su memoria permanece viva.

194 Nacida en Caloca (Valle de Pesaguero-Liébana) en 1911 y fallecida el 28 de abril de 2003. Se caso a
los treinta y nueve afios con un primo carnal y tuvo dos hijos, Sole y Vitoriano. Los relatos de Mina
referian las dificultades de una vida fundamentalmente marcada por el trabajo, pero también trataban de
resarcimiento —quiza demasiado tardio— cuando pudo dedicarse a su inclinacion principal, la musica. Con
su sobrina Lines participd en numerosos eventos folcloricos regionales, nacionales e internacionales.

195 Nacida en Belmonte (Polaciones) el 27 de marzo de 1921 y fallecida el 3 de septiembre de 2017 en
Santander, durante mucho tiempo fue una de las mas reconocidas representantes del estilo purriego de
pandereta y de los repertorios del valle de Polaciones.

196 Nacida en Cohicillos en 1927 y fallecida el 9 de julio de 2022, desde 1959 habitaba en Santiago de
Cartes (Ayuntamiento de Torrelavega). De joven participd en numerosos concursos: asi en 1942, al ali-
maén con su hermana Carmina, gano el Certamen Provincial de Toque de Pandereta celebrado en la plaza
de Espafia de Reinosa; al afio siguiente qued6 en segundo lugar, siempre en pareja con su hermana, en la
categoria «cantadoras y tocadoras de pandereta». En 1945, tras la muerte de su hermano, Angeles dej6
de tocar la pandereta y no reanudaria esta actividad hasta la década de 1970 cuando, tras haber asistido
en calidad de publico a varios encuentros musicales, decidi6 volver a competir.

197 Nacida en Viérnoles (Torrelavega) el 13 de julio de 1910 y fallecida el 2 de agosto de 2001. Trabajé
en una tintoreria como planchadora, pero sus verdaderas pasiones siempre fueron la misica y el teatro.

198 Nacida en 1893, fallecié en octubre de 2000 en Puente Arce (Piélagos) a la edad de 107 afios. En 1997

fue nombrada Panderetera Mayor de Cantabria por La Consejeria de Cultura, Turismo y Deporte del
gobierno autonémico.
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Ortiz,'*° Sagrario Martinez (llamada La Puna)?® y Remedios Garcia.?* No obstante,
parece justo apuntar que, a pesar de que en el contexto de la cultura tradicional se
tributan los mayores honores a masicos provectos (ejecutantes exclusivamente feme-
ninas en el caso de la pandereta), también se concede gran importancia a los jovenes
intérpretes,?* a los grupos folcléricos?® y a las bandas folk,?** cuyas contribuciones
convergen en ese complejo proceso patrimonializador iniciado en 1981 con la pro-
clamacion de la autonomia regional. Asimismo, y segun observa Maria Cristina
Nogués, todos y cada uno de estos protagonistas sienten que deben contribuir a la
transmision y defensa del acervo cultural cantabro:

199 Nacida en 1937 en Alofios (Villacarriedo-Valle de Toranzo), donde vive, es viuda de Enrique Marti-
nez, agricultor y pitero, con quien tuvo siete hijos.

200 Nacida en San Martin de Toranzo en 1933, cuando tenia 9 afios aprendid a tocar la jota en Alofios,
donde vivia uno de sus hermanos. Sagrario muri6 en Soto Iruz (Santiurde de Toranzo) el 24 de julio de
2009 a la edad de 76 afios.

201 Nacida en Cohicillos en 1932, donde habité —junto a sus hermanos— en casa de una de sus abuelas al
quedar huérfana a los 10 afios de edad, y fallecida en Torrelavega el 29 de enero de 2020. Contrajo ma-
trimonio en diciembre de 1956 y tuvo cuatro hijos, uno de los cuales murié poco después de nacer.
Posteriormente, el matrimonio se mudé a Casar de Periedo. Remedios ha sido una presencia constante
en los numerosos festivales de folclore, entre los que destaca su asidua participacion en el Dia de Canta-
bria que se celebra todos los afios en Cabezon de la Sal.

202 Entre las jovenes pandereteras con peso en el panorama de la musica tradicional cantabra cabe recor-
dar, entre otras, a Begofia Lozano Ibafiez —quien durante afios toco a dlio con Beatriz Lopez Gonzélez de
Reinosa—, Conchi Garcia Alonso, Esther Teran, Maria Santos, Mayte Blanco Pefia, Aura Tazon Cubillas
(Aura Kuby), Alba Gutiérrez, Saray Garcia, Soledad Rodriguez (Soltxu), Miriam Guerra y las Pandere-
teras de Ruente (Yolanda Rabago, Lucia Agiieros y Raquel Cayon), ademas de a todas aquellas que
imparten cursos y que ya han sido citadas en la n106 supra. En el volumen publicado por Maxi De la
Pefia (2010) se recogen entrevistas con muchas de estas jovenes artistas. La mayoria de ellas alternan la
actividad concertistica con la ensefianza, pese a que no todas se dedican a la musica con exclusividad. Es
interesante destacar que, aunque estas pandereteras ven a las tocadoras mas ancianas como modelos a
seguir y sienten el compromiso de preservar la herencia tradicional, algunas de ellas buscan innovar el
repertorio mediante el recurso a otras tradiciones musicales —segun declaraba en comunicacion personal,
Alba Gutiérrez, por ejemplo— 0, més frecuentemente, intentando conciliar estos repertorios con los gustos
del publico actual, aunque tampoco pueden dejar de mencionarse los intentos por rescatar los diversos
usos ejecutivos de los distintos valles. Asi, y como mero botdn de muestra, debe sefialarse el trabajo
realizado desde hace afios para recuperar los diferentes estilos locales que se hallaban riesgo de desapa-
recer por parte, entre otras, de Soltxu o de Conchi Garcia Alonso, cuyo compromiso fue reconocido con
la concesion del Premio Proa 2023, otorgado en la XXII Gala del Folclore Cantabro celebrada en el
Palacio de Festivales de Santander.

203 para un elenco mas completo de los grupos musicales presentes en Cantabria constiltese la pagina
web Banduca de Gaitas Garabanduya, «Historia de grupos folk y tradicional en Cantabria», https://gara-
banduya.wordpress.com/historia/grupos-folk-en-cantabria/ [30/01/2025].

204 No debe olvidarse que estos Ultimos —Luétiga, Saltabardales, Atlantica, Gatu Malu, Trébole, Bruma
Folk, Numen, entre otros— se consideran oficialmente parte integrante del patrimonio cantabro tal y como
sanciona el articulo 97, parrafo 7°, de la Ley de Patrimonio Cultural de Cantabria (11/1998, 1999: 1237)
Vid. n304 supra.
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De entrada, lo hacemos porque lo sentimos, porque el folclore nos gusta, por-
gue no queremos que se pierda y porque gueremos seguir trasmitiendo todo esto a
la gente joven, que es una cosa muy bonita la vivencia de toda una historia de un
pueblo o de una region. Es muy importante que se siga manteniendo, para conocer
y seguir conociendo todo lo que antiguamente se hacia y todo lo que antiguamente
se usaba.?%

En una linea andloga se encuentran las palabras de José Miguel Guerra, presi-
dente del histérico Grupo de Danza Virgen de las Nieves,?% otro representante de
este extenso mundo musical cantabro. En una entrevista concedida a El Diario Mon-
tafiés, Guerra declaraba que el objetivo principal de la escuela Municipal de Folclore
en Torrelavega, de la que es uno de sus principales responsables, consiste en «contri-
buir a que las raices del folclore cantabro no queden en el olvido» (1994). Esta misma
ha sido la postura adoptada por la Federacion Céntabra de Agrupaciones de Folklore
(F.E.C.AF), a la que pertenecen los principales grupos que operan en la regién’ y
cuyos propositos fundacionales incluyen el fomento del «folclore de la tierra», ade-
mas de la

[...] conservacion y promocion de la cultura popular, manteniendo una activi-
dad a lo largo de todo el afio, tanto en sus grupos, como en las escuelas. Su labor no
solo se limita a los bailes regionales, sino que se extiende a otros apartados, como la
vestimenta y los instrumentos. Concretamente, gracias al trabajo desarrollado en las
escuelas de folclore se ha conseguido que no desaparezcan musicos populares,

205 Marfa Cristina Incera Nogués, entrevista 30 de octubre de 1997.

206 |_a Agrupacion de Danza Virgen de las Nieves, con sede en Tanos (Torrelavega), es una de las agru-
paciones mas antiguas y conocidas de la regién. Su afio de fundacion no esta claro; en 1925 Hermilio
Alcalde del Rio se convirtié en director del grupo, puesto en el que le sucedieron Rogelio Zubizarreta y
Antonio Saiz, Maximiliano Obeso —desde el final de la Guerra Civil hasta 1978-y, tras él, sucesivamente,
Antonio Guerra 'y Pedro Cayon.

207 Constituida en 1998, las agrupaciones actualmente afiliadas a esta federacion son: Antiguos Compo-
nentes de Coros y Danzas de Santander, Coros y Danzas de Santander, Corpus Christi de Gama,
Entremontafias de Los Corrales de Buelna, La Robleda de Puente San Miguel, Nuestra Sefiora de Cova-
donga de Torrelavega, La Cavada, Picayos de Cartes, San Pablo de Nueva Ciudad (Torrelavega), Virgen
de las Nieves de Tanos, Las Cascadas del Gandara del Valle de Soba, Grupo de danza San Blas (La
Montafia de Torrelavega), Agrupacion Folclérica Camargo y Virgen del Campo de Cabezén de la Sal,
Grupo de danzas Corpus Christi (Gama, Barcena de Cicero), Grupo de danzas San Sebastian (Reinosa),
Grupo de danzas Virgen de las Lindes y del Carmen (Suances). El elenco —potencialmente incompleto—
de aquellos no pertenecientes a FECAF lo componen: Asociacion cultural El Escafietu (Potes), Colectivo
Etnografico Brafiaflor (Villapresente, Reocin), Escuela de folclore San Felices de Buelna. (San Felices
de Buelna), Grupo de danzas de Beranga (Hazas de Cesto), Grupo de danzas de Polanco (Polanco),
Grupo de danzas El Torredn de Cartes (Cartes), Grupo de danzas La Cagiga (Reinosa), Grupo de danzas
Ribamontan al Mar, Grupo de danzas San Pedruco de Solares (Medio Cudeyo), Grupo de danzas Santa
Juliana (Santillana del Mar), Grupo de danzas Santa Justa de Ubiarco (Ubiarco, Santillana del Mar),
Grupo de danzas Virgen de Palacios (Voto), Grupo de danzas Riotuerto (La Cavada, Riotuerto), Grupo
de danzas Virgen de la Cama (Escalante).
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logrando, en algunos casos, como es el de gaitero, que hayan aumentado considera-
blemente con la incorporacion de un nutrido grupo de jovenes instrumentistas. [...]
La conservacion y difusion del folclore regional es su principal objetivo, asi como
la recuperacion de las vestimentas tradicionales de las diversas comarcas de Canta-
bria.208

Asi pues, por un lado, la idea de participar en un proceso més general de valori-
zacion de las peculiaridades locales mueve a los diversos protagonistas y los hace
sentir, en igual medida, parte de esa «tradicion auténtica» Unica de la que todos se
reconocen testigos autorizados. Por otro lado, en cualquier fendmeno de revival mu-
sical «los elementos fundamentales para la creacion de una estética y de un cédigo
ético son las ideas de continuidad histérica y de pureza organica de la practica revi-
vida» (Livingston, 1999: 66).2% Pero, si es cierto que en Cantabria todos estos
agentes han contribuido y siguen contribuyendo, cada uno a su modo, a mantener
vivas las tradiciones coréutico-musicales de la region, no resulta menos cierto que,
como ya se ha mencionado, se debe adjudicar en especial a las y los misicos de ge-
neraciones precedentes la mayor autoridad para representar la mdsica cantabra en
virtud de que han sido precisamente ellos y ellas —exclusivamente ellas en el caso de
la pandereta— quienes «con mas consciencia conservan y transmiten la tradicions»
(Carpitella, 1992b: 59). La importancia del papel desempefiado en cuanto «portado-
res de la cultura musical» queda de manifiesto a través, por ejemplo, de las
invitaciones recibidas para intervenir en festivales en calidad de participantes de ho-
nor, o de los frecuentes reconocimientos ptiblicos de que han venido siendo objeto.?*
Jacques Arpin (1996) sostiene que cuando una cultura se siente «amenazada», los
intérpretes, a traves de la performance musical, pueden contribuir a su continuidad;
a tenor de tal planteamiento, parece evidente que la presencia de estas figuras en los
escenarios han contribuido de manera decisiva a la subsistencia de la cultura regional.
De hecho, su desempefio como jurado en concursos o festivales de folclore ha

208 presentacion de la Federacion enviada a la autora por Nuria Landeras Garcia (2010, comunicacion
personal).

209 SeqUin esta autora, la caracteristica que distingue el revival de otros movimientos musicales es, preci-
samente, su relacion con «lo auténtico»: en los discursos revivalistas, la continuidad historica se emplea
con frecuencia para explicitar la legitimidad de una tradicion y viceversa (Livingston, 1999). En este
sentido, son similares las reflexiones propuestas por Feintuch (1993 y 2016), quien subraya que uno de
los requisitos fundamentales en los fenémenos de folk revival es el hecho de compartir un sentido de
tradicion y la forma en que cada uno se sitlia en relacion con esto; véase, asimismo, Bithell y Hill (2014).
Resultan Utiles, a este respecto, las reflexiones propuestas por Diego Carpitella quien, con respecto al folk
music revival italiano, escribid: «En primer lugar, esta definicion implica al menos dos términos: el pri-
mero es el patrimonio musical de tradicion oral, también llamado folclore musical; el segundo se refiere
a quienes se acercan a este patrimonio para replantearlo, imitarlo, reproducirlo, manipularlo, etc. Las
diferentes maneras de aproximarse al patrimonio musical tradicional configuran las distintas resoluciones
de la propuesta intelectual del folk revival» (1992b: 53-54).

210 Ahora también se organizan eventos en su memoria o se les dedican lugares emblematicos.
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supuesto una forma de manifestar los vinculos con las «raices» de la propia cultura
musical.?

En la particular esfera de la musica femenina, no debe olvidarse que, mientras
por una parte la mayoria de las tafiedoras de méas edad han abandonado la practica
del instrumento, por otra parte, en el proceso de patrimonializacién, muchas de ellas
han visto transformarse su papel tradicional?'? hasta convertirse en testimonios pres-
tigiosos del acervo musical. En algunas zonas donde los estilos locales han venido
desapareciendo paulatinamente, las pandereteras ancianas han constituido las Unicas
evidencias de esas técnicas especificas de ejecucion. Merece la pena destacar, no obs-
tante, que para muchas de ellas se ha tratado de una estimacion tardia, alcanzada
Unicamente gracias a la edad y al hecho de haber aprendido a tafier en un periodo
historico concreto. Cuando la pandereta desempefiaba una funcion social relevante,
casi todas las mujeres cantabras podian hacerla sonar, aunque con muy diferentes
niveles de pericia o virtuosismo; de suerte que, frente a quienes se limitaban al en-
torno doméstico o al recreo personal, aquellas que se distinguian por su particular
talento eran requeridas para acompafar el baile en exhibiciones publicas. Sin em-
bargo, desde el momento en que la pandereta se convierte en un elemento importante
del proceso de caracterizacion identitaria de esta comunidad, las intérpretes de mas
edad pasaron a ser consideradas, precisamente a causa de su madurez, como las me-
jores y a convertirse, en consecuencia, en representantes oficiales de esta cultura
musical. Es el caso, entre otras, de Castolina Tresgallo Cruz, cuya veterania le valié
ser proclamada Panderetera Mayor de Cantabria por las instituciones locales y por
Radio Nacional de Espafia:

Castolina Tresgallo Cruz naci6 en 1893. Si tiene ciento cuatro afios, ahora en
el momento de la grabacién que aqui incluimos. [...] Es ella un testimonio magni-
fico de toda una época, de la reciedumbre de nuestras gentes, de una capacidad casi
heroica del esfuerzo més sacrificado y, al mismo tiempo, el &nimo de un sentimiento
ludico de la vida que no lleg6 a frenar nunca el agotamiento de un trabajo sin limites.
[...] Con motivo de edicion de este disco, nuestro Gobierno Regional ha concedido
a Castolina Tresgallo el merecido titulo de «Panderetera Mayor de Cantabria» (Gar-
cia Preciados, 1997: 5).

211 «Un fendmeno en crecimiento, que tiene que ver con la necesidad de afianzar lazos con las raices de
la propia cultura tradicional y de comunicar la pertenencia a la misma a miembros de la propia comunidad
0 de otras mas 0 menos proximas a la misma. Posee ingredientes de autocelebracion y de reafirmacion
de identidad que son utilizados por el organismo social como mecanismos de defensa ante el actual cre-
cimiento de las comunicaciones y de la fusién étnica y cultural. De algiin modo, los habitantes de una
localidad, provincia o region, y en particular aquellos que son reconocidos como portavoces de estilos
musicales cargados de energia emblematica autoidentificatoria, son convocados a presentarse en lugares
y ocasiones especificos-que por este motivo se cargan de significado y valor- para participar en acciones
formalizadas de integracion cultural [...]» (Camara de Landa, 1994: 389-390).

212 Me refiero a tafiedoras habituadas a tocar exclusivamente en ambito familiar y en el pueblo.
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Dicho reconocimiento no solo pretendié homenajear a quien, por sus afios y su
experiencia, era considerada una panderetera eminente, sino que también aspird a
constituirse en un medio para exaltar la historia de la propia comunidad,?*® pues la
musica, «transmitiendo y perpetuando los hechos y los comportamientos [...] ad-
quiere un valor demostrativo que constituye la historia misma del grupo» (Bernard
Lortat-Jacob, 2001: 40-41). El hecho de conceder a las pandereteras el estatuto de
musicas y de presentarlas como testigos autorizados de esta tradicion, supuso un paso
mas hacia la patrimonializacion de la cultura regional tan codiciada institucional-
mente. Este particular vinculo entre las tocadoras de pandereta y la region se ha
venido expresando de manera emblemética a través del nombramiento de «hijas
adoptivas» de la comunidad como —un ejemplo entre varios— en el caso de Esther
Montes: «El homenaje a Dofia Esther Montes Arglieso concedido a titulo de hija
adoptiva del pueblo de Requejo en atencion a su dedicacion, durante los mejores afios
de su vida por el canto campurriano montariés, el de la pandereta».?'4 En tal contexto,
se hace evidente que las repetidas invitaciones a las tafiedoras de mas edad para actuar
en escenarios publicos demostraban claramente su papel de custodias y depositarias
de aquella antigua tradicidn, el estilo de romeria, del que se erigen en incuestionables
representantes.

Fuimos una vez a Mieres, y alli tocdbamos nosotras y bailaron el pericote, y
bailaron la jota. Los chicos vinieron ac4?® a ensayar unos cuantos domingos. Era-
mos muchos, doce 0 mas, y fuimos a Mieres, que alli vinieron de Leon y de muchas
partes de Espafia, a tocar y a bailar. Y a nosotras no es que nos lo dijeran, pero
cuando salimos a la calle ofamos decir «lo que mejor estuvo fue lo de Cantabria»,
que era lo nuestro, porque era estilo romeria. Y en la romeria hubo pandereta y tam-
bor, y bailaron no sé cuantas parejas.?®

A todo lo anterior se afiade el hecho de que, siguiendo procesos de legitimacion
similares, los festivales musicales —como recuerda Max Peter Baumann— han adqui-
rido la funcion de representar la diversidad multicultural tradicional ademés de
constituirse, bajo determinadas condiciones, en ambitos privilegiados para los en-
cuentros culturales (2001: 13). Pero si, por un lado, los festivales folcléricos devienen
entornos ideales y, a veces, casi exclusivos en los que interpretar masica tradicional,
por otro lado, en la era posmoderna la presencia del pasado a menudo entra en con-
flicto con los cambios derivados de una transformacion radical del tiempo vy el

213 E relieve concedido a la figura de Castolina como Panderetera Mayor de Cantabria testimonia el
papel que esta tradicion musical ha desempefiado y sigue desempefiando tanto a escala regional como
mas estrictamente local.

214 Texto de la placa dedicada a Esther Montes el 5 de julio de 1980.

215 Ge refiere a un grupo de muchachos cantabros que habian formado un grupo de baile tradicional y
habian ido a Caloca para aprender a bailar la jota con Lines y Mina.

216 Mina Vejo, entrevista 8 de noviembre de 1997.
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espacio, dimensiones cada vez mas claramente determinadas por estrategias de mer-
cado o por politicas culturales y turisticas.?” En dichos entornos, las formas de
representar la musica o el baile suelen verse estipuladas por los productores disco-
graficos, por los consumidores, por los criticos 0 por los mismos organizadores de
los eventos.?*8 Todos ellos contribuyen la denominada «armonizacion» global (Bau-
mann, 2001: 17), mediante la cual factores como la duracion y el tipo de ejecucion
escénica, la amplificacion eléctrica o la secuencia de las piezas quedan establecidas de
acuerdo con modelos estandarizados e internacionalmente aceptados.?!® Se trata de la
«festivalizacion» definida por Ronstrém —a saber: los modos en que las diversas musi-
cas se adaptan a los festivales—, de tal suerte que en el analisis de las performances
culturales el «donde» y el «cuando» son tan importantes como el «qué» y el «cdmo»
(2001: 49-50), precisamente porgue en estos especificos contextos de ejecucion la mu-
sica adquiere una relevancia equivalente a la de los demés comportamientos que
acontecen sobre el escenario y a su alrededor. En este sentido, Ronstrém llega a argu-
mentar que las variaciones mas significativas producidas el pasado siglo en el uso y
en lacomprension de la masica derivan de la transformacion de los eventos musicales
mas que de la masica misma?®, Y si es cierto —siempre segiin Ronstrom- que los

217 A este respecto son interesantes las reflexiones propuestas por Giuseppe Michele Gala quien, al ana-
lizar la espectacularizacion de la danza sarda, apunta que ésta «se convierte en un producto para ser
“vendido” y, como cualquier mercancia, debe circular, ser expuesta. Pero al exportarla a otros lugares se
la esta privado de muchos de los elementos que la componen y que solo el contexto social, cultural y
geofisico de origen puede producir. El baile propio de eventos compartidos queda desconectado de la
libre participacion de la gente en cuanto sube a un escenario: los protagonistas siguen siendo los mismos
pero los espectadores nunca seran, a su vez, actores; la escena no es la realidad, como en la verdadera
danza popular, sino una ficcion, una representacion. [...] El escenario separa, divide, sustrae. [...] El
alejamiento de los lugares designados originariamente para el baile y la necesidad de transferir el evento
a escenarios, tablados, teatros, anfiteatros, salones, calles y plazas obliga a los grupos a tener en cuenta
determinadas colocaciones logisticas y superficies disponibles. Las evoluciones espaciales [...] deben
reajustarse y adaptarse al lugar, al caracter del suelo, a la disposicion de los espectadores. La exigencia
de la exposicion extracircular induce a una mentalidad teatral, por lo que se hace necesario estudiar las
areas de posicionamiento y desplazamiento, los puntos de entrada y salida, etc. En resumen, el concepto
de espacio tradicional del baile y su gestion ritual terminan modificados y distorsionados» (2000: 60-61).

218 Owe Ronstrom (2001) afirma que los lugares en los que se hace musica han ido cambiando y si hubo
un tiempo en que la musica formaba parte integrante del mundo rural, hoy la musica folclérica, a través
de los festivales, esta vinculada a las politicas turisticas locales. Este autor sefiala que en la literatura
etnomusicoldgica tiende a descuidarse el estudio de los festivales como fendmenos per se y a atender, en
cambio, a lo que en ellos se representa, y advierte que, por el contrario, los festivales presentan muchas
similitudes entre si ademas de la capacidad de plasmar las performances de manera poderosa.

219 Asi, por ejemplo, la planificacion del momento del espectaculo, que en otras circunstancias historicas
estaba determinada por el calendario ritual o religioso y que la actualidad responde a las nuevas reglas
del mercado.

220 |_a condicidn esencial para cualquier representacion de la misica popular es, ante todo, la existencia
de un concepto de «tradicion musical folcldrica», después de un «lugar» y, finalmente, de una «audien-
cia». Desde la década de 1950 y gracias a la institucionalizacién de la mUsica folclérica, ésta funciona
como un instrumento de representacion nacional y, por tanto, ya no en calidad de concepto abstracto sino
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festivales no solo producen y difunden ideas, sino que también constituyen instru-
mentos de control y cambio cultural, musical, estético, ético y simbdlico, parece muy
necesario someter a evaluacion las motivaciones que impulsan a los diferentes musi-
cos que frecuentan los escenarios o a los actores que operan a su alrededor.?

En Cantabria, las antiguas generaciones se distinguen claramente de las nuevas
a la hora de escenificar la musica. Si las primeras, de hecho, a menudo mostraban
cierta incomodidad debido a la costumbre de haber tocado prioritariamente en con-
textos festivos tradicionales, las segundas, por el contrario, parecen haberse formado
practicamente en el seno de estos nuevos espacios.??? Las tocadoras ancianas consi-
deraban que el escenario conlleva una suerte de pérdida debido al hecho de que
modifica, como ya he mencionado, el sentido de hacer musica y transforma sustan-
cialmente la relacion entre el instrumentista y el pablico. Sin embargo, no hay duda
de que, en tanto lugar dispuesto para la musica, «consagra automaticamente a quienes
en él se exhiben» (Lortat-Jacob, 2001: 59) y resulta, en consecuencia, altamente gra-
tificante para ellos. Segun se ha dicho, el escenario transforma inevitablemente la
funcion de la masica, que deja de ser una actividad compartida para mutar en exhibi-
cion espectacular mediada por un espacio liminar entre quienes tocan y bailan y
quienes escuchan??, Y es precisamente en este tipo de separacion donde gravitan —a
decir de Diego Carpitella— las principales diferencias entre la musica folclérica y la
musica folk o las formas de folclorismo:

La creatividad folcldrica no consiste solo en la produccién de determinados
«objetos» folcldricos [...] sino que constituye todo un «modo» de creacion. [...] en
las modalidades folcléricas creativas, la triada creador-mediador-espectador forma
un triangulo que tiene lugar en un tejido organico, compacto y acorde a leyes inter-
cambiables. ¢ Qué significa esto? Que a niveles de folclore de base el que canta
puede convertirse en espectador, pero —lo que es mas importante— el espectador

de simbolo de una comunidad real (Ronstrdm, 2001). En esta linea, Lortat-Jacob observa casi con de-
solacion que a menudo «[...] el nuevo folclore prefiere hacer cosas viejas usando cosas nuevas: se viste
a los campesinos como antiguamente, pero empleando telas sintéticas, y se utiliza la sala polivalente para
mostrar a los ancianos. Y es asi como se organizan los espectaculos para las autoridades y para los esco-
lares. Unos “musicos populares” que tocan algunos ritornelos pretéritos. Y todos se dejan llevar por la
inocencia al punto de decir: “jAh! éramos tal que asi...”» (2001: 120).

221 Ronstrom distingue entre «doers» —los musicos, aquellos cuyo Gnico objetivo es tocar—, «knowers» —
los estudiosos, cuyo unico fin es el conocimiento de la musica— y «makers» —agentes centrados en pro-
ducir y distribuir los resultados obtenidos por doers y knowers— (2001: 54-57). Sobre este argumento
véase, asimismo, «Celtic Music Festivals in Portugal: Europeanisation, Urban Regeneration, and Regio-
nal Development» (Moreno Fernandez y El Sawan Castelo-Branco, 2023).

222 Debe recordarse, no obstante, que algunas de las pandereteras de estas generaciones previas ya habian
tenido experiencias escénicas durante el periodo de la Seccion Femenina.

223 |_as transformaciones, no solo précticas, generadas por la presencia de un palco escénico también han
sido registradas por Lortat-Jacob quien, refiriéndose a la realidad sarda, advertia que en presencia del
escenario «se establece una clara separacion entre el plblico y los musicos» (2001: 59).
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también puede convertirse en cantante; y, a su vez, la mediacion se lleva a cabo en
un tejido social (la comunidad, el pueblo, etc.) pertinente. (Carpitella, 1992b: 57).

El escenario, al arbitrar una frontera entre estos dos mundos, también varia sus-
tancialmente la forma musical. En muchos casos, por ejemplo, tiende a prescindirse
del uso de ritornelos (aunque en los concursos siempre se toque una estrofa y un
estribillo), pues ya no resultan necesarios para prolongar los tiempos de la danza. A
decir del rabelista Chema Puente:

[...] hay un tiempo en que se esta tocando el estribillo que tiene una funcion
también dentro el baile, de movimiento, de cambiar postura en el baile. Y eso se
pierde. Y entonces se limitan a cantar coplas [...] pero sin estribillo. Entonces es una
cosa muy monotona que, bueno, parece ser que ha tomado una cierta carta de natu-
raleza dentro de la gente.??*

Las reacciones de las diferentes pandereteras al nuevo contexto transitaban entre
dos extremos: desde el rechazo categorico al escenario hasta su completa aceptacion.
En el primero de los casos, las razones esgrimidas tenian que ver con la idea de que
el escenario constituye, entre otras cosas, y asi lo afirmaba Adela Gémez, un medio
de exposicion excesiva?®

G. Tuzi: ¢ Te gusta ir a festivales?

A. Gémez: No. Me han invitado muchisimo, porque, aparte de que no voy,
vengo siempre en el anuncio, eso que ponen en el anuncio, Adela, Adela Gomez. Y
Adela Gomez no se presenta [...] porque no me gusta. Ademas, soy yo muy mayor
y ya no voy a ir a divertir al pablico, que venga el publico a divertirme a mi.2%6

En el segundo de los casos, las razones aducidas gravitaban sobre la posibilidad
de contar con una tribuna desde la que las tafiedoras podian lucir su virtuosismo y su
profesionalidad; una plataforma para entrar a formar parte del ilustre circulo de re-
presentantes de la tradicion musical regional. En realidad, la satisfaccion suscitada
por este reconocimiento permitié a muchas intérpretes vencer sus reservas y aceptar
intervenir en un entorno que, en principio, les era extrafio.??” Sin embargo, y a pesar
de ello, siempre parecia permanecer una cierta sensacion de malestar debido a la

224 Chema Puente, entrevista 11 de noviembre de 1997.

225 Algo particularmente evidente, de nuevo segln Adela Gomez, si se tiene en cuenta la edad. Recuér-
dese en este punto, sin embargo, que Adela supero sus reticencias y a menudo acepto tocar en este tipo
de contextos.

226 Adela Gomez, entrevista 31 de agosto de 1997.

227 Subir a un escenario durante un concurso o un festival, para muchas de estas pandereteras, significaba,
como ellas misas decian, enfrentarse a un publico siempre diferente, ponerse a prueba unay otra vez para
demostrar su habilidad. Ademas, el cambio de rol implicaba, en no pocas ocasiones, tener que tomar
decisiones ajenas a los patrones de comportamiento aprendidos y que parecian forzarlas a conducirse de
acuerdo con principios que discrepaban de los valores tradicionales de su propia comunidad.
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ambivalente relacion que establecian con los escenarios pues, tal y como reconocia
Mina Vejo, podian ser fuente de verglienza y orgullo a un tiempo:

G. Tuzi: ¢ Te gusta ir a cantar a los festivales?

M. Vejo: Me ha gustado. Yo soy muy aficionada a eso. Me da alegria. Pero ya
no puedo, cada afio pierdo méas. Ya hace muchos afios que vamos a eso, cuando se
hizo el homenaje a Jests de Monasterio. Yo no sé si fue en el setenta y seis. Y hemos
ido a muchisimos sitios ¢eh? A Santander, a Mieres, a Ledn, a Cabezon de la Sal, a
Potes. Me gusta. Y ademés que me han ponderao mucho; esta feo que yo lo diga,
pero a ti te lo podré decir, y no te caera mal que lo diga yo misma por mi. Uno me
decia: «yo he visto tocar muchas pandereteras, pero como usted ninguna, usted es
Unica». Tocar la pandereta, ir de danza por ahi a tocar, me ha gustado hacerlo y me
gusta adn, pero ya los afios no responden. Se oponia toda la familia por los afios que
yo tenia. «;Dénde va a ir mama con los afios que tiene a tocar la pandereta?». Yo
no hacia caso, yo fui siempre. «No vayas mama ;Addnde vas tu ya?». Y yo que-
daba... pero iba. Y después ya me dejaron por imposible y ahora ya no me dicen
na. Porque ya tenia mucha edad; yo creo que es que, con la mia edad, no iba nadie
a esas c0sas.??8

Pero, y a pesar de la frecuente renuencia hacia este tipo de actuaciones entre las
pandereteras mas ancianas, es interesante observar que el escenario —aungue afecta
al sentido de hacer musica— no ha modificado en manera alguna su forma de tocar y
que las transformaciones mas evidentes a nivel estilistico se detectan entre las nuevas
generaciones, en los grupos folcléricos?? y de folk revival. Todo ello revela los con-
tornos de una realidad compleja y diversificada en la que lo «viejo» y lo «<nuevo» se
solapan y superponen. A menudo es dificil establecer limites claros, pues se mezclan
continuamente estéticas musicales diferentes y no siempre compartidas. Enriqueta
Cabrero, por ejemplo, aun reconociendo un cierto «aire» a las danzas ejecutadas por
los grupos folcldricos y por las generaciones mas jovenes, subrayaba con pesar la
desaparicion de lo que ella Ilamaba «el deje natural» de la cancion:

No sé por qué se esta perdiendo la cosa. Porque ya no es el baile auténtico de
cuando baildbamos nosotros. Tiene aire si, tiene ese aire, pero le falta mucho. Por
ejemplo, digamos, una cancién montafiesa la coge un coro o la canto yo al estilo de
aqui, de mi pueblo, como la hemos cantado siempre, pues ya cambian completamente.

