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Resumen: Como parte de las investigaciones sobre las relaciones musicales
entre Espafia y Argentina a partir de las canciones, este ensayo realiza un
andlisis del dlbum Canciones del tiempo de Maricastania que grabaran en 1958
dos cantautoras argentinas, Maria Elena Walsh (1930-2011) y Leda Vallada-
res (1919-2012). El tridngulo Maria Elena, Leda y Marfa Castafa, junto a la
seleccién de canciones tradicionales espafiolas de esta grabacién, sirve para
ofrecer una lectura atemporal de las diferentes asimetrias relacionales en las
construcciones artisticas e histdricas del siglo xx. Este dlbum es una declara-
cién de intenciones de ambas cantantes, que quieren rendir un homenaje al
repertorio de canciones populares tradicionales espafiolas que “ni el tiempo,
ni la moda, ni los medios de difusién, consiguen borrar [...] canciones de
ayer, de hoy y de siempre que son, en fin, una de esas rotundas lecciones de
belleza que le hacen tanta falta al mundo”. Canciones del tiempo de Maricas-
tania, junto al EP Leda y Maria cantan villancicos (1958), marcan ademds un
punto de inflexién en la vida de Marfa Elena Walsh que, a partir de estas
grabaciones, dirigird su accién artistica al publico infantil.

Palabras clave: Maria Elena Walsh, Canciones del tiempo de Maricastana,
canciones populares, canciones tradicionales espafiolas.

" Este ensayo forma parte del Proyecto I+D “Musica en Espafa y el Cono Sur Americano:
transculturacién y migraciones (1939-2001)” (PID2019-108642GB-100), con sede en la
Universidad de Oviedo.
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LEDA AND MARIA ELENA, CANCIONES DEL TIEMPO DE MARI-
CASTANA (1958): A REPERTOIRE FOR DREAMING

Abstract: As part of the research on the relationships between Spain and Argen-
tina through songs, this essay conducts an analysis of the album Canciones del
tiempo de Maricastana recorded by two Argentine singer-songwriters, Maria
Elena Walsh (1930-2011) and Leda Valladares (1919-2012) in 1958. The tri-
angle formed by Maria Elena, Leda, and Maria Castana, along with the selec-
tion of traditional Spanish songs in this recording, serves to provide a timeless
interpretation of the various relational asymmetries in the artistic and historical
constructions of the 20th century. This album is a statement of intent by both
singers, who aim to pay tribute to the repertoire of traditional Spanish folk songs
that “neither time, nor fashion, nor media can erase [...] songs from yesterday,
today, and forever, which are, in the end, one of those resounding lessons of beauty
that the world so desperately needs”. Canciones del tiempo de Maricastana,
along with the EP Leda y Maria cantan villancicos (1958), also mark a turning
point in the life of Maria Elena Walsh, who —following these recordings— will
direct her artistic efforts towards a young audience.

Keywords: Maria Elena Walsh, Canciones del tiempo de Maricastana, popular
songs, Spanish traditional songs.

Ni el tiempo, ni la moda, ni los medios de difusién
consiguen borrar estas canciones.
Cada espafiol las lleva dentro

heredadas como la sangre, las canta y las vive

(Marfa Elena Walsh, 1958)

INTRODUCCION

Como parte de una serie de investigaciones sobre las relaciones musicales
entre Espafia y Argentina a partir de la cancién, en esta ocasién se ha tomado
como punto de referencia el dlbum Canciones del tiempo de Maricastarnia que
grabé la cantautora argentina Maria Elena Walsh (1930-2011) junto a Leda
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Valladares (1919-2012) en 1958. Este disco es toda una declaracién de in-
tenciones de ambas cantantes, que quieren rendir homenaje al repertorio de
canciones populares tradicionales espafiolas que “ni el tiempo, ni la moda, ni
los medios de difusién, consiguen borrar [...] canciones de ayer, de hoy y de
siempre que son, en fin, una de esas rotundas lecciones de belleza que le hacen
tanta falta al mundo” (Valladares y Walsh 1958). Este LP, junto al siguiente EP
Leda y Maria cantan villancicos (1958), marca también un punto de inflexién
en la carrera de Marfa Elena Walsh, ya que a partir de estas dos grabaciones
sus obras y espectdculos se dirigirdn al publico infantil en la siguiente década.

Tomando como base el estudio de caso para la realizacién de este trabajo,
se ha recurrido a diferentes técnicas de aproximacién al objeto de estudio: la
grabacion del LP Canciones del tiempo de Maricastania. Se presentan los per-
sonajes femeninos que convocan el disco, Marfa Castana como protagonista
de una época pasada y el dio Leda y Marfa como traductoras de esa época.
Se complementa este trabajo con la exploracién de una serie de entrevistas
realizadas por diferentes medios de comunicacién argentinos tanto a Marfa
Elena Walsh como a otras figuras literarias y musicales de su entorno y a la
revisién hemerogrifica pertinente. Se toman como referencia algunos items
que propone Alfonso Pérez Sdnchez (2013: 2) para trabajar con una graba-
cién sonora como revisar su catalogacién, cardtula, folleto y aspectos com-
plementarios. Finalmente se recurre al estudio de la performance (Gonzélez
2009) con el propésito de entender la idea de traduccién musical y su (no)
autenticidad en la vocalizacién de las intérpretes.

1. (QUIEN ES QUIEN?: TRES NOMBRES DE MUJER
1.1. Marifa Castana

En Argentina, la expresién en los tiempos “de Maria Castafia” estd prc-
ticamente fuera de uso, por lo cual su alusién en el titulo del disco aporta
una evocacién a los modos hispdnicos que en la década de 1950 tenfan un
significado especial en el habla comtn de la sociedad argentina. Marfa Elena
Walsh introduce esas expresiones espanolas en el contexto de su produccién
literaria (Pujol 2011) y con un sentido intertextual determinado. El titulo
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del dlbum musical sitta el interés del oyente frente a un repertorio tradicio-
nal de una época que pasé, pero que reivindica, segtin se lee en la contracara
de la tapa del disco, como se analizard en las siguientes pdginas.

