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“Los vientos y los arroyos de Asturias se oyen al fondo...”

“The sounds of the winds and the streams of Asturias can be heard in the
background...”

—Alan Lomax,
Notas a la edicién en disco / notes to the Spanish recordings on LB
Westminster 12021, 1950s.

Vista de Arenas de Cabrales / A view from Arenas de Cabrales.

DE LA RESPONSABLE GENERAL DE LAS GRABACIONES
HECHAS POR ALAN LOMAX EN ESPANA

Con este CD doble, empezamos un nuevo nivel de colaboracién con nuestros
colegas en Espafia. Fernando Ornosa y sus compafieros del Muséu del Pueblu
d’Asturies y la “Association for Cultural Equity” de Nueva York hemos trabajado
juntos para preparar las grabaciones histéricas que hizo Alan Lomax en Asturias
en octubre y noviembre del afio 1952. Quisiera también agradecer a Eliseo Parra,
que me sugirié la posibilidad de trabajar con Fernando Ornosa y nos puso en
contacto.

En el verano de 2003, visité Asturias como parte del jurado del concurso de Na-
velgas (Tinéu), y entrevisté algunos de los cantantes de estas grabaciones. Fue
una visita corta pero muy grata: tanto la bienvenida abierta y generosa de los As-
turianos que conoci en las ciudades, los pueblos y las brafias, como los paisajes
espectaculares, me dejaron con memorias preciosas. Entre la gente a la que quisiera
agradecer estdn los siguientes, en orden alfabético: Susana Asensio y su familia,
Dolfu de la Bandina’l Tombu, Ramén Berdasco Gayo, Amador Bordasas, César
Castafio, Chiri, Oscar de La Fanar, Paulino Diaz, Juan José Dominguez, Rosa
Fernindez, Salvadora Fernindez, Celia Gonzilez Baschwitz, Ismael Gonzilez,
Lisardo Lombardia, Maribel Lépez Parrondo, Marga Lorences, Luis Manuel Ro-
mano, Begofia Mayo, Luciano Menéndez, Josefa Moro, Maria José Pifiera, Mano-
lita Riesgo, Concha Rodriguez, Ireni Sierra, Florinda Sudrez y sus hermanas, Juan
Uria Maqua y Fidela Libano Zumalacarregui, Conchita Vigil—y, si he omitido a

alguien, espero que me perdone(n).

Agradezco también a Fernando Ornosa, por sus conocimientos y su paciencia, y a
Xosé Antén Fernandez, Ambds, por su ayuda importante, en localizar a los infor-
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mantes yen revisar algunos de los textos.

El mismo Alan Lomax sefial6 la imprescindible colaboracién de D. Juan Uria Riu,
profesor, erudito, folklorista y gran conocedor de la musica de los vaqueiros de
alzada: no solo ayudé a Alan Lomax a localizar a los artistas, y le explicé muchos
aspectos del folklore musical asturiano, sino que también le canté varios temas,
que aparecen en estas grabaciones.

Como siempre, agradezco a Anna Lomax Wood su dedicacién infatigable y su
amistad. Y también, aunque ya no estd con nosotros, agradecemos todos al mismo
Alan Lomax, ya que sin su trabajo y su visién extraordinarios, no tendriamos estas
grabaciones de valor inestimable.

—]Judith R. Cohen, Toronto, February 2010.

ASTURIES, UN LLUGAR NEL MUNDU

Nacriu Lrore

Apruz el nome d’Asturies na hestoria venceydu a la conquista romana del nor-
te de la Peninsula Ibérica, coles Guerres cdntabro-astures (29-19 e.E.). Son los
hestoriadores cldsicos romanos—Floro (sieglu II d.E.), Dion Casio, Orosio, amds
del griegu Estrabén, ente mds otros—los primeros que nomen el territoriu y los
pueblos que lu habiten. Destamiente, la tierra y les xentes d'esti finisterre euro-
péu, caltienen el mesmu etnénimu mentantu mas de dosmil afios, xenerando una
identificacién col pais que vei mds all6 d’una cenciella llende alministrativa. Estos
pueblos que I'alministracién romana identificé como 4stures, nel momentu de la
conquista taben enxertos dientru de la cultura castrefia de la Ed4 del Fierro del
noroeste peninsular, caracterizada por un hébitat de poblaos fortificaos, una orga-
nizacién social de calter xentiliciu y un horizonte cultural, llingtisticu, mental y
relixosu enxertu na Céltica Atldntica europea.

Atlantismu que ya na Edé del Bronce—que tien el so aniciu n'Asturies dica’l 1800-
1700 e.E. y s'allega fasta’l 1600-500 e.E.—tien delles de les sos manifestaciones
mis significatives. Y ye que sobre esti fondu cultural del Bronce Atldnticu operard
un procesu aculturizador d’aniciu indoeuropéu célticu, que serd’l configurador de
la cultura castrefia asturiana de la Ed4 del Fierro. Y sobre esta sociedd ye na que
Palministracién del Imperiu romanu entama esi complexu procesu que se conoz
como “romanizacién,” una eficaz colonizacién del territoriu, asina como una tres-
formaci6n asimétrica de la organizacién social, nel casu asturianu mui venceyada a
la mineria del oro y a la esplotacién de los recursos del territoriu, y que tien como
consecuencia la constitucién adulces d¥élites asturo-romanes, qu’incorporen vezos,
costumes y conductes someyaes a les de la metrépoli. Son axentes d’asimilacién
cultural, d’incorporacién de la llingua llatina y, yi mds averada la crisis de la roma-
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nida del sieglu V, del cristianismu.

Les invasiones xerméniques quemprimen nel 409 finen cola y4 disfuncional almi-
nistracién romana, faiendo posible’l surdimientu mesmu de poderes locales, que
de formes sociales y culturales vinientes de la xentilidd castrefia, y que guafien
nos “sieglos escuros” nuna auténtica desconesién de la sociedd tresmontana no
tocdntenes al poder visigodu, que de magar los caberos afios del sieglu V dominen
militarmente la Peninsula Ibérica. La debilid4 del estdu visigodu desplica acordies
la facilida de la conquista drabe de la peninsula tres la invasién del 711. La “batalla
de Cuadonga” del afiu 722 marca simbélicamente I'aniciu del Reinu d’Asturies na
persona del primer de los sos reis-cudiellos, Pelayo. Anque interpretaciones provi-
dencialistes sitien nel mesmu acontecimientu lorixe de la “Reconquista” contra’l
poder islamita na Penisula Ibérica, les razones de la constitucién del reinu de los
dstures obedez a la dindmica interna de la socied4 astur de la démina, asina como
a la cristalizacién destructures de poder que dardn llugar a una monarquia par-
cialmente hereditaria. Esti reinu independiente, nel qu'una sociedd en guerra vei
estructurdndose feudalmente y ye quien a ellaborar un arte dulicu de gran valir que
se conoz como arte prerromdnicu asturianu, allirgase fasta’l 910, que cola muerte
del caberu rei asturianu, Alfonso III, tresllddase la corte a Lleén.

Nesta démina xerminal de la hestoria asturiana tien llugar el “descubrimientu” del
supuestu sepulcru del Apostol Santiago en Compostela, dando llugar al “Camin
de Santiago” col so primer pelegrin, el rei Alfonso II El Casto, acontecimiento de
gran importancia cultural, social y politica na Europa Medieval, con pelegrinacio-
nes dende esi momentu que lleguen fasta nuestros dies. Esa mesma sociedd que
yé falaba un romance que diba dar llugar a la llingua asturiana, procesu del que
da cuenta la diplomdtica medieval y que yd sevidencia en testos como’l “Fueru
d’Avilés” (c. 1155), “Fueru d’Uviéu” (sieglu XII) o'l “Fueru Xulgu” (sieglu XIII).
Pero dende’l sieglu XV laristocracia y l'alto clero protagonicen un abandonu y
desdexamientu de la llingua del pais, sustituyéndola pola llingua del reinu de Cas-
tiella na qu’Asturies s'integra non ensin conflictos y rebeliones al traviés de la
institucién del Principdu d’Asturies constituyida en 1388. Esta dindmica dual na
que la llingua asturiana pasa a ser la llingua de los campesinos y de la pequefia
burguesia de villes y ciudaes, marca y desplica la dindmica social de la mesma.
Asina, esiste una poblacién campesina que senxerta nun universu cultural de gran
bayura y que, fasta los afios de la industrializacién na segundd mita del sieglu XIX,
vei evolucionando ensin modificaciones estructurales. Exemplu paradigmaticu de
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lo anterior ye la musica tradicional, d’'una variedd y espresividd estraordinaries,
y quacompafia toles manifestaciones del ciclu festivu afial y tamién vital. Amads
de la variabilidd qu'apurren los estremaos grupos culturales y sociales asturianos:
vaqueiros, cunqueiros, marnuetos, xaldos o pixuetos.

Nin les ruptures violentes del sieglu XX como la Comuna asturiana de 1934 y la
Guerra Civil Espaiiola de 1936 fonon a desaniciar un universu cultural qu'amosé
capacida d’adaptacion a la progresiva urbanizacién de la sociedd asturiana. Namds
la crisis estructural de la cultura campesina quentama nos afios sesenta del sieglu
XX amenaza a un mundu quentama a percibise yid como agénicu. Son los afios
de la dictadura franquista (1939-1975) y son afios de cambios estructurales na
sociedd asturiana que condicionen draméticamente la continuidd d’unes formes
culturales con aniciu campesin. Y anque si hebo intelectuales vinientes de les élites
que socupanon de la llingua y cultura del pais (illustraos como Xovellanos, fidalgos
como Xosé Caveda y Nava o burgueses como Fermin Canella, ente mds otros), el
non-apreciu ye la categoria na que s'inscribe esa mirada viniente de les clases cul-
tes. De fechu, los movimientos rexonalistes/nacionalistes qu’al abellu de les revolu-
ciones burgueses del sieglu XIX sencadarmen per tola Europa de la época, tienen
una feble repercusién n’Asturies, pues la burguesia ellabora otru discursu politicu,
mds entemeciu col nacionalismu espafiolista, operando como clase subsidiaria na
industrializacién y modernizacién del pais. Papel opuestu al potente movimientu
obreru asturianu, protagonista de la hestoria asturiana del primer terciu del sieglu
XX con acontecimientos como la Revolucién d’Ochobre de 1934, y la so llarga
resistencia a la dictadura franquista.

Namas nel tltimu cuartu del sieglu XX, y nel fervidiellu politicu-cultural de la
transicién politica a la democracia, un nuevu discursu rupturista senuncia alredor
de les reivindicaciones pola normalizacién de la llingua asturiana y que dota a
Asturies d’una centralidd inédita fasta la démina nel debate cultural y politicu.
Dende la fundacién de grupos como Conceyu Bable, una puesta en valir de la
cultura tradicional tien llugar con fuercia inédita, especialmente nel campu de la
musica, cola constitucién de grupos d’investigacién etnomusicoléxica y tamién de
re-ellaboracién, que dende llingliaxes contemporanios como’l folk, adaptarin el
padremufiu musical asturianu a la modernida; exemplu de lo anterior ye la rena-
cencia de la gaita asturiana—braeru instrumentu nacional—y la consolidacién de
les bandes de gaites y de les escueles de musica tradicional.
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Anque’l contestu socioeconémicu ye d’una crisis fonda y de ciclu llargu nel tiem-
pu, Asturies incorpérase al nuevu sieglu nun procesu de redefinicién identitaria—
non ensin conflictos—nun marcu xuridicu viniente del Estatutu d’Autonomia de
1981, espeyu de la reorganizacién territorial del estdu espafiol tres el progresivu
afitamientu de la democracia dende 'afiu 1975.
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ASTURIES, UN LUGAR EN EL MUNDO

Nacriu Lrore

Aparece el nombre de Asturies en la historia asociado a la conquista romana del
norte de la Peninsula Ibérica, con las Guerras cintabro-astures (29-19 a.E.). Son
los historiadores clasicos romanos—Floro (siglo I d.E.), Dion Casio, Orosio, ade-
mis del griego Estrabén, entre otros—los primeros que nombran el territorio y
los pueblos que lo habitan. De esta forma, la tierra y las gentes de este finisterre
europeo, mantienen el mismo etnénimo durante mds de dos mil afios, generando
una identificacién con el pais que va mds alld de una simple frontera adminis-
trativa. Estos pueblos que la administracién romana identificé como 4stures, en
el momento de la conquista estaban incluidos dentro de la cultura castrefia de la
Edad del Hierro del noroeste peninsular, caracterizada por un habitat de poblados
fortificados, una organizacién social de caricter gentilicio y un horizonte cultural,
lingiiistico, mental y religioso vinculado a la Céltica Atléntica europea.

Atlantismo que ya en la Edad del Bronce—que tiene su inicio en Asturies ha-
cia el 1800-1700 a.E. y se acerca hasta el 1600-500 a.E.—tiene algunas de sus
manifestaciones mds significativas. Y es que sobre este fondo cultural del Bronce
Atlantico operard un proceso aculturizador de origen indoeuropeo céltico, que
serd el configurador de la cultura castrefia asturiana de la Edad del Hierro. Y sobre
esta sociedad es sobre la que la administracién del Imperio Romano realiza ese
complejo proceso que se conoce como “romanizacion,” una eficaz colonizacién del
territorio, asi como una transformacién asimétrica de la organizacién social, en el
caso asturiano muy relacionada con la mineria del oro y con la explotacién de los
recursos del territorio, y que tiene como consecuencia la constitucién paulatina de
élites asturo-romanas, que incorporan costumbres, comportamientos y conductas
semejantes a las de la metrépoli. Son agentes de asimilacién cultural, de incorpo-
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racién de la lengua latina y, ya mas cercana la crisis de la romanidad del siglo V,
del cristianismo.

Las invasiones germdnicas que empiezan en el 409 acaban con la ya disfuncional
administracién romana, haciendo posible el surgimiento tanto de poderes locales,
como de formas sociales y culturales procedentes de la gentilidad castrefia, y que
cristalizan en los “siglos oscuros” en una auténtica desconexion de la sociedad tras-
montana en lo referente al poder visigodo, que desde los ultimos afios del siglo V
domina militarmente la Peninsula Ibérica. La debilidad del estado visigodo expli-
carazonablemente la facilidad de la conquista drabe de la peninsula tras la invasién
del 711.La “batalla de Covadonga” del afio 722 marca simbdlicamente el inicio del
Reino de Asturies en la persona del primero de sus reyes-caudillos, Pelayo. Aunque
interpretaciones providencialistas sitien en el mismo acontecimiento el origen de
la “Reconquista” contra el poder islamita en la Peninsula Ibérica, las razones de la
constitucién del reino de los dstures obedecen a la dindmica interna de la sociedad
astur de la época, asi como a la cristalizacién de estructuras de poder que darin
lugar a una monarquia parcialmente hereditaria. Este reino independiente, en el
que una sociedad en guerra va estructurindose feudalmente y es capaz de elaborar
un arte dulico de gran valor que se conoce como arte prerroménico asturiano, se
alarga hasta el 910, en el que, con la muerte del ultimo rey asturiano, Alfonso III,
se traslada la corte a Ledn.

En esta época germinal de la historia asturiana tiene lugar el “descubrimiento” del
supuesto sepulcro del Apéstol Santiago en Compostela, dando lugar al “Camino
de Santiago” con su primer peregrino, el rey Alfonso II El Casto, acontecimiento
de gran importancia cultural, social y politica en la Europa Medieval, con peregri-
naciones desde ese momento que llegan hasta nuestros dias. Esa misma sociedad
que ya hablaba un romance que iba a dar lugar a la lengua asturiana, proceso del que
da cuenta la diplomatica medieval y que ya se evidencia en textos como el “Fuero
de Avilés” (c. 1155), “Fuero de Uviéu” (siglo XII) o el “Fuero Juzgo” (siglo XIII).
Pero desde el siglo XV la aristocracia y el alto clero protagonizan un abandono y
desatencién de la lengua del pais, sustituyéndola por la lengua del reino de Castilla
en la que Asturies se integra no sin severos conflictos y rebeliones, mediante la
imposicién de la institucién del Principado de Asturies, constituido en 1388. Esta
dindmica dual en la que la lengua asturiana pasa a ser la lengua de los campesinos
y de la pequefia burguesia de villas y ciudades, marca y explica la dindmica social
de la misma. De esa manera, existe una poblacién campesina que habita en un
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universo cultural de gran riqueza y que, hasta los afios de la industrializacién en la
segunda mitad del siglo XIX, va evolucionando sin modificaciones estructurales.
Ejemplo paradigmatico de lo anterior es la musica tradicional, de una variedad y
expresividad extraordinarias, y que acompafia todas las manifestaciones del ciclo
festivo anual y también vital. Ademads de la variabilidad que proporcionan los di-
ferentes grupos culturales y sociales asturianos: vaqueiros, cunqueiros, marnuetos,
xaldos o pixuetos.

Ni las rupturas violentas del siglo XX como la Comuna Asturiana de 1934 y la
Guerra Civil Espafiola de 1936 fueron capaces de erradicar un universo cultural
que demostré capacidad de adaptacion a la progresiva urbanizacién de la sociedad
asturiana. Nada mads la crisis estructural de la cultura campesina que se acelera
en los afios 60 del siglo XX amenaza a un mundo que comienza a percibirse ya
como agdnico. Son los afios de la dictadura franquista (1939-1975) y son afios de
cambios estructurales en la sociedad asturiana que condicionan draméticamente la
continuidad de unas formas culturales con origen campesino. Y aunque si hubo in-
telectuales procedentes de las élites que se ocuparon de la lengua y cultura del pais
(ilustrados como Jovellanos, fidalgos como Xosé Caveda y Nava o burgueses como
Fermin Canella, entre otros), el no aprecio es la categoria en la que se inscribe esa
mirada procedente de las clases cultas. De hecho, los movimientos regionalistas/
nacionalistas que al abrigo de las revoluciones burguesas del siglo XIX se extien-
den por toda la Europa de la época, tienen una débil repercusion en Asturies, pues
la burguesia elabora otro discurso politico, mds relacionado con el nacionalismo
espafiolista, operando como clase subsidiaria en la industrializacién y moderniza-
cién del pais. Papel opuesto al potente movimiento obrero asturiano, protagonista
de la historia asturiana del primer tercio del siglo XX con acontecimientos como la
Revolucién de Octubre de 1934,y su larga resistencia a la dictadura franquista.

Nada mds en el ltimo cuarto del siglo XX, y en el movimiento politico-cultural
de la transicién politica a la democracia, un nuevo discurso rupturista se enuncia
alrededor de las reivindicaciones por la normalizacién de la lengua asturiana y que
dota a Asturies de una centralidad inédita hasta la fecha en el debate cultural y
politico. Desde la fundacién de grupos como Conceyu Bable, una puesta en valor
de la cultura tradicional tiene lugar con fuerza inédita, especialmente en el campo
de la musica, con la constitucién de grupos de investigacion etnomusicolégica
y también de re-elaboracién, que desde lenguajes contempordneos como el folk,
adaptaran el patrimonio musical asturiano a la modernidad; ejemplo de lo anterior
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es el renacimiento de la gaita asturiana—verdadero instrumento nacional—y la
consolidacién de las bandas de gaitas y de las escuelas de musica tradicional.

Aunque el contexto socioeconémico es de una crisis profunda y de ciclo largo
en el tiempo, Asturies se incorpora al nuevo siglo en un proceso de redefinicién
identitaria—no sin conflictos—en un marco juridico procedente del Estatuto de
Autonomia de 1981, reflejo de la reorganizacion territorial del estado espafiol tras
la progresiva consolidacién de la democracia desde el afio 1975.
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INTRODUCCION, NOTAS Y TRANSCRIPCIONES

Lisarpo LomMBARDIA
TrabpucciON AL INGLES: JuniTH COHEN

Todos los temas fueron grabados por Alan Lomax en Asturias, en noviembre de 1952.

INTRODUCCION

Asturias conserva una gran riqueza folclérica. Sin duda, las caracteristicas orogra-
ficas de esta regién montafiosa y maritima del norte de la Peninsula Ibérica, bien
delimitada por las altas cumbres de la Cordillera Cantédbrica y con una intrinca-
da red de valles umbrios y profundos que se precipitan al mar, ha contribuido al
mantenimiento de muchas formas folcldricas arcaizantes. Asturias, sin embargo, a
pesar del caricter de “fondo de saco” de su territorio—lo que se ha definido como
la insularidad asturiana—no quedé al margen de las sucesivas modas musicales
que fueron incorpordndose en mayor o menor grado a su patrimonio etnomusi-
colégico.

El resultado es un amplio mosaico folclérico que gozé de alta vitalidad hasta los
afios setenta del pasado siglo, y del que hoy disfrutamos gracias a larga tradicién de
investigacién etnografica que, hundiendo sus raices en el siglo XIX, cobré impulso
decisivo en los afios finales del franquismo con E/ Resurdimientu. Este movimiento
reivindicativo de la lengua y la cultura asturianas, propicié la aparicién de nuevos
Joleloristas, investigadores que desde entonces vienen realizando un intenso trabajo
de campo, depuracién de mistificaciones y difusién del folclore astur.

Cifiéndonos al canto tradicional, objeto del trabajo de campo de Alan Lomax,
hasta nosotros han llegado con plena vigencia la caracteristica fonada, cancién
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melismitica solista que pueden interpretar hombres o mujeres @ capella o acom-
pafiada a la gaita—el instrumento simbélico del pais—y muchas canciones de
gran variedad ritmica y melddica. Unas vinculadas al ciclo vital (nanas, de juego,
de boda...), otras al ciclo festivo anual (villancicos, de aguinaldo, para el baile...).
De contenido littrgico (misa asturiana de gaita, cantos de Semana Santa...), de
cardcter ritual (ramos de ofrenda, danzas del solsticio de verano o en honor del
santo patrén...), de trabajo, cantadas en reuniones ocasionales. .. Presentes, en fin,
en todos los dmbitos sociales de la comunidad.

Mencién aparte merece la extraordinaria coleccién de romances tradicionales re-
cogidos en Asturias, una de las mejores de todo el mundo hispénico. La primera
recopilacién fue publicada en 1885 por Juan Menéndez Pidal, con el significativo
titulo de Coleccion de los vigjos romances que se cantan por los asturianos en la danza
prima, esfoyazas y filandones. Mds de cien afios después, el investigador Jesis Sua-
rez Lépez, responsable del Archivo de la Tradicién Oral del Muséu del Pueblu
d’Asturies, ha dado a conocer varios centenares de temas romancisticos recogidos
por toda la geografia asturiana, y con transcripciones musicales realizadas por la
etnomusicéloga Susana Asensio [Nueva coleccion de romances, (1987—1994). Silva
asturiana, vol. 6, Madrid, Fundacién Ramén Menéndez Pidal, 1997.] Para dar
una idea del arraigo y popularidad de los romances en nuestra tradicién el autor
sefiala que muchos de sus informantes tenian muy poca educacién formal, pero sin
embargo eran trasmisores muy activos (p. 14).

Por todo ello, y aunque los romances pertenecen al dominio hispanico general,
se ha llegado a hablar de la existencia de un romancero asturiano, como afirma
Alvaro Galmés, uno de los especialistas mds prestigiosos, en su estudio Romancero
Asturiano (1976.) Algunos romances, incluso, sélo se recogen en el solar astur.
Es el caso de ;Ai, un galin desta villa!, cantado en algunas de las variantes mds
conocidas de la danza prima, la danza por antonomasia de los asturianos, y al que
el gran fil6logo Ramén Menéndez Pidal consideraba un auténtico canto nacional.

(CD1.1,CD2.56-57).

El protagonismo de la mujer en la interpretacién de todo este acervo vocal es
indudable, cantando como solistas o en grupo de varias voces, generalmente al
unisono, y a veces con soporte instrumental. En este caso, la percusién era el prin-
cipal acompafiamiento, utilizando panderetas, panderos cuadrados o simplemente
objetos y utensilios domésticos.
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Las GRABACIONES

Las grabaciones realizadas por Alan Lomax en Asturias documentan la vitalidad
de nuestro patrimonio musical tradicional en los afios posteriores a la Guerra Civil
(1936-1939). No en vano entre sus interlocutores estaban personalidades como
Juan Uria Riu, gran historiador, buen conocedor de la etnografia y el folclore del
pais, e intérprete consumado de wagueiras.

Pero sus guias y contactos principales eran, inevitablemente, representantes de la
administracién del nuevo orden. Por eso, sus registros reflejan los patrones “fol-
cléricos” que el régimen nacido de la victoria franquista institucionalizaba como
modelo de “sana diversién patridtica,” y que perdurarian hasta los afios setenta:
concursos de tonada patrocinados oficialmente, organizacién de grupos folcléricos
y coros (Los Grupos de Coros y Danzas de la Seccién Femenina de FET y de las
JONS), estandarizacién de un modelo tnico de traje popular... que terminarian
por construir una especie de cédigo de buenas pricticas folcléricas, que poco te-
nian que ver con la cultura tradicional del dia a dia. Lomax es consciente de la falta
de espontaneidad en algunos de sus informantes por eso anota en su cuaderno de
campo, por ejemplo, al grabar la danza prima en Mieres del Camin: “demasiado
coral.” Su experiencia y talento como musicélogo le lleva, no obstante, a conseguir
transmitirnos la diversidad y riqueza de un patrimonio musical vivo que se expresa
de forma natural al margen de la folclorizacién institucional.

Desde el punto de vista lingtiistico, los registros sonoros de cantantes e informantes
reflejan igualmente la situacién de uso de la lengua asturiana en las zonas rurales
y sus interferencias con el castellano en las villas y zonas mds urbanizadas. Lomax
realiza grabaciones en las tres grandes dreas del dominio linguistico asturiano, la
oriental—entre el rio Sella y las zonas limitrofes de Cantabria, en aquellos afios
provincia de Santander—; la central entre el rio Sella y el Nal6n; y la occidental
entre el Nalon y el Navia. Queda fuera de su trabajo la zona eo-naviega, dominio
del gallego-asturiano. Las grabaciones nos muestran canciones integramente en
asturiano, otras con interferencias del castellano y, por dltimo—las menos— inte-
gramente en castellano.

Por todo lo expuesto, la edicién integral de las grabaciones de campo registradas
por Alan Lomax en 1952 es sin lugar a dudas un valioso documento para el estu-
dio y evolucién de la musica tradicional asturiana en el siglo XX.
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NoTa DE LA EDITORA

Las grabaciones que hizo Alan Lomax en Asturias estdn entre las primeras que
se realizaron y son los mds importantes de la época. Curiosamente, el musicélogo
Constantin Brailoiu (1893-1958) estuvo grabando en Asturias pocos meses antes
de la llegada de Lomax, mientras este hacia su trabajo de campo en las Islas
Baleares y Valencia. En su diario, Lomax explica que habia llegado a Espafa con
Brailoiu y otro hombre, a quien llama “Bernard 1.,” y que habian salido desde
Paris la noche anterior. No vuelve a hablar de Brailoiu, y este no menciona a
Lomax en su relato de su visita a Asturias. Lo que si que explica Brailoiu es que
le habia invitado a Espafia el musicélogo aleman Marius Schneider, y que hizo su
trabajo de campo junto con Schneider y el musicélogo espafiol Manuel Garcia
Matos, con el apoyo del Instituto de Musicologia en Espafia—cuyo director
en aquel momento era el mismo Schneider—con los Archivos Internacionales
de Musica Popular de Ginebra, y UNESCO. Lomax conocié a Schneider y a
Garcia Matos poco tiempo después de su llegada a Espafia, al festival / certamen
internacional de folklore en Palma de Mallorca. A Garcia Matos, Lomax le grabé
tocando la flauta de tres agujeros (véase el CD Extremadura: Rounder pistas
1, 2, 3, 13, 37-42) pero Schneider—a quién Lomax no nombra, pero escribe
que era un “autoritario idiota™—le asegurd, al parecer, que ningin musicélogo
espafiol le ayudaria. Poco después de esta conversacién poco propicia, Schneider,
Garcia Matos y Brailoiu se fueron a Asturias. El porqué Lomax no menciona
a Brailoiu aparte el breve comentario al llegar a Espafia, el porqué Brailoiu
no menciona a Lomax en su trabajo, y si Schneider, Garcia Matos o Brailoiu
comentaron a Lomax su viaje pendiente, solamente se puede hacer conjeturas.

(El comentario que hizo Lomax sobre Schneider aparece en su articulo “Saga
of a Folksong Hunter,” Hi-Fi Stereo Review, May 1960, p. 43. La informacién
sobre el viaje a Espafa de Brailoiu se encuentra en “Mémoire vive. Hommages a
Constantin Brailoiu,” ed. Laurent Aubert. Collection Tabou 6. Genéve: MEG /
Gollion: Infolio, 2009. pp. 136-157.)
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FROM THE GENERAL EDITOR OF ALAN LOMAX’S
SPANISH RECORDINGS

With this album, we are delighted to introduce a new level of collaboration with
our colleagues in Spain. Fernando Ornosa and his colleagues at the Muséu del
Pueblu d’Asturies (Museum of the Asturian People) worked with the Association
tor Cultural Equity to produce and publish the historic recordings Alan Lomax
made in Asturias, in the late autumn of 1952. 1 would like to thank musician ex-
traordinaire Eliseo Parra, whose suggestion it was to contact Fernando.

In 2003 I had the opportunity to visit Asturias and interview some of the artists
on these recordings. This all-too-brief visit was a delight on many levels, from
the warm welcome of everyone I met in cities, towns, villages and draias, to the
spectacular scenery of Asturias. Among those I would like to thank for all their
help and hospitality on that trip are: Susana Asensio and her family, Dolfu de la
Bandinal Tombu, Ramén Berdasco Gayo, Amador Bordasas, César Castafio, Chiri,
Oscar de la Fanar, Juan José Dominguez, Rosa Fernindez, Salvadora Fernandez,
Celia Gonzélez Baschwitz, Ismael Gonzilez, Lisardo Lombardia, Maribel L6-
pez Parrondo, Marga Lorences, Luis Manuel Romano, Begofia Mayo, Luciano
Menéndez, Josefa Moro, Maria José Pifiera, Manolita Riesgo, Concha Rodriguez,
Ireni Sierra, Florinda Sudrez and her sisters, Juan Uria Maqua and Fidela Libano
Zumalacirregui, Conchita Vigil—and anyone I may have inadvertently omitted.

Alan Lomax acknowledged the invaluable help of Professor Juan Uria Riu, the
great historian and folklorist: not only did he locate many of the artists whose
voices appear here, and explain many aspects of Asturian tradition to him; he
himself also sang several songs of the Vaqueiros de Alzada, whose customs and
traditions he knew intimately.
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Thanks also to Fernando Ornosa for his knowledge and patience, and Xosé Antén
Fernandez Martinez, Ambds, for his help with localizing the singers and revising
the text transcriptions. As always, I thank Anna Lomax Wood for her tireless
dedication and her friendship. And, though he is no longer with us, we all thank
Alan Lomax himself, for his extraordinary vision and hard work, without which
we would not have these fine historical recordings.

—]Judith R. Cohen, Toronto, February 2010.

22

ASTURIAS AND ITS PLACE IN HISTORY

Naciu Lrope
TrANSLATED BY JupITH R. COHEN

'The name Asturias appears in history during the Cantabrian-Asturian wars (29—
19 BCE), associated with the Roman conquest of the northern Iberian Peninsula.
The classic Roman historians, Florian (second century CE), Dion Casio and Oro-
sio, as well as the Greek Strabo, among others, were the first to name the territory
and the people who lived there. The land and people of this outpost of Western
Europe have thus maintained the same name for more than two thousand years,
and so the Asturian people identify themselves with their homeland in ways that
go well beyond administrative designations. Identified as Astures (Asturs) by the
Romans at the time of the conquest, these people were part of the Iron Age cas-
tresia culture (related to the castros, or Celtic settlements sites) of the northeast of
the peninsula, and were characterized by fortified villages, well-developed social
organization, and cultural, linguistic, intellectual and religious outlooks linked to
the European Celtic-Atlantic area.

Even at the very early stage of the Bronze Age, this Atlantic culture, which began
in 1800-1700 BCE and extended through 1600-500 BCE, had some singular
traits. On this foundation of Atlantic Bronze Age culture, a Celtic Indo-European
process of acculturation began to take place, leading to the Asturian castro culture
of the Iron Age. It was this society that the Roman Empire would “romanize”
through an efficient colonization of the territory and an asymmetrical transfor-
mation of social organization linked to gold mining and the exploitation of other
resources. Thus an Asturo-Roman elite class, which incorporated customs and
behaviour similar to those of the metropolis, gradually took shape. It served as
an agent of cultural assimilation and the incorporation of Latin and, in the fifth
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century, of Christianity.

'The Germanic invasions that began in the year 409 laid low the already dysfunc-
tional Roman administration, making way for localities to consolidate their pow-
ers and for the social and cultural forms of the casfro nobility to take shape. In the
“dark centuries” these crystalized into a real disconnection from society beyond
the mountains and the power of the Visigoths, who at the end of the fifth century
exercised military control over most of the Iberian Peninsula. Later, the weakness
of the Visigothic administration facilitated the Muslim conquest of the peninsula
beginning in 711. The “Battle of Covadonga” in 722 symbolically marked the be-
ginning of the Kingdom of Asturias, with the first of its King-Chiefs, Pelayo (Pe-
lagius). Some interpretations of this period situate the origin of the “Reconquest”
of Spain by the Catholics at this time, but it is more useful to seek an explanation
for the establishment of the Kingdom of Asturias in an internal dynamic of As-
turian society of the time, and in the crystalization of power structures that led
to a partially hereditary monarchy. The independent kingdom of Asturias, which
nurtured a martial feudal society and the early manifestations of a native pre-
Romanesque art, lasted until the year 910, when Alfonso III, the last Asturian
king, died and the court was moved to Leén.