228 Mina Vejo, entrevista 8 de octubre de 1997.

229 Estos grupos (vid. n311 y n354 supra), que en ocasiones ostentan un caracter estrictamente local, en
otros casos suponen bandas o intérpretes representativos de un area regional mas amplia con repertorios
tradicionales adaptados, por razones espectaculares, a los nuevos gustos del plblico. Cabria mencionarse
a este respecto, la distincion propuesta por Lortat-Jacob —diferencia que también aparece en Cantabria—
entre los grupos folcloricos sardos y los grupos folk, a los que define como «una instancia de tradicion
oral a través de la cual las costumbres populares se perpettian sin el respaldo de los eruditos locales: asi,
disfrutando, mientras se canta y se baila al son de las musicas del pueblo, se ofrece una imagen de la
tradicion oral que, si bien no es totalmente fidedigna, al menos esta plenamente viva» (2001: 64).
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En un coro le cambian casi hasta la misica, ya no es la clasica de la Montafia, porque
ya lo he visto en los coros. Yo he ensefiao al coro de aqui, de Torrelavega, que el
director vino muchas veces; tenia mucho trato con él, precisamente por esto, porque
éramos los dos de la misma cosa, de esto de la Montafia. Y entonces €l vino a que
yo le diera unas canciones y le di una cancion de mi madre, preciosa, era auténtica.
Pero €l tenia otras canciones que también le habian dado y ya estaban muy arregla-
das, muy al estilo cambiado de musica. Ya no era ese deje natural de la cancion, ya
era mas refinado, quiero decir en el sentido de que ya no era lo que es la cancion
tradicional. %30

En este sentido no puede olvidarse que, en Cantabria, asi como en otros muchos
horizontes europeos e internacionales, existe una cierta tendencia a espectacularizar
las musicas y las danzas tradicionales de modo que, gracias al aditamento de nuevos
elementos coreograficos e indumentarios o a la transformacién de las formas musi-
cales 0 a la incorporacion de otros instrumentos, el producto resultante sea méas
atractivo para un publico no experto.?® En la literatura antropoldgica se denomina a
este fenémeno folclorismo:2%? una categoria analitica que remite al «uso y abuso»
(Marti i Pérez, 1996) consciente del folclore, que «excluido de su contexto original o
adoptado e imitado por otra clase social [...] determina una suerte de folclore de se-
gunda mano o un folclore transmitido indirectamente» (Dettmer, 2001: 136). Moser
no definid claramente el concepto, pero uso el término a modo de indicador neutral de
las formas de folclore que se estaban difundiendo en la sociedad moderna. Asi, esta
nocién comenzé a emplearse como una etiqueta para describir todo aquello conside-
rado una «profanacion» del folclore tradicional; la falta de una definicion clara provoco,
sin embargo, el surgimiento de una larga serie de acepciones negativas, sobre todo re-
ferentes a los aspectos comerciales desarrollados en torno al fendmeno. %2 Owe
Ronstrém, entre otros, se posiciond contra la critica prejuiciada de los fenémenos

230 Enriqueta Cabrero, entrevista 1 de septiembre de 1997.

231 Una tendencia desarrollada, seglin ha sido ya mencionado, a partir del movimiento de la Seccion Fe-
menina, si bien existen algunos ejemplos previos.

232 E| concepto fue introducido Hans Moser en 1962, quien lo utilizo para describir el interés mostrado
por la moderna sociedad de masas hacia las formas de vida tradicionales y, en particular, para describir
el surgimiento de los primeros centros de turismo alpino. Bausinger (2001) remarca que el caracter natu-
ral y antiguo de ciertos objetos o de ciertos eventos siempre esta presente en los fendmenos del
folklorismo.

233 Hermann Bausinger, en su critica de la actitud negativa mostrada por los estudiosos hacia el folclo-
rismo, ha subrayado que tales prejuicios no permiten comprender las diferentes funciones de estos
fendmenos, funciones que, en su opinién «deberian estudiarse individualmente, para poder prestar aten-
cion tanto a lo que se entiende y proyecta como natural cuanto a lo que, en cambio, constituye una mejora
hermoseada de lo existente, y a su funcion especifica en la organizacion y promocion del vinculo social»
(2001: 151). Ademas, y segun este mismo autor, los aspectos econémicos y el uso de los mass media —
es decir, de aquellos factores que normalmente se consideran los verdaderos degradantes del producto
folclérico—, no determinan necesariamente un proceso de comercializacién por si solos.
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folcloristas y revivalistas, y defendio la eventual exégesis de estos Ultimos?* en clave
de procesos de tradicionalizacion puestos en marcha para crear vinculos simbdlicos
con el pasado a fin de justificar el presente y el futuro (1989: 95). Constituirian, en
este sentido, actos comunicativos que, a traves de esa continuidad metaférica, permi-
ten reactivar algunas practicas musicales y favorecer determinados atributos en la
evolucidn artistica.?*®> No se trataria de «inventar la tradicién»,2%® sino solo de trans-
formarla mediante una «relectura» de los modelos «antiguos».’ Josep Marti, al
analizar estas cuestiones en Espafia, utiliz6 el término folclorismo para definir todas
aquellas manifestaciones que pretenden recuperar las «tradiciones perdidas» de la
llamada cultura popular.?® Los fendmenos de folclorismo a menudo producen una
serie de cambios debida, la mayor parte de las veces, a la espectacularizacion de las
expresiones coréutico-musicales y a su puesta en escena,?® verificada en frecuentes

234 Es interesante la reflexion propuesta por Bausinger sobre la introduccion, con el revival, del sentido
de la Historia en la tradicion y en la «conciencia popular», aunque también sefiala que, si por un lado se
incorpora el aspecto histdrico, por otro lado, la realidad se deshistoriza y da lugar a una «historia atem-
poral» (citado en Dei, 2008: 16).

235 Owe Ronstrom (1989) propuso una sugerente distincion entre los fendmenos del folclorismo y del
revival basada, precisamente, en los principios de continuidad y transformacion: asi, si el primero trata
de evitar cualquier forma de cambio al conceder una importancia cardinal a la autenticidad mediante su
adscripcion axiomatica al pasado, el segundo tiende a favorecer los cambios justificandolos en virtud del
caracter alegorico o figurado de dicha continuidad. A la luz de tales consideraciones, parece evidente que
los fendmenos analizados en este ensayo quedan comprendidos, principalmente, en la definicion de fol-
clorismo.

236 No deben olvidarse las palabras de John Blacking (1986) al asegurar que la reinvencion continua o la
actualizacion en el seno de su propio contexto sociocultural son inherentes a cualquier tradicién musical.

237 Seglin Gérard Lenclud, sin embargo, no se debe caer en el error de pensar que es posible calcular el
grado de tradicionalidad de un objeto cultural: «todo cambio, por revolucionario que parezca, tiene lugar
en un contexto de continuidad y toda permanencia integra variaciones. [...] Esencialmente, por lo tanto,
todos los objetos culturales, incluso si son designados como tradicionales por los etnélogos, sufren cam-
bios» (2001: 126). Y, si es cierto, como el autor precitado sostiene, que en ciertos contextos resulta dificil
calcular la «tasa de transformacion (o de conservacién)», tampoco se puede dejar de tener en cuenta las
«reflexiones locales» sobre tales fenémenos, es decir, la forma en que los musicos de diferentes genera-
ciones atribuyen valor y significado a lo que hacen.

238 «La existencia de una conciencia de tradicion, su valorizacion positiva a priori y una intencionalidad
concreta en cuanto al uso que se quiere dar a esta tradicion. Esta intencionalidad, basicamente, puede ser
de indole estética, comercial o ideoldgica» (Marti i Pérez, 1996: 19).

239 Me refiero aqui al concepto propuesto por Josep Marti en El folklorismo, obra en la que descifraba su
auge a partir del advenimiento de las diversas autonomias regionales: «En Espafia la conciencia de la
desaparicion progresiva del legado cultural de tipo tradicional, conjuntamente con la importancia que,
con el surgimiento de los regionalismos [ ...] se dio al mantenimiento de una identidad colectiva, con las
consiguientes implicaciones politicas, produjo un interés generalizado por el folklore que se manifestd
en la voluntad de descubrirlo, conservarlo, divulgarlo, y, en ocasiones, también de instrumentalizarlo con
fines sociales y politicos. De esta manera, una buena parte de las diversas manifestaciones de la cultura
tradicional, de ser exponente de una manera de vivir, pasé a ser instrumento de la nueva sociedad de tipo
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simplificaciones estilisticas o, por el contrario, en un alambicamiento excesivo de sus
componentes, en la invariabilidad formal e incluso en la supresion de elementos con-
siderados antiestéticos o desagradables.?*® Tal y como subraya el etnomusicélogo
catalan, en todos los procesos de folclorismo se detectan dos momentos distintos: una
primera identificacion del repertorio y del estilo a la que sigue su fijacion, es decir,
su cristalizacion. De esta forma, se aprehenden y reproducen piezas musicales o téc-
nicas de ejecucion sin hacerlas susceptibles a variacién alguna.?*! Esto es lo que
Carpitella (1992b: 54) dio en llamar el «calco»: un método tipico de no pocas expre-
siones de folk revival consistente en escuchar una pieza musical para después
«rehacerla» tal cual. Realmente, en Cantabria, la coexistencia —y en muchos casos la
superposicion— de un estilo «antiguo» y un estilo «moderno» han hecho innecesaria
una verdadera «invencién de la tradicion»; y asi, por ejemplo, la consuetudinaria
practica musical de la pandereta parece hallarse dentro de la definicién hobs-
bawmiana de «costumbre», entendida en el sentido de aquello que admite la
innovacion pero que respeta un modelo original.?*?

Las declaraciones de fidelidad hacia las formas tradicionales que a menudo ex-
presan las jovenes tafiedoras y quienes participan en las bandas y agrupaciones
mencionadas, parecen responder a la necesidad de acreditar su desempefio, de legiti-
mar sus modelos interpretativos y de garantizarse el que estos sean considerados
auténticos.?* El patrimonio tradicional se cristaliza en sus formas y el repertorio es
tan auténtico cuanto idéntico y fiel sea a las normas primigenias.?* Pero, a la postre,

urbano, asignandosele unos usos estéticos, comerciales y sobre todo ideoldgicos. El folklore devino fol-
klorismo» (1996: 11).

240 proceso denominado «pulimentacion» por Marti i Pérez (1996: 80).
241 \/éanse Marti i Pérez (1996) y Tuzi (2006a).

242 «Latradicion [...] no descarta la innovacion y el cambio en un momento determinado, a pesar de que
evidentemente el requisito de que parezca compatible con lo precedente o incluso idéntico a éste le im-
pone limitaciones sustanciales. Lo que aporta es proporcionar a cualquier cambio deseado (o resistencia
a la innovacion) la sancion de lo precedente [...]» (Hobsbawm, [1983] 2002: 8). Es, sobre todo en el
contexto de la tradicion rabelistica, en el que se verifica la mayoria de los cambios mas evidentes, con
transformaciones que afectan no solo al estilo y al repertorio sino también a la estructura organolégica
del instrumento.

243 Sin embargo, esta continua «bUsqueda de autenticidad» empuja a la mayoria de los artistas a crear
modelos estandarizados. Timothy Rice, en May it fill your soul, analiza los conceptos de autenticidad y
de verdad en mUsica y afirma que esta resulta mas profundamente conmovedora, mas expresiva y emo-
cionalmente mas satisfactoria si es percibida como auténtica y verdadera. En este sentido, escribe: «La
verdad que la misica encarna y representa simbolicamente [...] es una verdad existencial, ontolégica,
que los sentidos, la memoriay la imaginacion funden en una experiencia memorable. La musica sélo nos
“llena” el alma cuando la “experimentamos” como verdadera [auténtica]» (1994: 305).

244 Bausinger sefiala agudamente que el principal problema de la tradicion en el mundo contemporaneo
se halla en el paso de aquello que Leopold Schmidt definié como el «desliz de los requisitos», es decir,
la adaptacion de las formas tradicionales a los cambios histdricos, a la «fosilizacion de los requisitos», es
decir, a la congelacion de las formas (citado en Dei, 2008: 15).
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y segun sefiala Henri Lecomte, la autenticidad de una tradicion implica, precisa-
mente, la posibilidad de ser vulnerada.?*® Debe recordarse que, en los procesos de
patrimonializacion, no solo existe la tendencia a congelar las formas en términos de
«inmovilismo museistico», sino también a buscar con particular interés las «formas
y [los] elementos arcaizantes» (Bausinger, 2008: 16). A este respecto, Bausinger se-
fiala un «estrechamiento del campo de accion» del folclore merced al cual las formas
tradicionales se paralizan incluso en sus aspectos mas secundarios y pierden autono-
mia creativa, capacidad de improvisacion y de variacion.#

Segun se hamencionado con anterioridad, los certdmenes musicales constituyen
otro factor de cierta importancia engranado en las politicas promotoras de la cultura
tradicional cantabra. La organizacion de este tipo de convocatorias —que encuentra
su mas célebre antecedente en aquella primera Fiesta Montafiesa?*’— se convierte en
un escaparate donde mostrar este particular acervo patrimonial, ademés de producir
un modelo estilistico a seguir. Asimismo, la participacion en los concursos y la pers-
pectiva de resultar vencedor puede llegar a ser, en opinion de algunas pandereteras,
un fuerte estimulo para las nuevas generaciones: «La primera vez que tocé la mi hija
mas chica®?® y otra chavala de aqui, tocaron estupendamente jY qué, no les dieron
nada! Bueno, dales algo, animalas. No volvieron méas».?*° De igual forma, y en no
pocos casos, los premios y reconocimientos obtenidos por tales medios singularizan
las etapas mas importantes de sus propias experiencias musicales. La descripcion
pormenorizada de cada detalle revela, en cierta manera, la importancia que esta clase
de eventos han ostentado en la vida de quienes los han protagonizado, tal y como se
pone de relieve en el extenso relato de Esther Montes:

Pues yo, cuando tenia quince, afios gané el primer premio en la plaza de
Reinosa. El dia de San Mateo, el ltimo domingo de septiembre, es la fiesta de Cam-
poo, ese dia subi con mi hermanay nos dieron el primer premio. Mi hermana tocaba
conmigo... yo con ella, vamos. Ganamos el primer premio las dos, nos dieron
quince pesetas jCuanto compramos con aquellas quince pesetas! Nos quedamos en
Reinosa y por la mafiana vinimos a casa; trajimos unas gallofas?>® muy ricas que
hacia un panadero y nos sacamos unas fotografias de esas de al minuto. Después
vinimos a casa y desayunamos: mi madre nos puso chocolate, que no comiamos

245 Seqgin este autor, es evidente que para transgredir se hace necesario conocer perfectamente el sistema
de reglas (Lecomte, 1996: 25).

246 Bela Bartok recordaba que una de las caracteristicas peculiares de la mUsica popular radica en su
capacidad de variacion continua ([1955] 1979), cualidad que Diego Carpitella describié con la expresion
«iteracion variante» (1985: 8-9).

247 Cfr. 8 2. 3. supra.

248 Se refiere a su hija, Margarita.

249 Esther Montes, entrevista 29 de septiembre de 1997.

250 pan blanco «alargado y esponjoso» (DRAE, 2015: s. V.).
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chocolate nunca, que comiamos patatas para desayunar. Y después, el lunes, mi ma-
dre me comprd unas zapatillas rojas de pompdn y todavia le dimos dinero a mi
madre ¢Las zapatillas cuanto valdrian? Una peseta, no sé si llegarian a una peseta
las zapatillas, igual no. Porque las vendian en la calle que eran mas baratas que en
las tiendas, y me las comprd. Y después mi madre me las dejo estrenar el domingo,
que ihamos a misa. Pero yo todos los dias me las ponia en casa. Parece que lo estoy
viendo jAh, Dios mio! Y mi hermana tenia siete pesetas y yo las otras siete, y des-
pués le dimos dinero a mi madre, y mi madre llevé azlcar y lo que llevara para toda
la semana. Imaginate, con quince pesetas llevamos todo eso.?>!

Ganar un premio comporta la obtencién de reconocimiento publico, ser consi-
derada la mejor tafiedora y, por lo tanto, adquirir un gran prestigio dentro del propio
pueblo, valle, comarca, etc. En este sentido, también es interesante observar el hecho
de que, cuando una panderetera comparece sobre un escenario, ya no se representa
Unicamente a si misma sino también a su comunidad,?? lo que coadyuva a fortalecer
el sentimiento de pertenencia y desencadena poderosos mecanismos de filiacién. Na-
turalmente, y como ya se ha adelantado, estas celebraciones no son un fenémeno
reciente®? de suerte que casi todas las pandereteras de generaciones precedentes han
participado, al menos una vez, en algin concurso.?* Pero cuando la musica tradicio-
nal ve reducida su funcion a un mero papel representativo, las competiciones
musicales no solo ofrecen el escenario ideal para acercar este tipo de musica a publi-
cos potenciales y para fomentar el aprendizaje de instrumentos tradicionales,?*® sino
gue suponen, asimismo, uno de los sistemas mas efectivos para enarbolar el patrimo-
nio cultural. Lo que realmente distingue la situacién actual es que, mientras en el
pasado los concursos eran mas bien esporadicos y la musica ocupaba un lugar fun-
damental y cotidiano en las plazas de los pueblos y en las fiestas patronales, se han

251 Esther Montes, entrevista 26 de agosto de 1997.

252 Un vinculo que se fortalece alin mas debido a la lejania con respecto al lugar de origen, de suerte que
algunos autores han argumentado que en contextos de emigracion o exilio este papel refrendatario de la
comunidad se siente con mayor fuerza. Sobre este argumento véase Arpin (1996).

253 Recuérdese al efecto que el | Concurso de Pandereta de Reinosa se remonta a 1895. Vid. n325 supra.

254 para algunas de estas tafiedoras, la concurrencia a certdmenes ha constituido una actividad verificada
desde su juventud que ha dejado una profunda huella en su memoria: «yo, de catorce afios, con mi her-
mana, ya ganamos el primer premio, aqui en Torrelavega», Angeles Sanchez, entrevista 01 de septiembre
de 1997. También debe hacerse notar que, en ciertos casos, han sido precisamente estos eventos los res-
ponsables de propiciar el retorno a la escena musical de algunas pandereteras ancianas: «Si, hasta los 70
[afios] yo iba siempre. Me gustaba ir a ver los concursos a Santander, a Reinosa, por ahi, eso. En Santan-
der es en agosto ¢ Cuando son las carrozas en Torrelavega? Siempre solia ser el domingo antes o el mismo
dia en Santander, el Dia del Faro lo llamaban. Y digo, pero bueno, mejor que esas, que cualquiera, toco
yo, decia pa mi (No? Y asi compré la pandereta y jhala! Y hala empecé, y hala gané trofeos: uno de
Reinosa, otro de Torrelavega. En Santander entonces no se daban, en Santander era nd mas que dinero.
Lo que daban, una miseria». Angeles Sanchez, entrevista 18 de septiembre de 1997.

255 o cual no significa, en todo caso, que suponga la Ginica motivacion que impulsa a las generaciones
mas jovenes a acercarse al folclore musical.
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convertido en los espacios de ejecucion prevalentes,?*® si bien el incremento de fes-
tivales, encuentros festivos y concursos ha sido interpretado como un signo de
bonanza por parte de algunas intérpretes:

R. Garcia: No, antes se tocaba la pandereta y nada més. Se hacian las romerias
de la juventud y el baile con pandereta solo. Y todo esto que hay de pandereta, de
castafiuelas, de pito y tambor, de rabel, todo esto son raices de abuelos a nietos y de
€sas Cc0sas.

G. Tuzi: ;Cuéntas fiestas se organizan actualmente?
R. Garcia: Muchas, si. Ahora hay muchas. Antes habia menos.
G. Tuzi: ¢Por qué se organizan tantas fiestas?

R. Garcia: Porque hay dinero, Gracia, porque hay dinero. Lo damos los pue-
blos y hay dinero en la diputacidn, en los ayuntamientos. Antes no lo habia y no lo
hacian. Venia una fiesta y se hacia todos los domingos con la pandereta y nada mas.
Hacian San Cipriano, pero, no se dejaba néd porque aquellos piteros no cobraban
nada, na mas por la familia venian y por darles algo de beber. Asi que se hacia la
fiesta, como no se iba a hacer. Cada uno traia su comida y eso no costaba nada. Pero,
ahora, traen unas orquestas que valen dos o tres millones de pesetas.?>’

Las mayores posibilidades financieras de las diversas instituciones locales favo-
recen la aparicion de numerosos eventos que, a menudo, responden a necesidades
politicas de reconocimiento de la cultura local y de incentivacion o incremento de
aquellas actividades econdémicas vinculadas al turismo cultural. Sin embargo, todavia
se hace necesario analizar qué esta sucediendo en Cantabria a la luz de ese movi-
miento méas amplio que ha transformado los festivales y certamenes a escala mundial
en un fenémeno tipico de la vida musical de los siglos xx y xx12%¢, En palabras de
Oskér Elschek, la masica popular no ha podido sustraerse a la competencia auspi-
ciada por los mass media y la comercializacion de la cultura (2001: 154). De hecho,
no se puede desatender el papel politico de los festivales de masica, que han devenido
poderosas herramientas para el cambio social y cultural dado que no solo reflejan
ideas, sino gque también las producen y difunden, creando nuevos simbolos, nuevas
éticas y nuevas estéticas (Ronstrom, 2001: 62). Evidentemente, no todos cuantos par-
ticipan en estas manifestaciones en Cantabria comparten el hecho de que tras el
folclore haya intereses econdmicos o politicos, pues, incluso entre las nuevas

256 Estas performances se desarrollan principalmente en teatros o escenarios al aire libre y en el marco de
concursos, festivales u otros contextos espectaculares en los que, ademas, suelen amplificarse voces e
instrumentos.

257 Remedios Garcia, entrevista 13 de septiembre de 1997.

258 Debe tenerse presente que los festivales suponen, ademas de una provechosa estrategia de atraccion
para potenciales visitantes, un eficiente implemento para fortalecer la capacidad turistica de sus lugares
de celebracién (Baumann, 2001: 24).
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generaciones, a menudo se percibe una cierta falta de interés al respecto, tal y como
demuestran las palabras de la panderetera Alba Gutiérrez:

El nacionalismo no me interesa. Lo respeto, pero no me identifico con él. La
politica tiende a utilizar la musica tradicional en cualquier lugar, pero siempre ha
logrado sobrevivir a las coyunturas politicas mas adversas. [Los concursos] Se ten-
drian que haber hecho mucho antes. El lado negativo de este asunto radica en que
los colectivos y asociaciones que promueven los concursos buscan el interés econé-
mico, darse a conocer y conseguir una subvencion, porque a la hora de la verdad no
hacen nada en favor de los muUsicos (citado en De la Pefia, 2010: 125).

Pero, mas alla de la l6gica estrictamente politica, lo que resulta evidente al ob-
servar todas estas convocatorias —sean 0 no agonales— es el contraste generacional
que se revela a través de la ejecucion musical misma. Si muchos de los elementos
formales de la musica permanecen sustancialmente intactos, otros, méas estrecha-
mente ligados a la performance y a las técnicas ejecutivas, se han modificado al albur
de nuevas pautas culturales y estéticas. En este sentido, uno de los principales pro-
blemas que surgen es el relativo a los criterios aplicables de cara a la concesion de
los premios, que en muchos casos obedecen a razones que poco tienen que ver con
el escrupulo hacia el respeto y salvaguarda de los estilos mas tradicionales. Al igual
que acontece en otros ambitos, y a pesar de que la responsabilidad tedrica de los jue-
ces consiste en garantizar la calidad y la adherencia a los parametros considerados
propios de un repertorio o estilo musical dado, es en estos contextos donde los con-
flictos de valores y las diferentes interpretaciones y transformaciones de la musica se
manifiestan de forma méas palmaria (Rice, 1994: 250-251). Las competiciones musi-
cales contribuyen, en modo decisivo, a orientar los gustos de las nuevas generaciones
y establecen los paradigmas musicales a seguir. Los concursos pueden, incluso, pro-
vocar la extincion de un estilo musical o, por el contrario, auspiciar la afirmacion de
una nueva técnica, como por ejemplo en el caso de las jovenes provenientes del grupo
Nuestra Sefiora de Covadonga de Torrelavega, que, como ya se ha mencionado,?*
han introducido una forma de polivocalidad en el canto que acompafia a la pande-
reta. 20

Durante las principales manifestaciones musicales regionales, la mayoria de las
piezas de pandereta se tafien de acuerdo con los estilos de la Montafia y Campoo, 2!

259 Cfr. 8§ 1. 3. supra.

260 Sin embargo, debe puntualizarse que las jévenes integrantes de la mencionada agrupacion no siempre
emplean dicho recurso.

261 Segin se ha visto, ambos representan los estilos ejecutivos transmitidos en las principales escuelas de
folclore de la region. Sin embargo, es justo recordar que en los Gltimos afios algunas maestras, con la
ayuda de pandereteras ancianas, estan tratando de recuperar y transmitir en sus clases —tal sucede, por
ejemplo, en las escuelas de Santander, Colindres, Laredo o Potes— también las demas variantes interpre-
tativas. Vid. n106 supra.
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disimiles entre si y sin embargo presentes simultdneamente en los concursos, lo que
dificulta el establecimiento de pautas precisas de valuacion.?®? Por tal motivo, como
sostiene Esther Montes, la adjudicacion de una victoria también puede conducir a la
aparicion de formas de antagonismo entre musicos procedentes de diferentes areas.
A todo lo cual se afiade el hecho de que la introduccion de técnicas que de alguna
manera se alejan del modelo considerado original, incluso si son bien recibidas por
el publico, a menudo ha venido suponiendo una fuente de incomodidad para la ma-
yoria de las pandereteras de mayor edad invitadas a formar parte de los jurados. Todo
apunta a una suerte de desorientacion generacional: mientras que, por un lado, las
tafiedoras ancianas consideraban las innovaciones estilisticas como ejemplos de inex-
periencia musical, por otro lado, las nuevas generaciones no ven en dichos cambios
estilisticos elementos de deterioro o metamorfosis de la tradicion.?®® Esther Montes
recordaba que el mayor desconcierto se producia, precisamente, por motivo de esa
diferente perspectiva sobre la praxis musical y sus formas expresivas debida, en no
escasa medida, a los distintos estilos que se presentan:

Mira, es que aqui®®* hay un estilo y en Campoo y en Reinosa hay otro. Me
llamaron para ser miembro del jurado, pero no queria darle un punto a ninguna por-
que no saben tocar. Si, me llamaron para esto, pero no me gusta. No me gusta.
Porque diria «bueno, no suena nada». Se lo dije a una de estas escuelas, «;Por qué
no les ensefias a tocar la pandereta para bailar?» Es que no saben hacerlo.26®

La pregunta suscitada por Esther acerca de la disociacion del instrumento del
acompafiamiento coréutico en los contextos de ejecucion actuales supone, probable-
mente, una de las principales causas que han provocado la transformacion de algunos
de los elementos de esta practica musical y una de las circunstancias que mas eviden-
cian, como se analizara en el siguiente capitulo, las divergencias entre las viejas y las
nuevas generaciones.?%

262 A tal efecto, la panderetera campurriana afirma: «Ahora, yo también te digo una cosa: no me parece
mal que vengan, pero es que tendrian que pagar como provincial y comarcal los premios, hija mia. Que
den los premios aqui y el primero de abajo, pero no todo a Torrelavega porque se desaniman estas otras
que no lo hacen mal. Tocan bien, pero claro, todo cae alli, en Torrelavega». Esther Montes, entrevista 4
de agosto de 1997.

263 Me han sefialado en repetidas ocasiones que tocan la pandereta exactamente como aquellas a quienes
han elegido como sus «modelos», es decir, las tafiedoras ancianas.

264 Se refiere a La Montafia.

265 Esther Montes, entrevista 1 de septiembre de 1997. Es importante subrayar que el argumento de la
segregacion del membrandfono del baile, ya tratado en la primera parte de este libro como causa de

discontinuidad del estilo ejecutivo entre las pandereteras de mayor edad y las de generaciones recientes,
reaparece a modo de obstéaculo incluso en las practicas de patrimonializacion.

266 No puede obviarse el hecho de que los cambios musicales a menudo se generan por transformaciones
acaecidas a escala econdémica, ideolégica y cultural (Rice, 1994: 233).






3. LA IDENTIDAD EN MUSICA

3.1 Lajota

En Cantabria, la jota —repertorio basico de la pandereta— constituye una forma
coreografica y musical tan significativa que representa, como se ha visto, un impor-
tante emblema identitario de la region. Ya en 1948, Sixto Cordova y Ofa, al definir
la jota montafiesa como una variante de la jota extendida por toda Espafia, ponia de
relieve aquellos elementos peculiares que la convertian en un atributo distintivo can-
tabro.! En lineas generales, la voz jota se refiere a estilos musicales y coréuticos
ampliamente extendidos por la geografia espafiola y a menudo muy diferentes entre
si. De hecho, Josefina Roma subraya que, aunque se considera tipica y originaria de
Aragdn y Navarra, se detecta la presencia de formas llamadas jota en todo el resto de
comunidades autonomas: «[...] existen jotas en toda Espafia, y cada region considera
la jota como muy propia. Frente a esta situacion, que molesta a la singularidad reque-
rida, la jota aragonesa es presentada a veces como la forma originaria de la jota como
especie» (1996: 71). Por su parte, el etnocoredlogo Giuseppe Gala recuerda que, a
pesar de haberse formulado numerosas hipdtesis sobre el origen de esta danza espa-
fiola, ninguna de ellas parece conducir a una interpretacion cierta:

Algunos sostienen una hipdtesis que parece poco confiable fundada sobre la
base de una antigua copla ideada por el poeta arabe Aben Jot en el siglo xi1.2 Felip
Pedrell la relaciona con el fandango y la seguidilla andaluza. Los ultimos estudios
tienden a identificar el étimo latino saltare (jotar en aragonés), que genero varios
nombres de bailes étnicos en la Europa neolatina, entre los que se incluye el salta-
rello italiano (Gala, 1992: 35).

1 «La jota montafiesa es un rasgo peculiarisimo que forma parte de nuestro caracter; es un detalle de
nuestro tipo» (Cérdova y Ofia, [1955] 1980: 161).

2 Hipotesis también registrada por Josefina Roma (1996).
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Segun esta explicacién, el término latino salto fue transformado en sot por la
pronunciacion romanica; posteriormente, la /s/ aspirada del uso local atin modificé el
vocablo en jot y, consecuentemente, sotar se convirtié en jotar (Ordofiez, 1997). Por
su parte, Arcadio de Larrea (1947) opinaba de manera diversa, y argumentaba que,
en realidad, la atribucion del significado saltar dado a la jota aragonesa no se corres-
ponde con el carécter real de la danza. Eduardo M. Torner, en su ensayo La cancion
tradicional espafiola (1944), aseguraba que, debido a la falta de estudios sistematicos
sobre la génesis de la jota, los musicélogos no han podido llegar a formalizar una
tesis compartida, y lo demostraba repasando aquellas teorias que consideraba mas
significativas al respecto. Para Felipe Pedrell (1913: 157-158), por ejemplo, la jota es
una cancion de baile formada por «conglomeracion» de acuerdo con un principio
analogo al de las «capas geoldgicas» y relacionada con el origen de la cuarteta poé-
tica. En cambio, LApez Chavarri (1927: 108) se mostraba partidario del origen
aragonés de esta danza, difundida después por el resto de Espafia, mientras que el
propio Torner defendia abiertamente su origen andaluz.® Asi pues, si las fuentes es-
critas resultan escasas y las teorias sobre la jota espafiola difusas, ain lo son méas con
relacion a la jota cantabra. Por un lado, gran parte de la atencion de los estudiosos se
ha centrado en los aspectos poéticos v literarios o en la descripcion de los eventos
dancisticos dejando de lado, con pocas excepciones, el analisis de la musica y, sobre
todo, del propio baile en si.# Por otro lado, tal y como ha sefialado Giuseppe Gala,

[...] la bibliografia etnocoréutica espafiola consultada denota las mismas ca-
racteristicas conceptuales que la italiana: fuerte tendencia a la interpretacion
semantica de los bailes sin tener en cuenta la estructura formal de la pieza, vision
romantica de la danza étnica, descodificacion del lenguaje cinético-gestual tendente
a la narratividad (cortejo, juegos de rechazo, consentimientos y burlas, etc.); a me-
nudo los materiales biblio y videogréaficos consultados confunden autenticidad
folclérica con readaptacion espectacular cuando no proponen, en ciertos casos, re-
pertorios exclusivamente folcldricos (1992: 34).

En linea con lo anterior, ya Aurelio Capmany —citado en el estudio sobre la jota
aragonesa de Arcadio de Larrea de 1947-° sefialaba que los especialistas raramente
habian tratado con exhaustividad sus diversos elementos constitutivos, es decir la

3 Origen que puede probarse, siempre segln este autor, gracias tanto al contenido de algunos textos de
jotas cantadas cuanto a través de una comparacién musical y literaria con otras canciones andaluzas como
el fandango.