“Maria Castafa, una rebelde del siglo x1v que se convirtié en una leyenda
popular”. Asi titula Encarna Otero Cepeda (2009) a la entrada que hace en el
dlbum de mujeres que publica la web culturagalega.org. Sitia a esta mujer como
una protagonista de importantes hechos de la historia de Galicia, hasta el punto
en que la gente, para hablar de cosas antiguas, acuf6 la frase “en los tiempos
de Maria Castana”. Otero desanda los caminos de esa leyenda y encuentra a
Maria Castana citada en la Esparnia Sagrada de Manuel Risco (1796, tomo 41:
126-127), quien a su vez lo toma de un documento del siglo x1v conservado en
la Catedral de Lugo (Portela Silva 2007). Segtin Otero Cepeda, Maria Castana
“lideré una revuelta contra el senor feudal, fray Pedro Lépez de Aguiar, obispo
de Lugo, a finales del siglo x1v, siglo dificil y duro para el campesinado gallego.
Por tanto, esta mujer real, de carne y hueso, compartiria el destino de millones
de mujeres” (Otero Cepeda 2009). Maria habria vivido hacia 1386 en Couto de
Cereixa y, al parecer, la apodaron Castana por el tono de sus cabellos.

Por su parte, Miguel Garcia-Ferndndez cita a Maria Castana como parte
de una generacién de mujeres que tuvieron un papel activo en los conflictos
medievales. Mujeres “pertenecientes a las élites urbanas ya que eran ellas las
que tenian mds opciones y recursos para ejercer el poder, muchas veces a
través de la violencia” (Garcia-Ferndndez 2013: 217). Miembro de una ricay
poderosa familia de Lugo, este autor no la considera como heroina de reivin-
dicaciones populares, tal y como han querido presentar en algunos estudios.
Los Cego se enfrentaron al obispo y al clero de la ciudad con la intencién
de impedir el cobro de unas rentas, siendo los responsables de la muerte del
mayordomo episcopal. En estas circunstancias, Marfa Castana se vio inmersa
en una revuelta urbana lucense que desembocé en una donacién forzosa por
parte de toda la familia hacia el obispado (Garcia-Ferndndez 2013: 218).

1.2. Leda y Maria

Leda (Valladares) y Maria (Elena Walsh) conformaron un dio de mu-
sica folklérica que actud en Paris y Buenos Aires entre 1953 y 1963. Duo


culturagalega.org

Leda y Maria Elena, Canciones del tiempo de Maricastaiia (1958) 569

que, en palabras de Leopoldo Brizuela, influyé notablemente en la reno-
vacion de la musica infantil, sobre todo, con los dlbumes Canciones para
mirar (1962) y Dosa Disparate y Bambuco (1962). Indudablemente, la in-
fluencia de Walsh en los repertorios infantiles y luego de musica popular
fue destacada y se ha generado abundante bibliografia sobre ello. Después
de la separacién del dio en 1963, Maria Elena Walsh continué durante
una década con los espectdculos para nifios y nifas, convirtiéndose en la
principal cantautora de musica infantil, para retomar mds tarde la compo-
sicién de temas dirigidos al publico adulto (Gonzdlez Barroso 2021). Leda
Valladares profundizé la linea de registro y recuperacion del canto ancestral
andino, que habia explorado en sus primeros dlbumes, transforméndose en
una reconocida figura tanto en la investigacién como en la interpretacién
etnomusicoldgica.

Leda conoce a Maria Elena Walsh, como la mayoria de sus admiradores,
a través de su primera publicacién, Oriio Imperdonable, e inician un asiduo
intercambio de correspondencia. Maria Elena habia vuelto de su experiencia
vital con Juan Ramén Jiménez en Estados Unidos, y Buenos Aires ya no
le resultaba cdmoda. El ambiente literario portefio de élite mostraba acti-
tudes hostiles hacia la masica o la literatura popular, colisionando con las
expectativas que desperté el trabajo de Juan Ramén Jiménez, quien le habia
iniciado en el conocimiento y valoracién de la poesia popular y del folclore
(Copello 2013: 15). La amistad con Valladares se profundizd, segtin Pujol
porque se reconocieron en el rechazo hacia el clima social argentino de la
década de 1950 generado por las politicas peronistas y porque las expectati-
vas sociales hacia la mujer no las inclufa (Pujol 2011; Dujovne Ortiz 1982).
Las unia también su procedencia: Maria Elena, “formada en las tradiciones
letradas cultas locales y anglosajonas [...] Leda Valladares de origen burgués,
perteneciente a una familia de propietarios de tierras e ingenios azucareros”
(Alabarces 2021: 47).

El intercambio postal de Walsh con Valladares termina cuando Leda
—desde Costa Rica— la invita a unirse a ella para viajar a Francia. “[...]
Se retinen en 1952 en Panamd, para viajar a Paris, a la aventura, a bordo
del barco Reina del Pacifico. En la travesia comienzan a cantar bagualas,
vidalas, chacareras, pero también boleros, jazz y hasta calipso, una novedad
absoluta que aprenden de un contingente de emigrantes jamaiquinos em-
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barcados rumbo a Londres como tejedores” (Amuchdstegui 2019). Durante
la travesia en barco las amigas se “transformaron en ddo” ddndole forma a
un repertorio con el que luego se ganarian la vida en diversas salas del Paris
de la posguerra. Leda ya era una cantante consumada “sus origenes fueron
en el jazz” pero Walsh, aunque cantaba relativamente bien en casa, era poe-
tisa, y su mundo intimo se vio de pronto sacudido por la experiencia de un
escenario (Facio en Canal Encuentro 2012: min. 0:18-2:41). Ya instaladas
en Paris, se propusieron dar a conocer una Argentina distinta a la del tango,
se “presentan en sitios diversos, sobre todo en el Barrio Latino, también en
el café intelectual UEcluse —donde conocen a Jacques Brel—, en La Gui-
tarra, frecuentado por exiliados espanoles que hufan del franquismo o sitios
como el Crazy Horse, que recordaba el can can de la belle epoque” (Pujol
2011: 102). De esta época, Dujovne y Pujol senalan su paso por el Chez
Pasdoc, donde conocieron a Aznavour y también la serie de presentaciones
en la Maison de la ORTF —televisién francesa— en un ciclo que compar-
tieron con Montand, Greco y Beart (Dujovne Ortiz 1982). Leda y Maria
actuaban “disfrazadas de ‘indias’ latinoamericanas [...]. El exotismo debia
ser ratificado en escena, como lo reclamaba la mirada colonial” (Alabarces
2021: 47).