Of key importance at this formative moment in Asturian history was the “dis-
covery” of the supposed grave of the apostle James (Santiago) in Compostela,
leading to the establishment of the Road to Santiago whose first pilgrim was King
Alphonso II the Chaste. The Road to Santiago was of great cultural, social and
political importance in medieval Europe and continues to draw pilgrims, scholars,
authors and musicians to this day.

This early Asturian society spoke a romance language that would become the
Asturian language still spoken today; it developed through medieval diplomatic
processes and was already present in texts such as the Fuero de Avilés (c. 1155),
the Fuero de Uviéu (twelfth century) and the Fuero Juzgo (thirteenth century). But
from the fifteenth century on, the nobility and the upper clergy began to aban-
don the language in favour of Castilian, the language of the Kingdom of Castile
into which Asturias was integrated, through the imposition of the Principality of
Asturias in 1388 and not without severe battles and rebellions. The Asturian lan-
guage became the language of the peasants and the petty bourgeoisie of the towns
and cities, making it a crucial element in the social dynamic. Peasant society, with
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its rich culture, survived through the industrialization of the mid-nineteenth cen-
tury without major structural changes. Traditional Asturian music, with its wide
expressive range and variety of forms and styles, was an important part of this
survival, accompanying all the stages of the calendar and life cycles. Within this
musical universe are the various social and culture groups of Asturias, including
the Vaqueiros, the Cunqueiros, the Marnuetos, the Xaldos and the Pixuetos.

'This cultural universe adapted itself to the progressive urbanization of Asturian
society, and survived traumatic events such as the Asturias Commune (1934) and
the Spanish Civil War (1936-1939). The structural crisis of rural society, acceler-
ating in the 1960s, threatened a world that began to perceive itself as dying out.
These were the years of the Franco dictatorship (1936-1979): years that dramati-
cally affected the continuity of traditional cultural forms rooted in rural life. There
were intellectuals among the upper classes who worked with Asturian language
and culture (among them Jovellanos, nobility such as Xosé¢ Caveda y Nava or
bourgeois such as Fermin Canella), but one must question this gaze of the upper
classes. In fact, the regionalist/nationalist movements which were found through-
out Europe in the nineteenth century had only slight repercussions in Asturias,
where the bourgeoisie exercised a different political discourse, one more related to
Spanish nationalism, which operated as a subsidiary to the industrialization and
modernization of the country. This was the opposite of the role of the Asturian
workers’ movement, central protagonist of the first third of the twentieth century,
with events such as the revolution of October 1934, and its long resistance to the
Franco dictatorship.

In the last quarter of the twentieth century, with the movement toward political
and cultural democracy (La Transicion), new voices called for the reinstatement
of the Asturian language and for forging a new identity and role for Asturias and
Asturians. With groups such as Conceyu Bable, traditional culture—especially
music—began to be appreciated as never before. Ethnomusicological research
groups formed, and groups were reshaping and adapting the heritage of traditional
Asturian music to contemporary musical language. One example is the renais-
sance of the Asturian bagpipe, a truly national instrument, and the emergence of
bagpipe societies and schools of traditional music.

Asturias entered the twenty-first century facing difficult economic times but re-
defining its identity within the framework of the Spanish Statute of Autonomies
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of 1981, which reflects the territorial reorganization of Spain and its progressive
democratization since 1975.

Carmen Prieto, de Cabrales / Carmen Prieto, from Cabrales.
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INTRODUCTION, TRANSCRIPTIONS AND NOTES

Lisarpo LoMBARDIA
TRANSLATED BY JupITH COHEN

All tracks were recorded by Alan Lomax in Asturias, November 1952.

BackcrounD

Asturias maintains a strong and rich tradition of folklore. Many archaic genres
have continued to thrive in this northern region of the Iberian Peninsula, whose
natural borders are the high peaks of the Cantabrian Range, and whose intricate
network of deep, shady valleys leads down to the Cantabrian sea. Still, in spite of
its location “at the end of everything” (fondo del saco)—the often-cited Asturian
insularity, with its valleys surrounded by high mountains—Asturias has not re-
mained isolated from changes in musical styles, many of which in time became
part of its ethnomusicological heritage.

Asturias’ rich mosaic of folklore remained vital right up until the 1970s and may
be enjoyed even today, thanks to a long tradition of ethnographic research and
fieldwork that began in the nineteenth century and became more established and
focused during the last years of the Franco regime. The movement known as E/
Resurdimientu reclaimed Asturian language and culture, and facilated the work
of nuevos folcloristas (new folklorists), who have been carrying out intensive field-
work, demystifying Asturian folklore, and disseminating it.

Focusing on traditional song, the main object of Alan Lomax’s fieldwork in As-
turias, it is encouraging that several important genres have come down to us in
full strength. Among these are the characteristic fonada, a type of melismatic song
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performed as a solo by a man or a woman, a capella or accompanied by a bag-
pipe—the instrument that is emblematic of Asturias—as well as many songs that
include a wide variety of melodies and rhythms. Some are associated with the life
cycle, including lullabies, game songs and wedding songs. Others are linked to the
calendrical cycle, including Christmas carols and certain dance songs. There are
songs associated with the liturgy, such as the Asturian bagpipe mass and Easter
Week songs; ritual songs including the ramos de ofrenda (decorated branches used
as offerings on festive occasions), dances performed at the summer solstice or in
honour of a patron saint; work songs, songs sung at get-togethers of various types,
and many others.

An extraordinary number and range of traditional romances (narrative ballads)
have been collected in Asturias, one of the most extensive in the entire Hispanic
world. The first collection was published in 1885 by Juan Menéndez Pidal, with
the evocative title Coleccion de los viejos romances que se cantan por los asturianos en
la danza prima, esfoyazas y filandones (“Collection of old ballads sung by Asturians
for the danza prima, and in working bees and spinning evenings”). Over a century
later, Jesus Sudrez Lépez, director of the Oral Tradition Archive of the Muséu del
Pueblu d’Asturies (Museum of the Asturian People), published several hundred
romances collected throughout Asturias, with musical transcriptions by ethnomu-
sicologist Susana Asensio [ Nueva coleccion de romances (1987-1994): Silva asturi-
ana, vol. 6, Fundacién Ramén Menéndez Pidal. Madrid, 1997]. The strength and
popularity of the romance tradition in Asturias are evident from the author’s note
(p. 14) that many of the singers had little, if any, formal education but were active
transmitters.

Although the romancero (the corpus of romances) is part of Hispanic culture in
general, it is possible to identify a genre of romance that is specifically Asturian,
as noted by Alvaro Galmés, one of the best-known specialists in the field, in his
Romancero Asturiano (1976). Certain romances, in fact, exist only in Asturias; for
example, ;Ay, un galdn desta villa!, sung with some of the best-known variants of
the danza prima, the Asturian dance par excellence, which the great scholar Ramén
Menéndez Pidal considered a true national song. (Tracks CD 1.1, CD 2.56-57).

Women play a central role in this rich vocal tradition. They sing as soloists and in
groups—usually, although not always, in unison—and sometimes accompanied by
instruments. These are usually various types of hand percussion, including tam-
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bourines, round frame drums, square frame drums, or simply domestic objects and
tools transformed into musical instruments.

THE RECORDINGS

Alan Lomax’s recordings in Asturias are a testimony to the vitality of its tradi-
tional music heritage in the years following the Spanish Civil War (1936-1939).
It was no coincidence that among those he interviewed and collaborate with were
personalities such as Juan Uria Riu, who was not only an important historian, but
also highly knowledgeable about the region’s ethnography and folklore, and him-

self a consummate performer of the difficult song genre known as vagueiras.

Still, Lomax’s main guides and contacts represented, inevitably, the administration
of the post-Civil War government. Consequently, his recordings also reflect the
“folkloric” patterns institutionalized as a model of “healthy patriotic recreation”
by the Franco regime. This model would last until the 1970s: officially supported
song competitions, the standardization of one model traditional costume, and the
organization of folk ensembles and choruses such as the Grupos de Coros y Danzas
de la Seccion Femenina de la FET 'y de las JONS (Falange Espafiola Tradicionalista y
de las Juntas de Ofensiva Nacional Sindicalista): the choral and dance ensembles
of the Women'’s Section of the dictatorship government (known as the “Phalanx”).
'This led to a construction of a code of “good folklore practice,” which had little
to do with actual traditional culture. Lomax was aware of the lack of spontaneity
of some of those he interviewed; for example, he noted in his field diary that the
danza prima he recorded in Mieres del Camin was “too choral.” His experience
and gifts as an ethnomusicologist, nevertheless, allowed him to transmit to us the
diversity and richness of a living musical heritage that expressed itself naturally
outside institutional folklorization.

From a linguistic perspective, the recordings reflect both the Asturian language in
rural zones at the time, and its interaction with Castillian in the cities and more
urbanized areas. Lomax recorded in the three main Asturian linguistic regions:
the east, between the Sella river and the areas next to Cantabria (at that time, the
province of Santander); the central, between the Sella and the Naldn rivers; and
the western, between the Nalén and the Navia rivers. He did not make recordings
in the western eo-naviega area, where Galician-Asturian is spoken. The recordings
include songs in Asturian only, songs in a mixture of Asturian and Castilian, and
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a few in Castilian only.

A complete edition of the field recordings made by Alan Lomax in 1952 is an
invaluable document for the study and evolution of traditional Asturian music.

Eprtor’s NoTE

Alan Lomax’s recordings in Asturias are among the earliest and the most exten-
sive made there. It is interesting to note that the musicologist Constantin Brailoiu
(1893-1958) carried out some field recordings in Asturias only months before
Lomax’s arrival, during the time Lomax was carrying out his extensive fieldwork
in the Balearic Islands and Valencia. In his diary, Lomax explains that he, Brailoiu,
and one other man, whom he identifies as Bernard 1., arrived together in Spain,
having driven all night from Paris. He does not mention Brailoiu again, and the
latter does not mention Lomax at all in his account of his Asturias fieldwork.
Brailoiu does, however, explain that his visit to Spain was at the invitation of the
German musicologist Marius Schneider, and that it was carried out with both
Schneider and the Spanish musicologist Manuel Garcia Matos, under the aus-
pices of the Spanish institute of musicology, then directed by Schneider, together
with the International Archive of Popular Music in Geneva, and UNESCO.
Shortly after arriving in Spain, Lomax met both Schneider and Garcia Matos
at the international folklore festival and competition. Garcia Matos played the
Extremaduran pipe and tabor for him (see Extremadura CD, Rounder, tracks 1,
2, 3, 13, 37-42) but Schneider, whom Lomax calls an “authoritarian idiot” but
does not identify by name, apparently told him “he would see to it personally that
no Spanish musicologist would help me.” It was shortly after this inauspicious
conversation that Schneider, Garcia Matos, and Brailoiu went to Asturias. Why
Lomax and Brailoiu do not mention each other, aside from Lomax’s brief note on
his arrival in Spain, and whether Schneider, Garcia Matos, or Brailoiu discussed
their upcoming trip with Lomax, one can only speculate.

(Lomax’s comments on Garcia Matos appear in “Saga of a Folksong Hunter,”
Hi-Fi Stereo Review, May 1960, p. 43. The information on Brailoiu in Asturias is
taken from “Mémoire vive. Hommages 4 Constantin Brailoiu,” ed. Laurent Au-

bert. Collection Tabou 6. Genéve: MEG / Gollion: Infolio, 2009. pp. 136-157).
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Cch 1.

Danzas pE La PoLa Siero

Tres son las danzas que se bailaban tradicionalmente en La Pola Siero: Jes sampe-
draes por San Pedro y San Juan (29 y 24 de junio, respectivamente), la danza prima
el dia del Carmen (16 de julio) y /los caranquirios. Para los caranquisios las informa-
ciones difieren: ciertos informantes dicen que se danzaba en la fiesta del Cristo de
Santa Ana (dltimo domingo de septiembre), mientras que el escritor Fausto Vigil
afirma que se danzaba al oscurecer del dia de Santa Ana (26 de Julio) frente a la
capilla del Cristo.
Danzas or La Pora Siero

Traditionally, there were three dances in La Pola Siero: les lampedraes for St. Peter
and St. John (June 29 and June 24, respectively), the danza prima for the Virgin
of the Carmen (July 16), and Jos caranquifios. According to some, the latter was
danced during the last week of September at the time of the celebrations of the
Christ of Santa Ana. The writer Fausto Vigil states, however, that it was danced at
twilight on the day of St. Anne (July 26) in front of the chapel of Christ.

1. ;Ai, un galdn d’esta villa!
Joaquina Moro Lagar y grupo / and group: voz, baile / vocals and dance.

El romance de ;Ai, un galin d'esta villa! se canta en la danza prima de La Pola
Siero y Uviéu/Oviedo, ademids de Mieres del Camin. Antiguamente parece ser que
también se cantaba en otros lugares. La melodia de La Pola es diferente de la de

Mieres del Camin (CD 2: 56-57).
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'The ballad (romance) ;Ai, un galin d'esta villa! is sung for the danza prima of La
Pola Siero, Uviéu/Oviedo and, with a different melody, in Mieres del Camin (CD

1 ) "'
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Vista de La Pola Siero / A view from La Pola Siero, 1950.

2:56-57). In earlier times, it was probably more widespread.

Nota de la traductora: Lomax apunta que grabé este romance por las calles de La

Pola Siero, con cien vecinos bailando y cantando.

jAi, un galin d'esta villa,

ai, un galdn d’esta casa!

jAl, €l por aqui venia!

iViva la Virgen del Carmen!
jAi, €l por aqui venia,

ai, €l por aqui pasaba!

iAli, él por aqui venia,

ai, €l por aqui pasaba!

iAl, diga lo que él queria...!
jAl, diga lo que €l buscaba!
jAli, quiere a la blanca nifia!
jAi, quiere a la nifia blanca!
jAl, si no era una mi prima!
jAl, si no era una mi hermana!
iAi, de marido querida!

jAi, de marido velada!

jAi, bien que (a)hora la castiga!
iAi, bien que la castigaba!
jAil, con varitas de oliva,

jAil, con varitas de malva.

jAi, donde (a)hora el sol salia,

iAi! donde (a)hora el sol raiaba.
jAil, mafiana la tan fria,

jAil, mafiana la tan clara.

jAi, su buen amor venia,

ai, su buen amor llegaba!

jAil, agua la despedia [que pedia].

Ab, a gallant of this town,

Ab, a gallant of this house!

Abh, he came by here!

Long live the Virgin of the Carmen!
Ab, be came by here,

Ab, he passed through here!

Ab, be came by here,

Ab, he passed through here!

Ab, say what he wanted...! [2x]
Ab, say what he was looking for!
Ab, he loves the fair lass!

Ab, he loves the lass so fair!

Ab, if one were not my cousin! [2x]
Ab, if one were not my sister!

Ab, loved by a husband) [2x]

Ab, veiled by a husband!

Ab, how they punish her! [2x]

Ab, well they punished her!

Ab, with little olive tree twigs, [2x]
Ab, with little mallow twigs.

Ab, where now the sun was coming
out, [2x]

Ab, where now the sun shone.

Ab, the morning so cold, [2x]

Abh, the morning so clear.

Ab, if a good love were to come, [2x]
Ab, if a good love arrived!

Ab, she requested the water. [2x]

Translator’s note: Lomax wrote in his field diary that this was “recorded in the
streets of La Pola Siero while a hundred townspeople were dancing and singing.”

jAil, agua la demandaba.
jAil, agua de fuentefria.

Ab, she asked for the water.

Ab, water of the cold fountain. [2x]
jAi, un galin desta villa! Ab, a gallant of this town,

long live the Virgin of the Carmen!
Ab, a gallant of this town,

long live the Virgin of the Carmen!
Abh, a gallant this town,

Ab, a gallant of this house!

2. Danza de San Pedro o / or sampedraes (I).
Joaquina Moro Lagar y grupo / and group: voz y baile / vocals and dance. (Previa-
mente inédito / previously unreleased.)

iViva la Virgen del Carmen!
jAi, un galin desta villa!

iViva la Virgen del Carmen!
iAi, un galan d’esta villa, La Danza de San Pedro o sampedraes es circular, cerrada y de cardcter profano o

ai, un galdn d’esta casa! no ritual, a pesar de estar asociada a las celebraciones del solsticio de verano. Se

32 33



danzaba alrededor de un carbayu, dlamo o rebollu que se plantaba en la plaza de
Les Campes, aunque antiguamente parece que se plantaban frente al campo de
la iglesia o en la plaza del ayuntamiento. Los hombres casados danzaban el dia
de San Pedro y los solteros el dia de San Juan. Las estrofas son triadas de versos
que cantaba un solista, y el coro de danzantes repetia comenzando por el dltimo
verso de la estrofa—el tercero—, al que seguia otra vez el segundo y el tercero.
Aunque tenia un patrén melddico y ritmico bésico, admitia algunas variaciones
personales, y si habia estrofas muy arraigadas, las improvisaciones eran muy bien
recibidas, sobre todo las satiricas—de ahi el nombre popular de sampedraes con
que se conocia—, incluso la respuesta del coro podia introducir versos diferentes.
Por eso escuchamos triadas religiosas, amorosas, de pique, de ensalzamiento de La
Pola... Todo ello se refleja en la grabacién de Lomax. Llama la atencién también
la repuesta coral a dos voces, nada frecuente en las otras danzas asturianas. Aunque
se haya afirmado que era una exclusiva danza de hombres, es evidente que, en el
momento de este registro sonoro, la danza ya era mixta. Por dltimo, entrevistadas
algunas de las participantes en esta grabacién en 2005, el hecho de que algunas de
las triadas cantadas para esta danza sean las mismas que se cantan en la Danza del
serior San Pedro o La soberana, se debe a que formarian parte de esta ltima danza,
mis lenta y antigua.

'The Dance of St. Peter, or sampedraes is done in a closed circle, and, while it is asso-
ciated with the summer solstice, is secular rather than ritual. It was danced around
an oak tree planted in the square of Les Campes in La Pola Siero—in earlier times
probably facing the churchyard or Town Hall. Married men danced on St. Peter’s
Day and bachelors on St. John’s. The three-line stanzas were sung by a soloist, with
the dancers repeating the last line of the verse; then the second line was repeated,
and finally the third once more. To the basic melodic and rhythmic patterns, some
individual variations might be added, and to the core stanzas, improvised lines
were well received. Satirical improvisations were especially appreciated, and the
chorus could also introduce new lines. A rendition might include religious lyrics,
love lyrics, bawdy references, praises of the town of La Pola and so on. All this is
reflected in the recording Lomax made. The two-part harmony heard in the cho-
rus’ repetitions is very unusual in Asturian dance tunes. Although this has been
characterized as a men’s dance, it is clear, at least in this recording, that the dance
was performed by both men and women. In interviews with some of the original
participants in 2005, it emerged that that some of the stanzas sung for both the
Dance of St. Peter and The soberana are actually part of The soberana, an older and
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slower dance.

Santa Maria,
en todos los tribunales
tengo decir qu'eres mia.

Tengo decir qu'eres mia.
En todos los tribunales
tengo decir queres mia.

Sefior San Pedro,
entre cortina y cortina
no puedo ver a mi duefio.

No puedo ver a mi duefio.
Entre cortina y cortina
no puedo ver a mi duefio.

La soberana,

la que va pola Pedrera,
jcémo ximielga la saya!
iCémo ximielga la saya!
Y si yo fuera con ella,
mucho mis la ximielgara.

Sefior San Pedro,

tengo un palo de avellano:
mientras que dure no hay miedo.
Mientras que dure no hay miedo,
que si el de avellano rompe
tengo uno de acebo nuevo.

La soberana,
en tiempo de primavera
no hay sombra como la rama.
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Holy Mary,
in all the tribunals

1 must proclaim that you are mine.

1 must proclaim that you are mine.
In all the tribunals
I must proclaim that you are mine.

Sir St. Peter,
between one curtain and another

1 cannot see my master.

1 cannot see my master.
Between one curtain and another

1 cannot see my master.

The soberana

the one who goes to the Pedrera.
how her skirt sways!

How bher skirt sways!

and if I went with her,

it would sway even more.

Sir St. Peter,

1 have a staff of hazel wood:

as long as it lasts I have no fear.
As long as it lasts I have no fear.
If the hazel wood breaks

1 hawe one of new holly.

The soberana

in the springtime,

there is no shade like that of
the branch.



No hay sombra como la rama,

y en tiempo de primavera,
no hay sombra como la rama.

Sefior San Pedro,
quiero bajar a lo llano,
que de la cuesta ya vengo.

Que de la cuesta ya vengo.
Quiero bajarme a lo llano,
que de la cuesta ya vengo.

Sefior San Pedro,
San Pedro, como era calvo,
le picaban los mosquitos.

Le picaban los mosquitos
y su padre le decia:
iPénte el gorro, Periquito!

Santa Maria,
en el cielo hay una estrella
que a los asturianos guia.

Que a los asturianos guia.
En el cielo hay una estrella
que a los asturianos guia.

Sefior San Pedro,
arrodiemos la farola.
iViva La Pola de Siero!

iViva La Pola de Siero!
Y arrodiemos la farola,

iViva La Pola de Siero!
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There is no shade like that of
the branch.

and in the springtime,

there is no shade like that of
the branch.

Sir St. Peter,
1 want to go down to the plain,
T’ve already come from the hill.

T've already come from the hill.
1 want to go down to the plain,
T’ve already come from the hill.

Sir St. Peter,
as he was bald,
the mosquitos stung him.

The mosquitos stung him
and his father said to him:
“Put on your cap, Periquito!”

Holy Mary,
in the heavens there’s a star
that guides the Asturians.

That guides the Asturians.
In the heavens theres a star
that guides the Asturians.

Sir St. Peter,
let’s go around the lamppost.
Long live Pola de Siero!

Long live Pola de Siero!
Let’s go around the lamppost.
Long live Pola de Siero!

La soberana,
naci na Pola de Siero,
soy legitima asturiana.

Soy legitima asturiana.
Naci en La Pola de Siero,

soy legitima asturiana.

Sefior San Pedro,
entre cortina y cortina
no puedo ver a mi duefio.

No puedo ver a mi duefio.
Entre cortina y cortina
no puedo ver a mi duefio.

Sefior San Pedro,
en todos los tribunales
tengo decir qu'eres mia.

Tengo decir queres mia.
En todos los tribunales
tengo decir qu'eres mia.

La Virgen pura,
el que corteja a la madre,
la fia tiene segura.

La fia tiene segura.
El que corteja a la madre,
la fia tiene segura.

Sefior San Pedro,
tengo de plantar un pino
en medio la mar si puedo.

En medio la mar si puedo.

37

La soberana,
1 was born in Pola de Siero,
I'm a true Asturian [woman].

I'm a true Asturian [woman].
1 was born in Pola de Siero,
I'm a true Asturian [woman].

Sir St. Peter,
between one curtain and another

1 cannot see my master.

1 cannot see my master.
Between one curtain and another
I cannot see my master.

Sir St. Peter,
in all the tribunals
1 must proclaim that you are mine.

1 must proclaim that you are mine.
In all the tribunals

1 must proclaim that you are mine.

The pure Virgin,
he who courts the mother,
surely has the daughter.

Surely has the daughter.
He who courts the mother,
surely has the daughter.

Sir St. Peter
I must plant a pine tree

in the middle of the sea, if I can.

In the middle of the sea, if I can.



Tengo de plantar un pino I must plant a pine tree

en medio la mar si puedo. in the middle of the sea, if I can.
Santa Maria, Holy Mary,

desde Oviedo a Covadonga, from Owiedo to Covadonga,
no hay patria como la mia. there is no land like mine.
No hay patria como la mia. There is no land like mine.
Desde Oviedo a Covadonga, From Qviedo to Covadonga,
no hay patria como la mia. there is no land like mine.

3. Los caranquifos.

Joaquina Moro Lagar y grupo / and group: voz, baile / vocals, dance. (Previamente

inédito / previously unreleased.)

El término /os caranquirios no se recoge en ninguna de las monografias lingiiisticas
del asturiano, ni tampoco en el diccionario de la Real Academia de la Lengua. La
explicacién mds convincente es que seria el término para definir unos agujeros que
los nifios hacian en el suelo y tapaban con palos y trozos de hierba fresca. Esa seria
la razén por la que la letra avisa “A los caranquifios, madre, con cuidado.” Pero nada
es seguro. En cualquier caso, es muy popular, se danza con la letra del romance de
Ay, un galdn d'esta villa! ala que se le afiaden dos estribillos diferentes que hacen
referencia a Jos caranquirios y que se van cantando alternativamente. Se danza con
un ritmo vivo, tradicionalmente en circulo cerrado, aunque en la actualidad tam-
bién se dance en abierto. La cabeza de la danza la forma un grupo de danzantes
que van desarrollando el cantar. Cantan un verso y responden a coro los demds
danzantes con el primer estribillo; vuelven a cantar dos versos —el mismo con el
que empezaron y el siguiente—, y el coro canta el segundo estribillo, y asi hasta el
final. Los ejecutantes, en disposicién alternante hombre / mujer, cogidos del dedo
mefiique, comienzan a danzar con el pie derecho.

'The term /os caranquirios is not found in any monograph on Asturian linguistics, or
in the dictionary of the Royal Academy of Language (Real Academia de la Len-
gua.) The most likely explanation is that the term refers to holes made by children
in the ground, and filled with sticks and grass, hence the lyrics warning “mother,
be careful of the caranquirios.” But this is not at all certain. In any case, it is a very
well known dance, done to the words of the ballad /4y, un galdn d'esta villa!, with
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Florinda Sudrez (“Flora la del Ramonzdn”) with her sisters / con sus hermanas Maruja y Soledad,
Pola de Siero, 2003.

two additional stanzas, sung alternately, referring to Jos caranquirios. The dance is
lively, traditionally in a closed circle, though today it is also danced in an open
circle. It is led by a group of dancers who lead the singing: they sing one line, the
other dancers respond with the first refrain, the leading group sings the first and
then the second line and the chorus sings the second refrain, and the pattern is
repeated through the end of the song. The circle is composed of alternating men
and women; they join hands linking little fingers and always begin with the right
foot.

jAil, él por aqui venia. Ab! the one who came by here.
No los puedo hallar 1 can't find them

if I fall asleep, if I fall asleep.
Ab! the one who came by here,
Ab! the one who passed by here.
A los caranquifios, Ab, at the caranquifios,

si me duermo, si me duermo.
A 4 Lo
iAil, él por aqui venia,

jAil, él por aqui pasaba.
madre, con cuidado, mother, step carefully,
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que esta flesta viene

de afio, en afio, en afio.

iAl, diga lo qu¥él queria

No los puedo hallar

si me duermo, si me duermo.
iAl, diga lo quél queria!

iAl, diga lo queél buscaba!

A los caranquifios.

jAil, quiere a la blanca nifia [3x].
jAil, si no era una mi prima [2x]
jAil, si no era una mi hermana.

4. Senor San Pedro (II).
Joaquina Moro Lagar y grupo / and group: voz / vocals.

Sefior San Pedro,
San Roque a la mar abajo
como cualquier marinero.

Como cualquier marinero,
San Roque a la mar abajo
como cualquier marinero.

La soberana,
la que va por La Pedrera
cémo ximielga la saya.

Cémo ximielga la saya,
y si yo fuera con ella,
muncho mds la ximielgara.

La Madalena,
tu pintar no la pintaste,
pero yo pintar, pintela.

Pero yo pintar, pintela,

en Les Campes de La Pola,
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Jfor this fiesta takes place

year after year.

Ah! say what he wants,

1 can’t find them

if L fall asleep, if I fall asleep.
Ab! say what he wants!

Ab! say what he’s looking for!
at the caranquifios.

Ab! he loves the fair lass. [3x]
Ab! if she were not my cousin
Ab! if she were not my sister.

Sir St. Peter,
St. Roch down by the sea
like any sailor.

Like any sailor,
St. Roch down by the sea

like any sailor.

La soberana,
the one who goes to La Pedrera
how her skirt sways.

How her skirt sways,
and if I went with her,
it would sway much more.

The Madeleine,
you did not paint her,
but paint her I will.

But paint her I will,
in the fields of Pola,

al lado de mi morena.

San Agustin,

todos los males se acaban
y el mio no tiene fin.

Y el mio no tiene fin.
Todos los males se acaban
y el mio no tiene fin.

San Agustin,
iel que ver quiera una danza,
que venga al nuestru Carmin!

iQue venga al nuestru Carmin!
iEl que ver quiera una danza,
que venga al nuestru Carmin! s

5. La casa del sefior cura.
Joaquina Moro Lagar y grupo / and group: voz / vocals.

La casa del sefior cura
nunca la vi como ahora:
ventana sobre ventana
y el corredor a la moda.

Enguedeyar, enguedeyar, enguedeyéme,
enguedeyéme en un bardial,

enguedeyéme con una de quince,

nunca me pude desenguedeyar.
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at the side of my dark lass.

St. Augustine,

all the troubles come to an end
but mine has no end.

And mine has no end.

All troubles come to an end
and mine has no end.

St. Augustine,
whoever wants to see a dance

should come to our Carmin!

Should come to our Carmin!
whoever wants to see a dance
hould come to our Carmin!

Estas dos giraldillas bien conocidas se ofan por las tardes en el chigre, donde la
gente solia ir para probar la nueva sidra, y para cantar juntos.

'This song and the next are well-known gira/dillas; in the evenings one would often
hear them in the chigre, where people go to taste the new cider and to sing.

The priests house

T’ve never seen it like this:
one window above another
and a fashionable hallway.

Entangled, I became entangled,
1 became entangled in a thicket,
1 became tangled up with a
Sifteen-year-old [girl]

1 couldn’t ever disentangle myself-



6. Dale la vuelta, Pepe.
Joaquina Moro Lagar and group: vocals.

Dale la vuelta, Pepe, Turn around, Pepe,

dale la vuelta, turn around,

que quiero ver el forro 1 want to see the lining

de tu chaqueta. of your jacket.

iQue dale la vuelta! So turn around!

Echale trigo al pollo, Throw some wheat to the chicken,
Maria Manuela. Maria Manuela.

Echale trigo al pollo Throw some wheat to the chicken
que no se muera. s0 it doesn’t die.

iQue dale la vuelta! Turn around!

7. Les barandielles del puente.
Florinda Sudrez, Flora la del Ramonzon. voz / voice.
(Previamente inédito / previously unreleased.)

Nota de la traductora: Florinda, ya con mds de noventa afios, me cantd esta cancién
con el mismo afdn en 2003. Ella y sus dos hermanas me cantaron varias canciones
y me contaron la visita de Alan Lomax medio siglo antes.

Translator’s note: Florinda, then in her early 90s, sang this for me as beautifully as
ever in 2003. She and her two sisters sang several songs for me and recounted Alan
Lomax’s visit half a century before.

8. Caminito del puerto.
Florinda Sudrez, Flora la del Ramonzén: voz / voice.
(Previamente inédito / previously unreleased.)

Versién muy castellanizada de Pelo alto del puertu nun pasa nadie. E1 diminutivo
castellano en /-ito/ era y adn es rarisimo escucharlo entre asturianos. En algunas
zonas, su empleo era considerado como cursi e incluso de desclasados, y motivo

de burla.

'This is a Castilianized version of the song Pelo alto del puertu nun pasa nadie. The
Castilian diminutive /-ito/ was and still is very rarely heard among Asturians. In
some areas, its use is even considered pretentious and results in teasing.

Caminito del puerto By the little road to the port

y4 non va nadie, 10 one passes any more,
sinén polvo y arena except dust and sand
que lleva el aire. that the wind brings.

iQue lleva el aire, si! That the wind brings, yes!

iQue lleva el aire, no! That the wind brings, no!
iQue lleva el aire! That the wind brings!
9. A dénde vas a dar agua.

Hombre no identificado / Unidentified man: voz / vocals.

(Previamente inédito / previously unreleased.)

Se trata de una cancién dialogada.

Les barandielles del puente
ximiélguense cuando paso.

Y a ti solina te quiero,

de les demds no hago caso.

Demonio de molifieru,
t4, ¢qué-y ficisti

a aquella probe moza
qulestd tan triste?

4

The railings of the bridge

shake when I go by.

And I love only you

1 pay no attention to the other [girls].

Devil of a miller,
what did you do
to that poor girl
who is so sad?

This is a dialogue song.

—¢A dénde vas a dar agua,

—Where are you going for water,

mozu a los bueyes, lad of the oxen?

que desde mio cama siento From my bed I hear
los cascabeles? the bells.

—Si sientes los cascabeles —If you hear the bells
de mi parexa of my pair



levéntate de la cama,
ponte a la rexa.

—Yo a la rexa no me pongo
ni a la ventana,

que quiero dormir el suefio
de la mafiana.

get out of bed, era la cinta del pelo. was the hair band.

go to the lattice.

11. En Salamanca.

Catorce mozas no identificadas / fourteen unidentified girls: voz y baile / vocals,

dance. (Previamente inédito / previously unreleased.)

—1I'll not go to the lattice
nor to the window,

Sfor I want to sleep the sleep

TRES CANCIONES INFANTILES / THREE CHILDREN’S SONGS

Son canciones de corro de nifias del dominio general espaiol, difundidas en todo

of the morning. En Salamanca In Salamanca
ha sucedido, it happened:
la torre alta the high tower
que se ha caido. has fallen.
Si se ha caido, If it has fallen,
que la levanten: they should raise it;

el territorio gracias a la implantacién de la ensefianza publica.

These are girls’ circle dance songs that are found all over Spain, as they were taught

in public schools.

10. Una tarde de verano.

Catorce mozas no identificadas / fourteen unidentified girls: voz y baile / vocals,

dance. (Previamente inédito / previously unreleased.)

Una tarde de verano,

me sacaron a paseo.

Al dar vueltas a la esquina,
habia un convento abierto.
Bajaron cuatro monjitas,
todas vestidas de negro,
con una vela en la mano
que parecia un entierro.
Me cogieron de la mano

y me metieron adentro.
Me sentaron nuna silla

y me cortaron el pelo.
Pendientes de mis orejas,
anillito de mi dedo.