4 En este sentido, la contribucion mas importante se debe a Sixto Cérdova y Ofia, quien, en el cuarto
volumen de su Cancionero popular de la Provincia de Santander ([1955] 1980) dedicé una amplia sec-
cion a este repertorio e incluyo la transcripcidn de algunas piezas.

5 Apuntaba Larrea: «Sefiala acertadamente Aurelio Capmany: “Casi todos los que se han ocupado en la
historia u origen de este baile han cometido un error inicial, el de querer estudiarlo en bloque, sin caer en
la cuenta de que en él hay que distinguir: el nombre, el canto, el ritmo, la copla y el baile, y que cada uno
de estos elementos se ha da estudiar por separado™ (1947: 176).
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estructura, los modelos coreogréficos, los codigos democinéticos, el canto, el texto
poético y la parte instrumental.

En Cantabria, suele entenderse por jota un baile compuesto de dos secciones
sucesivas y diferentes entre si: «a lo pesao» y «a lo ligero»®. Algunas pandereteras
indican con el término jota solo la primera parte del baile —lo pesao—, mientras que
la segunda —lo ligero—, en algunas areas también se denomina «pericote».” Tradicio-
nalmente acompafiado con la pandereta, en la actualidad tiende a ejecutarse con
mayor frecuencia al son del pito y el tambor, en particular en las actuaciones de agru-
paciones folcléricas.® Cuando se realiza con pandereta, la jota siempre es cantada;®
de hecho, el canto es un elemento importante en su misma articulacion coreica, pues
establece, entre otras cosas, la sefial que indica a los danzantes el comienzo del
baile.X Este es llevado a cabo por una o varias parejas, mixtas y abiertas, o sea, sin
contacto directo entre ambos integrantes; de ahi que la jota también se conozca como
baile «a lo suelto», un atributo que marca la principal diferencia con aquellos otros
«a lo agarrau» difundidos en Cantabria a partir de los afios cuarenta del s. Xx. Las
dos secciones de que se compone la jota son distintas tanto desde un punto de vista
coréutico como musical. La primera parte, a lo pesao, manifiesta un caracter mode-
rado y movimientos bajos, de donde proceden las denominaciones «a lo bajo» o «a
lo llano».** La segunda, muy al contrario, se distingue por un aire mas sostenido y
apresurado, asi como por movimientos ligeros y saltados, por lo que también es lla-
mada «a lo alto». En conjunto, y a diferencia de algunos bailes populares italianos de
similar naturaleza como por ejemplo el saltarello o la tarantela, la jota presenta una
configuracion fija que deja poco espacio a la improvisacion.

6 Sixto Cérdova y Ofa recuerda que también pueden encontrarse otras designaciones como «a lo alto»,
«a lo mucho», «a lo vivo», «a lo corrido», «al periquin», «al agudo», «a lo mudado» y «a rémpete el
alma» ([1955] 1980: 100-102). Los nombres registrados durante el transcurso de esta investigacion han
sido, fundamentalmente, «a lo alto», «pericote» o «periquin», «a lo ligero» y «a lo mudado».

7 Cabe destacarse el hecho de que en Cantabria, sobre todo en la zona de la Montafia, la voz pericote
también da nombre a una danza particular para tres o seis bailarines, de estructura diversa e independiente
de la de la jota, extendida por el area de Liébana y presente en el repertorio de varios grupos de danza
activos en todo el territorio regional.

8 Naturalmente, también puede interpretarse con el rabel o la gaita, segiin una costumbre documentada
desde tiempos remotos, si bien esta modalidad siempre ostentd un caracter mas familiar, adscrito al en-
torno domeéstico —la cocina— dada la menor capacidad sonora del instrumento.

9 En la version con pito y tambor, el aer6fono substituye a la voz, de suerte que los bailarines permanecen
inmoviles en posicion de espera hasta que empieza a sonar el aer6fono.

10 «L. Vejo: [...] el cantar es importante para decir que empiezas./ M. Vejo: Si, hasta que no se canta no
se empieza a bailar». Lines y Mina Vejo, entrevista 8 de octubre de 1997.

L En realidad, tal nombre se emplea sobre todo para indicar ese movimiento bajo de los pasos antes
mencionado, pues como indica Sixto Cérdova ([1955] 1980: 241), en Cantabria existe una variante de la
danza del «Conde de Lara» conocida como «baile a lo llano».
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3. 2. Modelos coreograficos y estructuras musicales

La descripcion de los movimientos de la danza se ha elaborado a partir de do-
cumentos visuales de algunas ejecuciones llevadas a cabo, a peticion mia, por parejas
de bailadoras y bailadores ancianos que, al haber vivido esta préctica, pueden consi-
derarse los «verdaderos» depositarios del estilo de baile auténtico. De hecho, los
ejemplos registrados se resienten en parte por la edad de algunos de sus intérpretes y
también debido a la falta de espacios adecuados. Por esta razén, elegi como guia la
ejecucion de Lines y Mina Vejo,*? pues, aunque se trataba de dos muijeres,* la suya
fue la performance més clara y legible. No obstante, ha sido comparada con otras
exhibiciones complementarias —debidas a una pareja mixta de bailadores tradiciona-
les y a dos testimonios de aquello que representa el estilo ejecutado sobre los
escenarios propuesto por las escuelas de folclore y las agrupaciones folcloricas— de
cara a revelar las diferencias existentes entre ambas maneras de pensar o concebir la
danza.

A lo pesao cuenta con una estructura coreografica tripartita: «p'aqui p'allé»,
«menudeo» Yy «puntilla».'* Preceden a la danza algunos compases de pandereta que
marcan el ritmo base en 3/4 o0 3/8.'® Durante esta introduccion los bailarines realizan,
mientras permanecen en su lugar, un movimiento contenido de oscilacion lateral del
busto. Con laentrada de la voz, que sefiala el inicio real del baile, comienza la primera
seccion llamada «p’aqui p’alléd» porque, dispuestas las bailadoras una frente a otra,
efectlan desplazamientos laterales segin una secuencia de pasos correspondiente con
dos compases del metro basico®® que se cierra con una vuelta efectuada por ambos
miembros de la pareja; es decir, una rotacion completa sobre si en sentido horario —
dextrogiro— o antihorario —levogiro—. En cuanto al «menudeo», ejecutado al inicio
del segundo médulo ritmico y que probablemente recibe su nombre por lo moderado
0 menudo del paso que lo singulariza, las bailarinas ejecutan medio giro en sentido
contrario a las agujas del reloj, al término del cual han intercambiado sus respectivas
posiciones iniciales. Todo ello puede concluir con una media vuelta hacia el centro,
donde la pareja termina con un toque de hombros. La «puntilla», tercera y dltima
parte de la danza que también tiene lugar en el segundo ritmo de lo pesao, enfrenta
de nuevo a la pareja, que alterna pasos marcando ligeramente con las puntas en el

12 |_a sesion tuvo lugar en el domicilio de Lines VVejo el 8 de octubre de 1997 sobre musica pregrabada.

13 L a tradicion se establece sobre parejas mixtas, aunque, objetivamente, en la jota cantabra mujeres y
hombres no asumen partes coreograficamente diferenciadas.

14 Términos descriptivos de los movimientos de la danza indicados por las mismas bailadoras y cuyo
empleo es habitual en otras zonas de la region.

15 También puede ser transcrito en 6/8.

16 paso lateral exterior del pie derecho, seguido de paso hacia el centro del pie izquierdo y apoyo; paso
lateral del pie izquierdo hacia la izquierda seguido de paso hacia el centro del pie derecho y apoyo.
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centro para, de inmediato, elevase minimamente y volver a su posicion original. Al
final de esta seccion puede realizarse de nuevo un breve «menudeo» rematado por
una vuelta o bien puede volver a comenzar la secuencia completa del «p'aqui p’allé»
en la nueva entrada de la voz, acabada por un giro completo de las bailarinas sobre si
mismas.

A lo ligero se divide coreograficamente, a su vez, en dos médulos que pueden
verse repetidos. Tras una introduccion instrumental de la pandereta, la entrada de la
voz marca el comienzo de la primera seccion, en la que los bailadores, colocados
frente a frente y tras haber intercambiado sus respectivas posiciones, efecttian algu-
nos pasos desde ese mismo lugar, inicamente alternando los apoyos. En la segunda
parte, la pareja avanza y retrocede en breves desplazamientos diagonales mediante
pasos saltados hacia atras o caminados; todo ello se cierra con medias vueltas que
dan lugar a figuras simétricas en paralelo tras los giros de hombro con hombro. Es en
este momento cuando, segun relatan casi todas las pandereteras, puede intervenir otro
bailarin, externo, y «robar» la pareja al que estaba bailando en un juego conocido
como «quitar la mujer», «entrar a revolver» o «pegar la mujer».'” Asi lo explica An-
geles Sanchez:

Cuando por ejemplo esta bailando una pareja la jota, uno de fuera puede estar
mirando, pero no puede entrar a quitarle la bailadora al bailador. Tiene que esperar.
Pero cuando es el pericote [lo ligero] entonces si, ahi es cuando puede entrar el
hombre de fuera a quitarle la bailadora al bailador que esta bailando. Y cuando em-
piezan a dar la vuelta, como yo digo, tienen que estar mirando los dos p’al mismo
lao, porque si la mujer intenta dar la vuelta, cree que la da completa y se queda a
medias, o lo contrario: ya esto es que se la ha pegao la mujer al marido.*®

En ambas secciones de la jota la actitud corporal de los bailarines es relajada;
los hombros y la pelvis realizan algunos movimientos de apoyo contenidos, mas
acentuados en ciertas fases de lo ligero. También debe sefialarse una leve vibracion
del cuerpo que sigue el pulso ritmico en el primer movimiento de lo pesao —«p'aqui
y p’allé»—. Los brazos se alzan a la altura de los hombros y las manos, sobre todo en
lo ligero, marcan el tiempo musical chasqueando los dedos. En lo pesao, la ejecucion
de los pasos es bastante plana y los pies casi no se levantan del suelo; incluso en lo
ligero, la elevacion de los pasos punteados es siempre contenida. No parece haber
grandes diferencias estilisticas entre la ejecucién masculina y femenina, a excepcion
de movimientos con mas aire y mas saltados por parte de los hombres.

El estilo de las parejas que participan en los concursos de folclore y el de los

grupos folcloricos presentan algunas diferencias con los usos antiguos que pueden
llegar a ser significativas. En estos ejemplos tiende a subrayarse la introduccion del

17 Sixto Cérdova y Ofia ofrece una detallada descripcion en el 1V volumen de su Cancionero ([1955]
1980: 100).

18 Angeles Sanchez, entrevista 24 de septiembre de 1997.
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acompafiamiento del pito y el tambor, instrumentos que probablemente han contribuido
a modificar los modos tradicionales de la danza. El timbre y la tesitura aguda del pito y
el ritmo apremiante de la percusion posiblemente hayan favorecido ejecuciones méas
rapidas y saltadas;*° no obstante, tales cambios también podrian deberse, simplemente,
a nuevas estéticas coreuticomusicales. En ciertas agrupaciones folcléricas, ademas, se
han introducido las castafiuelas tanto para hombres como para mujeres.?° La jota del
Grupo de Coros y Danzas de Santander esta igualmente espectacularizada y el primer
elemento de diferenciacion con respecto a los intérpretes tradicionales se detecta en la
disposicion en cuatro filas de las doce parejas que intervienen.?! Las partes y las sec-
ciones del haile son respetadas en su mayoria?? y también las principales figuras,
aungue encorsetadas en una coreografia fija que, ademas de acentuar los saltos y enfa-
tizar los pasos, introduce movimientos estereotipados como aquel de los hombres que
levantan la falda de las bailarinas.?® Asimismo, se otorga una especial importancia a los
movimientos de los hombros y de la pelvis. La danza, en su conjunto, se ve afectada
por los requisitos de espectacularidad y por las exigencias de regularizacion interpues-
tas para ofrecer un resultado que, segin Maria Cristina Incera Nogueés, resulte mas
«agradable»: elecciones que, si bien de cierta efectividad visual, tienden a modificar
algunos componentes de la danza

Todo el folclore, todos los grupos folcléricos intentan hacerlo espectaculo.
Cuando tienes montada ya una agrupacion, lo que pretendes es que vean todos los
bailes, presentar todos los bailes, de manera que la gente lo entienda, lo asimile y
encima le guste y no se aburra.?*

19 Si bien podria objetarse que el mayor énfasis dado a los saltos puede depender de la edad de los baila-
rines, el hecho es que, conversando con varias pandereteras y con distintos bailadores, me han sefialado
repetidamente que en épocas anteriores la jota era mas contenida y menos punteada.

20 Casi con toda probabilidad, el uso de castariuelas se haya introducido en los grupos de danza siguiendo
el modelo de la jota aragonesa, puesto que tradicionalmente en la jota cantabra, segdin se desprende de
las fuentes, no parece que fueran usuales y, en las escasas ocasiones en gue estaban presentes, solo las
tocaban los hombres.

2L Casi todas las pandereteras de mayor edad coincidian en apuntar que los bailadores, por costumbre,
ocupaban un espacio mas o menos circular en el que cada pareja evolucionaba por su cuenta. Sin em-
bargo, Sixto Cordova ([1955] 1980: 102) mencionaba una Unica fila, disposicion que puede apreciarse
en algunas fotografias de la década de 1930. El numero de parejas es aquel observado directamente du-
rante mi etnografia.

22 En realidad, el movimiento lateral del «p'aqui p’allé» en la primera seccion de lo pesao o estd muy
aminorado o no se realiza en absoluto.

2 En el pasado, el ligero levantamiento de la falda de la bailarina por parte del hombre se hacia sélo
eventualmente y como gesto socarrén. Las coreografias actuales, como puede observarse, por ejemplo,
en algunas grabaciones del Grupo de Danza de Santander, acentdan este ademan y lo transforman en un
cliché, formulario e invariable. Josep Marti define este fendmeno como «tipismo», es decir, la exagera-
cion de aquellas caracteristicas consideradas peculiares de una determinada tradicion (1993: 78).

24 Marfa Cristina Incera Nogués, entrevista 30 de octubre de 1997.
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Desde el punto de vista musical, el primer movimiento, a lo pesao, se subdivide
en dos secciones diferenciadas entre si por sus respectivos modulos ritmicos y por
sus modos de ejecucion distintos. Es importante subrayar que, casi siempre, hay un
ritmo 111 que podria considerarse de transicion o enlace entre los principales® y que,
en algunos casos, corresponde a un solo compas. La primera parte se basa en el si-
guiente patron ritmico:

s) ) T o e B Y

Fig. 10. Primera seccion ritmica del médulo basico a lo pesao. Transcripcion propia

Esto constituye el modelo basico que define la estructura ritmica de la danza,?
que ulteriormente varia —a base de pequefias modificaciones de la figuracion y trans-
formaciones de diversa entidad e indole timbrica— en las distintas ejecuciones,
dependiendo del area o de la tafiedora que la ejecute:
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Fig. 11. Primera seccion ritmica, variacion 12, del mddulo basico a lo pesao. Transcripcion propia
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Fig. 12. Primera seccion ritmica, variacion 22, del modulo basico a lo pesao. Transcripcion propia

Lo mismo puede afirmarse con relacion a la segunda parte, cuya base estructural
consiste en:

25 Este médulo de paso se hace especialmente necesario cuando entre la primera y la segunda seccion
ritmica también se produce un cambio en la técnica de ejecucion y un desplazamiento de la posicion del
instrumento y de la mano.

26 Seglin Miguel Manzano, quien dedicé un volumen a este baile titulado La jota como género musical
(1995), el modo mas correcto de representar su ritmo se verifica mediante una medida binaria compuesta
por una subdivision ternaria, de tal suerte que el de 6/8 resulta el compas mas adecuado para su transcrip-
cion; algo evidente —siempre segln este autor— en cuanto se atiende al canto y a los pasos de la
coreografia. Sin embargo, en el presente trabajo no siempre ha sido posible homogeneizar los compases;
de hecho, algunas piezas se han transcrito en 3/4 o 3/8 (ternario simple) porque los acentos métricos se
correspondian mejor con la medida ternaria.
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Fig. 13. Segunda seccién ritmica del médulo basico a lo pesao. Transcripcion propia

y que puede asumir diversas variaciones
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Fig. 14. Segunda seccion ritmica, variacion 12, del médulo bésico a lo pesao. Transcripcion propia
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Fig. 15. Segunda seccion ritmica, variacion 28, del modulo basico a lo pesao. Transcripcidn propia

Tras un solo instrumental, a manera de preludio, en el que se introduce el primer
ritmo, la panderetera comienza a cantar:?’ tres estrofas en la mayoria de los casos?®
entre las que puede, 0 no, intercalarse un estribillo. Este ultimo puede ejecutarse en
el ritmo 11 o en el ritmo | en que también se canta la copla —como sucede-en zonas
de Polaciones, Liebana y del valle de Toranzo—, ademas de caber la posibilidad de
que ocupe parcialmente ambas secciones ritmicas seguin se comprueba en los ejem-
plos debidos a Esther Montes y a Begofia Lozano?. Es importante hacer notar que
estas piezas siempre terminan con una estrofa de cierre llamada despedida, que tiene
la funcion de indicar a los bailarines la conclusion de la danza.

La estructura de la estrofa tiene su ndcleo en una cuarteta casi siempre octosila-
bica, que, sin embargo, puede estar sujeta a alteraciones y ampliaciones. Miguel
Manzano (1995) distingue cuatro tipos diferentes de cantos que acomparian a la jota,
el primero de los cuales —el més arcaico y muy extendido tanto en Cantabria como
en el resto del territorio nacional-, al que denomina «copla sola», presenta tres

27 Begofia Lozano constituye, de entre todos los ejemplos aqui analizados, la Ginica excepcion, pues inicia
la pieza tocando, durante algunos compases, el ritmo I1.

28 A pesar de que en las interpretaciones registradas para este estudio a menudo fluctda, la mayoria de las
tafiedoras coincidian en que 3 parece el nimero ideal de estrofas para acompafiar cada seccion de la danza
y en que es preferible no exceder de 5 para evitar alargar demasiado los tiempos del baile.

2 Aunque ambas tafiedoras pertenecen al valle de Campoo, esta modalidad no parece establecer un rasgo
peculiar de la zona dado que otras pandereteras como Rosa Diez, compaisana también, toca una jotaa lo
pesao en la que tanto la estrofa como el estribillo se cantan sobre el ritmo I.
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caracteristicas fundamentales: se desarrolla en un entorno melddico reducido, casi
siempre de &mbito pentatonico; es comdn la repeticion de algunos versos de la es-
trofa;*° y, a menudo, los intérpretes entonan melodias diferentes para cantar las
diversas estrofas.®! El segundo tipo aparece consignado como «copla y bordén o mu-
letilla», un modelo de canto en que, ocasionalmente, se intercala una frase entre un
Verso Yy su repeticion, lo que puede ampliar la cuarteta y su estructura melédica. El
tercer tipo, «copla y estribillo corto», se caracteriza porque este, que asume una cierta
importancia musical ademas de literaria, esta formado solo por dos versos. Y final-
mente, el folclorista espafiol sefiala una cuarta y ultima especie, «copla y estribillo
normal», que, ademas de ser la mas generalizada, presenta numerosas variantes mo-
dales, tonales y ritmicas.

En los cantos que acomparian la jota, la estrofa melddica suele aparecer segmen-
tada en dos macroestructuras,® A'y B, que corresponden a la cuarteta poética, por lo
que se repiten ambas lineas melddicas (ABAB). Pueden hallarse algunas variantes
como ABA’B 0 ABCA o incluso ABAB’. En aquellos casos en los que se efectla
una ampliacién de la estructura del texto, se introducen nuevas secciones de la melo-
dia. La pieza es elegida por la misma tafiedora que, durante la performance, puede
improvisar versos u optar, del corpus de textos conocidos, por aquellos que mejor se
adapten a la situacion concreta.®® Ademas, las pandereteras son libres de introducir
cambios circunstanciales en las letras para transmitir mensajes, lanzar guifios o alu-
siones noticiosas, o referirse a hechos personales. Las estrofas iniciales suelen ser las
mas proclives a variar dado que, no pocas veces, se utilizan para presentarse y para
crear una cierta relacion con el publico:

Aqui me pongo a cantar
con el pandero en la mano.
Perdone si lo hago mal,

que tengo ya muchos afios.**
Para empezar a cantar

a todos pido licencia.

30 Véanse, a tal efecto, los ejemplos videogrdficos de Carmen  Samperio:
https://mega.nz/file/MF1QHb7C#LD-z2z-sbwK96ceg5KkBv_UcG9smdUwGh1TGUBKdc8Q y Reme-
dios Garcia: https://mega.nz/file/VFKXCZpQ#yB_nIGuS2BZqq3Z__hPwcDICITNfrpGnaylj2BUQXUY

31 A decir de Manzano (1995), esta practica destaca la tendencia de los musicos a superar la monotonia de
la ejecucion, un fendmeno presente en Cantabriay probado a través de las evidencias proporcionadas por la
jota a lo pesao de Remedios Garcia 0 las jotas a lo ligero de Angeles Sanchez y Sagrario Martinez.

32 Béla Bartok ([1955] 1979: 213-214) denominé «secciones de la melodia» a los segmentos melédicos
que corresponden a un verso del texto.

33 El argumento principal y més representativo de la mayor parte del repertorio de pandereta es el del
amor y, en general, el tema de las relaciones entre hombres y mujeres.

34 Estrofa de apertura de una jota interpretada por Mina Vejo, 18 de octubre de 1997.
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Se la pido a los presentes
con muchisima prudencia.

En su caso, «la despedida», sigue una formula que, ademas de sefialar, como se
ha mencionado anteriormente, la conclusién del canto y, en consecuencia, del baile,
también se emplea para tomar licencia y decir adi6s al publico, para agradecer a los
presentes o a las autoridades, para firmar la ejecucion:

La despedida les doy

con alegria y salero,

que toc6 la pandereta
Remedios, la de Periedo®®.

Por altimo, cabe sefialarse que las coplas también pueden improvisarse e idearse
exprofeso para una ocasion particular, para una circunstancia puntual o para subrayar
un encuentro.

Gracia tienes por nombre
y tu tierra es Italia;

que Dios te dé buena suerte
para volver a Cantabria.®’

Esta estrofa, creada para mi por Angeles Sanchez como demostracion de amis-
tad, testimonia, entre otras cosas, la persistencia de un proceso de composicion que
contindia siendo implementado® sobre todo por las intérpretes de méas edad.* El
canto de pandereta, por lo tanto, constituye una forma abierta que puede ser adaptada
a diferentes textos de acuerdo con un principio de recensio aperta en el que, como
recuerdan Antonello Ricci y Roberta Tucci al referirse a ciertas operaciones de com-
posicion poética de un género vocal propio de la tradicion calabresa:

la cancién no es un contenido que toma forma, sino una forma que se adapta a
mas contenidos, [...] un contenedor dentro del cual se pueden componer versos y
estrofas mediante los mecanismos métricos, las formulas verbales y los modulos

35 Fragmento de texto tomado de Cérdova y Ofia ([1955] 1980: 192).

36 Versos ya citados en § 2. 2. supra.

37 Texto interpretado por Angeles Sanchez, 21 de septiembre de 1997.

38 |_as pandereteras ancianas consideraban que el uso continuo de un repertorio restringido de textos con-
duce a un empobrecimiento de esta tradicion musical.

39 En este sentido, no puedo dejar de mencionar el pasaje compuesto por Esther Montes sobre el ritmo
de la jota a lo pesao para su contestador automatico: «Has llamado a Esther Montes/ No estoy en este
momento/ Déjame aqui el recaducu/ Ya te llamaré yo luego». Sin embargo, no faltan ejemplos de artistas
jovenes que improvisan versos durante sus actuaciones —fr. al efecto la segunda estrofa de la jota a lo
ligero de Begofia Lozano (8 3. 3. 6. f. infra)-.
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musicales tradicionales, en el respeto por la norma compartida y socializada a través
de una censura preventiva constante (1984: 213).

El segundo movimiento de la danza, a lo ligero, se subdivide en dos secciones
con ritmos diversos a menudo ejecutados segin modalidades técnicas distintas. Sin
embargo, es importante subrayar que, en algunos casos, la primera parte representa
solo una variante del segundo ritmo, es decir, de aquel compuesto por los tresillos y
que, en muchas ocasiones, se convierte en el predominante. En algunas piezas el
ritmo | se ejecuta s6lo como un recurso de paso para indicar los cambios de orden
coreografico. En los casos en que los ritmos | y 11 estdn netamente diferenciados, la
tafiedora golpea el parche para indicar el cambio de una seccion ritmica a la otra.*°
El compas puede ser binario —2/4— o compuesto de subdivision ternaria —6/8-y fre-
cuentemente se produce una ambigledad ritmica entre la voz, en 2/4, y la pandereta,
en 6/8.** Por norma general, la primera seccion se basa en el siguiente modulo rit-
mico:
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Fig. 16. Primera seccion ritmica del médulo bésico a lo ligero. Transcripcion propia

Aunqgue también puede basarse en estos:
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Fig. 17. Primera seccion ritmica, variacion 12, del médulo basico a lo ligero. Transcripcion propia
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Fig. 18. Primera seccion ritmica, variacion 22, del médulo basico a lo ligero. Transcripcion propia

Mientras que la segunda seccion lo hace sobre este otro modulo:

40 \/éase, por ejemplo, Angeles Sénchez, jota a lo ligero, fig. 54, compés n.2 47.

41 A menudo, incluso la propia estructura ritmica de la pandereta se basa en una cierta indeterminacion
al alternar figuraciones binarias y ternarias. Cfr., a tal efecto, Mina Vejo, fig. 30.
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Fig. 19. Segunda seccion ritmica del modulo basico a lo ligero. Transcripcion propia

Tal y como queda de manifiesto tanto en lo pesao como en lo ligero, la segunda
célula constituye una variante caracterizada por una figuracion ritmica y ejecutiva
més compleja. En lo relativo al canto, es aplicable cuanto se ha dicho para lo pesao
dado que no se muestran diferencias sustanciales entre las dos secciones del baile.*?
La musica, en todo caso, acompafia los pasos de la danza, ya subrayando el cambio
de metro ritmico, ya diferenciando las partes desde el punto de vista timbrico.

En la primera seccion de lo pesao, todas las pandereteras tendian a transmitir
una idea de fluidez al movimiento haciendo sonar las sonajas, un efecto que cada una
lograba mediante técnicas de ejecucion diversas aunque las disparidades no resulta-
ban sustanciales: algunas hacian rebotar velozmente los dedos en distintos puntos del
parche, otras lo frotaban con las yemas, mientras otras alternaban la percusion de la
palma de la mano con el golpeteo de los dedos y, por ultimo, algunas acentuaban el
roce del indice o del medio para conseguir esa suerte de trino llamado resbaldn. El
movimiento de murfieca de la mano que sostiene la pandereta constituye un elemento
esencial de la ejecucion al efectuar el médulo ritmico béasico*® y determinar aquello
que las tafiedoras coincidian en denominar el «aire» de la interpretacion y que adver-
tian como el atributo distintivo que las individualizaba.

En la segunda parte de la jota, a lo pesao,* el empleo de recursos técnicos mas
articulados tiende a explotar timbres diferentes gracias a la percusion de distintas
areas de la membrana y a la impresion de un carécter mas seco al reducir —en la me-
dida de lo posible, dadas las caracteristicas organoldgicas del instrumento- el
movimiento indirecto de las sonajas.*® En esta seccion emergen las diferencias eje-
cutivas mas obvias, aquellas que permiten distinguir la procedencia de cada tafiedora.
Si en el area de La Montafia o en Polaciones se coloca el instrumento paralelo al
cuerpo y se golpea con ambas manos, en la de Campoo y en el Valle del Pas se

42 Resulta interesante observar que, en lo que respecta al repertorio de cantos de las jotas, se aprecia una
circulacion generalizada de piezas incluso entre pandereteras de muy diferentes zonas. Asi, los estilos
ejecutivos permiten identificar el valle de pertenencia de las intérpretes, pero no las canciones, que se han
diseminado grandemente.

43 La pandereta se sujeta de dos maneras diferentes: insertando el pulgar —a veces el indice—, a menudo
protegido por un pafiuelo, en el orificio practicado en el marco del instrumento y apoyando los demas
dedos en el borde de la piel; o bien colocando el pulgar en la parte interior del aru mientras con los otros
dedos se ase el instrumento apoyandolos sobre el parche o sobre el marco mismo.

44 También llamada, en determinadas zonas, «a los golpes», «a lo mojao» o «resbalons.
45 No debe desatenderse el importantisimo papel desempefiado por las sonajas en todo el proceso musical.
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percute con la mano vuelta (dorso), en otras zonas se emplea la palma“*® y se rota la
mano entre el mefique y el pulgar, y finalmente, en otras areas como Liébana, se
mantiene la misma técnica aplicada a la primera seccion pero acentuando la intensi-
dad del toque en la parte inferior de la pandereta con el objetivo de conseguir un
sonido mas seco. El caréacter de la musica de lo ligero es, también en cuanto a la
coreografia, méas &gil pues al seguir un patron ritmico acelerado, las figuras resultan
simples y vivaces, adecuadas para secundar movimientos rapidos y pasos saltados.

Fig. 20. Grupo de pandereteras que tocan los picayos el Dia de San Mateo, Reinosa, 29 de septiem-
bre de 1996. Fotografia, coleccion particular de la autora

En cuanto a los procedimientos ejecutivos, no existen disparidades sustanciales
entre los valles, aunque es posible distinguir ciertas variantes. En una de ellas, difun-
dida principalmente en las areas de Liébana y Polaciones, la panderetera acomete la
primera parte del ritmo sujetando el instrumento en posicidn oblicua, casi horizontal,
con el cuero hacia abajo y percutiéndolo con las dos manos: los dedos de la mano
derecha, flexionados en cuchara, baten la parte central*’ o producen un movimiento
ascendente desde el centro hacia la parte superior del instrumento“®, mientras que los
dedos extendidos de la izquierda, excluido el pulgar, golpean, juntos, la parte inferior

46 En la zona del Valle de Toranzo, a esta técnica de ejecucion en la que se percute la membrana con la
palma de la mano se la denomina «resbal6n», aunque no tenga relacion alguna con el trino precitado.

47 \/éase ejemplo videografico de Mina Vejo: https://mega.nz/file/EcVDGToZ#zImjx700zwtoZgBfck-
BqukWwé_XB10pYBUgZZjfBIDo

48 Cfr. video de Adela Goméz: https://mega.nz/file/AZMDIBCD#eD2t75WnVFk0CvJo328epl-
TUNO4TXDUS8HmMdmINzP1s



https://mega.nz/file/EcVDGToZ#zlmjx7oozwtoZqBfckBqukWW6_XB10pYBUqZZjfBlDo
https://mega.nz/file/EcVDGToZ#zlmjx7oozwtoZqBfckBqukWW6_XB10pYBUqZZjfBlDo
https://mega.nz/file/AZMDlBCD#eD2t75WnVFk0CvJo328epITUNO4TXDUS8HmdmlNzP1s
https://mega.nz/file/AZMDlBCD#eD2t75WnVFk0CvJo328epITUNO4TXDUS8HmdmlNzP1s
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hacia el marco. En la segunda parte del ritmo, caracterizada por los mencionados
tresillos, el instrumento se mantiene perpendicular al cuerpo y la intérprete alterna la
articulacion con los dedos, desde el pulgar hasta el mefiique, y moviendo la mano
sobre el parche, con una ligera friccion del indice o del medio en la parte superior de
la pandereta.*® Esta misma técnica, con algunas variaciones locales,* también esta
muy extendida en otras areas de la region.

3. 3. Técnicas de ejecucion y repertorios de los valles

Se hace necesario examinar con detalle las diversas modalidades ejecutivas para
comprender como las diferencias estilisticas llegan a determinar la propia busqueda
identitaria a través del repertorio de la jota. Las caracteristicas fisicas del instrumento
y los particulares estilos de toque, ademés de manifestar la riqueza de este repertorio,
requieren una metodologia heterogénea que utilice distintos sistemas de andlisis ade-
cuados a los varios aspectos del evento sonoro y cuya superposicion permita, en
ultima instancia, descifrar la performance musical en todas sus facetas.

La insuficiencia de la transcripcion para reflejar los sonidos en toda su comple-
jidad, ya puesta de manifiesto por numerosos académicos,®® es, en este caso
especifico, innegable.? Aunque he empleado la transcripcion para representar los
maodulos ritmicos basicos sobre los que se cimentan todas las versiones de jota estu-
diadas, el hecho de privilegiar aguellas figuras que constituyen la forma elemental de
la danza ha eclipsado, obviamente, algunos otros aspectos de las ejecuciones, como
los diferentes matices timbricos derivados de la aplicacion de técnicas disimiles, la
heterogeneidad ornamental sobre una misma secuencia ritmica o los pequefios cam-
bios de metro. Sin embargo, la transcripcion del modulo ritmico ha permitido

49 Tiende a realizarse un tresillo en el tercio superior del instrumento y otro un poco méas abajo para
obtener diferentes timbres e intensidades. Como explica Begofia Lozano, la formula ritmica es: ta-ca-ta
(arriba) ta-ca-ta (en la parte inferior): un patrén en el que «ta» se hace con el pulgar y «ca» con el mefii-
que. Begofia Lozano, entrevista 10 de septiembre de 1997.