El ddo grabé dos discos en Francia. Chants d’Argentine (1954) para
el sello Le Chant du Monde, que afios més tarde edité el sello Vanguard
en Estados Unidos con el titulo de Argentine Folk Songs. Luego, en Lon-
dres grabaron Sous le ciel de IArgentine (1955), producido por Max de
Rieux para Decca. Después de esta segunda grabacién, en 1955 realizaron
una prueba para que el sello Folkways les editara otro trabajo musical. Su
director, Alan Lomax, las rechazé por considerar que, a pesar del buen
repertorio y la calidad de las voces, no se trataba de folclore rural autén-
tico (Pujol 2011: 108). La negativa de Lomax las llevd a reconsiderar el
papel que, como artistas “exdticas”, estaban desplegando en Paris, lo que
pudo ser uno de los motivos por los que decidieron regresar a Argentina en
1956. Su llegada al pais latinoamericano fue muy activa; el diio materializa
extensas giras por el noroeste argentino y retine en estos conciertos varias
canciones que dieron origen a los dos siguientes dlbumes: Entre valles y
quebradas (vol. 1) y Entre valles y quebradas (vol. 2), ambos de 1957. Los
discos fueron muy bien recibidos en los circulos de artistas e intelectuales
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de la musica popular integrados por Leguizamén, Castilla o Yupanqui. A
pesar de los conciertos que ofrecieron y la buena critica a sus grabaciones,
aquella reprobacion a la autenticidad que les transmitiera Lomax en 1955
fue calando en cada una de las artistas, lo que las lleva a repensar poco a
poco su camino comdn como diio. Mientras Valladares siente la necesidad
de volver a sus raices, a encontrar su “esencia’, en Walsh se revitaliza la
idea de que el folclore como univoca forma de expresién —como la venian
llevando con el ddo— era una etapa que tocaba a su fin. Walsh retoma sus
apuntes sobre el cancionero infantil iniciado en sus momentos libres parisi-
nos y toma cuerpo en ella la idea de los espectdculos café-concerts que tanto
la habian impresionado en Paris (Dujovne Ortiz 1982; Pujol 2011), pero
orientado al publico infantil. Este pensamiento se vio favorecido por las su-
gerencias que Walsh recibié de Herminia Avellaneda para escribir guiones
televisivos para programas infantiles, que fueron interpretados con bastan-
te éxito. Crea un “cabaré para chicos y chicas” o un “varieté infantil”, lo que
produce una revolucién en el mundo del espectdculo infantil en Argentina.
Trabajé junto a Leda para poner en escena Canciones para mirar (1962)
que, con un presupuesto muy reducido, fue la antesala de Doza Disparate
y Bambuco, Gltima presentacién del dto. En Dona Disparate... cobran vida
de la mano de Walsh dos personajes, el “Mono Liso” y “Manuelita’, una de
las protagonistas del universo poético infantil mds reconocido en Argentina
(Pujol 2011: 122-131).

El EP Navidad para los chicos (1963) fue el hito que marcé la separacién
del dto Leda y Marfa. Maria Elena Walsh seguiria alimentdndose de las rai-
ces folkléricas para su cancionero, pero musicas urbanas como el jazz o el
varieté a ritmo de rock, awist, foxtrot, blue grass, dixieland, ranchera o vals
fusionado a sus poemas con temdticas abiertas a la justicia social, el feminis-
mo o el pacifismo serfan el alimento central de su nueva energia creadora
siempre critica y reivindicativa.

2. JunTas: Marfa CastaNa, LEDA Y MARTA

Canciones del tiempo de Maricastana es el quinto dlbum de Leda y Marfa.
Fue grabado en 1958 en Disc Jockey, el mismo sello con el que hicieran sus



572 Mirta Marcela Gonzalez Barroso

anteriores discos en Argentina. El repertorio de estas canciones en voz del
dido no era desconocido para su publico, ya que en sus conciertos solian
introducir algin que otro titulo del romancero espanol como “Romance del
conde Olinos” o “Romance del enamorado y la muerte” (Pujol 2011: 121).
Al afo siguiente de Canciones del tiempo de Maricastana, el dio publica el EP
Leda y Maria cantan villancicos (1959), incluyendo cuatro villancicos anéni-
mos, dos de la regién andina y dos espafoles.

¢Por qué Maria Castana en el titulo? ;Conocia Walsh la historia de Marfa
Castafa o solo fue una expresién poética para aludir a un repertorio atem-
poral, pero ligado a lo arcaico? Marfa Castana es una reivindicacién femi-
nista desde la década de 1990 en Espafia y también en Argentina, pero el
conocimiento de la poesia y el gusto por los personajes literarios espanoles es
reconocido en Maria Elena Walsh desde sus inicios como escritora. Por ello,
entendemos la eleccién de Maria Castafia para dar nombre a este disco como
un homenaje extenso a ese pasado espafiol que la poetisa ofrece en forma de
canciones. Canciones que pertenecen al sustrato sonoro que da forma a una
identidad musical gestada en Latinoamérica desde la época colonial, desde
las evocaciones de miles de espanoles y espafiolas que migraron y se afincaron
en el nuevo continente.

Canciones del tiempo de Maricastania, LP o disco de larga duracién, tiene
seis registros y varias versiones, seglin se aprecia en la tabla 23.1. Soportes
de vinilo, casete, CD y mp3 en varias plataformas en linea, como Tidal,
Niépster, YouTube y Spotify. Fue grabado inicialmente por la compania
Disc Jockey y reeditado a finales de la década de los setenta por Orfeo,
sello argentino asociado a Columbia, administrado por Orfeo I.C.ES.A.
y por Discos CBS S.A.I.C.F. Luego Disc Jockey, fusionada con Diapasén
(D&D), lo relanza en 2010." En la primera versién se lee: “LP de 12” (30
cm) y 33% RPM grabado y editado en Buenos Aires por Leda Valladares
y Maria Elena Walsh, canto y guitarra, con la colaboracién del guitarrista
Jorge Panitsch”.