Lo que mis sentia yo,

44

One summer afternoon,
they took me out for a walk.
Going around the corner,
there was an open convent.
Four little nuns came down,

dinero tienen

they have money,

los estudiantes. the students.
Los estudiantes The students

no tienen nada, have nothing:
todo lo gastan they spend it all
en la ensalada. on salad.

Si la ensalada, If the salad

supiera dulce,
lo comerian
los andaluces.

Arroyo, arroyo,

were sweet,
[those who] would eat it
[are] the Andalusians.

Stream, stream,

all dressed in black, fuente serena, calm fountain,

holding candles; équién te lava la ropa? who washes your clothes?
it was like a funeral. iLa mi morena! My pretty dark one!
They took me by the hand

and they brought me inside. iY agichate And bend down,

They sat me down on a chair

y vuélvete a agachar,

and bend down again:

and they cut my hair; que los agachaditos the ones who are bent down
earrings of my ears, no saben bailar! don’t know how to dance.
little ring of my finger.

what 1 felt most iY agichate And bend down,
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y vuélvete a agachar, and bend down again: iChis, pum! [Exclamations]

que este es el cuento Jfor this is the story De Santa Clara, de Santa Clara.

de nunca se acabar! that never ends.
Me cay6 el anillo My ring fell
dentro del agua. into the water.
iChis, pum, fuego! [Exclamations]

Dentro del agua, dentro del agua.

Bl
¢ = \( '8 _ =N . Por coger el anillo, Reaching for the ring,
" ~ . . s A cogi un tesoro. 1 found a treasure.
: ‘ e = - ' iChis, pum, fuego! [Exclamations]
3 Jﬁ. ol 4 ’ Cogi un tesoro, cogi un tesoro. 1 found a treasure.
op ¥ T
e S l‘t_;; (ke 13. A la salida del Sella.

Justino Garcia Rodriguez: voz / vocals; gaita asturiana / Asturian bagpipe: Enri-
que Nosti, Enrique’l de Marcenao.

Es una tonada de gran dificultad y auténtica prueba de fuego para los cantantes,
porque siguiendo los patrones cldsicos se comienza en un registro grave y luego
debe subirse a la octava en los fraseos finales.

Nirias jugando al corro / Girls playing el corro. 'This very difficult fonada is a sort of trial by fire for singers: in the classic pattern,
it begins in a low register and rises an octave in the final phrases.
12. De Catalufia vengo.

Catorce mozas no identificadas / fourteen unidentified girls: voz y baile / vocals, A la salida del Sella Leaving Sella,
dance. punxime a xugar la barra 1 began to play the iron bar game*
y una nefia que me vio, and a lass who saw me,
De Catalufia vengo From Catalonia I come, al verme llorar, lloraba. when she saw me cry, wept.
de servir al rey, from serving the king,
de servir al rey, de servir al rey. from serving the king, from serving *A game that basically consists of throwing an iron bar as far as possible.
the king.
Y traigo la licencia And I bring the permission
de mi coronel, of my colonel. ARENAS DE CABRALES

de mi coronel, de mi coronel.

Al pasar por el puente Crossing the bridge 14. Corri-corri.
de Santa Clara, of 8t. Clara, Carmen Prieto, Maria Teresa Martinez, Josefa Moradiellos Cifuentes, Leonor
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Con quince afios, Manuel Otero (actualmente tiene 74) cants Caminito de la fuente a Alan Lomax /
Manuel Otero, at 15 years old, sang Caminito de la Fuente for Alan Lomax.

Cuervo, Aurelia de Caso Rodriguez, Fernanda Ardines Garcia, Trinidad Gutié-
rrez, Angela Mestas Lépez, Dolores Antén Niembro: voz, baile, tamboril y tres
panderetas / vocals, dance, drum, three tambourines.

Considerado como uno de los bailes més antiguos del noroeste peninsular, en el
corri-corri un danzante varén se enfrenta a un nimero variable de mujeres, entre
5y 8 normalmente. Lo cantan en castellano varias mujeres con el Romance de la
Virgen y el pastor, al son del ritmo cadencioso del pandoriu (pandereta con mango)
o panderetas y un tambor. El baile transmite un cardcter ritual.

Las mujeres bailan en fila, serias, con aire de gravedad, sin apenas levantar los pies
del suelo, como si caminaran con paso menudo y ligero, desplazandose todas a la
vez en un espacio amplio, una detrds de otra, o cruzando sincronizadamente el
terreno. Llevan en las manos ramos de laurel y ejecutan un braceo sobrio y repeti-
tivo a la altura del pecho. El varén baila con pasos mds abiertos y brazos en alto, y
dirige los desplazamientos femeninos con gran libertad de movimientos. A veces
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salta o gira sobre si mismo. El baile se detiene cuando lo indica el dai/in, nombre
que recibe el danzante masculino.

En el canto, hay siempre un estribillo que se intercala entre estrofa y estrofa. Ha-
bitualmente se repite el dltimo verso de cada estrofa para comenzar la siguiente,
tras el estribillo. En esta versién, la tercera y ltima estrofa interpretada, repite sin
embargo el tercer verso de la estrofa anterior.

'The corri-corri is thought to be one of the oldest dances in the northeast of the
Iberian Peninsula. It is danced by one man, known as the bai/in, and a varying
number of women, usually between five and eight, with the male dancer facing
the women. The music for the dance is the Romance de la Virgen y el pastor (Ballad
of the Virgin and the Shepherd), sung by the women to the solemn rhythm of the
pandoriu (a type of tambourine with a handle) or with a tambourine, and a tamébor
(side drum). The dance transmits an atmosphere of ritual.

The women dance in a line, solemnly, and barely lift their feet from the ground, as
if they were walking with small, light steps; they all move simultaneously across a
wide space, either one behind the other or crossing the area together. They carry
branches of laurel, and make repetitive, solemn arm movements at chest level. The
male dancer, the bailin, dances quite differently, with more open steps and arms
held up; with considerable freedom of movement, sometimes leaping or executing
turns, he directs the women’s moves. The bailin also decides and indicates when
the dance is to stop.

A refrain is sung after every strophe of the ballad. Usually, the last line of each
stanza becomes the first line of the following one, after the refrain. In this version,
however, the third and last stanza repeat the third line of the previous one.

Vi que bajaba de un cerro, I saw [her] coming down the bill,
cuando a las tres de la tarde when at three otlock in the afternoon
vi que bajaba de un cerro Isaw [her] coming down the hill
una hermosa peregrina a beautiful pilgrim
con un infante pequefio. with a small child.

Vilgame Nuestra Sefiora, Protect me, Our Lady Virgin,

vilgame la Madre Santa. protect me, holy Motbher.
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Vilgame Nuestra Sefiora,
Nuestra Sefiora me valga.

Con un infante pequefio,
con un béculo en la mano,
su madre un rosario al cuello

bordado de quince rosas
divididas en tres tercios.

Su madre un rosario al cuello,
y vi que se iba acercando
donde el pastor tenia el puesto.
—Pastor, el cielo te guarde

por Dios y su madre quiero.

15. Para empezar a cantar.

Protect me, Our Lady Virgin,
may our Lady protect me.

With a small child,

with a staff in her hand,

his mother, with a rosary around
her neck,

embroidered with fifteen roses
divided into three groups.

His mother with a rosary around
her neck,

and I saw her coming closer,
where the shepherd was sitting.
—Shepherd, may heaven watch
over you,

so I wish, by God and his Motbher.

Carmen Prieto: voz, tambor / vocals, drum; Maria Teresa Martinez: voz, pandereta
/ vocals, tambourine. (Previamente inédito / previously unreleased.)

pido a la Virgen Maria
que me ayude con su gracia,
que no puedo con la mia.

¢Coémo quieres que la yedra
en el invierno se seque?
¢Coémo quieres que yo olvide
a quien he querido siempre?

16. Da la vuelta, majo (gallegada).

1 ask the Virgin Mary
to help me with her grace,
as I cannot do with my own.

How can you expect the ivy

to be dry during the winter?
How can you expect me to forget
the one I've always loved?

Carmen Prieto: voz, tambor / vocals, drum; Maria Teresa Martinez: voz, pandereta

/ vocals, tambourine.

Da la vuelta majo,
dala con aire,

que quiero ver el justo
de tu buen talle.
Airecito, aire,

aire morena,

que quiero ver el vuelo

Turn around, handsome,

do it with style,
Jfor I want to see the fine line
of your good figure.

With style, quite a style,
with style, pretty dark one,
Jfor I want to see the flight

La jota es el baile mas extendido por toda la peninsula y alcanzé gran difusién en
Asturias. En el oriente, la ejecucion de joza y gallegada suelen ir juntas. El término
gallegada se emplea para designar un ritmo binario de saltén o ligero. Se consi-
deraba que solamente pueden salir airosos del baile de la gallegada los bailadores
mds expertos.

The jota is the dance most widespread throughout Spain and it became very popu-
lar in Asturias. In western areas, the jota and the gallegada are usually danced
together. The term gallegada refers to a light or hopping rhythm in a binary meter,
requiring expert dancers to perform it really well.

de tus caderas. of your hips.
iNifia de la saya, Lass of the sash,
quién te tuviera! lucky the one who gets you!

17. Ea, ea (afiada / lullaby).
Dolores Antén: voz y pandereta / vocals, tambourine.
(Previamente inédito / previously unreleased.)

Las canciones de cuna, en Asturias, reciben el nombre de a7iadas. Esta resulta muy
curiosa, por cantarse con la melodia del corri-corri.

Lullabies in Asturias are called a7iadas. This one is somewhat of an oddity, for
it uses the melody of the corri-corri, and the singer adds some lyrics from the dance
song as well.

Para empezar a cantar, To start off the singing,
primero en nombre de Dios, Sferst in the name of God,
y para perder el miedo, and to shed my fear

voy levantando la voz. 1 raise my voice.

Para empezar a cantar, To start off the singing

Ea, ea, ea, ea,
contigo la Virgen sea.

Ea, ea, ea, ea,
may the Virgin be with you,



Bailando el corri-corri / Dancing the corri-corri. De izquierda a derecha / left to right:
Trinidad Gutiérrez Butillo, Fernanda Ardines Garcia, Angela Mestas Lopez, Josefa
Moradiellos Cifuentes, Leonor Cuervo.

Ora, ora, ora, ora,
contigo nuestra sefiora.

Los angelinos del cielo,
la Virgen de Covadonga.
Laralaila, laralailalero...

Cuando a las tres de la tarde
vi que bajaba de un cerro,
con una cruz en la mano

y un infante pequefio.

Con un béculo en la mano,
su madre un rosario al cuello

y vi que se iba acercando
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ora, ora, ora, ora,

with you may Our Lady be.

The little angels of heaven,
the Virgin of Covadonga.

Laralaila, laralailalero....

When at three otlock in the afternoon
1 saw her coming down from a hill
with a cross in her hand

and a small infant,

with a staff in his hand,

his mother a rosary around
her neck,

and I saw her approaching

donde el pastor tenia el puerto.
Pastor de cielos y tierra,

por Dios y su madre quiero
que me des para este nifio

algo de vuestro sustento.

18. La buena pro.

the shepherd’s door.

Shepherd of heaven and earth,

by God and his mother, I want

you to give me something for this child
something of your sustenance.

Dolores Antén y tres mujeres no identificadas / and three unidentified women:
voz / vocals. (Previamente inédito / previously unreleased.)

Cantar posterior al banquete nupcial.

This is sung after the wedding banquet.

Después que la han comido
en la mesa honrada,
Después que la han comido

After they have eaten
at the table of honor,
After they have eaten

Corri-corri, Arenas de Cabrales.
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Corri-corri, Arenas de Cabrales.

buena pro, buena pro, buena pro, may it all go well [or good appetite]

les haga. Sfor them.

Después que la han comido After they have eaten
en los corredores,* in the hallways,
Después que la han comido After they have eaten
buena pro, buena pro, buena pro, may it all go well,
sefiores. gentlemen.

*No repiten aqui las informantes. En otras versiones conocidas se repite. / This
phrase is usually repeated, but the singers do not repeat it here.

19. Gerineldo.
Carmen Prieto: voz / vocals. (Previamente inédito / previously unreleased.)

Versién fragmentaria del Romance de Gerineldo, muy conocido en Asturias.
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Corri-corri, Arenas de Cabrales.

Nota de la traductora: Otras versiones del romance de Gerineldo aparecen en las
grabaciones espafiolas de Alan Lomax: véase Extremadura,ya citado, pista 22,y las
versiones disponibles en el catdlogo digital de www.culturalequity.org. El romance,
de origen carolingio, sigue: el paje Gerineldo pasa la noche con la infanta; se entera
el rey y dice a Gerineldo que se case con la infanta. En algunas versiones, entre
ellas las tipicas versiones sefaradis, se celebra la boda; en otras versiones Gerineldo
rechaza la oferta del rey porque ha jurado a la Virgen que solamente se casard con
una virgen.

Editors Note: 'This is a fragment of the ballad Gerineldo, very well known in As-
turias. Other versions appear in Lomax’s Spanish recordings: see Extremadura
(Rounder 1763, 2002), track 22 and unpublished versions in the culturalequity.
org digital catalog. The ballad, of Carolingian origin, continues with Gerineldo,
the page, spending the night with the princess; the king discovers them and tells
Gerineldo he may marry his daughter. In some versions, including most Sephardic
versions, the wedding takes place; in others, Gerineldo refuses because he has
promised the Virgin to marry only a virgin.

55



iAy, quién tuviera la dicha
de ganar lo bien servido,
como tuvo Gerineldo
siendo del rey bien querido!
Una mafiana de junio

se levanté Gerineldo

a dar agua a sus caballos

a las orillas del mar.
Mientras los caballos beben
Gerineldo echa un cantar,
y la infanta que le oye
pronto le empez6 a llamar:
—Gerineldo, Gerineldo,

mi camarero leal,

si fueras rico en hacienda
como eres galan pulido,
dichosa fuera la dama

que se casara contigo.
—Como soy criado vuestro,
sefiora, burldis conmigo.
—No me burlo, Gerineldo,

que de veras te lo digo:
iQuién te cogiera una noche
tres horas a mi albeldrio!

Ay, whoever had the good fortune
to win what he deserved,
as Gerineldo had

as a favorite of the king!
One morning in June
Gerineldo arose

fo water bis horses

at the seashore.

While the horses drank,
Gerineldo started to sing
and the princess heard it,

and right away she began to call him:

—Gerineldo, Gerineldo,

my loyal servant,

if you were as rich in properties
as you are a handsome lad,

the lady would be lucky

who married you.

—As I am your servant,

my lady, don’t make fun of me.
—I'm not making fun of you,
Gerineldo,

what I tell you is the truth.
How fine it would be to have you
three hours at my beck and call!

'This is a version of a children’s song from the early 18th century, very well-known
throughout Spain and France: Mambrii se fue a la guerra. “Mambrd” is the English
General John Churchill, Duke of Marlborough (1650-1722), who fought in the
War of Succession. Difficulty in pronouncing “Marlborough”led to the transfor-
mation of the name into “Mambru,” or, in this version, “‘Mambrén” and “Landrén.”
Another version collected by Alan Lomax will appear on the La Mancha album
(Track 42, in preparation).

Mambrén se fue a la guerra,

mira amor qué dolor y qué pena.

Landron se fue a la guerra,
no sé cuando vendra.
Si vendra por la Pascua,

mira amor qué dolor y qué pena.

Si vendra por la Pascua

o por La Trinidad.

La Trinidad ya pasa,

mira amor, qué dolor y qué pena.

La Trinidad ya pasa,

Mambrén no viene yd.

Mambron went to the war,

see, love, what pain and what sorrow.
Landron went to the war,

1 don’t know when he'll return.

If he comes back at Easter time,

see, love, what pain and what sorrow.
if he comes back at Easter time

or on Trinity.

Trinity’s gone by,
see, love, what pain and what sorrow.
Trinity’s gone by,

Mambron’s not coming back.

21. Sevillano es Manuel.
Teresa Martinez con otras mujeres no identificadas / and other identified women:
voz / vocals. (Previamente inédito / previously unreleased.)

20. Mambrén se fue a la guerra.
Carmen Prieto: voz / vocals.
(Previamente inédito / previously unreleased.)

Versién de una cancién infantil de principios del siglo XVIII, muy popular en
toda Espafia: Mambrii se fue a la guerra. E1 protagonista de la cancién es el general
inglés Churchill, duque de Marlborough (1650-1722), que luché en la Guerra de
Sucesién. La dificultad de pronunciar este nombre lo transformé en “Mambri”y,
en esta version, en “Mambrén”y “Landrén.” Una versién de esta cancién también

fue recogida por Alan Lomax en La Mancha (pista 42 del CD en preparacién).
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Dices que no la quieres
y has de quererla,

has de enturbiar el agua
y has de beberla.

Sevillano,

sevillano es Manuel.
Sevillano,

sevillano ha de ser,
que quieras que no.
Aquel pobre marino,
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You say you don’t love her

and you have to love her,

you have to muddy the water

and you have to drink it.

Sevillian,

Manuel is Sevillian.
Sevillian,

Sevillian he must be,
whether you like it or not.
That poor sailor



dijo al piloto

que el capitdn del barco
se ha vuelto loco.
Sevillano,

sevillano es Manuel.
Sevillano,

sevillano ha de ser,

que quieras que no.

told the pilot

that the boat's captain
has gone crazy.

Sevillian,

Manuel is Sevillian.
Sevillian,

Sevillian he must be,
whether you like it or not.

porque perdié los corales
en la Salud de Carrefia.

24. Soy Pastor.

Jfor she lost the corals
in the [Our Lady of] Salud [health]

celebrations in Carrena.

Julio Matias: voz / vocals. (Previamente inédito / previously unreleased.)

Se trata de una de las tonadas que por su dificultad tonal goza de un gran favor
entre el publico. Es una cancién casi exclusiva de los intérpretes masculinos.

22. Santa Maria.
Teresa Martinez: vocals / vocals.
(Previamente inédito / previously unreleased.)

Santa Maria, Saint Mary,

sia ti te quiere tu madre, if your mother loves you,
a mi me quiere la mia. mine loves me.

Quiere la mia, My mother loves,

sia ti te quiere de noche, if she loves you at night,

a mi de noche y de dia. she loves me night and day.

23. La cabraliega.
Teresa Martinez: voz / vocals.
(Previamente inédito / previously unreleased.)

Con la misma melodia del niimero 40, la informante introduce tres versos de otra
cancién distinta en melodia y letra, muy popular y representativa de la zona, Cuan-
do sali de Cabrales, también llamada La cabraliega. Hasta donde sabemos, nunca ha
existido una versioén de dicha cancién con esta melodia.

Using the same melody as the preceding song, the singer here introduces three
lines from a song with different lyrics and melody, very emblematic of this region:
Cuando sali de Cabrales [when I left Cabrales], also known as La cabraliega. To our
knowledge, this is the only known instance of these well-known lyrics being sung
to this melody.

La cabraliega, The one from Cabrales
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'This tonada is technically demanding and a favorite of audiences. It is almost
always performed by men.

Soy pastor y naci en el monte 'm a shepherd and I was born in
the mountains
entre la flor y el lloréu. between the flower and the laurel.
iViva el pastor! Long live the shepherd!
Sin tener calor de nadie Without being warmed up by anyone,
a no ser el del gandu. except the flock.
iViva el amor! Long live love!
Yo soy quien cuida la oveya, I'm the one who takes care of the sheep,
quien escarmena la llana who learns to work the wool
pa facer y buenos colchones, to make good mattresses,

mientras yo duermo en la paya. while I sleep on straw.

25. Caminito de la fuente (I).
Dolores Antén: voz / vocals.
(Previamente inédito / previously unreleased.)

26. Caminito de la fuente (II).
Manuel Otero: voz / vocals.

Dos variantes de la misma cancién, con melodias diferentes. Se transcriben en
negrita los pocos cambios de la letra en la segunda versién. No se cantan los versos
9y 10 de la versién 1.
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Trinidad Gutiérrez, Arenas de Cabrales.
The following three photos, taken in 2003, feature women holding Lomax’s 1952 photo
of themselves. / En esta fotografia y las dos que siguen, sacadas en 2003, se ven las mismas
mujeres en la fotografia sacada por Alan Lomax en 1952.

These are two versions of the same song, sung with different melodies. The few,
minor changes in the lyrics are indicated in bold. Lines nine and ten of the first

version do not appear in the second one.
—Vas a la fuente, a la fuente,

tan solita, tan solita.

Si quieres que te acompaile...

—Yo no quiero compaififa,

porque lo [me] verd mi novio.

—¢ Tienes ti novio, y tan chica’
T t ,y tan chica?

[¢Quién es tu novio, tan linda?]
—Y es el pastor mds bizarro
que hay en esta cercania.
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—You go to the fountain, to the
Sfountain,

all alone, all alone.

If you want me to go with you. ..
—I don’t want company

because my boyfriend would see me.
—You have a boyfriend, and you're
50 young?

[Who is your boyfriend, pretty one?]
—And he’s the strangest shepherd
anywhere around here.

[Junto a un espinoso cardo
cantaba una clavelina.]
—¢Pero quieres a un pastor,
una zagala tan linda?

—Yo para pobre naci,

porque no querré [quiero] ser rica.

Si en el querer consistiera,
qué dicha fuera [serfa] la mia.
—;Ay! Para tus manos blancas,
una salada sortija,

y asi [t], como no la traes,
puedes probarte la mia.
—Por probar nada se pierde,
me estd muy bien y justita.
—Pues te las puedes dejar,
que tengo en mi joyeria

mis de cincuenta y con esa

[Next to a thorny thistle
a carnation plant sang]
—But you love a shepherd,
such a pretty shepherdess?
—1I was born to be poor
because I won't [don’t] want to be rich.
If it consisted of loving
what joy would be mine.
—Ab, for your fair hands
a pretty ring
and, since you don’t have one,
you may try mine on.”
—Nothing is lost by trying;
it fits me just right.
—Then you may keep it,
since in my jewellery box I have

more than fifty like this,

Angela Mestes Lipez, Arenas de Cabrales.
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bordadas [borradas] en plata fina.
—;Qué noble es el caballero!

—iQué encantadora es la nifia!

decorated with fine silver.

—How noble, this gentleman!
—How charming, this lass!

The gentleman and the shepherdess
[maiden]

walked toward the fountain.

The shepherd she admired [sees]

said these words:

—He who finds himself alone and poor
should not look for a pretty woman,

El caballero y la zagala [doncella]

para la fuente caminan.

El pastor que lo admiraba [est4 viendo]
destas palabras decia:

—El que se halle solo y pobre

no busque la mujer linda [bonita],

que a la puerta del querer Jfor, just when love is at the door,
viene el rico y se la quita. a rich man will come along and take

her away.

27. San José es carpintero + Mdzate, vejigu.
Aurelia de Caso Rodriguez: voz, vexigu / vocals, vexigu.

Lomax apunta en su diario que la cantante se acompafia de un “vejigu,” castellani-
zacién del asturiano vexigu o ballicu. Se trata de un odre hecho de piel de un animal
pequefio, generalmente un cordero (Lomax identifica esta como de cerdo) que se
usaba para conservar liquidos, como la leche. También se utilizaba para mazar
la leche y hacer manteca. Se introducia leche dentro de él, y agitindolo con un
enérgico movimiento ritmico horizontal, durante un tiempo, se conseguia separar
el suero de la grasa, con la que se preparaba la manteca. Esta faena doméstica la
realizaban las mujeres. La cantante ofrece en primer lugar una cancién de cuna o
afiada mientras realiza este labor (San José es carpintero). Luego, canta una copla
burlesca referente a su marido con otra melodia. (Mdzate, vejigu.)

This singer is using a “vejigu” to accompany herself, as Alan Lomax notes in his
field diary. The term is a Castilianized form of the Asturian term wvexigu or ballicu
the usual Spanish (Castilian) term is odre. This is a wineskin made from the skin
of a small animal, usually a lamb—Alan Lomax writes that it was a pigskin. It is
also used for other liquids, such as milk. It was used to mazar (stir, shake) the milk
to make butter. This was a woman’s task: she would pour the milk into the “vejigu”
and shake it energetically from side to side, as long as was needed to separate the
whey from the fat, for preparing the butter. Here the singer sings a lullaby while
carrying out this work (“Saint Joseph is a carpenter”) and then, to another melody,
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Fernandina Ardinez, Arenas de Cabrales.

a satirical verse about her husband.

Este nifio tiene suefio,

no tiene cama ni cuna.

San José, que es carpintero,
dice que le va a hacer una.

Adurmécite nenin

mira que vien el cocén

y que viene preguntando
donde esti el nifio llorén.

Este nifio tiene suefio,
no tiene cama ni cuna.

San José, que es carpintero,
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This baby is sleepy,

he has no bed nor cradle.

Saint Joseph, who is a carpenter,
says he is going to build one for him.

Go to sleep, little one,

see, the bogeyman is coming,
and he’s coming to ask

where is that baby who’s crying?

This baby is sleepy,
he has no bed nor cradle.
Saint Joseph, who is a carpenter,



dice que le va a hacer una. says he is going to build one for him.

Mazate vejigu, Shake, flask,
ah.Untate manteca, ah, get churned, butter,
que te tengo de comer Jfor I must eat you
sin que Adolfo lo sepa. without Adolfo finding out.
Los amores que tu tienes...[fragmento] The one you're in love with. ..
[fragment]
28. H.oguera.

Aurelia de Caso Rodriguez: voz, vexigu / vocals, vexigu.
(Previamente inédito / previously unreleased.)

En todas las fiestas patronales de los concejos més orientales de Asturias, los mo-
zos van la noche anterior a cortar la A.oguera, un drbol que al dia siguiente llevan
a hombros al campo de la iglesia, donde lo plantan, levantdndolo hasta la vertical.
Es comin que los distintos pueblos rivalicen para plantar el tronco de drbol mis
grande. Acompaifian el traslado y plante de la A.gguera mujeres que cantan, al son
del tambor y de las panderetas adornadas con cintas, coplas alusivas. La costumbre
de plantar el arbol no es exclusiva de la zona oriental, hay otros pueblos de Asturias
donde también se planta el ardolon, pero donde se manifiesta mds intensamente y
con cardcter mds ritualizado es en el oriente.

Lo singular de esta grabacién es que la informante se acompafie de un vexigu. Es
légico pensar que lo hiciera circunstancialmente para facilitar su canto. El escaso
volumen sonoro que emite el odre y la dificultad fisica del movimiento de agita-
cién, no permiten imaginarlo acompafiando un canto interpretado por un grupo
de mujeres al aire libre. Esta 4.oguera estd dedicada a San Juan Bautista. La noche
vispera de San Juan es la fiesta del solsticio de verano, y existe en toda Asturias
un riquismo folclore en torno a esta celebracién, en el que se suman ritos al agua,
al fuego y las plantas. Sin duda el momento culminante es la quema de hogueras
auténticas a la medianoche. Se conocen datos de lugares en los que la A.oguera se
quemaba al final de la fiesta patronal, y algunos investigadores sostienen que esta
es la razén del nombre que recibe.

In the following track, the same singer sings a A.oguera. The night before all the
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saints’ day festivals of the most western areas of Asturias, the boys go to cut down
the A.oguera, a tree which the next day they will carry on their shoulders to the
churchyard, where they will raise it upright and plant it. Often, neighboring vil-
lages compete to plant the tallest tree trunk. While the men carry and plant the
h.oguera, the women sing, accompanying themselves on drums and tambourines
decorated with ribbons. The custom also exists in other regions of Asturias, but the
western regions are where it is practiced most intensively and with a more ritual
character. In this case, the singer accompanies herself with a vexigu as described in
the preceding song. The wexigu’s soft sound and the physical movement required
to produce it would make this a very unlikely instrument to accompany this out-
door occasion of the 4.0guera and the group of women who would usually be sing-
ing; the singer probably had it at hand and used it here for convenience.

'This 4.0guera was for St. John the Baptist—for St. John’s Eve, the summer solstice.
Asturias (like many other parts of the Iberian Peninsula) has a rich tradition of
customs and activities related to water, fire, and plants. The moment of climax is
reached at midnight, when the 4.0gueras are burned, though in some areas they are
burned at the end of the saint’s day celebrations.

Y arriba, que arriba va And up there, up there goes
and holy Saint John the Baptist,

1 don’t want him to come back.

y el Santu San Juan Bautista
quiero que no vuelva atrés.
Y arriba con la h.oguera. and up with the h.oguera
Y arriba mozos arriba, up, lads, up,

y arriba con la h.oguera. and up with the h.oguera.
Y arriba con la h.oguera. And up with the h.oguera;
if the bachelors can’t do it,

let the married men come, let

Si no pueden los solteros,
vengan los casados, vengan.
them come.

Now the sun is crowned,
and the h.oguera is planted,
Now the sun is crowned.

Ya est4 coronado el sol,
ya estd plantada la hoguera,
ya estd coronado el sol.

Ya estd coronado el sol. Now the sun is crowned.
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Ya estd la Virgen Maria
echando la bendicién.*

Ya esta coronado el cielo.
Ya estd plantada la hoguera.
Ya esta coronado el cielo.

Ya esta coronado el cielo.
Ya estd la Virgen Maria
rodeada de luceros.

Es una cosa anticuada.
El uso de las hogueras
es una cosa anticuada.

Es una cosa anticuada,
Imitando a Jesucristo
cuando con la cruz andaba.

Muchisimas gracias damos
a don Guillermo de Caso.
Muchisimas gracias damos.

Muchisimas gracias damos
)

que nos regald esta hoguera

para que nos divertamos.

Y siempre tiene alegria.

en Santurio hacen las fiestas
y siempre tiene alegria.

Y siempre tiene alegria.
Roguemos por su salud

y por toda su familia.
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Now the Virgin Mary is
saying the blessing.*

Now the heavens are crowned.
Now the h.oguera is Pplanted,
Now the heavens are crowned.

Now the heavens are crowned.
Now the Virgin Mary is
surrounded by lights.

It is an ancient custom,
using the h.ogueras,
it is an ancient custom.

It is an ancient custom,
imitating Jesus Christ
when he walked with the cross.

Many thanks we give
to Sir William de Caso,
Many thanks we give.

Many thanks we give,
jfor be gave us this h.oguera,

s0 that we could have a good time.

And he is always happy.

In Santurio they hold the fiestas,
and he is always happy.

And he is always happy.

Let us pray for his health

and for all his family.

*Repite los dos ultimos versos al final de esta estrofa, pero es accidental: no vuelve
a repetirlo y nunca se hace en este tipo de cantares.

*The singer repeats the last two lines only at the end of this stanza. It is not usually

done in this kind of song.

29. Dicen que los pastores (gallegada).

Tres mujeres no indentificadas / three unidentified women: voz, panderetas / vo-

cals, tambourines. (Previamente inédito / previously unreleased.)

Dicen que los pastores
vieron a Cristo,

pero lo que hay ahora
nunca se ha visto.

Déjame pasar,

no me puedo detener,
déjame pasar,

duefio mio, déjame.

Dices que no la quieres
la morenita.

Cisate con la blanca,
¢quién te lo quita?

Déjame pasar,

no me puedo detener,
déjame pasar,

duefio mio, déjame.

La despedida canto
de mis cantares,
mi corazon se cierra,

toma las llaves.

Déjame pasar,

no me puedo detener,
déjame pasar,

duefio mio, déjame.
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They say that the shepherds
saw Christ,

but what there is now

has never been seen.

Let me go,
1 can’t stop,
let me go,

my master, let me.

You say you don’t love
the dark lass.
Marry the fair one —

Who would take this away from you?

Let me go,
1 can’t stop,
let me go,

my master, let me.

1 sing the farewell
of my songs,

my heart is closing,
take my keys.

Let me go,

1 can't stop,

let me go,

my master, let me.



Porrua (LLANES)

30. Ramu a los Santos Justo y Pastor.

Maria Caridad Romano, Salvadora Concha Fernindez, Obdulia Martinez, Rosa
Martinez Ferniandez, Benita Haces, Pilar Ferndndez Sordo (madre de Salvadora /
Salvadora’s mother), Edelmira Villar y su sobrina / and her niece Cristina Villar:
voz / vocals. Salvadora Concha Ferndndez: tambor / drum. (Previamente inédito
/ previously unreleased.)

El canto del ramu se interpreta en muchos pueblos de Asturias durante las fiestas
patronales. Los ramos son armazones de madera donde los vecinos colocan las
ofrendas al santo patrono. Se montan sobre unas andas para transportarlos hasta la
capilla del santo. Las ofrendas son diversas segin el pueblo y la época de la fiesta:
pan, cereales, uvas, manteca... Las mozas adornan el palanquin con flores y cintas
de colores y cantan el ramu, generalmente acompafdndose de percusién, mientras
los mozos lo llevan solemnemente hasta el templo. Al finalizar la misa suele cele-
brarse una procesién y, a continuacién, se subastan los productos de ofrenda. Las
ganancias obtenidas son para el santo.

Para cantar el ramu, las mozas se dividen en dos grupos, el primero comienza el
canto de los dos primeros versos de la cuarteta, que repite el segundo. El grupo A
canta los dos ultimos versos de la estrofa, y B los repite nuevamente. Esta estructu-
ra no se modifica hasta el final. Se acompafian con panderetas y un tambor.

'The ramu song is sung in many villages of Asturias during saints’ day celebrations.
A ramu (Castilian ramo) is a wooden frame on which the villagers hang offerings
to the patron saint. They lift it onto a litter to bring it to the saint’s chapel. The
offerings vary from one place to another, and may include bread, grains, grapes,
and lard. The girls decorate the litter with flowers and colored ribbons and sing the
ramu, usually accompanying themselves with percussion instruments, while the
young men solemnly carry the 7amu toward the church chapel. At the end of the
mass, a procession usually takes place, after which they components of the offering
are auctioned off: the proceeds are for the saint.

