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ABSTRACT

This research deals with the analysis of the linguistic aspects of the Spanish spoken in The
Canary Islands through the costumbrista play named ... Y llovio en Los Arbejales, written by
Orlando Herndndez Martin, a playwright from Gran Canaria. The process followed during this
work creation and its critical edition will be also analysed. In order to accomplish this research,
previous studies based on such a variety of the Spanish language and the presence of dialectal
features in literary works made by specialists such as Alvar, Catalan, Samper or Herndndez have
been checked.

The typed text as well as the two published editions have been treated with the
computational tools Editplus, Analisis Comparativo del Léxico and LETRAS-WEB, in order to
obtain not only relevant data about distinctive words, lexical variety, frequency and variety of
usage but also some questions about orality and popular phenomena. Up to the classification
established by Quintiliano (detractio, adiectio, transmutatio and immutatio), followed by other
researchers as Clara Eugenia Hernandez Cabrera, the variations expressed by the author in his
typed text and those included in the first edition are explained. Reasons for using such variations
and symbols used to clarify the creative process of a literary work are also added.

Not only is it essential to mention the literary career of the author and his biography if we
want to set up the work in the precise historical framework where it has been created and where
the performances have taken place for the first time, but it is also basic to locate the history of the
costumbrista theater within the geography of The Canary Islands, paying attention to the point of
view of other playwrights belonging to the same drama genre. Moreover, humour must be
considered a key element which can be found in every comedy. So, it is needless to say that
costumbrismo is closely linked to the humour and the satire since the beginning. Both the nature
and the goal of comedy are explained up to the hypothesis developed by the French philosopher
Henri Bergson in his essay called Le rire. Essai sur la signification du comique.

.Y llovio en Los Arbejales was premiered in 1965 and it was widely played during the
1960s, with the achievement of the audience and the critics. However, all the performances were
arranged by amateurs due to the lack of professional theater companies in the islands.

The linguistic analysis of ... Y llovio en Los Arbejales prove that the variations introduced
by our playwright in the first edition compared with the typed text broadens the dialectal features
of the work. Thus, he created a piece using the popular dialect of the Canaries while including
vulgarisms, considered an example of rusticity and conservatism of its characters. Moreover,

Orlando Hernédndez established the difference between two opposite worlds within the
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contemporary society: the countryside versus the harbour. Finally, it is stated that ... Y llovid en Los
Arbejales consists of a deep social satire about human corruption, its customs, prejudices and

vices.
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INTRODUCCION

Desde la segunda mitad del siglo XX se incrementan los estudios lingiiisticos sobre la
modalidad del espafiol de Canarias, entre ellos los que recogen materiales de diversas obras
literarias con el fin de determinar qué rasgos propios de esta modalidad han sido seleccionados por
un autor concreto. Sin embargo, al recopilar estos estudios, cuando realizaba los cursos
correspondientes al doctorado, observé el vacio que existe en investigaciones que se sustentan en
materiales aportados por el teatro de autores canarios, y, especificamente, por los que podrian tener
un mayor interés, a priori, para el dialectologo, como serian las obras que pertenecen al subgénero
costumbrista, puesto que intentardn reflejar de forma mas o menos precisa las variantes propias
del habla canaria. Fue entonces cuando me propuse estudiar el proceso de creacion de una obra
costumbrista de un dramaturgo canario, fijar su edicion critica y aportar nuevos materiales que
pudieran enriquecer los estudios presentados hasta ahora sobre el habla canaria. Por ello, mi
directora de tesis, Clara Eugenia Herndndez, me animé a acometer la obra del autor agiiimense
Orlando Hernandez Martin!, dramaturgo, poeta, novelista y periodista que, pese a los éxitos
obtenidos en vida en sus diferentes facetas creativas, ha sido abandonado al mas misero olvido tras
su muerte. La obra sobre la que he dirigido mi investigacion es ...Y llovio en Los Arbejales,
fundamentalmente porque disponia de su edicion y del texto original mecanografiado, y porque
me parecié la més importante de este subgénero que escribid el autor agiiimense y una de las mas
interesantes de las que se han creado en el Archipié¢lago. Mas tarde esta apreciacion personal que
tuve cuando lei la obra, me fue corroborada por la valoracion positiva con que fue recibida en su
época, tanto por el publico que asisti6 a las representaciones como por la prensa de las Islas. Las
entrevistas al autor, los articulos y notas de prensa abundaron desde su estreno en 1965 y
continuaron con la edicioén de 1968. Basicamente, se destacaban en estos medios la construccion
dramatica y la calidad lingiiistica y satirica de la pieza.

Este trabajo, por tanto, comprende la biografia y la trayectoria literaria de Orlando
Hernédndez Martin, la naturaleza y finalidad de lo comico en esta pieza teatral, repasa los inicios
del género costumbrista y su evolucion en Canarias hasta la fecha actual, el concepto de
costumbrismo en nuestro dramaturgo, el analisis de los aspectos lingiiisticos del habla canaria —
en su modalidad rural— mas relevantes de ...Y llovio en Los Arbejales, el estudio de las variantes

mas significativas en el proceso creador de la misma y su edicion critica. Para cumplir con todos

! Para construir la biografia y trayectoria literaria de nuestro autor, he manejado mi edicion critica (Hernandez, 2017)
—firmada con el seudénimo de Agustin Carlos Barruz—, sobre cuatro obras (Tierra de cuervos, Frente a la luz,
Cigiierias en los balcones y El hechizado) de Orlando Hernéndez, y la prensa de la época (1956-1997). Para consultar
la prensa se ha accedido a través del portal Jable. Archivo de prensa digital de la ULPGC. No existe ningin otro
estudio critico sobre este dramaturgo, solamente alguna breve mencion en estudios como el de Alemany (1996) y
Fernandez (1991).
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estos objetivos, ha sido preciso consultar las cronicas periodisticas de Orlando Hernéndez, los
articulos y noticias de sus representaciones teatrales, asi como las publicaciones de sus libros. Ha
sido necesario transcribir el texto mecanografiado —debid de redactarse a finales de 1964 o en los
tres primeros meses de 1965, pues en la primavera de ese afo se representd en los escenarios de
Canarias— y proceder a su cotejo con la primera edicion (realizada en vida del autor, en 1968) y
con la segunda (ya fallecido el dramaturgo, en el afio 2000). Esta segunda edicion se baso en la de
1968 y fue realizada por el Centro de la Cultura Popular Canaria.

Tras cotejar las dos ediciones entre si, se observa que no existen variantes sino algunas
correcciones ortograficas y nuevas erratas que se cometen en la segunda edicion respecto a la
primera. Por el contrario, si se produjeron importantes variantes entre el texto mecanografiado y
la primera edicion. Esta cuestion es relevante porque se entiende que las modificaciones realizadas
en el texto mecanografiado constituyeron el primer paso que dio el dramaturgo para plasmar en
las galeradas las variantes Ultimas que fijarian el texto para su edicion. La inexistencia de las
galeradas hace imposible precisar ese nivel intermedio; sin embargo, se puede reconocer a través
de las sucesivas correcciones y variantes fijadas en el texto mecanografiado y la publicacion del
texto definitivo el proceso de creacion y revision del autor hasta que definitivamente da por
concluida la obra. Este estudio parte de la hipodtesis de que los cambios lingiiisticos efectuados en
el paso del borrador a la primera edicion tuvieron como intencion la conversion de fenomenos
caracteristicos del dialecto canario a un espaiiol estandar.

Para desarrollar todo lo expresado hasta aqui, este trabajo de investigacion se ha
estructurado en seis capitulos:

El capitulo primero elabora la trayectoria vital y creativa de Herndndez. Aqui podremos
comprobar la importante labor literaria, dramatirgica y periodistica que ejercid en Canarias.
Conoceremos las diversas obras con las que enriquecid el panorama cultural en los diferentes
géneros literarios, haciendo especial hincapié¢ en su vertiente como dramaturgo. Ademas, he
aportado informacion sobre la recepcion que tuvieron las obras tanto por parte del publico como
por parte de la critica. Por ello, se recogen en esta investigacion algunas de las opiniones que
recibieron el autor y sus obras con motivo de las numerosas representaciones que se celebraron
por el Archipié¢lago. Como afirma Sanchez Sénchez, este material critico es imprescindible, en el
analisis de cualquier creacion literaria «No s6lo como producto artistico en si, sino también como
parte integrante de la vida social que intenta definir, menospreciar o alabar» (2009: 11). También
se menciona su extensa actividad periodistica que versd basicamente sobre cultura, folclore y
expresiones lingliisticas del habla canaria en los medios de comunicacion escritos y radiofonicos.

El capitulo segundo analiza la naturaleza y finalidad de lo comico en esta obra

costumbrista, segiin los fundamentos tedricos de Henri Bergson. El costumbrismo va ligado al
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humor y a la satira desde sus origenes. Me ha parecido que no habria una guia mas esclarecedora
para intentar desvelar los entresijos de una aparente comicidad inocente, vulgar o profundamente
critica con la sociedad de su época que tomar como eje conductor las formulaciones sobre el humor
y lo comico que desarrollo el filosofo francés en su ensayo Le rire. Essai sur la signification du
comique (1991).

El capitulo tercero ofrece un repaso general de los antecedentes y estado actual del género
costumbrista en Canarias y precisa la concepcion de costumbrismo en nuestro autor. Abarca el
desarrollo de este género teatral y establece las analogias y diferencias que puedan existir entre
Hernandez y otros dramaturgos canarios.

El capitulo cuarto indaga en los recursos morfosintacticos y 1éxicos empleados por el
dramaturgo para la caracterizacion de los personajes con el objetivo de corroborar si esos rasgos
lingiiisticos se corresponden con aquellos que son propios del dialecto canario y de un sociolecto
bajo. Se han aplicado las herramientas computacionales Editplus, Analisis Comparativo del Léxico
y LETRAS-WEB para extraer los morfemas y lemas y sus contextos, ademas de determinar el
Iéxico distintivo, su riqueza, variedad y frecuencia.

El capitulo quinto trata sobre el proceso creador que ha supuesto reelaborar el texto
mecanografiado (el mismo Hernandez lo califica en su cubierta de «original»)? para su posterior
publicacion en el afio 1968. Me ha parecido adecuado organizar las variantes a partir de la
clasificacion establecida por Quintiliano ® (detractio, adiectio, transmutatio e immutatio),
reduciendo estas cuatro categorias a tres, supresiones, adiciones y transformaciones (incluyendo
en esta ultima el conjunto de transmutatio e immutatio); tal y como han llevado a cabo las ediciones
criticas mas rigurosas. Como estas categorias afectan a partes muy distintas de la obra teatral, para
una mayor aclaracion expositiva he decidido organizarlas segin la unidad que se vea afectada por
ellas. De esta manera un capitulo trata de las unidades de composicioén en que se estructura una
obra dramatica: actos, escenas, acotaciones y parlamentos. Aqui se abordaran las adiciones,
supresiones y transformaciones que afecten a estas unidades de forma integra, sin entrar en las
modificaciones que alteren a los elementos particulares contenidos en el interior de las mismas.
Esto ultimo serd motivo de analisis en los siguientes capitulos.

La motivacion de los cambios que se producen en los actos y escenas no se debe a los
mismos planteamientos que para las acotaciones y los parlamentos, puesto que unas y otras se
distinguen por su diferente funcionalidad. Para los actos y escenas el impulso creativo lo forja una

especificidad técnica, aclaratoria en el desarrollo y division de la accion dramatica, asi como una

2 Texto mecanografiado en cuya cubierta reza, en letra manuscrita, el siguiente comentario: «Original de ...Y llovié
en los Arbejales (aunque con las erratas, algunas corregidas por mi mano, cometidas por un mecanografo amigo)».
3 Vid. las referencias a esta distincion en la obra de Lausberg (1984 [1967]) y Albaladejo (1989).
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regularizacion en la terminologia. En cambio, en las acotaciones y parlamentos subyace la
intencion del autor de caracterizar la representacion escénica con cuestiones paralingiiisticas e
identificar a los personajes con cualidades vitales propias que, por un lado, los distingan del resto
y, por otro, respondan al devenir de la accidon dramatica. Fundamental serd el andlisis de los
cambios que introduce Herndndez en los parlamentos de los personajes, porque nos descubrira si
su intencidn perseguia enfatizar los rasgos canarios o buscar la estandarizacion.

El capitulo sexto de esta investigacion contiene la edicidon critica de la obra. Se han
presentado arduos problemas para fijar el texto (problemas logicos puesto que el autor pretende
acercarse entre otras cosas a la pronunciacion canaria a través de una escritura que no es fonética),
pues habia que distinguir entre lo que se debia a errores cometidos con la maquina de escribir por
el autor o por el hipotético mecandgrafo*, errores de imprenta o errores cometidos en las ediciones
por incomprension del impresor o del editor ante aspectos lingiiisticos que les resultaran
desconocidos, de aquellas variantes que conscientemente introdujo Herndndez. Para ello, he
presentado un epigrafe en la edicion critica, titulado «Observacionesy, en el que se desmenuzan
las decisiones que he tomado en la fijacion del texto.

Finalmente, debo aclarar que la quinta y sexta parte de este trabajo han seguido el modelo
propuesto por Clara Eugenia Hernandez Cabrera (1993) en su tesis doctoral EI abuelo (novela en
cinco jornadas). Benito Pérez Galdos. Estudio del proceso de creacion y edicion critica»; modelo
que me ha ayudado en la metodologia seguida para la clasificacion de las diversas variantes, en
las justificaciones de los usos de estas y en la simbologia utilizada para aclarar el proceso creativo
de una obra literaria.

Por tanto, con este estudio de ... Y /lovio en Los Arbejales se pretende dar a conocer la figura
de uno de los hombres mas dindmicos en el ambiente cultural del Archipiélago durante la segunda
mitad del siglo XX, describir la evolucion del costumbrismo insular, mostrar el proceso creativo
de Orlando Hernandez, demostrar la veracidad o negacion de la tesis de la que parto y, finalmente,
enriquecer el conocimiento del habla canaria en su modalidad rural con los materiales lingiiisticos

aportados por esta tragicomedia.

4Vid. la nota 2.
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CAPITULO PRIMERO

NATURALEZA DE UN CREADOR
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1.1. PERFIL BIOGRAFICO

Orlando José Herndndez Martin nacié el 19 de marzo de 1936 en el barrio de Santo
Domingo, Agiiimes. Era el menor de diez hermanos y procedia de una familia campesina, sus
padres eran Juan Hernandez Herrera, de oficio labrador, e Isabel Martin Rodriguez, ama de casa.

A los ocho afios fue internado en el Colegio Salesianos de Las Palmas, al serle concedida
una de las becas donadas por D. Alejandro Hidalgo Romero®, donde estudio la primera ensefianza
y, a continuacion, la rama profesional de Artes Graficas, que finaliz6 a los dieciocho afios. Aqui
no solo aprendera un oficio, sino que crecera su interés por la literatura y en especial por el teatro,
participando en todo evento cultural que se realizara en sus salones. Al finalizar los estudios trabajo
en la Imprenta Telde y en la Imprenta Rexachs (Las Palmas de Gran Canaria), durante los tres
afios siguientes. En 1958 retoma los estudios y se matricula en el IES Pérez Galdos para cursar
Bachillerato en el régimen nocturno. Estos afios de finales de los cincuenta son unos momentos de
indecision, de arduos intentos por conseguir un trabajo digno y la independencia econémica de su
familia. A todo ello se sumari el suceso tragico del fallecimiento de su padre el 25 de septiembre
de 1959.

Sus inquietudes periodisticas se inician por el afio 1956 cuando publica el 13 de julio un
articulo titulado «Progreso» en el Diario de Las Palmas. En el diario personal® menciona, el 2 de
diciembre de 1958, la razon por la que estudio Artes Graficas y nos aclara cuéles son sus deseos
laborales:

Claro esta que soy tipografo porque lo elegi inconvenientemente; habian [sic] otros de mi pueblo
que lo eran cuando estdbamos en el colegio, y yo quise imitarles. Ademas el nombre me parecia

el mas artistico de los pobres oficios que alli habian [sic]. Yo pensaba luego hacerme periodista.
jQué lucha, sefior, tengo mi alma lacerada y no veo aliciente alguno por ninguna parte!

Los siguientes pasos que efecta el autor agliimense se dirigen a conseguir su suefio de
escritor. A principios del mes de octubre de 1959 ve la luz el optsculo titulado La Villa de Agiiimes
v la Seriora del Sur, sera su primer libro y en €l se traza una breve historia de su pueblo natal y un
conjunto de composiciones liricas dedicadas a la Virgen del Rosario con motivo de su coronacién

como Copatrona y Alcaldesa Mayor Perpetua. Al afio siguiente creard un nuevo libro, Sancocho,

5 El 20 de enero de 1924 se crea la Fundacion Alejandro Hidalgo Romero-Escuelas Profesionales Salesianas del
Corazon de Jesus, que entre sus clausulas menciona el ingreso preferente en las Escuelas Profesionales Salesianas
de los sobrinos pobres del propio Alejandro Hidalgo y doce nifios, huérfanos y pobres, de los que seis deben
pertenecer a la Villa de Agiliimes y seis a la de Moya (Tarajano, 2002: 82-85).

¢ En el archivo personal se encuentra una libreta pequefia con cubierta marrén en la que aparecen impresas las palabras
«Bloc de notas». En el reverso de la cubierta se lee el siguiente texto escrito a boligrafo azul: «Diario de un hombre
clavado en el dia» y en la parte superior de la primera hoja dice: «Pequefio Diario». El diario abarca desde el 21 de
octubre de 1958 hasta el 6 de diciembre de ese mismo afio, después de estas fechas solo escribe el 2 de febrero de
1959 y el 3 de diciembre del mismo afio. Al final de la libreta se encuentran dos poemas, uno dedicado a su madre y
otro a su padre.
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que recoge seis cuentos costumbristas, donde predomina la socarroneria del islefio en un lenguaje
castizo. En 1961 publica su tercer libro, esta vez se detiene en la figura de dona Maria Jesus Melian
y Alvarado para enaltecer su labor de mecenazgo en la Villa de Agiiimes.

Por estos afios se ira intensificando su colaboracion periodistica con el Diario de Las
Palmas e inici6 su participacion con la revista oral Palabras’ el 5 de octubre de 1961 con una charla
sobre costumbrismo y humor canario. Entre sus trabajos periodisticos® podemos resaltar sus
cronicas sobre las fiestas de los pueblos de Canarias y sus articulos sobre poetas y novelistas
canarios.

Una fecha significativa para Canarias fue el 25 de marzo de 1967, momento en el que se
inicié la «Operacion Camello», una embajada cultural de integrantes canarios® que recorrio a
camello la ruta de Cadiz a Madrid. Este ambicioso proyecto consistia en transmitir la cultura e
historia de Canarias por todas las localidades de Espafa por donde fuera pasando la comitiva. Se
intentaba romper las cadenas de aislamiento que desde antafio venia sufriendo esta region. Durante
el trayecto se fueron recogiendo en los medios de comunicacion insulares y peninsulares, a través
de las cronicas de los participantes, los avatares que les iban sucediendo. El 4 de mayo finaliz6 la
embajada con la ofrenda de una imagen de la Virgen del Pino a la parroquia de la Almudena
(Madrid).

Durante los afios sesenta participard activamente el joven Herndndez en actos publicos:
colaborard en distintos homenajes a escritores, entre ellos, el que se le dedica a Saulo Torén el 25
de junio de 1965 en el Real Club Victoria, donde se representd La ultima de Frascorrita por el
grupo de teatro del mismo club, o el que se le otorgd a Rubén Dario el 13 de marzo de 1967 en el
hotel Folias. Asimismo ofrecid, como un miembro mas del grupo Neotea!®, ofrendas florales a
Pérez Galdos, Tomas Morales y Alonso Quesada.

En 1974 comienza a publicar en el Diario de Las Palmas la columna «Decires canarios»!!.
En ella se analizaban vocablos y expresiones del habla canaria, explicindonos las diferentes
acepciones segun los contextos en que se utilizan y su posible etimologia. Acude a estudiosos

como Viera y Clavijo, Pancho Guerra, los Millares Cubas, entre otros, asi como a composiciones

" La revista Palabras fue creada por la organizacion sindical Educacién y Descanso y se emitio por la cadena
radiofonica Radio Atlantico durante la década de los sesenta. La revista ofrecia conferencias sobre diferentes
contenidos: arte, musica, poesia e historia canaria.

8 Algunos de estos trabajos los firmaba con su nombre y primer apellido; otros, con «Nitram» (anagrama de Martin).

9 José G. Villavicencio, Juan Ortega Medina, José Luis Morales Suarez, Antonio Carrasco Hernandez, Paco Luis
Hernandez Bordon, Chano Sosa, el camellero majorero Manuel Morales y Orlando Hernandez Martin.