0 En el éarea del valle de Toranzo, por ejemplo, —ver video de Angelines Ortiz:
https://mega.nz/file/ZEVWWB]jL#97f7q6R3hcrptNgLDLmyJkSnQLcGLpeJnXx1b_vllrw — el ritmo se
ejecuta alternando los toques de la palma de la mano con las yemas de los dedos, a lo que se suma un
ligero trino al deslizar el indice hacia la parte superior del instrumento.

51 Véanse, a este proposito, los textos de Carpitella (1974), List (1974), Stockmann (1989) y Ellingson
(1992), Will (1999), Tenzer y Roeder (2011), Pasler (2014) entre otros.

52 | atraslacion de la musica a notas sobre un pentagrama, utilizada por los etnomusicologos desde finales
del siglo xix para tratar de describir y analizar musica de tradicion oral, padece los limites inherentes a
sus propios paradigmas. Asi, representar un evento sonoro mediante esa suerte de cuadricula rigida es,
obviamente, reduccionista. He optado por transcribir las melodias en la tonalidad original y también por
emplear pentagramas para la parte ritmica relativa a la pandereta con el objeto de tratar de representar las
diferentes alturas de los golpes sobre la membrana. Debo agradecer, especialmente, a Walter Brunetto y
a Enrique Camara de Landa por la valiosa ayuda que me han brindado en este punto.
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comparar las diferentes ejecuciones y revelar un esqueleto ritmico similar en todas
ellas, tal y como muestra el siguiente ejemplo, en el que se han compilado —a fin de
sefialar el estrecho parentesco que los une— todos los ritmos base de la primera y de
la segunda seccion de la jota:

Fig. 21. Mddulos ritmicos basicos a lo pesao, comparacion de los diversos estilos.
Transcripcion propia
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Fig. 22. Mddulos ritmicos basicos a lo ligero, comparacion de los diversos estilos
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No obstante, el analisis del espectro a través de sonogramas®? —incluidos en un
anexo iconografico final®* a modo de laminas— ha permitido revelar matices del gesto
inescrutables a través de la transcripcion musical o de la descripcion verbal del mo-
vimiento realizada por las propias intérpretes. Se analiz6 una seleccion de fragmentos
sonoros de aproximadamente dos compases® pertenecientes a ambas secciones rit-
micas de la danza, lo que puso de manifiesto las diferencias estilisticas tipicas de cada
valle. Sin embargo, el cotejo de los diversos espectros muestra la presencia de algu-
nos rasgos analogos en todas las ejecuciones, que se verifican en la explotacion de
cuatro &mbitos de frecuencia distintos: uno relativo a la resonancia de la piel®® (desde
100-150 Hz hasta 1400 Hz) y tres concernientes al area sonora de las sonajas (3000-
5500 Hz, 8500-11 000 Hz y 15 000-20 000 Hz aproximadamente en todos los ca-
s0s).%” Debe advertirse, por Gltimo, que en algunos sonogramas también estan
presentes los formantes de la voz.

Al comparar los sonogramas con los documentos visuales resulta evidente que la
heterogeneidad de los tipos de sonido se corresponde con la vibracién de puntos del
parche dispares, asi como con los varios modos de percutirlo. Este tipo de anélisis ha
permitido ampliar las posibilidades descriptivas sobre la interpretacion musical, identi-
ficar los estilos con valles especificos y captar las variaciones ejecutivas tipicas de cada

53 El sonograma proporciona tres dimensiones de un sonido: en el eje de abscisas se representa el tiempo,
en el de ordenadas las frecuencias (es decir, las alturas de un sonido) y la diversa intensidad del color
indica la amplitud (es decir, el volumen). De todas maneras, es necesario sefialar que el analisis de los
sonogramas esta sujeto a un margen de error determinado por las condiciones de grabacién (espacios
abiertos o cerrados), por las caracteristicas fisicas del instrumento (la piel empleada o la calidad del metal
de las sonajas) y, en ciertos casos, por el uso de sistemas de amplificacién como en los ejemplos de Maria
Santos y Mayte Blanco: https://mega.nz/file/AEITUGCRQ#el FTAKN8or4 X J23-
dSs73TdVLItFXXRWKHeKjPK-w Por esta razon, y consciente de los limites interpuestos en su exa-
men, decidi identificar s6lo las bandas de frecuencia correspondientes a las dos sonoridades del
instrumento: lamembranay las sonajas. Aqui, debo agradecer muy especialmente a Francesco Olivadese
por el inestimable trabajo realizado en la generacién de los espectros y por su ayuda al analizarlos.

54 Cfr. §5. 1. infra.

55 Se opt6 por no establecer un limite temporal a las secuencias sometidas a estudio sino, por el contrario,
privilegiar la duracién de dos compases musicales para acceder a la exposicién completa del ritmo dos
veces, con objeto de poder comparar ejemplos y confirmar determinadas hipdtesis.

% En la primera zona, relativa a la percusion directa sobre el parche, se detectan fluctuaciones de inten-
sidad cromatica entre los varios golpes de una misma tafiedora —alin mas obvias si se contrasta entre
pandereteras—, debido a la pluralidad de puntos de impacto sobre la piel. También se ve modificada la
amplitud de dichas frecuencias, lo que trasluce pequefias variaciones en la ejecucion. Alrededor de los
1000 Hz resulta ciertamente dificil aislar las sonajas; sin embargo, previo a los 100-150 Hz es posible
apreciarlas incluso a pesar de su debilidad timbrica.

57 Las bandas de frecuencia atribuidas a las dos sonoridades del instrumento se han identificado a través
de una operacion de descomposicion del sonido gracias al uso de filtros; posteriormente, se eligi6 trans-
cribir por separado la seccidn de las sonajas, indicada mediante cruces, de la de la membrana para reflejar,
incluso graficamente, la complejidad ritmica y la sucesion de golpes sobre el instrumento.
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panderetera.®® Sin embargo, es importante subrayar una vez mas que la misica y la
danza son realidades que dificilmente pueden recrearse a través de diagramas, esque-
mas o relatos prosopogréficos y es por eso que los documentos audiovisuales han
demostrado ser herramientas indispensables al efecto. A continuacidn, ilustraré las
principales caracteristicas de los estilos ejecutivos correspondientes a los distintos va-
lles del territorio c&ntabro segin una esquematizacion orientada a facilitar la
identificacion de las caracteristicas mas representativas de cada area.

3.3. 1. Valle de Pesaguero y valle de Liébana

Ubicados al suroeste de la comunidad y analizados a través de los ejemplos de
Lines y Mina Vejo®®, su més notable y distintiva particularidad consistié en tocar la
jota a lo pesao a duio, con pandereta y tambor militar.%° El instrumento se sostenia en
vertical y la intérprete percutia la pandereta en la zona superior de la membrana, al-
ternando el pulgar y las yemas de los otros dedos unidos.® En la segunda parte, los
dedos se mantenian més abiertos y el instrumento era percutido en este orden: todos
los dedos (Ultima falange), medio (trino), pulgar, todos los dedos, pulgar, todos los
dedos, pulgar, todos los dedos, pulgar, todos los dedos, pulgar, todos los dedos.

La ejecucion de la jota a lo pesao de Mina Vejo mostrd, en cambio, un estilo
diferente®2. En la primera seccion del ritmo, el instrumento se colocaba en posicion
perpendicular y la mano derecha percutia la pandereta con las yemas de los dedos
extendidos en el siguiente orden: todos los dedos, medio (trino), pulgar, todos los
dedos, pulgar; todos los dedos, pulgar, todos los dedos, todos los dedos, medio (trino),
pulgar, todos los dedos, pulgar, etc. En la segunda parte del ritmo, la tafiedora suje-
taba el instrumento en horizontal, con la piel ligeramente inclinada hacia el suelo. La

%8 Recuerdo, en este punto, que una de las cosas que mas me sorprendi6 al comienzo de esta investigacion
fue la capacidad de las pandereteras para escuchar el sonido del instrumento e identificar cada estilo
especifico con el valle de origen de la intérprete.

59 Ambas pandereteras pertenecen al valle de Pesaguero, pero su estilo de ejecucion es en realidad el
extendido por todo el valle de Liébana, tradicion musical de la que se consideraba a Lines Vejo su mas
acreditado testimonio.

60 Tal y como me indicaron las propias tafiedoras, en algunos casos el tambor era percutido por hombres,
lo que, de hecho, constituia una prerrogativa masculina.

61 |_os toques se realizan siguiendo este orden: medio (trino), pulgar, todos los dedos, pulgar, todos los
dedos; todos los dedos, medio (trino), pulgar, todos los dedos, todos los dedos, etc.

62 Cfr. ejemplo videografico de Mina Vejo: https://mega.nz/file/OUIN0TzC#FowXb_C45VeD-
mrF1ziKsnSS5Jx_8WQ3Tf1i4T7-PBqQ. Preguntada sobre si conocia a otras personas que en el area de
Liébana hiciesen la jota a lo pesao de esta forma, Mina Vejo afirmé no saber de nadie mas, pues en
realidad su estilo es propio del valle de Polaciones y —a decir de Lines— pudo haberlo aprendido de joven
tras mudarse a esa area por motivos laborales. Cuando las dos pandereteras tocaban juntas, en el ritmo a
lo pesao Mina solo tocaba el tambor.
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mano izquierda, con la que asia el instrumento, extendia los dedos sobre la piel, ex-
cepto el pulgar, que descansaba en el bastidor. Esta mano golpeaba la pandereta
alterndndose con la derecha, que realizaba la mayoria de los toques a la altura del
marco, si bien un poco mas arriba que aquella.

El ritmo a lo ligero era realizado Unicamente por Mina, en cuya parte inicial
apoyaba la pandereta en posicion horizontal, ligeramente inclinada, y con la piel ha-
cia abajo. Durante el primer modulo ritmico percutia el instrumento con ambas
manos: los dedos de la mano izquierda se extendian sobre la piel y los de la mano
derecha se curvaban en cuchara —pulgar incluido-y golpeaban el instrumento apenas
por encima del centro de la membrana. En la segunda seccion, la pandereta se soste-
nia en vertical y se percutia la piel con las yemas de los dedos (todos), medio (trino)
y pulgar, todos los dedos, pulgar; todos los dedos, pulgar, todos los dedos; todos los
dedos, medio (trino), pulgar, todos los dedos, pulgar.

3.3. 1. a. Caloca: jota a lo pesao
Intérpretes: Lines Vejo, pandereta y voz

Mina Vejo, tambor militar con baquetas
Fecha de grabacién: 8 de octubre de 1997
Lugar de grabacion: jardin de la casa de Lines
Archivo personal de la autora

En muchas localidades la jota corresponde, como ya se ha mencionado anterior-
mente, a la suma de sendas piezas a lo pesao y a lo ligero. En Caloca, sin embargo,
por jota se entiende so6lo a lo pesao, subdivida, a su vez, en dos secciones conocidas,
segun la denominacién local, como «a lo altu» y «a los golpes». Lines Vejo toco esta
pieza acompafiada por Mina al tambor militar, segiin la combinacién de membrand-
fonos especifica de este valle y del de Liébana. El timbre de la pandereta, mezclado
con el del tambor de caja percutido con baquetas, resultaba mucho mas incisivo al
prevalecer el sonido de los parches sobre el de las sonajas.

Como puede apreciarse en el sonograma de la primera seccién del ritmo a lo
pesao (ldmina n.° 1), aparece una variacion de intensidad acustica a alrededor de
15000 Hz. Es importante subrayar que la superposicion de los sonidos producidos
por la percusion de las membranas de ambos instrumentos dificulta el distinguirlos
claramente en la imagen. Sin embargo, es posible observar la considerable riqueza
del espectro en la banda de frecuencia del cuero en correspondencia con los tiempos
fuertes del compas (entre 100 Hz y 1400 Hz aproximadamente). También se mani-
fiesta una mayor concentracion en las bandas de frecuencia relativas a las sonajas.
Realmente, puede advertirse una menor energia acustica que en performances de
otras pandereteras en el ambito comprendido alrededor de los 3500 Hz y los 5000
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Hz. Sin embargo, entre los 5000 Hz y los 11 000 Hz la intensidad®® es mayor y, aun-
que sutilmente inferior, también lo es entre los 11 000 Hz y los 15000 Hz. Por su
parte, la resonancia de las sonajas se produce en estrecha correspondencia con los
impactos percutivos sobre el parche y, a escala sonogréafica,® el leve trino se encuen-
tra en correspondencia con las dos semicorcheas que suceden al primer golpe. Hasta
aproximadamente los 3000 Hz pueden apreciarse los formantes del canto (IlAmina n.°
2). También en este caso, el sonograma muestra una ausencia de energia por encima
de los 15 000 Hz y pone de manifiesto que su mayor concentracion corresponde a las
bandas de frecuencia de las sonajas, especialmente aquellas comprendidas entre los
5000 y 10 000 Hz aproximadamente. Sin embargo, y a diferencia de la primera sec-
cion del ritmo a lo pesao, la banda de frecuencia de la membrana —entre 100 Hz y
1400 Hz circa— presenta una cierta continuidad temporal de energia que revela una
mayor resonancia.% Entre los 00.254 y los 00.484 s aproximadamente se advierte el
breve trino sobre las dos semicorcheas; el resto de la imagen sonografica muestra,
claramente, como el movimiento de las sonajas se relaciona estrechamente con la
percusion del cuero.

La pieza interpretada por Lines y Mina Vejo const6 de una primera parte de
cinco estrofas de cuartetas sin estribillo® y una segunda parte exclusivamente instru-
mental. Daba comienzo con una breve introduccion instrumental seguida del canto
sobre el ritmo de lo pesao, pues, como ya se menciond, en la danza tradicional es la
voz la que marca que los bailadores®’ se arranquen con el médulo llamado p'aca y
p’alla, al que sigue la «puntilla» en la segunda seccion.®®

grﬁﬁ"mFFﬁi AL F"ﬁﬁu

Fig. 23. Secciones ritmicas primera y segunda del modulo basico a lo pesao, Lines y Mina Vejo.
Transcripcion propia

83 Indicada por un predominio del color rojo.
64 Se encuentra a partir de 00.540 y 00.684 s, aproximadamente.

%5 |a energfa es sefialada por un predominio del color amarillo intenso y podria llegar a parecer que los
impactos son menos secos. Puede hallarse un ejemplo de cuanto se ha dicho alrededor de los 00.050 y
los 00.200 s. Desafortunadamente, es dificil atribuir con precision esta caracteristica a uno de los dos
instrumentos, dada la naturaleza simultanea de los golpes.

66 Cuando la jota tiene estribillo, este también se realiza sobre el ritmo I.

67 Lines afirmaba a tal propdsito: «[...] el que toca la pandereta tiene que cantar. No sé, es una cosa que
ha sido asi siempre. [...] el cantar es mas bien para decir que es que empiezas». Lines Vejo, entrevista 8
de octubre de 1997.

68 Cfr. fig. 24, compas n.° 11.
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Fig. 24. Jota a lo pesao, Lines y Mina Vejo. Transcripcion propia

La postura de la panderetera, bastante rigida, disponia los brazos siempre muy
cerca del cuerpo y en &ngulo de 45° respecto del antebrazo. La mano izquierda suje-
taba el instrumento —en perpendicular al suelo— entre el pulgar y el indice, con la
mufieca firme, y su funcion se limitaba a sostenerlo y devolverlo a la posicién original
tras los impactos percutivos pues desarrollaba un ligero movimiento de aleja-
miento/acercamiento del cuerpo. La mano derecha golpeaba el parche con los dedos
un poco flexionados: sin diferencias sustanciales entre ambos en cuanto a la forma
de tocar, excepto que en el primero la tafiedora utilizaba principalmente la técnica de
friccion —con lo que ponia en resonancia varios puntos del parche— al golpear la parte
baja de la piel con las falanges distales para, después, ascender con el trino. En la
segunda parte de lo pesao, la tafiedora también empleaba el pulgar para la figuracion
ritmica mas rapida, y percutia la membrana cerca del borde superior.

Tengo que pasar la sierra
y aunque me muera de frio,
por ver si puedo traer

Yy a una serrana conmigo.
No sé si canté, o lloré,

que a mi todo me da pena;
cantaré con alegria,

de llorar tiempo me queda.
Si quieres que yo te quiera
te has de lavar con romero;
que se te quite el olor

de los amores primeros.

Y ala orillita del rio
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me propusieron amor;
cuando la aficion no llama
no vale proposicion.

Y alla va la despedida
metida en un vaso de oro;
recibanla con carifio

que no se la doy a todos.

3.3. 1. b. Caloca: jota a lo pesao

Intérprete: Mina Vejo, pandereta y voz

Fecha de grabacion: 8 de octubre de 1997

Lugar de grabacion: jardin de la casa de Lines Vejo
Archivo personal de la autora

Fig. 25. Mina Vejo en 1997. Fotografia, coleccion particular de la autora

Mina ejecuto la jota a lo pesao solo con la pandereta, cuyas estrofas, formadas
por cuartetas de octosilabos,®® carecian de estribillos intercalados. En la primera sec-
cion sujetaba el instrumento en posicion perpendicular con la mano izquierda —l
pulgar, protegido por un pafiuelo, queda inserto en el orificio practicado en el marco—
y con la derecha percutia la membrana en la parte superior alternando el pulgar con
los otros dedos (golpea con la falange distal) que se mantenian estirados, pero leve-
mente curvos. En la segunda seccidn, disponia la pandereta paralela al cuerpo con el
parche ligeramente inclinado hacia el suelo, el cual era golpeado con ambas manos,
si bien la derecha imprimia mayor intensidad con la palmay los dedos extendidos.

69 Aunque algunos versos son, en realidad, heptasilabos terminados en palabra aguda.
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Fig. 26. Secciones ritmicas primera y segunda del moédulo béasico a lo pesao, Mina Vejo.
Transcripcion propia

Fig. 27. Jota a lo pesao, Mina Vejo. Transcripcion propia.
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Aqui me pongo a cantar,
con el pandero en la mano.
Perdonen si lo hago mal,
que tengo ya muchos afios.
Eres como la amapola,

que en el campo verde nace.
Eres como el caramelo,

que en la boca se deshace.
En el mirar se conoce

que me quieres olvidar.

En el padrenuestro dice:
jHagase tu voluntad!
Tienes unos 0jos tunos,

que te tuneas con ellos.
jOjos tunos, tuno td,
tunante t0 y tunos ellos!
Anhi les va la despedida.

No se la quisiera dar

porgue me ha gustado mucho
vuestro modo de bailar.

La imagen sonografica (lamina n.° 3) muestra una ausencia total de energia por
encima de los 15000 Hz. Su analisis también revela una mayor riqueza del espectro
en las bandas de frecuencia relativas a las sonajas, entre los 3500 y 14 500 Hz apro-
ximadamente. Si se compara el sonograma con las imagenes de la performance en la
grabacion videogréfica, puede apreciarse cdmo la percusion del parche en su parte
superior, proxima al marco, estimula la vibracion de las sonajas. Aunque los forman-
tes del canto dificultan la individualizacion de la energia en el rango de frecuencia de
la membrana (de 150 a 1400 Hz aproximadamente), se advierte, en correspondencia
con la percusion en los tiempos fuertes del compas (alrededor de 00.083 s), una ma-
yor intensidad cuando la intérprete emplea todos los dedos. ° Otro elemento
importante de la ejecucion es el trino, perceptible entre 00.263 y 00.486 s y entre
00.938 y 01.193 s aproximadamente (lamina n.° 4). También en este caso, la acumu-
lacion acustica representada en el sonograma se detiene hacia los 15 000 Hz. En la
segunda seccion del ritmo, la tocadora sostiene el instrumento paralelo al suelo y lo

0o cual revela que la panderetera concede igual importancia al sonido de la piel y al de las sonajas.
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percute con ambas manos, " en su zona baja, cercana al bastidor.”? Esto incrementa
la vibracion de las sonajas, que resuenan en todo el eje temporal, especialmente entre
3000 y 5000 Hz, y tal efecto de continuidad se debe al movimiento de ambas manos.
Es importante tener en cuenta que, en comparacion con la primera seccién de ritmo,
se percibe una menor energia entre los 9000 y los 11000 Hz; pero su magnitud au-
menta en el rango de frecuencia de la membrana (de 0 a 1400 Hz circa) debido a la
percusion de la mano derecha.”

3.3.1.c. Caloca: jotaalo ligero

Intérprete: Mina Vejo, pandereta y voz

Fecha de grabacion: 8 de octubre de 1997

Lugar de grabacion: jardin de la casa de Lines Vejo
Archivo personal de la autora

La parte de la danza «a lo ligeru» (como se dice en la zona) se basa en la alter-
nancia de dos ritmos, a saber:

2 ) J ) I ) | 10 IS HY Y HNN S
% ! ! l

Fig. 28. Secciones ritmicas primera y segunda del médulo basico a lo ligero, Mina Vejo. Trans-
cripcion propia

Tales ritmos fueron ejecutados por Mina Vejo sosteniendo la pandereta en dos
posiciones diferentes: en la primera, el instrumento se mantenia paralelo al suelo con
la membrana hacia abajo,” ligeramente apoyado en el antebrazo derecho y sobre el
vientre de la tafiedora; en el segundo, en cambio, inclinaba la pandereta hacia arriba,
hasta alcanzar un angulo de aproximadamente 130-140° con respecto al piso. "

1 Mano abierta y dedos ligeramente unidos.
2 La mano derecha golpea el cuero por encima de la zona de impacto de la mano izquierda.

3 Tal y como puede verse en el sonograma (lamina 4) los toques realizados por las falanges de la mano
izquierda, que sostenia el instrumento, son graficamente menos enérgicos. Dejando a un lado los primeros
golpes del compéas —alrededor de 00.024 y de 01.341 segundos — es posible observar la diferencia de
fuerza ejercida por ambas manos sobre la piel gracias a la alternancia de los colores amarillo y rojo en la
representacion; los impactos mas intensos corresponden a la mano derecha. Cfr. desde 00.227 hasta
01.267 segundos aproximadamente.

74 La panderetera inserta el pulgar de la mano izquierda en la perforacion del marco.

75 Véase el ejemplo videogréafico: https:/mega.nz/file/EcVDGToZ#zImjx700zwtoZgBfck-
BqukWwé_XB10pYBUgZZjfBIDo
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Durante la primera seccion ritmica, el parche era percutido por la mano derecha, con
los dedos agrupados y levemente curvos, en un movimiento ascendente desde el cen-
tro del cuero; la izquierda, en cambio, golpeaba la zona inferior proxima al marco
con todos los dedos extendidos’®. En la segunda seccion, en cambio, la mufieca iz-
quierda rotaba continuamente segun el ritmo base mientras que la derecha golpeaba
la membrana en la parte superior, hacia el armazén, alternando el pulgar con los otros
dedos (lamina n.° 5). La imagen sonografica de la ejecucion del primer ritmo a lo
ligero se muestra compacta, con frecuencias sonoras de diferente intensidad entre 0
y 20000 Hz. Sin embargo, su analisis evidencia que la mayor concentracion de ener-
gia se presenta en las bandas de frecuencia correspondientes a las sonajas, es decir,
en los rangos comprendidos entre los 3000-10 000 Hz y entre los 12000-14000 Hz
aproximadamente.”” Puede encontrarse una tercera banda de frecuencia relativa a las
sonajas entre los 16000 y los 19000 Hz pero, en este caso, la disminucion de energia
es significativa. Puede observarse la continuidad temporal de las frecuencias entre
4000 y 7500 Hz circa. Los impactos en la piel son bastante evidentes, sobre todo en
el tiempo fuerte del compés,’ al adquirir la imagen coloraciones proximas al rojo
alrededor de los 100-500 Hz™® (Iamina n.° 6).

En la ejecucidn del segundo ritmo, a lo ligero, los impactos sobre la membrana
parecen mas timidos, segun lo demuestra la ausencia casi total del color rojo en la
banda de frecuencia comprendida entre 0 y 1400 Hz circa. Probablemente, esta dis-
minucion de la energia pueda atribuirse tanto a que la piel se percute con la punta de
los dedos como a que los impactos inciden en el &rea superior proxima al marco. La
mayor riqueza de espectro en la banda de frecuencia del parche se corresponde con
los tiempos fuertes del compaés, es decir, alrededor de 00.036 s, 00.039 s, 00.765 s y
01.119 s. A diferencia de lo que sucedia en el primer ritmo, los rangos de frecuencia
de las sonajas presentan una energia mas baja y menos continua a lo largo del eje de
abscisas.® El color rojo, tenue e inconsistente, se muestra en el rango de frecuencia
comprendido entre 4000 y 7500 Hz, algo atribuible, asimismo, a la posicion de la
pandereta y al modo de togue percutivo.

6 Obviamente, el pulgar, que sujeta el instrumento, queda excluido.

7 Sin embargo, en este rango de frecuencia se produce una mengua del color rojo, lo que indica una
menor energia.

8 Algo determinado por la posicion de la mano en cuchara, que provoca una mayor presion sobre la
membrana del instrumento.

¥ Véanse, en particular, ca. 00.015 segundos, ca. 00.315 segundos, ca. 00.489 segundos, ca. 00.696 se-
gundos, ca. 01.010 segundos y ca. 01.190 segundos.

80 |_as bandas de frecuencia relativas a las sonajas son siempre aquellas comprendidas entre los 3000 y
los 10 000 Hz, entre los 12 000 y los 14 000 Hz, y entre los 17 000 y los 19 000 Hz aproximadamente,
segun puede comprobarse en la mayor parte de los sonogramas.



158 GRAZIA TUZI

Fig. 29. Lines Vejo y Benigno Pérez, Caloca, 8 de octubre de 1997.
Fotografia, coleccion particular de la autora
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Fig. 30. Jota a lo ligero, Mina Vejo. Transcripcion propia

Aloaltoy alo bajo,
y alo ligero.
Aloaltoy alo bajo,
y alo ligero.

Y al uso de mi tierra,
y al uso de mi tierra,
toco el pandero.

Toco el pandero, toco el pandero.

Por mucho que te quiera,
que te quiera, que te quiera.
Por mucho que te quiera,

la madre que te pario;

por mucho que te quiera,
que te quiera, que te quiera.
Por mucho que te quiera,
mucho mas te quiero yo.

Si quieres que te quiera,
dame confites.

Si quieres que te quiera,
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dame confites.

Que ya se me acabaron,
que ya se me acabaron,

los que me diste.

Los que me diste,

los que me diste.

Por mucho que te quiera,
que te quiera, que te quiera.
Por mucho que te quiera,

la madre que te parid;

por mucho que te quiera,
que te quiera, que te quiera.
Por mucho que te quiera,
mucho mas te quiero yo.
Dices que no me quieres,
déjalo y anda.

Dices que no me quieres,
déjalo y anda.

Que si tl no me quieres,
que si ti no me quieres,
otro me aguarda.

Otro me aguarda, otro me aguarda.
Por mucho que te quiera,
que te quiera, que te quiera.
Por mucho que te quiera,

la madre que te parid;

por mucho que te quiera,
que te quiera, que te quiera.
Por mucho que te quiera,
mucho mas te quiero yo.
iAy! No puedo, no puedo,
que si pudiera.

iAy! No puedo, no puedo,
que si pudiera.

Y a la descolorida,
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y a la descolorida,

color le diera.

Color le diera, color le diera.
Por mucho que te quiera,
que te quiera, que te quiera.
Por mucho que te quiera,

la madre que te pario;

por mucho que te quiera,
que te quiera, que te quiera.
Por mucho que te quiera,
mucho mas te quiero yo.

La despedida canto

y adios, sefiores.

La despedida canto

y adios, sefiores.

No pueden con el alma,

no pueden con el alma,

los bailadores.

Los bailadores, los bailadores.

3. 3. 2. Valle de Toranzo

Situado en el &rea centro-sur de la region, el estilo ejecutivo correspondiente a
este valle —asimilable al del Pas—8! es descrito a partir del andlisis de las interpreta-
ciones de Angelines Ortiz, Sagrario Martinez y Nieves Serna®. Angelines Ortiz
sostenia la pandereta en perpendicular e insertaba el indice de la mano derecha (debe
advertirse que es zurda) en una perforacion de la madera del aru y el pulgar dentro
del marco mismoy; los otros dedos se apoyaban sobre la membrana en la parte inferior
del instrumento. Durante la primera seccion del ritmo a lo pesao, la tafiedora percutia
la piel con la palma de la mano y los dedos se mantenian extendidos, primero hacia
el centro del parche y luego hacia arriba, en direccion al bastidor, aunque algunos de
los golpes también se administraban con la eminencia tenar —masa muscular de la

81 Cfr. grabacion audiovisual de Carmen Samperio Lavin: https:/mega.nz/file/MF1QHb7C#L D-z22-
sbwK96ceg5KkBv_UcG9smdUwGh1TGUBkdc8Q

8  Vgéase ejemplo  videografico de  Sagrario Martinez y  Nieves  Serna:
https://mega.nz/file/ YR1AzAaY#rt3XDBVGnOltiimczJdsGQw8yJi3JQUL deAFs5HeC8Y



https://mega.nz/file/MF1QHb7C#LD-z2z-sbwK96ceg5KkBv_UcG9smdUwGb1TGUBkdc8Q
https://mega.nz/file/MF1QHb7C#LD-z2z-sbwK96ceg5KkBv_UcG9smdUwGb1TGUBkdc8Q
https://mega.nz/file/YR1AzAaY#rt3XDBVGnOltiimczJdsGQw8yJi3JQULdeAFs5HeC8Y

GENERO, MUSICA, IDENTIDAD. LA PANDERETA EN CANTABRIA 163

base del pulgar—. Seguian, después, toques realizados con los pulpejos en la parte
superior de la piel a los que se sumaba un ligero trino efectuado con el indice®? bor-
deando el marco. En la segunda parte de lo pesao se ejecutaba el resbaldn y la
panderetera alternaba los golpes con la palma de la mano y dedos extendidos con
otros producidos mediante una semitorsion de la mano que impactaba en el parche,
primero con la eminencia tenar y luego con la hipotenar,® describiendo un trazo as-
cendente desde el centro de la piel.

También Sagrario Martinez sostenia el instrumento en una posicion perpendi-
cular, apoyando el pulgar en el interior del bastidor; la mano que golpeaba la
membrana, abierta, mantenia los dedos extendidos. En la primera seccion de lo pe-
sao, la percusion cumplia esta secuencia: todos los dedos, pulgar, todos los dedos,
todos los dedos con un ligero trino por frotacion del indice y medio con un golpe de
respuesta conclusivo del pulgar. En la segunda parte realizaba el ritmo con el dorso
de la mano. Interesa observar como Nieves, que acompariaba a Sagrario y que co-
menzaba a tocar después de la primera estrofa®, no cambiaba la modalidad ejecutiva
—que no era otra que aquella empleada por Sagrario— entre las dos secciones del
ritmo.® Lo que diferencia a las tafiedoras es que mientras Nieves utilizaba toda la
zona superior del instrumento, Sagrario golpeaba el cuero fundamentalmente en su
area central. En el ritmo a lo ligero, la pandereta se mantenia en perpendicular, con
la mano abierta y los dedos extendidos. Las intérpretes percutian el parche alternando
golpes con todos los dedos, con el pulgar y trinos deslizando los dedos indice y medio
sobre la piel, aungue algunos de estos toques se efectuaban usando Unicamente la
palma.

3.3.2. a. San Martin de Toranzo: jota a lo pesao (lo bajo y lo alto)
Intérpretes: Sagrario Martinez, pandereta y voz
Nieves Serna Ortiz, pandereta y voz
Fecha de grabacion: 3 de octubre de 1997
Lugar de grabacion: cocina de la casa de Nieves
Archivo personal de la autora

83 En algunos casos también se emplea el dedo medio.

84 Masa formada por los musculos motores del dedo mefiique, de forma casi cilindrica, en la parte interna
de la palma de la mano humana.

8 Nieves canta la primera estrofa acompariada por Sagrario a la pandereta.

8 Ambas pandereteras tocaban juntas por primera vez en esa ocasion, lo que motivé, en determinados
momentos, una cierta falta de coordinacion.
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La jota interpretada por ambas pandereteras —denominada localmente «lo bajo
y lo alto»— esta compuesta por cuatro estrofas sin estribillo: cuartetas octosilabas con
repeticion de los dos Ultimos versos.®” Nieves cant6 las dos primeras y la Gltima es-
trofa acompariada por la pandereta de Sagrario® y en la tercera, en cambio, intervino
la voz de Sagrario al son de ambas panderetas, siempre sujetas perpendicularmente
en ambas secciones. Durante la primera parte del ritmo, Sagrario percutia la mem-
brana con la mano abierta y los dedos extendidos, alternando togues del pulgar y de
los otros dedos (empleando para ello la falange distal). Se advierte una ligera friccion
del indice y del medio, que dibujaban una trayectoria circular alrededor del marco,
para obtener una mayor vibracion de las sonajas. En la segunda seccidn del ritmo, la
pandereta alin se mantenia en posicion perpendicular, pero el cuero se giraba ligera-
mente hacia el cuerpo de la intérprete, que percutia en el &rea central de la piel con el
dorso de la mano a través de un movimiento descendente. Cabe sefialarse que Nieves
no alteré su modo de ejecucioén en esta segunda parte y, por lo tanto, no empleo la
técnica de la mano de vuelta.®®

s) ) 8 0 s e B

Fig. 31. Secciones ritmicas primera y segunda del médulo basico a lo pesao, Sagrario Martinez y
Nieves Serna. Transcripcion propia

La imagen sonografica (Iamina n.° 7) revela la presencia de energia hasta los 15
000 Hz circa, particularmente evidente en las bandas de frecuencia de las sonajas
alrededor de 3000-4500 Hz, 5000-6000 Hz y 9000-10 000 Hz. Entre 00.230 s y
00.707 s circa se advierte el trino, representado graficamente en color rojo por la con-
tinuidad temporal de energia correspondiente a las bandas de frecuencia de las
sonajas. En el segundo compas, el trino aparece comprendido entre los 01.589 s y los
02.075 s. No obstante, la tafiedora también imprime mucha fuerza a los impactos
sobre la membrana, como lo muestra el color rojo entre los 1000 y 1400 Hz (00.061
s, 00.734 s, 01.411 s y 02.093 s). Esta mayor potencia acustica es generada por la
posicion diferente de la mano, que, en el tiempo fuerte del compas, golpeaba la parte
central del parche con los dedos ligeramente curvos en cuchara; sin embargo, los

87 La participacion de Nieves, cantando dos versos, se inserta al final de las estrofas, de ahi que el nimero
final de versos que las componen sea de ocho.