To sing the ramu, the girls split into two groups: group A starts off with the first
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two lines of a four-line stanza, and group B repeats it. Group A then sings the
last two lines, repeated by group B. This structure is maintained throughout the
song, which is accompanied by tambourines and a side drum, the latter played by
Salvadora Concha Ferndndez.

Ahora por la mafiana
nos debemos dirigir
a San Justo, que nos deje

Now in the morning
we should head toward
S8¢. Justo, may he permit us

desta empresa concluir. to carry this out well.
Les damos los buenos dias We'll say good day
a los sefiores presentes... to all those present...

(No rematan la cuarteta.) [The singers do not complete

this stanza. |
Levantad, mozos, el ramo, Lads, raise up the ramo,
presentad vuestro valor, lend your strength,
que lo vamos a llevar Jfor we're going to bring it
a San Justo y San Pastor. to 8t. Justo and St. Pastor.
Presentar vuestro valor Present your strength
y también la voluntad... and also your good will...
(No rematan la cuarteta.) [They do not complete this stanza.]
31. La reverencia.
Maria Caridad Romano, Salvadora Concha Fernindez, Obdulia Martinez, Rosa
Martinez Fernidndez, Benita Haces, Pilar Fernandez Sordo (madre de Salvadora /
Salvadora’s mother), Edelmira Villar y su sobrina / and her niece Cristina Villar:
voz / vocals. Salvadora Concha Fernandez: tambor / drum. (Previamente inédito
/ previously unreleased.)

Con distinta melodia que el 7amu, se canta la reverencia al finalizar la procesién de
los Santos Justo y Pastor.

'The reverencia (bow) is sung to a different melody from the ramu, at the end of the
procession of St. Justo and St. Pastor.
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Con gusto y veneraciéon

en el santo templo entramos
a San Justo y San Pastor

a ofrecerle nuestro ramo.

De rodillas a la entrada
hacemos la reverencia.

De San Justo y San Pastor
esperamos su clemencia.

Sois San Justo y San Pastor

With pleasure and veneration
we enter the holy temple;

to St. Justo and St. Pastor

we offer this ramo.

Kneeling at the entrance,

we bow.

From St. Justo and St. Pastor
we hope for mercy.

You are St. Justo and St. Pastor,

manantial de gracia inmensa. fountain of immense grace.
No nos olvidéis jamds Newver forget us

ni en el cielo ni en la tierra. in heaven or on earth.

32. Remate o / or despedida.

Maria Caridad Romano, Salvadora Concha Ferndndez, Obdulia Martinez, Rosa
Martinez Fernandez, Benita Haces, Pilar Fernandez Sordo (madre de Salvadora /
Salvadora’s mother), Edelmira Villar y su sobrina / and her niece Cristina Villar:
voz / vocals. Salvadora Concha Ferniandez: tambor / drum. (Previamente inédito
/ previously unreleased.)

Con la misma melodia inicial del ramu, se canta esta despedida al concluir los
actos religiosos.

The despedida (farewell) is sung to the same melody as the ramu at the end of the
religious ceremonies.

Un acto de religion A religious act
venimos de contemplar. we have just witnessed.
A San Justo y San Pastor St. Justo and St. Pastor
volvemos a saludar. we greet once more.

St. Justo and St. Pastor,

we who are present at your fiesta

San Justo y San Pastor,

los que a tu fiesta asistimos,
con humilde devocién with humble devotion
el saludo repetimos. repeat the greeting.
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33. Danza de San Justo.

Maria Caridad Romano, Salvadora Concha Fernindez, Obdulia Martinez, Rosa
Martinez Fernidndez, Benita Haces, Pilar Fernandez Sordo (madre de Salvadora /
Salvadora’s mother), Edelmira Villar y su sobrina / and her niece Cristina Villar:
vocals. (Previamente inédito / previously unreleased.)

En sus anotaciones de campo, Alan Lomax escribe: “Luis Manuel dice: muisica
mejicana; Luis Manuel dijo lo mismo a la traductora en 2003. Aunque no hemos
podido identificarla, es posible que lo sea, por su aire. No seria extrafio, en todo
caso, por la fuerte tendencia migratoria hacia Méjico desde finales del siglo XIX
hasta la primera mitad del siglo XX de toda la zona oriental de Asturias, y en con-
creto del concejo de Llanes, al que pertenece el pueblo de Porria. Los emigrantes
que hacfan fortuna solian retornar durante el verano, pasando grandes temporadas:
unos exhibiendo riqueza, otros sufragando obras publicas que beneficiaban a su
comunidad de origen, buscando una mujer joven para formar familia en América.

Entre las actividades filantrépicas de los llamados “mejicanos” era frecuente la co-
laboracién econémica, cuando no el patrocinio total de las fiestas de los pueblos.
Por tanto, podrian influir en la introduccién de alguna musica de su pais de adop-
cién, bien por sugerencia suya o por decisién de los vecinos en correspondencia
a sus atenciones. Ha de tenerse en cuenta también que las rancheras y la musica
mejicana estuvieron de moda en los afios cincuenta y sesenta en toda Espaiia.

Alan Lomax writes in his notes, and Luis Manuel told the translator in 2003, that
this is a Mexican tune. This would not be surprising, given the intensive emigration
to Mexico from western Asturias from the end of the nineteenth century through
the first half of the twentieth, especially from the area of Llanes, to which the town
of Porrda belongs. The emigrants who made their fortune often returned during
the summers and spent considerable time in their home towns, some showing off
their riches, others funding public works to help their communities, and often
some looking for a young woman to marry and found a family in America.

Among these philanthropic activities of the so-called “Mexicans” was often co-
financing, or even totally financing, local saints’ day celebrations. It is entirely
possible that they would introduce some melodies from their adopted home, or
that the local residents might even suggest this in gratitude for their help. The
rancheras and Mexican music in general were also in vogue in Spain in the 1950s
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and 1960s.

Cuando la tarde declina
en nuestra aldea asturiana,
resuenan los bellos cantos
de la danza porruana.

Vivan San Justo y Pastor,

alegria del verano.

Siempre triunfan nuestras fiestas
porque reina el entusiasmo.

Siendo de las romerias
la mejor la de San Justo.

siempre segundo domingo,
se renueva un viejo triunfo.

As the evening draws to a close
in our Asturian village,

the lovely songs ring out

of the dance of Porria.

Long live St. Justo and St. Pastor,
and the happiness of the summer.
Our fiestas are always the best

Jfor their enthusiasm is the highest.

Since of the romerias
[religious processions]

the best is St. Justo,

always on the second Sunday
the old triumph is renewed.

34. ;Dénde vas a dar agua?

Dos mujeres sin identificar (Alan Lomax apunta: “Dos tias de Luis Manuel”): voz.
Two unidentified women, “aunts of Luis Manuel”: vocals. (Previamente inédito /
previously unreleased.)

La primera de las canciones que van a continuacion es una giraldilla. La giraldilla o
xirandiya es un baile muy popular en Asturias, que alcanzé su méxima difusién en
el siglo XIX. Su nombre hace referencia al giro que realizan los bailadores durante
su ejecucién, en rueda. Los ejecutantes bailan y cantan a la vez. Generalmente,
consta de una parte de danza—agarrados de las manos, como en la danza prima—,
que corresponde al canto de la estrofa, y de una parte de jota, coincidente con el
estribillo, en el que la rueda se rompe y se baila a lo suelto con pasos muy senci-
llos. Existen muchas variantes, tanto en su coreografia—ruedas mixtas, corro de
mujeres y hombres dentro del circulo, y viceversa—, como en las melodias que se
cantan, o en el uso de castafiuelas y otras percusiones para el paso de jota. Aunque
la giraldilla ha ido perdiéndose, muchas de las canciones que las acompafiaban
siguen siendo muy populares.

La versién mds conocida de esta giraldilla recogida en Porrta, con pequefas va-
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Una de las cantantes, Salvadora Concha Ferndndez, Dora, con Luis Manuel Romano, quien
recordaba bien la visita de Lomax / One of the female singers, Salvadora “Dora” Concha Ferndndez,
with Luis Manuel Romano, who remembered Alan’s visit well.

riantes de letra, es la llamada Giraldilla de Avilés. Por su sencillez, solia incluirse en
los programas de baile de practicamente todos los grupos folcléricos de la Seccién
Femenina, lo que contribuyé a su difusién por toda Asturias. No puede excluirse,
sin embargo, que esta versién se conociera con anterioridad en el pueblo llanisco.

'The first of the next two songs is a giraldilla or xirandiya, a very well known dance
in Asturias, which reached the height of its popularity in the nineteenth century.
'The name giraldilla refers to the turn—giro—as the dancers go around a circle,
dancing and singing at the same time. Usually the stanzas are sung with hands
joined, as is the case with the danza prima, and during the refrain the dancers drop
hands and perform very simple joza steps. There are many variants: for example,
different melodies; the use or absence of castanets or other percussion instruments
tor the jota part; or the composition of the group, which may be mixed, or women
joining hands in a circle around the men or vice versa. Although the giraldilla
dance is rarely performed today, many of the songs that accompanied it are still

popular.
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'The best-known version of this giraldilla recorded in Porrta, with minor differ-
ences in the lyrics, is known as the Giraldilla of Avilés. Because of its simplicity it
was included in the dance repertoires of almost all the folk groups run by the Sec-
cién Femenina (the Women’s Section of the Phalanx of the Franco dictatorship),
which led to its being well known throughout Asturias. Nevertheless, it is quite
possible that this version was previously known in Llanes villages.

—:Dénde vas a dar agua,
morena mia?

¢Dénde vas a dar agua?
—Voy ala ria.

—Con disculpa del agua,

verte queria.

Avivii las castafiuelas,
nifia del baile primero.
Avivii las castafiuelas,
que yd avivan el pandero.

iAd, la, 1a, la...!

Si por el agua clara,
mallorca mia,

si por el agua clara
verte queria,

con la ayuda del agua

verte queria.

Avivii las castafiuelas,

que estd el pandero avivando.

Avivii las castafiuelas,

que yé estdn todas bailando.

iAi, la,1a, la...!

—Where are you going fo draw water,
my dark lass?

Where are you going to draw water?
—I'm going to the shore.

—With the excuse of the water,

1'd like to see you.

Make the castanets lively,

You dancing lass.

Make the castanets lively,

and they enliven the tambourine.
La, la, /a....

If by the clear water,

my Mallorcan lass,

If by the clear water,

1'd like to see you,

with the help of the water
1'd like to see you.

Make the castanets lively,

the tambourine is livening things up.
Make the castanets lively,

everyone’s already dancing.

La, la, /a....

35. De la mar salen los rios.
Mujeres indentificadas / unidentified women: voz / vocals.
(Previamente inédito / previously unreleased.)
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La letra, con pequefias variantes es muy popular como #onada asturiana para solista
a capella su titulo correcto es A4 la mar se van los rios.

These lyrics, with small variations, are very popular as a fonada for a soloist singing
a capella; its correct title is A4 la mar se van los rios (the rivers flow to the sea).

De la mar salen los rios,
paloma revoladora.

No pongas el pie delante,
deja que ruede la bola.

Deja que ruede la bola,
que ella sola se divierte.
También me divierto yo,
cuando voy morena a verte.

Cuando voy morena a verte
siempre voy con alegria,
porque llevo la esperanza
de ser tuya y tu ser mia.
Porque llevo la esperanza
rosina d’Alejandria.

36. Cuando pasé por tu calle.

The rivers come from the sea,
Slying dove.

Don’t put your foot in front,
let the circle go around.

Let the ball go around,
it has a good time all by itself-
1 also have a good time

when I go to see you, dark lass.

When 1 go to see you, dark lass,

1 always go happily,
Sfor 1 bring the hope

that I'll be yours and you'll be mine,
Sfor I bring the hope,

rose of Alexandria.

Muyjeres sin identificar / unidentified women: vocals.

(Previamente inédito / previously unreleased.)

Cuando pasé por tu calle,
no sé como reparé:

vi que no estaban iguales
las piedras de tu pared.

Las piedras de tu pared
yo las he de colocar.
No puedo vivir sin ti,
mira qué pena me da.

When I walked along your street
1 don’t kenow how I noticed:

I saw that they weren’t even

the stones of your wall.

The stones of your wall

1 have to place them.

1 can’t live without you,

see what sorrow it gives me.



Mira qué pena me da,
qué penita y qué dolor:
no puedo vivir sin ti,
dame la mano y adiés.
No puedo vivir sin ti
prenda de mi corazén.

37. Déjame subir al carro.
Mujeres no indentificadas / unidentified women: voz / vocals.
(Previamente inédito / previously unreleased.)

Déjame subir al carro,
carretero de La Pola.
Déjame subir al carro,

que esta noche voy de ronda.

Que déjame subir al carro,
carretero,

que déjame subir al carro,
que me muero.

Esta noche voy de ronda,
madre prepireme el palo,
que no tengo compaiiera
y tengo el paseo largo.

Que déjame subir al carro...
Esta noche rondo yo,

sale nifia a la pasera,

que te tengo de falar

un recadin a la oreya.

Que déjame subir al carro...

38. Soi de Pravia.
Muyjer no identificada / unidentified woman: vocals.
(Previamente inédito / previously unreleased.)
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See what sorrow it gives me,
what pain and what sorrow,

1 can’t live without you,

give me your hand and farewell.
1 can’t live without you,

my heart’s treasure.

Let me into the cart,

carter of La Pola,

let me into the cart,

for tonight I'm going out fo serenade.

Ob, let me into the cart,
carter,
oh, let me into the cart,

I'm dying.

Tonight I'm going out to serenade,
mother, prepare a staff for me,
Jfor I have no [female] companion,

and I have a long way to go.

Let me into the cart....
Tonight I'll be serenading,
come out, lass, to the walk,
Sfor I have to tell you

a little message, in your ear.

Ob, let me into the cart...

Esta cancién es muy popular en Asturias como asturianada con el titulo de La
praviana, tonada solista a capella. Es evidente que la cantante de esta versién utiliza
una técnica vocal culta. Por su manera de interpretarla parece también una versién
no popular. No hay que olvidar que esta cancién estd recogida en los cancioneros
de Rufino Gonzilez Nuevo, Victor Saenz y Hurtado publicados a finales del siglo
XIX.Y que gozaba de gran prestigio entre los musicos cultos que se acercaron al
tolclore en aquellas décadas. Por ejemplo, el gran musicélogo Eduardo Martinez
Torner, la interpretaba siempre al piano en las conferencias-concierto que dio en
torno a 1915 y que tuvieron gran repercusion.

This song is well-known in Asturias as an asturianada entitled La praviana, a
tonada sung by an unaccompanied soloist. It is clear that the singer of this re-
cording has a trained voice; indeed, it does not seem to be a folk version of the
song, which was published in the song collections of Rufino Gonzilez Nuevo, and
Victor Saenz y Hurtado at the end of the nineteenth century. It was also popular
among trained musicians who looked toward folklore for inspiration in those de-
cades. The great musicologist Eduardo Martinez Torner, who later worked with
Lomax in England, often performed it on the piano during the lecture-recitals he
gave around 1915, which were very influential.
Soi de Pravia, soi de Pravia [2x] I'm from Pravia, I'm from Pravia,
y mi madre una praviana, [2x] and my mother was too,
y por eso en mi no cabe [2x] and for this reason there can be
partida ninguna mala. [2x] nothing bad in me.
iQue traela mio vida, Ob bring it, my beloved [lit. “life”],
my beloved, bring it,
oh bring it, my beloved [lit. “life”],
the flower of the water.

mio vida trdela,
que tréela, mio vida,

la flor del agua!

39. El pericote.
Seis mujeres no identificadas / six unidentified women: voz, tambor y castafiuelas /
vocals, drum and castanets. (Previamente inédito / previously unreleased.)

El pericote es una sefia de identidad del folclore de Llanes. La estructura base de
este baile es una triada compuesta por dos mujeres y un hombre. Antiguamente
podian intervenir una o varias triadas segin las disponibilidades del momento.
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Era cantada por varias mujeres que se acompafiaban de panderetas y tambor. En
la actualidad, e/ pericote lo ejecutan, salvo raras excepciones, varias triadas al son de
la gaita y tambor. Tanto por el ritmo como por su cardcter, ¢/ pericote parece estar
emparentado con el corri—corri de Cabrales. En la grabacién lo tocan con tambor y
castafiuelas, no panderetas. Dicen dxuxiis cuando la letra tiene un doble sentido de
cardcter sexual. Al final, también rematan con un ixuxii, aunque no vaya precedido
de este doble sentido.

El pericote is an emblematic part of the folklore of Llanes. The dance formation
is a group of three: two women and one man; traditionally one trio or more than
one would do the dance, depending on how many people were available. Several
women would sing the accompanying song while playing tambourines and a side
drum. Today, it is almost always danced by several trios, accompanied by a bagpipe
and side drum. In terms of its rhythm and its general aspect, ¢/ pericote seems to
be connected with the corri—corri of Cabrales. In this recording, castanets and a
side drum are used, but no tambourines. The traditional ululation, known here as
ixusiis, is performed when the words have a double meaning with sexual allusions;
at the end the ixuuxd is also heard, though in this case not preceded by any phrases
with double meanings.

La Virgen de Covadonga The Virgin of Covadonga
tiene corredor y sala has a hallway and a room
y también tiene balcones and she also bas balconies
donde se pela la pava. where flirting goes on.
Pericote, pericote, Pericote, Pericote,
pericote por el suelo, Pericote on the floor,

y ahora lo verdn, sefiores, and now you'll see, ladies and
gentlemen,

como lo baila don Pedro. how the Pericote is danced.

Vilame, vilame, Oh heavens,

mio tiu coxu my lame uncle
rompié un pié broke his foot

y después que lu rompié and after he broke it

mandélu a Santumeré. he brought it to St. Meré.
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Vélame, vilame,

vilame nuestra sefiora.
iQuién comiera una ella sola,
un celemin de castafias

y una pata de borona!

Yo caséme con un vieyu
y metilo en un zurrén
iMira el picaru del vieyu
c6mo duerme calentén!

Yo caséme con un vieyu
y enterrélu en la ceniza.
Pusime a llorar por él

y hubi reventar de risa.

Yo caséme con un vieyu
por poneme de sefiora,

y otru dia a la mafiana
cogi el palu y fui pastora.

Yo caséme con un vieyu
por tomar buen chocolate,
y a la mafiana me dice:
—EI molenillo no bate.

Entre Parres y Porraa
hay una grande ciudad.
Sardina que’l gatu lleva,
esa bien vendida va.

Tengo de ir a Covadonga

por Santa Cruz en septiembre
y llevarle a la Santina

un mantén de raso verde.

Ob heavens,

our Lady,

who could eat, by herself;

a celemin of chestnuts [4.5 litres]
and a “leg” of borona [type of grain]/

I married an old man
and put him into a pouch.
Just look at that rascally old man:

how nice and warm he is, sleeping!

I married an old man

and buried him in ash.

1 set myself weeping for him
and burst out laughing.

I married an old man

to become a lady

and the next morning

1 took up a staff and became a
shepherdess.

I married an old man

to get some good chocolate

and the next day he said to me,
“the little mill isn’t turning.”

Between Parres and Porriia
there’s a big city.

The sardine that the cat brings
will sell well there.

1 have to go to Covadonga

Jfor the Holy Cross in September
and bring to the saint

a blanket of green satin.



40. Gloriosa Santa Marina.
Seis mujeres e un hombre no identificados / six unidentified women and one un-
identified man: voz / vocals. (Previamente inédito / previously unreleased.)

El 18 de Julio se celebra en Parres (Llanes) la fiesta de Santa Marina, considerada
a finales del siglo XIX y bien entrado el siglo XX como la “reina de las romerias de
Llanes.” Esta romeria se conoce también como “la fiesta de los corderos”y a ella se
acercaban pastores de Parres, Porrta, La Pereda y otros pueblos de los alrededores
para solicitar la bendicién de sus animales. Al final del dia de fiesta y tras la su-
basta de algunos corderos y otras ofrendas a la santa, la patrona retorna a la capilla
y comienza esta danza que es abierta y al final cierra en espiral. Los participantes
danzan cantando al unisono. Canta un hombre con las mujeres.

The feast of St. Marina is celebrated in Parres (Llanes region) on July 18; in the
late nineteenth century this was considered “the queen of the Llanes romerias” (re-
ligious celebrations). It is also known as the romeria of the lambs, and among the
participants are shepherds from Parres, Porrtaa, La Pereda and other neighbouring
villages, who come to seek a blessing for their animals. At the end of the day, after
some lambs are auctioned off and offerings to the saint are made, the statue of the
saint is returned to the chapel and this dance begins. It starts as an open circle and
ends in a spiral; the dancers sing in unison, one man joining the women’s voices.

Gloriosa Santa Marina, Glorious St. Marina,
at the foot of Marianga,
waiting for the shepherds

when they arrive from the brafa.

que estds al pie de Mafianga
esperando a los pastores
cuando vienen de la brafa.

Gloriosa Santa Marina, Glorious St. Marina
que estds al pie del h.elechu at the foot of the fern,
waiting for the shepherds

when they arrive with the cheese.

esperando a los pastores
cuando vienen con el quesu.

Gloriosa Santa Marina, Glorious St. Marina,
que naciste en Robledal... born in Robledal. ...

41. ;Dénde vas a por agua?
Seis mujeres no identificadas / six unidentified women: voz / vocals.
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(Previamente inédito / previously unreleased.)

Es igual que la giraldilla recogida en Porrta (Giraldilla de Avilés). Tiene interés el
hecho de que en esta letra se diga “mozos del baile primero,” cuando habitualmen-
te en la actualidad se canta el femenino “mozas.”

This is the same gira/dilla as the one from Porraa (Giraldilla de Avilés). It is inter-
esting that the lyrics of this version refer to mozos del baile primero—young men—
when today they usually refer to mozas, young women.

—:Dénde vas a por agua, —Where are you going for water,

paloma mia? my dove?

¢Dénde vas a por agua? Where are you going for water?
—Voy a la ria. —I'm going to the ria.

—Con la ayuda del agua, —With the water’s help

verte queria. 1d like to see you.

iAvivai las castafiuelas, Make the castanets lively,
mozos del baile primero! you dancing lads!

Avivii las castafiuelas, Make the castenets lively,

que yo avivaré el pandero! and I'll play the pandero
[frame drum]!
iAi, laralala...! La, la, la....

42. Enamorar.
Seis mujeres no identificadas / six unidentified women: voz / vocals.
(Previamente inédito / previously unreleased.)

Es una giraldilla, igual que la popular Enguedeyar.
This is a giraldilla, and another version of the popular song Enguedeyar.

Enamorar, enamorar, In love, in love,
enamoreme, 1fell in love,
enamoreme de un rapaz. 1fell in love with a lad.
Enamorar, enamorar, In love, in love,
enamoreme, 1 fell in love,

nunca me pude desenamorar. 1 couldn’t ever undo it.
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La casa del sefior cura
nunca la vi como ahora,
ventana sobre ventana
y el corredor a la moda.

Engadeyar, engadeyar,
engadeyeme,

engadeyeme nun bardial.
Engadeyar, engadeyar,
engadeyeme,

nunca me puede desengadeyar.

Hay amores de capricho,
hay amores de ilusiones,
hay amores que se alquilan
como las habitaciones.

Enamorar, enamorar,
enamoreme,

enamoreme de un rapaz.
Enamorar, enamorar,
enamoreme,

nunca me pude desenamorar.

Enamoreme de noche

y la luna me engafid,

otra vez que me enamore
no ha de ser de noche, no.

Engadeyar, engadeyar,
engadeyeme,

engadeyeme de un bardial.
Engadeyar, engadeyar,
engadeyeme,

nunca me puede desengadeyar.
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The priest’s house;

T’ve never seen it like this:
window above window
and a fashionable hallway.

Entangled, entangled,

1 became entangled,

1 became entangled in a thicket.
Entangled, entangled,

1 became entangled,

and I couldn’t ever disentangle myself.

There is love on a whim,
there is love of fantasies,

and there is love one can rent
as one rents a room.

In love, in love,

1fell in love,

1fell in love with a lad.
In love, in love,

1fell in love,

I couldn’t ever undo it.

1 fell in love at night,

and the moon betrayed me;
if Lfall in love again

it had better not be at night.

Entangled, entangled,

1 became entangled,

1 became entangled in a thicket.
Entangled, entangled,

1 became entangled,

and I couldn’t ever disentangle myself.

43. Al olivo.
Seis mujeres no identificadas / six unidentified women: voz / vocals.
(Previamente inédito / previously unreleased.)

La palabra gachi que aparece en la letra de esta cancién, procede del habla ca/d
gitana. Es una cancién sin duda incorporada al repertorio desde un medio externo
al asturiano pero muy extendida en nuestro folklore.

The word gachi in the lyrics comes from the Gitano (Spanish Gypsy; rarely, if
ever, is the term ‘Roma’ used) cald. The song entered the Asturian repertoire from
outside, but has become firmly entrenched.

Al olivo, al olivo,

al olivo subi,

por coger una rama
del olivo cai.

Del olivo cai,

¢quien me levantard?
Esa gachi morena
que la mano me da.

Que la mano me da,
que la mano me dio,
esa gachi morena,

es la que quiero yo.

Es la que quiero yo,
es la que he de querer,
esa gachi morena

ha de ser mi mujer.

Ha de ser mi myjer,
ha de ser y serd

esa gachi morena
que la mano me da.
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Up the olive tree, the olive tree,
up the olive tree I climbed;

reaching out for a branch,

Sfrom the olive tree I fell.

From the olive tree I fell.
Who will pick me up?
This dark girl

who gives me her hand.

Who gives me her hand,
who gave me her hand,
this dark girl

1s the one I love.

Is the one I love,

is the one I must love,
this dark girl

must be my wife.

She must be my wife,
she must and will be,
this dark girl

who gives me her hand.



Que la mano me da,
que la mano me dio,
esa gachi morena,

es la que quiero yo.

44. Por una triste peineta.

Who gives me her hand,
who gave me her hand,
this dark girl

is the one I love.

Seis mujeres no identificadas / six unidentified women: voz / vocals.

(Previamente inédito / previously unreleased.)

Por una triste peineta
que me diste para el pelo,
me quieres tener sujeta
como el anillo en el dedo.

Dame la mano,
ddmela si,
dame la mano
que soy para ti.

Dame la mano,
ddmela ya,

dame la mano

que soy buen rapaz.

Dame la mano, Teresa,
dame la mano rapaza,
que si tu me das la mano
serds el ama de casa.

Dame la mano,
démela si,

dame la mano,
que soy para ti.

For a sad little comb
which you gave me for my hair,
you have me tied to you

like a ring on a finger.

Give me your hand,
give it to me, do,
give me your hand,

Sfor Iam for you.

Give me your hand,
give it to me now,
give me your hand,

Sfor I'm a good lad.

Give me your hand, Teresa,

give me your hand, lass,
Sfor if you give me your hand
you'll be the mistress of the house.

Give me your hand,
give it to me, do,
give me your hand,

Sfor Iam for you

Eustaquio Vigil, tocador de trompa, en Balmonte /
Eustaquio Vigil, trompa player, in Balmonte.



Honorina Riesgo, de Modreiros, canta acomparidndose con una bandeja para
imitar el sonido del pandeiru / Honorina Riesgo, de Modreiros, singing
and beating a tray to imitate the pandeiru.

ALAN LOMAX
IN ASTURIAS

VALDES, MIRANDA, SOMIEDU, UVIEU/OVIEDO,
XIXON/GIJON, MIERES, AYER
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“Las coplas de los vaqueiros, quizds la forma mds pura de la lirica
espafiola...”

“The coplas of the Vaqueiros, perhaps the purest form of the Spanish
byric...”

—Alan Lomax,

Notas a la edicién en disco / notes to the Spanish recordings,

Westminster 12021, 1950s
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BREVES APUNTES GEOGRAFICO-HISTORICOS
DEL OCCIDENTE DE ASTURIAS

FipeLa Uria LiBano

La musica grabada por Alan Lomax durante el otofio de 1952 en el occiden-
te asturiano fue recogida en varios lugares de los concejos de Valdés, Miranda y
Somiedu. La mayor parte de estas canciones estin relacionadas con el folklore
musical vaqueiro y también pertenecen a este grupo los intérpretes de las mismas,
si exceptuamos el caso de Eustaquio Vigil o Juan Uria Riu, quienes, no obstante,
aprendieron estos temas de los propios vaqueiros de alzada. Por ello este estudio se
centra fundamentalmente en la historia, costumbres y musica vaqueira, sin por eso
olvidar el resto de las canciones y bailes tradicionales del occidente asturiano.

La zona occidental de Asturias abarca varios concejos distribuidos tanto por la
franja costera (Cuideiru, Valdés, Navia, Cuafia, Tapia, etc.) como por el drea del
interior (Salas, Tinéu, Miranda, Cangas del Narcea, Ayande, Taramundi, etc.), as
como por la zona limitrofe con las comarcas leonesas, ya en la Cordillera Canta-
brica (Somiedu, Ibias, Degafia, etc.).

En general, la economia de las poblaciones del occidente asturiano, tanto en la
costa como en el interior, se basaba en la explotacién ganadera. Dicha explotacién
se centraba en el ganado vacuno y estaba destinada a la produccién de leche y de
carne. Por lo que respecta a la agricultura no existian grandes extensiones sino que,
normalmente, las plantaciones eran pequefias y se dedicaban al propio consumo
familiar.

En cuanto al sector industrial, hay algunas factorias, aunque el desarrollo no es
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muy grande. Desde hace poco mis de diez afios se nota cierto despegue en el
sector del turismo rural en esta zona, especialmente en Somiedu y los concejos de
Los Ozcos.

Desde el punto de vista demogréfico hay que sefialar el fuerte retroceso del nime-
ro de habitantes. Este crecimiento demogréfico negativo se da, en general, en toda
Asturias, pero tal vez es mds marcado en la zona occidental (emigracién desde los
nucleos rurales a las ciudades del centro de la region, baja natalidad, etc.).

Los vaqueiros de alzada constituyen un grupo caracteristico de la zona occidental
de Asturias, aunque mds antiguamente se extendian también por otras dreas del
centro de la regién. Concretamente, son concejos de asentamiento tradicional de
los vaqueiros los siguientes: en la franja costera, Cuideiru, Valdés y Navia; y hacia
el interior, Pravia, Salas, Miranda, Somiedu, Tinéu, Ayande, Villayén y Cangas del
Narcea. Deben el nombre de vaqueiros al hecho de que viven fundamentalmente
de la cria del ganado vacuno; y de alzada, a que pasan el otofio y el invierno en los
valles del interior o en la costa, cambiando su morada en primavera y alzando hacia
las montafias, donde pasan esta estacién y la del verano.

Alo largo de los siglos se ha ido produciendo una progresiva sedentarizacién en el
modo de vida de este grupo. En la actualidad, la trashumancia es muy escasa y sélo
se da entre algunos vaqueiros que suben en primavera desde zonas de Miranda y
Salas, brafias de abajo (Modreiros, Pevidal), hasta las brafias altas en el Puertu de

Somiedu (El L.lamardal, La Peral, Santa Maria del Puertu).

Esta trashumancia ha chocado siempre con el sedentarismo del resto de los al-
deanos o xaldos—como los vaqueiros llamaban a los campesinos habitantes de los
valles de interior de Asturias—y marnuetos—nombre que daban a los habitan-
tes de la marina o franja costera. Los vaqueiros de alzada fueron una comunidad
marginada durante siglos. Incluso se llegé a pensar que su origen no era el mismo
que el del resto de los asturianos; se ha hablado de ascendencia morisca, de que
podrian ser descendientes de antiguos colonos del sur de Italia, etc., pero todos
los estudios apuntan hacia el hecho de que sus raices no son diferentes a las de los
demads habitantes de la region.
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ALcunos DspecTos FoLKLORICOS
DEL OCCIDENTE ASTURIANO

Durante mucho tiempo se creyé que los vaqueiros poseian un folklore propio, dis-
tinto al del resto de los habitantes de la zona del occidente, pero muchas costum-
bres que se consideraban exclusivas de esta comunidad se localizan también fuera
de las brafias; si estin mds arraigadas entre ellos es por la forma de vida arcaizante
que han llevado hasta fechas muy recientes, como grupo social cerrado, viviendo
buena parte del afio sin contacto con nitcleos urbanos y, en algunas ocasiones,
practicando la endogamia.

En el occidente, las bodas las celebraba todo el pueblo con fiestas, bailes y can-
ciones. Uno de los aspectos mds interesantes en estos festejos era el reparto del
cantelo,rosco o pan de la boda, del cual se reservaba una parte sefialada (con forma
filica) para que comiera la novia, probablemente con un significado de fecundi-

dad.

Una de las fiestas mds importantes del ciclo anual era la de San Xuan, que retne en
si toda una serie de connotaciones que reflejan cultos ancestrales al fuego, el agua
y la vegetacién. En la hoguera de San Juan se ahumaba a nifios y animales para
preservarlos de todo tipo de males.

Las procesiones religiosas con ofrendas de ramos se hacian a diferentes santos, so-
bre todo en honor a San Antonio, protector de los animales y la Virgen del Acebu,
a la que los vaqueiros tienen gran devocién. Entre las creencias y supersticiones
destacan aquellas relacionadas con el ganado; habia conjuros para la vaca emberru-
gada, las mordeduras de lobo, el ataque del 4guila, etc.

La LENcua

Por lo que se refiere a la lengua utilizada en esta zona de Asturias, ésta se encuentra
dentro del asturiano en el grupo denominado asturianu occidental. En €, se utiliza
frecuentemente el sonido africado apical palatal sordo que aunque ha venido escri-
biéndose de distintas maneras, segin la normativa de la Academia de la Llingua
Asturiana debe escribirse como L; existe un dicho popular al respecto: Quien nun
diga Llume, Lleite, Llino, l.1ana nun ia de L.laciana (“Quien no diga lumbre, leche,
lino y lana no es de Laciana”). E1 1.1 asturiano no se parece al 1l castellano, nio tam-
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poco al Il cataldn. Otro rasgo caracteristico es el uso del infinitivo acabado en —e,
—o, menos frecuentemente, en —i (cantare, saliri, beil.lare = cantar, salir, bailar).