10 Antonio Izquierdo, miembro del Neotea (organizacion cultural que homenajeaba a los artistas canarios), organizaba
tertulias en su comercio ROIZ (ROCA e IZQUIERDO) en la calle Pelota (Las Palmas de Gran Canaria). Fue el gran
mecenas de literatos, pintores y musicos. Por alli pasaron Luis Doreste Silva, Sebastian Jiménez Sanchez, Victor
Doreste, Chano Sosa, Agustin Quevedo, Juan Sosa y Orlando Hernandez.

! Esta columna aparece por primera vez el 26 de octubre de 1974 en el Diario de Las Palmas y verso sobre la expresion
«estar amaguado».
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liricas y cantares populares, para documentar su andlisis. En 1979 continta publicandose la
columna en el Eco de Canarias 'y, a partir de 1983, en Canarias7. «Decires canarios» supuso una
labor pedagogica importantisima, nunca antes se habia emprendido la tarea de dar a conocer el
léxico canario a la poblacion islefia de una forma continuada a través de la prensa. Estos textos
fueron recogidos, finalmente, en dos tomos en la década de los ochenta con el titulo comin de
Decires canarios (1981; 1989).

También destacd su trabajo en la radio. A partir de 1964 inicia el programa «Tardes
poéticas» 2, en la emisora Radio Atlantico. En esta misma emisora dirigio y presentd durante
catorce afios los programas «Las aventuras de maestro Rafael» y «Cosas de Pepito el Arabe, que
consistian en sainetes costumbristas, y «Decires canariosy», en el que, igualmente que en la prensa
escrita, se analizaban expresiones insulares. Retomo, a partir de mayo de 1982, el programa de
radio «Cosas de Pepito el Arabe y maestro Rafaé» en Radio Cadena Espafiola, antes Radio
Atléntico, y en el que participaron como actores Ana Maria Pefiate, Jos¢ Maria Cassiano, Pepita
Chirivella y el mismo autor. Afios mas tarde, ya en 1994, reaparecen de nuevo los programas
«Aventuras de maestro Rafaé» y «Decires canarios» en Onda Guanche Radio.

Recibi6 nuestro autor varios premios y homenajes: Tierra de cuervos fue premiada en el
certamen literario que organizaba Radio Las Palmas y el Teatro Insular de Camara (1963); Flor
Natural en los I Juegos Florales de la Villa de Agiliimes (1966), organizados por el Colegio La
Salle, por su poema Canto a mi villa; premio de periodismo Luis Benitez Inglot, instituido por el
Gabinete Literario (1966); premio de teatro Pérez Galdds (1968), concedido por la Casa de Colon,
a la obra La ventana; premio de la critica malaguefia Sol de Oro de Espaiia, otorgado en 1974, por
las obras El Encuentro y Zarandajas que llevd de gira por Espafia en 1973. En cuanto a los
nombramientos y homenajes, podemos resaltar los que le tributd su pueblo en diferentes ocasiones,
como el nombramiento de cronista oficial de la Villa, el 13 de septiembre de 1962, y el de hijo
predilecto de Agiiimes, el 20 de enero de 1997.

Antes de fallecer, el 2 de mayo de 1997, apareci6 su ultima cronica el 24 de abril en la
columna «Playas al solajero», en el Diario de Las Palmas, con el titulo «Arinaga, oasis de invierno
(y II)», donde recuerda el paisanaje humano que se reunia en plena convivencia en este rincon
canario. Hernandez va mencionando a toda una serie de personas en homenaje a ellas como si é1
también estuviera despidiéndose «y un largo recordar, al que volveremos, como retornan siempre

las olas en el mar».

12 En la entrevista que realiza Margarita Sanchez Brito a Orlando Hernéndez el 20 de enero de 1965, en el diario El
Eco de Canarias, dice la entrevistadora: «es un programa de Radio Atlantico que nos viene dando, hace unos meses,
la palabra viva y la voz personal de nuestros poetasy.
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Tras su fallecimiento por isquemia cerebral, la familia del escritor cedi6é al Ayuntamiento
de Agiiimes todo el archivo, la biblioteca y la casa de Orlando Hernandez con el fin de que se
creara su casa-museo y preservara y editara su obra literaria.

Orlando Hernéndez era un hombre sencillo, sincero, de expresion dura como el pefiasco
que sustenta la tierra de medianias donde nacid, independiente de cualquier halito de imposicion
y de una fértil capacidad para la aguda ironia. Esto le supuso muchos sinsabores en el ambiente
literario y cultural de la isla. Autodidacta, se forjé una amplia formacion sobre la historia de
Canarias y de Espaiia, sobre filosofia y sobre todas las manifestaciones artisticas, especialmente
en literatura y teatro. De una voluntad férrea en sus convicciones, persistio en la realizacion de sus
anhelos mas profundos. Tanto en el éxito como en el fracaso continud con su labor creativa sin
desmayo, dinamiz6 el ambiente teatral de Gran Canaria desde los albores de los afios sesenta hasta
su fallecimiento, con su participacion como autor, director y actor. Probablemente nadie habia
emprendido hasta entonces en Canarias tan inconmensurable tarea, llevando el teatro a todos los
rincones del Archipiélago. Autoedité varios de sus libros, y vio recompensada su ardua labor
creativa con la edicion de varias obras dramadticas y narrativas en editoriales de &mbito nacional.
No cej6 jamas en exponer los problemas que acucian al ser humano, desde su atalaya, la de su isla,
dirigiendo una dialéctica que le permitiera comprender las singularidades del individuo y las
transformaciones socioeconomicas y politicas de esta sociedad contemporanea que nos devora con

su mercantilismo canibal.

1.2. POR LOS CAMINOS DE LA CREACION

1.2.1. CREACION DRAMATURGICA'3

Desde 1956 van apareciendo noticias en la prensa que nos van mostrando las inquietudes
culturales de Orlando Hernandez. Asi el mismo autor nos informa el 28 de julio de ese mismo afio,
en el Diario de Las Palmas, que en el Colegio Salesianos de Las Palmas, se representara la obra
El leproso de Asis por el cuadro artistico Don Bosco, compuesto por exalumnos del centro, entre
los que se incluye nuestro autor.

Fue el colegio religioso el lugar donde Hernandez inicia su labor teatral y también donde
se forja en ¢l un profundo humanismo, sin duda por la labor educativa de los hermanos salesianos,

que se manifestard en su obra creativa a lo largo de su vida. Muestra de su educacion religiosa son

13 Vid. Lopez Ortiz (2018).
21



sus obras hagiograficas y sus autos sacramentales Hacia Belén, Como en un suefio (escenas
biblicas), ...Y era el hijo del hombre.

Durante 1956 se produce el nacimiento del Teatro Insular de Camara de El Museo Canario,
bajo la direccion de los hermanos Pedro y Ricardo Lezcano (1996), ayudados en sus inicios por
Juan Marrero Bosch. Fue el grupo de teatro més relevante en la sociedad grancanaria desde
mediados de los afos cincuenta hasta finales de los sesenta. El 7 de mayo de 1956 estrend dos
piezas en el Museo Canario: Navidades en casa Bayard, de Thorton Wilder, y El Apolo de Bellac,
de Jean Giraudoux. Hasta ese momento, antes y después de la Guerra Civil, el teatro en las islas
era el que representaban esporadicamente las compafiias (como la de Andrés Tamayo) que hacian
escala en Canarias cuando se dirigian a América para continuar su gira por aquellas tierras, o bien,
a su regreso. La distancia y el alto coste de los montajes escénicos ahondaba en el aislamiento
cultural que desde la época colonial continuaba golpeando estas costas. Hernandez se quejaba en
el Diario de Las Palmas, el 16 de marzo de 1957, en la seccion «Cartas al Director» de la ausencia
de representaciones teatrales en el Teatro Pérez Galdos:

Pero cuantas [sic] veces hemos oido decir con frases desgarradoras: Tenemos uno de los mejores
teatros de Espafia y permanece casi continuamente cerrado. Que alcen al menos una vez al mes

el telon para que no se llene de polilla.[...]. Es triste. Tristisimo. Que al hojear las carteleras de
espectaculos de nuestros periddicos no hallemos siquiera una sola que ponga una funcion teatral.

La preocupacion del grupo Teatro Insular de Camara por presentar un tipo de teatro ajeno
al régimen franquista y al que se enmarcaba dentro de las directrices comerciales propicid que se
mostrasen por primera vez al publico canario piezas que se incluian en el denominado teatro de
vanguardia y del absurdo: Esperando a Godot (1957)'4, de Samuel Beckett; La cantante calva, La
leccion y un fragmento de Las victimas del deber (1960), de Ionesco; de este mismo autor, E/ rey
se muere, y de nuevo La cantante calva (1966). Otras piezas que completaron el repertorio que
representd este grupo fueron Los acreedores (1964), de Strindberg; El otro (1965), de Miguel de
Unamuno; La peticion de mano (1965), de Chejov; y German o sabado de fiesta (1967), de Juan
Marrero Bosch.

Sobre la recepcion que tuvo este tipo de teatro, sefiala Ricardo Lezcano: «No pude obtener
claras conclusiones sobre el impacto que este teatro tan poco usual produjo en el ptblico canario.
Solo sé que fue acogido como una novedad [...] y que el publico se rio mucho» (1996: 37).
También Lezcano nos aclara la pobreza en medios escénicos de que disponia el primer coliseo de
la capital grancanaria en 1958, cuando sube por primera vez a su escenario con la obra Proceso a
Jesus, del italiano Diego Fabbri: «Fue también una decepcion contemplar la pobreza del material

escénico del Teatro Pérez Galdos. Creo que solo habia una camara azul y otra negra, y los focos

14 Se expresan las fechas de las representaciones.
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—que no llegaban a media docena— eran mas bien grandes latas con una bombilla dentro» (1996:
40). La consolidacion del grupo se produjo en 1959 con el titulo E! diario de Ana Frank, de
Goodrich y Hackett. El éxito del montaje oblig6 a la ampliacion de una semana completa el nimero
de representaciones en el Teatro Pérez Galdos, cuando normalmente se estrenaban un viernes y se
reponian solo el sdbado y el domingo. El mismo éxito obtuvo la puesta en escena de Las brujas de
Salem, de Arthur Miller, que se estrend el 15 de enero de 1960 y se tuvieron que ampliar
igualmente sus representaciones durante una semana. Esta pieza otorgd al grupo un cariz de
profesionalidad al solventar los problemas que significaban el trabajo de mas de veinte actores,
cuatro decorados y la confeccidon de una veintena de trajes de época (siglo XVIII).

En la década de los sesenta del siglo XX nacieron nuevas agrupaciones de teatro aficionado
en Gran Canaria. En 1965 se fund6 el grupo Teatro de Arte, bajo la tutela de la Comision Provincial
de Informacion y Turismo y Educacion Popular (CITE), que realizd lecturas dramatizadas y
monto, entre otras obras, Después de la caida (1965), de Arthur Miller, dirigida por Jests Aristu;
Quiere usted jugar con “mi” (1965), de Marcel Achard; Cuarto de estar (1965), de Graham
Greene; Picnic (1966), de William Inge y Antigona, de Jean Anouilh, dirigidas todas ellas por
Antonio Cillero. En 1969 desaparecid este grupo, pero a la vez se creaban nuevos colectivos de
teatro en diversas localidades e instituciones. Uno de ellos surgi6 del Real Club Victoria, donde
inicié su andadura en 1965 con la puesta en escena de tres obras: Comparierito, de los hermanos
Millares; La ultima de Frascorrita, de Saulo Torén, y Farsa y justicia del Corregidor, de
Alejandro Casona.

El teatro independiente se enfrentaba a varios condicionantes que dificultaban su labor: por
un lado, al control que ejercia la censura del régimen; por otro, a la recepcion que tendria un teatro
absolutamente desconocido en Gran Canaria y, desde luego, al alto coste que suponia cualquier
escenificacion teatral. La censura imponia prohibiciones o importantes dificultades para la
produccion escénica de determinados autores, como Bertolt Brecht o Alejandro Casona. Los otros
dos condicionantes intentaban salvarlos estos grupos independientes con una buena dosis de amor
por el teatro y de muchas horas de esfuerzos voluntariosos. A Hernandez también le afectaron
estos condicionantes cuando tuvo que esperar varios aflos para poner en escena sus primeras obras
vanguardistas. Mas adelante ahondaremos en ello.

La labor de estos grupos —especialmente la del Teatro Insular de Camara— fue seguida
por Orlando Hernandez!>. Asi conoci6 un teatro de calidad y de vanguardia que imperaba en las
grandes ciudades europeas y que, por fin, arribaba a estas costas. Debemos tener en cuenta que

dos de sus obras, Tierra de cuervos y La ventana, se escribieron en 1963 y se incluyen dentro de

15 Alguna critica escribi6 sobre estas representaciones en la prensa grancanaria. Vid. la titulada «Antes de la caida»,
que aparecio el 17 de agosto de 1965 en el Diario de Las Palmas.
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lo que se denomina teatro poético, la primera, y teatro alegorico, la segunda, que vendrian a reflejar
las lecturas personales del autor y los titulos que escenificaron esas agrupaciones. Las
caracteristicas que apunta Ricardo Lezcano para el teatro del absurdo también podemos
subrayarlas en las piezas vanguardistas que crea Hernandez: «nihilismo, impenetrabilidad y, sobre
todo, incomunicacion» (1996: 34).

Volviendo a los inicios teatrales de Hernandez, el 4 de enero de 1958, el grupo teatral de
aficionados que se denominaba Cuadro Borras —del que seguia formando parte Hernandez como
actor— puso en escena San Francisco de Asis, patrocinada por el Ayuntamiento de Agiiimes con
motivo de la campafia Pro-Navidad, y por primera vez se escenificd por las calles de su pueblo
natal la pieza Hacia Belén, cuyo autor es nuestro dramaturgo, en la Cabalgata de Reyes que
organizaba el Colegio de Jesus Sacramentado y la Asociacion de Antiguos Alumnos. Més tarde,
el 11 de octubre de 1958, se represento por el mismo grupo de aficionados el drama de Zorrilla E/
puiial del godo en el Circulo Mercantil.

Desde sus inicios teatrales compone sainetes y comedias costumbristas. Se insertaba asi
nuestro dramaturgo en una herencia que desde el Romanticismo habia prosperado en la sociedad
espaflola, y que en Canarias adoptaba aspectos relevantes por la propia insularidad geogréfica y
espiritual en la que desde la conquista estaba inmerso el Archipiélago. Si el costumbrismo
regionalista mostraba desde el siglo XIX una sociedad rural falsa y pueril —desde una vision
interesada por la burguesia para defender ciertos valores morales y sociales—, Hernandez vendra
a dignificar el género al plantear —dentro de un marco folclérico— problemas de la vida cotidiana
y conflictos sociales que deben provocar una reaccion critica en el espectador al que va dirigido.
El 3 de junio de 1959 se estrena en el cine de Agiliimes Er diablo son las mujeres con la agrupacion
literaria Sancocho Canario. Més tarde, el 13, 14 y 15 de junio de 1962 se representara en el Teatro
Pérez Galdos El barbero de Temisas por el nuevo elenco teatral Agrupacion Atlantida.

En marzo de 1965 tendremos las primeras informaciones sobre ...Y llovio en Los
Arbejales'®. Los ensayos tuvieron lugar en el salon del Circulo Mercantil y, por fin, en el mes de
abril se estrena en el Teatro Pérez Galdos con amplio eco en la prensa de la isla. Este género
dramatico no lo volvera a representar en los teatros de Canarias hasta los afios ochenta con En mi
pueblo mando yo (1983), y, finalmente, en los noventa anadira dos titulos mas: La promesa, fiesta
en el pueblo (1992) y La verbena de Maspalomas (1993). De todas ellas, fueron ...Y llovio en Los
Arbejales y En mi pueblo mando yo las dos obras con mayor niimero de representaciones de

nuestro autor en Gran Canaria.

16 Diaz Cutillas, Fernando. «Chismografia leve», Diario de Las Palmas, 8 de marzo, 1965. Fernando Diaz Cutillas
(Las Palmas de Gran Canaria, 1937-1988). Ejerci6é como periodista en diferentes medios de comunicacion (Diario
de Las Palmas, Radio Nacional de Esparia, Television Espariola -con el programa Tenderete).

24



Pronto emprenderda Hernandez un teatro diferente con Tierra de cuervos, La escandalosa
y Los amantes de Galdar', piezas de tematica rural, pero sin los condicionamientos del género
costumbrista. De estas tres, Tierra de cuervos es la de mas calidad literaria y dramatica. Se estrend
el 6 de julio de 1963 en el Teatro Pérez Galdods y se repitid la funcion al dia siguiente. Era la tercera
obra que subia a un escenario tras Como en un suefio y El barbero de Temisas, si no tenemos en
cuenta los entremeses de juventud que anteriormente habia representado!8. La pieza pertenece al
denominado teatro poético que desde el Modernismo aparece como una variante mas en la
dramaturgia espafiola. No es una obra escrita en verso, pero su prosa esta cargada de un potente
lirismo y de un simbolismo dramatico que nos recuerda a Garcia Lorca!®. Es indudable la
influencia del autor granadino por varios motivos: primero, por el ambiente de oscurantismo que
domina el pueblo, donde las fuerzas ocultas del hombre impiden la rebelion del individuo y
envuelven lo siniestro de una tradicion irracional, aciaga, que satisface el odio amasado desde
siglos en las familias campesinas; segundo, por el lenguaje lirico con que se expresan los cuatro
personajes que sustentan la tragedia, donde la intensidad emocional y simbolica nos retrotrae a un
lenguaje arcano, primitivo, arraigado a la tierra. Todo este imaginario subyace, por ejemplo, en
una serie de elementos naturales: los cuervos, que representan la maldad, son los destructores de
la vida; las hierbas, manipuladas previamente, transforman la naturaleza del ser humano; la fuerza
erdtica, que es incontrolable y rompe las limitaciones, se vincula al caballo o, finalmente, las
amapolas, que simbolizan el germen de la vida.

La obra corresponde a una tragedia, como la calificd su autor, no existe posible reparacion,
ni la prudencia racional de Luis impide la destruccion de Maria, ni la de Isidro. Como dice Steiner:
«El personaje tragico es destruido por fuerzas que no pueden ser entendidas del todo ni derrotadas
por la prudencia racional. [...] La tragedia es irreparable» (2011: 22-23).

Por otro lado, La escandalosa plantea el problema de la emigracién a la que se ve abocado
un muchacho de familia humilde, y que serd victima de las maledicencias del pueblo. Se estreno
en el Pérez Galdos el 15 de marzo de 1966 y se mantuvo dos dias mas en cartelera. Represento el
papel principal la famosa artista de circo Pinito del Oro.

Sin embargo, el dramaturgo se encamina, a la par que escribe sainetes y dramas rurales,

por otros derroteros en los que su preocupacion existencial encuentre el acomodo necesario para

17 La obra Los amantes de Gdldar 1a hemos encontrado en el archivo del dramaturgo que custodia el Ayuntamiento
de Agtiimes. Parece que esta pieza no se representd, al menos no hemos encontrado en la prensa noticias de su
estreno.

13 Si no contamos la pieza Er diablo son las mujeres, segin declara el propio Orlando Hernandez en la entrevista que
le realiza Antonio Rodriguez del Pino en el Eco de Canarias, el 6 de julio de 1963, con motivo del estreno de Tierra
de cuervos. En realidad tampoco deberiamos contar Hacia Belén.

19 Especialmente con la trilogia rural: Bodas de sangre; Yerma y La casa de Bernarda Alba. Orlando Hernandez
conocia la obra de Garcia Lorca, porque en su biblioteca personal existe un ejemplar de las Obras completas, de la
editorial Aguilar, del afio 1957, que viene consignado con la signatura 50-9.
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su espiritu inquieto. Ahora reclama un abierto rechazo al orden social y politico establecido en
Espaia, una revolucion que anule el sistema politico vigente —la dictadura de Franco— y requiere
un orden social diferente —no s6lo en su pais, sino en todo el planeta— donde el ser humano se
integre desde la libertad y la solidaridad con los otros compaiieros y con la propia Naturaleza,
sostén de nuestro espacio vital. Asi lo manifiestan los personajes de La ventana:

PEDRO.—Nada tiene hora cuando no queremos aceptarlo.

MARTA.—Has dicho bien; pero nuestra hora tiene que llegar. La revolucion esta esperando a la

esquina de sus labios, y no hay granada que no madure cuando le alcanza su tiempo. Pero has de

animarte, Pablo. (4Acercandose a él) Has de animarte, porque todo va a ser distinto muy en breve.
Si vieras lo que yo presiento... (1972: 19)

MARTA.—Si la ventana se abriera...

PABLO.—La tapiaron desde el principio, lo sabes. Estamos canallescamente cercados por todo.
MARTA.—Pero no te enfades, los libertadores llegaran por su propio pie, como busca el aire la
semilla germinada. (1972: 27)

Hernandez propone, pues, una revolucion total, una revolucion que también regenere el
lenguaje por haberse denigrado el significado de las palabras; una revolucion que reviente las
imposiciones dictatoriales de un ser sobre los demas; que aniquile las barreras que impiden el
nacimiento de una nueva humanidad y que destruya la alienacion contemporanea del individuo,
que enmascara su felicidad en el consumismo atroz. Si esta tematica se impone ahora y encuentra
en los escenarios el grito de una sociedad que anhela libertad, Hernandez busca, indaga para ser
coherente con su propia angustia existencial, una nueva dramaturgia que no lo limite en su proceso
creativo, sino, al contrario, cristalice en forma lo que ideoldégicamente contiene.