8 E| ataque de Nieves del segundo verso en el ritmo Il desacompas6 a Sagrario debido a que, normal-
mente, la parte cantada se realiza en el ritmo I. Es importante recordar, de nuevo, que estas tafiedoras
nunca antes habian tocado en pareja y que Nieves retomaba la pandereta tras un largo periodo de inacti-
vidad exclusivamente para esta ocasion.

89 |a primera vez que realiza el segundo ritmo, Sagrario tocd con la palma de la mano en lugar de con el
dorso; se trata de la misma modalidad ejecutiva que utiliza su cufiada Angelines Ortiz, de Alofios.



GENERO, MUSICA, IDENTIDAD. LA PANDERETA EN CANTABRIA 165

producidos en el tiempo débil se realizaban con el pulgar e incidian mas cerca del aru
por lo que, graficamente, muestran una menor riqueza de espectro en la banda de
frecuencia del cuero.® Esta ejecucion exhibe un cierto equilibrio entre la energia pro-
ducida por la percusion de la piel y la del movimiento de las sonajas (lamina n.° 8).
Por tltimo, debe sefialarse que hasta los 3500 Hz aproximadamente aparecen los for-
mantes del canto. El sonograma presenta una total ausencia de energia por encima de
los 15000 Hz y una concentracion de la misma en las bandas de frecuencia de las
sonajas.®! La técnica de ejecucion de esta segunda parte de la jota a lo pesao implica
la percusion en el area central de la membrana con el dorso de la mano, lo que gréfi-
camente supone una mayor intensidad en la banda de frecuencia correspondiente
verificada siempre a través del color rojo. Algunos de estos impactos también mues-
tran cierta continuidad temporal —el sonograma muestra una clara prevalencia de la
percusion del parche—, rasgo altamente infrecuente en las deméas pandereteras.®2

9 Se refiere, por tanto, a la banda dispuesta entre los 100 y los 1400 Hz, de lo que puede hallarse un
ejemplo alrededor de 00.975 segundos.

91 Es decir, entre 3500 y 4500 Hz circa, entre 5000 y 6000 Hz circa, y entre 9000 y 10 000 Hz circa.

92 A modo de ejemplo, esto puede percibirse entre 00.016 sy 00.149 s, entre 00.656 s y 00.814 s, entre
01.282sy01.441 s, entre 01.685 sy 01.831 s, y entre 01.953 s y 02.082 s. circa.
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Fig. 32. Jota a lo pesao, Sagrario Martinez y Nieves Serna. Transcripcién propia

Salid, mozas, a bailar.
Salid, no tener pereza.
Que yo también he salido
a tocar la pandereta.

Que yo también he salido
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a tocar la pandereta.
Tienes unos 0jos, nifia,
que parecen dos luceros.
Y cuando viene la noche,
son las estrellas del cielo.
Y cuando viene la noche,
son las estrellas del cielo.
Ahora si que le doy yo
un golpe mas al pandero.
Porque ha salido a bailar,
ennoblece mi pandero.
Porque ha salido a bailar,
ennoblece mi pandero.
Porque ha salido a bailar
la amiga que yo mas quiero.
La despedida les damos.
La despedida no puedo.
Pero despedirme aqui

es mi Unico consuelo.
Pero despedirme aqui

es mi Unico consuelo.

3.3. 2. b. San Martin de Toranzo: jota a lo ligero

Intérpretes: Sagrario Martinez, pandereta y voz
Nieves Serna Ortiz, pandereta y voz

Fecha de grabacién: 3 de octubre de 1997

Lugar de grabacion: cocina de la casa de Nieves

Archivo personal de la autora

Sagrario y Nieves presentaron una jota a lo ligero en seis estrofas.® La pande-
reta—sostenida en posicion vertical— se percutia con intensidad en el centro del parche
con la mano abierta y los dedos extendidos, en alternancia con toques del pulgar pré-
ximos al bastidor y menos intensos. También se efectuaron trinos con los dedos
indice y medio. En la segunda parte del ritmo, exclusivamente instrumental, se otorgo

9 También en esta pieza ambas intérpretes se alternan en el canto.
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mayor énfasis a la percusion con los dedos unidos, aunque se empleaba, asimismo,
la palma de la mano. También en este caso pueden detectarse ciertas diferencias entre
las ejecuciones de ambas pandereteras.

%JF||]| |JJJJJJ”

Fig. 33. Secciones ritmicas primera y segunda del modulo basico a lo ligero, Sagrario Martinez.
Transcripcion propia

El andlisis sonografico muestra una total ausencia de energia después de los 15
000 Hz (lamina n.? 9). Hasta alrededor de los 4000 Hz, la presencia de formantes del
canto es notoria, tras lo cual se revelan tres bandas distintas de frecuencia de las so-
najas: entre 3000 y 4000 Hz, entre 5500 y 6000 Hz y entre 9000 y 10 000 Hz
aproximadamente. Es posible captar, asimismo, indicios graficos de la ejecucion del
trino (00.337 s - 00.877 s) realizado por la presion de los dedos indice y medio sobre
la membrana de la pandereta. Las bandas de frecuencia de las sonajas se caracterizan
por una notable intensidad sonora, a diferencia de la de los cueros, segun indica el
color verde.** Aunque la piel se percute en el area central, la posicién de los dedos
no produce una fuerte intensidad de sonido, de suerte que la vibracidn de las sonajas
prevalece (ldmina n.° 10). Asimismo, la representacion grafica muestra potencia
acustica hasta aproximadamente los 15000 Hz y concentrada, también en este caso,
en las bandas de frecuencia relativas a las sonajas. Esta segunda seccién del ritmo se
desarrolla percutiendo la membrana bien en el centro con todos los dedos un tanto
flexionados en cuchara, bien con el pulgar, o bien mediante trinos por friccion de los
dedos indice y medio, el primero de los cuales puede apreciarse aproximadamente
entre 00.635 s y 01.133 s. En esta interpretacion puede advertirse un cierto equilibrio
entre el sonido de las sonajas y el del parche, tal y como evidencia el hecho de la
coloracion roja asociada a los golpes sobre la piel alrededor de los 00.117 y los 00.505
segundos.

94 Se advierten los impactos sobre los tiempos fuertes del compas entre 00.069 y 00.915 segundos.
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Pasiega de arriba es ella.
Bajaste a la romeria

por sacarme la palabra

iNo la veras en tu vida!
Fuiste a la parra a por uvas.
Te metisti en la bodega.

Mas valia que lo guardares
pa’ comprar una monteira.
La que traes es emprestada.
iNo hay cosa que no se sepa!
La chanchébila, pabila, mabila.
La chanchabila, pabila, me.
La chanchébila, pabila, mabila.
iBaila, baila el tirulé!

iAhora si que la topastes!
jAhora si que la topé!
iAhora si que la topastes,
cuando dije el tirulé!

Anhora si que daré yo

un golpe més al pandero,
porgue ha salido a bailar

la culpa del retequiero.

Y en tu ventana,

y en tu balcén,

y en tu ventana

tengo yo a mi amor.

iNo me olvides, madre,

no me olvides, no!%

9 https://mega.nz/file/VZs1XJQA#KZd5pnD1cPSjoDNAEhbb-Dbtt]9-RY 3h4snZmufz
Yw4
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3.3. 2. ¢. Aloiios, Villacarriedo: jota a lo pesao
Intérprete: Angelines Ortiz Gonzélez, pandereta y voz
Fecha de grabacidn: 13 de octubre de 1997

Lugar de grabacion: cocina de la casa de Angelines
Archivo personal de la autora

Angelines distinguia los dos ritmos de lo pesao —al primero de los cuales deno-
minaba p’acdy p’allay al segundo resbalén— que presentd, tras un solo instrumental
introductorio, en cuatro estrofas cantadas® entre las que se intercalaban otros tantos
estribillos, tanto unas como otros ejecutados sobre el ritmo I.

g L T T ] TN o Y Y N
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Fig. 36. Secciones ritmicas primera y segunda del mddulo basico a lo pesao, Angelines Ortiz.
Transcripcion propia

La principal caracteristica del modo de tocar de Angelines estriba en el fluido y
continuo movimiento rotativo del brazo y del antebrazo, asi como en la cooperacion
entre las manos derecha e izquierda al ejecutar la percusion. La primera sostenia fir-
memente (recuérdese que Angelines es zurda) la pandereta, con el pulgar de un lado
y todos los demas dedos del otro, en una posicion de aproximadamente 120° con
respecto al suelo. Esta mano completaba un recorrido giratorio exterior-interior (es
decir, acercandose al cuerpo) segun una curva que ascendia despacio para regresar
luego, rapidamente, y comenzar un nuevo médulo ritmico. La mufieca intervenia,
asimismo, en la incesante oscilacion del instrumento. La mano izquierda, que man-
tenia todos los dedos agrupados®’, golpeaba con la palma de la mano, tras lo cual
realizaba un rapido movimiento ascendente con rebotes de los extremos distales y
friccion del indice en la parte superior de la piel proxima al marco. El brazo izquierdo
también desarrollaba el movimiento giratorio descrito, de suerte que la combinacion
de ambos gestos provocaba una particular vibracion de las sonajas y un notable vo-
lumen sonoro en cada golpe. En la segunda seccion del ritmo, la percusién sobre la
membrana se hacia més incisiva y se efectuaba mediante una semirotacién de la
mano izquierda, que golpeaba primero con el pulgar y la eminencia tenar y luego con
los otros cuatro dedos unidos y la palma de la mano, produciéndose asi un efecto
sonoro decididamente mas seco. Tal y como relataba la propia Angelines, resulta in-
teresante subrayar que, cuando se tocaba en pareja en esta zona de Alofios, se
enriguecia timbricamente el segundo ritmo a lo pesao diferenciando las técnicas de

9 Cuartetas de versos octosilabos.
97 Los toques con la palma impactan primero en el centro y después en la zona superior de la piel.
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gjecucion; asi, una panderetera empleaba la palma de la mano y la otra el dorso o
mano vuelta (lamina n.° 11). La imagen sonogréfica revela frecuencias sonoras hasta
los 20000 Hz cuya mayor concentracion resulta evidente en la banda de resonancia
de las sonajas, desde los 7500 hasta los 13000 Hz; méas en concreto, entre 7500 y
8000 Hz y entre 9500 y 10000 Hz. Alrededor de 3000 Hz se aprecian los formantes
de la voz cantada. La sonoridad producida por el parche no se muestra particular-
mente intensa dado el color verde de su representacion grafica, con la Unica
excepcion de los impactos producidos en correspondencia con los tiempos fuertes del
compas, en los que —sobre los 1000 Hz aproximadamente— puede advertirse un viraje
cromaético hacia el amarillo. En general, la parte relativa a las sonajas se muestra con-
tinua a lo largo del eje temporal, aunque se hace mas evidente entre 00.413-00.653 s
y 01.651-01.911 s, en consonancia con el trino (lamina n.? 12).

En la segunda seccion del ritmo, el sonograma muestra energia hasta 20000 Hz
Yy, Una vez mas, se aprecia su mayor concentracion en el rango comprendido entre
7500y 13 000 Hz aproximadamente. En el &mbito de esta zona de resonancia, pueden
advertirse dos frecuencias distintas —la primera entre los 7500 y los 8000 Hz, y la
segunda entre los 9500 y los 10000 Hz— que, ademas de presentar evidencias de in-
tensidad acustica indicada por la notable presencia de rojo, revelan una continuidad
probada a lo largo del eje de abscisas como reflejo de la vibracion continua de las
sonajas. Con respecto a la banda de frecuencia del parche, existe una mayor concen-
tracion acUstica en correspondencia con los tiempos fuertes del compés.®® En esta
parte de la performance, la panderetera imprime mas intensidad a la percusion sobre
la membrana al utilizar todos los dedos y la palma de la mano, con lo que se prolon-
gany refuerzan las frecuencias de resonancia; golpes que alterna con otros efectuados
con las eminencias tenar e hipotenar de los que se deriva menos potencia sonora®
pero que garantizan la vibracion persistente de las sonajas.

9 Su concentracion, indicada en amarillo, es visible alrededor de 00.039-00.417 s, 00.627-01.215 s, y
01.612-01.813 s circa.

9 Graficamente puede apreciarse hacia 00.208 s, 00.314 s y 00.802 s.



176 GRAZIA TUZI

Fig. 37. Jota a lo pesao, Angelines Ortiz. Transcripcién propia

Para empezar a cantar
llamo a la Virgen Maria,
que me ayude con su gracia
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que no puedo con la mia.
Y un cubanito me pregunto:
«dime td, resaladina,
¢donde tienes el amor?»
Lo tengo en Cuba

iAy, qué dolor!

A la segunda palabra,

le pido a mi corazén

que se divierta cantando,
que ahora tiene la ocasion.
Y un cubanito me pregunto:
«dime t0, resaladina,
¢donde tienes el amor?»
Lo tengo en Cuba

iAy, qué dolor!

«Dime tU, resaladina,
¢donde tienes el querer?»
Lo tengo en Cuba

Y me viene a ver:®,

Una estrella se ha perdido,
en el cielo no aparece.

Por tu ventanita ha entrado,
en tu cuarto resplandece.

Y un cubanito me pregunto:
«dime td, resaladina,
;donde tienes el amor?»
Lo tengo en Cuba

iAy, qué dolor!

La despedida les doy,

la despedida voy dando.
Esta si que es despedida,
que me despido cantando.

100 Aqui Angelines introduce una variante al repetir los versos en la segunda seccién del ritmo a lo pesao,

en la que normalmente no canta.
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Y un cubanito me pregunto:
«dime td, resaladina,
¢donde tienes el amor?»

Lo tengo en Cuba

iAy, qué dolor!

3.3. 2.d. Alofios, Villacarriedo: jota a lo ligero
Intérprete: Angelines Ortiz Gonzélez, pandereta y voz
Fecha de grabacion: 13 de octubre de 1997

Lugar de grabacion: cocina de la casa de Angelines
Archivo personal de la autora

En el ritmo a lo ligero, Angelines sostenia el instrumento ligeramente
perpendicular, con el cuero vuelto hacia abajo. La manera de tocar, muy similar a la
de la seccién a lo pesao, con dos secciones diversas en alternancia:

2

6, | J J ] ] 1L NI S N N S N I
8 { e e = l

Fig. 38. Secciones ritmicas primera y segunda del médulo bésico a lo ligero, Angelines Ortiz.
Transcripcion propia

En la primera parte —seccion en que se cantan tanto las estrofas como los estri-
billos—, la mano derecha rotaba constantemente para producir una rapida vibracion
de las sonajas, mientras que la izquierda o bien golpeaba la piel con la palmay con
todos los dedos unidos y extendidos o bien la percutia mediante la articulacion de los
dedos en movimiento ascendente y frotando ligeramente con el indice (tresillos), para
obtener sonidos fuertes e incisivos. En el segundo ritmo, en cambio, la mano iz-
quierda alternaba la percusion con los dedos juntos y separados, los cuales efectuaban
una rapida friccion ascendente de la membrana. La derecha, en el acento fuerte del
mddulo, guiaba la pandereta hacia la otra mano, variando el angulo entre el brazo y
el antebrazo. Los espectrogramas de sendos fragmentos de ambas secciones ponen
de manifiesto todas estas diferencias; en el segundo, de hecho, los impactos son tan
relativamente distantes entre si que permiten ser distinguidos visualmente (IAmina n.°
13). El sonograma condensa las frecuencias de resonancia hasta 20000 Hz, con una
mayor intensidad acustica entre aproximadamente los 7500 y los 13000 Hz. Dentro
de este rango relativo a las sonajas aparecen otras dos franjas, distintas, entre 7500-
8000 Hz y entre 9500-10000 Hz aproximadamente. Ademas, se aprecia su continui-
dad temporal a lo largo de las dos bandas de frecuencia anteriormente mencionadas.
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Alrededor de 00.242 s y 00.486 segundos puede observarse el primer trino.X* En
cuanto a la resonancia del parche, existe una mayor concentracion sonora entre 100
y 1400 Hz.1%2 A pesar de que se trata de golpes descargados con la palma de la mano
y en el &rea central de la piel, estos exhiben una menor intensidad (coloracién verde)
que los anélogos en ejecuciones de otras pandereteras (IAmina n.° 14). La imagen
revela energia de hasta 20000 Hz para los mismos ambitos de frecuencia que en la
primera seccion del ritmo. También en este caso prevalece la resonancia de las sona-
jas gracias a los golpes dados en la membrana. Esta, con respecto a lo que sucede en
el sonograma anterior, presenta una mayor concentracion de energia, representada
por la presencia del color amarillo, entre aproximadamente 100 y 1400 Hz.

101 Elemento graficamente mas evidente en la franja comprendida entre los 10 000 y los 13 000 Hz circa.

102 | a cual destaca en los impactos correspondientes a los tiempos fuertes del compas; asi, por ejemplo,
00.629, 01.359, 02.094 segundos.
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Fig. 39. Jota a lo ligero, Angelines Ortiz. Transcripcion propia
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Te acuerdas, carredano, 103
que me decias,

que por nadie en el mundo
me olvidarias.

Me has olvidado,

y0 no me he muerto;

mira si t0 has tenido

mal pensamiento.

Amores he tenido

y amores tengo.

Y aninguno he querido

y ati te quiero.

Te acuerdas, carredano,
que me decias

que por nadie en el mundo
me olvidarias.

Me has olvidado,

yo no me he muerto;

mira si t0 has tenido

mal pensamiento.

La despedida canto.

Adids y vuelve;

que el que no se despide,
no corresponde.

Te acuerdas, carredano,
que me decias

que por nadie en el mundo
me olvidarias.

Me has olvidado,

yo no me he muerto;

mira si t0 has tenido

mal pensamiento.

103 Gentilicio de Villacarriedo.
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3. 3. 3. Valle del Pas

Ubicado en el sureste de la Comunidad, la descripcion estilistica de la técnica
propia de esta area se basa en la performance de Carmen Samperio. La panderetera
de San Roque de Riomiera sujetaba el instrumento en perpendicular y con la mem-
brana vuelta hacia abajo.'® En la primera parte del ritmo a lo pesao alternaba los
golpes efectuados con todos los dedos unidos y ligeramente flexionados en cuchara
con toques del pulgar.’® En la segunda parte, la tafiedora percutia el parche con el
dorso de la mano seguin esa modalidad que en la zona de Campoo recibe el nombre
de mano vuelta. Por lo que respecta a lo ligero, la pandereta se mantenia oblicua, con
la piel hacia abajo, y la técnica empleada era muy similar a la anteriormente descrita,
con la diferencia de que aqui la intérprete —que alternaba toques maés ligeros, cerca
del marco, con otros mas fuertes en la parte central de la piel- no utilizaba la falange
del pulgar sino principalmente el area lateral de éste y la eminencia tenar. Los otros
dedos percutian unidos la piel, pero en este caso efectuaban un ligero trino con el
indice y el medio.

3.3.3. a. San Roque de Riomiera: jota a lo pesao (a lo bajo y a lo alto)
Intérprete: Carmen Samperio Lavin, pandereta y voz

Fecha de grabacion: 18 de noviembre de 2006

Lugar de grabacion: mirador de la casa de Carmen

Archivo personal de la autora

El ejemplo presentado por esta panderetera se organizaba en tres estrofas sin
estribillo —formadas por cuartetas octosilabas a las que se agregaba la repeticion de
los dos ultimos versos— e interpretadas sobre el primer ritmo. En la primera seccién
de lo pesao, la tafiedora sujetaba el instrumento en perpendicular, pero con la mem-
brana ligeramente hacia abajo y la golpeaba alternando entre toques con todos los
dedos'% y otros efectuados por el pulgar.” En el ritmo 11, ejecutado sélo al final de

104 Es de justicia recordar que la pandereta utilizada por Carmen sufrié una quebradura del parche, lo que
limit6 en gran medida su ejecucion.

105 Secuencia consistente en: dedos unidos, eminencia tenar, falange del pulgar, dedos unidos, dedos uni-
dos.

106 Algunos con los dedos un tanto flexionados en cuchara y otros con la mano abierta y los dedos lige-
ramente separados y extendidos.

107 |_os toques de pulgar también se ayudan de la masa muscular de su base y siguen esta secuencia:
dedos, eminencia tenar, dedos, pulgar, dedos, dedos.



GENERO, MUSICA, IDENTIDAD. LA PANDERETA EN CANTABRIA 183

las estrofas,'% percutia en el centro del cuero con la mano vuelta —dorso- siguiendo
un movimiento descendente. 1°

ye
S
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Fig. 40. Secciones ritmicas primera y segunda del médulo bésico a lo pesao, Carmen Samperio.
Transcripcion propia

La imagen sonografica muestra energia hasta aproximadamente los 13000 Hz
(lamina n.° 15),%° aunque entre los 100 Hz y los 13000 Hz se aprecia un espectro
muy compacto y rico en el rango de frecuencia de las sonajas, desde 4500 Hz hasta
7000 Hz circa, estrechamente relacionado con la percusion de la membrana. Hasta
alrededor de los 4000 Hz también se aprecian los formantes del canto (lamina n.° 16).
En este caso, el sonograma presenta una ausencia total de potencia acUstica a partir
de los 13000 Hz, lo que sin duda se debe al percance con la piel de la pandereta. De
hecho, se revela una escasa resonancia de las sonajas dada la comedida presion ejer-
cida sobre el cuero. Por lo que atafie a la percusion sobre esta Ultima, se percibe una
clara diferencia con respecto a la ejecucion del primer ritmo, realzada por una méas
vivida coloracién roja entre los 500 y los 1400 Hz.*** El cambio se relaciona con una
técnica ejecutiva diferente en esta parte de la pieza —la mano vuelta—, perceptible al-
rededor de 00.087 y de 00.700 segundos, momentos que corresponden a los toques
iniciales del compés. Entre aproximadamente 01.998 y 02.850 segundos también se
observan los formantes de la voz hasta, aproximadamente, los 2000 Hz.

108 Recuérdese que el segundo ritmo solo se insinta debido a la ya mencionada rotura de la membrana
durante la ejecucion.

109 En esta seccion, la tafiedora apoyaba el instrumento en perpendicular y giraba la piel hacia si misma.

110 Es importante tener en cuenta que, en este caso, la intérprete no podia imprimir fuerza a sus toques
por las razones mencionadas, de suerte que el analisis del sonograma adquiere un valor relativo.

111 Notese que esta es la banda de frecuencia correspondiente al parche, pero en la que también estan
presentes las sonajas.
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Fig. 41. Jota a lo pesao, Carmen Samperio. Transcripcion propia

Pasieguca soilo, soilo,
pasieguca, y no lo niego;
porgue mi padre s pasiego.
Y me viene por heredo,
porgue mi padre es pasiego.
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Y me viene por heredo.

En el pueblo de San Roque
suspiraba una pasiega,

que se deja los corales

en el pueblo de la Vega.
Que se deja los corales

en el pueblo de la Vega.
Dice que San Roque es feo
porque no tiene balcones;
pero tiene chicas guapas
que roban los corazones.
Pero tiene chicas guapas
que roban los corazones.

3.3.3.b. San Roque de Riomiera: jota a lo ligero
Intérprete: Carmen Samperio Lavin, pandereta y voz
Fecha de grabacién: 18 de noviembre de 2006
Lugar de grabacion: mirador de la casa de Carmen
Archivo personal de la autora

En la pieza a lo ligero ejecutada, compuesta por cuatro estrofas''? y tres estribi-
llos interpretados en la primera parte del ritmo, el instrumento era sostenido en
perpendicular al cuerpo de la panderetera, que percutia la membrana en su parte su-
perior alternando golpes con el pulgar, especialmente con la eminencia tenar, y con
los otros dedos, entre los que se advierte una ligera presion sobre la piel del indice y
del medio.
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Fig. 42. Secciones ritmicas primera y segunda del médulo basico a lo ligero, Carmen Samperio.
Transcripcion propia (también puede transcribirse en 6/8)

112 Constituidas por cuartetas sin regularidad silabica. En la primera estrofa se anticipa en un pulso ritmico
y medio, mientras que la segunda y tercera estrofas van a tempo.



GENERO, MUSICA, IDENTIDAD. LA PANDERETA EN CANTABRIA 187

También en lo ligero, por motivos idénticos a los anteriormente expuestos, en
el sonograma la energia acustica no supera los 13000 Hz (I&mina n.° 17) y se revela
una reducida presencia sonora de las sonajas, limitada a un rango comprendido entre,
aproximadamente, 4500 Hz y 6500 Hz. El impacto en el tiempo fuerte del primer
compas se produce alrededor de 00.157 s. y en el del segundo compés hacia los
00.840 segundos. En ambos casos, las frecuencias de resonancia se encuentran entre
los 500 y los 1400 Hz. Entre 00.558 y 00.812 segundos se ejecuta un ligero trino
reflejado en la imagen sonogréfica, en la que se observan, asimismo, los formantes
de la voz cantada practicamente hasta los 3500 Hz (I&mina n.° 18). La segunda parte
del ritmo a lo ligero manifiesta los mismos limites que el ejemplo anterior; la energia
se acumula en el rango de frecuencia de las sonajas, entre 4500 - 7000 Hz, y ostenta,
ademas, una cierta continuidad temporal. Con respecto a la percusién sobre la mem-
brana, los impactos inician hacia los 500 Hz y por una cierta intensidad (evidenciada
por los colores amarillo y rojo) hasta, aproximadamente, los 1400 Hz.
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Fig. 43. Jota a lo ligero, Carmen Samperio. Transcripcion propia

Con ese lindo meneo

que lleva la boticaria,
parece que va diciendo
del junquillo sale el agua.
Del junquillo sale el agua,
de los arboles el viento,

y de tu corazén salen
memoria y pensamiento.
Ea, majo, ea,

ronda mi calle,

ronda y no tengas miedo
de noche a nadie,

que enfrente de mi puerta
vive el alcalde,

y enfrente de la tuya

no vive nadie.
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Dices que no me quieres,
porque ho tengo

la nariz afilada

y los 0jos negros.

Ea, majo, ea,

ronda mi calle,

ronda y no tengas miedo
de noche a nadie,

que enfrente de mi puerta
vive el alcalde,

y enfrente de la tuya

no vive nadie.

[Hablado] jAy tu, pasiega! jEntra!
Amores he tenido

y amores tengo.

A ninguno he querido

y ati te quiero.

Ea, majo, ea,

ronda mi calle,

ronda y no tengas miedo
de noche a nadie,

que enfrente de mi puerta
vive el alcalde,

y enfrente de la tuya,

no vive nadie.

3. 3. 4. La Montana

Las caracteristicas técnico estilisticas de esta zona, situada en el norte de la Co-
munidad, se describen a partir de las demostraciones realizadas por Angeles Sanchez,
Maria Santos y Mayte Solera.!*® El cambio de posicion de la pandereta entre las dos

113 También se ha incluido en el registro videografico; el ejemplo de Remedios Garcia a pesar de ciertas
imperfecciones derivadas de que, por aquel entonces, la intérprete sufria un problema con los tendones
de lamano. Considero Util, ademas de correcto, incorporar su version dado que Remedios era considerada
una de las representantes de esta tradicion musical y que su presencia era frecuente en diversos festivales
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secciones de lo mojao —que es como se llama localmente lo pesao— resulta un factor
distintivo para el reconocimiento de su modalidad propia con respecto a los otros
valles cantabros: perpendicular en la primera parte y paralela al cuerpo de la tafiedora
en la segunda, mientras se percute con ambas manos.'** Al observar comparativa-
mente las imagenes de las distintas ejecuciones puede apreciarse que las diferencias
maés notables residian en la diferente articulacion de la mano sobre el instrumento, 115
mucho mayor en el caso de la entonces septuagenaria Angeles Sanchez que en el de
las jovenes Maria Santos y Mayte Blanco, cuyas manos se colocaban en disposicion
casi cerrada para percutir la membrana, y los dedos, juntos, adoptaban una curva en
cuchara.**® Angeles también mostré una mayor fluidez en los movimientos, que ha-
cian vibrar tanto las sonajas como las diferentes zonas del parche;*’ en su ejecucion
—segunda seccion del ritmo a lo pesao—, los golpes graves se realizaban con todos los
dedos de la mano derecha, generalmente cerca del borde inferior, y se alternaban con
otros que incidian en el centro de la piel.

Sin embargo, en la interpretacion de las jovenes torrelaveguenses, el movi-
miento de una de las dos manos era casi imperceptible debido al hecho de que la
amplificacion requeria menor fuerza al percutir la membrana. También resulta intere-
sante reparar en que, mientras Angeles accionaba las sonajas articulando todos los
dedos sobre el cuero y moviendo la mufieca de la mano que sostenia la pandereta,
Maria y Mayte tendian, sobre todo, a acentuar la resonancia a través del raspo o res-
balon, técnica que en aquel momento prevalecia frente a la anterior y que algunas
maestras consideraban basilar para el aprendizaje mismo del instrumento.!8 Por (l-
timo, en algunos casos, la aceleracién en la ejecucion de la jota constituye un
elemento particularmente acusado al comparar ambas versiones*°. Cabe sefialar que

locales. La descripcion tiene en cuenta, asimismo, la ejecucion de Enriqueta Cabrero, de la cual, desafor-
tunadamente, no pude insertar ningtin material videogréfico.

114 Cfr, video de Angeles Sanchez:
https://mega.nz/file/OUUDKL iR#MsuR9bWGZ30ZjotWVqZxMC60-RdnkyL BmXM-cXQdSPM

115 Ademds, naturalmente, de la introduccién de una forma de canto a dos voces que se mueven por
terceras paralelas, como ya se ha dicho. Cfr. ejemplo videogréfico de Maria Santos y Mayte Blanco:
https://mega.nz/file/AEITUGCRQ#el FTAKN8or4X_J23-dSs73TdVqL dtFXXRWKHeKjPK-w

116 Diferencias que también surgen en el analisis del espectro. La posibilidad de contrastar performances
de pandereteras de diferentes generaciones permite evidenciar los cambios que las mas provectas remar-
can continuamente. Este cotejo solo fue posible en relacion con los estilos de la Montafia y Campoo que,
por otra parte, y como ya se ha dicho, resultan los mas difundidos en la actualidad.

117 \/éase ejemplo de Angeles Sanchez:

https://mega.nz/file/OUUDKL iR#MsuR9bWGZ30ZjotWVgZxMC6o-Rdnkyl 8mXM-cXQdSPM

118 No pretendo afirmar que las tafiedoras més ancianas prescindan del trino, pero en su praxis este gesto
solia acentuarse menos y se integraba mas armoniosamente con la articulacion de los otros dedos que
percuten el parche.

119 Cfr. video https://mega.nz/file/ AELUGCRQ#eL FTAKN8or4X_J23-
dSs73TdVaLIAFXXRWKHeK[PK-w



https://mega.nz/file/0UUDkLiR#MsuR9bWGZ3OZjotWVqZxMC6o-RdnkyL8mXM-cXQdSPM
https://mega.nz/file/AE1UGCRQ#eLFTAKN8or4X_J23-dSs73TdVqL9tFXxRWKHeKjPK-w
https://mega.nz/file/0UUDkLiR#MsuR9bWGZ3OZjotWVqZxMC6o-RdnkyL8mXM-cXQdSPM
https://mega.nz/file/AE1UGCRQ#eLFTAKN8or4X_J23-dSs73TdVqL9tFXxRWKHeKjPK-w
https://mega.nz/file/AE1UGCRQ#eLFTAKN8or4X_J23-dSs73TdVqL9tFXxRWKHeKjPK-w
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muchas de las disparidades aqui resaltadas vienen determinadas por distintas cues-
tiones, como que la mayoria de las nuevas generaciones han aprendido a tafier en
clases repletas de alumnas que no estan acostumbradas a acompafar el baile (puesto
que la musica para este suele ser ejecutada por pito y tambor) y que a menudo se toca
en lugares que cuentan con amplificacion.