El sello Disc Jockey fue propiedad del espanol Manuel Rodriguez Luque,
quien lo fundé en 1957 a modo de pequefia empresa familiar, pero que tuvo

! Se considera de importancia senalar que, en plataformas como Spotify, esta versién apa-
rece fechada en 1998. Se seguird indagando sobre esta contradiccion.
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Tabla 23.1: Catdlogo de versiones de Canciones del tiempo de Maricastara
de Leda Valladares y Maria Elena Walsh.

, , _, N.° bE _
TITULO DE LA GRABACION CoMPANIA A ARo
CATALOGO

Canciones del tiempo de Maricastasa,

Canciones Populares Espafolas [LP] Disc Jockey 177076 1958

Canciones del tiempo de Maricastarna,
Canciones Populares Espanolas [LP]

Disc Jockey |LD 15084 | 1963

Canciones del tiempo de Maricastana,
Canciones Populares Espanolas [LP, reedicién]

Disc Jockey |LD 77076 | 1974

Canciones del tiempo de Maricastana,

Canciones Populares Espaiiolas [casete, reedicién] Diapasén 77502 s

Canciones del tiempo de Maricastasia, Canciones Orfeo (3) 175.022 1979

Populares Espafolas [LD, reedicidn]

Canciones del tiempo de Maricastasia, Canciones Disc Jockey, | DK15021

Populares Espanolas [CD, reedicién] D&D dk 15021 2010

oportunidad en su primera década de ser reconocido internacionalmente a
partir de una grabacién que hiciera a Charles Aznavour. Walsh, en la con-
tratapa del disco, incluye un agradecimiento particular al director del sello:

que nos permitiera ofrecerlas en este disco a pesar de que no son canciones de
moda ni estdn encaminadas a obtener éxito fugaz y vertiginoso. El Sr. Rodriguez
Luque ha comprendido, como buen espafiol que es, que estas canciones son
de ayer de hoy y de siempre que son, en fin, una de esas rotundas lecciones de
belleza que le hacen tanta falta al mundo (Valladares y Walsh 1958).

Poco se ha encontrado sobre la biografia de Manuel Rodriguez Luque,
famoso —segun Ulanovsky— por iniciar la “payola”, negocio que consistia
en un pago que las discogréficas daban a modo de plus publicitario a los di-
rectores de programas de radio por la difusién de sus producciones musicales
(Ulanovsky 2009: 34-35). Rodriguez Luque dirigié durante muchos afios un
reconocido programa en Radio Mitre, Miisica en el aire.

Teniendo en cuenta la propuesta de Juan Pablo Gonzilez, se ha tra-
bajado en el soporte discogrifico tomando “el concepto de ‘produccién’,
expresada en el disefio, los comentarios de cardtula y la propia seleccién
y disposicién del repertorio en el disco, como ‘textos’ que también dotan
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de sentido” (Gonzélez 2009: 198). La caja del LP Canciones del tiempo de
Maricastania, en su primera edicién, muestra un telar o hilar antiguo junto
a unas redes o tejidos en un galpén rural, representando un repertorio es-
panol que, a su vez, es fuente del criollismo argentino. Esta misma portada
se utiliza en reediciones del LP en 1963 y 1974 y del soporte casete (sin
fecha). Sin embargo, en la regrabacién de 2010 la portada cambia: muestra
una superposicion de imdgenes que transmiten un pasado lejano a través de
un dlbum que puede ser de fotografias, un portarretrato donde se ven las
dos intérpretes, sumado a una foto antigua también. El arreglo floral ;seco?,
sumado a un broche con piedras engarzadas, transportan a un pasado leja-
no. Ha desaparecido de los titulos esa referencia a lo hispano —“Folclore
espafiol”— y en vez del nombre del dtio —Leda y Marfa—, aparecen los
nombres completos de las dos intérpretes (figura 23.1).

LEDA VALLADARES Y
MARIA EL A WAL

TS MRIcAs II\NA

5
:’L

Portada de los LPs de 1958, 1963 y 1974 Portada del CD de 2010

Figura 23.1: Portadas de Canciones del tiempo de Maricastarna
de Leda Valladares y Marfa Elena Walsh.

El disco contiene catorce canciones populares espanolas (tabla 23.2), “es-
trechamente ligadas al folklore criollo que rueda desde México al Rio de
la Plata; por lo tanto son mucho mds afines a nuestra sensibilidad que las
ardbigo-andaluza” escribe Walsh en la contratapa de 1958 (Valladares y Wal-
sh 1958). En este escrito reivindica las canciones escogidas: “Es un hecho
curioso y lamentable que ignoremos el folklore del resto de Espafia, que es de
una riqueza y una variedad milagrosa. Estas canciones son del Norte, eternas
y consabidas, usadas para arrullar a los nifios, para lograr alegrar el trabajo,
para estrechar la rueda amistosa” (Valladares y Walsh 1958). En cada uno de
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los titulos de las canciones se describe su lugar de procedencia destacando,
por su cantidad, Asturias, pero incluye a Santander, Ledn, Castilla y una serie
de romances de diferentes cancioneros del siglo xv1. Sigue justificando la rea-
lizacién del disco como homenaje a la cancién tradicional espanola no solo
porque es la voz de campesinos o trabajadores, sino porque la han puesto en
valor grandes poetas espanoles como Juan Ramén Jiménez, Ddmaso Alonso,
José Bergamin, Federico Garcia Lorca, que las incluye en sus obras de teatro
(Valladares y Walsh 1958). En la versién que recoge el sello Orfeo de 1979,
ademds de reproducir en la contratapa la poesia de las canciones, se hace un
extracto del texto que Walsh escribiera para su primera edicién.

Tabla 23.2: Titulo de las canciones de ambas caras del disco Canciones del
tiempo de Maricastana de Leda Valladares y Maria Elena Walsh.