La ventana supuso una ruptura con el teatro que hasta entonces habia creado nuestro
dramaturgo. Fue escrita en 1963, gan6 el Premio Nacional de Teatro Pérez Galdds de la Casa de
Coldn de Las Palmas en el afio 1968 y no se represento hasta el 1 de abril de 1971 en el coliseo
grancanario, donde permanecié durante tres dias en cartelera. Sobre la tardanza en su estreno, nos
aclara el propio autor en la entrevista que le realiza Sanchez Brito con el titulo «Estreno de La
ventana, de Orlando Hernandez», en El Eco de Canarias, el 18 de abril de 1971: «Siempre me dio
miedo y cuando yo perdia este miedo era el de los intérpretes. Si se ha estrenado aqui es por Sergio
Calvo que cuando la leyo se entusiasmo con ella». Este miedo venia condicionado, probablemente,
por dos motivos: el primero, porque la obra planteaba una rebelion del ser humano ante la sociedad
contemporanea y era evidente que esto podria traer consecuencias graves para el autor y los actores
ante el régimen imperante en Espafia; segundo, porque Orlando Hernandez rompia con su teatro
anterior (realista y costumbrista) para enarbolar un teatro experimental que aportaba una mayor
dificultad en la comprension del texto por parte del espectador. Los personajes de La ventana son
arquetipos, son seres sustancialmente ideologicos, plantean problemas humanos, pero mas como

dialogos filosoficos que como dinamizadores de una accion dramatica. Sobre ello indica Sanchez
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Sanchez: «Hernandez crea unos tipos que no poseen antecedentes dramaticos muy claros, son
personajes que se alejan de la humanizacion que poseen otras obras. Los personajes de La ventana
son tipos representativos de unas ideas» (2009: 324).

Este nuevo teatro se incluye en las dos nuevas tendencias dramaéticas que califico Ruiz
Ramon (1974) al abordar el analisis del nuevo teatro espafiol, especificamente en la tendencia «del
alegorismo a la abstraccion», en la que diversos dramaturgos espafioles que comienzan a escribir
teatro en los aflos sesenta y setenta se caracterizaban por tres elementos comunes:

1° Destruccion interna del personaje: se destruye el personaje teatral, como persona con
conciencia individual, por el personaje-signo —ahora es un conductor de corriente critica—.

2° Accion y lenguaje parabolicos: lo que sucede en escena tiene un valor simbolico y debe
ser visto como un sistema a descodificar.

3° Invasion de la escena por objetos: estos no sirven para ambientar ni decorar el espacio
escénico, sino que su funcion es simbolica, se integran en la estructura intencional de la pieza.

Aunque La ventana fue bien acogida por la critica, fue un fracaso de publico, asi lo
atestigua claramente Herndndez Montesdeoca en su articulo «A proposito del desasistido estreno
de La ventana», en La Provincia, €l 3 de abril de 1971:

Como canario, me siento avergonzado de que este estreno de un autor canario, de los pocos que
tenemos, segun las evidencias, fuera presenciado por media docena de personas. Ni una
autoridad, ni cultural ni politica. [...] Sonrojante lo que hemos presenciado. Habra que pensar

que ésta no es una tierra agradecida, aunque tanta gente ande con el cuento del servicio y el amor
a la causa de la tierra. Crear, aqui, es un grito desolado en un bosque de sepulcros.

El autor acertaba cuando dudaba en representarla por miedo al fracaso y la incomprension.
A pesar de esto, unos dias mas tarde, el 17 y el 18 de abril, se recoge en la prensa de Las Palmas
de Gran Canaria y de Madrid el inminente estreno en la capital de Espana, concretamente en el
Teatro Club Pueblo, dentro de la programacion de su ciclo «Teatro Dificily». La fecha del estreno
se habia programado para el 20 del mismo mes, aunque finalmente se retrasaria para el dia 21%°.
La ventana tuvo buena critica en los diarios Pueblo y ABC, aunque no dejaron de senalar ciertos
aspectos que consideraban negativos para la comprension y difusion del texto. Pérez Fernandez,
en su articulo «La ventana, de Orlando Hernandez, en el Teatro Club Pueblo», publicado en ABC,
el 23 de abril de 1971, sefialaba acertadamente las cuestiones que impiden que esta nueva
dramaturgia de Hernandez consiga el éxito que, frente a otros aspectos positivos, se merece:
Los excesos retoricos, los monologos yuxtapuestos, la insistencia discursiva, la carencia casi
total de accion. Lo que no se puede negar es que en Orlando Hernandez hay un escritor brillante,

lleno de ideas, duefio del lenguaje, capaz de volcarse ilimitadamente, con un hondo aliento
poético, sobre los problemas que inquietan a nuestro tiempo.

20 Véase «Las novedades de la semana», en ABC, el 18 de abril de 1971. Por tanto, segun esto, la fecha de 20 de abril
de 1971 que aparece como estreno en la edicion de la obra, encima de «Repartoy, es incorrecta.
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Todo ello lo sintetizaba Ruiz Ramoén cuando aludia a que el espectador en este tipo de
teatro tenia como funcion no solo ver la pieza, sino que tiene que interpretar —descodificar— las
imagenes escénicas: «Funcion y tarea mas bien arduas en ocasiones por el exceso de aridas
abstracciones, de deshumanizacion o de cripticismo» (1974: 7).

El autor agliimense emprende en esta época una radicalizacion en las formas teatrales, fuera
de los canones comerciales. Como consecuencia de ello, crea Fantasia para tres, obra en un acto,
con un lenguaje cercano al absurdo y en la que se trata el tema de la comprension humana. No sera
hasta 1966, pasados dos afios de su creacion, cuando se escenifique. Probablemente la tardanza de
su puesta en escena se deba a las mismas razones que hemos expresado para La ventana. Fantasia
para tres sera el primer titulo ajeno al teatro costumbrista y realista que expone al publico canario,
por tanto, son comprensibles las dudas en las que se movia nuestro autor.

Una nueva obra vanguardista, Prometeo y los hippies, se estreno el 16 de marzo de 1970
en el Teatro Pérez Galdos. Cred expectacion entre los medios de comunicacion, se adelantaba que
era totalmente distinta a las anteriores. En realidad, Prometeo y los hippies continuaba el camino
que habia tomado decididamente Hernandez con La ventana. Las siguientes palabras que le brinda
el articulista Suarez —con motivo del estreno— en La Provincia, €l 18 de marzo, con el titulo
«Prometeo y los hippies, del costumbrismo a la sociologia» definen esta corriente dramattrgica:
«Su teatro es ahora combativo, abiertamente, su manifiesto es crudisimo y arriesgado,
enfrentandose, de una manera clara, a las instituciones, al despotismo y a la intolerancia, a la
Iglesia inmovilista y alienante, al capitalismo, al neocolonialismo.

A esta misma corriente creativa pertenece Con los puiios frente al sol*!, cuya fecha de
creacion es de 1972. Se escenifico el 21 de mayo de ese afio y se mantuvo dos dias mas en el
primer coliseo de la capital grancanaria. Esta farsa tragica en dos tiempos, tal y como la subtituld
el autor, parodia a tantos ineptos dictadores que han utilizado el trono para convertir sus apetencias
irracionales en las vejaciones humanas mas crueles, extendiendo sobre sus stibditos la desigualdad,
la injusticia y la esclavitud. Con los puiios frente al sol es una parabola, donde un grupo de
discapacitados fisicos se rebela frente al tirano con la esperanza de conseguir la libertad y la
igualdad. Esto la emparenta con el teatro de Buero Vallejo, al que nuestro autor admiraba. Asi se
expresa Herndndez en el articulo que publico en el Diario de Las Palmas, el 5 de junio de 1972,
con motivo del ingreso de Buero Vallejo en la Real Academia Espafiola:

El nuevo académico sostendra brillantemente el verbo de los humildes moradores de la Historia
de una escalera, la angustia de los invidentes de En la ardiente oscuridad y El concierto de San

Ovidio, o las ansias siempre erizadas de los Goyas de E! suerio de la razon y los expectantes
doloridos de El Tragaluz.

21 Su primer titulo fue Frente a la luz. Vid. Hernandez (2017).
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Mas concretamente es heredera de E/ Concierto de San Ovidio, porque esta obra supone,
ademas de una incursion en lo tragico, una via que incluye —segtn palabras de Doménech— «la
dimension fundamental de lo grotesco» (Doménech, 1971: 42), por la temdtica abordada de seres
discapacitados y, por supuesto, por plantear —volvemos a Doménech— «un doble problema: el
de la explotacion del hombre por el hombre y el de la lucha del hombre por su libertad»
(Doménech, 1971: 42). Cuestiones que, a pesar de otras divergencias, unen a ambas obras.

Los tarados se defienden de la ignominia de Adelfo, consejero y lugarteniente del dictador
Juan-Sol, asesinandolo; pero mantienen en el trono al dictador, quien ha reconocido las barbaries
cometidas contra su pueblo. Esta redencion los ha transfigurado, no han actuado como lo hubiera
hecho cualquier tirano, manchando sus manos de mas sangre, sino como nuevos seres que también
han purgado sus odios y rencores. Por eso, pueden proclamar, acompaiados de los compases de
la «Novena sinfonia» de Beethoven: «jYa se han roto las fronteras, al fin podemos avanzar frente
a la luz!»?*? (Hernandez, 2017: 185).

Esta resolucion del conflicto dramatico se fundamenta en la conviccion de Rousseau de
que la injusticia y la miseria del destino humano no proceden de una caida original ni de una
mancha tragica de la naturaleza humana, sino que, como parafrasea Steiner: «Procedian de los
absurdos y las arcaicas desigualdades introducidos en la estructura social por generaciones de
tiranos y explotadores» (2011: 108). Esta nocién suponia el desmantelamiento ideoldgico del
concepto de culpa, porque el hombre que mata lo hace por la erréonea educacion recibida o por
haberse instruido en una sociedad corrompida, y no a su mismo nacimiento. Steiner nos recuerda:
«El crimen sera reparado o el error se justificard. El crimen no lleva al castigo sino a la redencion.
Este es el leit-motiv que recorre el tratamiento romantico del problema del mal» (2011: 110). En
cambio, la figura de Adelfo acentiia atin mas la desviacion corrupta a la que puede llegar el hombre
movido por el deseo y el instinto. Es por ello por lo que esta figura realza la transformacion de
Juan-Sol y de los enfermos, renace un nuevo ser eximido del mal.

La obra se enmarca en este correlativo psicologico, como el Fausto de Goethe o Los
miserables. Ahora bien, este cambio de actitud en Juan-Sol deshace la posible tragedia,
disolviéndose el conflicto en una artimafia ideoldgica mas que teatral, puesto que en la tragedia no
existe posibilidad de compensacion.

Serd en esta década de los setenta cuando Hernandez utilice la expresion ‘reportaje teatral’
para definir la nueva corriente en la que se sumerge su teatro. Para él supone, segin la entrevista®®

que aparece el 3 de enero de 1975, en el diario ABC, «una depuracion de todos los elementos que

22 En el texto mecanografiado que aparece escrito en portada la palabra «ORIGINAL» nuestro dramaturgo modifico
este final: «jYa se han roto las fronteras, al fin podemos avanzar con los pufios frente al sol!» (Hernandez, 2017:
185).

23 Firmada por A. L., no sabemos a quién corresponden estas siglas.
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pueden ser gratuitos en el teatro. Una busca, también, de la pobreza deliberada para acercarse asi
a la pureza maxima del teatro». Ahondando en esta concepcion teatral y, sin duda, influenciado
por el teatro de Unamuno (Fedra y El otro) el espacio escénico se esquematiza a la minima
presencia de objetos y lo dramético reside exclusivamente en la palabra y no en otros elementos
parateatrales. Con esta concepcion teatral concibe dos obras: El encuentro 'y Zarandajas. En ellas
se expresan las reflexiones de un unico personaje sobre su vida, como si fuera un soliloquio con
¢l mismo y un didlogo®* con el publico presente. El autor las califica de teatro experimental porque
prescinde de argumento y de la estructura clasica de planteamiento, nudo y desenlace. Ademas,
las dos piezas suponen un cambio en la verbalizacion, que ya se habia iniciado con Los pufios
frente al sol, respecto a La ventana y Prometeo y los hippies. El lenguaje se levanta més nitido,
mas directo, menos retdrico, aunque no desaparece cierto aire barroco y decadente que es la fuente
de la que emana la concepcion lingiiistica de Herndndez. El encuentro se estrend el 14 de
septiembre de 1972 en el Salon del Ayuntamiento de Teror y se representd durante ese ano por
Gran Canaria, Tenerife y Lanzarote. Al afio siguiente se escenificara junto a Zarandajas los dias
5, 6 y 7 de mayo de 1973 en el Teatro Pérez Galdds. Las dos obras iniciaron una gira por la
Peninsula que dur6 alrededor de seis meses; finalmente, el 7 de diciembre de 1973 subirian al
escenario del Club Pueblo (Madrid).

Podemos observar que adopta una actitud de defensa del texto dramatico frente a otras
opciones que optaban por producciones en las que dominaba la ausencia del texto literario y de la
figura del director escénico. De esta manera nuestro autor desea renovar el lenguaje escénico que
predominaba por estos afios en el panorama espafiol. Al respecto aclaran Berenguer y Pérez sobre
las adaptaciones al espacio escénico de determinadas novelas (Cinco horas con Mario, de Miguel
Delibes, y Legionaria, de Fernando Quifiones): «De hecho, la adopcion, por parte de algunos de
estos narradores, de la forma de mondlogo parece confirmar el proposito de renovacion de los
lenguajes dramaticos vigentes en los afios 70» (1998: 114).

La gira fue un éxito y como colofon recibié Orlando Hernandez, en 1974, el premio de la
critica malaguefia «Sol de Oro de Espafia», que se presentd publicamente en Gran Canaria al
hacerse la entrega en el teatro Pérez Galdds, tras el estreno de Teo juega al tenis con las galaxias.
Bajo estos auspicios saldran publicadas (al cabo de casi un afio) E/ encuentro y Zarandajas en la
editorial Escelicer.

Teo juega al tenis con las galaxias se estrend el 24 de mayo de 1974 en el Teatro Pérez
Galdos y volvio a representarse al dia siguiente. La pieza continua profundizando en el

desmantelamiento de los canones clasicos del arte dramatico. La relacion entre los personajes se

24 Hernandez calificara estas obras de ‘monodialogo’.
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sustenta en una ida y venida de lo racional a lo irracional, o viceversa. Al respecto expresa
Hernandez en la entrevista que concede a J. M. C. el 22 de mayo de ese mismo ano en el diario La
Provincia: «Yo juego con una serie de planos que van desde Calderdn a Brecht: entonces el suefio
y la razén se confunden». Los personajes reflexionan sobre su propia entidad; el lenguaje se
descompone para regenerarse con un nuevo significado, la palabra es la llave que abre un mundo
onirico al ser humano, por eso dice Enma®>: «Mi primer juguete va a ser construir una mariposa
de rio» (Hernandez, 1975: 26). Este renacer supone constantes referencias biblicas, asi afirma
Preteo: «He venido para celebrar la muerte de Cain» (Herndndez, 1975: 50). Definitivamente es
el final de un mundo economicista, alienante, para iluminar otro mundo donde el ser humano se
reconozca, un mundo que esté sustentado en la comprension humana. Nos enfrentamos, de nuevo,
a un teatro alegorico, ajeno a los circuitos comerciales, donde se supera la perspectiva realista.
Con esta pieza encuentra Hernandez la auténtica libertad creadora que tanto anhelaba, porque no
se atiene a ninguna servidumbre artistica ni ideoldgica.

Aprovechando el nonagésimo quinto aniversario del Circulo Mercantil de Las Palmas de
Gran Canaria, se escenifico el 30 de agosto de 1974, en sus salones, un nuevo titulo, Cigiierias en
los balcones. Seguidamente, el 14 de septiembre, se representd en el Pabellon Victoria con motivo
de las Fiestas del Pino de la Villa Mariana de Teror. La sumision de Teresa, esperanzada en su
matrimonio y en los hijos venideros, se rebela ante la insatisfaccion dolorosa que imponen ocho
afios de una vida vulgar, aburrida y pueril, al lado de Fernando. La pieza debe incluirse en la misma
linea realista que Casa de muriecas, de Ibsen. Nora falsifica la firma de su padre para conseguir el
préstamo que pueda salvar la vida de Helmer, su esposo enfermo. Cuando este conoce lo que ha
hecho Nora, la acusa de inmoral y le prohibe que eduque a sus hijos. Ella descubre en ese momento
la auténtica catadura moral de Helmer y toma conciencia del papel decorativo que ha tenido en el
hogar familiar. En Nora, igual que en Teresa, el abandono del hogar significa su liberacion, su
plenitud como persona.

Teresa no soporta mas la hipocresia social y la rutina que la mantiene atada a su esposo, no
esta dispuesta a continuar con una vida falta de deseo y pasion. Su camino por el matrimonio ha
sido tan sombrio que incluso llega a rechazar al hijo que espera en su vientre: «jNo quiero tener
un hijo! (Entrando en las habitaciones interiores). {No quiero tenerlo!». (Hernandez, 2017: 203)

El rencor en estos dos seres actua sin piedad. La tension estalla cuando definitivamente
Teresa se sincera y le expresa a Fernando que en la cama sus deseos han sido para otro hombre:
«Ser¢ dura, pero jamas he dormido sola contigo; siempre me ha acompafiado en la cama el deseo

y el recuerdo de otro hombre. jEso es todo!». (Hernandez, 2017: 226)

23 Escrito asi en la obra, con n antes de m.

31



Tras esto, Fernando, desquiciado y ebrio, se encuentra de cara a la mentira que ha sido su
vida. Mientras ella abandona el hogar, aunque tenga que sufrir un penoso tramite burocratico y la
maldad de sus conciudadanos, €l decide suicidarse. Regalito y Salvador, que acuden ilusionados a
la casa de Fernando y Teresa porque piensan que ya ha debido de nacer el hijo ansiado, solo
encuentran el cadaver de Fernando. Regalito y Salvador han sido enganados ante una funcion
teatral de la vida que se ha basado en la apariencia y no en la dignidad de la verdad. Hernandez
nos coloca como testigos de la mentira de la vida social més intima, igual que puso sobre el
escenario a Regalito y Salvador como testigos de la mentira que se levantaba tras el telon.

Orlando Herndndez nos propone que tanto la imposicion de un individuo sobre otro como
la que efectta la sociedad sobre una pareja, solo conseguird la destruccion violenta, incluso fisica,
de sus miembros. Ademas la pieza reincide en la critica al contexto socio-politico en que vive la
sociedad espafiola, fundamentalmente en lo que atafie a la liberacion sexual de la mujer y al control
sobre la natalidad. Su teatro se define por su preocupacion moral y su defensa de la suprema
libertad del individuo, no hay problematica més importante para ¢l que visualizar sobre el
escenario esta constante lucha vital.

Finalmente, Cigiierias en los balcones incorpora novedades respecto a la estructura clasica
de una pieza teatral. Se divide en dos actos, sin embargo, estos no se subdividen en escenas, sino
que a través de la iluminacidon de una zona del espacio escénico, encendiendo y apagando el
callejon (aqui se encuentran las casas de Regalito y de Fernando y Teresa) o el interior de la
vivienda de Fernando y Teresa, se sefialara el cambio de personajes que intervienen en la accion
dramatica. La iluminacién materializa dos concepciones distintas de entender la relacion amorosa
entre dos parejas.

Henéndez vuelve a incidir en la funcion principal del teatro: ser testimonio de la sociedad
de su tiempo y vehiculo y fuente ideologicos. Pero, como afirma en la entrevista que le realiza
Juan Trujillo Bordon, el 12 de septiembre de 1974, en el Diario de Las Palmas: «A condicion de
que sea el publico quien elija, y no el autor quien pontifique». Se acerca la transicion politica
espafiola y la sociedad alza de forma general sus protestas frente al viejo sistema dictatorial. Han
pasado mas de treinta afios desde la Guerra Civil, la nueva juventud no esta reprimida por el miedo,
no estd dispuesta a verse confinada en las mismas condiciones miseras en las que han vivido sus
padres y abuelos.

Seglin transcurre el afio de 1976, se publican noticias de que su teatro se representa en la
Peninsula y en el Archipiélago, aunque parece que siempre por grupos de aficionados: se muestra
La ventana en Zamora, por el grupo de teatro aficionado Grupo Niebla; en mayo se escenificara
en Albacete Teo juega al tenis con las galaxias; asimismo en la ciudad tinerfefia de Garachico,

dentro del programa «Jornadas Canarias», que organizan alternativamente Garachico y Agaete,
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subird al escenario La ventana en el mes de agosto. A finales de los setenta e inicios de los ochenta
se acrecientan las representaciones; por ejemplo, en el verano de 1978 se pone en escena Prometeo
v los hippies en el Circulo Mercantil de Arrecife y por el mes de octubre el dramaturgo viajaré a
Venezuela con motivo de la celebracion de la Gran Gala de la Hispanidad-78, donde se expondran
El encuentro y Zarandajas.