De cualquier forma, existen algunas canciones vaqueiras que tienen la letra en cas-
tellano o que han sido castellanizadas con el paso del tiempo, sobre todo aquellos
temas de zonas cercanas a comarcas leonesas como L.laciana o Babia.

La Mtsica TrRADICIONAL
DEL OCCIDENTE DE ASTURIAS

La musica tradicional del drea occidental de Asturias cuenta con la originalidad
del folklore musical vaqueiro; esta es, junto con la asturianada, una de las manifes-
taciones mds destacadas y originales de la musica asturiana y, a un nivel més gene-
ral, de la de la Peninsula Ibérica. Las canciones vaqueiras, pese a ser originarias de
zonas restringidas y pertenecer a un grupo social marginado durante siglos, han
adquirido gran popularidad hasta convertirse en expresién genuina de la musica
tradicional de la regién.

En la actualidad esta musica pricticamente ha desaparecido; el Festival de la Va-
queirada de Aristébanu si bien tiene el mérito de intentar revivir estas tradiciones,
realmente es una mistificacién del folklore musical vaqueiro. Su 4rea de influencia
se extiende hasta tierras leonesas lindantes con los concejos de Cangas del Narcea,
Somiedu, Teberga y Quirds, abarcando las comarcas de Babia y L.laciana y pro-
longdndose por la cuenca del Sil hasta El Bierzo; en zonas altas de estos lugares
también tuvieron los vaqueiros de alzada sus brafias de verano.

Una de las caracteristicas principales de la musica tradicional vaqueira es la suje-
cién a un ritmo marcado insistentemente por instrumentos percutidos. Los ritmos
son en su mayoria ternarios, de 3/8 y 6/8. Ademas las vaqueiradas carecen por lo
general de desarrollo melismatico, siendo su estilo esencialmente sildbico.

Estas dos caracteristicas—la dependencia de un ritmo y la ausencia de melismas—
diferencia a la cancién vaqueira de la asturianada. Las asturianadas presentan un
extraordinario desarrollo melismitico y tienen un ritmo totalmente libre, estando
sujetas al gusto personal en la interpretacién de cada cantante.

Las mujeres eran las encargadas de organizar la musica en los bailes (la musica
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vaqueira es esencialmente de bailes vocales); ellas tocaban los instrumentos de
percusion tradicionales entre los vaqueiros (panderetas, castafiuelas y payel.las) y
entonaban las canciones. Los tonos de las voces son generalmente bastante agu-
dos. Son frecuentes en las canciones la introduccién de expresiones y exclamacio-
nes, muchas veces al final de los versos, como por ejemplo jeh!, pabeiro, pabiluu o
pabirun.

Las CANCIONES

En cuanto a los géneros de canciones atendiendo a su clasificacién funcional y
literaria—y siguiendo las clasificaciones hechas por los estudiosos del tema—se
puede hacer una primera divisién general en temas profanos y temas religiosos.

Por lo que se refiere a las canciones profanas existen en el folklore musical del
occidente asturiano temas infantiles (nanas o afiadas, canciones de juegos, etc.),
canciones de ronda o amorosas, temas de boda, canciones de trabajo (principal-
mente las destinadas a las faenas agricolas y ganaderas), etc.

De gran tradicién y antigiiedad en el cancionero son los cantares de boda, fuer-
temente enraizados en el drea occidental astur-leonesa, aunque antiguamente se
extendian por toda Asturias. Los cantos se sucedian a lo largo de toda una serie
de ritos: para invitar a la novia a salir de su casa, para acompafar a los novios a
la iglesia, para agasajar a los novios, padrinos y cura después de la ceremonia, du-
rante el banquete de boda, etc. Esta copla fue transcrita en el pueblo de Rioscuro
(L.laciana, Leén), durante la celebracién de una boda:

Buenos dias los padrinos,
los novios y el sefior cura,
que a la verdad representan
amor, virtud y hermosura.

Existe también un grupo minoritario de canciones que no se puede clasificar den-
tro de ningin apartado en especial, ya que no tiene una funcién determinada, ni de
tipo social ni religioso. Por lo general los contenidos de los textos son exaltaciones
de dos clases: 1) Localistas, haciendo referencia a determinados pueblos o zonas
de asentamiento tanto de los vaqueiros como del resto de los aldeanos; 2) Del
vaqueiro como perteneciente a un grupo social y cultural diferenciado del resto de
los aldeanos; es una forma de respuesta al menosprecio del que han sido objeto
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durante siglos.

La siguiente estrofa, transcrita en Santa Maria del Puertu (Somiedu), refleja cla-
ramente esta oposicién entre los vaqueiros y el resto de parroquianos que convivia
con ellos en los pueblos del interior y la marina durante el otofio y el invierno
(xaldos y marnuetos):

Aunque vivo al pie del monte
entre los riscos metida,

ni marnuetos ni xaldinos

me verdn cara de risa.

Habia una flor

en el campo floreciendo.

Por lo que se refiere al género de las canciones religiosas abundan los temas de
Navidad (villancicos, aguinaldos, etc.), canciones de Cuaresma y Semana Santa,
temas de San Xuan, etc. Predominan dentro de este grupo las ofrendas de ramos a
santos. Las procesiones con ofrendas de ramos a santos o a la Virgen eran tipicas
en las festividades religiosas de los vaqueiros. El ramu era una especie de torso de
madera con enaguas, montado en un palo de unos dos metros de largo; en Somie-
du solia llevar palos y dulces debajo de las enaguas. La siguiente copla pertenece a
una cancién de la brafia de San Cosme de Las Estacas (concejo de Miranda):

Santa L.lucia bendita,
aqui traemos el ramu;
todo lo dieron los probes,
los ricos nun dieron granu.

Entre los vaqueiros, la mayoria de los romances son profanos y en muchos de ellos
se observa la influencia del folklore castellano-leonés. Como ejemplo tenemos
el Romance del arriero, que aparece en la grabacién de Alan Lomax y es muy
conocido en el drea suroccidental asturiana y también en varias comarcas de Cas-
tilla y Leon con diversas variantes. (Véase Asturias CD 1,y Lomax: Extremadura,

Rounder 1763, pista 35.)
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Danzas vy BalLES

Por lo que se refiere a las danzas, se conserva en el occidente asturiano alguna de
paloteo como por ejemplo la danza de palos conocida como La danza que se baila
en el suroccidente asturiano, interpretada por doce varones y que supone un rito de
paso a través del cual los danzantes adolescentes son aceptados por la comunidad
para pasar a la edad adulta.

Otro tipo de danza repartida por la mayor parte de Asturias con multitud de
variantes es la danza prima. Tiene un carédcter colectivo y es circular y coral, de
sencillo paso, repetido e igual, mientras el corro va girando hacia la derecha. La de-
nominacién de “danza prima” no es general, ya que en muchos lugares se la conoce
Unicamente por /a danza, en otros por Danza de San Pedro, Danza de San Juan,
Danza de Santa Ana, etc. Para efectuar la danza se forma un circulo, cogiéndose los
danzantes por las manos o por el dedo mefiique. Sobre sus origenes se han dado
variadas opiniones, especialmente la tesis sobre sus raices celtas y la que le atribuye
un origen litirgico que se remonta a la época medieval.

En cuanto a los bailes de esta zona la mayoria son de tipo vocal; también hay bailes
de caricter dnicamente instrumental. Los bailes vocales del occidente asturiano
tienen un cardcter festivo y de recreo; por lo tanto se interpretaban en festividades
religiosas, bodas, bautizos, ramos, etc. Son muy abundantes los temas que sirven
para interpretar el baile de la giraldilla. Las giraldillas son comunes a toda Asturias
y reciben distintos nombres, como xirandiya, xiraldiella o xerandilla. Es un baile
que consiste en un corro que gira al son de cantares populares, cogidas las personas
de las manos durante la copla y bailando por parejas durante el estribillo.

Hay muchas variantes de jotas distribuidas por todos los concejos asturianos y con
distintas denominaciones: jota, lo suelto, mudances, etc. Las jotas de la zona occi-
dental son muy sencillas y constan de una estructura de este tipo: paseo castellano,
paso vasco y paso de jota.

La media vuelta, se relaciona con el dmbito folklérico vaqueiro de los concejos
de Valdés y Tinéu. Para la interpretacién de este baile, los bailadores, hombres y
mujeres, se colocan enfrentados en dos hileras. Mientras las cantadoras entonan
la copla los bailadores hacen el paseo, que consiste en un movimiento ritmico del
cuerpo hacia los lados con los brazos caidos en posicién natural ellas y los hom-
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bres con los brazos muy erguidos y agitando las castafiuelas. Al terminar la copla
los bailadores dan una vuelta completa sobre los pies y, todos con los brazos en
alto, comienzan a bailar acompafdndose con sus castafiuelas; paulatinamente las
cantadoras van acelerando el ritmo y la intensidad de los instrumentos con los que
se acompafian (panderetas y payel./a), para acabar el baile de una forma bastante
movida y viva. Los movimientos del baile suelen ser sencillos limitindose, por lo
general, a un simple y alternativo cruzado de pies en cada parte del compds.

El caridu,con diversas variantes locales, se distribuye tanto porla montafia occidental
astur-leonesa como por la franja costera del occidente asturiano. Se acompafia con
payel.la, panderetas y castafiuelas al son de las coplas de las cantadoras. El caridu se
baila en circulo y por parejas que se desplazan alternativamente careindose con su
pareja y con la que tienen detrds; el corro se mueve siempre en el mismo sentido,
hacia la derecha. En algunos sitios de la montafia del norte de Leén recibe el
nombre de jota careada, por ser un baile por arriba o de movimientos vivos.

El chano o bail.le d’arriba es un tipo de baile suelto y por parejas cuya interpre-
tacién, de cardcter solemne y ritual, parece denotar un origen bastante antiguo.
Consta de varias mudanzas siempre iguales, sin filigranas. Comienza con el paseo
en el que las evoluciones son lentas y sincronizadas; el tiempo de espera de la
introduccién o entre los cantares se llena con el ritmo del pandeiru monétono y
sobrio. Al iniciar la cantadora la copla, el aire se hace mds vivo y el paso que se rea-
liza se acompafia de un braceo muy particular. Se concluye con un paso distinto en
el cual el mozo, en un remolino con el brazo, atrae hacia si a la moza. Al finalizar
el baile es costumbre arraigada en algunas zonas la maquila o vuelta, que termina
rodeando el hombre con un brazo la cintura de la mujer. Para el acompanamiento
del baile también se utiliza el acordeén o la gaita.

ORGANOLOGIA

Entre los vaqueiros existe un conjunto de tres instrumentos que acompafian a la
mayor parte de las coplas y bailes: payel.la, pandereta y castafiuelas.

Las castafiuelas del occidente asturiano, a menudo hechas de madera de tejo, son
de diversos tamafios segtin las comarcas; son pequefias, de unos cinco centimetros,
en las brafias vaqueiras préximas al mar; mientras que hacia el interior, especial-
mente en las montafias astur-leonesas, alcanzan un tamafio de hasta veinte centi-
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metros. Las castafiuelas, las tocan las mujeres, y también los hombres en algunos
bailes y en algunas ocasiones.

La payel.la es una sartén de metal con el mango largo que el instrumentista sujeta
con una mano mientras que, con la otra, golpea con el ojo de una gran llave en el
filo del mango. La payel./a es tocada por mujeres solamente.

Los pandeiros cuadraos se usan solamente en el suroccidente de Asturias no siendo
un instrumento propio de los vaqueiros. Estin asociados al dail.le d’arriba y a los
ramos fundamentalmente. Estin hechos de piel de oveja y la manera de tocarlos
es colocando el pandeiru paralelo al cuerpo, sobre el pecho, y sosteniéndolo con
los brazos doblados hacia arriba; esto permite a la instrumentista emplear las dos
manos y, por lo tanto, le da mayor libertad y variacién en los toques. El pandero
cuadrado se usa también en algunas comarcas de Salamanca, Extremadura, Galicia,
Catalufia y Ledn, y en ciertas zonas del este de Portugal; en general, es instrumen-
to de mujeres (véase los CD Castilla y Leén de la coleccién Lomax, en prepara-

cién; también Cohen 2008; Fraile 1983).

La pandereta si tiene gran importancia entre los vaqueiros de alzada, compafiera
inseparable de la payel./a en la mayoria de los casos, de factura redonda con un
parche de piel y chapas de latén en el aro. Como la payel.la 'y el pandeiro cuadrao,
en esta zona es instrumento de mujeres.

Otros instrumentos utilizados en el occidente asturiano para el acompafiamiento
de bailes y canciones son la gaita, la curdidn o acordedn, el pizu o clarinete, la L/ueca
o cencerro, el zurul.lu o cuerno y la frompa o birimbao. La gaita es el aer6fono con
tuelle mas usado en la totalidad de la regién para la musica tradicional; de hecho
existe un tipo de gaita aut6ctona de la regién y distinta a la gaita gallega. La trom-
pa, birimbao o arpa de boca es un idiéfono de dimensiones pequefias formado
por una lengiieta de acero con el eje de un armazén de hierro de forma ovoide o
circular. La trompa se coloca entre los dientes y se pulsa la lengtieta con un dedo
para ponerla en vibracién. La lengua modifica la cavidad bucal que actda de caja de
resonancia y asi se consiguen diferentes sonidos. El furul.lu, bigaro o biigare es uno
de los sonadores mds ancestrales dentro del grupo de los aeréfonos; se construye
con un cuerno de macho cabrio o con un bigaro. Se utilizaba frecuentemente entre
los vaqueiros para pedir auxilio por el robo del ganado o ahuyentar a lobos y osos,
y también para convocar a la comunidad a concejo.
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INTRODUCTION AND NOTES

Fipera Uria LiBano
TransLATED BY JupiTH R. COHEN

Brier GEOGRAPHICAL
AND HistoricaL OBSERVATIONS

Alan Lomax recorded in western Asturias in the regions of Valdés, Miranda and
Somiedu. Most of what he recorded there is related to the musical traditions of the
Vaqueiros de Alzada, and in fact are sung by them—except for the pieces performed
by Eustaquio Vigil and Juan Uria Riu, who learned their repertoire directly from
Vaqueiros. The following observations focus on the history, music and customs of
the Vagqueiros, with some attention to other traditional songs and dances of western
Asturias.

The western part of Asturias includes several coastal areas (Cuideiru, Valdés, Na-
via, Cuafia, Tapia, etc.) as well as interior regions (Salas, Tinéu, Miranda, Cangas
del Narcea, Ayande, Taramundi, etc.) and areas bordering on Leén, in the Can-
tabrian range (Somiedu, Ibias, Degafia, etc.). In general, stockbreeding is the basis
for the economy in all these regions, with cattle and the production of meat and
dairy products being particularly important. Agricultural work is generally limited
to family consumption rather than large farming operations. There are some fac-
tories but they do not form a major part of the economy, and in the past decade
tourism has grown, especially in Somiedu and areas of Los Ozcos. Population has
been declining all over Asturias, perhaps even more in the western areas due to
migration to the main cities of the center of Asturias—as well as to low birth rates
and other factors.

98

'The Vaqueiros de Alzada are a group of people now found in western Asturias, but
in the past they lived in central Asturias as well. The traditional Vaqueiros areas
in the coastal regions are Cuideiru, Valdés and Navia; and, toward the interior,
Pravia, Salas, Miranda, Somiedu, Tinéu, Ayande, Villay6n and Cangas del Nar-
cea. The designation “Vaqueiros de Alzada” describes their main occupation as
transhumant cattle herders. They spend the autumn and the winter in interior
valleys or along the coast, but with the approach of warmer weather they go up
(alzar: to go up) to the brasias (summer pastures in mountain passes with simple
huts), where they pasture their stock until the end of the summer. Over time, the
Vaqueiros have become increasingly sedentary, and today transhumance is prac-
ticed very little. Only a few Vaqueiros still go up in the springtime from the areas
of Miranda and Salas, the drasias de abajo (low pastures) of Modreiros and Pevidal,
to the drasias altas (high hamlets) in the Puertu de Somiedu (El L.lamardal, La
Peral, and Santa Maria del Puertu).

'The migratory lifestyle of the Vaqueiros has always set them apart from the xa/dos
as “Vaqueiros” refers to farmers of inland Asturias, who may also raise animals
but don't go up to the brafias), and from the marnuetos as they call those who live
along or near the coast. In consequence, the Vaqueiros de Alzada were marginal-
ized for centuries. It was even thought that they were of a different race or origin
than other Asturians: there has been speculation about Muslim ancestry, or per-
haps origins among the early colonists from the south of Italy. However, the most
recent historical and genetic studies show that their roots are no different from
those of other Asturians.

SoME AspecTs OF WESTERN ASTURIAN FOLKLORE

For a long time, Vaqueiros were thought to have their own folklore, different from
that of others in western Asturias. Many customs that had been considered exclu-
sive to the Vaqueiros, however, are also found outside the brafias. If they are often
more entrenched among the Vaqueiros, this is due to the fact that until recently
the latter maintained a more archaic lifestyle. They tended to practice endogamy,
and their pastoral economy isolated them from town life.

In the western areas, weddings were celebrated by the entire village with parties,
dances and songs. One especially interesting component of these celebrations was
dividing up the cantelo, or rosco: the special bread baked for the wedding. Part of
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this bread—made in the shape of a phallus—was set aside for the bride, probably
as a symbol of fertility. Of the calendar cycle, one event of major importance is the
feast of St. John (San Xuan), which was based upon ancestral cults related to fire,
water and vegetation. The smoke of the St. John's Eve bonfires was wafted over
children and animals to protect them against all kinds of evils.

Like other Spanish country people, the Vaqueiros held religious processions with
offerings of ramos (specially decorated tree branches) in honor of saints, especially
St. Anthony, protector of animals, and the Virgin of the Ash Tree (acebu), for
whom the Vaqueiros feel a special devotion. The Vaqueiros held many beliefs and
superstitions related to cattle: there were special spells for pregnant cows, wolf
bites, attacks by eagles, etc.

THE LANGUAGE

Asturianu occidental, or western Asturian, is spoken in this region. It is character-
ized by the frequent use of the unvoiced, non-fricative palatal, which is written in
various ways. The Academy of the Asturian Language advocates ./, and a popular
saying illustrates this spelling: Quien nun diga l.lume, leite, I.lino, l.lana nun ia de
L.laciana (“whoever doesn't say light, milk, linen and wool is not from Laciana”).

Translator’s note: The sound of the Asturian 11 is difficult to pronounce for those
not accustomed to it. Linguistically, it is the phonetic transcription of the voice-
less retroflex prepalatal affricate, approximately resembling the English “ch” but
with the tongue-tip curled up. It should not be confused with either Castillian
“II” pronounced “ly” as in “million,” or Catalan “I'l,” as in allo#, (child), which
simply indicates a double “l.” Another characteristic trait of asturianu occidental is
the infinitive with an added final “¢” or “0,” or, less often, “1”; examples are cantare,
saliri, beil.lare for cantar, salir, bailar. Some Vaqueiro song lyrics are in Castillian
(i.e. standard Spanish) or have acquired Castillian forms over time, especially the
areas bordering on Ledn, such as L.laciana or Babia.

TraprtioNaL Music IN WESTERN ASTURIAS

'The music of the Vaqueiros, as well as the asturianada, are among the most distinc-
tive musical types of western Asturias, and indeed, of Spain as a whole. Despite
their origins in a social group that had been isolated and marginalized for centu-
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ries, Vaqueiro songs became quite popular and were brought into the “canon” of
Asturian traditional music. Their influence extended as far as areas of Leén border-
ing on the Asturian regions of Cangas del Narcea, Somiedu, Teberga and Quirds,
reaching Babia and L.laciana and stretching along the Sil up to El Bierzo. In the
high areas of these regions, the Vaqueiros de Alzada also had their summer brafias.
Today, however, this music has all but disappeared. The village of Aristébanu holds
the Festival de la Vagueirada; although its intent was to revive the traditions, the
result has been, for the most part, to confabulate Vaqueiro music.

One of the most typical characeristics of Vaqueiro music is the use of percussion
instruments marking an insistent rhythmic beat, usually in ternary rhythms, which
may be notated as 3/8 or 6/8.The song genre known as vagueirada is performed in
a mostly syllabic style, using little if any melisma. These two characteristics serve to
distinguish the vaqueirada from the asturianada, which is highly melismatic and
sung in free rhythm, with variants depending on the each singer’s preferences.

It was the women’s responsibility to organize music for dancing: Vaqueiro mu-
sic, in fact, consists mainly of songs for dancing. Women sang the dance songs
and played the traditional percussion instruments: the tambourine (pandereta),
the castanets (castariuelas) and the long-handled frying pan struck with a spoon
(payel.ia). Generally, their vocal tessitura was high, and many songs included local
expressions or exclamations at the end of lines, for example ;eb!, pabeiro, pabiluu
or pabirun.

THE SoNGs

Studies of the vaqueiro songs usually divide them into the secular and the reli-
gious. Secular songs in western Asturias include children’s songs (nanas or asiadas,
game songs, etc.), songs of love and courtship, wedding songs, and work songs,
particularly in the contexts of agriculture and herding. Wedding songs are an es-
pecially old tradition in the western Asturo-Leonese region, and in earlier times
throughout Asturias. This repertoire accompanied a series of activities and ritu-
als, and included songs for inviting the bride to come out of her house, songs to
accompany the betrothed couple to the church, songs to toast the newlyweds,
the godfather and the priest after the wedding ceremony, and songs sung during
the banquet. The following verses were transcribed in the village of Rioscuro in
L.laciana, Leén, during a wedding:
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Buenos dias los padrinos, Good day to the godparents,
to the bride and groom, and the priest,

que a la verdad representan who surely represent

los novios y el sefior cura,

amor, virtud y hermosura. love, virtue and beauty.

There is also a small group of songs that have no specific social or religious func-
tion. These are usually either (1) local songs, whose lyrics refer to specific villages
or areas, where Vaqueiros or other country people live, and (2) songs of the Vaque-
iros, as a socio-cultural group separate from other villagers: these songs are a kind
of reaction to centuries-old negative perceptions of them.

The following lines, transcribed in Santa Maria del Puertu (Somiedu), make a
clear distinction between the Vaqueiros and their neighbors in the inland and
coastal villages where they spend the autumn and winter (xaldos y marnuetos):
Aunque vivo al pie del monte Though I live at the foot of the
mountain,
entre los riscos metida, between craggy rocks,
ni marnuetos ni xaldinos neither marnuetos nor xaldinos
me verdn cara de risa. will see me and laugh.
Habia una flor There was a flower
en el campo floreciendo. Sflowering in the field.
Among the religious songs are many for the Christmas season (villancicos, agui-
naldos, etc.), as well as for Lent, Easter Week, St. John’s Eve, and others. The offer-
ing of a ramu was a major aspect of saint’s day celebrations, and vaqueiro religious
celebrations typically featured ramos for saints or for Mary. The ramu (in Span-
ish, ramo) was a decorated branch mounted on a stick about two metres long. In
Somiedu people would put sweets under the enaguas (the cloth or underskirt of
the ramu). The following lines are from a song from the brafia San Cosme de Las
Estacas (Miranda region):

Santa L.lucia bendita, Blessed Saint Lucy
aqui traemos el ramu; here we bring the ramu,
todo lo dieron los probes,

the poor people brought everything,

los ricos nun dieron granu. the rich didn’t bring a thing.
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Most of the romances (narrative ballads) sung by the Vaqueiros have non-religious
themes, and often are influenced by the folklore of Castilla y Leén. For example,
the Romance del arriero (ballad of the mule-driver) that appears in Alan Lomax’s
recordings of the Vaqueiros is also well known in southwestern Asturias (see CD
1 in this set) as well as in Castilla y Le6n, Extremadura (Lomax: Rounder 1763,
Track 35) and elsewhere.

DaANCEs

Translator’s nofe: In Spain, a distinction is often made between the term danza,
referring to ritual dances or those derived from them, and baile, referring to rec-
reational dances. These two terms, danza and baile, will be used here in Spanish
rather than English, to prevent confusion.

With respect to danzas, in western Asturias some stick dances are still performed;
for example, one known as La danza. It is found in the southwestern region of
Asturias, performed by twelve young male dancers, and is likely to have been part
of a rite of passage from adolescence to adulthood.

Another danza is found throughout most of Asturias, with many variants: this is
the danza prima (“first danza” or “main danza”), also known by other names in
various regions, such as /a danza, or the Danza of St. Peter, Danza of of St. Paul,
Danza of St. Anne, etc. It is performed collectively, with the dancers joining hands
or little fingers in a circle, executing a simple step in a counterclockwise direction
while singing a song associated with the dance. Several explanations of this sung
dance’s origins have been proposed, including Celtic vestiges and medieval liturgi-
cal roots.

In terms of recreational dances, bailes, most of them in this region are performed
with singing, although some are accompanied by instruments only. The sung bailes
in western Asturias have a festive character, and are performed for religious cel-
ebrations, weddings, christenings, ramos, etc.

The giraldilla, also known as xirandiya, xiraldiella, xerandilla or other variants, is
danced throughout Asturias. The dancers move in a circle to the singing of well-
known songs, holding hands during the stanzas and dancing in couples during the
refrains. The jota found in many regions of Spain has several variants in Asturias,
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where it is also known as /o suelto, mudances, etc. The jotas from the western region
of Asturias are very simple, consisting of a “Castilian” step, a “Basque” step and a
Jota step.

The media vuelta is vaqueiro tradition of the Valdés y Tinéu regions. The dancers,
both men and women, form two facing lines. The women singers, the cantadoras,
provide the music, accompanying their singing on tambourines and payel./a. The
dancers perform the paseo—for the women, a rhythmic movement of the body
toward the sides with arms falling in a natural position, and for the men, arms
held high while playing the castanets. The movements are simple: usually consist-
ing mostly of crossing feet over in each part of the rhythmic cycle. The musicians
gradually increase the speed and intensity of their percussion instruments to end
the dance in a lively way.

The caridu dance, with local variations, is found both in the western Astur-Leo-
nese range and along the western Asturian coast. Like the media vuelta, it is a sung
dance, with the cantadoras accompanying their own singing accompanied by payel.
Ja, tambourines and castanets. The caridu is danced in a circle: couples alternately
face one other and the person behind them, always moving to the right. In some
mountain areas of northern Ledn, the dance is called the jota careada, which refers
to it being a “por arriba” dance, i.e. one with lively movements.

'The chano or bail.le d’arriba is performed in pairs without holding hands; it is a
solemn dance with a ritual air suggesting that its origins go quite far back. Its
sections are all the same, without fi/igranas. It begins with the paseo, with slow
and synchronized movements. The time after the introduction and in between
sung stanzas is filled by a monotonous and sober rhythm played on the pandeiru
(square frame drum). At the beginning of a stanza, the cantadora sings and plays
a little faster, and the corresponding dance step includes specific arm movements.
At the end, the male dancer beckons his partner to approach him, with a wide arm
movement. In some areas, it is traditional at the end of the dance to perform the
magquila or vuelta, finalized by the man putting an arm around the woman’s waist.
'The accordion or a bagpipe may also be used for this dance.

INSTRUMENTS

Most vaqueiro songs are accompanied by four instruments:
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Castafiuelas (castanets): these are found in the western part of Asturias, and
are often made of wood from the yew tree. They come in different sizes: in
the vagueiro brarias they are usually small, some five centimeters in diam-
eter, while in the interior, especially in the Asturo-Leonese range, they may
measure as much as twenty centimeters. They are played by women, and for
certain dances or on certain occasions, by men as well.

Payel.la: 'This is a metal frying pan with a long handle that the player holds
with one hand while, with the other hand, striking the side of the handle with
the head of a large key. It is played by women only.

Pandeiru cuadrdu: This square, double-skinned, sheepskin frame drum is also
played in southwestern Asturias. It is associated here mostly with the dances
known as &ail.le d’arriba and the ramos. The instrument is held parallel to the
body, against the chest, with arms bent and both hands playing the instru-
ment, a position that allows for a certain freedom of movement and variations
on the rhythmic patterns. This drum is also played in certain regions of Leén,
Catalonia, Extremadura, Salamanca and Galicia, and in parts of eastern Por-
tugal. It is generally a women’s instrument. (See Cohen 2008 and Fraile 1983;
also the Alan Lomax CDs Castilla y Ledn, in preparation.)

Pandereta: This tambourine is usually played along with the payel./a, and oc-
cupies an important place in the music of the Vaqueiros de Alzada. It is usu-
ally played by women only in this region.

Other instruments played in western Asturias to accompany dances and songs
are:
Gaita: The Asturian bagpipe, which differs from the Galician one.
Curdién: accordion.
Pitu: clarinet.
Cencerru or Llueca: cowbell.
Turul.lu (cuernu, bigaru or bigare): This is a ram’s horn or bigaru and was of-
ten used by the Vaqueiros to call for help, for example, if a sheep was stolen; or
to frighten off wolves and bears, as well as to call neighbours to a meeting.
Trompa or birimbao or arpa de boca: small metal jaw’s harp.
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CD 2:

ARISTEBANU

Aristébanu es una brafia de abajo vaqueira; es decir, era un nicleo de vivienda de
este grupo durante los meses del otofio y del invierno, mientras que, a partir de la
primavera, sus habitantes trashumaban con su ganado y enseres hacia las brafias de
arriba. En la actualidad la trashumancia ha desaparecido en su totalidad en estas
zonas. Esta brafia se encuentra situada en el concejo de Valdés. En Aristébanu se
cre6 en 1959 el Festival Vaqueiro y de la Vaqueirada, declarado de Interés Turistico
Nacional en 1964. Para estas grabaciones los cantantes fueron trasladados a Luar-
ca gracias a la colaboracién de Ramén Muiioz, juez de primera instancia de esta
villa (posteriormente alcalde) y amigo de Juan Urfa Riu. El encuentro entre ambos
foment6 el interés de Ramén Mufioz por la musica y costumbres de los vaqueiros.
Siete afios después (1959), este fundaria el mencionado festival.

Aristébanu is a vaqueiro drasia de abajo. Traditionally, the Vaqueiros lived in brasias
de abajo (lower pastures) during the fall and winter, and in spring and summer
moved their herds up to the brarias de arriba (small dwellings in the pastures of the
high mountain passes). This transhumance practice has now largely disappeared.
Aristébanu is in the council of Valdés. Here, in 1959, the Festival Vaqueiro y de la
Vagueirada was created, and in 1964 it was declared of Interés Turistico Nacional
(of National Tourist Interest). For these recordings, the singers were taken to the
town of Luarca with the help of Ramén Mufioz, at the time a judge in the town
and subsequently its mayor, and a friend of Juan Urfa Riu. The meeting between
these two men awakened Ramén Mufioz’ interest in the music and customs of
the Vaqueiros. Seven years later, in 1959, he established the festival mentioned
earlier.
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1.'Tu dices que por un real.

Balbina Gayo: voz y pandereta / vocals, tambourine; Carmen Ardura: voz y payel.
la / vocals and payel.la; Julia Segurola: castafiuelas / castanets.

(Previamente inédito / previously unreleased.)

La media vuelta es el baile vaqueiro mds caracteristico en las brafias de Valdés y
Tinéu, en lugares como: Brafiascardén, Cabornu, Busindre, Val.le, Las Tabiernas o
Aristébanu. Se realiza en dos filas enfrentadas de hombres y mujeres que se mue-
ven con una estructura de jofa muy esquemdtica, sin cruces. Intervienen en esta
y en las siguientes grabaciones: Balbina Gayo, Balba la Pena (pandereta), natural
de Busindre y vecina de Aristébanu; Carmen Ardura, Carmona la Rosina (payel.
la), natural de Busindre; Julia Segurola, /a Juliona (castafiuelas), natural de Nera y
vecina de Aristébanu.

'The media vuelta (half turn) is the most characteristic vagueiro dance of the brafias
of Valdés and Tinéu, in Brafascardén, Cabornu, Busindre, Val.le, Las Tabiernas
and Aristébanu. Men and women dance in lines facing each other, and executing a
simple joza without crossing. The artists in this track and those following are: Bal-
bina Garo, Balba la Pena (tambourine), born in Busindre and living in Aristébanu;
Carmen Ardura, Carmona la Rosina (payel.la), born in Busindre; Julia Segurola,
and /a Juliona (castanets), born in Nera and living in Aristébanu.

Tu dices que por un real You say that for a real
[spanish coin]
que dejas de cortejarme;
yo te daré real y medio

you would stop courting me;
Il give you a real and a half
pa que no vuelvas a hablarme.[2x] if you don'’t speak to me any more. [2x]
Y jay de mi! que vivo en pena And, poor me! I live in sorrow,
y jay de mi! que en pena vivo; and poor me! In sorrow I live;
si el mi amante lo supiera if my beloved knew,

él me llevara consigo.[2x] hed take me away with him. [2x]
Toi ronquina, toi ronquina I'm hoarse, I'm hoarse,

1 became hoarse in the mill,

no sé si fue la parola 1 don’t know whether it was the

quenronqueci en el molino;

chatting,
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si el serenito del rio. [2x]

Llamdsteme parolera,
di a tu hijo que no me hable;
yo para ser nuera tuya
bien lo sé que naci tarde. [2x]

2. Salir mozas a bailar.

Balbina Gayo: voz y pandereta / vocals, tambourine; Carmen Ardura: voz y payel.

or the night dew of the river. [2x]

You called me too chatty,

tell your son not to talk to me;

to be your daughter-in-law

1 already know I was born foo late.
[2x]

la / vocals and payel.la; Julia Segurola: castafiuelas / castanets.