Labo A Lapo B

1. Ya se murié el burro o [El tururururi]
(Salamanca), Cancionero Salmantino

2. De los dlamos vengo (s. xv1), de Juan
Vizquez

3. Remendé o [Paloma del palomar] (Asturias)

4. El conde Olinos o [Romance del conde
Olinos] (Castilla, siglo xv1)

7. En qué nos parecemos (Santander)
8. Ya se van los pastores
9. Romance del enamorado y la Muerte
(siglo xvr)
10. A la mar fui por naranjas
(Asturias)
11. Tres hojitas (Asturias)

5. Al olivo, al olivo (Asturias)
6. Tres morillas o [Las morillas de Jaén]
(Morisca, siglo xir)

12. Eres alta y delgada (Castilla)
13. Picaro molinero (Leén)
14. Navegando y navegué (Asturias)

3. Las CANCIONES DEL TIEMPO DE MARICASTANA MAS DE MEDIO SIGLO DESPUES

Es conocida la admiracién que Walsh tenia de la literatura espanola, de
su lengua y sus canciones, pero la idea de recoger ese repertorio tradicional
deviene de la conexién que la escritora hace del recorrido de esas canciones
tradicionales que fueron parte del legado de los barcos: “Las hemos recogido
no solo en Espana, sino en los mds diversos lugares del mundo de boca de los
espafioles que las llevan en el corazén y que para cantarlas ni siquiera nece-
sitan el arrimo de la guitarra; se bastan a capela e improvisando el ritmo con
una botella y cucharitas”, escribe Walsh en el anverso de la caja de la primera
grabacién de 1958 (Valladares y Walsh 1958).
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La justificacién de esta grabacién tiene algunos matices que se han teni-
do en cuenta como que “[...] esta musica rara vez trasciende las fronteras
de Espana en la voz de los intérpretes profesionales que prefieren circuns-
cribirse a repertorios del Sur que van desde la andaluza comercial hasta el
cante jondo” (Valladares y Walsh 1958). Esta aseveracién de Walsh generé
la necesidad de hacer un acotado recorrido por la situacién de la canciéon
espafiola grabada en fechas contemporaneas a Canciones del tiempo de Mari-
castana. Para ello, se tomaron como referentes algunas figuras de la cancién
popular espafola reconocidas en Latinoamérica como Concha Piquer, Lola
Flores, Carmen Sevilla, Paquita Rico, Juanito Valderrama, Antonio Molina,
entre otras voces, asi como lo que se ha podido consultar en el catdlogo que
las discogréficas tienen publicados entre las décadas de 1950 y 1960, en los
que, efectivamente, no se encuentran grabaciones de este tipo de repertorio
tradicional.” Lo que abunda en ellas es copla, flamenco, rumba, pasodobles,
seguiriyas o bulerfas. Hay una excepcién que la marca: un EP de Conchita
Piquer, donde sus letristas José Antonio Ochaita, Juan Solano y Xandro Vale-
rio hicieron referencias al romance tradicional “Me casé mi madre” de 1948,
en la cancién-marcha con nombre homénimo. Las canciones que grabaron
Walsh y Valladares no constituyen un repertorio habitual ni presente en los
discos de los cantantes de la musica popular espafiola, aunque en la musica
académica si se producen recolecciones y algunas grabaciones con la idea de
rescate necesario. En este sentido, resulta novedosa la intencién de Leda y
Maria, ligada mds a un pasado considerado “museistico” que se quiere con-
traponer a un repertorio “de moda” como el que ofrecen los cantantes del
momento.

Otro apunte que se ha tenido en cuenta a la hora de contextualizar esta
grabacion viene del lado de las advertencias que Walsh realiza sobre la perfor-
mance de estas canciones, “que pueden carecer de la fuerza el sabor y la dic-
cién del nativo de Espana. Es una versién americana y, aunque imperfecta,
pretende salvar la omisién de los intérpretes espafioles que no las graban y
quiere ser también un homenaje a ese pueblo anénimo que las cre6” (Valla-
dares y Walsh 1958). La diccién, como parte de la performance, es algo en lo

% Se ha revisado la catalogacion publicada por Columbia, La voz de su amo, Discophon,
Phillips, RCA (Sony Music), Regal y Alguerd Discos, entre otros sellos.
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que Walsh se detiene y resulta llamativo por la época en la que lo propone,
puesto que empezaban por entonces los primeros cuestionamientos sobre
este tipo de matices en la interpretacién (Madrid 2009). “Es en el cuerpo del
cantante donde se materializa la inmaterialidad del sonido, dotando de un
‘grano’ o una textura corporal a una vibracién sonora, con todos sus parime-
tros en juego. El oyente, también aporta su cuerpo como receptéculo final
de ese ‘grano vibrante’ que es el sonido performado” (Gonzilez 2009: 206).
Walsh se adelantaba al pensar en sus oyentes como espanoles afincados en
Latinoamérica; la preocupacién sobre “una versién americana, imperfecta”
no tendria lugar para oyentes nativos de Argentina. Esas “imperfecciones”
aludidas son perceptibles en la voz del canto con la pronunciacién de las
consonantes S, C y Z; v, tal vez, en el cardcter sonoro registrado por los
instrumentos, bdsicamente la guitarra acompanante en todas las canciones,
excepto en “A la mar fui por naranjas”, que estd en versién a cappella, y en
“Ya se van los pastores”, con guitarra y pandereta.

Para cotejar esta preocupaciéon de Walsh y lo que queda en las grabaciones, se
han tomado dos canciones como indicadores comparativos que tienen un signi-
ficado especial. La primera es “Tres Morillas”, cancién con la que Walsh quiere
homenajear la labor de rescate y revalorizacién que hace Federico Garcia Lorca
y que, en palabras de Maria Jests Viguera Molins, se constituye en cancién
portadora de un “conglomerado de experiencias y saberes trasvasados en varias
direcciones, manifestados por escrito y también oralmente en diversos tipos de
formas creativas, como relatos y poemas, refranes y cantos” (Viguera Molins
2014: 9). La otra cancién es “A los drboles altos”, quizd elegida por las caracteris-
ticas reivindicativas de las que se reviste este repertorio por parte de cantautores
en el Cono Sur americano durante las dictaduras militares de Chile y Argentina.
En estos dos hitos hay pasado, presente y futuro; performance y cuerpos.