Una nueva tematica desarrolla a través de El hechizado al tratar dramatirgicamente un
acontecimiento historico: la figura del rey Carlos II. El autor se distancia del personaje historico
para poder indagar en la interioridad del hombre y encontrar su drama vital. Efectivamente, E/
hechizado revive la angustia a la que tiene que enfrentarse el rey desde su nacimiento, ante las
obligaciones que le exige la corte y el pueblo para que procree un hijo que prolongue la
descendencia de su reinado, y la imposibilidad de realizacion de este deseo. Al autor agliimense
no le interesa la version historicista para recrear lo que se supone cierto; por el contrario, se basa
en esta imagen topica que procede de la vision que los demas tenian del propio rey para presentar
el posible drama humano que se fue forjando en la conciencia del individuo llamado Carlos frente
al simbolo regio.

Esta tragedia, seglin la subtitulo el propio autor, debio de escribirse en 1980 y se representd
el 20 de septiembre de ese mismo afio en Teror, durante las fiestas del Pino. La pieza se coloca
como la decimotercera de las estrenadas; aunque, en realidad, serd la decimoquinta, si incluimos
las dos primeras obras de juventud: Hacia Belén y Er diablo son las mujeres.

El hechizado no contiene actos ni escenas. Se inicia con una particular loa de apertura que
declama Luis al auditorio, al estilo del teatro espafiol del Siglo de Oro. En ella se plantea el
argumento y se expone la problemadtica particular del personaje histérico, el cual se configura
como simbolo universal de la debilidad: «La impotencia, su impotencia constituye un perenne
recuerdo de que la historia no es hecha solo por los hombres fuertes, de que la debilidad moldea
el destino humano, tanto como los supuestos superhombres y los héroes». (Hernandez, 2017: 233)

Luis es una voz que se desdobla con diferentes funciones dramaticas: por una parte, es la
voz del subconsciente del mismo rey, otras veces actiia como un juglar que nos narrase las hazafias
épicas de los cantares de gesta, pero ahora estas hazafias consisten en los sucesos historicos
ocurridos a la familia real de los Austria; también es un personaje anacronico, un muchacho de la
década de los afios setenta del siglo XX que, junto a su pareja, Luisa, simboliza la fecundidad del
pueblo, frente a la infecundidad del hombre rey. Esta pareja actualiza el problema de la impotencia
del rey, de la procreacion, hasta la época contemporanea del autor y ademas se utiliza como recurso
que rompe la alienacion del espectador, como en el teatro épico de Brecht, para distanciarlo del

drama emocional y lograr su plena comprension.
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Sobre la obra recae un pasado tragico que a modo de referencias se sustancia en boca de
Carlos, en una voz en off y a través de Luis. Hechos pasados impiden el cumplimiento de los
deseos profundos de estos personajes. Una voz en off cita un fragmento del parlamento de Troilo,
que pertenece a Troilo y Crésida, de Shakespeare (1972), en el que se repara en la debilidad con
que se autodefine el personaje: el goce imaginario de la unién amorosa con Crésida es débil para
sostener la consumacion real de ese amor. Finalmente, Crésida incumplird su promesa de fidelidad.
Carlos reproduce una parte de la reflexion del «Hombre» sobre el «Deseo», que se incluye en el
auto sacramental 7u prdjimo como a ti, de Calderén de la Barca (2008), y que versa sobre la
naturaleza del deseo y de la necesidad que tiene todo ser humano de que sea acompafiado por ¢él,
pues sin deseo, no hay vida, no hay «gusto» ni «quien feliz se vea». Luis cita un fragmento de un
parlamento de Sdcrates, correspondiente a Fedro, de Platon (1998). Este fragmento menciona las
muertes de las que se desconoce su causa y tanto dolor anénimo que subyace en cada muerto.

El espacio escénico practicamente es un boceto de una cdmara regia, su esquematismo es
simbdlico: el trono lo compone un sillon de barbero, quizés porque ahi nadie es duefio de sus actos;
por el contrario, estamos a disposicion de las decisiones que adopte el ‘oficiante’. A ello se le une
un reclinatorio y un candelabro. Este espacio revierte sobre la tension dramatica que aporta la
soledad de Carlos: la conciencia revive la insatisfaccion de una vida irrealizada. El espacio vacio
y oscuro se complementa con el recurso de la musica: Bach y los himnos latinos eclesiasticos
(«Dies Iraex», «Miserere» y «Veni Creator»), que le otorga una mayor solemnidad a las expresiones
de Carlos, como si fuera la santificacion de un cordero degollado sobre un patibulo.

Esta obra abri6 un paréntesis en la creacion dramatirgica de Hernandez. Entre otras razones
por disefiar una composicion ajena a todo clasicismo y por la perspectiva que adopto, fuera de todo
topico, para tratar al personaje sobre el que radica la accién dramatica. La palabra nos arrastra al
conflicto humano que pudo vivir Carlos II el Hechizado; su logro nos aporta una nueva
significacion a un momento historico de Espana y desentraia, a través del arte dramdtico, un poco
mas la esencia del ser humano. Como afirmé Buero Vallejo:

Toda interpretacion historica es problematica, y en mayor medida de lo presumible, enigmatica.
Hacerse cuestion de ese problema y ese enigma; poner entre sutiles paréntesis dentro de la obra
algo de lo que ella misma asevera es, probablemente, el ltimo y mas fecundo secreto de la
creacion bien entendida. Pues todo arte es, por muy inequivocos que sean sus significados

principales, multisignificativo. Y en ello reside su grandeza y su poder. Y hasta la posibilidad,
de tarde en tarde, de crear algunos mitos no mendaces y perdurables (2005).

Dos afios después, el 29 de mayo de 1982, sube a los escenarios E/ hombre que nunca fue.
En este caso inaugurard el nuevo Cine-Teatro de los Salesianos de Las Palmas, dentro del
programa de actos con que los Antiguos Alumnos Salesianos celebraban la Fiesta de la Union.
Seguidamente se representara en el Teatro Municipal de Galdar el 27 de julio de 1982, dentro de

la programacion de la «Primera Semana de Teatro» que organizaba el Grupo de Teatro Ajodar con
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motivo de su décimo aniversario. El hombre que nunca fue, El encuentro y Zarandajas forman
una trilogia que se basa en la concepcién dramatirgica que Hernandez denomind ‘reportaje
teatral’. A través del soliloquio el personaje expone sus reflexiones mas intimas sobre la naturaleza
humana, su vida personal y los deseos incumplidos.

Pasaran tres afios sin representar una nueva pieza teatral, hasta que el 6 de marzo de 1986
con el patrocinio del Consejo Municipal de Cultura del Ayuntamiento de Las Palmas de Gran
Canaria, estrena en el Teatro Pérez Galdods la farsa Comedia del carnaval y de la buena fortuna:
farsa en dos tiempos en prosa y verso, puesta en escena por el grupo teatral La Chalana y bajo la
direccion del propio autor. En el doble juego de vivir la ficcion y la realidad como sistema catartico
que trasciende la naturaleza del ser humano, en ese juego de mascaras que sobre el escenario es
tan auténtico o incluso mas que el que se vive en la propia realidad, siempre se situé Hernandez.
Por ello se dice en esta farsa:

JULIO.—Pero realmente, ;nosotros estamos viviendo el Carnaval o haciendo teatro? ;Tu no
crees que se trata de la misma ficcion?
JUAN PENA.—;Que te crees tu que el teatro no se vive! Posiblemente mas que la vida misma.

Porque la ficcion no se puede vivir inconscientemente, y cada alarido del personaje que acoges,
se te clava a la carne como si te destruyera (1987: 32).

Pero siempre sera la realidad la que acabe con nuestro suefio de vida:
JULIO.—Qué pena, que la realidad se sobreponga siempre (1987: 34).

En 1988 participara el dramaturgo junto al actor Paco Acosta en el «I Encuentro Teatral
Tres Continentes. Festival del Sur» —que se celebraba en su pueblo natal— con la obra
Zarandajas y en 1990 representard en este mismo festival La actriz?®, en la que expone los
prejuicios de una sociedad machista que obliga a la novia a mantener la fidelidad al noviazgo
contraido.

También por los afios noventa su dramaturgia sigui6 representandose dentro y fuera de
Canarias; por ejemplo, el Grupo de Teatro Experimental Gorki repuso en el verano de 1992 por
diversas localidades de Asturias la obra E/ encuentro.

De nuevo en Canarias, el 6 de abril de 1993, en plena Semana Santa, se encarnard la Pasion
—por el pueblo de Agiiimes— con el auto sacramental ... Y era el Hijo del Hombre. Con esta pieza
se recuperaba una tradicion que por diferentes motivos habia desaparecido en la localidad y que la
Asociacion de Antiguos Alumnos La Salle y nuestro dramaturgo querian recuperar. La obra se
vertebra sobre los sucesos ocurridos a Jesus, desde los milagros hasta su condena y crucifixion, y
en la que una joven pareja de enamorados va esparciendo mensajes de amor y esperanza al mundo

tras la muerte y resurreccion del Nazareno. Aquel primer afio fue dirigida la representacion por el

26 Esta pieza forma parte de una coleccion de obras breves que Orlando Herndndez tituld Antologia del teatro.
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propio autor y se desarrollo por las calles de su pueblo natal. Desde entonces la misma Asociacion
viene montando el auto sacramental cada afio.

Al final de su vida Hernandez escribira tres obras dramadticas que versan sobre asuntos
historicos que marcaron el devenir del Archipiélago: El vagabundo de los mares (Colon en
Canarias)?*’, Loa a Juan y Ansite, elegia viva. El vagabundo de los mares (Colén en Canarias) se
iba a representar en 1992 con motivo de la celebracion del V Centenario del Descubrimiento, pero
no pudo subir a las tablas, seglin parece, por motivos econdmicos?®, solo se efectud una lectura
dramatizada en la propia casa del escritor. En ella se escenificaban las peripecias que paso el
navegante en Canarias hasta su encuentro con las nuevas tierras.

Loa a Juan es un poema dramatico en el que se traza un recorrido historico de la ciudad de
Las Palmas de Gran Canaria desde su fundacion como La Real de Las Palmas un dia de San Juan
(24 de junio de 1478) por tres juanes: Juan de Frias, Juan Bermudez y Juan Rejon. Este libro fue
presentado al publico el 28 de julio de 1994 en el Circulo Mercantil; acompafiaron a su autor Juan
José Laforet y Antonio Cillero. Fue editado por la Asociacion de Vecinos Santa Ana de Vegueta,
con ilustraciones de los pintores José Comas Quesada®® y Juan Gonzalez.

Finalmente, nuestro autor se sumerge en las profundidades de la historia de Canarias para
crear una cantata sobre la paz de Ansite. De ello nace Anmsite, elegia viva, construida
predominantemente en coplas, estrofas de cuatro versos octosilabos con rima asonante los versos
pares y sueltos los impares. Esta cantata se represent6 el 29 de abril de 1995 en los escenarios
naturales de los Llanos de la Paz, en Santa Lucia de Tirajana, con musica de Joaquin Caballero y
la interpretacion del grupo folclérico Los Argones. Vio la luz el 29 de abril de 1997, pero
Hernandez ya no pudo disfrutar de la publicacion de la obra, pues el 21 de abril de 1997 habia sido

hospitalizado en el Hospital Insular para fallecer el 2 de mayo.

1.2.2. CREACION NARRATIVA

Como habiamos mencionado al inicio de este capitulo, en 1960 se publicé un conjunto de
seis cuentos con sabor costumbrista bajo el titulo Sancocho. Era la primera publicacion literaria
que presentaba nuestro autor al publico canario. A partir de entonces su vocacion se dirigio al
teatro, poesia, ensayo y novela. Sin duda, Hernandez deseaba triunfar como dramaturgo y poeta,

dos vertientes de un mismo germen creativo.

27 Esta obra no la hemos encontrado en el archivo del autor.

8 S.n., «El vagabundo de los mares, nueva obra teatral de Orlando Hernandez», Diario de Las Palmas, 24 de
diciembre, 1992.

2 José Comas Quesada fue un pintor grancanario, naci6 en el Puerto de la Luz, el 3 de febrero de 1928 y falleci6 el
14 de enero de 1993. Es uno de los maximos exponentes de la pintura a la acuarela en Espafia.
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Dos momentos importantes en su quehacer narrativo fueron las fechas de 1975 y 1977. En
julio de 1975 sali6 a la venta su primera novela, Catalina Park, editada por Plaza y Janés, con una
tirada de 8000 ejemplares. Se agotd enseguida y se sucedieron numerosas reediciones. La
repercusion que tuvo en la prensa de Gran Canaria fue relevante si nos atenemos a las constantes
alusiones a ella y a las entrevistas que se le hicieron. La novela se present6 en el Circulo Mercantil
de Las Palmas de Gran Canaria, el 30 de julio de ese mismo afio, y en septiembre el autor tuvo que
desplazarse a Madrid y Barcelona para presentarla a los medios de comunicacion y al publico en
general. En su narrativa, como en su teatro, la vena irdnica, satirica y deformadora que definen sus
obras nos revierte a Francisco de Quevedo y a Ramoén Maria del Valle-Inclan.

A este Ultimo autor hard referencia Herndndez cuando al publicarse su segunda novela,
Mascaras y tierra, en 1977, por la misma editorial, sefiala en la entrevista®® concedida al Eco de
Canarias, el 17 de febrero de ese mismo afio, que, aunque ha trabajado un realismo magico, ¢l no
encuadra la novela en el mimetismo de los sudamericanos, sino «en toda la tradicion novelistica
espafiola, tal vez con una linea valleinclinesca, aunque después de haber leido a otros muchosy.
En el acto de la presentacion de la novela, que tuvo lugar en el Gabinete Literario la noche del 23
de febrero, acompafiaron al autor Antonio Gala, Antonio de la Nuez y Sergio Calvo.

Su tercera novela, Con las manos llenas de sol, se publico en 1989, aunque fue escrita a
finales de los setenta. Colaboraron en su edicion las corporaciones municipales de San Bartolomé
de Tirajana y Mogan. La novela desarrolla los conflictos a los que se enfrenta la adolescencia y la
juventud, y expone la formacion de la personalidad individual en una etapa vital para el ser

humano. Desde luego, no tuvo el éxito de las dos anteriores.

1.2.3. CREACION POETICA

En cuanto a su trayectoria en el género lirico, podemos comprobar igualmente una
produccion relevante. En la prensa diaria fueron apareciendo de forma esporadica algunas de sus
composiciones poéticas. Sin embargo, serd en 1964 cuando publica su primer libro, Claridad
doliente. Este poemario es una recopilacion de composiciones juveniles en los que el poeta canta
a su tierra, a su isla, a la esperanza, a la belleza, a la monotonia diaria del paso del tiempo. El poeta
quiere abrirse al otro, convivir con los demas para ser voz compartida.

De su colaboracion con Juan José Falcon Sanabria®! surge Poema Coral del Atlantico, letra

inspirada en la serie pictdrica creada por Néstor de la Torre y a la que pondra musica el maestro

30'S.n., «Mdscaras y tierra, primera novela de Orlando Herndndez».

31 Relevante compositor cuyas obras han sido interpretadas por diferentes orquestas sinfonicas internacionales y ha
recibido numerosos premios autonémicos y nacionales. En el afio 2006 fue nombrado Doctor Honoris Causa por
la Universidad de Las Palmas de Gran Canaria.
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compositor. Se presentara al publico el 7 de febrero de 1973 en el Teatro Pérez Galdos y el 24 y
25 de febrero de 1975, y en el mismo lugar, esta composicion sera interpretada por el Coro de
Camara de la Radiotelevision Finlandesa. En 1980 la Coral de Cadmara de Pamplona la grabaré en
disco, bajo la direccion musical de José Luis Eslava. Esta misma coral ofrecio un programa en el
Teatro Real de Madrid, el 25 de enero de 1983, en el que se incluia esta composicion y en el que
Hernandez proporcion6 un recitado previo a la interpretacion musical.

En 1979 la Coral Polifénica de Las Palmas participo representando a Espafia en el XV Dia
Internacional del Canto Coral, celebrado en Barcelona entre los dias 2 y 6 de septiembre, con la
pieza lirica Chdcaras blancas, fruto de la nueva colaboracion del poeta agiiimense y Falcon
Sanabria.

Finalmente, en 1985 se publico 4 la fiera amada y otros poemas. Este poemario se presentd
en el Club Natacion Metropole de Las Palmas. En su edicion colaboraron este mismo club y el
Real Club Victoria. La parte mas importante del libro es la que contiene el titulo lorquiano «A la
oscura manera de la claridad lorquiana». Un conjunto de sonetos sobre el amor ausente y, por
tanto, dolorido, donde se plasma la libertad del encuentro sexual, apasionado, con el otro ser desde
el recuerdo amargo de un erotismo perdido que se anhela. Herndndez cred varios poemarios mas
que atn no han visto la luz, entre ellos podemos citar titulos como Baladas del guanche, Besos de
fuego o Como mar enamorado. Esperamos que en los proximos afios la obra inédita®? que existe
en el archivo personal del dramaturgo pueda ponerse a disposicion del publico. Como dice Ulises
en Troilo y Cressida: «Ningin hombre es duefio de cosa alguna, aunque exterior y moralmente
pueda poseer mucho, hasta que ha hecho participes de sus riquezas a los demés» (Shakespeare,

1972: 143).

32 Abarca todos los géneros.
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CAPITULO SEGUNDO

NATURALEZA Y FINALIDAD DE LO COMICO EN EL TEATRO
COSTUMBRISTA DE ORLANDO HERNANDEZ DESDE LOS
FUNDAMENTOS TEORICOS DE HENRI BERGSON
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2.1. COSTUMBRISMO CRIiTICO EN ...Y LLOVIO EN LOS ARBEJALES

...Y llovio en Los Arbejales fue estrenada el 2 de abril de 1965 en el teatro Pérez Galdos de
Las Palmas de Gran Canaria y era la cuarta de las obras representadas hasta ese momento por
Hernandez. La farsa muestra «la idiosincrasia perniciosa del islefio, que le hace evadirse
conformista, aun en los momentos extremos» (Hernandez, 1968)3. La accion viene delimitada por
la angustia creciente en la que vive el pueblo ante la falta de lluvia y transcurre en el patio de una
casa terrera (lugar donde se toma y se da la vida con los otros), en la década de los cincuenta o los
primeros afios sesenta del siglo XX. Durante los tres actos en que se estructura la obra
contemplamos la vida de una serie de personajes a lo largo de tres tardes, que corresponden a cada
uno de los actos en que se divide la pieza. De este modo, conocemos que maestro Rafael se dedica
a remendar zapatos, aunque tiene mas aficion a hablar con los vecinos, a las bebidas alcohdlicas y
a irse de fiesta que a dedicarse a su oficio. Rafael desea vender unas tierras de su propiedad al
Ayuntamiento de Los Arbejales para que el Consistorio construya viviendas; quiere enriquecerse,
ahora es la ocasion, porque su amigo Bartolo ha sido nombrado alcalde. Pero este** se muestra
reacio a cumplir los deseos del maestro zapatero: teme que sus superiores puedan descubrir estos
trapicheos y lo cesen del cargo. El alcalde tiene en mente excavar un pozo para resolver la situacion
dramatica que se estd viviendo por la falta de agua. Mientras, el pueblo acude a las rogativas como
ultimo recurso para que se produzca el milagro de la lluvia.

En este transcurrir vital se entremezclan los deseos de la joven Chanita por llevar una vida
diferente a la de sus padres (Rafael y Frasquita), y la situacion amarga de solteria en la que vive
Panchita, vecina y amiga. También conocemos la lucha diaria de un comerciante ambulante de
origen arabe, Pepito, que va caminando por los pueblos de la isla para ganarse el sustento. El
emigrante anhela, como Panchita, casarse para terminar con la soledad que le hiere. Un personaje
revelador, por su funcidon de agitador como conciencia critica, es Mané, el bobo del pueblo, que
nos recuerda la figura del donaire de nuestro teatro clasico. Mané se expresa de forma entrecortada
por tener cierta discapacidad mental. Los demas se mofan de ¢l; sin embargo, es testigo de todos
los sucesos que ocurren en Los Arbejales y en €l se guarda la verdadera conciencia del pueblo que
se rebela frente a las artimafias de los corruptos. La farsa finaliza con la algarabia de la comunidad
al conseguir agua en el solar que habia propuesto excavar el alcalde, mientras la triste soledad de

Pepito el Arabe recorre el escenario como contrapunto dramatico.

33 Cita recogida del texto sin paginar que aparece en la edicion bajo el epigrafe: «Texto aparecido en los programas
del estreno firmado por el autor de la obray.