(Previamente inédito / previously unreleased.)

Salir mozos a bailar
y a los de mi pueblo digo;

que los otros son de afuera,
gastan mucho sefiorio.[2x]

Amor mio vienes tarde,

ya lo sé que tarde vienes;
vienes de cumplir con otra,
conmigo cumplido tienes.[2x]

Tengo suefio, tengo suefio,
déjame nifia tu cama;

que quiero dormir en ella
el suefio de la mafana.[2x]

En la circel estoy preso
y no me vienes a ver;
mira que no tienes alma
ni corazén de mujer.[2x]

3. De los tres colores, madre.

Balbina Gayo: voz y pandereta / vocals, tambourine; Carmen Ardura: voz y payel.

Lads, come out to dance

and I say to those from my village
that the others are from somewbhere
else,

they dress very smartly. [2x]

My love, you come late,
1 know that it’s late when you come,
you've come from meeting another

you've already met with me. [2x]

I'm sleepy, I'm sleepy,

let me have your bed, lass;

1 want to sleep in if,

to sleep the sleep of morning. [2x]

I'm imprisoned in jail,

and you don’t come to see me;
you don’t have the soul

or the heart of a woman. [2x]

la / vocals and payel.la; Julia Segurola: castafiuelas / castanets.

La panderetera Obdulia Bratia, Dulia, de Val.le (96 asios) y la tocadora de payel.la Elvira Rodriguez,
de Branascardén / Tambourine player Obdulia “Dulia” Brania, de Val.le (96 years old) and payel.la
player Elvira Rodriguez, from Brariascardén.
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(Previamente inédito / previously unreleased.)

La cancién sirve como acompafiamiento al baile llamado la gal.legada. Este baile
presenta una estructura de paseo y copla, precedida de una invitacién al baile por
parte del varén. Entre los vaqueiros se diferencia claramente la gallegada de la
mufieira al contrario de lo que ocurre en otras zonas del occidente asturiano. El
contexto en el que se realiza el baile de la gal legada es de tipo festivo. El texto de
la tercera estrofa del tema contiene alusiones indirectas al menosprecio hacia los
vaqueiros; menciona ademds una prenda caracteristica del traje de este grupo: las
polainas.

'This song accompanies the festive gal./egada dance, which opens with the man’s
invitation to the woman to dance. Among the Vaqueiros, this dance is clearly dif-
ferentiated from the musieira [a dance from Galicia], which is not the case in other
parts of western Asturias. The lyrics in the third stanza here allude indirectly to
the disdain directed toward the Vaqueiros and also mentions a characteristic item
of vaqueiro clothing, the polainas [gaiters].

4. Vaqueirina, toi sediento.

Balbina Gayo: voz y pandereta / vocals, tambourine; Carmen Ardura: voz y payel.
la / vocals and payel.la; Julia Segurola: castafiuelas / castanets.

(Previamente inédito / previously unreleased.)

Este tema tiene la misma musica que el anterior, con distinta letra, por lo tanto es
una cancién para la interpretacién del baile de la ga/./egada.

This song uses the same melody as the preceding one but its lyrics are associated
with the ga/ legada dance.

De los tres colores, madre,
el moreno es el mejor.

Lo blanco lo come el agua
y lo colorado el sol.[2x]

Colorada es la manzana
del lado que le da el sol.
Del lado que no le da

blanca tiene la color [2x].
Leleré, leré, lerele......

L.lamésteme vaqueirina
porque trafa polainas.

Yo vaqueirina serélo,
pero engafiar no me engafas. [2x]

Leleré, leré, lerele...
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Of the three colours, mother,
brown is the best,

white is eaten up by the water
and red by the sun. [2x]

Red is the apple
on the side where the sun shines on it;
on the side with no sun

its colour is white. [2x].
Lelere, lere, lerele. ..

You called me vaqueirina
because I was wearing polainas.
[type of leg-warmer]

1 am indeed a vaqueirina

but you will not fool me.

Leleré, leré, lerele. ..

Vaqueirina, toi sediento,
¢donde me quieres llevar?
El que nunca pasé’l rio
como va pasar la mar. (2x)

Atrevido me l.lamaste
porque entré por tu ventana;

atrevido no lo fuera
sino estuviera cierrada. (2x)

¢Cémo quieres que un candil
alumbre a dos aposentos?
¢Cémo quieres que una nifia
traiga a dos mozos contentos?

Vaqueirina, I'm thirsty,

where do you want to take me?
He who never crossed the river
as he'll cross the sea. [2x]

You called me cheeky

because I climbed in through your
window;

I wouldn’t be cheeky

if it had been closed. [2x]

How can you expect a candle
to light two rooms?
How can you expect a lass

to keep two lads happy?

5. Llamdsteme parolera.
Balbina Gayo, Carmen Ardura, Julia Segurola: voces, pandereta / vocals, tambou-
rine.

Se trata de una cancién para acompaiar el baile denominado Jas dancitas. Con-
stituye uno de los bailes méds modernos del folklore musical vaqueiro; consiste en
bailar en corro formado por parejas asidas por la cintura o lo que, cominmente
llaman los vaqueiros valsiar; y este Gltimo aspecto es el rasgo de modernidad, ya
que los bailes vaqueiros por parejas son sueltos. Las parejas giran sobre si mismas
en forma astral, se sueltan en algunas ocasiones y de nuevo vuelven a cogerse sin
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abandonar el movimiento general del resto del grupo. En la segunda estrofa de la
letra se hace referencia a la emigracién que tuvo lugar en la primera mitad del siglo
XX, especialmente a Cuba y con gran incidencia en el occidente asturiano.

Las dancitas, a more modern vaqueiro dance, involves couples dancing in a circle,
holding each other at the waist or, as the Vaqueiros usually say, valsiar (waltzing).
This is a modern development, as the male and female partners in a couple tradi-
tionally danced without holding each other. The couples turn around each other in
the figure of a star, sometimes letting go and then coming together again without
interrupting the group’s movements. The second stanza refers to emigration from
Asturias in the first half of the twentieth century, especially to Cuba, and from the
western regions of Asturias.

Llamésteme parolera,
di a tu hijo que no me hable;
yo para ser nuera tuya
ya lo sé que naci tarde.

Larala lala la lala la lala la.[4x]

De L'Habana me vinieron
pafiolinos embordados;
con un litrero que dice:
iVivan los enamorados!
Larala...

T dices que no me quieres
porque no soy de tu gusto;
tampoco tu eres del mio

y no me convienes mucho.
Larala.....

Debajo del pino verde
tiene la nifia la cama,

y el candil tiene colgado

de la m4s bonita rama.
Larala...
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You called me too chatty;
tell your son not to talk to me.

to be your daughter-in-law

1 already know I was born too late.

Larala la la.... [4x]

They came to me from Havana,
little embroidered handkerchiefs,
with a note that said

“Long live those in love!”
Larala la la.... [4x]

You say you don’t love me
because I'm not your type;

well, you're not mine either

and you're not really good for me.
Larala la la.... [4x]

Beneath the green pine tree

the lass has her bed,

and she’s hung her candle

from the prettiest branch.
Larala la la.... [4x]

6. No quiero que’l sol se anuble.
Balbina Gayo: voz / vocals. (Previamente inédito / previously unreleased.)

Esta cancién presenta una curiosa asociacién entre musica tradicional vaqueira y
musica del centro de la regién. La primera estrofa es un tema de asturianada, con
sus caracteristicas cadencias, su estilo arritmico y los melismas, especialmente al
final de los versos. Concretamente es una asturianada utilizada para la costumbre
de rondar los mozos a las mozas con canciones y coplas entonadas, por lo general,
al anochecer. Sin embargo la cuarteta final cambia completamente en la melodia,
el ritmo es ternario y marcado y desaparecen los melismas; se trata de una vaquei-
rada. No es habitual este tipo de manifestaciones en el folklore asturiano, pues
asturianadas y vaqueiradas son canciones bien diferenciadas.

'This song is a curious combination of two genres that are not usually present in
the same piece, an asturianada and a vaqueirada. The first stanza is an asturianada,
with its characteristic cadences, its free rhythm and the melismas, especially at the
end of the line. Specifically, it is an asturianada used for serenades. The final four
lines have a different melody, a clearly delineated, triple metre and no melismas;
they form a vaqueirada.

No quiero que’l sol se anuble, [2x]
ni que la luna se esconda, [2x]
quiero que alumbre al mi amante
cuando venga de la ronda.

I don’t want the sun to be clouded over,
nor the moon to hide itself;

1 want it to light up my beloved

when he comes back from serenading.

Si quieres que yo te quiera If you want me to love you,

ha de ser con condicién, there’s a condition,
que lo tuyo ha de ser mio that what’s yours is mine,
y lo mio tuyo no. {Eeh! but what’s mine is not yours. Eeeh!
7.Td me regalaste un queiso.

Rogelia Gayo, Julia Segurola: voz / vocals.

(Previamente inédito / previously unreleased.)

Entre los ritmos de baile agarrao, més modernos que los sueltos, destacan algunos
como el pasodoble o corrido, el valse o la habanera.
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Dances with couples clasping each other, known as agarrdu, of which this song is
an example, are more recent than those in which everyone moves on his or her

own; they include the pasodoble, the corrido, the waltz, and the babanera.

Td me regalaste un queiso

en sefial de matrimonio;

el casamiento fue nulo,

vuél ’l queiso al horrio!
ivuélvaseme’l queiso al horrio! [2x]

Si quieres que vaya y venga,
llama mil veces, madama,
quitards el pajarillo

que tienes en la ventana. [2x]

8. Vamos a hacer una danza.
Rogelia Gayo: voz / vocals.
(Previamente inédito / previously unreleased.)

You gave me a cheese

as a wedding promise;

the wedding was cancelled,

put the cheese back in the storage loft!

If you want me to come and go,
call a thousand times, Madame,
get rid of the little bird

that you have in the window.

también se devierten més.

Tengo la tos en la boca

y el catarro en la garganta.
En dalgunas ocasiones
también el catarro canta.

9. Las ovejas son blancas.
Rogelia Gayo: voz / vocals.

(Previamente inédito / previously unreleased.)

they enjoy themselves even more.

1 have a cough in my mouth
and a cold in my throat;
on some occasions

this cold sings too.

Tema para el acompaniamiento de baile, probablemente por el tipo de musica se

trata del baile del rebudixu.

This is a dance song, probably for the dance known as the rebudixu.

Las ovejas son blancas
y el prado es verde;

The sheep are white
and the meadow is green,

el galdn que las guarda the young lad who’s watching them

is dying of thirst.

A lo largo de los festejos nupciales se sucedian toda una serie de cantos y bailes,
fundamentalmente en honor de los novios, los padrinos y el cura que celebraba la muere de sede.

ceremonia. Este es el cantar de la danza.

10. Cuando curiaba las cabras.
Carmen Ardura: voz / vocals.

(Previamente inédito / previously unreleased.)

The wedding festivities are marked by many songs and dances in honour of the
newlyweds, the godparents, and the priest who performs the ceremony. This is the
song for the dance.

La letra de esa vaqueirada estd en el asturiano occidental con la utilizacién del
fonema L/(Tarabiel.la) en lugar de la // (Tarabiella). Este cantar es lo que se conoce

Vamos a hacer una danza Let’s do a dance;

salga el novio y la novia;
el padrin y la madrina

y la demads gente toda.
Vamos a hacer una danza
con mucha serenidi,

que la gente endevertida
bien parece donde est.
Los sefiores son sefiores,
hombres como los demis;
si tienen muchas pesetas
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let the groom and bride come out,
the godfather, the godmother,
and everyone else.
Let’s do a dance,
very happily [serenely]
for peaple who are enjoying themselves
wherever they are is fine.
Gentlemen are gentlemen,
men like any others;

if they have a lot of money

como una vagueimda O una wzgueim.

In this vagueirada or vaqueira, the western Asturian pronunciation //is heard,

rather than the / of Tarabiella.
Cuando curiaba las cabras
miraba las que tenia;
tamién miraba los nenos
cudl mejor me parecia.
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When I was pasturing goats
see how many I had;
1 also looked over the boys,

to see which one pleased me the most.



Portrait of / Retrato de Benigno Berdasco Gayo.
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Portrait of / Retrato de Rogelia Gayo.
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Cuando curiaba las cabras When I was pasturing goats
up on the hill of Tarabiel.la,
a girl was pasturing too

from Carcabon to L.leiriel.la.

nel pico de Tarabiel la,
tamién curiaba una nena

de Carcabén de L.leiriel.la.

1 took care of the little sheep
and I didn’t see the goats;

la mirindina cumila 1 ate my afternoon snack
and I bring the bundle here, eeh!

Las uviyinas curieilas
yo las cabras no las vi;

ya'l fardel trdigolu aqui, jech!

11. Cuando salen las cabras (rebudixu).
Carmen Ardura: voz / vocals.
(Previamente inédito / previously unreleased.)

Cuando salen las cabras When the goats come out

sale el cabrero; the goatherd comes out too;
cuando sale la luna when the moon comes out
sale el lucero. so does the morning star.

12 . Ven ac4, amante del alma (media vuelta).

Rogelia Gayo: voz / vocals.

(Previamente inédito / previously unreleased.)
Ven ac4 amante del alma, Come here, 0 beloved of my soul,

que ya no me conecer4s; you won't recognize me,

que mata mds una pena Sfor sorrow kills more

que una larga enfermedad. than a long illness.

13. Vieno l'aire por Cezures (media vuelta).
Rogelia Gayo: voz, pandereta / vocals, tambourine.
(Previamente inédito / previously unreleased.)

Un balagar es un montén o haz grande de hierba que se guarda para sustento del
ganado en invierno.

Vieno laire por Cezures
y a Los Corros vieno dar;

The wind blows through Cezures
and through Los Corros;

and to Picona de Rel.lousu
it blows down a balagar
[haystack for winter fodder].

y a Picona de Rel.lousu

derribo-y un balagar. [2x]

Maiiana voy para Uviedo; Tomorrow I'm going to Oviedo.

si quieres que algo te traiga, If you want me to bring you
something,

trae el dinero a la noche bring me some money tonight
because I'm leaving at the crack

of dawn.

que marcho de madrugada.

14. Este pandero que toco.

Balbina Gayo: voz y pandereta / vocals, tambourine; Carmen Ardura: voz y payel.
la / vocals and payel.la; Julia Segurola: castafiuelas / castanets.

(Previamente inédito / previously unreleased.)

Estas coplas sirven para acompanar el baile de la media vuelta.
These stanzas are typically sung to accompany the media vuelta dance.

Nota de la traductora: Estrofas que empiezan “este pandero que toco” se encuen-
tran, con variantes, en diversas regiones de Espafia y Portugal; véase Cohen 2008.

Translator’s note: Stanzas beginning “this frame drum that I play” (este pandero
que toco) are found, with many variants, in several areas of Spain and Portugal;
see Cohen 2008.

This [frame] drum I play

Este pandero que toco

tiene cuatro cascabeles; has four bells,

en cada esquina una rosa at each corner a rose
para dar a los Manueles. [2x] to give the guys.
Este pandero que toco This drum I play,

los aros son de madera; its rims are made of wood,

aqui no estin mis amores my beloved isn’t here,

ni los de la compatiera. [2x] nor is the beloved of my friend.

119



Y ahora voi a tocar And now I'm going to play
a bit for the media vuelta,
50 they come out to dance —
the ones behind the door.

y un pocu la media vuelta,
para que salgan bailar
los que estén tras de la puerta. [2x]

15. Yo tenia un gallo inglés (media vuelta).

Balbina Gayo: voz y pandereta / vocals, tambourine; Carmen Ardura: voz y payel.
la / vocals and payel.la; Julia Segurola: castafiuelas / castanets.

(Previamente inédito / previously unreleased.)

texto son Jos de abaxo). También hay letras de contenido sexual y picaras como es
costumbre muy arraigada en las vagueiras.

Benigno, Balbina Gayo’s husband, sings this vagueirada as a tune for the media
vuelta dance. The words allude to the rivalry between Jos de /a brafia, i.e., the Vaque-
iros, and /os de abaxo (those from below), i.e., the settled village people. There are
also sexual and picaresque innuendos, a common feature of Vaqueiro song lyrics.

Da la vuelta, Maria, Turn around, Maria,

mira que revuelve el sol; see how the sun revolves,

Yo tenia un gallo inglés
que a medianoche cantaba;
pillémelo la raposa,

nunca del cuerpo le salga. [2x]

Te voy a hacer una fuente
y encima de un alfiler
y ha de tener la firmeza

que ha tenido tu querer. [2x]

Coloradina te pones
cuando ves al tu galdn;
pero cuando no lo ves [2x]
las colores se te van.

No quiero que ti me quieras,

que tu querer nada vale;
quiero que me quiera Dios,

1 had an English rooster
who used to crow at midnight,
the vixen stole it from me,

may it never leave her body.

I'm going to make you a fountain
above a brooch,

and it has to be as solid

as your love has been.

You blush
when you see your suitor,
but when you don’t see him

you turn pale.

1 don’t want you to love me,
your love is worthless,
1 want God to love me

revuelva que non revuelva
yo la vuelta no la doy.

Salir mozos a bailar

y a los de la brafia digo;
que los otros son de abaxo,
gastan mucho sefioriu.

Yo tenia un carneiro mocho
y esquileilo pa una manta;
cada vez que abro la cama
el mocho se levanta.

La braiina de Folgueras,
Folgueras jquién te rondara!
iAy!, una noche de luna,
de luna y aunque nevara.

it revolves and doesn’t revolve,
and I don’t turn around.

Come out to dance, lads,
and to the Vaqueiros I say,
that the other villagers
wear fancy clothes.

I had a ram,

1 sheared it to make a blanket,
every time I open the bed

the ram stands up.

The little brafina of Folgueras,
Folgueras, who will serenade you!
Ab, a moonlit night,

moonlit though it be snowing.

que tiene el querer amable.[2x] for his love is a pleasant one.

16. Dala vuelta, Maria.
Benigno Berdasco Gayo, el Penu: voz / vocals.
(Previamente inédito / previously unreleased.)

Benigno, marido de Balbina Gayo, canta esta vaqueirada con uno de los sones de
la media vuelta. La letra de la cancién contiene alusiones a la rivalidad existente
entre los vaqueiros (en el texto son /los de la brasia) y el resto de los aldeanos (en el

120

17. Vaqueirina, vaqueira.
Benigno Berdasco Gayo: voz / vocals. (Previamente inédito / previously unrelea-

sed.)

Es una vagueirada. La expresion al final del tema pabilun, pabilun..., aparece en
algunas canciones vaqueiras y parece una onomatopeya que reproduce el sonido
de pandeiros y payel.las.

At the end of this vaqueirada, the words pabilun, pabilun, which also appear in
other vaqueiro songs, imitate the sound of tambourines and payel. /as.
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Vaqueirina, vaqueira, Little vaqueiro woman,
ofrecisteme un querer; you offered me love,
nun se te olvide prenda. May your gift not be forgotten.
iQue da-yme la mano And give me your hand
para subir al horriu! to go up to the horreo!

[granary on stilts]
iQue da-yme la mano, And give me your hand,
que yo de pena morru, ech! Sfor I'm dying of sorrow, eeh!
Pabilun, pabilun, pabilun. Pabilun, pabilun, pabilun.
18. Tende’l paiiuelo nel prado.

Benigno Berdasco Gayo: voz / vocals.
(Previamente inédito / previously unreleased.)

Este es un tema de asturianada muy frecuente del que existen varias versiones
distribuidas por toda la zona central de Asturias, con distintas letras y ligeras va-
riaciones en la musica. Asi pues, en realidad esta no es una cancién originaria de la
zona occidental de la regidn; pero, a pesar de ser autctonas y definitorias de una
zona muy concreta, las asturianadas se han extendido a todos los concejos, pasando
a formar parte del folklore musical de los mismos.

'This is a well-known asturianada with several versions known throughout central

Asturias. It is not a genre indigenous to the west, but asturianadas have spread

throughout different regions and have become part of the folklore of many areas.
Tende’l pariuelo nel prado [2x] I spread the handkerchief out in

the meadow,

les puntes sobre I'arena, [2x] with the corners on the sand.

Mientres mis fale la xente The more peaple taik,

mas quiero la mio morena. the more I love my dark girl.

Marchistete con otro, You went away with someone else,

yo no te lo mandé¢; 1 didn’t send him to you,
viniste llena pioyos you came back full of fleas,
y anda y jvélate! g0, fly away!
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BALMONTE/BELMONTE

Balmonte/Belmonte es la capital del concejo de Miranda, situado en el occidente
de Asturias. En esta zona ain se sigue practicando cierta trashumancia (aunque
en escasa medida), pues algunos vaqueiros pasan las estaciones del otofio y el in-
vierno aqui, subiendo a partir de la llegada de la primavera hasta érazias del concejo
de Somiedu como El L.lamardal, L.a Peral o Santa Maria del Puertu.

Balmonte/Belmonte is the capital town of the zone of Miranda in western As-
turias. Transhumance is still practiced here, though much reduced. Some Vaque-
iros still spend autumn and winter here, and in the spring go up to the brasias of
Somiedu, including El L.lamardal, La Peral and Santa Maria del Puertu.

19. Jota tocada con trompa (Jota on jaw’s harp).
Eustaquio Vigil: trompa / jaw’s harp.

Esta magnifica interpretacién se corresponde con una jota inicamente instrumen-
tal y, por lo tanto, carece de texto. La trompa es un instrumento de la familia de los
idi6fonos caracteristico en la zona occidental asturiana. Este instrumento es lo que
en otros lugares se conoce como arpa de boca o birimbao.

'This is a fine performance of an instrumental piece. The frompa, or jaw’s harp (arpa
de boca), also known as birimbao, is often found in western Asturias.

20.Ta que sos de La Peral.

Eustaquio Vigil: voz, repiqueteos con las manos en la guitarra de Alan Lomax para
imitar el sonido del pandeiru / vocals, tapping Alan Lomax’s guitar to imitate the
square frame drum; Honorina Riesgo: bandeja y llave imitando la payel.la.
(Previamente inédito / previously unreleased.)

Esta tonada es con probabilidad una cancién de ronda, por las alusiones que con-
tiene su texto. El ritmo no es el caracteristico de las canciones vaqueiras, ternario
y muy marcado, y existen algunos melismas; también destacan las exclamaciones
al final de cada verso. En la letra se menciona la brafia vaqueira de La Peral, en el
Puertu de Somiedu y la de La Outera.
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Judging from allusions in the lyrics, this fonada is probably a serenade. The rhythm
is not the typical strongly marked ternary meter of Vaqueiro songs; the piece
includes some melismas and one should note the exclamations at the end of every
line. The words mention the Vaqueiro brafias La Peral, in Puertu de Somiedu, and
La Outera.

Ta que sos de La Peral, You who come from La Peral
1Ay, ay, ay, ay, ay!
ya yo que soi de La Outera. and I, who am from La Outera.

iAAy, ay, ay, ay, ay!

Sube galdn que hoy pasamos
iAAy, ay, ay, ay, ay!

de la raya carbonera, eeh!

Come up, young man, today we go

to the borders of coal, eeh!
[A metaphor derived from coal
mines, referring to sexual relations.]

MobDREIROS

La localidad de Modreiros, en el concejo de Miranda, es una brasia de abajo va-
queira. Algunos de sus habitantes de origen vaqueiro atin siguen trashumando,
al llegar el buen tiempo, hacia las praderias altas de Santa Maria del Puertu en
Somiedu. Para esta grabacién, los cantantes fueron trasladados a Belmonte por
Eustaquio Vigil.

Modreiros, in Miranda, is a vaqueiro “lower brasia” (brasia de abajo). Some of the
Vaqueiros who live there still practice transhumance: in the springtime they go
up to the high meadows of Santa Maria del Puertu in Somiedu. The singers were
brought for the recording from Modreiros to Belmonte by Eustaquio Vigil.

21. Bdilalo menodito.

Honorina Riesgo, Norina la Sierra: voz, payel.la / vocals, payel./a; hombre no iden-
tificado / unidentified man: repiqueteos con las manos en la guitarra de Alan Lo-
max, para imitar el sonido del pandeiru / tapping Alan Lomax’s guitar to imitate
the square frame drum. (Previamente inédito / previously unreleased.)
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l . UUna boda brahera.

Boda vaqueira en una brania / Vaqueiro wedding in a brafia, 7920.

Tema para el acompafnamiento de /z patada, uno de los bailes caracteristicos en la
musica tradicional de este lugar.

'This song accompanies the dance known as /a patada, a characteristic dance of this
area related to the joza.

Biilalo menodito A fine little dance
como aqui le ves; as you see it here,
que el baile salpicado Jor the spicy” dance
no es de mujeres. is not for women.

Baila bien la bailadora

y también el bailador.

Dance well, dancing woman,
and you too, dancing man,

La bailadora es la luna the dancing woman is the moon
y el bailador es el sol. and the dancing man the sun.

No quiero que te vayas, 1 don’t want you to leave,
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ni que te quedes;
ni que me dejes sola,
ni que me lleves.

Sé que te llamas Maria,
Tapellido no lo s¢;
mafiana voy por tu casa
y te lo preguntaré.

Biilalo menodito
como aqui le ves;
que el baile salpicado
no es de mujeres.

22.Don Antonio estd malo.

Honorina Riesgo: voz, payel.la / vocals, payel./a; hombre no identificado / uniden-
tified man: repiqueteos con las manos en la guitarra de Alan Lomax, para imitar
el sonido del pandeiru / tapping Alan Lomax’s guitar to imitate the square frame

1 don’t want you to stay,
or to leave me alone,
or to take me with you.

1 know you're called Maria,

1 don’t know your surname,
tomorrow I'll go by your house
and ask you.

A fine little dance
as you see it here,
Sfor the “spicy” dance

is not for women.

drum. (Previamente inédito / previously unreleased.)

Es una cancién para la interpretacién del baile de corro del caridu, difundido por
muchos de los concejos del occidente asturiano. Este tema, con la misma letra y
musica parecida, aparece recogido en el Cancionero musical de la lirica popular astu-
riana de Eduardo Martinez Torner y por otros autores como Modesto Gonzilez

Cobas o Yolanda Cerra Bada.

This song is performed for the circle dance known as the caridu, found in many
areas of western Asturias. It is found with the same lyrics and a similar melody in
Eduardo Martinez Torner’s Cancionero musical de la lirica popular asturiana and in

works by Modesto Gonzilez Cobas and Yolanda Cerra Bada.

Don Antonio estd malo,
¢qué le daremos?
Agua de caracoles,

que crie cuernos.

Ay don Antonio,
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Mr. Antonio is sick,
what shall we give him?
Water from snails,

50 he grows horns.

Ay, Mr. Antonio!

don Juan y don Diego!
iAy don Antonio,

por Dios que me muero!

Me tirastes un limén,
un limén a la frente;
como es cosa del amor,
I'amor todo lo vence.

Cinco mil reales costé

la cinta de mi pelo;

y aunque me den un doblén
la cinta no la vendo.

Ni la vendo, ni la doy,
ni la doy, ni la vendo;
ni la vendo, ni la doy,
que me la dio mi duefio.

Ay don Antonio,

don Juan y don Diego!
Ay don Antonio,

por Dios, que me muero!

No me lo niegues, traidor,
cuanto te divertias,
a las orillas del mar
con una prima mia.

Cinco mil reales costé

la cinta de mi pelo;

y aunque me den un doblén
la cinta no la vendo.

Ni la vendo, ni la doy,
ni la doy, ni la vendo;
ni la vendo, ni la doy,
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Mr. Juan and Mr. Diego!
Ay, Mr. Antonio,
by God, I'm dying!

You threw a lemon at me,
a lemon at my forebead,
as it is an object of love,
love conquers all.

1t cost five thousand reales

my hair ribbon,

and even if they give me a doubloon,
1 won’t sell the ribbon.

T won’t sell it, I won't give it away,
I won’t give it away, I won’t sell it.
I won't sell it, I won't give it away,
for my master gave it to me.

Ay, Mr. Antonio!

Mr. Juan and Mr. Diego!
Ay, Mr. Antonio,

by God, I'm dying!

Don't deny it to me, you traitor:
what a good time you were having
by the seashore

with a [female] cousin of mine.

It cost five thousand reales

my hair ribbon,

and even if they give me a doubloon,
1 won'’t sell the ribbon.

1 won't sell it, I won'’t give it away,
1 won'’t give it away, I won't sell it.
1 won't sell it, I won't give it away,



Carmen Ardura, Carmona la Rosina (paye[/a) y/ and Balbina Gayo,
Balba la Pena (pandereta / tambourine).

que me la dio mi duefio. for my master gave it to me.
23. Vaqueirina de Xunqueras.

Argimiro Riesgo, e/ Barru: voz / vocals.

(Previamente inédito / previously unreleased.)

Argimiro es hermano de Honorina Riesgo de Casa La Sierra de Modreiros.
Cancién vaqueira de uso indeterminado. La letra se encuentra en asturiano oc-
cidental, con una exclamacién al final de la primera estrofa caracteristica en las
vagqueiradas. El texto de la copla inicial hace referencia a determinadas labores
con el ganado de los vaqueiros y su trashumancia a comienzos del otofio desde las
bratias altas de los puertos de montafia hasta zonas bajas en la franja costera o en el
interior. También aparece reflejado, en la segunda estrofa, el recelo de los aldeanos
hacia los vaqueiros de alzada.
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Argimiro was the brother of Honorina Riesgo of Casa La Sierra, Modreiros. This
vaqueirada had no specific function. The words are in the western Asturian dialect,
with an exclamation typical of the vaqueiradas at the end of the first stanza, which
refers to specific herding tasks, and migration in early autumn from the upper
mountain braias to the lower areas on the coast. In the second stanza, the villagers’
resentment of the Vaqueiros is clear.

Vaqueirina de Xunqueras Vagqueirina of Xunqueras
si acabesti la farina; if you've finished the flour,
baxa les vaques ya'l gochu take the cows and the pig down,

ya vete pa la marina, ech! and head for the port, eeh!

iBaxa vaqueiru, Get down, Vaqueiro!
baxa, baxa! Get down, get down!
iBaxa vaqueiru Get down, Vaqueiro,

del mio llugar! from my place!

24. Asiéntate aqui al altu.
Argimiro Riesgo: voz / vocals.
(Previamente inédito / previously unreleased.)

La musica de esta cancién es exactamente igual a la del tema anterior, aunque no
tiene la estrofa final de versos pentasilabos. Se trata también de una vaqueirada de
uso indeterminado.

'The melody of this wagueirada, which has no specific function, is the same as that
of the previous one, without the final stanza in pentasyllabic lines.

Asiéntate aqui al altu, Sit down up here,
nuna piedra ya noutra; on one rock or another,
y ayudardsme a llegar and you'll help me arrive
a la mia fortuna que ye pouca. at my fortune, which is small.
25. Vaqueirina, vaqueira (vaqueirada).

Argimiro Riesgo: voz / vocals. de Modreiros (Miranda), vocals.

(Previamente inédito / previously unreleased.)
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Vaqueirina, vaqueira,
ofrecistime un querer;
que non se te olvide prenda.

iQue dame la manu

que yo de pena morru, eeeh!
iQue dame la manu,

pa subir al horriu!

Little Vaqueiro woman,
you offered me love,
May your gift not be forgotten.

And give me your hand

for I'm dying of sorrow, eeeh!
And give me your hand,

to go up to the hérreo!

[granary on stilts]

26. Salga la Geringosa.

Honorina Riesgo: voz, payel.la / vocals, payel./a; hombre no identificado / uniden-
tified man: repiqueteos con las manos en la guitarra de Alan Lomax, para imitar
el sonido del pandeiru / tapping Alan Lomax’s guitar to imitate the square frame
drum. (Previamente inédito / previously unreleased.)

Se trata del baile de /a geringosa; se ejecuta de la siguiente manera: colocados en
circulo hombres y mujeres comienzan a cantar. En el centro del circulo se en-
cuentra una persona la cual ejecuta un baile de movimientos sencillos; al decir los
cantadores busca comparia, el bailador designa a una de las personas que forman el
corro, avanzando esta hacia el centro del circulo. Al cantar el verso déjalo solo, aban-
dona el centro del circulo el primer bailador, uniéndose al corro. Queda bailando
sola la nueva persona y se repite la diversién de la misma forma.

This is the dance known as the geringosa (which may be the name for a habit worn
by monks). In it, women form a circle and sing; one person in the center of the
circle does a dance with simple movements. When the dancers sing the words
busca comparia (choose a partner), the dancer in the middle chooses someone from
the circle, going toward the centre of the circle. At the words déjalo solo (leave him
alone), the first dancer leaves the center and joins the circle. The new person in the
middle dances alone and the sequence is repeated.

Salga la geringosa Let the geringosa come out!
de un fraile con su geringosa. the priest with his geringosa,
Que la quiero ver venir 1 want to see her come
y correr y saltar and run and jump

y dar vueltas al aire. and turn around in the air.
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Benigno Berdasco, el Penu, y Balbina Gayo, Balba la Pena, en Aristébanu. /
Benigno Berdasco, “El Penu’, and Balbina Gayo (“Balba la Pena’), Aristébanu.

Salga la geringosa

de un fraile con su geringosa.

Salga usted, remudese usted.
Que la quiero ver venir

y correr y saltar

y dar vueltas al aire.

Salga la geringosa

de un fraile con su geringosa.

Que la quiero ver venir
y correr y saltar
y dar vueltas al aire.

27. Miédndanme cantar la jota.
Honorina Riesgo: voz, payel.la / vocals, payel./a; hombre no identificado / uniden-

Let the geringosa come out!
the priest with his geringosa,
Come out, go back,

1 want to see her come

and run and jump

and turn around in the air.