3.3. 4. a. Casar de Periedo: jota a lo pesao (p’acd y p’alla, a lo mojao)
Intérprete: Remedios Garcia, pandereta y voz

Fecha de grabacidn: 25 de septiembre de 1997

Lugar de grabacion: portal de la casa de Remedios

Archivo personal de la autora

Como primera anotacion, debe sefialarse la presencia del canto en ambas sec-
ciones ritmicas que, ademas de denominarse localmente a lo mojao, segun se ha visto,
también se conocen en la zona como p'aca y p’alla. En la primera seccion, la mano
izquierda sujetaba el instrumento perpendicular al suelo y los brazos, cerca del
cuerpo, formaban un angulo de aproximadamente 45° con el antebrazo. La mufieca
izquierda giraba hacia adentro, acompafiando el pulso del modulo ritmico. La mano
derecha, abierta, tocaba en secuencia con los dedos extendidos y ligeramente separa-
dos, alternando rapidamente toques con el anular, medio e indice, ! lo que
provocaba un movimiento particular de las sonajas. En la segunda seccion, la tafie-
dora sostenia la pandereta con la derecha, la colocaba practicamente paralela al suelo
—en angulo de 120°-y golpeaba la membrana con ambas manos. La derecha, en la
zona baja, proxima al marco, efectuaba toques mesurados mientras que la izquierda
percutia firmemente la parte central del cuero con los dedos un tanto curvados en
cuchara. El lado derecho (brazo y mano) cumplia, asimismo, el cometido de agitar
el instrumento y hacer que las sonajas resonasen describiendo un recorrido ascen-
dente bien distinto de la rotacion longitudinal de la primera seccion.

gJ—ﬁ‘ﬁﬁ T By T e B N e B

Fig. 44. Secciones ritmicas primera y segunda del médulo béasico a lo pesao, Remedios Garcia.
Transcripcion propia

120 E] dedo indice frota la piel en sentido ascendente, lo que incrementa la vibracién de las sonajas. Es
importante sefialar que Remedios en aquel entonces sufria de grave problemas en un tendén de la mano
lo cual constituia un fuerte condicionante de su ejecucion.
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Fig. 45. Remedios Garcia el Dia de Cantabria, Cabezon de la Sal, 10 de agosto de 1997. Fotografia,
coleccion particular de la autora

El sonograma (lamina n.° 19) muestra un rango de frecuencia bastante compacto
entre 3000 y 19000 Hz en correspondencia con la resonancia de las sonajas, cuya
vibracion esté determinada por la técnica de la panderetera que, ademas de imprimir
el movimiento de la mufieca de la mano que sostiene el instrumento, desarrolla con
cierta continuidad un gesto circular y ascendente alrededor del marco, con una ligera
presion de los dedos indice y medio. Sin embargo, se manifiesta una menor presencia
de energia en las bandas de frecuencia relativas a la piel —tal y como indica la colo-
racién amarilla y verde— debido, quiza, a los problemas de salud que impidieron a la
tafiedora ejercer mayor presion en su toque (ldmina n.° 20).

La imagen sonogréafica demuestra que la resonancia de las sonajas aviva las tres
bandas de frecuencia comprendidas entre 3000 y 20000 Hz, con intensidad mas evi-
dente desde los 3500 hasta los 12000 Hz. La franja vinculada al parche presenta una
mayor compacidad en correspondencia con los impactos mas incisivos descargados
en el centro de la piel, por cuya causa se prolonga la potencia acUstica, que también
se ve incrementada por la vibracion de las sonajas derivada de los toques directos
sobre el bastidor.
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Fig. 46. Jota a lo pesao, Remedios Garcia. Transcripcién propia

Para empezar a cantar

al son de la pandereta;

es el son que méas me gusta jEa, resalada!
Lo més lindo de mi tierra.

Es el son que méas me gusta jEa, resalada!
Lo mas lindo de mi tierra.

¢Qué llevas en el manteo?

Un repicoteo, mi viday olé,

y con él me van robando

los corazones, los corazones.

No me robes el mio.

iNo me le robes, no me le robes!

Esta pandereta que toco
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es la musica de Cantabria.

iEs la mUsica mas bonita, ea, resalada,
que hay en toda la Montafia!

iEs la mUsica mas bonita, ea, resalada,
que hay en toda la Montafia!

Una palomita blanca

como la nieve volando va;

baja al rio a beber agua

con mucho garbo y serenidad.

Y después de haber bebido,

levanta el vuelo y se echa a volar;

va a dar agua a sus pichones,

que ha dejado en el palomar.

Va a dar agua a sus pichones,

que ha dejado en el palomar.

Sé cantar y sé bailar;

sé tocar la pandereta.

Estos bailes y estos cantos jEa resalada!
son las raices de mi tierra.

Estos cantos y estos bailes jEa resalada!
son las raices de mi tierra.

Si quieres que te la ponga longa,

ven acé, lard y te la pondré,

la hebillita en el zapadadatu

y el zapadodadito en el pie.

Longa ven aca, lard y te la pondré,

la hebillita en el zapadadatu

yenel pie.

Longa ven ac4, lard, y te la pondré.
All4 va la despedida

con alegriay salero,

que toco la pandereta jEa, resaladal
Remedios la de Periedo.

Que toco la pandereta jEa resalada!l
Remedios la de Periedo.
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iViva Cantabria!

3.3. 4. b. Casar de Periedo: jota a lo ligero
Intérprete: Remedios Garcia, pandereta y voz
Fecha de grabacidn: 25 de septiembre de 1997
Lugar de grabacion: portal de la casa de Remedios
Archivo personal de la autora

En la primera seccién del ritmo, que en la zona recibe el nombre de «pericote»,
la tafiedora sostenia la pandereta perpendicular y el movimiento circular producido
para percutir la membrana era analogo al de la primera seccion de lo pesao, a pesar
de que, en este caso, los impactos se produjeran méas hacia el centro de la piel. El
segundo ritmo, casi de paso o enlace,*? se ejecutaba con los dedos unidos y leve-
mente curvos en cuchara, describiendo movimientos ascendentes.

LT S R e B

Fig. 47. Secciones ritmicas primera y segunda del modulo basico a lo ligero,
Remedios Garcia. Transcripcion propia

En esta seccion del ritmo, el sonograma (lamina n.° 21) manifiesta una mayor
presencia de energia acustica a lo largo del eje de abscisas en la zona de resonancia
de la membrana —desde 150 hasta 350 Hz— en la unidad del compas que corresponde
al golpe descargado en el centro de la piel seguido de toques articulados més leves.
La banda de frecuencia de las sonajas, entre 3500 y 17000 Hz, evidencia una fuerte
energia relacionada casi exclusivamente con los impactos mas incisivos, aungue la
imagen ofrece menos claridad gréfica. Probablemente, la reducida intensidad acUs-
tica en las bandas de frecuencia de las sonajas esté condicionada por la ya
mencionada tendinitis de la intérprete (IAmina n.° 22).

En la segunda seccién del ritmo, la imagen sonogréafica muestra la vibracion de
todas las areas de frecuencia en correspondencia con el primer golpe del compés; el
indicador grafico en color rojo sefiala méas energia en el area de las sonajas, pero, por
otro lado, mucha menos alrededor del segundo pulso.*? El tresillo es visible entre
0.478 s. y 0.480 s aproximadamente.

121 Confréntense, por ejemplo, los compases n.° 24-27-35 de la Fig. 49.

122 \/gase, por ejemplo, en 0.476 segundos que el golpe se imprime con muy poca fuerza. En algunos
momentos es tan poco audible que se ha decidido transcribirlo entre paréntesis.
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Fig. 48. Jota a lo ligero, Remedios Garcia. Transcripcion propia

Por el aire van

los suspiros de mi amante;
por el aire van,

por el aire, por el aire.
Por el aire van,

que los veo relumbrar.
Por el aire van

los suspiros de Mateo;
por el aire van,

que los veo, que los veo.
Por el aire van

que los veo relumbrar.
QuEé quieres que te traiga
que voy a Madrid.
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Qué quieres que te traiga
que voy a Madrid.

No quiero que me traigas,
no quiero que me traigas;
que me lleves si

que me lleves si,

que me lleves si.

Y acoger el trébole,

el trébole, el trébole.

Y a coger el trébole

la noche de San Juan.

Y a coger el trébole,

el trébole, el trébole

A coger el trébole

los mis amores van.

3.3. 4. c. Cohicillos, Cartes: jota a lo pesao (p‘acay p’allay a lo mojao)
Intérprete: Angeles Sanchez, pandereta y voz

Fecha de grabacidn: 24 de septiembre de 1997

Lugar de grabacion: salon de la casa de Angeles

Archivo personal de la autora

La tocadora cartiega present6 una jota a lo pesao —que localmente también se
denomina p'aca y p’alla y a lo mojao—'2 organizada en dos estrofas y dos estribillos
correspondientes, respectivamente, a sendas secciones ritmicas y acompafiadas am-
bas por el canto; cabe indicarse que la pieza concluyd con tres golpes secos de
pandereta. Sostenia el instrumento con la mano derecha y su disposicion marcaba la
diferencia fundamental entre las dos partes de la pieza: en la primera, p'acé p’alla, se
mantenia en una posicion tendencialmente perpendicular al cuerpo, mientras que en
la segunda, a lo mojao, se disponia casi paralela a este y con la piel dirigida hacia
abajo. En la primera parte del ritmo, percutia con la mano abierta y los dedos sustan-
cialmente separados (con el medio realizaba el trino), incidiendo en la parte izquierda
del parche, préxima al bastidor, para luego golpear la zona central del instrumento y,

123 |_as dos denominaciones indican las partes correspondientes del ritmo y los cambios de una seccién
coréuticaa otra. Tal y como relata la propia panderetera: «Para bailar la jota, que se dice hoy, pues siempre
deciamos nosotras: «toca un p'aca p’alla; y cuando empiezan a dar la vuelta la pareja es cuando se hace
a lo mojao». Angeles Sanchez, entrevista 24 de septiembre de 1997.
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finalmente, volver del aro al centro frotando la piel en un movimiento de desarrollo
horizontal. En la segunda parte, la tafiedora atacaba la membrana con ambas manos:
la derecha, abierta, golpeaba con los dedos el centro de la piel en trayectoria ascen-
dente —a sefialar los toques con la eminencia tenar en el borde del marco—, mientras
que la izquierda, con los dedos extendidos, intervenia en la parte inferior del instru-
mento. 24

Desde un punto de vista timbrico, la diferencia mas obvia entre los dos ritmos
residia en que, si en el primero las sonajas vibraban gracias a un movimiento de pe-
quefia rotacidn, en el segundo resonaban al ser sacudidas por los golpes descargados
de abajo arriba. La funcion de la mano izquierda consistia en secundar la percusion
del ritmo principal girando la mufieca,'?® mientras que la mano derecha producia una
figuracion ritmica muy simple al poner en movimiento las sonajas mediante la fric-
cion de la piel, una técnica que esta intérprete realizaba aplicando tanto el dedo indice
como indice y medio juntos, lo que, probablemente, proporcionaba un mejor resul-
tado en términos de volumen sonoro.

3 3
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Fig. 49. Secciones ritmicas primera y segunda del médulo bésico a lo pesao, Angeles Sanchez.
Transcripcion propia

El sonograma (lamina n.° 23) muestra frecuencias de mayor intensidad en co-
rrespondencia con las sonajas, para las que se identifican tres bandas de resonancia
diferentes: entre 3000 y 6000 Hz, entre 8500 y 11000 Hz —zona de méxima energia
aclstica— y entre 15000 y 20000 Hz. Si se compara esta grafica con la transcripcion
musical y con el registro de video, puede apreciarse un primer golpe fuerte (primera
corchea del compés) que corresponde al impacto descargado en el centro de la mem-
brana,? area en la que se refleja una mayor potencia de las zonas de frecuencia de
la piel y una escasa resonancia de las sonajas. Estas Ultimas aumentan su energia
sonora durante la ejecucion del tresillo, momento en que la panderetera realiza un
trino al deslizar el dedo medio desde el centro de la piel hacia el marco —alrededor de
los 8500 y los 11000 Hz-. En cambio, la segunda corchea del compas se realiza per-
cutiendo el pulgar contra el &rea proxima al bastidor, lo que aminora la vibracion de
la membrana y, en consecuencia, origina una menor intensidad (lamina n.° 24). Se
aprecian, asimismo, los formantes del canto hasta los 3500 Hz aproximadamente. Al

124 Cabe sefialarse que, en la ejecucion de este ritmo, la panderetera alterna la punta de las yemas sobre
el centro del parche con las eminencias musculares de la base de la palma casi en al borde del bastidor.

125 |_a mano que sujeta a pandereta se acerca a la mano que percute, y no al revés.
126 \/ganse 00.034 y 00.105 segundos.
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primer golpe, realizado en el centro del instrumento (corchea con puntillo), se debe
la frecuencia de resonancia del parche, evidente hasta alrededor de los 1300 Hz,
mientras que la relativa a las sonajas llega hasta los 20000 Hz, con una intensidad
particular entre 8500 y 11000 Hz. La imagen sonografica del segundo golpe muestra
menos energia en el area de frecuencia de la piel —recuérdese que en este caso se
percute con la eminencia tenar y cerca del marco?’— pero méas potencia sonora en el
area de frecuencia de las sonajas, sobre todo entre 8500 y 11000 Hz. El tercer golpe
(segunda corchea, en la silaba «me») es de menor intensidad que el primero, aunque
también indica una fuerte presencia de energia en las bandas de frecuencia relativas
a las sonajas.

Fig. 50. Angeles Sanchez y sus hermanas el Dia de San Cipriano, Cohicillos, 16 de septiembre de
1997. Fotografia, coleccidn particular de la autora

127 Cfr. Fig. 52, compas n.° 27, semicorchea. Dosillo en las sonajas realizado al alternar el golpe de la
mano derecha (mas fuerte y producido con la base del pulgar) y el de la mano izquierda (con todos los
dedos). Véase ejemplo videografico
https://mega.nz/file/OUUDKLIR#MsuR9bWGZ30ZjotWVgZxMC60-RdnkyL8mXM-cXQdSPM
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Fig. 51. Jota a lo pesao, Angeles Sanchez. Transcripcion propia

Te tienes por buena moza,
buena moza, y no lo eres.
Te tienes por resalada.
¢Donde esta la sal que tienes?
iEa, ea, duefio mio!
Sacame de las prisiones
donde me tienes metido.
iOle, ole, duefio mio!128
La primera va con pena,
la segunda con dolor,

y para perder el miedo,
iEa resalada!

Voy levantando la voz.

Y para perder el miedo,

128 Angeles canta los Gltimos tres versos de esta estrofa al comienzo del ritmo «a lo mojao»; de hecho,
como ella misma me explic6, el estribillo siempre tiene lugar en ritmo II.
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iEa resalada!

Voy levantando la voz.

Una palomita blanca

como la nieve volando va.

Va a dar agua a sus pichones
que ha dejado en el palomar.
Y después de haber bebido
levanta el vuelo y se echa a volar.
Va a dar agua a sus pichones,
que ha dejado a medio criar.
iOle, ole, ole, ole,

que ole, ole, resalero!

iOlg, ole, ole, ole!

iQue limpiate con mi pafiuelo!

3. 3. 4. d. Cohicillos, Cartes: jota a lo ligero (pericote, periquin o perequin)
Intérprete: Angeles Sanchez, pandereta y voz

Fecha de grabacion: 24 de septiembre de 1997

Lugar de grabacion: salon de la casa de Angeles

Archivo personal de la autora

La pieza a lo ligero —llamada en la zona pericote?®, periquin o perequin— que
interpreté Angeles Sanchez se componia de tres estrofas, cantadas en la primera parte
del ritmo, y de tres estribillos entonados en la segunda. En ambas secciones la pan-
dereta se sujetaba perpendicular al suelo y con la membrana ligeramente inclinada
hacia abajo. La percusion se realizaba a mano abierta, con el pulgar un tanto despla-
zado hacia el exterior, a través de movimientos ascendentes de los dedos.™*® Debe
advertirse la ejecucion de algunos golpes secos entre las dos partes de lo ligero para
indicar a los bailadores el cambio de los modulos coréuticos, tal y como sefialaba la
propia intérprete: 3t

129 «G. Tuzi: ¢Qué significa pericote?/ A. Sanchez: Mira, aqui decimos que uno que va dando saltos, que
salta paredes o algo asi, decimos: "oh, mira qué perico, como salta". Puede ser que venga de esto [...]
Puede venir de eso y como el saltar es mas alegre que la jota, pues pericote». Angeles Sanchez, entrevista
24 de septiembre de 1997.

130 E] dedo medio asciende presionando desde el centro del parche y pone en vibracion las sonajas, que
producen grupos de tresillos.

131 Cfr. Fig. 54, compas n.2 47.
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Dando el cambio que yo doy asi, cuando doy tres golpes, empieza p’atrés y p’alante la
pareja, y se dan la vuelta a la espalda el uno al otro. Y ya cuando yo empiezo otra vez,
ellos se paran. Hasta que yo no vuelvo a empezar a cantar, no baila la pareja [...] La
pandereta esta tocando, y hasta que no empieza a cantar la que la toca, no empieza a bailar
la pareja. 132

T A T I v Y

Fig. 52. Secciones ritmicas primera y segunda del médulo bésico a lo ligero, Angeles Sénchez.
Transcripcion propia

Aungue la técnica fuera muy similar a la empleada en la jota, dado el caracter
del baile, la panderetera acentuaba la rotacion de la mufieca derecha que sostenia la
pandereta, lo que implicaba una mayor presencia —con respecto a lo pesaoc— de la
vibracion de las sonajas en el resultado timbrico general y asi se refleja en las fre-
cuencias agudas registradas los sonogramas (lamina n.° 25). En reciprocidad con el
marco, el sonograma muestra una vibracion de la membrana al primer golpe (inicio
del compés) entre aproximadamente los 150 y los 1200 Hz. La percusion en la zona
central de la piel, incluido el trino, causa una mayor respuesta de las sonajas —que
afecta principalmente a la banda de frecuencia® establecida alrededor de 8500 y 11
000 Hz-y provoca una reduccion de la energia en las frecuencias bajas del parche. 34

En la representacion gréafica (Iamina n.° 26) queda evidencia del comporta-
miento de la membrana en correspondencia con la unidad de movimiento del
compas®®. Los fuertes impactos sobre el centro de la piel también repercuten
grandemente en las sonajas®®®, para las que —como en casos anteriores— pueden
distinguirse tres bandas de frecuencia alta que reflejan mayor montante energé-
tico entre 8500 y 11 000 Hz aproximadamente.

132 Angeles Sénchez, entrevista 24 de septiembre de 1997.
133 Como en ejemplos anteriores, se observan tres bandas de frecuencia diferentes relativas a las sonajas.
134 E] golpe mas ligero sobre la membrana se ha transcrito entre paréntesis.

135 Cfr. Fig. 54, compases n.° 28 y 29 que corresponden al esqueleto de la segunda seccién del ritmo. EI
primer golpe, descargado en el centro del parche, corresponde a la primera negra (parte baja del penta-
grama, silaba «Di»); en la silaba «le» se imprime un toque mas ligero con el pulgar junto al bastidor (nota
entre paréntesis). En el cuatrillo se ejecuta el trino, que repercute en la trepidacion de las sonajas.

136 |_a resonancia afecta a todo el rango de frecuencia hasta aproximadamente los 20000 Hz. En este, al
igual que en otros ejemplos analizados hasta ahora, la vibracion de las sonajas también es causada por el
movimiento de la mufieca de la mano que sostiene el instrumento.



210 GRAZIA TUZI




GENERO, MUSICA, IDENTIDAD. LA PANDERETA EN CANTABRIA 211




212 GRAZIA TUZI




GENERO, MUSICA, IDENTIDAD. LA PANDERETA EN CANTABRIA 213




214 GRAZIA TUZI

Fig. 53. Jota a lo ligero, Angeles Sanchez. Transcripcion propia

En la rama mas alta

de una cajiga®®’ florida
cantaba una paloma

y asi decia:

cuanto te quiero, carifio mio.

137 También llamado roble comtin, roble carballo o roble fresnal (Quercus robur).
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Mas te quisiera si fueras mio.
Dile que no voy, que no voy,
que no vaya.

Dile que no voy

a la fuente a por agua.

Dile que no voy, que no voy,
que no he ido.

Dile que no voy

a la fuente a por vino.

Una vez que yo quisi

y tu madre no quiso.

Como tiene tan mal genio
todo lo descumpusid

Como tiene tan mal genio
todo lo descumpusio.

Qué verde, qué verde,

qué verde, verde, esta,

la manzana en el &rbol,

que ya madurara.

Que ya madurara, que ya madurara
qué verde, qué verde,

qué verde, verde, esta.

3.3.4.e. Torrelavega: jota a lo pesao

Intérpretes: Mayte Blanco, pandereta y voz
Maria Santos, pandereta y voz

Fecha de grabacidn: 28 de septiembre de 1997

Lugar de grabacion: Teatro Principal de Reinosa durante el Certamen de Musica Fol-
clorica de San Mateo

Archivo personal de la autora

Las tafiedoras ejecutaron una pieza formada por dos estrofas*® y dos estribillos
—para adecuarse a los limites impuestos por el jurado del concurso— que introdujeron

138 Cuartetas de versos octosilabos.
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agitando la pandereta sostenida en paralelo al suelo. Si bien la caracteristica mas no-
toria de estas jovenes es la introduccion de una forma polivocal, novedosa con
respecto al llamado estilo antiguo, en la que la segunda voz procede por terceras pa-
ralelas, el estilo de ejecucion era similar al de Angeles Sanchez. La diferencia mas
evidente con respecto a aquella relativa a la primera parte de lo pesao —l instrumento
sujeto por la mano derecha en posicion perpendicular— vino determinada por una ma-
yor presion del dedo que frota la piel en trayectoria ascendente y hace vibrar las
sonajas, cuyo sonido resultaba mas independiente del de lamembrana. En la segunda
seccion, las intérpretes percutian el centro del instrumento, que se mantenia paralelo
al suelo, con la mano casi cerrada en cuchara (especialmente Maria Santos). Es im-
portante subrayar que estas dos pandereteras estudiaron en la escuela de folklore
Torrelavega'® y representan lo que puede considerarse ese nuevo estilo'*° del que se
ha tratado en el capitulo anterior.
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Fig. 54. Secciones ritmicas primera y segunda del médulo bésico a lo pesao, Mayte Blanco y Maria
Santos. Transcripcion propia

Tal y como demuestra el correspondiente sonograma (l&mina n.° 27), las
variantes ejecutivas comportan una diferencia notoria del timbre general obtenido. %
En la imagen, los golpes principales del ritmo de la primera seccidn no se distinguen
con facilidad; en cambio, aparece claramente reflejada la banda de frecuencia relativa
a las sonajas, que demuestra una cierta continuidad temporal entre 4000 y 8000 Hz
aproximadamente. Todo esto es producto del trino, efectuado mediante un movi-
miento circular del dedo alrededor del marco. Se aprecia, por Gltimo, una banda de
frecuencia adicional alrededor de los 12000 y los 13500 Hz (lamina n.° 28). Tampoco
se reconocen facilmente los impactos percutivos en esta seccién: la diferente manera
de golpear la membrana —utilizando la falange en lugar de la base del pulgar, como
hacia Angeles Sanchez- se traduce en un nivel sonografico més bajo en la zona de
frecuencia de las sonajas.

139 Antiguas integrantes también del grupo Nuestra Sefiora de Covadonga.

140 A pesar de que no resulta pertinente generalizar, dado que incluso entre las generaciones mas jovenes
existen divergencias estilisticas, si que es posible detectar una cierta homogeneidad entre las pandereteras
egresadas de una misma escuela de folclore.

141 En todo caso, téngase presente que se trata de dos intérpretes y que, como ya se ha indicado, su per-
formance esta amplificada, cosa que sucede siempre en los festivales y concursos.
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Fig. 55. Jota a lo pesao, Mayte Blanco y Maria Santos. Transcripcién propia

La primera vale, vale.

La segunda vale rosa.

La tercera porque iguale

un clavel con una rosa.

Me voy mafiana,

me voy por verte.

Me marcho para La Habana
aunque me cueste la muerte.
Me voy mafiana,

me voy por verte.

Si supiera que en el mundo
se vendieran corazones,

yo habria de comprar uno,

que tengo el mio en prisiones.

Me voy mafiana,

me voy por verte.

Me marcho para La Habana
aunque me cueste la muerte.
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Me voy mafiana,
me voy por verte.

3.3. 4. f. Torrelavega: jota a lo ligero (pericote, perequin o periquin)
Intérpretes: Mayte Blanco, pandereta y voz

Maria Santos, pandereta y voz
Fecha de grabacidn: 28 de septiembre de 1997

Lugar de grabacion: Teatro Principal de Reinosa durante el Certamen de Musica Fol-
clorica de San Mateo

Archivo personal de la autora

También en este caso, al ejecutar dos estrofas de este pericote, periquin o pere-
quin intercaladas por sendos estribillos!#2 en la primera parte del ritmo, las tafiedoras
anunciaron lo ligero con el sacudimiento de la pandereta sujeta en paralelo al suelo y
desarrollaban el ritmo percutiendo el parche con toques alternos del pulgar en su parte
superior y de los otros cuatro dedos en la parte central.
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8 ! ! ! I

Fig. 56. Secciones ritmicas del modulo bésico a lo ligero, Mayte Blanco y Maria Santos. Transcrip-
cion propia

El sonograma (ldmina n.° 29) refleja las caracteristicas precitadas. En la primera
seccion del ritmo a lo ligero, las pandereteras percutian la membrana con un golpe
en el centro y un trino casi contemporaneo en la parte superior del instrumento méas
cercana al bastidor. EI sonograma lo refleja con una mayor potencia acustica en la
banda de frecuencia de la piel y una compacidad de la franja relativa a las sonajas
entre 3800 y 7000 Hz aproximadamente. Tras una brevisima pausa, se muestra la
continuidad de la banda de frecuencia de las sonajas a lo largo del eje de abscisas, lo
gue demuestra el constante empleo del trino. En un rango superior, entre los 12000 y
los 13500 Hz, se aprecia una secuencia de impactos que se corresponden con los
togues del dedo medio para producir la presion correcta sobre la membrana para el
trino (Iamina n.° 30).

El gréfico revela més intensidad sonora en el area de frecuencia de las sonajas
entre los 3500 y los 8000 Hz. Como se puede comprobar en el video, en el primer

142 Tanto unas como otros compuestas por cuartetas octosilabas.
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golpe!*, el sonido se amortigua al levantar la mano y al interrumpir el movimiento
de la mufieca que sujeta el instrumento. A escala sonografica, estos datos se traducen
en el decaimiento repentino de la energia en el rango de frecuencia de las sonajas.
Los tresillos, obtenidos —como en la primera parte del ritmo— a través del trino pro-
ducido por el movimiento circular del dedo medio son claramente visibles en la
representacion desde 2.000 s a 2.900 s circa.** Los formantes del canto#> también
estdn muy presentes.

Fig. 57. Grupo de jovenes pandereteras el Dia de San Mateo, Reinosa, 29 de septiembre de 1996.
Fotografia, coleccion particular de la autora

143 En la transcripcion se advierte la ausencia del primer tresillo (parte superior del pentagrama).

144 Tras el golpe con la pausa (entre 1.600 y 1.900 segundos circa) se perciben tres conjuntos compuestos
cada uno de ellos de tres impactos, en correspondencia con cada uno de los cuales se observa la formacion
de una linea vertical bien definida a lo largo de todo el rango de frecuencia de las sonajas y, en algunos
casos (a 2.300 y a 2.650 segundos circa), se observa la presencia de energia en la banda de frecuencia de
la membrana. Se trata de los toques de los tresillos, métrica y acsticamente mas intensos.

1451 os formantes de la voz cantada podrian subdividirse en tres bandas distintas: la primera entre 500 y
2000 Hz, la segunda entre 3500 y 5000 Hz —alrededor de 4500 Hz se puede ver una linea roja continua—
y, la tercera, con una menor intensidad, entre 6000 y 8500 Hz aproximadamente. La concentracion de
formantes en frecuencias agudas probablemente se deba al empleo de una fuerte presion subglética en la
técnica de las cantantes.
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Fig. 58. Jota a lo ligero, Mayte Blanco y Maria Santos. Transcripcion propia

El carifio de los hombres
hay que saberlo cuidar,

que si le calientas mucho
de noche te puedes quemar.
Dime quien te peina el pelo,
dime quién te hace la raya.
Quieres gue vaya contigo,
quieres que contigo vaya.
Y del campo los trigales,

y el agua clara del rio,

el carifio de la suegra

que lo guarde para el hijo.
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Dime quién te peina el pelo,
dime quien te hace la raya.
Quieres gque vaya contigo,
quieres que contigo vaya.'46

3. 3. 5. Valle de Polaciones

Las singularidades del particular estilo de este valle, ubicado en la zona occi-
dental de la region, son descritas a partir de las ejecuciones de Adela Gémez,**” una
panderetera que sostenia el instrumento con la mano izquierda en posicion vertical, in-
troducia el pulgar en un orificio perforado en el armazon y apoyaba los deméas dedos
sobre el parche. En la primera seccién de lo pesao, la mano derecha percutia la mem-
brana con los dedos unidos y un tanto curvados en cuchara, y la frotaba con indice y
medio, lo cual alternaba con toques de respuesta realizados con los pulgares cerca del
bastidor. El movimiento dibujaba un trazo ascendente con una breve traslacion circular
de los dedos alrededor del marco. En la segunda parte, la pandereta se colocaba en
paralelo al cuerpo de la intérprete con la piel ligeramente hacia abajo, si bien la forma
de sujetarla era exactamente igual: el instrumento se apoyaba en el indice —el pulgar se
mantenia en la perforacion del aro—y era percutido por los otros tres dedos de la mano
izquierda, mientras que la derecha intervenia con los dedos unidos y muy levemente
doblados*® y ambas incidian fundamentalmente en el area inferior de la pandereta.

En la primera seccion del ritmo a lo ligero, la pandereta se disponia oblicua y se
percutia con ambas manos: la izquierda sostenia el instrumento con el pulgar insertado
en el orificio del marco mientras los otros dedos descansaban sobre la membrana ex-
cepto el indice que, un poco separado del resto, soportaba el peso. Los dedos de la mano
derecha, unidos y un poco flexionados, golpeaban la piel alternativamente con la parte
lateral del pulgar y la eminencia tenar. EI movimiento de la mano recorria, en este caso,
desde el centro del parche a la parte superior. En la segunda parte del ritmo, tanto la
posicion del instrumento como la técnica de ejecucion eran anélogas a las de la primera
seccion de lo pesao. Los dedos, extendidos, percutian principalmente en la parte supe-
rior de la pandereta y se producia una alternancia entre toques del pulgar cerca del
marco y golpes de los dedos que realizaban roces con indice y medio —también hacia
el bastidor— para obtener una mayor resonancia de las sonajas. El estilo de este valle se

146 E| canto prevé, asimismo, una Gltima estrofa que, aunque no se incluyo en la perfomance, me fue
indicada por Mayte Blanco: «Y en este mundo, sefiores,/ solo viven unos cuantos./ Ellos deshojan las
flores/ y les quitan sus encantos».

147 No obstante, pude comparar la técnica de Adela Gomez con la de otras pandereteras del area como
Pilar Gomez, Carmen Gémez, Josefa Fernandez y Tomasa Casares.

148 pylgar excluido.
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caracteriza, fundamentalmente, por la forma de tocar el segundo ritmo de lo pesao y el
primero de lo ligero con ambas manos, asi como por la manera de sostener el instru-
mento, ligeramente diversa de la del area de la Montafia.

3.3. 5. a. Salceda: jota a lo pesao

Intérprete: Adela Gdmez Lambrafia, pandereta y voz
Fecha de grabacion: 1 de octubre de 1997

Lugar de grabacion: frente a la casa de Adela
Archivo personal de la autora

La panderetera salcedense presentd una jota a lo pesao'*° organizada en tres es-
trofas 1 intercaladas por dos estribillos, cuya primera seccién consistié en una
pequefia introduccidn instrumental tras la que se incorporaba la voz. Las estrofas y el
primer estribillo se interpretaban durante la primera seccion del ritmo y el segundo
estribillo en la segunda parte del ritmo que anteriormente era exclusivamente instru-
mental. No obstante, en las tres estrofas de esta segunda seccion se advierten dos
subdivisiones adicionales, atinente una al area caracterizada por el segundo ritmo y
otra al ritmo de conexion con la siguiente estrofa. Adela Gomez prestaba mayor cui-
dado a esta funcién de enlace que otras pandereteras, convirtiéndola casi en una
subseccion. La mufieca izquierda rotaba acompasada con el pulso principal del mo-
dulo ritmico, mientras que la mano derecha percutia la parte superior del parche; de
hecho, la propia tafiedora explicaba que en esta seccion se toca en la parte superior
porque la parte inferior suena como un tambor. La mano abierta, con los dedos ex-
tendidos y unidos, golpeaba el instrumento y efectuaba una friccion de trayectoria
ascendente hacia el marco con el dedo medio, seguido por un togue de respuesta del
pulgar en el borde lateral.
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Fig. 59. Secciones ritmicas primera y segunda del mddulo basico a lo pesao, Adela Gomez.
Transcripcion propia

En la primera parte del ritmo a lo pesao, Adela sujetaba la pandereta con la iz-
quierda, casi perpendicular al suelo; el brazo derecho, pegado al cuerpo, disponia la
mano derecha més alta que la otra. En la segunda seccidn, sin embargo, el instrumento
cambiaba de posicion y se ubicaba en paralelo al cuerpo. La intérprete percutia con

149 En ocasiones también empleaba la denominacion p'aca y p’alla para referirse a ella.
150 Adela declaraba que, normalmente, se cantan tres estrofas a lo pesao y tres a lo ligero.
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ambas manos: la izquierda realizaba toques ligeros con los dedos medio, anular y me-
Aique ligeramente separados; la derecha con los dedos ligeramente flexionados.