34 Bartolo ya ha cometido una ilegalidad: ha registrado a Frasquita (la esposa de Rafael), como viuda para que «cobre
el retiro de vejez y el ‘suicidio’» (1968: 26). *Suicidio’ es una corrupcion fonica de ‘subsidio’.
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2.2. NATURALEZA Y FINALIDAD DE LO COMICO: CONFLUENCIAS EN
BERGSON Y ORLANDO HERNANDEZ

El humor y lo cémico han sido temas permanentemente estudiados por retéricos, filésofos
y psicologos. Ya los tratadistas clésicos estudiaron la naturaleza y finalidad del humor, Ciceron
nos aclara sus efectos sobre los interlocutores: «Odiosasque res saepe, quas argumentis dilui non
facile est, joco risuque dissolvit»*> (1832: 151), en tanto que Quintiliano llamara la atencion sobre
los valores persuasivos del humor: «Odium iramque frequentissime frangat»*® (1799: 373).

Henri Bergson (1991) recogera esta tradicion clasica para elaborar una teoria en la que
expondrd los condicionantes que, segin ¢l, conforman la naturaleza de lo cémico: 1. Solo
pertenece al género humano. Todo aquello que provoca risa es porque tiene alguna relacion con el
ser humano; 2. La risa implica falta de emocidn, insensibilidad; 3. Lo codmico se dirige a la
inteligencia pura; 4. La risa es un hecho social; 5. Muchos efectos comicos son relativos a las
costumbres y a las ideas de una sociedad particular; 6. Funcion util: funcion social. La risa debe
responder a determinadas exigencias de la vida en comun.

Lo comico forma parte de la naturaleza del ser humano, se crea en nuestra inteligencia, y
aunque lo comico se puede vivir desde la individualidad, se desarrolla al relacionarnos con los
demas. Esa es una de sus funciones principales: lo comico crea grupo, union entre las personas
que participan de la risa. Pero, ;como creamos lo comico? Para Bergson, es imprescindible
producir «une anesthésie momentanée du coeur» (1991: 4), de tal manera que cuando se ha
formado ese estado de insensibilidad se puede percibir lo comico de forma general. Lo cdmico
desaparece si hay algo que nos conmueve.

En el teatro se utilizan dos procedimientos que impiden que nos conmovamos: aislar el
sentimiento que se le supone al personaje (este se convierte en un parasito) y concentrar nuestra
atencion sobre las actitudes, movimientos y conversaciones, no sobre los actos. Este aislamiento
nos expone al ridiculo porque nos automatiza, nos cosifica, nos empareja con los titeres. Se pierde
la vida misma y, por ello, es tan frecuente, como sefiala Bergson?’, que lo comico se refiera a las
costumbres, a las ideas, es decir, a los prejuicios de cualquier sociedad.

Orlando Hernandez coincide con Bergson en esa comprension de lo cémico, y de esta
manera alude en el Diario de Las Palmas, el 27 de julio de 1964, al estado de insensibilidad que

debe haber para que lo produzca: «Ya sabemos que donde hay ternura no puede haber carcajaday.

35 Capta la benevolencia del auditorio, confunde al adversario y sobre todo atempera los 4nimos deshaciendo
ludicamente una situacion hostil.

36 Desvaneciendo no pocas veces el odio y la ira.

37 «Todo el que se aisla se expone al ridiculo, porque lo comico estd constituido en gran parte por ese aislamiento
mismo. Asi se explica que lo comico se refiera con tanta frecuencia a las costumbres, a las ideas; hablando sin
rodeos, a los prejuicios de una sociedad» (2008: 100).
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También para nuestro dramaturgo la risa tiene una funcion social: al ser compartida se convierte
en acto social, porque a través de ella el individuo se evade de la tension tragica, y en tanto que
esa tension es compartida por un grupo social, también tendré una finalidad social, evadirse de una
situacion hostil por medio de lo comico. Dice el dramaturgo en el mismo articulo citado
anteriormente sobre la esencia socarrona del islefio: «Filésofo de ‘sombrero gacho’ o pafiuelo
amarrado y pafioleta que, con sus pastosas pero acertadas ‘salidas’, enfria el clima de la posible
tragedia». Esta actitud conformista marcaré su devenir como pueblo.

Por tanto, en este teatro costumbrista se representa un imaginario colectivo, una manera de
vivir lo comico, que no solo procura una diversion inocente, una carcajada terapéutica, un ingenio
que se maneja para sofocar una realidad opresora, sino que fundamentalmente la intencion del
creador es humillar®®, corregir la esterilidad de una sociedad parasita a través de la exposicion de
unos caracteres tipo.

Para Llera (1998: 4) esta es la finalidad de la satira: humillar y de ahi corregir. Por esto,
precisamente, distingue la sétira de la invectiva, en su planteamiento ético y no en el humor. Desde
la invectiva no hay finalidad de correccidn, sino de denigrar y negar cualquier posibilidad de
salvacion; la satira invierte precisamente estos valores. Esto puede suponer la ‘ética de la
construccion’ (satira) o la ‘ética de la deconstruccion’ (invectiva). Una corrige los excesos para
que sirva al bien comun; la otra descompone la norma moral para destruir el cuerpo agénico de un
enfermo sin soluciodn social.

Otra cuestion es que la satira consiga movere al espectador que atiende a la representacion.
Sin lugar a dudas, la satira a través de la exageracion consigue la parodia y esta provocara la
carcajada visceral que todos, sin compasion, aguardamos que nos despierten como un acto de
liberacion social, como un acto de distension social y moral.

Si a partir de aqui aparecen reflexiones en los medios de comunicacion, se habra obtenido
un eco social que siempre desea el autor, no solo satisfacer el entretenimiento, el otium publico,
sino también denunciar la corrupcion establecida en la sociedad que refleja. Sin embargo, el
satirico no propone una solucion concreta, no ideologiza sobre la materia tratada, sino que vuelca
sobre el escenario, desde la distancia de una mirada externa, el deterioro de las reglas sociales, el
deterioro de los comportamientos enfermos, la banalidad del ser humano.

En determinados momentos de la obra no existe humor en la interrelacion entre los
personajes, si existe humor en la actitud del dramaturgo al exponer a un publico, inmerso en el
mismo contexto referencial que los personajes, a través de la mimesis la capacidad de invectiva y

de agresion verbal que todos los actantes reproducen sobre el escenario. Los personajes

38 Dice Bergson que la risa no es solo un placer exclusivamente estético, sino que en ese placer también entra la
intencion que tiene la sociedad, incluso nosotros mismos, de humillarnos y por ello, de corregirnos. (2008: 98-99).

42



demuestran una complacencia, no solo en la ironia y en la satira, sino también en la invectiva mas
cruel. El ingenio, la hipérbole, el simil, la metafora, recomponen, desde el habla popular, un

conglomerado parddico que termina en el absurdo.

2.3. MANIFESTACIONES DE LO COMICO

Si partimos de la idea central de Bergson de que el vicio comico es el personaje central de
la comedia del cual penden los demas personajes de carne y hueso, podriamos afirmar que en ... Y
llovio en Los Arbejales el vicio comico es el egoismo atroz, la vanidad con la que defienden los
personajes su situacion enferma: Rafael estd orgulloso de su forma de vida, solo quiere modificar
su situacion econdmica, no su forma de vivir; igualmente ocurre con Bartolo, que anhela el cargo
politico de alcalde para satisfacer su vanidad personal; por otro lado, las mujeres muestran el papel
secundario que juegan en esta sociedad, sufren las ataduras sociales que vienen impuestas por la
opinion de sus vecinos. En definitiva, el conformismo triunfa frente a la dramatica realidad de su
situacion personal y social.

La obra expone una manera de ser que se resuelve en la intrascendencia: el conflicto
persiste en la comunidad representada hasta que alguien ha reaccionado ante los condicionantes
externos (falta de lluvia) y ante los condicionantes internos (el humor es suficiente para evadirnos
del problema perenne que nos presiona como un fatuo indeleble).

La tension se mantiene de forma mecénica en la obra, todos sufren la falta de lluvia, pero
la elasticidad no fluye en los personajes. Estos no se adaptan a las circunstancias, huyen de ellas.
Salvo uno, Bartolo, que movido por su vanidad decide arriesgarse, buscar una solucion, para
triunfar ante su pueblo:

BARTOLO.- Pos Rafaé, tengo un proyecto...

RAFAEL.- ;Otro?

BARTOLO.- Otro, pero... pa cosechar flores y frutos con tanta abundancia que pueda poner una
plaza de mercao de baratillo.

RAFAEL.- Eso del baratillo lo veo deficil.
BARTOLO.- No te lo creas, va a haber pas y platanos para todos. (1968: 66)

Asi, podemos comprobar que la ‘vanidad profesional’ se manifiesta en Bartolo cuando
solicita a Mané que no se dirija a ¢l como Bartolo, sino como Bartolomé (ahora es alcalde). Desea
distanciarse, separarse de sus conciudadanos, porque ha surgido la vanidad que tiende a la
solemnidad en un oficio que encierra una alta dosis de ‘charlatanismo’. Segiin Bergson, cuanto
mas dudoso sea un oficio, quienes se dedican a ¢l se creen investidos de cierto sacerdocio al que
se tienen que inclinar los demds. Desde la solemnidad del cargo obtenemos la vision, la ilusion,

de que es el pueblo el que se ha hecho para el alcalde y no al revés. El efecto parddico lo transmite
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la pausa y el rasgo prosddico de intensidad que remarca la ultima silaba de su antropénimo
(«Bartoloy» frente a «Bartolo...mé»). Los antropénimos se acortan en el lenguaje familiar, pero
recuperan su forma completa para cumplir una funcion ritual, social, que distinga al sujeto aludido.
No hay mayor exaltacion de la personalidad que ese ‘me’ que forma parte de la palabra del que la
pronuncia, definiendo semantica y fonicamente la vanidad del personaje:
MANE.- (Viene vestido como botones de un hotel, aunque sea una especie de ordenanza de
Bartolo). Eta don Artolo?

BARTOLO.- Mé. De ahora en adelante me llamo Bartolo... mé.
MANE.- M¢. {Ji!, me dieron eto pa uté. (Le entrega un pliego que saca del seno). (1968: 27)

La caracterizacion se completa en determinadas ocasiones con el uso de la terminologia
propia del oficio que ejerce el personaje. Bartolo y Panchita coinciden en casa de Rafael. Los dos
han ido a buscar el calzado que debia estar arreglado. Bartolo fue pretendiente de Panchita, pero
nunca se decidi6 a formalizar la relacion. En el didlogo siguiente podemos observar como Bartolo
combina dos realidades diferentes para definir el caracter del zapatero al identificarse la accion
que ejecuta (Rafael clava un tacon con puntas) con los términos que utilizan los demds para
definirlo («jSiempre estds tirando puntitas!»). Por tanto, podemos comprobar coémo la
terminologia empleada para describir una accion particular del oficio de zapatero se transpone
metaforicamente para definir particularidades de caracter del personaje, intensificando el rasgo
sarcastico con el empleo del diminutivo:

BARTOLO.- (Entrando). { Ya estan mis cholas arreglas, Rafaé?

RAFAEL.- jOh! lo que faltaba pa terminar de cagasla. Pa el lunes las tienes, sin falta.
BARTOLO.- Mira a ver, porque estoy engafiando al cielo con estas botas.

RAFAEL.- (Por Pancha). Si enganaras naa mas que al cielo...!

BARTOLO.- jSiempre estas tirando puntitas! (Esto lo dice mientras clava un tacon Maestro
Rafael).

RAFAEL.- Puntitas, no; pero yo creo que ustedes se pusieron de acuerdo pa verse, con la
disculpa de los zapatos. (1968: 6-7)

En otros momentos, la expresion sarcéstica se vierte con violencia sobre uno de los
personajes. Normalmente es en el &mbito familiar donde se muestra el lenguaje con toda su fuerza
mordaz. Frasquita acusa a su marido de esta manera: «Siempre estds poniendo parches con la
lengua, y la lezna aparaa!» (1968: 10).

La vanidad es una de las aristas de la insociabilidad de los personajes. De aqui procede el
enfrentamiento de dos obstinaciones, que de forma reiterativa y autémata se oponen como
mecanismos independientes durante toda la obra.

La falta de ‘permeabilidad social’, es decir, la indisposicion a la transigencia, a la propiedad
de intercambiar emociones, sentimientos e ideas que penetren en el otro, que influyan en uno
mismo, provoca un automatismo, una deshumanizaciéon, que irradia una carcajada aspera en el

espectador. Este recurso se utilizard en acciones reiteradas por diferentes personajes, por ejemplo:
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el enfrentamiento que persiste durante toda la obra entre la obstinacion de Panchita, que requiere
a maestro Rafael que le arregle cuanto antes los zapatos de su sobrina, y, por otro lado, la
obstinacion de maestro Rafael, que salta como un resorte para responder de forma evasiva que
pronto los tendra arreglados. Esta confrontacion generard otra cualidad de la personalidad del
zapatero: la pereza.

PANCHITA.- (Reparando en el tiempo perdido). iJests!, que se me va la tarde y yo sin dar un

agujazo. Ya sabe que esta tardecita vengo a buscar los zapatos.

RAFAEL.- Pero al sopuesto, bien sopuestito; y si no estan terminaos te llevas las botas de

maestro Manué que hace dias que estan arreglas y no ha venio a buscarlas, porque al moo no ha
cobrao los cuartos de las cebollas. (1968: 5-6)

También la obstinacién de maestro Rafael por conseguir las escrituras de su casa y de unos
solares de su propiedad (su esposa las tiene guardadas) para vender su patrimonio y asi
enriquecerse se enfrenta con la obstinada negacion de ella a entregarselas. A cada respuesta
negativa de Frasquita, Rafael le contesta con una insolencia. Al maestro zapatero le remueven mas
su egoismo, su pereza y su avaricia que las emociones que pueda sentir la esposa:

RAFAEL.- (Entrando con una carpeta debajo del brazo). Frasca, ;ti sabes donde estan las
escreturas de la casa?

FRASQUITA.- ;De qué casa?

[...]

FRASQUITA.- ;Las escreturas? ;Y pa qué quieres tu las escreturas?

RAFAEL.- Pa sacaslas al viento, pa que no se las coma la polilla.

FRASQUITA.- La polilla no tiene dientes, y del baul no se saca un papel ni que venga a buscaslo
el Jusgao de Primera Istansia. (1968: 62)

La ridiculizacion de la sociedad —ahora no se vierte sobre un personaje concreto— se
consigue a través de una ceremonia social (costumbrismo) que disfraza a toda la comunidad (las
rogativas y la toma de posesion de la alcaldia). Bergson afirma que la idea de una sociedad que se
disfraza —«d’une mascarade social»— nos causara risa porque nuestra atencion se concentrard en
el aspecto formal, aislado de su materia: solo apreciaremos lo que tiene de ceremonioso. Las
acotaciones del dramaturgo incidirdn sobre este aspecto para guiar nuestra vision hacia esta
perspectiva. Pero como la comicidad que el lenguaje expresa responde a la comicidad de las
acciones y de las situaciones, la parodia se completara en el plano lingiiistico con una serie de
intervenciones y réplicas de los personajes repletas de topicos y formulismos. Lo que a su vez
muestra la rigidez, lo automatico, en el lenguaje. La frase resultara comica al introducir una idea
absurda (bien por expresar un burdo error o por relacionar términos contrarios) en una frase
conocida.

Justamente es lo que nos pinta el dramaturgo en la escena donde se ensaya el acto solemne
del nombramiento de alcalde. Fijémonos como degenera la conversacion entre Mané, Bartolo y

Rafael, hasta llegar al absurdo, cuando Bartolo propone que se lleve al cuartelillo a la gallina de la
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tia de Mané por no cumplir con la peticion de Rafael: «Que toas las gallinas de Los Arbejales
pongan un gilievo con dos fiemas» (1968: 27). Se trata de que Bartolo tome buenas claras de huevo
para que pueda conseguir una voz clara y nitida ante el discurso que tiene que dar al pueblo. La
rusticidad de los personajes viene acompafniada de una precisa degradacion de la solemnidad del
acto, algo que matiza el autor en la propia acotacidon: «como si leyera un edicto» (1968: 27).
Estamos, por tanto, ante la parodia de un acto social y politico:

BARTOLO.- (Después de examinarlo con visible emocion). {El descurso, Rafaé! {Y yo sin

tomarme la clara de giievo pa aclararme la voz!

RAFAEL.- Por eso no te apures; ahora mismito se manda que toas las gallinas de Los Arbejales

pongan un giievo con dos fiemas. (Esto lo dice como si leyera un edicto).

MANE .- La allina de mi tia est4 clueca.

BARTOLO.- jAl cuartelillo con la gallina!
RAFAEL.- No encomiences con calenturas, que puees sancochar los giievos. (1968: 27)

Asi, el lenguaje no solo es manifestacion de acciones comicas, sino que también se resuelve
como el recurso mas importante para crear la comicidad. La parodia del mismo lenguaje tensa
hasta lo inaudito las posibilidades creativas del codigo hasta dislocar los sonidos y por ende los
significados mas inverosimiles. Estos juegos ludicos, que van desde la inconsciencia hasta la plena
consciencia de la parodia del lenguaje mismo, pueden observarse en el emigrante arabe, que con
su dislocacion y variacion fonica de los sonidos (no distingue entre [b] y [p]) consigue el
extrafiamiento del propio codigo y una multiplicidad de significados incongruentes: «batirme el
corazony (1968: 35), en lugar de ‘partirme el corazén’, o «echarme un berro» (1968: 17), en lugar
de ‘echarme un perro’.

Finalmente, el dramaturgo nos plantea a través de la mostracion de dos universos (el mundo
rural y la capital —el puerto—), la incomunicacion que trasciende hasta el propio lenguaje. El
idioma se moldea segiin los elementos circundantes de nuestra realidad, por el entorno fisico,
también por el ideoldgico. Tanto uno como otro distancian a Pipo de los demads personajes rurales.
Pipo, el novio de Chanita, entra en escena. Ha venido a visitar a su novia y en el didlogo que se
produce entre ¢l, Panchita y Chanita se opone una vision hedonista de la vida (defendida por €l)
frente a una vision conservadora (defendida por ellas), basada en el trabajo, el ahorro y la opinion
que tienen los demas sobre uno mismo. Pipo intenta explicar a Panchita y Chanita su forma de
vivir, sin embargo, el mismo lenguaje origina una diversidad de interpretaciones que lleva a la
confusion comica: la jerga que maneja Pipo y el habla rural de las mujeres expresan universos mas
distantes que el espacio geografico que los separa:

PIPO.- No hace falta que lo jure. Si las conociera, las tias extranjeras son de abute.
PANCHITA.- Yo no sé lo que sera el abute ese, pero me lo figuro.

PIPO.- Quiere decir que son tias chachi.
CHANITA.- Més tranquilas estamos ansi. (1968, 41)

Y de nuevo Pipo tiene que aclarar el significado de sus expresiones:
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PIPO.- Eso era antes, pero ya me estoy yendo a sobar mucho mas temprano.

PANCHITA.- ;Y qué es lo que soba, usté?

CHANITA .- {El sabra! (Enfadada). iPero déjelo, que ya le pesara!

PIPO.- jNo te mosquees, que no es nada de “eso’’!

PANCHITA.- Pues ella, si le dice que toéas las noches se va a sobar, como usté no sera
panadero...

PIPO.- jCambullonero, y gracias! jLo que pasa es que la gente del campo es mas mal pensaa!
PANCHITA.- No es eso, hombre, sino que como siempre hemos oio decir: Dime con quién
andas y te diré quién sos, y como usté¢ hablé de mujeres extranjeras, penso una: Dime con quién
andas y te diré lo que jaces.

PIPO.- Pues estan equivocadas, porque sobar es dormir. Asi decimos en el Puerto antes de
marcharnos a sobar. (1968: 42)

En definitiva, hemos comprobado que Herndndez asume las ideas de Bergson: la risa
implica falta de emocién, es un hecho social y tiene una funcion correctora sobre la sociedad a
través de la humillacion. Ademas, el dramaturgo utiliza muchos de los procedimientos que habia
estipulado el filoésofo para la creacion de lo comico y que son plenamente validos en esta pieza: el
enfrentamiento mecanico de dos obstinaciones, la insociabilidad, la vanidad profesional, la
transposicion metaforica, la pluralidad de significados incongruentes derivados de una
pronunciacién incorrecta, el absurdo de una mascarada social y la parodia que se obtiene al
transponer lo solemne al tono familiar. El vicio comico es el rasgo comin que une a todos estos
personajes, por lo demas moldeados desde una estimable cantidad de insensibilidad, muestra de
una cosificacion que determina la insociabilidad que los empareja a unos simples titeres. El ingenio
de cada personaje se condensa en el propio lenguaje, que se retuerce, se descompone y se altera
para que resulte comico. El autor nos propone una risa reflexiva, mas interior que exterior, mas

consciente que impulsiva.
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CAPITULO TERCERO

EL COSTUMBRISMO Y LO DIALECTAL
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3.1. CONSIDERACIONES SOBRE LO DIALECTAL EN LAS OBRAS
LITERARIAS

Desde el teatro prerrenacentista, que recurre a la creacion del dialecto sayagués, hasta el
cuadro de costumbres se ha intentado imitar por los autores costumbristas las formas particulares
del habla de determinados personajes para sefialar las caracteristicas dialectales y sociolingiiisticas
en el uso de la lengua por una comunidad determinada. Sin embargo, este intento suele acabar mas
en la exageracion que en la fidelidad a las hablas de las diferentes comunidades del ambito
hispanico. La razén mas importante no es otra que caracterizar y caricaturizar a esos personajes,
pues como dicen Samper y Herndndez: «Es sabido que en sus retratos de ambientes populares los
autores costumbristas tratan de plasmar, con mayor o menor acierto, las peculiaridades lingiiisticas
de la comunidad que reflejan como uno de los recursos mas importantes para provocar el humor»
(2002: 473).