4. “TRES MORILLAS”

Para realizar una comparativa sobres las performances se han seleccionado
tres versiones que permiten identificar dos diferencias importantes respecto a lo
que se canta antes y después de la grabacion de Leda y Maria (tabla 23.3). Antes:
la grabacién de 1931, de La Argentinita—voz— con Garcia Lorca —piano—,
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es la que tomamos como referencia por ser un registro icénico. Su soporte es un
single gramofénico de pizarra (Yahni 2011; De la Ossa 2014) bajo el titulo de
“Las morillas de Jaén”. Segtin sefiala Yahni, la transcripcion y grabacién de “esas

Canciones significaron algo mds en el momento cultural espanol, [...] sirvieron

en gran medida para popularizar la resurreccién y presencia de la musica espa-

fiola” (Yahni 2011: 5). Esta idea fue compartida con el origen de Canciones del

tiempo de Maricastania de Leda y Maria, pero en dmbitos distintos al espanol.

“Las tres morillas de Jaén” es una cancién o zéjel recogido a principios del siglo

Tabla 23.3: Comparativa de tres versiones de la cancién “Tres morillas”

(1931, 1958 y 1976) [Consultadas 16/08/2023].

1931 1958 1976
Intéroretes La Argentinita y Maria Elena Walsh y Teresa Berganza y
P Federico Garcfa Lorca Sergio Panitsch Narciso Yepes
Sin modificaciones del . .
o Con modificaciones . . .
Poema romance original, 23 Sin modificaciones

VEISos

(ver tabla 23.4)

Voz-melodia

Transcrita por E Garcia
Lorca bajo el titulo de
“Las morillas de Jaén”

Compases 14y 19,
melismas de descenso

Sin modificaciones a la
versién original y con
el titulo “Las morillas
de Jaén”

Instrumento
acompanante

Piano

8 cc. 4+4

Estructura frigia
descendente del I al V

Guitarra

Cambia introduccién:
reduce los compases a
4, cambia arpegios por
escalas, pero conserva
la estructura frigia
descendente

Guitarra

Con escasas
modificaciones a la
partitura original.
Elimina algunas escalas
que hace al unisono el
piano.

78 rpm,’ La Voz de su
Amo, Coleccion de

LP, casete y CD

Grabacién realizada en

diciembre de 1976, en

Soporte Canciones Populares (ver tabla 23.1) Mum'cf}, Alter Hercules-
Antiguas Saal, inicialmente por
Deutsche Grammophon
heeps:/ fwww. heeps:/[www. heeps:/fwww.
Enlace youtube.com/ youtube.com/ youtube.com/

watch?v=MLiK8NtQEFlc

watch?v=CtBQK3rS74c

watch?v=YhztPVeXZZ4

3 Remasterizada en 1994: Federico Garcia Lorca & La Argentinita. Coleccién de Canciones
Populares Espasiolas. Sonifolk 20105.
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xv1 en el Cancionero poético-musical de Palacio, si bien su origen drabe se sitta
en el siglo 1x, como relata Viguera Molins (2014).

La versién de 1931 se origina en la transcripcion y arreglos que hace
Lorca del cancionero tradicional, que revela un conocimiento vasto tanto
de la parte literaria como de la musica popular y el cante jondo, sin duda
devenida del magisterio de Falla. Ello se hace audible tanto en el rol que le
da al piano como al de la voz, “acertado siempre al descubrir el ritmo y la
armonfa implicitos en la cancién” (Yahni 2011: 5). En palabras de Federico
de Onis, la labor de Lorca en lo que al folclore musical se refiere no fue la de
un especialista, “sino la de un artista que buscaba en lo popular el placer del
descubrimiento e interpretacién de un arte distinto, lleno de originalidad,
perfeccién y belleza” (De Onis 1940: 371). La grabacién —remasterizada y
disponible en diferentes plataformas— incluye el sonido de fondo de la ptia
al rozar la pizarra, que traspasa el tiempo situando al oyente en el momento
en el que se realizé. La voz de Encarnacién Lépez tiene una impostacion
clara y directa, con un dominio fluido de los melismas que introduce en as-
censos y descensos, algunos no incluidos en la partitura. Esto, entendemos,
se deriva de su plena identificacién con el flamenco, “fue reconocida en
vida como la mds alta expresién del flamenco de su tiempo” (Murga Castro
2012: 12).

En el disco de 1958 es Maria Elena Walsh la cantante del dtio que tiene a
cargo la versién de “Tres morillas”. Su voz tiene una sonoridad mds redonda
que la de Leda, como se puede distinguir en el resto de las versiones, y la
acompana Jorge Panitsch a la guitarra. Si se compara con la version de Lorca,
la introduccién de la guitarra se reduce a cuatro compases y no toma los ar-
pegios quebrados originales, sino que hace una escala frigia descendente. Por
otra parte, a diferencia de la parte asignada al piano en la primera grabacién,
la guitarra acompafia la voz realizando contrapuntos en movimiento contra-
rio, tanto cuando la voz asciende como cuando desciende. Los interludios
y postludios se eliminan. Finalmente, y ya en el campo de la “traduccién”,
Walsh introduce cambios en el texto de la segunda parte de la cancién, pro-

* Viguera Molins (2014: 834): “La primera documentacién escrita sobre este zéjel se loca-
liza en el Oriente drabe en el siglo 1x, cuando también llegaria a al-Andalus, desde donde pasé
a un registro escrito en castellano a principios del siglo xv1”.
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poniendo la anacronia o analepsis literaria (tabla 23.4). Tal vez este recurso
es parte de esa idea de recuperacién del romance, pero adaptado al momento
y al lugar. Quedan muy lejos en el tiempo y en el espacio las disputas entre
moros y cristianos en la Argentina de mediados del siglo xx.

Tabla 23.4: Reinterpretacién de Walsh del texto original
de la segunda parte de la cancién “Tres morillas”.

Tres moricas tan lozanas
Iban a coger manzanas

Y halldbanlas tomadas

En Jaén:

Axa y Ftima y Marién.
Dijeles: :Quién sois, sefioras,
de mi vida robadoras?
Cristianas que éramos moras

Tres morillas tan lozanas
Iban a cortar manzanas
Y halldbanlas cortadas
En Jaén:

Axa y-Fitima y Marién.
Y halldbanlas cortadas
Y tornaban desmayadas
Y las colores mudadas

En Jaén: En Jaén:
Axa y Fitima y Marién. Axa y Fitima y Marién.
Tres morillas me enamoran
En Jaén:
Axa y Fdtima y Marién.