El andlisis del espectro sonoro (lamina n.° 31) muestra la ausencia de energia
sonora por encima de 15000 Hz y una concentracion de la misma en las bandas de
frecuencia relacionadas con las sonajas.*! También se advierte el trino, realizado con
los dedos indice y medio, entre 00.204 y 00.407 segundos aproximadamente. Por lo
que respecta a los golpes sobre la membrana, las tonalidades verdosas del espectro
revelan una potencia acustica muy baja, cuyo pice se encuentra alrededor de 00.018
y de 00.651 segundos, es decir, en el golpe fuerte del compés. Esta baja energia en la
banda de frecuencia de la membrana —de 100 H a 1400 Hz- se debe al hecho de que
la tafiedora percutia la piel cerca del marco (lamina n.° 32). La imagen sonografica
muestra frecuencias de resonancia hasta cerca de 15000 Hz y, por el contrario, su
total ausencia hasta 20000 Hz. A primera vista, se detectan tres bandas distintas co-
rrespondientes a la zona de resonancia de las sonajas, de 3000 a 8500 Hz, de 10000
212000 Hz y de 13000 a 14500 Hz, con un claro cimulo de intensidad evidente entre
10000 Hz y 11000 Hz aproximadamente. Se advierte una clara prevalencia de la
energia de las sonajas en comparacion con la de la piel debido, muy probablemente
a gue, si bien se produce un cambio de posicion de la pandereta, la zona de impacto
percutivo permanece inalteradamente proxima al bastidor. La mayor potencia en la
banda de frecuencia de la membrana, entre 100 y 1400 Hz circa, se localiza solo en
el tiempo fuerte del compés: a 00.080, a 00.900 y a 01.340 segundos. También esta
gjecucion parece privilegiar las sonajas frente a la membrana.

Fig. 60. Adela Gémez, Salceda, 31 de agosto de 1997. Fotografia, coleccion particular de la autora

151 |_a primera banda comprende un rango entre los 3000 Hz y los 8500 Hz, la segunda entre los 10 000
Hz y los 12 500 Hz, franja en la que se localiza el rojo mas intenso, y la tercera entre los 13 000 Hz y los
14500 Hz.
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Fig. 61. Jota a lo pesao, Adela Gémez. Transcripcion propia

Para empezar a cantar

mi voz al aire la eché;

me ayuda mi compafiera

para volverla a coger.

Me voy mafiana,

me voy por verte.

Me marcho para La Habana
y aunque me cueste la muerte.
Me voy mafiana,

me voy por verte.
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Canario, tU que conoces

todas las flores del campo,
traeme la flor del olvido;

tu querer me esta matando.
Vente conmigo, vamos al baile.
Despedida, y no partida,

tuve anoche con mi amante;
despedida, y no partida,
porque el amor no se parte.
Me voy mafiana,

me voy por verte.

Me marcho para La Habana
y aungue me cueste la muerte.
Me voy mafiana,

me voy por verte.

3.3.5. b. Salceda: jota a lo ligero

Intérprete: Adela Gomez Lambraria, pandereta y voz
Fecha de grabacion: 1 de octubre de 1997

Lugar de grabacion: frente a la casa de Adela
Archivo personal de la autora

Durante la ejecucion de la primera parte de este ritmo, la pandereta era sostenida
casi paralela al cuerpo de la tocadora y la membrana, dispuesta hacia el exterior, era
percutida con ambas manos: la izquierda golpeaba en la parte baja proxima al bastidor
con las falanges distales, mientras que la derecha lo hacia con la eminencia tenar y con
la palma de la mano, trazando una trayectoria ascendente y manteniendo los dedos li-
geramente flexionados en cuchara. La posicion del instrumento cambiaba en la
segunda seccidn de lo ligero, disponiéndose —siempre sujeto por la mano izquierda con
el indice inserto en el orificio practicado en el marco— en perpendicular al suelo y un
tanto girado hacia el exterior. Esta parte era tocada rotando la mufieca izquierda a tempo
con la figura ritmica ejecutada por la mano derecha en la zona superior del parche de
la piel, la cual consistia en la alternancia entre un toque seco del pulgar y una suerte de
acciaccatura percutida por todos los otros dedos, con una friccién circular del medio
hacia el marco. Las dos secciones se alternaban con dos ritmos diversos:
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Fig. 62. Secciones ritmicas primera y segunda del médulo basico a lo ligero, Adela Gomez.
Transcripcion propia

Fig. 63. Adela Gomez, Salceda, 1 de octubre de 1997. Fotografia, coleccion particular de la autora

Estas diferencias ejecutivas se encuentran reflejadas en los espectrogramas, asi
como la relacién del golpe de pulgar, en la segunda seccion, con la existencia de fre-
cuencias muy bajas (lamina n.° 33). El analisis sonogréafico muestra un corte en la
energia sonora alrededor de 15000 Hz y una ausencia total de la misma desde ese valor
hasta los 20000 Hz. Con respecto a las franjas de resonancia de las sonajas, el espectro
de sonido se compacta entre 300 Hz y 14500 Hz aproximadamente; sin embargo, es
posible idenificar dos subsecciones, una entre los 3000-11000 Hz y otra entre los
13000-14000 Hz mas o menos; el color rojo brillante delata una mayor intensidad de
sonido de 10000 Hz a 11000 Hz y de 13000 Hz a 14000 Hz. La vibracion de las sonajas
esta estrechamente relacionada con la percusion de la membrana, que presenta una ri-
queza de espectro considerable entre aproximadamente 100 Hz y 1400 Hz, lo que
parece atribuible a la alternancia de los golpes efectuados con la palma de la mano en
el area central de la piel —circa 00.027 segundos— con los toques dados por la eminencia
tenar en las proximidades del armazén del instrumento —00.255 segundos circa— (la-
mina n.° 34). El sonograma muestra, de nuevo, una detencion de la fuerza acUstica a
15000 Hz aproximadamente, seguida por una absoluta inexistencia de la misma hasta
los 20000 Hz. En esta seccidn del ritmo a lo ligero prevalece la resonancia de las sona-
jas, en la que se distinguen tres diferentes frecuencias: 3000-9500 Hz, 10000-11500 Hz
y 13000-14500 Hz. Una concentracion que, posiblemente, se deba a la percusion del
parche cercana al bastidor de la pandereta. La energia en la banda de frecuencia de la
membrana se observa solo en correspondencia con la primera figura del tresillo, al
inicio del compas, entre los 100 Hz y los 1400 Hz. La resonancia de las bandas de
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frecuencia de las sonajas esta estrechamente relacionada con la percusion de la piel vy,
en este caso, no se evidencian caracteristicas graficas atribuibles al trino.

Fig. 64. Jota a lo ligero, Adela Gomez. Transcripcion propia
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Date la vuelta.

Date la vuelta, majo;

date la vuelta.

i'Y como llueve!

jQué serenita cae la nieve!
iComo ha llovido,

que hasta los naranjales
se han florecido!

i'Y como llueve!

iQué serenita cae la nieve!
Por la ventana,

si no tuviera rejas,

te diera el alma.

i'Y como llueve!

iQué serenita cae la nieve!
iComo ha llovido,

que hasta los naranjales
se han florecido!

i'Y cémo llueve!

iQué serenita cae la nieve!
Que vaya y venga

y a la fuente a por agua,

y no me detenga.

i'Y como llueve!

iQué serenita cae la nieve!
iComo ha llovido,

que hasta los naranjales
se han florecido!

i'Y como llueve!

iQué serenita cae la nieve!
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3. 3. 6. Valle de Campoo

La técnica de ejecucion de este valle, localizado al sur de la Comunidad, se des-
cribe a partir de los ejemplos proporcionados por Esther Montes, Rosa Diez Ortega
y Begofia Lozano.®? La primera de las pandereteras mencionadas tomaba el instru-
mento con la mano izquierda y con la derecha desarrollaba un movimiento circular
desde el centro del parche hasta la parte superior para volver a terminar de nuevo en
el centro. El gesto de la mano era muy fluido: alternaba golpes realizados con todos
los dedos —para lo que empleaba las yemas del indice, medio, anular y mefiique— con
toques del pulgar, aunque también efectuaba una ligera friccion con el indice y el
medio. En la segunda seccidn, la pandereta permanecia siempre vertical y, mientras
la izquierda rotaba al compas del moédulo ritmico bésico, la mano derecha percutia la
membrana con el dorso, levemente curvada en cuchara y alternando golpes que tra-
zaban un movimiento descendente y ascendente con otros, secos, en el area central
de la piel.*> Una técnica, llamada de mano vuelta, que constituye la caracteristica
mas evidente del valle de Campoo y que, de hecho, se considera su principal rasgo
identificativo, a pesar de lo cual ciertas fuentes revelan que también estuvo muy ex-
tendida en otras areas como la Montaria,*>* Suances, Escalante, el valle de Toranzo y
el valle de Pas.'> Segun Enriqueta Cabrero, esta practica, utilizada también por su
madre, representaba la modalidad més antigua de pandereta, lo que, de ser cierto,
plantearia la hipdtesis de un estilo homogéneo generalizado en toda la regién que,
con el paso del tiempo, fue diferenciandose gradualmente. Sin embargo, el exiguo
ndmero de pandereteras que utilizan la mano vuelta en comarcas distintas a Campoo
y Pas apunta, mas bien, a contactos entre tafiedoras. En el ritmo a lo ligero, la pande-
reta era sostenida en perpendicular al cuerpo de la intérprete y la mano se mantenia
abierta, con los dedos extendidos; se percutia la membrana alternando toques del pul-
gar y del dedo mefiique con otros efectuados con los dedos unidos. El pulgar
golpeaba hacia la izquierda en direccion al marco mientras que los otros dedos

152 Técnicas contrastadas con las de otras tocadoras que, por distintas razones, no han sido incluidas en
el registro videografico ofrecido y entre las que cabe ser recordada Bondad Amor.

153 Cfr. Video https://mega.nz/file/4AdEGESiJ#JUhg2F8vagxoWjZjnsgPXjwkwKAz_NwABIVRU-
FpSajk

154 «G. Tuzi: (Y t como has aprendido? A. Sanchez: Yo, pues més viendo a mis hermanas y a las otras
[mujeres] que a mi madre. Mi madre es que tocaba diferente, es que no parecia que era, Como nosotras,
de aqui. Es que tocaba al estilo de Campoo, yo no lo sé hija mia. Si va por la parte de Pas me parece que
también suelen tocar algo asi, algunasf, [...] en mi pueblo na’ mas que era mi madre». Angeles Sanchez,
entrevista 1 de septiembre de 1997.

155 Recuérdese, sin embargo, que tanto Sagrario Martinez —panderetera del valle de Toranzo— como Car-
men Samperio —del valle del Pas— empleaban la mano vuelta en la segunda seccién de lo pesao, segin
puede comprobarse en el video (Sagrario Martinez: https://mega.nz/file/YR1AzAaY#t3XDBVGnOI-
tiimczJdsGQw8YyJi3JQUL deAFs5HeC8Y Carmen Samperio: https://mega.nz/file/MF1QHb7C#L D-z2z-
sbwK96ceg5KkBv_UcG9smdUwGb1T GUBkdc8Q
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realizaban un movimiento ascendente, efectuando un ligero trino, hacia la parte su-
perior del instrumento.

Las ejecuciones de Rosa Diez y de Begofia Lozano constituyeron interesantes
ejemplos de transmision de estilo. Estas pandereteras, ademas de pertenecer al mismo
valle —Campoo—, representan una suerte de arbol genealdgico musical pues, dado
que Rosa fue maestra de Begofia,™® las imagenes registradas®’ permiten seguir
idealmente el proceso de transferencia de la tradicion y observar las transformaciones
producidas por el paso generacional.*® En la primera seccion del ritmo a lo pesao,
Rosa sostenia el instrumento en posicion oblicua con la membrana ligeramente incli-
nada hacia abajo y percutia el parche con la mano derecha abierta y los dedos un poco
doblados, alternando toques del pulgar con golpes realizados por los otros dedos entre
los que indice y medio frotaban la membrana. EI movimiento de la mano, circular y
fluido como el de Esther Montes, ascendia desde el centro del instrumento hasta cerca
del bastidor. Antes de pasar a la segunda seccion del ritmo —en la que la pandereta se
disponia en perpendicular—, Rosa efectuaba dos golpes con la palma de lamano y los
dedos unidos para seguir, a continuacion, con la técnica de la mano vuelta. En el
ritmo a lo ligero no cambiaba la posicion del instrumento: con la mano siempre
abierta y los dedos extendidos percutia el area central de la piel en un movimiento
circular que articulaba los diferentes toques de los dedos pero que concedia, no obs-
tante, mayor énfasis a los efectuados con el pulgar y el mefiique.

En su ejecucion, con la pandereta en vertical, Begofia Lozano insertaba el dedo
indice de la mano izquierda en el orificio practicado en el marco, apoyaba el pulgar
en el interior y los otros dedos sobre la membrana. La mano derecha, abierta, presen-
taba los dedos extendidos, pero mas juntos que los de Rosa Diez. En la primera
seccion del ritmo, la joven intérprete percutia la membrana en la parte superior del
instrumento siguiendo este patrén: todos los dedos, todos los dedos, pulgar, todos los
dedos, todos los dedos y trino con dedo medio (o raspo) obtenido mediante una fric-
cion mucho mas pronunciada que en el caso anterior, pues Begofia lo realizaba
mediante un movimiento circular que bordeaba el bastidor. EI dedo medio, rigido,
gjercia una fuerte presion sobre la membrana, cuya resistencia producia una vigorosa
vibracion en las sonajas.’® En la segunda seccion del ritmo, ni la posicién de la

156 Rosa Diez contaba 92 afios al momento de la grabacion.

157 Cfr. Video Rosa Diez: https://mega.nz/file/IUBKAZKS#-Sdghz7Nag8kkJyTwWGhU-
PLG1Qlesp01JSn_ggGXUspU Begofia Lozano:
https://mega.nz/file/0QVW20QpJ#701Vna7myzhQ8A8W60euA9aCvxy610Q1sY2DQ4QsSqy8

158 En realidad, se han incluido Ginicamente dos ejemplos de tafiedoras jovenes, uno del area de Montafia
y otro del area de Campoo, porque son los lugares que se corresponden con los principales estilos utili-
zados hoy en Cantabria. Sin embargo, resulta muy satisfactorio advertir que, de un tiempo a esta parte,
muchas nuevas intérpretes estan recuperando los otros estilos que alguna vez se dieron en la Comunidad.

159 El recorrido horizontal, de derecha a izquierda, es mucho més frecuente que la version ascendente del
mismo movimiento.
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pandereta variaba ni la técnica de la mano vuelta diferia de la de Rosa Diez, ya que
tanto discipula como maestra golpeaban la membrana hacia el centro para producir
sonidos mas secos.

Begofia Lozano describia la modalidad ejecutiva diferenciando los togques con
silabas: TAN corresponde a un golpe seco en el centro del parche propinado con los
dedos unidos —excluyendo el pulgar—y flexionados en cuchara; TA corresponde a un
movimiento descendente de la mano siempre con los dedos unidos; y CA se refiere a
un movimiento ascendente. La secuencia resultante es: Tan-ta-ca-ta-ca-Tan-ta-ca-
tan-Tan-ta-ca-ta-ca-Tan*® y asi sucesivamente. Aqui también resultaba fundamen-
tal el movimiento de la mano izquierda, que acompariaba al instrumento manteniendo
el ritmo del de la derecha. La mayor disparidad entre ambas pandereteras radicaba en
la velocidad de ejecucion, evidente no solo en la escucha sino también en las indica-
ciones del metronomo. En el ritmo a lo ligero, con la mano abierta y los dedos
extendidos, Begofia percutia, a través de una semirrotacion continua, més fuerte con
el pulgar y el mefiique. La diferencia en la intensidad de los toques venia dada por la
percusion de la membrana, primero en su parte superior y luego en su parte inferior,
es decir, TA-CA-TA (arriba), ta-ca-ta (abajo), en los que TA se obtiene con el pulgar
y CA con el mefiique.

3. 3. 6. a. Aldueso, Campoo de Enmedio: jota a lo pesao
Intérprete: Esther Montes, pandereta y voz

Fecha de grabacion: 29 de septiembre de 1997

Lugar de grabacidn: cocina de la casa de Esther en Requejo
Archivo personal de la autora

En este ejemplo concreto, la panderetera interpretd una jota con nueve estro-
fas'! e igual nimero de estribillos, si bien ella misma explicé que normalmente se
ejecutan tres o cuatro estrofas a lo pesao y el mismo nimero a lo ligero. Parte de las
estrofas —los dos versos iniciales— fueron cantadas en la primera seccion de lo pesao
y la parte de los versos conclusivos de la cuarteta se entonaron en la segunda seccién,
realizada con la mano vuelta.'®? La pieza dio comienzo con una introduccién exclu-
sivamente instrumental previa a las coplas'®® y la tafiedora percutia la pandereta con
todos los dedos, dibujando un movimiento circular, primero en la parte superior, al-
rededor del marco, y luego en las &reas media e inferior. Cabe sefialar que esta

160 | a letra en mayuscula indica intensidad del golpe.

161 En realidad, Esther ejecut6 tantas estrofas para no interrumpir la grabacién de video.

162 Estrofas y estribillos formados por cuartetas octosilabas.

163 |_a introducién de Esther Montes es ligeramente mas extensa que la de otras pandereteras.
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intérprete, a diferencia de otras, explotaba toda la superficie del instrumento, técnica
que hacia vibrar particularmente las sonajas, tal y como muestra el sonograma (la-
mina n.° 35).1%4 En la segunda parte de lo pesao, golpeaba el centro de la membrana
con el dorso de la mano siguiendo un ligero movimiento vertical.

Fig. 65. Esther Montes, Dia de San Mateo, Reinosa, 29 de septiembre de 1996.
Fotografia, coleccion particular de la autora
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Fig. 66. Secciones ritmicas primera y segunda del mddulo bésico a lo pesao, Esther
Montes. Transcripcion propia

Tras un primer golpe en el centro de la piel, la tafiedora seguia con una trayec-
toria circular alrededor del bastidor (IAmina n.° 35); después descargaba un segundo
golpe en el &rea central de la piel, pero més débil, seguido de un golpe en la zona baja
proxima al marco y de un nuevo movimiento circular, ascendente, en torno al aru.
Segun revela el sonograma, aunque este estilo de ejecucion tiende a resaltar el efecto
de las sonajas, produce, sin embargo, menos energia en su rango de frecuencia (la-
mina n.® 36): la articulacion de los dedos no generaba una presion considerable sobre
la membrana de la pandereta, de lo que resultaba una menor potencia acustica en sus
bandas de frecuencia. Propinaba un intenso primer golpe con el dorso de la mano en
el centro del parche —que evidencia una buena cantidad de energia®® en la zona de

164 Ella misma sefialaba que el reshalon debia realizarse con todos los dedos y no aumentando la presion
de un Unico dedo, que es como tienden a ejecutarlo algunas jévenes.

165 Particularmente alrededor de los 500 Hz.
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frecuencia de la membrana y un espectro completo en la zona de frecuencia de las
sonajas de 2500 Hz a 20 000 Hz, con mayor intensidad y compacidad entre lo 5000
Hz y los 14 000 Hz- seguido de cuatro toques (dos dosillos) de menor intensidad ¢
siempre a mano vuelta. En la seccidn del sonograma relativa a los dosillos se refleja
un crescendo del primer al cuarto golpe, sefialado a través de un aumento progresivo
de la intensidad del color.

166 Cfr. Fig. 68, compas n.° 33: en el primer dosillo el movimiento es descendente y en el segundo el
recorrido es contrario.
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Fig. 67. Jota a lo pesao, Esther Montes. Transcripcion propia

Todos los hijos de viuda
tienen el andar airoso;

mi amante es hijo de viuda,
en el andar le conozco.
Paloma revoladora,

no vayas a la alameda,

que te cogeran los guardias

y te llevan prisionera.

Anda y vete por el mundo,
que el mundo te daré el pago;
que el mundo también arregla
lo que esta desarreglado.
Paloma revoladora,

no vayas a la alameda,

que te cogeran los guardias

y te llevan prisionera.
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El Ebro nace en Fontibre

y desemboca en el mar,

Yy pasa por Zaragoza

para besar el Pilar.

Paloma revoladora,

no vayas a la alameda,

que te cogeran los guardias
y te llevan prisionera.

La jota nacid en el Ebro,

se educd en el arrabal,

y fue con agua del Ebro
bautizada en el Pilar.
Paloma revoladora,

no vayas a la alameda,

que te cogeran los guardias
y te llevan prisionera.

Que viva el pueblo de Aldueso,
siempre le pronunciaré,
que fue donde yo naci;

no sé donde moriré.
Paloma revoladora,

no vayas a la alameda,

que te cogeran los guardias
y te llevan prisionera.
Viva toda la comarca,

y el Ayuntamiento Enmedio,
y la ciudad de Reinosa,

y el pueblecito de Aldueso.
Paloma revoladora,

no vayas a la alameda,

que te cogeran los guardias
y te llevan prisionera.

Tres cosas tiene Reinosa
que no las tiene Madrid:

el Nacimiento del Ebro,
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Matamorosa y Bolmir.
Paloma revoladora,

no vayas a la alameda,

que te cogeran los guardias
y te llevan prisionera.
Dicen que la mar es triste,
triste es la noche sin luna,
pero es mas triste vivir

sin esperanza ninguna.
Paloma revoladora,

no vayas a la alameda,

que te cogeran los guardias
y te llevan prisionera.
Dices que me quieres mucho;
es mentira, que me engafias.
En un corazdn tan chico

no pueden caber dos almas.
Paloma revoladora,

no vayas a la alameda,

que te cogeran los guardias
y te llevan prisionera.

3. 3. 6. b. Aldueso, Campoo de Enmedio: jota a lo ligero
Intérprete: Esther Montes, pandereta y voz

Fecha de grabacidn: 29 de septiembre de 1997

Lugar de grabacion: cocina de la casa de Esther en Requejo
Archivo personal de la autora

Para la pieza interpretada, compuesta por cuatro estrofas’®’ entre las que se in-
tercalaban tres estribillos, la pandereta era sostenida en perpendicular y percutida en
las &reas superior y central del parche, alternando golpes del pulgar y de los otros
dedos, de entre los que la tafiedora utilizaba indice y medio para frotar ligeramente la
membrana. El pulgar y el mefiique imprimian mayor intensidad a los toques y, a pesar
de que no se produjo ningn cambio de posicién del instrumento entre el primer y el

167 Formadas, a su vez, por cuartetas octosflabas.
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segundo ritmo, este Gltimo se diferenciaba por el caracter méas seco de los impactos
y por la particular acentuacion del segundo tiempo.

B J J J J J | 1P Y T Y S
8 ! ! !

Fig. 68. Secciones ritmicas primera y segunda del médulo basico a lo ligero, Esther Montes. Trans-
cripcion propia

Fig. 69. Esther Montes en 1997.
Fotografia, coleccién particular de Margarita Montes

El sonograma (lamina n.° 37) revela un pico de energia en la membrana de ese
primer golpe central correspondiente al primer pulso fuerte tresillo. Alrededor de
00.395 segundos se percibe, en cambio, un breve trino —efectuado mediante un mo-
vimiento ascendente de los dedos— que muestra una mayor potencia en el rea de
frecuencia de las sonajas, tras el cual es posible resaltar los dos toques realizados
sucesivamente con el pulgar y el mefiique, en los que se aprecia una menor vibracion
de las sonajas (lamina n.° 38). Desde una perspectiva sonografica, puede observarse
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la desigual acentuacién del tresillo. Como ya se ha mencionado, la segunda seccion
del ritmo supone solo una variante de la primera: el primer impacto suscita una res-
puesta en el &rea de frecuencia de la piel entre, aproximadamente, 200 Hz y 1400 Hz
y ocasiona una agitacion de las sonajas que se traduce en un rango de frecuencia
compacto entre 4000 Hz y 18000 Hz circa.®® En cambio, mengua la riqueza del es-
pectro en los otros dos tiempos del tresillo.
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168 Dentro de esta franja se perciben zonas de mayor energia alrededor de los 5000 Hz, de los 7000 Hz y
entre los 10500 y los 12000 Hz aproximadamente.
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Fig. 70. Jota a lo ligero, Esther Montes. Transcripcion propia

Para qué andas preguntando
si mi padre tiene bienes;

mi padre tiene tres hijas

y a ti ninguna te quiere.
Doénde le pondré

el clavel que ti me diste,
agua le echaré

para que no se marchite, oleé.
Anda y vete por el mundo,
que el mundo te daré el pago;
que el mundo también arregla
al que esta desarreglado.
Donde le pondré

el clavel que ti me diste,
agua le echaré

para que no se marchite.

La jota nacid en el Ebro,

se educd en el arrabal,

y fue con agua del Ebro
bautizada en el Pilar.
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Donde le pondré

el clavel que ti me diste,
agua le echaré

para que no se marchite.
La despedida les doy

a todos en general,

que mi corazdn no quiere
con ninguno quedar mal.

3.3.6.c. Arglieso, Hermandad de Campoo de Suso: jota a lo pesao
Intérprete: Rosa Diez Ortega, pandereta y voz

Fecha de grabacion: 26 de septiembre de 1997

Lugar de grabacion: salon de la casa de Rosa en Santander

Archivo personal de la autora

La pieza presentada se organizaba en cuatro estrofas intercaladas por igual nu-
mero de estribillos, elementos todos ellos compuestos por cuartetas de octosilabos
pero incrementadas por expresiones estereotipadas. En la primera seccién, la tafie-
dora apoyaba el instrumento oblicuo con respecto al suelo y alternaba toques del
pulgar en la parte superior del instrumento con figuraciones ritmicas realizadas por
la articulacion de los otros dedos sobre el centro de la membrana. Para introducir la
segunda seccion de lo pesao, propind dos golpes a la piel con los dedos unidos; en
esta parte, la pandereta se sujetaba perpendicular al suelo, no intervenia el canto y se
empleaba la modalidad de percusién a mano vuelta.
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Fig. 71. Secciones ritmicas primera y segunda del médulo béasico a lo pesao, Rosa Diez.
Transcripcion propia

La imagen sonogréfica (IAmina n.° 39) muestra un corte brusco de energia a unos
15000 Hz, con picos de mayor intensidad sonora entre 0 y 1400 Hz —banda de fre-
cuencia de la membrana-y entre 3000-6000 Hz y 9000-12000 Hz aproximadamente.
Alrededor de 00.031, 00.495 y 00.749 segundos, se advierte una potencia significa-
tiva en la banda de frecuencia del parche, evidenciada por los colores amarillo y rojo,
en correspondencia con los golpes realizados con los dedos unidos y en el centro de
la piel. El toque en 00.495 segundos, a pesar de revelar rastros de color rojo entre los
1000 y los 1500 Hz circa, presenta una energia mas baja debido a que se realiza con
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el pulgar en la parte superior de la membrana, cerca del marco del instrumento. Re-
sulta importante enfatizar la diferencia que en esta ejecucion se verifica entre los
togues sobre el parche y el trino, pues se distingue una clara alternancia entre ambos
momentos de la ejecucion. En los sonogramas de otras pandereteras como Remedios
Garcia, Angeles Sanchez o Esther Montes, se observa que la percusion sobre la mem-
brana no origina una fuerza acustica ni significativa ni considerable en un rango de
frecuencia entre los 100 Hz y 1400 Hz, de suerte que pareciera destinado Unicamente
a hacer vibrar las sonajas. Por el contrario, la ejecucion del primer ritmo a lo pesao
de Rosa Diez parece concebirse en orden a diferenciar sendos elementos sonoros —
percusion de la membrana frente a resonancia de las sonajas debida al trino—, algo
verificable tanto a través del documento de video como mediante su representacion
grafica. También es posible detectar que, alrededor de 01.00 segundos, la frecuencia
de resonancia de las sonajas decae rapidamente al final del golpe en la membrana,
mientras que, entre aproximadamente 02.500 y 00.700 segundos, area capitalizada
por el trino, la potencia de las bandas de frecuencia de las sonajas muestra una cierta
continuidad temporal. Hasta aproximadamente 3000 Hz se aprecian, asimismo, los
formantes del canto (IAmina n.° 40).

En la segunda seccion de lo pesao, aunque se mantiene la energia en la banda
de frecuencia de la membrana en correspondencia con los golpes principales del
ritmo, existe un predominio de la resonancia de las sonajas sefialado por la coloracion
roja entre 3000 y 6000 Hz vy, particularmente, entre 9000 y 11000 Hz. En este se-
gundo ritmo, la técnica ejecutiva alterna golpes secos —negra con puntillo del
compas— con movimientos ascendentes y descendentes del dorso de la mano —dosi-
llos de semicorcheas—: el primer impacto en la piel se localiza hacia 00.013 segundos,
seguido por los togues a mano vuelta hacia 00.188, 00.293, 00.415 y 00.504 segun-
dos. También en el segundo movimiento del compés la imagen sonogréfica muestra
claramente como en los togues efectuados en el tiempo fuerte del compas la potencia
sonora es mas evidente, si bien mengua (el color vira a amarillo) en correspondencia
con la percusién a mano vuelta.



246 GRAZIA TUZI

Fig. 72. Jota a lo pesao, Rosa Diez. Transcripcion propia

Unos 0jos negros Vi

en una cara morena,

y si no son para mi

me voy a morir de pena.
i'Y ole con ole,

y con oley olé!

iOle con ole! Mozuca
vente conmigo y haremos
una casuca en la sierra,

y en ella nos meteremos.
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i'Y ole con ole,

con ole y olé!

Todo lo que te he querido,
€s por pasar adelante,

gue N0 Me enamoro yo
de personas ignorantes.
i'Y ole con ole,
yconoleyolé!

iOle con ole! Mozuca
vente conmigo y haremos
una casuca en la sierra,

y en ella nos meteremos.
iY ole con ole,

con ole y olé!

Porque te quiero, me dan
el hambre por alimento,
y aunque me lo den mariana, 16°
y en lala lalalalendo.

iY ole conole,

con ole y olé!

iOle con ole! Mozuca
vente conmigo y haremos
una casuca en la sierra,

y en ella nos meteremos.
iY ole conole,

con ole y olé!

A la orillita del rio

me puse a considerar

si tirarme a la corriente

0 si dejarte de amar.

i'Y ole con ole,
yconoley olé!

169 Jestis Garcia Preciados, a quien agradezco infinitamente su ayuda revisando los textos de las jotas
aqui incluidos, no asegura que esta frase contenga «me lo den».
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iOle con ole! Mozuca
vente conmigo y haremos
una casuca en la sierra,

y en ella nos meteremos.
i'Y ole con ole,

conole y olé!

3. 3. 6. d. Argiieso, Hermandad de Campoo de Suso: jota a lo ligero
Intérprete: Rosa Diez Ortega, pandereta y voz

Fecha de grabacidn: 26 de septiembre de 1997

Lugar de grabacion: salon de la casa de Rosa en Santander

Archivo personal de la autora

En lo ligero, el instrumento se sujetaba perpendicular al suelo y el ritmo se eje-
cutaba alternando rapidamente un toque de pulgar y una veloz figuracion de los otros
dedos que concluia con un fuerte golpe del mefiique. La percusion incidia en el area
central de la piel segin un movimiento de trazo levemente circular. En la segunda
seccidn de ritmo, la tafiedora alternaba golpes fuertes (acento del primer tiempo del
tresillo) con otros débiles en la parte superior e inferior de la membrana, lo que pro-
ducia un contraste de sonidos mas agudos y mas graves.
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Fig. 73. Secciones ritmicas primera y segunda del mdédulo béasico a lo ligero, Rosa Diez.
Transcripcion propia

El sonograma (lamina n.° 41) presenta una imagen compacta hasta aproximada-
mente los 15000 Hz vy, después, una interrupcién de la energia. Esta, indicada por el
consabido color rojo, aparece intensamente reflejada en las bandas de frecuencia de
las sonajas'’® y demuestra una cierta continuidad temporal desde 00.039 hasta 01.534
segundos, momento en que termina el primer compés. La banda de frecuencia co-
rrespondiente a la zona de resonancia de la membrana también exhibe una potencia
considerable, especialmente alrededor de los 500 Hz, casi siempre en corresponden-
cia con el tiempo fuerte del compés. Los otros toques, especialmente el segundo —
00.172 segundos, realizado con el pulgar junto al marco— muestran una menor ri-
queza del espectro (lamina n.° 42). Al igual que en ocasiones anteriores, la imagen

170 En particular entre 3000-6000 Hz circa y entre 9000-11000 Hz circa.
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revela un corte de la energia de frecuencia en torno a 15000 Hz y su concentracion
en las bandas de registro relativas a las sonajas*. Con respecto al parche, la intensi-
dad se localiza, en correspondencia con la nota inicial del tresillo, en el tiempo fuerte
del compas; tanto en este —negra con puntillo en 00.085 s— como en el del segundo
compas —01.518 s— se advierte la sefializacion roja que denota mayor intensidad so-
nora. Como ya se menciond, los golpes iniciales de cada tresillo también muestran,
aunque en menor grado, energia en la banda de frecuencia de la membrana, por ejem-
plo, alrededor de 00.453 y de 00.800 segundos. Este sonograma revela cierta
familiaridad con el de Begofia Lozano y prueba la filiacion musical de Rosa Diez
para con aquella. En ambas pandereteras resulta evidente la diferenciacion entre el
sonido de las sonajas y el del parche.