Por ello, al analizar la literatura costumbrista una de las tareas esenciales del estudioso es
delimitar los rasgos realmente dialectales y diferenciarlos de las exageraciones puramente
caricaturescas, tan habituales en este tipo de creaciones. Ya aclaraba Alvar: «El dialectalismo es
del mismo tipo en Juan Ramon [...] que en los Quintero; lo que varia no es el elemento “dialectal”,
sino precisamente el castellano (vulgar o literario) que emplean como cimiento» (1965: 14). Por
otro lado, Carriscondo también reincide en esta idea cuando se pregunta por qué aparecen las
representaciones de la variedad andaluza en los epigonos de Estébanez Calderén. Su conclusion
es la siguiente:

No pensamos que sea un fiel deseo de reproducir la variedad andaluza. Las representaciones no
registran variacion lingtiistica alguna, ni diatopica, ni diafasica, ni diastratica, y atafien solamente
a las clases populares, culturalmente inferiores [...]. Mas bien ha de suponerse que las
representaciones responden al deseo de los autores de conferir gracia, chispa, salero, a sus

personajes populares. Los dialectélogos hablan de su funcion literaria, tendentes a la creacion de
un estereotipo (1999: 31).

Como podemos apreciar, los diferentes especialistas se han interesado por escudrifiar en
las obras literarias aquellos rasgos que son propios de un dialecto determinado. De este modo, en
el estudio anteriormente citado de Alvar (1965), tras una introduccién histérica sobre el concepto
de dialecto, el especialista se pregunta si los elementos lingliisticos de los poetas seleccionados
realmente pertenecen a la lengua dialectal que desean reflejar. Alvar llega a la conclusion
siguiente: a los escritores que supuestamente escriben composiciones poéticas dialectales les une
mas la lengua castellana literaria o vulgar que las peculiaridades geograficas del idioma. Sin
embargo, esto no es obice para distinguir algunos casos, como el de Juan Ramoén Jiménez, en los

que el especialista destaca la precision con que reflejan determinados poetas rasgos dialectales.
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Fuera de territorio espafiol, Valdés (1971) analizd las peculiaridades lingiisticas del
espafiol coloquial en Cuba y para ello investiga la caracterizacion lingiiistica del negro en la novela
jEcue-Yamba-O!, de Alejo Carpentier. Comienza el estudio retrotrayéndose al inicio de la
penetracion del negro esclavo en las colonias espafiolas de América y cdmo su presencia es
recogida por las letras cubanas y también por autores espafioles desde el Siglo de Oro. A
continuacion Valdés expone las caracteristicas del espafiol coloquial en Cuba, y recoge el corpus
de afrocubanismos que presenta la novela. Termina su estudio con el registro de las variantes en
el plano fonético, fonosintactico y morfoldgico que se ofrecen en los didlogos de los personajes.
Como dice Valdés:

El autor tratd de captar en sus didlogos las ricas y variadas formas del habla popular, que le
sirvieron para caracterizar socialmente a sus personajes. Por este motivo, el realizar un analisis

de los medios lingiiisticos que utilizo en la caracterizacion de los mismos, nos permite y ayuda
a este analisis a ser mas o menos preciso del habla popular del pueblo cubano. (1971: 161-162)

También Valdés (2018) en su estudio sobre la caracterizacion lingiiistico-cultural de los
personajes en el teatro cubano colonial nos informa de que los “islefios”*” son personajes que
traslucen un bajo nivel cultural. Por ello, se mezclan aspectos que corresponden a la norma culta
del habla canaria con otros que pertenecen a ese bajo nivel de formacion académica: se representan
el seseo y el yeismo, diran ustedes por vosotros y pronunciardn como aspirada la s y la 4; pero
también confundirdn la / con la r, diran “haiga” por haya, “probe” por pobre, etc., en obras como
Un ajiaco o La boda de Pancha Jutia y Canuto Raspadura (1847), de Bartolomé Crespo; en El
hacendado ridiculo (1868), de Jos¢ N. Zamora; Una tarde en Nazareno (1864), de Juan J.
Guerrero; La fiesta del mayoral (1868), de Enrique de Zafra, etc.

Gutiérrez Araus (1991) compara fendmenos de morfologia léxica (v. gr., sufijos
diminutivos), de morfologia gramatical (v. gr., la oposicion entre las formas temporales del
pretérito simple y pretérito compuesto del modo indicativo) y sintdcticos (v. gr., el «que» adverbial
o el orden de las palabras) comunes al espafiol actual de Canarias y de las Antillas, aunque matiza
que estos rasgos no se dan de forma totalmente homogénea, pues un fendmeno concreto hara
coincidir dos o mas variedades, pero no la totalidad. Para esta investigacion Gutiérrez recogio
como material lingiiistico de referencia del espafiol de Canarias «una obra escrita, importante en
el empleo de coloquialismos y en la que la fidelidad a la lengua hablada parece clara: Memorias

de Pepe Monagas, del autor Pancho Guerra» (1991: 61).

39 Los cubanos llaman a los canarios “islefios”. Valdés afirma que a partir de la segunda mitad del siglo XVII el canario
fue «el componente hispanico mas numeroso en el poblamiento de la isla y quienes més influyeron en la formacion
de la cultura campesina cubana y en la matizacion de nuestra lengua nacional» (2018: 70). Sobre todo esto, vid. las
paginas 70-72.
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Hernéndez y Samper (2000) analizan el 1éxico que recopild Galdos alrededor de 1860 y
destacan que es «una de las primeras aportaciones para el estudio de las formas 1éxicas dialectales
canarias» (2000: 923). Este estudio nos informa del grado de vitalidad de los términos recogidos
por Galdds hace mas de un siglo y para ello los dos lingiiistas han realizado una serie de encuestas
en la ciudad de Las Palmas de Gran Canaria. Samper y Hernandez (2002) profundizan sobre la
representacion de las variantes de /s/ en los didlogos de los Cuentos famosos de Pepe Monagas y
en los Siete entremeses de Pepe Monagas, de Pancho Guerra. En este estudio afirman que Guerra
refleja el seseo canario, pero este lo limita a los hablantes populares, adoptando una caracteristica
de la literatura costumbrista: «la intencionalidad (consciente o no) demarcadora de clases sociales»
(Samper y Hernandez, 2002: 489); también extraen muestras de la aspiracion de la -s implosiva,
de la aspiracion por metatesis al comienzo de las formas de segunda persona del verbo haber y
exponen la exageracion en la que cae Guerra cuando intenta reflejar la especial solucion
grancanaria de los grupos -s + b, -s + d, y -s + g mediante la nasalizacion de la sibilante.

Por tanto, una de las labores mas importantes que ha venido desarrollandose por los
lingiiistas ha consistido en recoger de las obras literarias un corpus significativo que pudiera
representar las peculiaridades de un dialecto concreto y sus semejanzas y diferencias con otros
dialectos, ademds de determinar aquellos rasgos que caractericen los diferentes sociolectos que
utilizan los personajes seglin su nivel cultural. La distincion de lo dialectal, lo coloquial, lo rural,
lo popular y lo vulgar*® se hace imprescindible para atestiguar los fendmenos que un creador ha
seleccionado segun la intencion artistica que ha perseguido, sea la de imitar la realidad que quiere
representar, sea la de parodiar ciertas costumbres y comportamientos del ser humano o cualquier
otra; pero siempre se manifestard esa intencion artistica a través de unos determinados rasgos
lingliisticos que en menor o mayor grado de fidelidad corresponderan a la lengua y a las
manifestaciones concretas de esa lengua en una comunidad.

Nosotros, teniendo todo esto presente, también nos hemos propuesto extraer los rasgos
lingliisticos que caracterizan a los personajes de la obra dramatica ...Y llovio en Los Arbejales, a
partir del texto original mecanografiado y de su cotejo con las ediciones. Todo ello nos aportara
un conocimiento profundo sobre el proceso de creacion de la tragicomedia, la supuesta recreacion
del habla de sus paisanos y la capacidad creativa (subyugada a una finalidad estética y purgativa)
del individuo Orlando Herndndez Martin. Como sefiala Oesterreicher:

Los textos dramaticos ofrecen manifestaciones de lo hablado sélo en la medida en que contienen

mimesis de lo hablado [...], la mimesis o cita de lo hablado utiliza construcciones y elementos
sacados directamente de la lengua hablada, bien como recursos literarios, p. €]. para caracterizar

40 Nosotros hemos seguido las definiciones de Briz (1998: 36-40) sobre lo coloquial, vulgar y popular. Lo rural
vendria delimitado por el espacio vital, como define el DLE s. v. rural: «Perteneciente o relativo a la vida del campo
y a sus laboresy» [24/7/2017]. La forma de vivir del ser humano viene condicionada por su entorno, lo rural también
modela la forma de hablar.
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en una novela personajes o &mbitos, o bien como elementos que en determinados textos, como
p. ¢j. en la publicidad escrita, deben llamar la atencion del grupo al que van destinados. Hay que
precisar, sin embargo, inmediatamente un punto decisivo: la imitacién de lo hablado o las
diferentes formas de la cita directa no son nunca completas, se trata siempre de simulaciones: es
el autor, o sea, la conciencia lingtiistica del autor, la que selecciona ciertos rasgos considerados
caracteristicos de la lengua hablada. (1996: 331-332)

3.2. EL COSTUMBRISMO EN CANARIAS Y LA COSMOVISION
COSTUMBRISTA DE ORLANDO HERNANDEZ

En 1968 le preguntaba Diaz Cutillas a Orlando Hernandez, en la entrevista que se publico
el 2 de abril, en el Diario de Las Palmas, el motivo por el que seguia todavia haciendo obras
costumbristas. Nuestro dramaturgo responde: «Por un doloroso desdoblamiento. Porque de otra
forma, tendria que haberme marchado de la isla hace mucho tiempo. Que para guardar papeles en
el cajon ya tengo suficiente alimento de polilla». Estas palabras declaran abiertamente la amargura
que siente el autor al verse obligado a crear obras costumbristas si quiere ver representadas sus
creaciones dramaticas. Debemos recordar que en 1963, en plena etapa inicial, habia escrito «La
ventanay», obra que debe incluirse dentro de los cdnones vanguardistas y que, sin embargo, no
consiguid subir a los escenarios hasta 1971. La misma idea sefiala Moran sobre las razones que
impulsan a Saulo Tordn para crear ese tipo de teatro: «Es costumbrista porque Saulo sabe que es
la mejor, quizas la Unica, forma de que su obra llegue y divierta al publico que va a verla» (1993:
33). Parece ser que los dramaturgos canarios del siglo XIX y buena parte del siglo XX se ven
impelidos a forjar sus obras dentro de los cdnones del costumbrismo o, en todo caso, de la comedia
localista.

Si ahora conocemos la razon fundamental por la que Hernandez se dedica a crear estos
sainetes, también debemos sefalar que a través de ellos penetra en el trasfondo de los vicios y
enfermedades de la sociedad que nos muestra. No solo pretende entretener, provocar la risotada y
enseflar desde el escenario una vision topica, salpicada de afecto y parodia, de la tradicion al
contextualizar la “accion costumbrista” en un marco folclérico —corriente que arraigo en el siglo
XIX 'y que tuvo continuadores en el XX—, sino que fundamentalmente propone una reflexion al
espectador sobre la vida y el comportamiento de esos seres que sube al escenario. Esta cosmovision
sobre el género costumbrista lo empareja con otros dramaturgos espafioles y, mas especificamente,
canarios que confluyen en esta concepcion teatral. Asi, podemos citar a algunos como Pancho
Guerra, que sitlia a su picaro, en sus siete entremeses y en la comedia inconclusa Ahora que no
hay marea jgolpe a la lapa!, en un paisaje urbano donde tiene que apanarselas para salir airoso de
ese ambiente hostil y violento; Manuel Perdomo Alfonso —escribid El charco de la Casona
(estrenada en los afios cincuenta) y Una autopista sobre los hombros (estrenada en 1973)—

desentrafia el tema del chabolismo y del proletariado urbano en las islas; Gregorio Martin Diaz
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propone en una serie de obras breves —bajo el titulo Vida y milagro de Mariquita la de la Matula
(editado en 1996)— una descomposicion de los valores tradicionales a través del personaje
femenino «Mariquita la de Matula».

El mismo Hernandez es consciente de que las piezas creadas por ¢l con anterioridad a ... ¥
llovio en Los Arbejales se incluyen también dentro de ese teatro prototipico y folcldrico canario
que solo se preocupa por el entretenimiento del espectador. Por eso afirma en la entrevista que le
realiza Pedro Gonzalez-Sosa, con fecha de 21 de marzo de 1965, en el diario Eco de Canarias —
con motivo del estreno de ... Y llovio en Los Arbejales— lo siguiente: «Es una tragicomedia con
la que espero que el publico reird y meditara también, ya que no es la alegre farsa de E/ barbero
de Temisas».

Ese costumbrismo mojigato, superficial, convencional, que tras el pintoresquismo no
aporta nada, no le interesa a Hernandez; al contrario, lo critica abiertamente cuando el 4 de
noviembre de 1966, relacionando Teror, costumbrismo y canarismo nos aclara en el Diario de Las
Palmas:

A Teror se le llama “el pueblo de costumbre”; pero la costumbre se nos va perdiendo y s6lo nos
queda tradicion en lo que nos interesa. [...] Por eso transcribimos a veces escenas costumbristas,

por ver si frente al espejo, surge el remordimiento. Historia que se nos esta escapando. La que
tenemos que escribir con nuestro estilo. La que tenemos que vivir con nuestra vida.

Al pasar préacticamente un lustro, insiste nuestro autor en su critica, publicada el 29 de
septiembre de 1971, en el Diario de Las Palmas, sobre ese folclorismo artificioso, al estar harto
de tanto exceso de costumbrismo superficial, vacio de cualquier pensamiento que incomode al
espectador y ajeno a la realidad que, supuestamente, pretende enseiar: «Folklorismo parrandero,
jerga verbal y pantomima de figuraciones teatrales, se desfiguran tan a la mano, que apenas si
entienden la pacotilla, los mismisimos paisanos de tierra adentro, a los que con tan encendido
popularismo de ultima echadura, se les intenta exaltar».

En ese intento de profundizar en las propias costumbres del pueblo, de ir mas alld que de
una simple muestra de «folklorismo parrandero», el creador se encuentra con los «Panchitos» y
«Mariquitas», que son los moldes arquetipicos de la idiosincrasia canaria que ha impuesto la
tradicion literaria. No olvidemos que el costumbrismo regional vino a ocupar desde el siglo XIX
una parte de la escena teatral espafiola como reaccion natural a la transformacion socioecondmica
e industrial que se iba imponiendo en el pais y frente a los movimientos artisticos foraneos.
Gutiérrez lo explica con estas palabras al contextualizar el germen de este género en las islas:

En su lucha por mantener vivas las viejas costumbres como pintorescos anacronismos al borde
de la desaparicion, la estética costumbrista, asi como el regionalismo de la primera mitad del
siglo XIX, se refugia en una imagen idealizada y falsa de la historia y de la geografia insulares

con la que se invita a los estratos populares a perseverar orgullosamente en las particularidades
diferenciales de su region. (2004: 50)
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Esto supuso una idealizacion de los hébitos, costumbres populares y modos de pensar,
actuar y hablar —especialmente en el &mbito rural— que desde la ideologia burguesa interesaba
ofrecer al pueblo para que encontrase un divertimento con el que identificarse y una escuela social
donde promulgar determinados valores morales.

Esos arquetipos —los «Panchitos» y «Mariquitas»— responden ante cualquier situacion
tragica con la socarroneria*!, como forma de evadirse de los problemas que les acucian; por ello
se responde el propio Hernandez, en el articulo publicado el 27 de julio de 1964, en el Diario de
Las Palmas, cuando se pregunta cudl es la razén de la presencia del humor en el costumbrismo
canario:

Cuantos hemos pretendido acercarnos a nuestro tipismo en busca de trascendencia, partiendo por
y desde el pueblo en sus maneras mas puras y grotescas —Victor Doreste, Pancho Guerra,

Eduardo Millares, Juan Marquez y tltimamente Chano Sosa— hemos tropezado con la esencia
socarrona del islefio.

De la misma opiniéon es Saulo Tordén cuando responde a la pregunta que le realiza
Hernandez*? sobre si el costumbrismo esta refiido con la poesia:
De ninguna manera. El costumbrismo es mas pintoresco y cercano de lo jocoso. En la poesia hay
mas excelsitud y altura. Pero en el alma del poeta se pueden dar las dos vertientes, como casos

excepcionales que conocemos todos ya que el costumbrista necesita también de una especial
predileccion.

Rodriguez Quintana refleja en su analisis de las obras Duelo y jolgorio y La ultima de
Frascorrita, de Saulo Tordn, esta dualidad de tragedia y humor en la que viven, sobreviven los
humildes, los desheredados, desde la heroicidad diaria:

Se entiende asi la particular atmoésfera que ofreceran Duelo y Frascorrita cuando lo tragico y lo
comico se mezclen irremediablemente. La sociedad insular se burla de su propio destino y

responde a su situacion desesperada con la consciente busqueda de una efimera alegria. (2005:
123)

Pues bien, si ese humor socarron es la esencia definitiva de la naturaleza del islefio,
continia afirmando Herndndez, el 3 de agosto de 1964, en el Diario de Las Palmas, «en
costumbrismo particularmente la exageracion de lo grotesco no tiene barreras, pues sacrifica lo
que sea en busca del arquetipo que necesita para promover la carcajada». He aqui la creacion del
arquetipo: la socarroneria del canario se exagera hasta lo grotesco para crear el molde donde cuajen

todas las demas cualidades que conforman al personaje.

4 Nos dice Orlando Hernéndez, el 3 de agosto de 1964, en el Diario de Las Palmas, sobre la socarroneria:
«Socarroneria es precisamente un “pensar para dentro”».

42 Vid. la entrevista que le realizo Herndndez, el 26 de julio de 1966, en el Diario de Las Palmas. Esta misma entrevista
ha sido recogida por José Yeray Rodriguez Quintana en su tesis doctoral: Saulo Toron, el orillado. Una propuesta
de relectura de su vida y su obra.
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La trayectoria dramdtica que va dando forma a estos arquetipos y que configuran las
caracteristicas de este subgénero teatral procede fundamentalmente del siglo XIX. Los hermanos
Millares Cubas, segun citan Rafael Fernandez (1991: 43) y Luis Alemany (1996: 34), proponen
como antecedente de una larga trayectoria del costumbrismo dramético canario una curiosa obra
El tio Pedro, medianero de Telde, en la ciudad de Las Palmas, «representada en esa localidad por
una compaifiia foranea en el verano de 1834» (Alemany, 1996: 34). Autores e investigadores han
propuesto diversas fuentes en el inicio del costumbrismo canario: Saulo Tor6on considera que
probablemente sean Santiago Tejera —con Folias tristes y La hija del mestre, estrenadas en
1902— y los hermanos Millares Cubas los posibles creadores, segiin declara a Hernandez en la
misma entrevista que este le realizo y que hemos citado mas arriba; Ferndndez (1991: 43) cita a
Agustin Millares Torres —que fusiona texto y musica en Elvira, estrenada en 1855, y Adalmina,
en 1887— como precursor de esta corriente dramatica, y a Santiago Tejera y los hermanos Millares
Cubas —con Comparierito 'y La ley de Dios, editadas en 1921— como continuadores. A ellos les
sigue, dentro de la manifestacion teatral y como figura relevante, Diego Crosa y Costa, «Crositay,
—con Isla adentro (comedia de costumbres canarias), estrenada el 21 de mayo de 1910—. Mas
tarde predominaran los esquemas miméticos que no aportaran nada nuevo a este teatro regional.
Sin embargo, sobresaldra Victor Doreste Grande, por la perfecta arquitectura dramatica y la
importante repercusion de sus obras en el publico canario. Entre sus comedias merece mencion
especial Ven aca, vino tintillo (comedia canaria en tres actos) —estrenada en 1941—, porque
alcanzo6 en 1954 ciento una representaciones teatrales en Las Palmas de Gran Canaria. Ya en los
afios sesenta sera Herndndez quien revitalizara el género costumbrista al introducir una mordaz
critica por la situacion social de pobreza en la que vive el mundo rural canario, el desarrollismo
turistico que desmantela la cultura tradicional y la corrupcion politica con que se gestionan las
instituciones publicas, entre otros temas.