La version de Teresa Berganza con la guitarra de Narciso Yepes, grabada
en diciembre de 1976, en la Alter Hercules-Saal Munich, sigue textualmente
el romance y con pequenas modificaciones la musica. El acompafiamiento
es el que aporta matices: la guitarra no dobla la voz, solo estd como un apo-
yo con acordes, y cuando acaba el verso si inserta breves escalas o adornos
para sostener las notas largas del canto. Esta grabacién realizada en vivo en
un concierto de musica académica tiene su importancia en la consideracién
de un repertorio que nace como el rescate de sencillas canciones populares
espafiolas, que fue ganando en difusién y, como lo expresara Viguera, logra
traspasar las fronteras de espacios y épocas.

5. “EN QUE NOS PARECEMOS”

La grabacién de Leda y Maria de “En qué nos parecemos” es la prime-
ra de la que tenemos registro sonoro como cancién popular. Su segunda
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estrofa, “A los drboles altos”, da nombre a una cancién popular espafiola
que pertenece a Cantos de la montana. Coleccion de canciones populares de la
Provincia de Santander, armonizadas por el maestro Rafael Calleja (1901).
La versién que Leda y Maria ofrecen en Canciones en los tiempos de Maricas-
tafia es un encuentro de estrofas de las cuales, hasta el momento, no ha sido
posible confirmar el origen de la primera, “En qué nos parecemos”. Tampo-
co aparece en las versiones de grupos o solistas espafioles, lo que induce a
pensar que tal vez pertenezca a otro romance y se haya entremezclado en el
camino de los siglos entre Espafa y el Rio de la Plata. La segunda estrofa es
comun a todas las grabaciones localizadas y responde parcialmente —versos
y melodia— a la transcripcién hecha por Rafael Calleja y publicada en 1901
(tabla 23.5).

Tabla 23.5: Texto de la cancién “En qué nos parecemos” / “A los drboles
altos” en las versiones de Walsh (1958), Quilapayin (1969)
y Nuevo Mester de Juglaria (1973).

“EN QUE NOS “EN QUE NOS

PARECEMOS” (1958)

PARECEMOS” (1969)

“A LOS ARBOLES ALTOS” (1973)

En qué nos parecemos
Tty yo ala nieve

Tt en lo blanca y galana
Yo en deshacerme.

A los drboles altos
Los mueve el viento
Y a los enamorados
El pensamiento.

En qué nos parecemos
Tty yo ala nieve

Tt en lo blanca y galana
Yo en deshacerme.

A los drboles altos
Los mueve el viento
Y a los enamorados
El pensamiento.

A los drboles altos
Los mueve el viento
Y a los enamorados
El pensamiento.

Corazén que no quiera
sufrir dolores,

pase la vida entera
libre de amores.

Corazones vacios

yo no los quiero,

que cuando doy el mio
lo doy entero.

En la contratapa de la versién de Nuevo Mester de Juglaria, Romances
y Canciones Populares, vol. II, la cancién estd vinculada al Cancionero de
Cantabria y el registro de la cancién aparece bajo el titulo de “A los drboles
altos”. Sin embargo, el grupo chileno Quilapaydn (1969) y otras graba-
ciones latinoamericanas posteriores la nombran como hicieron Valladares
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y Walsh, “En qué nos parecemos”, iniciando esta cancién un recorrido
ligado completamente a cantos de reivindicacién politica e incluso per-
diendo por el camino el origen de esta versién que fue la de Leda y Maria

(tabla 23.6).

Tabla 23.6: Caracteristicas de la cancién “En qué nos parecemos” / “A los
drboles altos” en las versiones de Walsh (1958), Quilapayin (1969) y
Nuevo Mester de Juglaria (1973) [Consultadas 16/08/2023].

1958 1969 1973
Intérpretes Leda y Maria Quilapayin }i;f;?aMeSter de
Agregada una estrofa Sin la estrofa de “En
Poema “En qué nos parecemos”; | Sin modificaciones a la | qué nos parecemos” y
reducida a una estrofa “A | versién de Walsh “A los arboles altos”;
los 4rboles altos” 3 estrofas
Solo-grupo

Solo + dos entradas
Voz-melodia | Melodia de drboles altos
con diferencias

Solo + dos entradas Melodia con
Igual que la anterior | diferencias ritmicas y

melddicas
Guitarra con Guitarra con
Instrumento . . .y . . . Y
, Guitarra-sin introduccién | introduccién e introduccién e
acompafante . . . .
interludio interludios
heeps:/ fwww. hetps://www.youtube. | https://www.youtu-
Enlace youtube.com/ com/watch?v=Kiso- be.com/watch?v=-
watch?v=xHcCm8miH]1s | 67pqpU 84]ZmFtOpw
So‘p ?rte Varios formatos LP (vinilo), Odeon LP,(,V inilo 33rpm),
original Philips

Si tomamos solo la parte de “A los drboles altos” de esta cancién conserva-
mos las siguientes grabaciones: una versién en concierto de Joaquin Diaz de
2012, la de su CD Los silencios sonoros de 2004 del mismo cantautor y otra
con fecha sin determinar de la década de 1980, también de Diaz.> Ademais
de la ya nombrada, de 1973, del grupo segoviano Nuevo Mester de Juglaria.
El grupo chileno la publica en el dlbum Quilapayin 3, en 1969. Esta ver-

> “A los drboles altos”, https://funjdiaz.net/joaquin-diaz-canciones-ficha.php?id=1115
y “A los drboles altos”, https://www.youtube.com/watch?v=xhgV6aUoUc0 [Consultados
13/05/2023].
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sién, dirigida por Victor Jara, deriva exactamente de la que hicieron Leda y
Marfa de 1958 y se titula “En qué nos parecemos”.® Publicado inicialmente
en Chile y en 1970 en Uruguay, esta cancién se popularizé al asociarla a can-
tos de resistencia, como lo recoge el Proyecto Cantos cautivos,” desarrollado
inicialmente en colaboracién con el Museo de la Memoria y los Derechos
Humanos (Santiago, Chile) adherida a la Society for Ethnomusicology y al
British Forum for Ethnomusicology.