Let the geringosa come out!
the priest with his geringosa,
1 want to see her come

and run and jump

and turn around in the air.



tified man: repiqueteos con las manos en la guitarra de Alan Lomax, para imitar
el sonido del pandeiru / tapping Alan Lomax’s guitar to imitate the square frame
drum. (Previamente inédito / previously unreleased.)

Es una cancién para la interpretacién del baile de la joza, con copla y estribillo.
La variedad de jotas distribuidas en el occidente asturiano y en toda Asturias es
grande, siendo el baile més popular en cualquier pueblo asturiano y manteniendo
una estructura bastante similar de oriente a occidente.

This is sung for dancing the joza, with verse and refrain. There are many types of
Jjota danced throughout Asturias, but the same basic structure is maintained from
west to east.

Mindanme cantar la jota, [2x] They tell me to sing the jota [2x]
yo la jota no la sé. but I don’t know the jota.
Por dar gusto a los sefiores, 1o please the masters,
the jota I'll sing. Lalalala. ..
Here I'll start to sing [2x]
con cobardia bastante; quite fearfully,

la jota les cantaré. Lalalala. ..
Aqui me pongo a cantar [2x]
que son muchos los oyentes Jfor those who listen are many
y tan pocos mis alcances. Lalalala. .. and my talents so few. Lalalala. ..
28. Santa L.lucia bendita.

Argimiro Riesgo, Honorina Riesgo: voz / vocals.

(Previamente inédito / previously unreleased.)

Esta cancién es un fragmento del Ramu a Santa L.lucia de Las Estacas pero con un
son de waqueirada y no de la melodia caracteristica del ramu. Las procesiones con
ofrendas de ramos a la Virgen o a los santos patronos de cada pueblo son muy tipi-
cas en esta zona. La letra estd en asturiano occidental. Destacan las exclamaciones
al final de cada estrofa propias de muchas canciones de los vaqueiros de alzada.

Processions with offerings of decorated branches (ramu) for the Virgin Mary or
for the patron saint of each village are very typical of this area. This is a fragment of
the Ramu for Saint Lucy of Las Estacas, with a vaqueirada melody rather than the
typical ramu tune. The words are in western Asturian, with the exclamations at the
end of each stanza that one hears in many songs of the Vaqueiros de alzada.
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Santa L.lucia bendita, Blessed Saint Lucy,
dame vista pa los gtiechos; give me sight for my eyes,
sol mozu galanteante ‘m a lad ready for courting,
y nun puedo tener antuechos, jeech! and I can’t possibly wear glasses, eeeh!

Uvigu/OviEpo, SoMIEDU, MIERES, AYER

TranscripcioNes Y Notas: Lisarpo LomBarDIiA.
(Para mas notas explicativas generales de este repertorio,
véase el CD Asturias-Lomax 1.)

La tonada o cancién asturiana es la forma de canto mds representativa de Asturias.
Es un canto profundo, de gran exigencia técnica, que obliga a dominar la respira-
cién diafragmitica y la ornamentacién melismatica—las vue/tas sobre las silabas
del texto, en locucién popular. Tradicionalmente se canta a capella o acompanada a
la gaita y es un género que interpretan tanto hombres como mujeres. Existen can-
ciones dialogadas de este género, entre un hombre y una mujer, pero esencialmente
la tonada es interpretada por solistas.

A finales del siglo XIX y principios del XX, el desarrollo de los primeros estudios
de folclore y la adopcién del nacionalismo musical despiertan el interés de musicos
de formacién culta por el repertorio popular del pais. El cancionero tradicional
comienza a transcribirse en partituras para piano y aparecen nuevas composicio-
nes con letra y musica de inspiracién popular. El encuentro de estos dos mundos
musicales, hasta entonces poco permeables, va a favorecer la aparicién de un nuevo
género mixto conocido como asturianada, que triunfard primero en salones, tea-
tros y cafetines urbanos y terminara popularizindose rdpidamente con la aparicién
de los medios de reproduccién sonora.

El repertorio que ha llegado hasta nosotros bebe tanto de las fuentes de tradicién
antigua como de las composiciones de la primera mitad del siglo XX. Las fonadas
en que se apoyan reflejan los grandes patrones temdticos del género: la vida rural,
el pastoreo, amorosas, alguna referencia marinera... en las més antiguas. Y en las
mads recientes, las nuevas formas de trabajo tras la primera revolucién minera e
industrial, alusiones a la vida urbana. Es de destacar que la tonada asturiana posee
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un elevado componente lirico, con numerosos ejemplos de cantares de ausencia,
amorosos o nostélgicos, muchas veces explicitos, y otras encubiertos bajo férmulas
pretendidamente alegres o jocosas.

Alan Lomax realiza su trabajo de campo en unos afios ain dorados y tiene acceso
a algunos de los mejores cantantes de la época. La presencia de informantes no
reconocibles como intérpretes de un circuito artistico formal refleja la vitalidad y la
popularidad del género en una sociedad que cantaba mucho y con frecuencia.

A pesar de su popularidad, la fonada irfa estancindose progresivamente hasta las
décadas finales del siglo XX. En la actualidad, una joven generacion de intérpretes
y compositores intenta su renovacién y adaptacién a las corrientes estéticas del
nuevo siglo, trabajando tanto los textos como la musica. Su gran reto es volver a
conectar con una generacién joven contemporanea.

TraNscRIPTIONS AND NOTES: LisarDo LoMBARDIA
(For more background on this repertoire, see CD 1.)

'The tonada or cancion asturiana is the most emblematic song of Asturias. It is a
genre of deep song. It is technically demanding, with complex melismatic orna-
mentation locally known as vueltas (or “turns”) on the syllables of the lyrics, and
requires breathing from the diaphragm. Traditionally, the fonada is sung by both
men and women, either a capella or accompanied by the Asturian bagpipe. Some
are in the form of dialogues between a man and a woman, but most are solo
pieces.

At the end of the nineteenth and in the early twentieth centuries, the first folklore
studies and the emergence of a musical nationalism awakened the interest of clas-
sically trained musicians in the local folk repertoire. This period saw transcriptions
of folk pieces for piano and new compositions with words and music inspired by
traditional songs. The meeting of these two musical worlds—folk and schooled—
which until this point had had very little contact, led to the appearance of a new,
mixed genre known as the asturianada, which met with great success in urban
salons, theatres and cafes, and in turn became itself widespread and popularized
through the sound media that were emerging at the time.

The repertoire that has come down to us comes from both the old traditions and
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the early twentieth-century compositions. The fonadas on which the latter are
based reflect the main thematic patterns of the genre. In the older fonadas, these
include country life, pastoral contexts, love, and some references to sea life. The
later Asturianadas allude to the new types of industrial mining and factory work
that were then emerging, as well as to city life. The Asturian fonada in general has
a strong lyric character, dwelling on absence, love and nostalgia in explicit or subtle
ways, using formulas that on the surface may be cheerful or jocular in tone.

Alan Lomax carried out his fieldwork in a still-golden period of Asturian song,
and he had access to some of the best singers of the time. The fact that he was
able to record artists of merit whose names were as yet unknown, informal artistic
circles reflects the vitality and popularity of the zonada / Asturianada genre, in a
society in which singing was an integral part of daily life.

Despite its popularity, the fonada declined progressively until the last decades of
the twentieth century. Today, a new generation of performers and composers is
attempting to revive it, working with both lyrics and music to adapt it to the new
century’s aesthetic conventions and forge connections with today’s youth.

29. Soy del Hoyo.
Juan Uria Riu: voz / vocals.
(Previamente inédito / previously unreleased.)

El gran historiador Juan Uria Riu (Uviéu/Oviedo, 1891-1979), intérprete de esta
tonada, fue figura capital de los intelectuales asturianistas del siglo XX y también
un gran conocedor de las tradiciones y el folclore del pais. Se conservan grabacio-
nes de vaqueiras interpretadas por él en discos de 78 rpm. Amigo del musicélogo
Eduardo Martinez Torner, con quién Lomax trabajé después, y del filslogo Ra-
moén Menéndez Pidal, era una referencia casi obligada para quienes decidieran
abordar trabajos de campo etnogréficos musicolégicos en Asturias en los afios de
la posguerra.

Nota de la editora: Juan Uria Maqua, también gran historiador y conocedor de la
tradicién musical de los vaqueiros de alzada, es el hijo de Juan Uria Riu, y, junto
con su esposa D2, Fidela Libano Zumalacarregui, me invit6 a su casa en 2003 y me
explicaron muchos aspetos de estas tradiciones; su hija Fidela Uria Libano, autora
de las notas de la primera parte de este CD, es nieta de Juan Uria Riu.
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The great historian of Asturias, Juan Urfa Riu (Uviéu/Oviedo, 1891-1979), who
sang several songs for Lomax, was a major figure among Asturian intellectuals
of the twentieth century and intimately acquainted with Asturian traditions and
folklore. He himself made several 78-rpm recordings of vagueiras. A friend of the
eminent musicologist Eduardo Martinez Torner, with whom Lomax subsequently
worked, and the legendary philologist Ramén Menéndez Pidal, Uria was an indis-
pensable consultant for anyone involved in musical ethnography and fieldwork in
Asturias in the years following the Spanish Civil War.

Editor’s note: Juan Uria Médqua, also a great historian and expert on vaqueiro tradi-
tions, is the son of Juan Urfa Riu; he and his wife, Fidela Libano Zumalacirregui,
extended their hospitality to me in 2003 and introduced me to many aspects of
local tradition. Their daughter, Juan Uria Riu’s granddaughter, is the author of the
notes in the first section of this CD.

Soy del Hoyo, I'm from Hoyo,

soy de la rica ribera I'm from the fertile valley,
donde se fabrica l'oro, where gold is produced,
l'azucar y la canela. and sugar, and cinnamon.

SanTA MARIA DEL PUERTU

Los temas que aparecen a continuacién fueron grabados en Uviéu/Oviedo, sin
embargo el informante, Juan Uria Riu, los aprendié de oido al escucharlos a los va-
queiros que pasaban las estaciones calidas en Santa Maria del Puertu (Somiedu).

Santa Maria del Puertu es una brasia d’arriba vaqueira en el concejo de Somiedu
(suroccidente de Asturias); se encuentra en plena cordillera asturiana, a una altitud
de 1486 metros. Actualmente es una de las escasisimas zonas en las que todavia
se practica la trashumancia; el otofio y el invierno transcurre en las brasias bajas
de los concejos de Miranda y Salas y, a partir de la primavera, los pocos vaqueiros
que aun trashuman suben a las dra7ias somedanas de Santa Maria del Puertu, El
L.lamardal y La Peral, entre otras.

The next songs were recorded in Uviéu/Oviedo, but the singer, Juan Uria Riu,
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learned them from the Vaqueiros who spent the warm season in Santa Maria del
Puertu.

Santa Maria del Puertu is a 4’arriba (summer pasture) of the Vaqueiros in the area
of Somiedu (southwestern Asturias) in the highest range of Asturias, at an altitude
of 1486 meters. Today it is one of the few remaining areas where transhumance
is still practiced. In the autumn and winter the few Vaqueiros who still practice
transhumance pasture in the lowland éra7ias of Miranda y Salas and in the spring
and summer they take their herds up to the &ra7ias of Santa Maria del Puertu,
L.lamardal and La Peral.

30. Vaqueirina, vaqueirina (vaqueiras).

Juan Uria Riu: voz / vocals.

(Previamente inédito / previously unreleased.)
Vaqueirina, vaqueirina, “Vaqueirinia (female cow-herder),

vaqueirinia,

¢la tua brafia déndi queda? where is your brafia?”

ALl4 arriba naquel altu “Up there, high up,

metida pa La Falguera, jeeh! near La Falguera. Eeh!

Santa L.lucia bendita Blessed Saint Lucy,

dame vista a los mios giiechos, give sight to my eyes,

que soi mozu galantiante I'm a lad ready for courting

y nun puedo traer antuechos, jech! and I can’t wear glasses. Eeh!

31. Mocines de La Peral (vaqueiras).
Juan Uria Riu: voz / vocals.
(Previamente inédito / previously unreleased.)

El texto de esta cancién del género vagueiras presenta alusiones a la drasia some-
dana de La Peral y al cuechu que es la comida tradicional hecha con harina de maiz,
leche y sal, también conocida como rabdn en otros lugares.

'This vaqueiras song refers to the Somiedu brazia of La Peral, and to cuechu, a tra-
ditional dish made with corn flour, milk and salt, also known as rabén in other
regions.
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Mocines de La Peral,
squé venis facer al Puertu?
Vamos a ver las vaqueiras
cémo revuelven el cuechu.

Soi vaqueiru, soi vaqueiru,

soi vaqueiru,

vivo ente la vaqueirada,

soi fichu de Xuan Barreiro,
naci en mitd de la brafa, jech!

“Lads of La Peral,

What are you doing here in Puertu?”
“We've come to see the Vaqueiras -
how they stir the cuechu. Eeh!”

I'm a Vaqueiro, I'm a Vaqueiro,

I'm a Vaqueiro,

1 live among the cow-herding people,
I'm the son of Xuan Barreiro,

born right in the brana. Eeh!

32.Tengo lus giiechus hinchadus.

Juan Urfa Riu: voz / vocals.

El texto menciona la emigracién a Cuba, frecuente en todo el occidente asturiano
desde mediados del XIX. La cancién tiene un estribillo interno A/ pon pabilun...
etc., expresion frecuente en las vagueiradas que trata de imitar el sonido de los pan-
deiros. La letra de la cancién hace alusién a cierto obispo ovetense que favorecié a
los vaqueiros a comienzos del siglo XX.

Nota de la traductora: Este estribillo también aparece en las grabaciones que hizo
Alan Lomax en Extremadura, con el romance La bastarda y el segador (Extre-
madura, Rounder Records 1763, pista 20.) El encontrar este estribillo en ambas
regiones refleja los senderos de la transhumancia, como también se nota en otro
romance que aparece en ambas colecciones, Por las sierras de Bembibre. El estribillo
extremefio es casi idéntico: pon pavilon, pavilon, pavilon, pavililla, y pon pavilon.

The lyrics here refer to emigration to Cuba, very common throughout western
Asturias from the mid-nineteenth century on. The bishop alluded to is one who
treated the Vaqueiros well in the early twentieth century. The refrain pon pabilun
frequently found in vaqueiradas suggests the sound of the frame drum (pandei-
ru).

Translator’s note: This refrain also appears in Alan Lomax’s Extremadura record-
ings, as part of the romance La bastarda y el segador. (Lomax, The Spanish Collection:
Extremadura. Rounder Records 1763. Track 20.) Its presence in both areas reflects
transhumance patterns, as is noted below in the case of the romance Por /as sier-
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EI profesor de historia y cantante Juan Uria Riu, con su esposa Fidela Libano Zumalacdrregui /
History professor and singer Juan Uria Riu, with his wife Fidela Libano Zumalacdrregui, 2003.

ras de Bembimbre. The Extremaduran refrain is almost identical to this one: pon
pavilon, pavilon, pavilin, pavililla, y pon pavilon.

Tengo lus giiechus hinchadus My eyes are swollen
de mirar a la montafa. from gazing at the mountain,
pon, pabilun, pabilon
pabilillo al pon, pabilun

to see whether he’s coming,

Al pon, pabilun, pabilon
pabilillo al pon, pabilun
De ver si veu venire

el mi amor de ’Habana. my love from Havana.

pon, pabilun, pabilon
pabilillo al pon, pabilon.
Morrié la cabrita moucha, The “moucha™goat has died,
Uncle John’s donkey has died,
al pon, pabilun, pabilun,
pabilillo al pon, pabilo.

Al pon, pabilun, pabilun
pabilillo al pon, pabilon.

murri6 el burru del tiu Xuan.
Y al pon, pabilun, pabilun,
pabilillo al pon, pabilo.
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Morrié lobispu d’Uviéu, The Oviedo bishop has died,
our captain has died.
al pon, pabilun, pabilun,

pabilillo al pon, pabilon.

morrié nuestru capitél.
Y al pon, pabilun, pabilun,
pabilillo al pon, pabilon.

*A goat whose horn tips have been cut.
33. Amante mio del alma.
Juan Urfa Riu: voz / vocals.

(Previamente inédito / previously unreleased)

Esta cancién se trata de un tema de ronda y utilizado, por lo tanto, en fiestas y
romerias nocturnas por los mozos para cortejar a las mozas.

A song for fiestas, also an evening serenade, which was sung by young men walk-
ing out to go courting.

Amante mio del alma, Lowve of my soul,
bien te lo decia yo 1 told you
que me ibas a olvidare. that you'd forget me,

iAy, ay, ay! Ta decias que non.
Amores en torres firmes

no los derriban los aires.

Ay amor, amor, ay amante!

iAy amor que non puedo olvidarte!

34. Medio la mar.
Juan Uria Riu: voz / vocals.

Medio la mar,

y en el medio de la mar
hay una piedra cuadrada
con un letrero que dice:
iViva el valle de Laciana!

ah... and you said you wouldn’t.
Lowve in solid towers
isn't shaken by the winds.

Ab, love, ah beloved,
ah, love, I can’t forget you.

The depths of the sea,

and in the depths of the sea,
there’s a square stone

with the words

“long live the Laciana valley!”

35. Por la Sierra de Bembibre (El mozo arriero y los siete ladrones).
Juan Uria Riu: voz / vocals. (Previamente inédito / previously unreleased.)

Este romance es muy conocido en diversas comarcas castellano-leonesas y extre-
mefas; el texto del tema aparece incompleto. La cancién pasé a formar parte del
folklore musical vaqueiro por el contacto de este grupo con determinadas zonas
leonesas de Babia y L.laciana, y también por las relaciones que mantenian con los
pastores trashumantes extremefios.

Nota de la editora: En este romance, catalogado como E/ mozo arriero y los siete la-
>
drones, la historia suele seguir con siete jovenes que se encuentran con un muletero
>
y le proponen viajar juntos. Dicen que no tienen dinero, y les contesta el muletero
que tiene para todos: no se da cuenta que son ladrones y que piensan robarle. Lo-
max grabé este romance en Extremadura también, en el disco ya citado, pista 35;
y en sus grabaciones de Ledn, en preparacion.

'This is a popular ballad in Castilla-Leén and Extremadura; it entered the vaqueiro
repertoire through contacts with groups from Babia and Laciana, in Leén, as well
as with Extremaduran shepherds, following the transhumance patterns mentioned
earlier. The text is incomplete here.

Editors note: In this romance, usually catalogued as The muleteer and the seven
thieves, seven young men typically meet a muleteer and suggest travelling together.
They say they have no money, and the muleteer replies that he has enough for all,
not realizing that they are bandits and plan to rob him. This ballad also appears
in Lomax’s recordings in Extremadura, cited above, Track 35; and in his Leén
recordings, in preparation.
Por las sierras de Bembibre Along the peaks of Bembibre
paseaba un arriero, walked a muleteer,
buen zapato y buena media, well shod and with good stockings,
buen bolsillo y con dinero. with a good purse and some money.
Y al subir al alto el puerto And as he came up to the pass
siete ladrones salieron. seven thieves came out.
—:Dénde camina el buen hombre? —Where are you going, good man?
¢donde camina el arriero? Where are you going, muleteer?
—Camino para La Mancha, —I'm travelling to La Mancha,

camino para Toledo. I'm travelling to Toledo.
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—A La Mancha vamos todos —We're all going fo La Mancha,

como buenos compafieros. like good companions.

36. En picando y en forando.
Carlos Fernandez Solis, Carlitos el de Murias: voz / vocals.
(Previamente inédito / previously unreleased.)

Carlos Fernandez Solis, Carlitos el de Murias (Murias, Ayer, 1924-1981) era uno
de los grandes representantes de la cancién ayerana, estilo caracteristico del con-
cejo de Ayer, situado en la zona central de Asturias. Carlitos el de Murias se pre-
senté a diversos concursos regionales de canto, ganando el I Concurso del Diario
Region (1948) y Rumbo a La Gloria (1955). Las ayeranas, cantadas exclusivamente
a capella, por su fuerte cardcter melismatico son uno de los estilos mds dificiles de
interpretar.

Las versiones que recoge Alan Lomax temdticamente hacen referencia tanto a los
trabajos en el interior de las minas como en el campo, no en vano el concejo de
Ayer era en aquellos afios un excelente representante de territorio de economia
mixta. Por un lado las explotaciones mineras, fuertemente desarrolladas desde el
ultimo tercio del siglo XIX; por otro, la ganaderia, en los apreciados puertos de
montafia del concejo.

Las letras de las canciones estdn compuestas bisicamente en asturiano central, con
escasas interferencias del castellano. Ha de destacarse el fenémeno lingiiistico de
la metafonia. Aunque no exclusivo de este concejo, es marcadamente definitorio
del dialecto asturiano de la zona: xefu por xatu (becerro), garabetu por garabatu
(rastrillo), etc.

Esta tonada describe el trabajo de un minero en el interior de una galeria. Guab.e
es el término que, utilizado para referirse al mozo ayudante del picador, pasé a in-
corporarse al asturiano comun de las cuencas mineras con el significado de “chico,”
sinénimo de rapacin o rapaz.

Carlos Fernandez Solis, known as Carlitos el de Murias (Murias, Ayer, 1924-1981),
was one of the great performers of the cancién ayerana, or song in the style of Ayer,
typical of the region of Ayer in the central zone of Asturias. Carlitos participated
in several regional singing competitions, and won the First Competition of the
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newspaper Region (1948) as well as the Rumbo a la Gloria (1955). The ayeranas,
always sung a capella, are highly melismatic and extremely difficult to sing. The
lyrics of those in Lomax's collection reflect the region's mixed economy of the
time: they allude to both the mining industry, which experienced major growth
starting in the last third of the nineteenth century, and to cattle-raising in the
area's mountain passes.

'The song lyrics are in central Asturian with a few Castillian elements. Though it is
not exclusive to this area, metaphony, in which one vowel in a word is influenced
by another is a definitive marker of the regional dialect; for example: xetu for xatu
(calf), garabetu for garabatu (rake).

'This tonada describes a miner’s work—guah.e is the boy who helped the picador.
Later this term passed into Asturian linguistic usage in mining areas, with the
meaning “boy” synonymous with rapacin or rapaz.

En picando y en forando Picking and drilling
y en poniendo la maera and setting up the wood
[wooden platforms],

y en chando’l carbén el guah.e and when the boy tosses the coal
[down the ramp]

ya puedo salir pa fuera. then I can go out.

37. Cabruname la gadana.
Carlos Fernandez Solis, Carlitos el de Murias: voz / vocals.
(Previamente inédito / previously unreleased.)

Esta tonada y la siguiente hacen referencia al trabajo en el campo y en los puertos
de montada.

This song and the following one refer to working in the fields and mountain
passes.

Cabruname la gadafa Sharpen the scythe
y méandame’l garabetu, and send me the rake,
saca un bracéu de yerba take an armful of grass

y écha-y de comer al xetu. and sit down to eat the calf.
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38. Para picos altos, Coafia.

Carlos Fernandez Solis, Carlitos el de Murias: voz / vocals.

(Previamente inédito / previously unreleased)
Para picos altos, Coafia, For high peaks, Coaria,

Sfor high valleys, Mortera

and for early grass,

E! Casar and La Cimera.

y pa mayaos, Mortera,
y pa dar yerbas tempranas,

ye El Casar y La Cimera.

39. Adids la mio vaca pinta.
Carlos Fernandez Solis, Carlitos el de Murias: voz / vocals.

Este cantar ird unido siempre a la memoria de Carlitos el de Murias, aunque otros
intérpretes lo hayan interpretado posteriormente con éxito. Fue una de las tonadas
que le elevé a la fama. La vaca pinta, como se la conoce en el mundo de la cancién
asturiana, es una cancién de nostalgia, de despecho amoroso y de critica a las ba-
rreras sociales a la vez.

Farewell, my spotted cow will always be associated with the memory of Carlitos el
de Murias, though others successfully performed it later on. Known in Asturias
simply as The spotted cow, it is a song that all at once expresses nostalgia, leavetak-
ing of the beloved and criticism of social barriers.

iCereces! Cherries!
Tengo piescos y peruyes: 1 havve peaches and pears;
la que se case comigo the woman who marries me
comer4 les mas maures. will eat the ripest ones.
40. To madre reburdia y rifie.

Carlos Fernandez Solis, “Carlitos el de Murias”: voz / vocals.
(Previamente inédito / previously unreleased.)

Un ejemplo de queja amorosa. Facer /’amor no tiene el mismo significado que en la
actualidad; seria el equivalente a rondar o cortejar.

In this short, rueful love song facer I’amor—Tliterally, to make love—the words do
not have the same meaning as they do today: here they are roughly equivalent to
“to court” or “to serenade.”

To madre reburdia y rifie
porque te faigo 'amor.
Nun s’acuerda que to padre
fexu lo mismo que yo.

You mother mutters and scolds me
because I am courting you.

She doesn’t remember that your father
did as I am doing now.

Adiés la mio vaca pinta,
la de los torcios cuernos,
adiés pueblin de Col.lanzo,

adiés Vega de San Pedro.

Pretend{’] casar contigo,
non lo quexo mio fortuna.
Mafiana me voi soldéu,
pena nun Llevo dalguna.

Y mio madre que lo sepo
queria casame con el.la
porque tenia tres vaques,
un xugu y una carrefia.
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Farewell, my spotted cow,

the one with the crooked horns,
Sfarewell, village of Col.lanzo,
Sfarewell, Vega de San Pedro.

1 wanted to marry you,

but my fate did not want this to be.

Tomorrow I'm going to enlist,
1 don’t take any sorrow with me.

My mother, when she found out,
wanted me to marry her
because she had three cows,

a yoke and a cart.

41. Calle la del Rivero.

Un hombre y una mujer no identificados / Unidentified man and woman: voz /
vocals.

Alan Lomax identifica la voz femenina como la de la mujer de “Carlitos,” sin dar
su nombre y apellido. Esa tonada describe un paseo por una de las riias mds emble-
miticas del casco antiguo de Avilés, villa marinera fundada en época medieval. Es
este un tema recurrente en las canciones asturianas acompafiadas al piano.

Lomax does not provide the name of the woman singer, whom he identifies as the
wife of Carlos Fernandez, who is singing with her husband. This fonada describes
a walk along one of the most emblematic streets of the old quarter of Avilés, a
port city founded in the medieval period. This is a recurring theme in the Asturian
songs performed with piano accompaniment.

145



Calle la del Rivero,
calle del Cristo.

iQue ai, ai, ai!

Calle del Cristo,

que la pasean los frailes.

Que a dénde va la mio morena,
que a dénde va.

La pasean los fraile
de San Francisco.
iQue ai, ai, ai!

Que te pongas bien,
que te pongas mal,
Que te pongas bien,
lo mismo me da.

42. Segaor que siegas yerba.

Mujer de Carlos Fernandez Solis / Wife of Carlos Ferndndez Sélis: voz / vocals.
(Previamente inédito / previously unreleased.)

Segaor que siegas yerba
debaxo de la nieblina,
si la guadafia nun corta,

saca la piedra y afila.

43. El Puente de Valdesoto

Rivero Street (or street of the shore)
street of Christ,
jQue ai, ai, ai!

Street of Christ,

where the Brothers go walking,
where my dark-haired lass walks.
Where she walks.

And there walk as well
The friars of San Francisco.

jQue ai, ai, ai!

If you are well,

if you are not,

If you are well,

It’s all the same to me.

Sower who sows the grass

under the fog,

if the scythe doesn’t cut,

take out the stone and sharpen it.

Carlos Fernandez Solis, Carlitos el de Murias: voz / vocals.

(Previamente inédito / previously unreleased.)

El puente de Valdesoto
dicen que lu llevé el agua,
que lo dixo una morena

que debaxo d’él se hallaba.

The bridge at Valdesoto,

they say the water took it away,
that'’s what a dark lass said
Who was beneath it.

44. Y4 nun soy marineru.
José Gonzilez Cristébal, E/ Presi: voz / vocals.

José Gonzilez Cristébal, E/ Presi (Xixén/Gijén, 1908-1983), fue sin duda del
cantante mds popular de cancién asturiana. Grabé mds de trescientos discos entre
sencillos y larga duracién y consiguié un disco de oro. El Presi, que habia co-
menzado cantando flamenco, no dudé en incorporar la guitarra espafiola como
instrumento acompafiante, lo que le vali6 fuertes criticas de los mas puristas. Sin
embargo, en una época donde la copla espafiola reinaba en la radio, el Presi triunfé
con esta nueva estética y creé un estilo personal inconfundible que le hizo muy
popular. Vivié siempre profesionalmente de su arte. Residié en América durante
tres lustros.

José Gonzélez Cristébal, known as E/ Presi (Xix6n/Gijon, 1908-1983), was surely
the most popular singer of the cancion asturiana. He recorded over three hundred
singles and LPs, including a gold album. El Presi began his career as a flamenco
singer and within a short time added guitar to his performances, which brought
strongly negative reactions from the purists. Still, at this time, when the copla
reigned supreme on Spanish radio, El Presi’s new aesthetic won out, and he cre-
ated a distinct personal style that quickly became very popular. He was always able
to make a living as an artist, and lived in America for some fifteen years.

Y4 nun soi marineru, I'm no longer a sailor

que si lo fuera, and if I were
en la barca llevara in my boat I'd carry
a la mio morena. my pretty dark girl.

Y4 nun soi marineru, no, I'm no longer a sailor,

yé nun soi la cadena del amor, I'm no longer the chain of love,

€so no. no longer.

Tengo facer una lancha 1 have to build a boat
de 1a madera del roble (bis) of oak wood

para dir a cortexar to go courting

de La Providencia a Xove. from la Providencia to Xove.
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45. Non recuento les oveyes.

José Gonzalez Cristébal, E/ Presi: voz / vocals.

Non recuento les oveyes 1 don’t count the sheep,

nin miro pa otres pastores, nor do I look at other shepherds,
llevo puestu en pensamientu in my thoughts I carry

la prenda los mios amores. the gift of my love.

Non quiero casa caida

nin panera derrumbada,

Quiero casame a mi gusto:
donde no hay gusto, no hay nada.

49. Al saltar el senderu.
José Gonzilez Cristébal, E/ Presi: voz / vocals.

Cadena d’amor mecharon, They tossed me the chain of love,
I can’t detach it,
Sfor love is holding me captive

I'amor en esti 1.lugar. in this place.

non la puedo desatar,
porque me tien prisioneru

iAy, si pudiera, Ab, if I could,
I'd bring her up with me
and make her a shepherdess!

conmigo la subirfa
y pastora la fixera!

46. Madre, yo quiero a un mineru.
José Gonzalez Cristébal, E/ Presi: voz / vocals.

Mother, I love a miner
Jfrom the El Fondon mine,
since even if the coal is black,

Madre, yo quiero a un mineru

de la mina d’El Fondén,

pues anque’l carbén ye negro,

les pesetes non lo son. the pesetas [unit of money] aren’t.

47. Los mineros d’El Fondén.

José Gonzilez Cristébal, E/ Presi: voz / vocals.
Los mineros d’El Fondén The miners of El Fondon,

todos gastamos boina we all wear a cap,

con un lletrerin que diz:
“Todo sale de la mina.”

with words that say:
“Everything comes out of the mine.”

48. Non quiero casa caida.

José Gonzalez Cristébal, E/ Presi: voz / vocals.
(Previamente inédito / previously unreleased.)
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Al saltar el senderu
vite los baxos.

Crei queeren puntielles:
eren pendaxos.
jArremangué!

Yi non te quiero, nefia.

Ol y olé!

50. Qué bien paez un carreru.

José Gonzilez Cristébal, E/ Presi: voz / vocals.
(Previamente inédito / previously unreleased.)

Qué bien paez un carreru
sentdu na raba’l carru
con el cigarru en la boca
y la guiada en la mano.

51. Los carrosmateros.
Gabriel Lépez: voz / vocals.

(Previamente inédito / previously unreleased.)

Desde el Puertu de Payares
hasta la ciud4 de Oviedo,
todos me dicen que cante
la de los carrosmateros.

Dicen los carrosmateros

cuando van al puertu arriba:
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I don’t want a broken-down house,
nor a broken-down granary.

I want to marry as 1 please:

where there is no pleasure, there is
nothing.

When you jumped over the path
1 saw your petticoat;

1 thought it would be frilled
but it was all rags.

1 don’t love you any more, lass.

How fine the cart-driver looks,
seated at the back of his cart
with a cigarette in his mouth,

and the yoke in his hand.

From the pass of Payares
to the city of Oviedo
everyone tells me to sing

the one about the carters.

The carters say

when they go up to the pass,



jArriba, mula Gayarda, “Go on up, Gayarda, mule!

arriba, Gayarda, arriba! up, Gayarda, up!”

52.;Vivalaxente minera!
Germin Alvarez: voz / vocals.

Todos los nombres que aparecen en esta cancién, cantada por un hombre de Mie-
res, son topénimos referentes a pozos mineros. Algunos de ellos se citan incorrec-
tamente: sus formas correctas, las que se cantan habitualmente, son: Candin, Sads

y La Mosquitera.

All the toponymics in this song, performed here by a singer from Mieres, refer to
mining. The standard forms would be Candin rather than Candil, Sats rather than
Sauz, and La Mosquitera rather than La Mozquitera.

De Laviana a Carbayin, From Laviana to Carbayin,
iviva la xente minera! long live the mining folk!
Pumarabule and Candil,

Sauz and La Mozquitera.

Pumarabule y Candil,
Sauz y La Mozquitera.

53.Tengo de ir al molino.
Juan Menéndez Mufiiz, Juanin de Mieres: voz / vocals.