A finales de los setenta y en la década de los ochenta nacen nuevos grupos teatrales que
proponen la escenificacion de temas tradicionales y populares, como dice Rafael Rodriguez: «Esta
tendencia a mirar nuestra realidad y trabajar sobre sus condiciones sociales, culturales o
simplemente costumbrista buscando muchas veces marcar una identidad particular ha sido y es
recurrente en nuestra historia teatral» (2009: 51). Grupos como Tibicena —con E/ intermediario—
; Goymar —con E! gallo de la zafra—; Teatro Cambullon —con Historias del cambullonaje—;
Klotikas —con la trilogia Disfraces para ultramar, Welcome e Insula— se desarrollan durante
esas dos décadas. En los noventa decrece de forma considerable esta tendencia, salvo algin titulo
como Ay, Canarias mia!, de la compania Profetas de Mueble Bar, y ya en nuestro milenio se
recupera la mirada a la memoria cultural canaria con nuevos grupos teatrales como Timbiriqui —

con El aiio que viene—; Puentepalo Producciones —con Querido Néstor—; Medio Almud —que
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ha trabajado junto al autor Cirilo Leal para la recuperacion de la tradicién oral— y Delirium —

con su obra Canarias—, entre otros.
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CAPITULO CUARTO

ANALISIS LINGUISTICOS DE FENOMENOS RELEVANTES EN LA
OBRA ...Y LLOVIO EN LOS ARBEJALES
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4.1. CONSIDERACIONES PREVIAS

(Qué recursos emplea el dramaturgo para caracterizar a los personajes de la obra
dramatica? El habla canaria en su modalidad rural debe ser la que predomine, puesto que se
enmarca dentro de los canones del teatro costumbrista, aparte de las exageraciones lingiiisticas que
puedan darse para crear tipos que la tradicion literaria ha ido forjando desde sus origenes. Por
supuesto, los factores sociales —edad, sexo, nivel sociocultural, raza, procedencia...— deben
incidir también de forma sustancial en su forma de hablar. De todos ellos, el nivel sociocultural —
relacionado con el grado de instruccion, con los ingresos y posicion profesional del individuo—
es el condicionante mas importante, aunque la edad y procedencia posiblemente también
conformaran un mapa lingiiistico clarificador y variado.

En el andlisis de la obra dramatica ... Y llovio en Los Arbejales hemos manejado tres textos:
por un lado, el texto mecanografiado —a partir de ahora llamaremos texto A—, la edicion de 1968
—que denominamos texto B— y la edicion del afio 2000 —texto C—, que se basa en la edicion
anterior y no ofrece nuevas variantes respecto a esta. En este capitulo se incluye un analisis
lingiiistico del texto B, que en ocasiones se completa cotejandolo con el texto A 4.
Fundamentalmente se han seleccionado fendmenos morfosintacticos y 1éxicos** que han sido
vistos como propios del dialecto canario para poder comprobar la relevancia o no de la obra ...Y
llovio en Los Arbejales como muestra de teatro dialectal. También se han manejado conceptos
como palabras distintivas, riqueza léxica, frecuencia y variedad, asi como algunas cuestiones sobre
la oralidad y fendmenos populares, que nos ayudaran a completar la caracterizacion lingiiistica y
nos facilitardn su interpretacion exegética.

Para ello se han aplicado las siguientes herramientas computacionales: Editplus, Analisis
Comparativo del Léxico y LETRAS-WEB. El texto mecanografiado (texto A) y el editado (texto
B) se han traspasado a formato txt y codificacion UTF-8, con Editplus, para su posterior proceso
computacional. Para ambos textos se han corregido las erratas*, se han puesto las tildes en los

casos en que lo exigen las normas ortograficas actuales*® y se han mantenido los vocablos que

43 Basicamente en lo que respecta al anélisis 1éxico-semantico.

4 Las cuestiones fonicas se exponen en el capitulo titulado «Estudio del proceso de creacion de la obra dramatica.
Andlisis e interpretacion de variantes». Aqui podremos comprobar los aspectos fonicos que el autor desea
especificar y las variantes que introduce tanto en el texto mecanografiado como en la edicion de 1968. De esta
manera también evitamos repetirnos.

4 Como se explica en el epigrafe «Los tipos de correcciones y su representacion» (vid. §5.1.1.1.), existen casos
dudosos para distinguir en el texto A entre erratas y variantes graficas que puedan representar alternancias fonicas
de una misma palabra. Para discernir esto se han consultado estudios lingiisticos de especialistas y diccionarios
sobre el habla canaria (vid. «Bibliografia») que puedan confirmarnos si esas variantes han sido recogidas o no. De
esta manera, podiamos tomar la decision de considerarlas erratas y, por tanto, corregirlas.

46 Publicadas en 2010 por la RAE y la ASALE.
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aparecen en la edicion cuando no eran totalmente legibles*’ los que presentaba el texto A. Una vez
que estaban preparados los dos textos, utilizamos el Analisis Comparativo del Léxico, herramienta
desarrollada por el Instituto de Ingenieria del Conocimiento de la UAM*® para, tras contabilizar el
numero de palabras en uno y otro texto, realizar el andlisis de frecuencia de uso y distintividad del
Iéxico en la obra, lo que nos permitiria detectar las palabras y expresiones mas caracteristicas del
texto. Por otro lado, hemos seleccionado del listado de palabras distintivas, aquellas que forman
parte del léxico canario, y las hemos procesado a través de la herramienta LETRAS-WEB,
desarrollada conjuntamente por el profesor Hiroto Ueda y el Laboratorio de Lingiiistica
Informatica-UAM? para obtener dos tipos de resultados: ejemplos en contexto de las palabras
escogidas y analisis cuantitativo de su aparicion (Ueda y Moreno, 2015).

Para identificar los lemas distintivos se ha empleado el ‘log-likelihood ratio test’ (test de
razén de la verosimilitud), propuesto por Dunning (1993) (test de Dunning). La ratio de
probabilidad (logaritmica) asume una distribucion binomial mas apropiada para las palabras poco
comunes pero significativas. Como dicen Moreno y Guirao (2009: 198): «Una ventaja adicional
de este test es que no necesita que los subcorpus estén equilibrados para llevar a cabo la
comparacion. Este método se ha aplicado con éxito para hallar colocaciones (Dunning 1993) y
términos (Daille 1994)».

El Andlisis Lingiiistico Computacional (ALC), que se incluye dentro de la escuela de
orientacion cognitiva (Stockwell, 2002; Gavins y Steen, 2003), se inicid con el trabajo pionero de
Lancashire (1993), con el que extrajo computacionalmente patrones lingiiisticos y de contenidos
de un texto literario, en concreto de la novela E/ cuento de la sirvienta, de Margaret Atwood. A
este tipo de estudios se han afiadido los trabajos de Moretti (2005), el cual introduce el concepto
de ‘distant reading’ (lectura remota) para esta perspectiva de analisis. Hughes et a/ (2012) han
estudiado un total de 537 autores en lengua inglesa incluidos en la base de datos del Project
Gutenberg Digital Library con el objetivo de cuantificar la tendencia de uso a gran escala de
‘content-free words’ (palabras vacias de contenido) en las estructuras lingiiisticas de obras
literarias. Como afirman Hughes ef al: «Content-free words are the “syntactic glue” of a language:
[...]. Their joint frequency of usage is known to provide a useful stylistic fingerprint for authorship»
(2012: 7682). Siguiendo el modelo de Biber (1998)°, Martinez-Gamboa ha realizado una serie de
procesamientos de lingliistica computacional sobre un corpus de treinta novelas chilenas para
determinar las posibles dimensiones de covariacion y «agruparlas respecto de sus propiedades

lingtiisticas a fin de facilitar su interpretacion exegética» (2015: 241). Borja Navarro (2016) ha

47 Son muy pocos casos.

8 http://innova.iic.uam.es/acl/

4 http://www lllf.uam.es/letras/

50 Vid. también Biber, Connor y Upton (2007).
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examinado los principales tipos de endecasilabos de la lirica castellana de los Siglos de Oro,
aplicando un método de andlisis distante mediante técnicas computacionales a un corpus
representativo de todo el periodo (mas de 70.000 versos). Los resultados muestran las preferencias
métricas de los diferentes autores y las variaciones que se observan entre los dos siglos.
Iniciamos seguidamente el estudio de la obra dramatica escogida para determinar la

presencia de los rasgos dialectales y populares del habla canaria.

4.2. PLANO MORFOSINTACTICO

Desde el punto de vista de la estructura de la palabra tenemos que distinguir los diferentes
procedimientos morfologicos que han sido empleados por el hablante canario para sustentar su
propia realidad historica, unas veces siguiendo tendencias generales del idioma, otras veces
relaciondndose con el espaiiol atlantico, o bien, aportando particularidades propias de la region,
enriqueciendo de esta manera la tradicion historica de la lengua espafiola. En el siguiente analisis
vamos a detener nuestra mirada sobre aquellas particularidades del dialecto canario, bien sean
especificas del Archipiélago, bien sean compartidas con otras zonas de habla hispana. Por tanto,
los casos que se expongan sobre los distintos fendmenos vendran atestiguados por los estudios
dialectologicos sobre el espafiol atlantico y propiamente sobre el dialecto canario, dejando al
margen aquellos casos que son comunes a todo el &mbito hispanico. El analisis de los fenémenos
dialectales sera sincronico, aunque habré referencias diacronicas cuando se estime que aporten

mayor claridad y precision a las cuestiones descritas.

4.2.1. Los procedimientos de formacion de palabras

Los procedimientos de sufijacion que se utilizan frecuentemente en la obra son los

siguientes:

A. Sufijos apreciativos’!

Estos sufijos se afiaden generalmente a sustantivos y adjetivos y ocasionalmente a otras
clases de palabras. La derivacion apreciativa es compleja porque ofrece importantes variantes en
su formacion (recursividad, doble derivacion, diversas formas, etc.), por su distribucion geografica

(en unas zonas prefieren unos sufijos a otros, en otras zonas hay ausencia total de algunos de ellos,

5 No entramos aqui en disquisiciones sobre los conceptos morfologicos ‘marca de palabra’ (‘terminacion’ o
‘desinencia’) e ‘interfijo’.
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etc.) y la importante variedad de matices que pueden expresar, desde reflejar el tamafio de los seres
hasta transmitir cualidades subjetivas de atenuacion, ponderacion, afecto, cortesia, ironia, censura,

menosprecio y otras nociones afectivas con las que valoramos a personas, animales y cosas.

A.1. Sufijos diminutivos

A.1.1. Formacion y vitalidad

En Canarias predomina el sufijo -ito / -ita®® y le sigue en frecuencia -illo / -illa>*. En la obra
teatral aqui analizada también obtenemos mas casos de la primera forma que de la segunda,
ademds de no contener los sufijos -ico, -in, que, junto con los anteriores, son las formas
morfolégicas diminutivas mds productivas de la lengua espafiola. Del resto de los sufijos
diminutivos solo obtenemos una voz en -uca, en el nombre de pila Maruca (55)>. Seguidamente
exponemos el total de formas con diminutivos, excepto aquellas que estan completamente

lexicalizadas y que no incluimos en nuestro analisis:

Sufijos N
-ito / -ita 705
-illo / -illa 6
-uca 1
Total 712

Tabla 1. Distribucion de las formas con sufijos diminutivos

Hay que tener en cuenta que una gran parte del computo de estos diminutivos proviene de
las acotaciones nominativas (Chanita, Frasquita, Panchita, Pepito), que introducen los didlogos de
los personajes o especifican, por ejemplo, a quien va dirigido un parlamento, una réplica o

determinada accion. En algunos casos aparecen también en los antropénimos que se mencionan

52 Dice al respecto la Nueva gramdtica de la lengua espaiola (2010), de la RAE y Asociacion de Academias de la
Lengua Espafiola (en las proximas referencias se citard como NGLE): «El sufijo diminutivo mas extendido en la
actualidad en todo el mundo hispanico es -ifo / -ita, aunque en las zonas del Caribe alterna con -ico / -ica, unas
veces en igualdad de condiciones y otras con preferencia de este ultimo» (2010: 630, 9.1j). También sefiala que en
la lengua medieval y en la clasica predominaba -illo / -illa.

53 Gutiérrez Araus (1991) empareja la vitalidad en Canarias de los sufijos -ito/a, -illo/a con Puerto Rico, mientras que
en Cuba y Santo Domingo junto a -ifo/a emplean el sufijo -ico/a, que es frecuente en otras zonas dialectales
peninsulares (Navarra, Aragon).

54 Seglin expresa Almeida (1989: 98), la forma -illo es la forma diminutiva preferida por Gran Canaria, -ifo sustituye
a la anterior en los niveles medio y culto de habla. Como veremos seguidamente no ocurre asi en esta obra de
Orlando Hernéndez.

55 Tras un caso o ejemplo aparecerd entre paréntesis el nimero de la pagina del texto B en que se localiza. Téngase en
cuenta que en todas las citas se respeta la ortografia del original, incluso en casos llamativos como salcete, piva,
ha sio ha salirseme la madre, etc.
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dentro del didlogo. El computo total es el siguiente:

Personajes con sufijos diminutivos N
con -ito/-ita 619
con -illo / -illa 1
con sufijo -uca 1
Total 621

Tabla 2. Nombres de personajes con sufijos diminutivos

Este elevado nimero de diminutivos de nombres de persona que presenta la obra tiende
claramente a la lexicalizacion. Lo que nos lleva a prescindir también del estudio de estas formas.
Solo debemos afiadir que los antropénimos con diminutivos que se encuentran en el interior de las
acotaciones ascienden a 15.

En cuanto al nimero de formas diminutivas, que no sean antroponimos, empleadas en las
didascalias solo obtenemos la palabra bolsita (35). Esto indica que el autor agiiimense ha utilizado
a conciencia un léxico neutro en ellas, distanciandose de los parlamentos, que estdn impregnados
de una importante carga subjetiva y metaforica.

Finalmente, las ocurrencias con diminutivos que obtenemos para su analisis, al expurgar

los nombres de persona y las lexicalizaciones, son las siguientes:

Sufijos N %
-ito / -ita 86 94.50
-illo / -illa 5 5.50
Total 91 100
Frecuencia relativa 5.63%° -

Tabla 3. Formas con sufijos diminutivos

El alto predominio de -ito / -ita sobre el grupo -illo / -illa nos encamina a la preferencia,
dominante y casi exclusiva, de la primera variante. Siendo nuestro autor de Agiiimes y llevando
afios viviendo en Las Palmas de Gran Canaria, considerando que la obra es costumbrista, que se
sitia en el entorno rural y que se dirige al mismo publico canario, parece razonable pensar que -
ito / -ita es la forma diminutiva preferida por los grancanarios. Seria absurdo creer que el
dramaturgo empleara, en una obra costumbrista, valores excesivamente desproporcionados a los
reales hasta el punto de invertir la preferencia por los hablantes reales de una variante u otra en
estos sufijos. Debemos considerar que, como hemos dicho antes, parte de la carga emocional y
sarcastica de los personajes procede de estas variantes. Esto es un elemento tan arraigado en el

habla de un pueblo, que podriamos prescindir, como creadores, de otros fenémenos lingiiisticos

56 El texto B contiene 16156 palabras.
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en nuestro empefio de caracterizar a los personajes en este tipo de subgénero teatral, pero no en
elementos de esta indole, que son basicos para evaluar el acierto o desacierto del dramaturgo.

Los dos campos en los que la intensidad de los diminutivos aflora de forma general en todo
el ambito hispanico son el de la infancia y el del lenguaje popular. El lenguaje infantil no se
reproduce ni se intenta reproducir en esta obra; en cambio, el lenguaje popular sustenta todo los
didlogos. El autor ha sabido representar la composicion atenuante de un mundo tragico, incluso
para imprecar y para destruir la realidad circundante, que arrastran los diminutivos en el habla
popular de Canarias.

Si comparamos los tipos de sufijos utilizados, el computo total de ellos y la proporcion
entre los diminutivos presentes en la obra de Orlando Hernandez y los resultados que obtuvo Alvar
Ezquerra (1973) en su estudio de 36 obras draméticas de los Alvarez Quintero®’, en el que tampoco
se tuvieron en cuenta los diminutivos en los nombres propios de persona y lugar ni las
lexicalizaciones, podriamos establecer las semejanzas y diferencias en el uso de los diminutivos
por los personajes dramaticos de estos autores.

De las 358 obras de los Quintero, apreciamos que solo en una los sufijos -ico / -ica € -illo / -illa
superan en numero a -ifo / -ita, 16gico al comprobar que es una adaptacion de la obra Rinconete y
Cortadillo, y, por tanto, debe cefiirse o amoldarse a ella. En todas las demés obras los diminutivos
que predominan son -ifo / -ita, pero con unos valores muy inferiores a la pieza de Herndndez,
excepto en la comedia Los papaitos, que contiene 95 formas en -ifo / -ita, 5 para -illo / -illa y 1
para -uelo / -uela. Estos resultados suponen en -ifo / -ita un 94.06%, en -illo / -illa un 4.95% y un
0.99% en -uelo / -uela. Valores practicamente iguales a los de ...Y llovio en Los Arbejales. Si
suprimimos los sufijos -ico / -ica y -uco / -uca en el computo de Alvar Ezquerra —por ser sufijos
que «quieren reflejar un ambiente baturro» (Alvar Ezquerra, 1973: 699)— y extraemos el valor
proporcional total de los sufijos mas comunes (-ito / -ita, -illo / -illa)*® en los personajes de las 35
obras de los hermanos Quintero frente a los de la obra de Hernandez, obtenemos ahora los
siguientes valores: -ifo /-ita alcanza un 81.92% e -illo / -illa, un 16.87%. Lo que revela que en las
obras de los sevillanos existe una menor frecuencia de -ifo / -ita (-12.58 puntos) y mayor de -illo /
-illa (11.37) que en la pieza de Hernandez. Esto nos lleva a pensar que el predominio de

diminutivos en la obra de Herndndez frente a las 35 obras de los Quintero puede deberse a la mayor

57 Los tipos de obras de los Quintero estudiadas por Alvar Ezquerra se clasifican como humorada satirica, entremeses,
sainetes, comedias, pasos de comedia, juguete comico, loa, monologos, esquejes, poema dramdatico, coloquio
femenino, adaptacion escénica, zarzuela. Se podrian unir dentro del marbete tipificado por teatro comico breve, al
respecto dice Grillo: «Este teatro es en cierto modo costumbrista, porque se fundamenta en aspectos del contexto
social de la época, generalmente desde una perspectiva critica» (2004: 167).

58 Una de las 36 obras no contiene diminutivos. Por tanto, el estudio refleja el anélisis de 35 obras.

59 Los resultados son: 907 casos totales distribuidos en 5 formas (-it-, -ill- -in-, -uel-, -in); -it- (743 casos); -ill- (153);

-in- (3); -uel- (4); -in (4).

63



frecuencia de uso de estas formaciones en el dialecto canario que en el andaluz. Por el contrario,
apreciamos una mayor variedad de sufijos diminutivos (-ito / -ita, illo / -illa, -ino / -ina , -uelo / -
uela, -in)®® en las obras de los autores sevillanos —aunque ciertamente con escasa presencia, salvo
los usuales -ito / -ita, illo / -illa— que en la del autor canario, resultado que, igualmente, pudiera
deberse a la imitacion de estas dos hablas regionales.

Como sabemos, los diminutivos se afiaden a cualquier base lexematica (sustantivos,
adjetivos, adverbios, pronombres, interjecciones) para aportar diferentes valores textuales, aunque
-illo / -illa practicamente se restringe a sustantivos y adjetivos. En ... Y llovio en Los Arbejales, -
ito / -ita y -ecito / -ecita se anaden a sustantivos —tarde > tardecita (5)—, adjetivos —boba >
bobita (3, 41), mismo > mismito (5, 27, 34, 37, 39, 41), ciego > cieguito (20)— y adverbios —
ahora > ahorita (15, 55), luego > lueguito (32, 62)—; mientras que -illo / -illa 1o hace sobre
sustantivos —fiestas > fiestillas (5), pizco > pizquillos (8), chico > chiquillos (68)— y adjetivos
—flojo > flojilla (27), guapa > guapilla (6)—, pero no a adverbios.