Manuel Loyola (2019) hace mencién a la importante circulacién de los
motivos y canciones de la resistencia espaiola entre los chilenos, que se pue-
de extender a otros paises sudamericanos en épocas de dictadura. Loyola da
protagonismo al rol que desempefa en todo hecho histérico la circulacién
de medios materiales y simbdlicos que colectivos o individuos se apropian,
ddndole una resignificacién de acuerdo con sus contextos y aspiraciones. Al
hacer referencia a la grabacién de Quilapaytin en 1969 le adjudica a Sdnchez
Ferlosio dos de las canciones incluidas; “Dicen que la patria es” (o “Can-
cién de Soldados”) y la tradicional espafiola “En qué nos parecemos” (Loyola
2019). Evidentemente Loyola desconoce la grabaciéon de Valladares y Walsh
(1958) y asocia las dos canciones a Sdnchez Ferlosio, pero “En qué nos pare-
cemos” no consta en ninguno de sus discos.

La versién inicial de Leda y Maria muestra la voz de ambas cantantes
haciendo un juego de imitaciones en las que el color metalizado y explosivo
de Valladares es respondido por una voz de Walsh que la imita y que cuesta
reconocer. Walsh, en la mayoria de sus interpretaciones, ofrece una voz de
cuerpo mds redondo y de lineas onduladas. Valladares empezaba a experi-
mentar su particular manera de expresar afilando cada verso, como en “nues-
tro indio y nuestro mestizo son sabios en clavar la pufialada de este canto”
(Valladares en Vilas ez al. 2021: 70). La versién vocal de Quilapaytn tiene
una calidez diferente, los registros menos agudos y con contrastes mds suaves
ayudan a escuchar con cierta calma la misma cancién sin modificaciones de
ritmo ni melodfa. La diferencia es que, en esta tltima, la guitarra hace una
introduccién y varios interludios. Difieren claramente de las dos versiones

¢ Quilapaydn, “En qué nos parecemos”, https://www.youtube.com/watch?v=Kiso-67pg-
pU [Consultado 13/05/2023].
7 Cantos Cautivos, https:/[www.cantoscautivos.org/es/about.php [Consultado 11/05/2023].
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https://www.youtube.com/watch?v=Kiso-67pqpU
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espafiolas citadas por la pronunciacién de las “Cs” de las dos palabras mds
sonoras: “parecemos’, “deshacerme”.

UNA PAUSA PARA CONTINUAR

El tridngulo Maria Elena, Leda y Maria Castafa, junto a la seleccion de
canciones tradicionales espafolas, sirven para ofrecer una relacién atemporal
de las diferentes asimetrias relacionales en las construcciones histéricas. Can-
ciones en los tiempos de Maricastaria ha permitido un estudio y recuperacién
de melodias populares espafiolas con mds recorrido del que se propusieron
sus autoras al inicio del proyecto. Lo que comienza como un reconocimiento
a la tradicién hispana tiene, hasta el momento, una doble lectura que pone-
mos a consideracién. La primera tiene correlacion en la circulacién de estos
repertorios cancionisticos en toda Latinoamérica y la peninsula, generando
incorporaciones, mutaciones y repeticiones en sus versos que, ademds de se-
fialar las riquezas y singularidades de épocas y lugares, inciden en las decisio-
nes de sus cantantes, en la performatividad. Decisiones a la hora de establecer
el orden de las canciones en el disco, de incluir o quitar versos, de repetirlos,
retrogradarlos o aplicarles la analepsis literaria, con la intencién de remarcar
o poner énfasis. De las dos canciones escogidas para focalizar la reflexién y el
estudio, “Tres morillas” ofrece un ejemplo claro de seleccion de versos, dejan-
do fuera un conflicto que lleva siglos de dificil solucién, el de moros y cristia-
nos; de Oriente y Occidente. “En qué nos parecemos” es abordada por Leda
y Maria como una cancién de amor con una sonoridad punzante, tal vez de
revelacion a través del canto exclamado de su propia historia de amor vedado.

La segunda lectura adquiere connotaciones reivindicativas dobles. Por una
parte, la suma de reconocimientos que tuvo la grabacién inicial de las cancio-
nes populares de Garcia Lorca con La Argentinita hizo que el propio Lorca ad-
virtiera la importancia del registro en graméfono para el mayor conocimiento
y la mejor difusién de estas (Holzl y Heiber 2007: 9). El éxito de la grabacién
original tuvo un desgraciado escenario de impulso, como fue el de la guerra
civil espafola. Al proscribirse toda la obra de Garcia Lorca, que formaba parte
del bando republicano, las copias de estas grabaciones desaparecieron, pero
el asesinato y el propésito de exterminar su legado no hizo mds que accionar
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su denuncia fuera de Espana, sobre todo en Latinoamérica. De ahi que estas
canciones fueran tomadas como himnos de resistencia a las dictaduras de Pi-
nochet y Videla, entre otras, décadas mds tarde. La otra connotacién es la que
pretende reivindicar el silencio al que fue sometida parte de la obra de Walsh,
no solo por las dictaduras sino también por un sector dominante de los inte-
lectuales de izquierda que invisibilizaron parte de su trabajo discogréfico.® No
hay ninguna referencia a la versién de “En qué nos parecemos” en los textos
revisados sobre la cancién tradicional espafiola ni en otras grabaciones, a pesar
de que la versién de Quilapaytn es muy semejante, lo que induce a pensar
que sus integrantes la debieron escuchar y conocer de alguna manera. Tal vez
esa invisibilizacién pudo tener su razén en un encuentro con Violeta Parra en
Paris, en 1954, cuando estaba en pleno ascenso el dio Leda y Maria; Marfa
Elena Walsh lo describié: “hubiéramos querido hablar [...] pero fue imposi-
ble. Recibimos una serie de estocadas intempestivas, de las que sélo recuerdo
el insulto ‘burguesas’. [...] No aludia tanto a nuestra extraccién social, sino
que rabiaba contra la racha de prosperidad que atravesibamos en medio de la
paupérrima colonia hispanoamericana de Paris” (Walsh en Pujol 2011: 235).
La tolerancia y el reconocimiento a otras identidades politicas, sociales o de
género atin no tenian lugar en pleno siglo xx. Canciones del tiempo de Mari-
castasia suma, pues, un acercamiento mds al repertorio de canciones de Maria
Elena Walsh, compositora y poetisa cuyo legado ofrece maltiples interseccio-
nes, mdrgenes y bordes que animan a continuar con su estudio.
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