171 principalmente en aquellas comprendidas entre 3500-6000 Hz y entre 8500-12500 Hz aproximada-
mente; esta Gltima es la que muestra mayor potencia acustica.
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Fig. 74. Jota a lo ligero, Rosa Diez. Transcripcion propia
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Porque te quiero, mis padres

me quieren desheredar;

vale més lo que te quiero

que lo que me pueden dar.

iAy, ay, ay, ay!

El clavel que ta me diste

donde le pondré

para que no se marchite

i'Y olé!

Si quieres que yo te quiera

ha de ser con el ajuste:

que tu no hablaras con nadie

y yo con el que me guste.

iDéjame entrar!

Que, por entrar en tu jardin, Soledad,
por entrar en tu jardin,

me se ha echado la nevada;

me he cubierto entre las flores

y no me he mojado nada.

Que por entrar,

que por entrar en tu jardin, trianlara.
En el medio de la mar

han hecho una cércel nueva,

para los enamorados

que dan palabra y la niegan.

Que por entrar,

que por entrar en tu jardin, trianlara.
Por entrar en tu jardin

me ha pescado la nevada;

me he cubierto entre las flores,

y no me he mojado nada.

Que por entrar,

que, por entrar en tu jardin, trianlara.
Y adios con el corazén,

que con el alma no puedo;
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que el despedirme de ti

es despedirme del cielo.

Que por entrar,

que por entrar en tu jardin, trianlara.
Por entrar en tu jardin

me ha pescado la nevada;

me he cubierto entre las flores,

y no me he mojado nada.

Que por entrar,

que por entrar en tu jardin, trianlara.
Si supiera que llorando

les daba alivio a mis penas,

mas lagrimas lloraria

que la mar tiene de arenas.

Que por entrar,

que por entrar en tu jardin, trianlara.
Por entrar en tu jardin

me ha pescado la nevada;

me he cubierto entre las flores,

y no me he mojado nada.

Que por entrar,

que por entrar en tu jardin, trianlara.

3. 3. 6. e. Nestares, Campoo de Enmedio: jota a lo pesao
Intérprete: Begofia Lozano, pandereta y voz

Fecha de grabacidn: 27 de septiembre de 1997

Lugar de grabacion: Fuentona de Fontibre, Valle de Campoo
Archivo personal de la autora

La pieza interpretada constd de tres estrofas y tres estribillos'’? que la pandere-
tera introdujo tocando primero el segundo ritmo a mano vuelta y después el primero,
algo inusual.

172 |_as estrofas estan formadas por cuartetas irregulares cuyos versos varian en nimero de silabas.
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Fig. 75. Secciones ritmicas primera y segunda del médulo basico a lo pesao, Begofia Lozano.
Transcripcion propia

Entre la primera y la segunda parte, la tafiedora sujetaba el instrumento en la
misma posicién, rotando la mufieca de la mano izquierda siempre a tempo con la
estructura ritmica base y provocando un movimiento de la pandereta relativamente
amplio. En la primera seccidn, el brazo izquierdo tendia a acompanar los pulsos prin-
cipales, mientras que en la segunda permanecia més rigido. La técnica de ejecucion
ya se ha descrito ampliamente en las paginas anteriores, pero ha de tenerse en cuenta
una mayor presion en la friccion del dedo medio en la parte superior del parche, pro-
cedimiento que hacia vibrar intensamente las sonajas, tal y como se muestra en el
primer sonograma (I&mina n.° 43), cuyo analisis muestra las bandas de frecuencia de
las sonajas entre 3500-6000 Hz, 8500-10000 Hz y 15000-20000 Hz —con gran con-
centracion de energia en sus areas de resonancia—, asi como los rangos de la
membrana entre 100-1400 Hz. Otro elemento presente en el area de frecuencia rela-
tiva a las sonajas es el trino, comprendido entre 00.259 y 00.734 segundos, que desde
el punto de vista grafico esta representado por una extension de la potencia acUstica
a lo largo del eje de abscisas en los tres rangos de frecuencia implicadas.'’® Por su
parte, en la banda de frecuencia de la membrana aparecen indicios de una alta energia
sonora en correspondencia con los tiempos fuertes del compaés; especialmente sobre
la negra con puntillo, la negra sucesiva y la corchea: alrededor de 00.058 s, 00.741 s,
01.131s,01.344 s,01.988 s y 02. 389 s. La menor fuerza es resultado de percutir la
piel en la parte superior préxima al armazoén (lamina n.° 44).1 La imagen muestra
frecuencias de resonancia hasta los 20000 Hz.1"® En esta segunda parte del ritmo, la
panderetera emplea el dorso de la mano para percutir la membrana y omite la reali-
zacion de trinos. Estas diferencias técnicas estan representadas a escala sonografica
por la presencia de energia (en amarillo) a lo largo de toda la banda de frecuencia de

173 Si se observa el ejemplo de video:
https://mega.nz/file/0QVW20QpJ#701Vna7myzhQ8A8W60euA9aCvxy61Q1sY2DQ4QsSqy8

Se notara que la tafiedora acentuaba mucho el trino en el parche: Gnicamente en el momento del ataque
se percibe la presencia de energia en la banda de frecuencia de la membrana, mientras que en su desarrollo
esta casi ausente.

174 Esto se relaciona con la técnica del trino que implica la presion de los dedos a lo largo del marco del
instrumento, un area en la que la piel tiene una capacidad de vibracion mas baja, lo que, sin embargo,
produce una intensa agitacion de las sonajas.

175 También en este caso se advierten tres fases de frecuencia asociadas a las sonajas —comprendidas entre
los 3500 y los 6000 Hz, entre los 8500 y los 10 000 Hz, y entre los 15000 y los 20000 Hz-y una relativa
a lamembrana —entre los 100 y los 1400 Hz circa—.
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la membrana, localizable hacia 00.058 segundos —impacto intenso, inicio del com-
pas—, hacia 00.431 s, hacia 00.626 s —final del primer compés, hacia 01.431 sy hacia
01.790 s. Las bandas de frecuencia de las sonajas, por su parte, exhiben una mayor
energia sonora (color rojo) en respuesta a los fuertes golpes descargados sobre la
membrana. La rotacion de la mufieca de la mano que sostiene el instrumento también
provoca una reaccion de las sonajas —por ejemplo, entre 00.209 y 00.414 segundos
aproximadamente—, identificable a través del cambio de la potencia acustica en las
bandas de frecuencia correspondientes.

Fig. 76. Jota a lo pesao, Begofia Lozano. Transcripcion propia
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Si quieres que te cante
cuatro cantares,
Untame con manteca
los paladares.

Yo subir, subiré,

pero no bajaré

por encima del arbol.
Morenuco es mi amante,
pero con garbo.
Morena resalada

dame la mano.

Alli arriba, en lo alto,
vive mi suegra;

por no romper zapatos
no voy a verla.

Yo subir, subiré,

pero no bajaré

por encima del arbol.
Morenuco es mi amante,
pero con garbo.
Morena resalada

dame la mano.
Compariera del alma,
sal t delante,

porgue no te conozca
la voz mi amante.

Yo subir, subiré,

pero no bajaré

por encima del arbol.
Morenuco es mi amante,
pero con garbo.
Morena resalada

dame la mano.
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3. 3. 6. f. Nestares, Campoo de Enmedio: jota a lo ligero
Intérprete: Begofia Lozano, pandereta y voz

Fecha de grabacidn: 27 de septiembre de 1997

Lugar de grabacion: Fuentona de Fontibre, Valle de Campoo
Archivo personal de la autora

La ejecucion dio comienzo agitando tres veces la pandereta, sostenida en para-
lelo al suelo con la piel dirigida hacia abajo.® El ritmo se ejecutaba con un
movimiento rapido que percutia alternativamente en la parte superior de la piel, pré-
xima al marco, con el pulgar, y en la parte central del parche con los deméas dedos.
La mano describia una semirrotacion en la que los acentos del ritmo se realizaban
con pulgar y mefiique. La técnica de la segunda seccion de lo ligero —sin intervencion
de la voz- fue sustancialmente idéntica, excepto por el hecho de la aplicacion de al-
gunos togues Mas secos.

Fig. 77. Secciones ritmicas primera y segunda del médulo bésico a lo ligero, Begofia Lozano.
Transcripcion propia

El sonograma destaca la existencia de las mismas zonas de frecuencia relacio-
nadas con las sonajas y con la membrana que en el ritmo a lo pesao (lamina n.° 45),
si bien en este caso es posible advertir una serie de lineas verticales con poca conti-
nuidad de resonancia.!”” EI mayor montante de energia, sefialado en rojo, se
concentra en el &rea de resonancia de las sonajas y se circunscribe a los toques alter-
nos del pulgar —en amarillo: 00.012, 00.351, 00.663 y 00.987 segundos— y del
mefique -escaso color verde: 00.125 s, 00.468 sy 00.763 s—. La fluctuacién quedaba
determinada, asimismo, por el punto de la pandereta que se ponia en vibracion: el
pulgar golpeaba la membrana en su centro, mientras que el dedo mefiique impactaba
en la parte inferior de la piel, cerca del marco.’® Resulta fundamental el movimiento
giratorio de la mufieca al compas de 6/8, que en la mayoria de los casos hacia coin-
cidir la aproximacion del instrumento con el golpe del pulgar (IAmina n.? 46). En este
caso, como ocurria en la primera seccién del ritmo, se percibe la alternancia de los
toques del pulgar, en el centro de la membrana, y de los del mefique, proximos al
bastidor. La distribucion de los niveles de energia en las bandas de frecuencia de las

176 Posicion y gesto que recuerdan a los aplicados a cribas y cedazos, cuya relacién con la pandereta ha
sido puesta de manifiesto en no pocas ocasiones.

177 |_a panderetera no ejecuta el trino.

178 |_a diversidad de energia entre uno y otro dedo se refleja, asimismo, en las bandas de frecuencia de las
sonajas: los impactos realizados con el pulgar en el centro del parche con el pulgar resultan mas intensos.
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sonajas puede atribuirse, una vez mas, a la naturaleza de la percusion con el pulgar
en el area central de la piel: se aprecia mas intensidad alrededor de 00.039 s, 00.382
s,00.712 s y 01.058 s —golpe representado en la transcripcion por negra— También
se repite, obviamente, la consecuencia de la rotacion de la mufieca izquierda en la
vibracion de las sonajas, cuya continuidad se asegura asi incluso durante las pausas
entre impactos, tal y como puede comprobarse en 01.150 s y en 01.389 s.
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Fig. 78. Jota a lo ligero, Begofia Lozano. Transcripcion propia

A las carreras campurrianas
he de hacer una bandera,

y colocarla bien alta,

que todo el mundo la vea.
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Cuando de la tierra yo venia,

y al pasar por el sendero,

la mi morena me decia:

llévame en el carro, carretero;
Ilévame en el carro, vida mia;
no me dejes sola, que me muero.
Mi compafiera itafiol,

nos queremos como hermanas;
en la villa de Reinosa

no las hay tan campechanas.
Cuando de la tierra yo venia,

y al pasar por el sendero,

la mi morena me decia:

llévame en el carro, carretero;
Ilévame en el carro, vida mia;

no me dejes sola, que me muero.
La despedida les doy

en una cinta de seda,

viva el valle de Campoo

aunque la cinta se pierda.
Cuando de la tierra yo venia,

y al pasar por el sendero,

la mi morena me decia:

llévame en el carro, carretero;
llévame en el carro, vida mia;

no me dejes sola, que me muero.






4. EN CONCLUSION

El andlisis de las estructuras sonoras y de las técnicas de ejecucion demuestra una
realidad que ya habia sido apuntada por las diversas ancianas pandereteras, a saber:
que el estilo de toque resalta las diferencias locales y permite que las comunidades
de los diferentes valles se identifiquen con ese particular sistema musical®. Si es
cierto, como se ha venido afirmando y segun sostenia Lines Vejo, que «en Caloca no
se toca como en Reinosa, no es ni mejor ni peor, porque en cada sitio hay una cos-
tumbre» 2, resulta importante subrayar que en este proceso de ostension de la
identidad cantabra tal factor diferencial ha corrido peligro, ya que al conservar dos
estilos ejecutados con mayor frecuencia (lo de la Montafia y lo de Campoo) se ha
tendido a ignorar los otros. De hecho, la valorizacion de una conciencia de pertenen-
cia regional, en la forma en que esta se ha visto estatuida en Cantabria, ha terminado
verificandose en detrimento de la riqueza de las modalidades ejecutivas locales. Algo
que ha provocado, en las intérpretes de mas edad, una inevitable sensacion de pérdida
frente a lo que, ademas, consideraban el epilogo mismo de dicha tradicién musical.
Muchas de las pandereteras que he conocido, frecuentado y apreciado ya no estan
entre nosotros; sin embargo, permanecen sus testimonios grabados y los de algunas
otras tocadoras ancianas que, todavia hoy, continlian transmitiendo sus preciosos co-
nocimientos.

Nunca ha sido mi intencion menospreciar las capacidades técnicas de las gene-
raciones jovenes, de cuyas integrantes aprecio el virtuosismo, puesto que mi Unica
pretension ha consistido en estudiar las vicisitudes de un instrumento y sus

1 «Lamusica como conjunto simbdlico complejo, constitutivo de una cultura: superando la diversidad de
quienes la practican, expresa identidad o, mas precisamente, participa del sistema de reconocimiento
identitario» (Lortat-Jacob, 2001: 14).

2 Lines Vejo, entrevista 24 de agosto de 1997.
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transformaciones a través de quienes eran sus intérpretes cuando la pandereta cum-
plia un rol social significativo. No obstante, resulta evidente que las diferencias
expuestas por las tafiedoras ancianas relativas a la introducion de cambios no solo
responden a cuestiones funcionales, sino también estilisticas, como puede constatarse
en los registros videograficos que respaldan la presente edicion. A pesar de lo cual,
es de justicia sefialar que, de un tiempo a esta parte, algunas jovenes intérpretes han
prestado gran atencion a la riqueza cifrada en las disimilitudes de los estilos locales.
Asi, cabria destacarse en el folleto de presentacion del disco Tesoros de la memoria
lo que escribieron Solxtu y Miriam:

[Las melodias de panderetera] quedan todas a disposicion de quien las quiera
interpretar, pero, POR FAVOR, siempre haciendo hincapié en su origen y respe-
tando el toque y la melodia, ya que el fin principal de este disco es que se conozca,
difunday perviva la variedad ritmica de la pandereta en Cantabria 'y con ello ampliar
el repertorio que en los Gltimos afios cada vez es mas reducido (Rodriguez y Guerra,
2011: 3).2

Estas palabras revelan hasta qué punto la preocupacion por la tutela de la diver-
sidad estilistica de este instrumento ha venido creciendo en los ambientes vinculados
al folclore. Me gustaria pensar que, ademas del inestimable trabajo de transmision
realizado por las pandereteras de generaciones anteriores y de los numerosos eventos
publicos organizados en todos estos afios para homenajear a algunas de ellas, esta
investigacion también pueda contribuir, en cierta manera, a hacer emerger algunas
tradiciones estilisticas que habian sido en parte olvidadas.

3 Mayusculas en el original.



5. ANEXOS

5. 1. Sonogramas

Lam. 1. Sonograma ritmo I: jota a lo pesao, Lines y Mina Vejo

Lam. 2. Sonograma ritmo II: jota a lo pesao, Lines y Mina Vejo
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Lam. 3. Sonograma ritmo I: jota a lo pesao, Mina Vejo.

Lam. 4. Sonograma ritmo II: jota a lo pesao, Mina Vejo

Lam. 5. Sonograma ritmo I: jota a lo ligero, Mina Vejo
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Lam. 6. Sonograma ritmo II: jota a lo ligero, Mina Vejo

Lam. 7. Sonograma ritmo I: jota a lo pesao, Sagrario Martinez y Nieves Serna

Lam. 8. Sonograma ritmo II: jota a lo pesao, Sagrario Martinez y Nieves Serna
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Lam. 9. Sonograma ritmo I: jota a lo ligero, Sagrario Martinez y Nieves Serna

Lam. 10. Sonograma ritmo II: jota a lo ligero, Sagrario Martinez y Nieves Serna

Lam. 11. Sonograma ritmo I: jota a lo pesao, Angelines Ortiz
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Lam. 12. Sonograma ritmo II: jota a lo pesao, Angelines Ortiz

Lam. 13. Sonograma ritmo I: jota a lo ligero, Angelines Ortiz

Lam. 14. Sonograma ritmo Il: jota a lo ligero, Angelines Ortiz
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Lam. 15. Sonograma ritmo I: jota a lo pesao, Carmen Samperio

Lam. 16. Sonograma ritmo Il: jota a lo pesao, Carmen Samperio

Lam. 17. Sonograma ritmo I: jota a lo ligero, Carmen Samperio
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Lam. 18. Sonograma ritmo II: jota a lo ligero, Carmen Samperio

Lam. 19. Sonograma ritmo I: jota a lo pesao, Remedios Garcia

Lam. 20. Sonograma ritmo II: jota a lo pesao, Remedios Garcia
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Lam. 21. Sonograma ritmo I: jota a lo ligero, Remedios Garcia

Lam. 22. Sonograma ritmo I1: jota a lo ligero, Remedios Garcia

Lam. 23. Sonograma ritmo |: jota a lo pesao, Angeles Sanchez
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Lam. 24. Sonograma ritmo |1 jota a lo pesao, Angeles Sénchez

Lam. 25. Sonograma ritmo |: jota a lo ligero, Angeles Sanchez

Lam. 26. Sonograma ritmo I1: jota a lo ligero, Angeles Sanchez
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Lam. 27. Sonograma ritmo I: jota a lo pesao, Mayte Blanco y Maria Santos

Lam. 28. Sonograma ritmo I1: jota a lo pesao, Mayte Blanco y Maria Santos

Lam. 29. Sonograma ritmo I: jota a lo ligero, Mayte Blanco y Maria Santos
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Lam. 30. Sonograma ritmo II: jota a lo ligero, Mayte Blanco y Maria Santos

Lam. 31. Sonograma ritmo I: jota a lo pesao, Adela Gémez

Lam. 32. Sonograma ritmo Il: jota a lo pesao, Adela Gomez
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Lam. 33. Sonograma ritmo I: jota a lo ligero, Adela Gomez

Lam. 34. Sonograma ritmo Il: jota a lo ligero, Adela Gémez

Lam. 35. Sonograma ritmo I: jota a lo pesao, Esther Montes
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Lam. 36. Sonograma ritmo II: jota a lo pesao, Esther Montes

Lam. 37. Sonograma ritmo I: jota a lo ligero, Esther Montes

Lam. 38. Sonograma ritmo II: jota a lo ligero, Esther Montes
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Lam. 39. Sonograma ritmo I: jota a lo pesao, Rosa Diez

Lam. 40. Sonograma ritmo I1: jota a lo pesao, Rosa Diez

Lam. 41. Sonograma ritmo I: jota a lo ligero, Rosa Diez
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Lam. 42. Sonograma ritmo II: jota a lo ligero, Rosa Diez

Lam. 43. Sonograma ritmo I: jota a lo pesao, Begofia Lozano

Lam. 44. Sonograma ritmo II: jota a lo pesao, Begofia Lozano
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Lam. 45. Sonograma ritmo I: jota a lo ligero, Begofia Lozano

Lam. 46. Sonograma ritmo II: jota a lo ligero, Begofia Lozano
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5. 2. Ejemplos Videogréficos

Los registros en video que acompafian este volumen han sido grabados por Piero
D’Onofrio y por mi en 1997 y en 2001, y editados posteriormente por Antonio
Arzedi. Se trata de filmaciones concebidas como recursos de investigacion en las que
el propio elemento visual deviene herramienta de conocimiento. Tal y como recuerda
John Baily, solo un andlisis que considere el caracter interpretativo de la musica
puede ayudar a comprender una ejecucion musical en su conjunto. A partir del
supuesto de que la musica es basicamente fruto del movimiento corporal, el
etnomusicdlogo inglés enfatiza que «el movimiento humano es el proceso que
origina el disefio musical: la musica es [por tanto] el producto sonoro de la accion»
(1995: 183). Lo que revela el trabajo de Baily, y que resulta de interés sustancial para
los propdsitos de este trabajo, es que una investigacion etnomusicolégica que se
ocupa del estudio de un instrumento musical no puede prescindir del examen del
gesto del intérprete ni de las caracteristicas fisicas del artefacto sonoro. En el presente
estudio, los analisis realizados con la ayuda de documentos visuales han permitido
observar las técnicas ejecutivas, ademas de la relacion entre la postura de toque, el
gesto y la parte del instrumento que se explota actsticamente. Asi, puede captarse
tanto la posicion de la pandereta con respecto al cuerpo, como los puntos de la
membrana que se golpean durante la interpretacion, factores ambos que determinan
las principales diferencias estilisticas de este repertorio .

Para ello, he elegido analizar las performances de algunas pandereteras a
quienes se considera representantes ejemplares de los estilos de los diferentes valles y,
en no pocas ocasiones, testimonios Unicos de modalidades en peligro de desaparicion.
Se han excluido, y pido sinceras disculpas por ello, aquellas grabaciones en las que
las piezas estaban incompletas, mostraban aggiungere técnicas excesivas 0 no
permitian una lectura correcta de la interpretacion. En otros casos, por el contrario,
me he visto obligada a insertar ejemplos que muestran defectos pero que constituyen
la Unica evidencia de un estilo concreto.

Los videos estan organizados por valles y presentan los diferentes estilos de jota
analizados en el libro. En el caso de los valles de Campoo y la Montafia, también he
optado por presentar las actuaciones de algunas jovenes pandereteras, a fin de
comprender mejor los procesos de cambio gue se han producido a lo largo de los
afnos.
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Nombre sitio web y url general de acceso
01. Valle de Pesaguero. Lines Vejo y Mina Vejo: jota a lo pesao.

https://mega.nz/file/OUIN0TzC#FowXb_C45VeD-
mrF1ziKsnSS5Jx_8WQ3Tf1i4T7-PBgQ

02. Valle de Pesaguero. Mina Vejo: jota a lo ligero.

https://mega.nz/file/EcCVDGToZ#zImjx700zwtoZqBfck-
BqukWweé_XB10pYBUqZZjfBIDo

03. Valle de Pesaguero. Mina Vejo: ritmo jota a lo pesao.
https://mega.nz/file/hNISSBQD#a0h91MX5pofwuhYwCVXj7KmrczhY -
nTB-q8xEeRJabk

04. Valle de Pesaguero. Mina Vejo: jota a lo pesao.
https://mega.nz/file/VMUTOTpZ#Qb2ppPVuUCUONjXstSUIFHVLg-
FRKWHoQnUbMGUSmMrGQ

05. Valle de Toranzo. Sagrario Martinez y Nieves Serna: jota a lo pesao.
https://mega.nz/file/YR1AzAaY#rt3XDBVGnOItiimczJdsGQw8yJi3JQUL-
deAFs5HeC8Y

06. Valle de Toranzo. Sagrario Martinez y Nieves Serna: jota a lo ligero.
https://mega.nz/file/\VZs1XIQA#KZd5pnD1cPSjoDNAEhbb-DbittJ9-
RY3h4snZmufzYw4

07. Valle de Toranzo, Villacarriedo. Angelines Ortiz: jota a lo pesao.
https://mega.nz/file/JZ1jTKgL#Co0ZNc88z1nh5TaVMEG6doRBAOUY5Gh11
skBdG4b6_P4U

08. Valle de Toranzo, Villacarriedo. Angelines Ortiz: jota a lo ligero.
https://mega.nz/file/ZEVWWB|L#g7f7q6R3hcrptNgLDLmyJkSnQLcGLpe-
JnXx1b_vilrw

09. Valle de Pas. Carmen Samperio: jota a lo pesao.

https://mega.nz/file/MF1QHb7C#LD-z2z-
sbwK96ceg5KkBv_UcG9smdUwGh1TGUBkdc8Q

10. Valle de Pas. Carmen Samperio: jota a lo ligero.
https://mega.nz/file/EJVQiJbC#67vKPCZmJeW-
cISBOCuLujr7dyw8YIyKEzjEZek34kV4

11. La Montafia. Remedios Garcia: jota a lo pesao.
https://mega.nz/file/VFKXCZpQ#yB_nJGuS2BZqq3Z__hPwcDI-
CITNfrpGnaylj2BUQxUY

12. La Montafia. Remedios Garcia: jota a lo ligero.
https://mega.nz/file/5SBdkGI6C#KESVj50B48BbPX3SA-
FeAlc5xR1GsIM9gbVWN7UTU3hs
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13. La Montafia. Angeles Sanchez: jota a lo pesao.
https://mega.nz/file/OUUDKLIR#MsuR9bWGZ30ZjotWVgZxMC6o-
RdnkyL8mXM-cXQdSPM

14. La Montafia. Angeles Sanchez: jota a lo ligero.
https://mega.nz/file/dNNU3DhS#d4ZB-8vOK09X51sZSeQxps7ar-
VmdV6ukMUochVzoeWjA

15. La Montafia. Maria Santos y Mayte Blanco: jota a lo pesao.
https://mega.nz/file/ AELUGCRQ#eLFTAKN8or4X_J23-
dSs73TdVgLItFXXRWKHeKjPK-w

16. La Montafia. Maria Santos y Mayte Blanco: jota a lo ligero.
https://mega.nz/file/EcVD0J4S#d7-
RVXO0Lyr5nel0ZzqJB3uqBdhbwPXnn5sM3pUY90DY

17. Valle de Polaciones. Adela Gomez: jota a lo pesao.
https://mega.nz/file/gdFyxblJ#FT3t2scZtrgXJApRhjj3TRFRDP8yFrEaR02J
TabilbE

18. Valle de Polaciones. Adela Gémez: jota a lo ligero.

https://mega.nz/file/AZMDIBCD#eD2t75WnVFk0CvJo328epl-
TUNO4TXDUS8HmMdAmMINzP1s

19. Valle de Campoo. Esther Montes: jota a lo pesao.

https://mega.nz/file/4dEGESiJ#JUhg2F8vggxoW]ZjnsgPXjwkwKAz_NwABI-
VRUFpSajk

20. Valle de Campoo. Esther Montes: jota a lo ligero.

https://mega.nz/file/INEWGDCK#BUJJewi8DRWCwWY 7¢-
IQWpg35qN8Ck350VjQKgNBKODU

21. Valle de Campoo. Rosa Diez: jota a lo pesao.

https://mega.nz/file/lUBKAZK S#-Sdghz7Ng8kkJy TwWGhU-
PLG1QIesp01JSn_ggGXUspU

22. Valle de Campoo. Rosa Diez: jota a lo ligero.

https://mega.nz/file/91dGj Y Bb#0GnNorC0ojRY 8bntILLDgA7MCtIMvwiC-
cuNu3oCzid4

23. Valle de Campoo. Begofia Lozano: jota a lo pesao.
https://mega.nz/file/0QVW2QpJ#701Vna7myzhQ8A8W60euA9aCvxy61QI
sY2DQ4QsSqy8

24. Valle de Campoo. Begofia Lozano: jota a lo ligero.
https://mega.nz/file/QEVFOLaC#zg4Lht1HgTsjSjNaylyO7D207LzrRPv5ic
Z7_Rzpmf0
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Esther Montes en 1997. Fotografia, coleccion particular de Margarita Montes.

Jota a lo ligero, Esther Montes. Transcripcién propia.

Secciones ritmicas primera y segunda del mddulo bésico a lo pesao, Rosa Diez.
Transcripcion propia.

Jota a lo pesao, Rosa Diez. Transcripcidn propia.

Secciones ritmicas primera y segunda del médulo basico a lo ligero, Rosa Diez.
Transcripcion propia.

Jota a lo ligero, Rosa Diez. Transcripcién propia.

Secciones ritmicas primeray segunda del médulo basico a lo pesao, Begofia Lozano.
Transcripcion propia.

Jota a lo pesao, Begofia Lozano. Transcripcion propia.

Secciones ritmicas primeray segunda del médulo bésico a lo ligero, Begofia Lozano.
Jota a lo ligero, Begofia Lozano. Transcripcion propia.

LISTA DE LAMINAS

Lam. 1. Sonograma ritmo I: jota a lo pesao, Lines y Mina Vejo.

Lam. 2. Sonograma ritmo 11: jota a lo pesao, Lines y Mina Vejo.

Lam. 3. Sonograma ritmo I: jota a lo pesao, Mina Vejo.

Lam. 4. Sonograma ritmo 1l: jota a lo pesao, Mina Vejo.

Lam. 5. Sonograma ritmo I jota a lo ligero, Mina Vejo.

Lam. 6. Sonograma ritmo 1l: jota a lo ligero, Mina Vejo.

Lém. 7. Sonograma ritmo I: jota a lo pesao, Sagrario Martinez y Nieves Serna.
Lam. 8. Sonograma ritmo Il: jota a lo pesao, Sagrario Martinez y Nieves Serna.
Lam. 9. Sonograma ritmo I: jota a lo ligero, Sagrario Martinez y Nieves Serna.
Lém. 10. Sonograma ritmo Il: jota a lo ligero, Sagrario Martinez y Nieves Serna.
Lam. 11. Sonograma ritmo I: jota a lo pesao, Angelines Ortiz.

Lém. 12. Sonograma ritmo I1: jota a lo pesao, Angelines Ortiz

Lam. 13. Sonograma ritmo I: jota a lo ligero, Angelines Ortiz

Lam. 14. Sonograma ritmo Il: jota a lo ligero, Angelines Ortiz.

Léam. 15. Sonograma ritmo I: jota a lo pesao, Carmen Samperio.

Lam. 16. Sonograma ritmo Il; jota a lo pesao, Carmen Samperio.

Lam. 17. Sonograma ritmo I jota a lo ligero, Carmen Samperio.

Lam. 18. Sonograma ritmo II: jota a lo ligero, Carmen Samperio.

Lam. 19. Sonograma ritmo I: jota a lo pesao, Remedios Garcia.
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Lam.
Lam.
Lam.
Lam.
Lam.
Lam.
Lam.
Lam.
Lam.
Lam.
Lam.
Lam.
Lam.
Lam.
Lam.
Lam.
Lam.
Lam.
Lam.
Lam.
Lam.
Lam.
Lam.
Lam.
Lam.
Lam.
Lam.

20. Sonograma ritmo 1l: jota a lo pesao, Remedios Garcia.

21. Sonograma ritmo I: jota a lo ligero, Remedios Garcia.

22. Sonograma ritmo II: jota a lo ligero, Remedios Garcia.

23. Sonograma ritmo |: jota a lo pesao, Angeles Sanchez.

24. Sonograma ritmo |1: jota a lo pesao, Angeles Sanchez.

25. Sonograma ritmo |: jota a lo ligero, Angeles Sanchez.

26. Sonograma ritmo |1: jota a lo ligero, Angeles Sanchez.

27. Sonograma ritmo I: jota a lo pesao, Mayte Blanco y Maria Santos.

28. Sonograma ritmo 11: jota a lo pesao, Mayte Blanco y Maria Santos.
29. Sonograma ritmo I: jota a lo ligero, Mayte Blanco y Maria Santos.

30. Sonograma ritmo 1l: jota a lo ligero, Mayte Blanco y Maria Santos.

31. Sonograma ritmo I: jota a lo pesao, Adela Gomez.
32. Sonograma ritmo 1l: jota a lo pesao, Adela Gomez.
33. Sonograma ritmo I: jota a lo ligero, Adela Gémez.
34. Sonograma ritmo II: jota a lo ligero, Adela Gomez.
35. Sonograma ritmo I: jota a lo pesao, Esther Montes.
36. Sonograma ritmo Il: jota a lo pesao, Esther Montes.
37. Sonograma ritmo I: jota a lo ligero, Esther Montes.
38. Sonograma ritmo 1I: jota a lo ligero, Esther Montes.
39. Sonograma ritmo |I: jota a lo pesao, Rosa Diez.

40. Sonograma ritmo 11: jota a lo pesao, Rosa Diez.

41. Sonograma ritmo I: jota a lo ligero, Rosa Diez.

42. Sonograma ritmo II: jota a lo ligero, Rosa Diez.

43. Sonograma ritmo I: jota a lo pesao, Begofia Lozano.
44. Sonograma ritmo 11: jota a lo pesao, Begofia Lozano.
45. Sonograma ritmo I: jota a lo ligero, Begofia Lozano.
46. Sonograma ritmo Il: jota a lo ligero, Begofia Lozano.






La pandereta, instrumento femenino por excelencia, ha desempenado y conti-
nda desempenando un papel destacado en la vida social, cultural y politica de
Cantabria. A través de las voces de algunas pandereteras mayores, reconocidas
por la propia comunidad como depositarias de un saber musical antiguo, Grazia
Tuzi examina las caracteristicas organoldgicas del instrumento, las técnicas de
ejecucion, los estilos, los repertorios, los contextos de interpretacion y la funcién
que este ha cumplido en el proceso de reconocimiento de la identidad cantabra
y en la reivindicacién de su autonomia territorial. Un viaje al pasado que permite
comprender los procesos de transformacion ocurridos en el ambito de la musica
de pandereta y, mas en general, aquellos relacionados con el patrimonio inma-
terial musical cantabro.
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