Juan Menéndez Muiiiz, Juanin de Mieres (Mieres, 1904-Xix6n/Gijén, 2003) fue,
sin duda, uno de los grandes cantantes asturianos. Su voz de baritono de gran
registro era inconfundible. Empezé a cantar desde muy joven, formé parte del Or-
fe6n de Mieres durante 31 afios, actividad que compatibilizé con su carrera como
solista. Superviviente de la generacién de los grandes cldsicos de la cancién asturi-
ana, figuras Xuacu el de Sama, Angel el Maragatu o Los Cuatro Ases (Cuchichi,
Botén, Miranda y Claverol). Su longevidad le permitié influir y transmitir muchos
de sus saberes a las nuevas generaciones. Dej6 grabadas unas cuarenta canciones,
que constituyen una referencia a la hora de estudiar el repertorio cldsico de la tona-
da. Fue una figura popular y respetada que recibié homenajes publicos con dedica-
toria de calles en Mieres y Gijén. Oviedo levanté en su honor una escultura.

Juan Menéndez Muiiiz, Juanin de Mieres (Mieres, 1904-Xix6n/Gijén, 2003), was
incontestably one of the great Asturian singers. His baritone voice, with its wide
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range, was unmistakable. He began to sing at a very young age, and for thirty
years sang with the Orfeén of Mieres while maintaining his career as a soloist.
He was one of the last of the generation of the great classic singers of the cancién
asturiana—Xuacu el de Sama, Angel el Maragatu or Los Cuatro Ases (Cuchichi,
Botén, Miranda y Claverol). His longevity—he lived almost to the age of ninety—
allowed him to influence many singers and transmit his knowledge to subsequent
generations. He recorded some forty songs, which have become points of refer-
ence for the classic repertoire of the zonada. As a public figure, he was popular and
greatly respected; he received many honours and had streets named for him in
Mieres and Gijén. A statue commissioned in his honor stands in Gijon.

Tengo de ir al molino 1 must go to the mill,
aunque me muera de frio, even if I die of cold,
por ver si puedo traer to see if I can take

la molinera conmigo. the mill girl with me.

Y si viniera conmigo, And if she were to come with me

after all, anything can happen
before God and at the altar

que todo pudiera ser,
ante Dios y ante el altar

farfala mio muyer. I'd make her my wife.
Al molino a moler, To the mill to grind,

al arroyo a por agua. to the stream for water.
Y esta es la cancién, And this is the song,
muyeres, women,

que un asturianu cantaba. that an Asturian sang.
Y esta es la cancion, And this is the song,
sefiores, gentlemen,

que un aldeanu cantaba. that a villager sang.

54. En la gaita traigo Asturias.

Juan Menéndez Mutfiiz, Juanin de Mieres: voz / vocals.

(Previamente inédito / previously unreleased.)
En la gaita traigo Asturias, In my bagpipe I carry Asturias,

and in my bag the apple,

en el punteru la sidra in my flask the cider

en el fuelle la manzana,
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para la xente asturiana. Sfor the Asturian people.
55. Vite baxar por el monte.

Ramiro Iglesias: voz / vocals.

(Previamente inédito / previously unreleased.)

Esta asturianada fué grabada en Porrta; Alan Lomax escribe en sus notas que el
cantante era de Uviéu/Oviedo.

'This asturianada was recorded in Porraa; Alan Lomax identifies the singer as be-
ing from Uviéu/Oviedo.

Vite baxar per el monte, [2x] I saw you come down the mountain,
[2x]
vite entrar en la corrada. [2x] I saw you go into the corral. [2x]
Espantistime los gochos, You scared my pigs,
que estaban comiendo esllava.

La gocha d’Anton de Nicar [2x]

fozome la mio quintana; [2x]

while they were eating their garbage.
Anton de Nicar’s sow [2x]

stuck her snout in my yard; [2x]

voy a demandala a un xuiciu I'm going to take this to court
si non trata d’allambrala. if he doesn’t start fencing her in.
56. La danza prima (I): ;Ai, un galdn d’esta villa!

Orfeén de Mieres, Director: Angel Embil: voz, baile / vocals, dance.
(Previamente inédito / previously unreleased.)

La danza prima o simplemente la Danza por antonomasia, permite con sus senci-
llos pasos la participacién de la totalidad de los miembros de una comunidad. Los
danzantes se encadenan tomandose por el dedo mefiique, por las manos o entre-
lazando sus brazos. Pueden ser circulares (cerradas) y lineales (abiertas), siguiendo
estas un recorrido predeterminado. La interpretacién del cantar de la danza es
coral, habitualmente con uno o varios guias a los que responden el resto de partici-
pantes. Existen multiples variantes tanto en melodias, letras o estructura, y pueden
interpretarse en diversos momentos del afio (véase CD1.1). Algunas son de caréc-
ter marcadamente ritual, asociadas por ejemplo al solsticio de verano o a las fiestas
patronales, pero muchas otras se ejecutan como simple diversién.
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El tres de agosto de 1930, el Orfeén de Mieres organizé en el patio del Liceo de la
villa minera una multitudinaria danza prima al son del romance ;Ay/, un galdin de
esta villal, para que el gran fil6logo Ramén Menéndez Pidal pudiera oirla de pri-
mera mano. Le acompafaba, entre otras personalidades, el music6logo asturiano
Eduardo Martinez Torner. La impresién que le caus6 a Menéndez Pidal fue tal
que terminaria refiriéndose a la danza prima como “auténtico canto nacional” de
los asturianos (Flor Nueva de romances viejos, 89-90).

Las dos versiones que siguen a continuacién estin interpretadas por el mismo
Orfeén de Mieres dos décadas mds tarde. Como indicdbamos en la introduccién,
Lomax anota que encuentra esta versién “demasiado coral,” poco espontinea.

'The Danza prima, or, simply, the Danza, features simple steps that allow everyone
in the community to participate in dancing. The dancers join pinkies or hands,
or link arms, forming a closed or an open circle. Usually one or more people lead
the song, and everyone responds in chorus. There are several melodic, textual and
structural variants, and the dance may be performed at various times of the year
(see CD 1.1). In some cases, the danza takes on a distinctly ritual aspect; for
example, it may be associated with the summer solstice or with feasts of patron
saints, and at other times may have a purely recreational function.

On August 3, 1930, the Orfeén of Mieres organized a huge danza prima in the
courtyard of this mining town’s concert hall, dancing as they sang the ballad Ay’
un galdn de esta villa! The occasion was a visit from the great philologist Ramén
Menéndez Pidal, so that he could witness it in person. The Asturian musicologist
Eduardo Martinez Torner, who was to work with Lomax two decades later, was
among those present. Menéndez Pidal was so impressed that he began to refer
to the danza prima as “the authentic national anthem of Asturias” (Flor Nueva de
romances viejos, $9-90).

'The following two versions of the ballad were performed by the same group, the
Orfeén of Mieres, two decades later. As noted in the introduction, Lomax found
the rendition “too choral”; not very spontaneous.

jAi, un galin d'esta villa, Ab, a lad of this town,
ab, a lad of this house!
Ab, a lad of this town,

ai, un galdn d'esta casa!
jAi, un galin d'esta villa,
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Al un galdn desta casa!
iAl, él por aqui venia!

jAli, saquéla del molino!
iAli, él por aqui venia!

Al serenito del rio.

jAl, €l por aqui venia,

ai, ¢l por aqui llegaba!

iAli, €l por aqui venia,

ai, ¢l por aqui llegaba!

jAli, buscé a la blanca nifia.
jAli, saquela del molino!
jAli, buscé a la blanca nifia.
Al serenito del rio.

iAi, buscé a la blanca nifia,
ai, buscé a la nifia blanca!
iLa que el cabello tejia, [2x]
la que el cabello trenzaba!
jAl, trenzadicos trafa, [2x]
ai, trenzadicos llevaba!

abh, a lad of this house!

Abh, he came by here,

abh, take her from the milll

Ab, he came by here!

To the quiet little river.

Ab, he came by here,

ah, here he arrived!

Ab, he came by here,

ah, ah, here he arrived!

Ab, he looked for the fair lass.

Ab, take her from the mill!

Ab, he looked for the fair lass.

at the quiet little river.

Ab, he looked for the fair lass.

Ab, he looked for the lass so fair,

the one who was weaving her hair,
the one who was braiding her hair!
Ab, what sweet little braids she had,
Ab, what sweet little braids she wore!

iLa molinera trillara!

jAli, buscé a la blanca nifia!
iQue bien trilladito esta!
jAl, diga lo que €l queria,
ai, diga lo que €l buscaba!
jAi, busco a la blanca nifia! [2x]
ai, busco a la nifia blanca!
iLa que el cabello tejia, [2x]
la que el cabello trenzaba!
jAl, trenzadicos traia,[2x]
ai, trenzadicos llevaba!

The mill girl will thresh!

Ab, he was looking for the fair girl!
How well threshed it is!

Abh, say what he wanted!

Ab, say what he was looking for!

Ab, he was looking for the fair girl
Ab, he was looking for the girl so fair!
The one who was weaving her hair,
the one who was braiding her hair!
Ab, what sweet little braids she had,
Ab, what sweet little braids she wore!

57.La Danza prima (II): ;Ai, un galdn d’esta villa!
Orfeén de Mieres, Director: Angel Embil: voz, baile / vocals, dance.
(Previamente inédito / previously unreleased.)

jAi, un galan desta villa, Ab, a lad of this town,
ai, un galdn d’esta casa! Ab, a lad of this house!
iAi, un galin d'esta villa, Ab, a lad of this town,

ai un galdn d’esta casa! Ab, a lad of this house!
iAl, €l por aqui venia! Ab, he came by here!

iLa molinera trillard! The mill girl will thresh!
iAl, él por aqui venia! Ab, he came by here,
iQue bien trilladito esta! how well threshed it is!
jAl, €l por aqui venia, Ab, he came by here,

ai, ¢l por aqui llegaba!
jAl, €l por aqui venia,
ai, él por aqui llegaba!
iAl, diga lo que €l queria!
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abh, he arrived here!
Ab, he came by here,
ah, he arrived here!
Ab, say what he wanted!
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Juan Menéndez Muiiiz, Juanin de Mieres, cantante de tonada /
Juanin de Mieres, tonada singer, 1957.
Archivo / Archive: Luis Alberto Ferndndez Gonzilez.

——

m AN o

Carlos Ferndndez Solis, Carlitos el de Murias, cantante de tonada /
Carlitos el de Murias, tonada sin ger.
Archivo / Archive: Gloria Ferndndez.

SOBRE LAS GRABACIONES DE ALAN LOMAX
EN ESPANA EN 1952

JupitH R. Conen
Los escrrros bE ALan Lomax TrRaDUCIDOS POR JupiTH R. COHEN.

“Un folklorista en Esparia encuentra mds que las canciones: hace amistades

que le duran la vida entera y renueva su creencia en los seres humanos.”

—Alan Lomax, en “Saga de un cazador de canciones folkléricas,”
Hi-Fi Stereo Review, mayo 1960 (p. 45).

Espaiia: para nosotros de fuera de este pais, su nombre conjura el flamenco, las
playas y las corridas—pero son pocos los que también piensan en las vagueiradas,
albaes, desafios o los chifros de cepador. Las grabaciones de campo que hizo Alan
Lomax hace ya medio siglo, en 1952, son las de un pionero del trabajo de campo
en Espafia, y revelaron, siguen revelando, la diversidad de tradiciones musicales en
este pais que no deja de fascinar. Constituyen un documento histérico precioso
de musica de casi el pais entero: Andalucia, Aragén, Asturias, Baleares, Castilla,
Catalufia, Extremadura, Galicia, Murcia, Navarra, Pais Vasco y Cantabria. Lo-
max hizo los contactos pero no pudo hacer el trabajo de campo en otras regiones,
entre ellas Canarias, Salamanca, y Zamora. El archivo Lomax, en su ACE (As-
sociation for Cultural Equity—Asociacién para la Equidad Cultural), contiene no
solamente las grabaciones originales y las copias ya hechas en DAT, sino también
sus propios diarios y notas de campo, las fotos que sacé en sus viajes, recortes de
prensa de la época, documentos detallando pagos hechos a los informantes cuyos
temas salieron en sus emisiones para la BBC, y cartas, incluidas las docenas que
entre todo lo demds que hacfa, consiguié encontrar momentos para escribir, para
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agradecer la ayuda a todos los que le habian ayudado.

A Alan Lomax, los estereotipos nunca le han interesado. Nunca habia estudiado
las tradiciones musicales de Espafia, pero pronto, escribié:

“La Espafia mds rica tanto en la musica como en la gente maja no era el sur
apasionado de los gitanos y del flamenco, sino los llanos solemnes del oc-
cidente del pais, los montes del norte de Castilla y el verde enredado de los

Pirineos” (p. 45).

Las grabaciones, con notas de campo y fotos detalladas y sensibles, nos guian por
una multitud de culturas, tradiciones, idiomas, dialectos y musicas que resisten
todo tipo de generalizacién. Pero Lomax nunca habia tenido la intencién de ir a
Espafia. Escribié en 1960, que en el verano de 1952, Columbia Records le informé
que si queria editar su serie de musica tradicional internacional, tendria que incluir
un disco de musica tradicional de Espafia, y fue por eso, que nos cuenta:

“Tragando mi aversién al Caudillo y sus obras, me fui a un congreso de
folklore en la Isla de Mallorca, pensando buscarme un editor espafiol para
el disco... el profesor que dirigia el congreso [i. e. Marius Schneider]... era
un refugiado Nazi... que habia asumido la direccién del archivo de musica
folklérica de Berlin después de que Hitler le quitara su jefe judio...era ahora
el responsable de la investigacién de musica tradicional en el CSIC... y me
indic6 que él personalmente se aseguraria que ningdin musicélogo espafiol me
ayudase. También me sugirié que me fuese de Espafia.

No tenfa la intencién de quedarme en el pais. Tenfa poca cinta para grabar
conmigo, y no habia estudiado la etnologia de Espafia. Pero este fue mi prim-
er encuentro con un Nazi y, sentados alli en la mesa del comedor, yo miraba a
este idiota autoritario, me prometi que grabaria la musica de este pais desgra-
ciado aunque tuviera que meter mi vida entera haciéndolo....” (p. 43).

No dedicé Lomax el resto de su vida en hacerlo, pero si que se quedé en Espafia
mucho mds tiempo de lo previsto, después de aquel congreso en Mallorca, donde,
como después le escribié Walter Starkie, eran ambos “guerreros” (carta de Starkie
a Lomax, 18/5/1953). Lomax y su asistente inglesa Jeannette Bell, viajaron siete
meses por Espafia: miles de kilémetros, por carreteras muchas veces casi impasa-
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bles, buscados con cierta frecuencia por la Guardia Civil, colocando la miquina de
grabar enorme y pesada en aldeas que muchas veces carecian de luz y de agua, y, en
los meses de invierno en el norte del pais, con el frio y la lluvia que se les congela-
ban los huesos. Grabar era un proceso largo y complicado en la época: era el mejor
aparato disponsible, pero lejisimos de nuestras posibilidades, de maquinitas ligeras
y répidas, y cintas y pilas que se compran en cualquier lado. Para Lomax, una cinta
duraba un cuarto de hora, y cuando se le acababan las cintas, se le terminaba la

posibilidad de grabar.

Este trabajo de campo duro, a la manera cldsica de los primeros afios de la etno-
musicologia, y el aprecio profundo que tenia Lomax a la gente que iba conociendo,
tampoco implicaron que tuviera o transmitiera una visién de algin folklore mitico,
pristino o “auténtico.” Evoca en sus notas la belleza variada, muchas veces dura, de
la musica, y la humanidad de sus cantores, pero evita siempre caer en un romanti-
cismo ficil. Las grabaciones reflejan una variedad amplia de contextos: pueblos y
aldeas aislados, festivales oficiales, coros y grupos locales:

“Durante un mes o mds, yo andaba de manera errética, como si estuviera ma-
reado por insolacién, por la belleza solemne de esta tierra, casi enfermo por
causa de la vista de ese pueblo noble, azotado por la pobreza y por un pais go-
bernado por la policia. Me enteré que en Espaia el folklore no era mera fan-
tasia o recreo. Cada pueblo era un sistema cultural discreto, donde la tradicién
empapaba cada aspecto de la vida; y era precisamente este sistema de costum-
bres tradicionales. A veces incluso paganas, que habian servido de armadura
espiritual del pueblo espafiol contra las muchas formas de tirania que habian
sufrido con los siglos. Era en su patrimonio de folklore que los campesinos,
los pescadores, los muleteros y los pastores a quienes conoci encontraron sus
modelos, para aquel comportamiento noble y aquella sensibilidad a la belleza
que les hicieron ser amigos tan satisfactorios” (pp. 43-45).

Fue en Espafia donde Lomax empezé a proponer las relaciones directas entre los
estilos tradicionales del canto folklérico, y la cultura (ver el disco Rounder Sam-
pler, p. 29). Desde las primeras escrituras sobre Espafia, y sus tradiciones célticas,
cartaginesas. visigodas e indigenas, el pais ha quedado marcado por la diversidad.
Su musica siempre ha reflejado lo que ahora consideramos el “multiculturalismo”:
tradiciones indigenas de la Peninsula, el patrimonio complejo de la musica y la
poesia de los judios y los musulmanes; las tradiciones musicales que se trajeron
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los gitanos, y otras, siglo tras siglo. Pero, en 1952, nadie hablaba del “multicultu-
ralismo.” Los problemas econémicos, las carreteras dificiles, regiones aisladas por
montafias, métodos antiguos de agricultura—era una vida dura, pero esta vida
dura con sus ciclos de vida y del afio también mantuvo tradiciones musicales que
igual hubieran desaparecido con condiciones més favorables. Al mismo tiempo, un
nacionalismo oficial estaba estableciendo versiones “folklorizadas” de varias tradi-
ciones, un proceso que habia empezado ya en el siglo XIX. Durante la dictadura
de Franco, también, el gallego, el cataldn, el asturiano, el euskera y sus variantes
eran reprimidos, mientras las tradiciones locales acababan sufriendo un proceso de
estandarizacién y “limpieza,” muchas veces por la Seccién Femenina, arreglando
la musica para que conformara mejor a su propia ideologia. La censura estricta
resulté en impedir a muchos folkloristas publicar las letras que recopilaban tal
como los informantes se las cantaban, y a los propios informantes les daba miedo
muchas veces cantarlas. Cuenta Lomax:

“La Guardia Civil espantosa, con sus sombreros negros, me tenfan en sus
listas—nunca sabré porqué, pues nunca me detuvieron. Pero al parecer, siem-
pre sabfan dénde encontrarme. En los lugares mas perdidos, més olvidados.
menos probables, en las montafias... aparecian, como buitres negros que lle-

vaban consigo el hedor del miedo—y entonces los musicos perdian su coraje”

(p. 45).

En el afio 1953, Lomax volvié a Inglaterra, y después a los EEUU; en aquel mismo
afio, Espafia empezaba a abrir las relaciones diplomiticas e intentaba construirse
una imagen que por lo menos se pareciera hasta cierto punto a la democracia,
aunque por supuesto la dictadura de Franco seguia controlando todo. En aquella
época, el trabajo de campo etnomusicolégico quedaba en las manos de varios indi-
viduos, o por su cuenta, o sea con algin apoyo, muchas veces minimo, del Instituto
Espafiol de Musicologia establecido en Barcelona en 1943 por el CSIC. Si que
aparecieron libros y articulos, pero ningin archivo sonoro. Fuera de la Magna An-
tologia del Folklore Musical de Esparia de Manuel Garcia Matos, algunos LP's en
Hispavox, las grabaciones inéditas de Kurt Schindler y lo que filmé la Seccién Fe-
menina, existen pocos documentos grabados de la musica tradicional del principio
y de mediados del siglo XX en Espafia, por eso, las grabaciones de Alan Lomax

tienen una importancia enorme.

En las dltimas décadas del siglo XX, después de la muerte de Franco y el cambio
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del gobierno, Espafia cambié de manera radical. Este no es el lugar de comentar
estos cambios, pero desde la perspectiva de las tradiciones musicales y la etnomu-
sicologia, han sido varios niveles de cambios: en los pueblos, en las universidades,
los media, los musicos revival y en la percepcién de los mismos espafioles. Existen
nuevos centros y museos al nivel provincial y regional, donde se ensefia el folklore
de la regién: por un lado, en muchos casos este trabajo acaba perpetuando una
“folklorizacién” pero también, en muchos casos han hecho o siguen haciendo tra-
bajo importante de documentacién y a veces la ensefianza de tradiciones que des-
aparecen en sus contextos de otras épocas. Algunos sellos discograficos hicieron
su propio trabajo de campo, y editaron discos documentales. La etnomusicologia
poco a poco va entrando como disciplina en las universidades, aunque todavia no
en muchas, y la SibE (Sociedad Ibérica de Etnomusicologia) ofrece congresos cdsi
todos los afios, de los cuales ha editado varios volumenes de actas, y también una
revista académica on/ine. Revistas académicas, y revistas populares, también pigi-
nas web van ofreciendo cada vez mds informacién asequible.

Para Alan Lomax:

“En Espafia, nunca costaba mucho trabajo identificar y conocer a los mejo-
res cantantes, porque los del barrio siempre sabian quiénes eran, y entendian
perfectamente de que manera y porque eran los mejores en su propio estilo e
idioma musical” (p. 45).

Como en tantos paises, las tradiciones de los pueblos estdn desapareciendo en
Espafia, ain hoy en dia, mientras escribo estas palabras, sigue siendo posible hacer
un buen trabajo de campo en las aldeas, y grabar canciones e historia oral, aunque
casi siempre ya de la gente mayor. Los intérpretes fo/k también hacen su trabajo de
campo, e interpretan estilos tradicionales—a veces intentando reproducirlos, y a
veces con innovaciones, o mezclando estilos para crear nuevos. Talleres y festivales
de world music se multiplican, y, con la Comunidad Europea, musicos de otros
paises van formando parte del tapiz musical del pais. Los ciegos con sus romances
y los pliegos de cordel han desaparecido, pero a finales del siglo XX y principios
del XXT, los cantautores mantienen su propia tradicién. La idea de la “convivencia®
de las tres culturas, Cristianos, Judios y Musulmanes, ha sido romantizada, pero
sin embargo se ha convertido también en algunos estudios serios; y, casi mds im-
portante, musicos fo/k de Espafia van aprendiendo canciones sefardies y drabes de
colegas cuyos antepasados fueron expulsados de la Peninsula Ibérica hace cinco
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siglos, reclamédndose el legado de diversidad cultural de la Iberia medieval.

Sin embargo, mientras uno trata de mantener una actitud positiva hacia los cam-
bios, las metamorfosis, las formas hibridas y las transformaciones musicales, mu-
chos aspectos de la vida musical van desapareciendo para siempre, aplastados por
lo que Lomax llamé “un sistema de super-autopistas culturales” (p. 46). En 1996,
un viejo tamborilero de un pueblo de Salamanca me dijo que le preocupaba mu-
cho el hecho de que no habia nadie que le sustituyera tocando para las bodas
y las ocasiones rituales cuando se muriera. Los musicos jovenes, me dijo, si que
aprenden a tocar, pero no es lo mismo, todos viven en las ciudades y todos quieren
ser profesionales de concierto. Y muy pocos ya cantan los romances, los cantares
de boda de antafio. Una aldeana muy mayor me dijo que las noches de invierno, se
ponia en la cama con todas las mantas, y sin poder dormir, con el frio, se ponia a
cantar todos los romances mds largos, uno tras otro, hasta dormirse con su propia
voz, aislada, a oscuras. Ella se murié poco después. Con estas grabaciones, Alan
Lomax les ha dado a muchas voces perdidas en las tinieblas otro tipo de vida: una
incandescencia suave y constante, que atenda las luces mds bien deslumbrantes de
nuestro nuevo milenio.
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ABOUT THE RECORDINGS MADE BY ALAN LOMAX
IN SPAIN IN 1952

Juprth R. Cosen, Pu.D.

A folklorist in Spain finds more than song: he makes life-long friendships and

renews his belief in mankind.”

—Alan Lomax, “Saga of a Folksong Hunter,” Hi-Fi Stereo Review,
May 1960, p. 45 [other page numbers refer to this article].

Spain—the name conjures up flamenco and beaches and bullfights—but few also
think of vaqueiradas, albaes, desafios, or pig castrators’ panpipes. Alan Lomax’s pio-
neering field recordings from Spain, made half a century ago, brought to light
the diversity of musical traditions in this endlessly fascinating and contradictory
country. They constitute an invaluable historical document of music from all over
the country: Andalusia, Aragén, Asturias, Baleares, Castile, Catalonia, Extrema-
dura, Galicia, Murcia, Navarra, Pais Vasco, and Santander. Lomax made contacts
but was unable to carry out fieldwork in other areas, including Canarias, Sala-
manca, and Zamora. Besides these recordings, the Lomax Archive houses his field
notes and photographs, records of payments scrupulously made to the people he
recorded, and copies of scores of letters he somehow found time to write thanking

people for their help.

Never one for stereotypes, Lomax wrote:

“The Spain that was richest in both music and fine people was not the hot-
blooded Gypsy south with its flamenco, but the quiet somber plains of the
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west, the highlands of Northern Castile, and the green tangle of the Pyr-
enees” (p. 45).

'The recordings, together with detailed, sensitive field notes and fine photographs,
lead us through a plethora of cultures, traditions, languages, dialects, and music
that defies generalization. But Alan Lomax had not originally intended to spend
time in Spain:

“In the summer of 1953 [sic: 1952], I was informed by Columbia that pub-
lication of my series depended on my assembling a record of Spanish folk
music, and so, swallowing my distaste for EI Caudillo and his works, I be-
took myself to a folklore conference on the island of Mallorca with the aim
of finding myself a Spanish editor.... The professor who ran the conference
[Marius Schneider] was a refugee Nazi, who had taken over the Berlin folk
song archive after Hitler had removed its Jewish chief... [and he was now] in
charge of folk music research at the Institute for Higher Studies [CSIC] in
[Barcelona]. He let me know that he personally would see to it that no Span-
ish musicologist would help me. He also suggested that I leave Spain.

I had not really intended to stay. I had only a few reels of tape with me and I
had made no study of Spanish ethnology. This, however, was my first experi-
ence with a Nazi, and, as I looked across the luncheon table at this authoritar-
ian idiot, I promised myself that I would record the music of the benighted
country if it took me the rest of my life” (p. 43).

It did not take the rest of his life, but it did take much longer than he had planned.
Lomax and his assistant, Jeannette Bell, traveled for seven months: thousands of
kilometers over barely passable roads, frequently hounded by the Guardia Civil,
setting up the heavy tape recorder in villages with no electricity or running water,
often in bone-chillingly damp cold. Recording was a cumbersome process: Lo-
max’s recorder was the best machine available at the time, but it was light-years
away from our present-day pocket micromachinery that can be turned on with the
flick of a thumb whenever someone begins to sing. Even when circumstances were
favorable, running out of tape was an almost insurmountable problem.

'This classically difficult fieldwork and Lomax’s profound appreciation for the peo-
ple he met did not imply a pristine, mythically “authentic” folklore. He evokes the
varied, often harsh beauty of the music and the humanity of the singers without
sliding into facile romanticism. The recordings reflect a wide variety of contexts,
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from isolated villages to official folk festivals, and local choirs and instrumental
groups:

“For a month or so I wandered erratically, sunstruck by the grave beauty of
the land, faint and sick at the sight of this noble people, ground down by
poverty and a police state. I saw that in Spain, folklore was not mere fantasy
and entertainment. Each Spanish village was a self-contained cultural system
with tradition penetrating every aspect of life; and it was this system of tra-
ditional, often pagan mores, that had been the spiritual armor of the Spanish
people against the many forms of tyranny imposed upon them through the
centuries. It was in their inherited folklore that the peasants, the fishermen,
the muleteers and the shepherds I met found their models for that noble
behavior and that sense of the beautiful which made them such satisfactory

friends” (pp. 43, 45).

It was in Spain that Alan Lomax began to draw direct correlations between folk-
song style and culture. Spain’s music has long reflected what we have now come
to think of as “multiculturalism,” showing the influences of Celtic, Carthaginian,
Visigoth, and indigenous Iberian peninsular traditions; the complex legacy of me-
dieval Moslem and Jewish music and poetry; and musical traditions brought by
Gypsies, pilgrims, and a host of travelers throughout the centuries. But in 1952
no one talked about “multiculturalism.” Economic hardships, poor roads, areas
separated by mountain ranges, and ancient agricultural methods made for a dif-
ficult life. But, along with firmly entrenched life-cycle and calendar-cycle events,
these circumstances helped maintain musical traditions that might otherwise have
disappeared. At the same time, an officially promoted nationalism was establish-
ing folklorized version of traditional music, a process begun in the nineteenth
century. Under Franco’s dictatorship, the Galician, Catalonian, and Basque and
their variants were severely repressed, while local traditions were standardized and
“cleaned up,” often by the Seccién Femenina of the Falange. Founded in 1937 by
the sister of José Antonio Primo de Rivera, the founder of the Falange, and dis-
solved in 1977, the Seccién Femenina saw music as a crucial means of achieving
national unity through education within a specifically Catholic context. It sent
out mobile units of women educators—whose mission included “rescuing” local
music, dance, and folklore—to teach in schools and to organize local dance groups
that were encouraged to participate in regional, national, and international com-
petitions and festivals. Not surprisingly, they arranged or re-arranged many songs
and dances, and especially song texts, to conform to their ideology. In addition,
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heavy censorship resulted in folklorists being afraid to publish many song texts
they collected and in people being afraid to sing their songs when asked to record
their repertoires:

“The black-hatted and dreadful Guardia Civil had me on their lists—I will
never know why, for they never arrested me. But apparently, they always knew
where I was. No matter in what God-forsaken, unlikely spot in the moun-
tains...they would appear like so many black buzzards carrying with them the
stink of fear—and then the musicians would lose heart” (p. 45).

In 1953, shortly after Alan Lomax returned to England, Spain began to open dip-
lomatic relations, trying to construct an image of democracy although the Franco
dictatorship continued in full swing. During the dictatorship, ethnomusicologi-
cal fieldwork was mostly undertaken by individuals, either on their own or with
some minimal local support; or, mostly, by the Instituto Espafiol de Musicologia
at Barcelona, founded in 1943 under the aegis of the government’s High Council
for Scientific Research (CSIC: Consejo Superior de Investigaciones Cientificas).
While many printed publications appeared, no sound archive was created. Besides
Manuel Garcia Matos’s Magna Antologia del Folklore Musical de Esparia on LP,and
footage recorded and filmed by the Seccién Femenina, there are few important
sound documents of traditional music from early- and mid-twentieth-century
Spain; thus the Lomax recordings are of special interest.

In the last quarter of the twentieth century, following Franco’s death and the
change of government, Spain changed radically. From the perspective of musical
traditions, there have been several levels of change: in the villages, in the universi-
ties, in the media, among revival musicians, and in the perception of non-Span-
iards. Provincial and regional centers and museums for the study and teaching
of local folklore have been established. While much of their work has ended up
perpetuating a folkloristic approach, they have also been carrying out invaluable
work documenting and teaching local traditions. Small recording companies have
carried out their own fieldwork and issued documentary recordings of local tradi-
tions. Ethnomusicology has become an accepted program at some universities,
and the SIbE (Sociedad Ibérica de Etnomusicologia) holds annual conferences,
publishing several volumes of conference papers. Academic journals, as well as
popular folk music magazines and Internet sites provide easily accessible informa-
tion on traditional music, instruments, and musicians.
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“It was never hard to find the best singers in Spain, because everyone in their
neighbourhood knew them and understood how and why they were the fin-
est stylists in their particular idiom” (p. 45).

Village traditions have disappeared to a large extent, as in so many countries.
But even now, as this is being written in early 2001, it is still possible to carry
out village fieldwork and record songs and other oral traditions, although mostly
working with elderly people. Folk musicians are carrying out their own fieldwork
and performing regional traditional songs on traditional instruments, sometimes
trying to reproduce traditional styles and often incorporating innovations. World
music workshops, concerts, and festivals proliferate, and with Spain’s participation
in the European Community, musicians from other countries are becoming part
of the musical tapestry. Flamenco and Gypsy (Romani) traditions are receiving
serious ethnomusicological attention, even as old stereotypes are maintained and
new debates about “flamenco fusion” emerge. Though the itinerant blind ballad-
eers have disappeared, late twentieth-century cantautores, singer-songwriters, have
in some ways taken their place. The notion of the convivencia of the medieval
“three cultures” (Christians, Muslims and Jews), although romantically mytholo-
gized, has led to serious ethnomusicological studies, as well as to Spanish folk
musicians’ learning the Sephardic and Arabic songs of people whose ancestors
their own forbears expelled from the Iberian peninsula 500 years ago. Medieval
Spain’s legacy of diversity is being vindicated and reclaimed.

Still, no matter how positive one may be about changes, metamorphoses, hybrids,
and new traditions, many aspects of traditional musical life may be gone forever,
crushed under what Alan Lomax called a “system of cultural super-highways” (p.
46).1In 1996 an elderly flute and drum player in a small Salamanca village told me
he worried constantly about who would take his place, performing at weddings
and ritual events after he died. Young people who learn in the provincial folklore
center, he said, just don't play the same way. They all live in cities and want to be
performers. And few people sing the old ballads and wedding songs. One old vil-
lage woman told me that on cold winter nights, she lay bundled up in bed, singing
all the longest old ballads to herself, one after another, till she finally fell asleep
to her own lonely voice in the darkness. With these recordings, Alan Lomax has
given many lonely voices in the dark a different life: providing a gentle, steady
glow that softens the harsh lights of our new millennium.

—Toronto, 2001
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Cohen (39, 60, 61, 63,73,109, 125,128, 131, 139); Muséu del Pueblu d’Asturies
(32, 125); Xosé Antén Fernindez Martinez, Ambis (48, 109); Daniel Martinez
Rodriguez (Comarca Vaqueira) / La Nueva Espafia (128, 131); Luis Alberto Fernin-
dez Gonzilez (156 top); Gloria Ferndndez (156 bottom); Manolita Riesgo Feito
(171).

Sound Restoration / Mastering Producer: Marcos Sueiro Bal, Masterdisk, New York
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Art Director and Design: Barbara Bersche.
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