En este proceso de formacion comprobamos en la obra una de las caracteristicas
morfologicas en la derivacion de las palabras del espafiol de Canarias respecto al espaiol estandar
peninsular: el habla canaria generalmente no deriva con -ecito / -ecita o -ecillo / -ecilla: fiesta >
fiestillas (5). Sin embargo, encontramos dos vocablos que derivan con -ecita: tardecita (5) y
vueltecita (40, 42). Tardecita y tardita vienen recogidas en el Diccionario Béasico de Canarismos
de la Academia Canaria de la Lengua®!, y nos especifica que fardita solo se usa en El Hierro;
tardecita, en el resto del Archipiélago. Tardecita se ha lexicalizado en Canarias y en varios paises
de Hispanoamérica (El Salvador, Nicaragua, Reptblica Dominicana, Puerto Rico, Pert, Bolivia,
Paraguay, Argentina y Uruguay) con el mismo significado de «caida de la tarde», segiin el DBC
s. v., 0 «momento del dia entre la tarde y la noche, cuando empieza a oscurecer», segun el DAm®?
s. v. Lerner (1974) lo califica de arcaismo (aparece en Quevedo y Goéngora) con el mismo
significado de «crepusculo, caida de la tarde», sefiala que ya no es usual en Espafa, aunque
menciona varias formas diminutivas de tarde (tarduca, tardica, tardiquina, tardito) que se
emplean en determinadas zonas del norte de Espafia con el mismo significado; para su empleo en
Canarias acude al estudio de Alvar (E! espaiiol hablado en Tenerife). Menciona que en América

es de «uso muy vivoy, especialmente en Argentina, Cuba, Colombia.

0 Hemos suprimido de esta relacion los sufijos -ico / -ica, -uco / -uca. Como dice Alvar Ezquerra: «Son [...] resultado
de la imitacion del habla regional de ciertos personajes, no consecuencia de un empleo de los sufijos en la lengua
de los autores» (1973: 703).

6! En adelante DBC, para referirse al diccionario, y ACL para la institucion. Vid. el apéndice sobre las siglas usadas
en esta tesis doctoral. La direccion web del diccionario y de la institucion: http:/www.academiacanarialengua.org

62 [23/7/2018] para las dos consultas. En adelante solo se indicara la fecha de consulta. Las paginas web de los
diccionarios estan recogidas en la «Bibliografia».
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PANCHITA.- (Reparando en el tiempo perdido). jJesus!, que se me va la tarde y yo sin dar un
agujazo. Ya sabe que esta tardecita vengo a buscar los zapatos. (5)

Como variante a fardecita también se utiliza en la obra al sopuesto (5, 7) y su forma
diminutiva sopuestito (5). Santiago (1965), TLEC s. v. sol, recoge la expresion pa sol puesto con
el significado de «al atardecer» y Trujillo registra, TLEC s. v., que «se dice que se estd
escureciendo y que esta escureciendo o sol puesto». (1970).

RAFAEL.- Pero al sopuesto, bien sopuestito; y si no estan terminaos te llevas las botas de

maestro Manué que hace dias que estan arreglas y no ha venio a buscarlas [...] (5)
PANCHITA.- jSiempre el mismo! jAdios! Ya sabe que al sopuesto vengo, sin falta. (7)

No tenemos resultados en el DBC para vueltecita ni vueltita®.

Op. | Pattern item Ip
1 #[a-z]*(ecito, ecitos, ecita, ecitas, ecillo, ecillos, ecilla, ecillas)# | tardecita | 63
2 #[a-z]*(ecito, ecitos, ecita, ecitas, ecillo, ecillos, ecilla, ecillas)# | vueltecita | 603
3 #[a-z]*(ecito, ecitos, ecita, ecitas, ecillo, ecillos, ecilla, ecillas)# | vueltecita | 636

Tabla 4%*. Formas con -ecito/-a, -ecillo/-a

La voz vueltecita se construye siguiendo la tendencia general del espafiol septentrional con
aquellas palabras que son bisilabas y cuya silaba tonica contiene diptongos en -ie- 0 -ue-%°. La voz
tarde seguiria también la tendencia general en la que el vocablo terminado en -e con menos de tres
silabas®® suele formar el diminutivo en -ecito / -ecita, y -ecillo / -ecilla en el espafiol septentrional.

Voces que deriven en -ecillo / -ecilla no se encuentran en la obra.

A.1.2. Interpretaciones de los diminutivos

Los sufijos diminutivos no lexicalizados se emplean para expresar un buen caudal de
significados: tamano, afectividad, familiaridad o cercania, cortesia, ironia, desprecio, etc. La
complejidad se incrementa al comprobar que pueden congregarse varios significados en el mismo
término. Siguiendo a Alvar Ezquerra (1973) y su analisis sobre la clasificacion de las funciones de
los diminutivos, se puede extraer entre otras conclusiones que -iz- es el Unico sufijo que admite la

totalidad de funciones («Diminutivos hacia el objeto» y «Diminutivos hacia el interlocutor», con

83 Tardecita, tardita, vueltecita y vueltita [10/8/2017].

% Esta y las siguientes tablas que se presentan en este capitulo mantienen el mismo disefio que se extrae con la
aplicacion LETRAS-WEB. Las abreviaturas de la tabla significan: Op. = n° de voces; Patrén = formula de busqueda;
ftem = término buscado; Ip = linea contabilizada en la que se encuentra el término.

% Dice al respecto la NGLE: «Los derivados en -ecifo de bases bisilabicas con diptongacion son también frecuentes
en los textos americanos» (2010: 644, 9.5d). Este fendmeno no es la tendencia general en Canarias. Vid. también
NGLE, 643, 9.5a

% Vid. NGLE, 645, 9.5h
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sus subdivisiones respectivas) y que la funcion afectiva es la que predomina en todos los sufijos.
Para nuestro andlisis de las funciones de los diminutivos en la obra ...Y llovio en Los Arbejales
hemos seguido, sin embargo, las indicaciones que sobre ello aporta la NGLE.

1) Las voces chiquillo / chiquillos han sido consideradas como lexicalizaciones en los
computos que hemos establecido mas arriba; no ocurre lo mismo con chiquita / chiquitos. Al
analizar estas dos ultimas voces apreciamos que el sufijo aporta un matiz de estima y carifio en
chiquita; v. gr. cuando Panchita se refiere asi a su sobrina Maruca o a Chanita, la hija de Frasquita.
Panchita intenta modificar de esta manera la actitud del maestro zapatero, es decir, quiere que
Rafael se apiade de Maruca por la bochornosa situacion que ha sufrido por su culpa (no ha
arreglado bien los tacones de los zapatos de la muchacha y ella tuvo que ir cojeando por la calle).
Lo mismo sucede cuando Panchita emplea la palabra chiquitos para referirse con afecto a los
novios (Chanita y Pipo), en el didlogo que mantiene con Frasquita (33). Podria expresar un sentido
nocional en los dos casos, pero no es asi, puesto que el diminutivo no aporta una cualidad de
pequenez (la sobrina de Panchita no es una nifia, sino una joven con novio formal; igualmente
ocurre con Chanita y Pipo, los novios son ya adultos). Asi se queja Panchita a Rafael:

PANCHITA.- Usaa tenia que estar, porque dice la chiquita que ayer, cuando iba con el novio,
estaba avergonzaa (1)

PANCHITA.- Too se oira!; pero lo de la suela no esté bien, porque la chiquita no se mat6 gracias
a que llevaba la pata sin tacon (2)

De esta manera intercede Panchita por Chanita ante las desconsideraciones que le hace

Frasquita a su hija:

PANCHITA.- jJesus, mujer! jNo seas ansina con la chiquita! (33)

Ahora Panchita se refiere a los jévenes Chanita y Pipo:

PANCHITA.- Y de repente los chiquitos se quieren! (33)

En chiquillo / chiquillos, por el contrario, la lexicalizacion es clara al designar a los nifios
del pueblo, que alegres van cantando por las calles. Los chiquillos pasan felizmente cantando y
Rafael se siente alegre como un nifo:
CHANITA.- (Saliendo). {Madre, Panchita, alégrense! jLos chiquillos cantando en la plaza, estan
anunciando lluvia! (68)
PANCHITA.- Mojado iba el infeliz por dentro. (Sube la canciéon infantil). ;Y los chiquillos

siempre cantando! (68)
RAFAEL.- Me entran ganas de ponerme a saltar como un chiquille! (70)

2) Con frecuencia estos sufijos ofrecen sentido de aminoracion o atenuacion. Este matiz es
el que se reconoce en los sustantivos fiestillas y pizquillos. En fiestillas la aminoracion no implica

que Rafael no obtenga alglin beneficio de ellas, sino que por unas y otras fiestas siempre cae algo
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de beneficio:

PANCHITA.- [...] el sueldo de sacristan y lo que se le pegara en las fiestillas, que también se le
pegara algo... (5)

En la palabra pizquillos®’ se extrema con el diminutivo la reduccion que de por si menciona
el lexema. Presenta un ‘estrechamiento’ nocional para restar importancia a lo que designa el

término, las copas de ron que ha tomado Bartolo:

BARTOLO.- Algunos pizquillos cayeron. (8)

En el siguiente caso se puede apreciar que el sufijo aporta junto al sentido de aminoracion
el de censura. Pipo censura a Chanita si no va a tener con €l ni una muestra de carifio, un besito,

con el frio que ha pasado en la moto por ir a verla:

PIPO.- (A Chanita). Bueno, (y no hay un besito ni nada? (40)

3) El desprecio se expone en bobita y cieguito. En Rafael se superpone un matiz chulesco.

La entonacion apropiada agudizard estos valores del diminutivo:

RAFAEL.- Pos que no sea bobita y los deje toos pa ella, porque hoy no hay un demonio que de
naa (3)

FRASQUITA .- {El esté cieguito!
RAFAEL.- ; Cieguito no!, lo que pasa es que crei que eran los de la chica mas chica (20)

4) En el cuantificador nada®® > nadita > naita, el diminutivo introduce el significado
‘absolutamente’, ‘practicamente’, en lugar de una interpretacion gradativa, que seria incongruente

semanticamente. La acusacion de Panchita a Rafael se intensifica con el diminutivo:

PANCHITA.- Yo lo que sé es que los tacones de mi sobrina Maruca no le han durao naita. (1)

RAFAEL.- [...] Asiéntate tranquila; ;no tienes nenguna noveda?
PANCHITA.- (Sentandose). Naita; lo tinico eso de las rogativas pa pedir agua (20)

FRASQUITA.- ;Qué hay Pancha, mi jija? ;Se nota alguna sefial di agua?
PANCHITA.- Naita, un sol mas brillante que nunca y los lagartos tendios (53)

5) El diminutivo clarito carga de sorna la acusacion que hace Panchita sobre Pipo,
sugiriendo que este actiia como un desvergonzado. La hipocresia cortés (mantener las apariencias)

contiene un valor positivo socialmente que no contiene la abrupta sinceridad de Pipo:

PANCHITA.- Usté es clarito! (40)

7 En Guerra (1965), TLEC s. v.: «Copa de ron, café, etc.». E1 DEC s. v. pizco registra en la acepcion 3: «Fv, GCy
Lz. Copa <de cualquier bebida alcohdlica, especialmente de ron>. U. Mucho en dim.»
% Lo mismo sucede con el cuantificador todo. Vid. NGLE, 654, 9.6k.
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En los casos con vaquita y zapatitos, también el sufijo se utiliza para cargar las palabras de
sarcasmo. Las suelas han durado tan poco que no puede ser de vaca, a lo que responde Rafael que

son de vaquita. La correccion del zapatero golpea al interlocutor:

RAFAEL.- De vaquita, mi jija; y una vaca tan carpetua como ella sola. (1)

La personificacion del objeto en el soliloquio de Frasquita demuestra un «temple jugueton»
e irénico, como lo califica Mufioz y Gimeno (1954: 286). Hay un regusto por el diminutivo en el
habla del personaje al unir lo diminuto en zapatitos chicos:
FRASQUITA.- [...] Algunos llevan ya aqui cerca de un aflo, y si no han dao zapatitos chicos es

porque son solteros. Pero cualquier dia cojo una carrucha y me los llevo téos pa el Monte de
Pieda. (62)

El matiz de sarcasmo vuelve a surgir, aunque en este caso con el sufijo -il/lo. Rafael propone
a Panchita que como no estan arreglados los zapatos de su sobrina se lleve las botas de Manué,
que hace tiempo que no ha venido a recogerlas, para que las use la sobrina. Panchita se enfada con
Rafael y le contesta si cree que la chica va a ir de legionario por el pueblo, a lo que responde Rafael
que estara mas guapilla de paracaidista:

RAFAEL.- Ya ta ves, mas guapilla estaba de paracaidista, que tienen sus ternos de lana y too
negocio. (6)

7) También se aplica en nuestra obra la sufijacion -ifo para mostrar ‘respeto carifioso’, al
aportar un matiz de distancia, que lo opone al matiz de proximidad que afiade el sufijo -illo. Estos
sufijos forman los hipocoristicos Bartolito, Manuelito y Juanillo. E1 nombre de Bartolo aparece

siempre sin diminutivo tanto en las acotaciones como en los parlamentos, salvo en una ocasion®:
CHANITA.- (Saliendo también). ;Tiene algo, Bartolito? (31)
Manuelito solo se encuentra en total en dos ocasiones, pronunciado por Panchita y

Frasquita (34):

PANCHITA.- Yo vine, Frasca, a ver si no te importaba decirme 6nde vendiste los calaos iltimos,
porque a Manuelito no se le pueen vender. (33)

Juanillo, como Manuelito, es un personaje al que alude Mané de forma circunstancial, no

tiene ninguna participacion en la accion dramatica:

8) Una especificidad del sufijo -ito en la modalidad atlantica del espafiol consiste en la

derivacion sobre la base lexemadtica adverbial de tiempo. Hay un estrechamiento nocional de

% El caso de Bartolo / Bartolito es el mas claro para comprobar esa carga semantica.
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tiempo y una carga afectiva sobre la circunstancia temporal que afecta al hablante.

En el adverbio ahora podemos apreciar el cambio de significado cuando se emplea con
diminutivo. Ahora / ahorita: «momento presente / momento posterior al presente, pero préoximo a
él» (Alvarez, 1996: 72). Almeida, por otro lado, amplia el uso de ahorita en Gran Canaria: «A
veces expresa un tiempo proximo hacia el pasado o hacia el futuro respecto del presente» (1989:
131). El DEC sefala s. v. como intensificador de ahora y con la acepcion «de inmediato». En las
areas centroamericana y caribefla, ahorita se emplea con este sentido de cercania temporal, tanto
para lo que acaba de suceder como para lo que estd proximo’®. En la obra dramatica solo tenemos

casos que indican un momento posterior al presente:

Ahorita:

CHANITA.- Padre fue a buscarlo, y ha de venir ahorita. (Mostrandole las telas). Fijese, madre,
jqué telas mas bonitas! (15)
FRASQUITA.- jNi el agua! (Yéndose). Hasta ahorita Pancha. (Entra en las habitaciones). (55)

Ahora:

RAFAEL.- ;Y qué quieres este ahora? (46)

La locucion adverbial ahora mismo / ahora mismito ocupa la inmediatez, anterior o
posterior, de la accion expresada respecto al momento de acto del habla. Podria parafrasearse la
expresion con los adverbios justamente o exactamente’":

PANCHITA.- Como que ahora mismo acaba de decirme el hijo mas viejo de Lola, que va a
dejar esto pa meterse de peon. (54)

FRASQUITA.- No te apures, mujer; que ¢l tendra que venir ahora mismo (A Chanita). ;Tt
tienes alguna ropa que planchar? (57)

El diminutivo empleado sobre mismo en la locucion adverbial le otorga al término un matiz
de sorna. En la respuesta de Rafael a Panchita ese ahora mismito va cargado de sarcasmo porque
sabemos que ella lleva esperando bastante tiempo para que le arregle Rafael los zapatos de su
sobrina; pero la respuesta del maestro siempre es la misma: un ‘enseguida’ que nunca llega (y asi
seguird esperando Panchita).

Es el mismo matiz que se detecta en la respuesta de Rafael a Bartolo cuando este recibe el
discurso que le ha preparado Rosendo para la toma de posesion de la alcaldia. Como de sarcasmo
y también de censura es el sentido que recogemos en la respuesta de Panchita a Pipo cuando este
estd expresando que todas las noches va a las salas de fiesta y que lo interesante en la vida es

pasarlo bien. Pero ante los reproches de Panchita y de su novia Chanita para que cambie ese

70 Segtin la NGLE, 655, 9.6n
" «El diminutivo no tiene significado gradativo en los adverbios deicticos ni en el adjetivo mismo» (NGLE, 654,
9.6m.)
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comportamiento, el portefio Pipo comenta que ya estd cambiando, entonces es cuando se introduce
la locucion adverbial ahora mismito para censurar e ironizar sobre las contradicciones en que cae
Pipo:

RAFAEL.- No te enrofies, mujer, que te pones vieja. Ahora mismito te los entriego abetunaos

y tdo. (20)

RAFAEL.- Por eso no te apures; ahora mismito se manda que toas las gallinas de Los Arbejales

pongan un giievo con dos fiemas (27)
PANCHITA.- Pues ahora mismito acaba de decir que anda tdas las noches de juerga. (41)

En la expresion hasta lueguito, el diminutivo se emplea para dar a entender que el personaje
se despide por un periodo breve de tiempo:

RAFAEL.- jJii!, hasta lueguito. Y tenga presente que las rogativas son a las siete (32)
FRASQUITA.-jHasta lueguito, Dios vaya con ustedes! (62)

En el texto encontramos el adverbio enseguida con y sin diminutivo, igual que las formas
ahora y ahorita. Enseguida representa un periodo temporal corto de posterioridad, mientras que
con el diminutivo el tiempo psicoldgico de los interlocutores se estrecha a la inmediatez del

momento del habla:

Enseguida:

BARTOLO.- ;Emprincipamos entonces la letura?

RAFAEL.- Enseguia , pero fijate bien. (Cogiendo una caja que pone a la derecha, Mané observa
alelao) (28)

RAFAEL.- Es que vine a solucionar un asunto pa volver enseguia (65)

Enseguiita, enseguidita:

CHANITA.- Enseguiita los habilitamos. (Entran en las habitaciones interiores). (34)
CHANITA.- (A Pipo). Perdoname que enseguidita vuelvo. (44)

También debemos destacar la aparicion del diminutivo en casi, lo que le asigna un
estrechamiento, una reduccion en su contenido, al limite de ocurrir un suceso, que ademas provoca
un cambio en el propio lexema con la incorporacién de la vocal u, dando la forma cuasito’:

BARTOLO.- [...] Otra como esa! Cuando pidi6 la cuenta cuasito lo despluman. (8)

BARTOLO.- [...] meti6 una de las que trabajaban la pata por una tabla flojilla, y cuasito la saca
sin tobillo. (27)

2 En Cabrera (1961), TLEC s. v. casi. El DEC s. v. registra: «(Dim. De cuasi, casi). Adv. GC. y Lz. Por poco». El
TLCA s. v. nos informa que «debe usarse en buena parte de América, aunque solo se ha recogido aqui en Colombia,
Argentina y Ecuador». Otros ejemplos de cuasito los encontramos en Los cuentos famosos de Pepe Monagas, del
autor grancanario Pancho Guerra. REAL ACADEMIA ESPANOLA: Banco de datos (CORDE) [en linea]. Corpus
diacronico del espariol [15/8/2017].
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A.2. Sufijos aumentativos

Son escasos en la tragicomedia los sufijos aumentativos mas usuales en todo el &mbito
hispanico: -azo, -on / -ona. Hemos extraido todas las formas que contienen estos sufijos, aunque
debemos aclarar que la mayoria de ellas no corresponden actualmente a derivaciones apreciativas,

sino que han sufrido un proceso de lexicalizacion:

Op. | Pattern item Ip

1 #(lomazolagujazo|durona|solterona|pelliscon)# lomazo 25

2 #(lomazolagujazo|durona|solterona|pelliscon)# agujazo 63

3 #(lomazo|agujazo|duronalsolteronalpelliscon)# durona 578

4 #(lomazo|agujazo|duronalsolteronalpelliscon)# solterona 581, 842
5 #(lomazolagujazo|durona|solterona|pelliscon)# pelliscén 598

Tabla 5. Formas con sufijos aumentativos

Los derivados en -azo no se deben incluir como apreciativos cuando «se refieren a nombres
de golpe, sonido o movimiento brusco», como lomazo, aunque «si lo son las voces homonimas

que designan cosas de gran tamafo» (NGLE, 2010: 659, 9.7J):

PANCHITA.-Fuerte lomazo alcanz6 la pobre! Yo la vi después de dos semanas (2)

La voz pellizcon, si bien esta formada por el sufijo aumentativo -6n y la base lexematica
pellizco, en Canarias no aporta un valor ponderativo, sino que se ha lexicalizado ocupando el lugar

de pellizco:

PANCHITA.- (A Pipo). Nunca me di6 ni un pelliscon. (40)

Por el contrario, claramente despectivo es solterona’, como dice la NGLE: «designa al
que ya no es joven y todavia no se ha casado» (2010: 657, 9.7d). En la tragicomedia también se

utiliza el canarismo chacarona, de etimologia desconocida:

CHANITA.- Pues las turistas bien que se divierten, aunque estén chacaronas. (39)
CHANITA.- Pues yo si me queara solterona me alegraba el alma y los trapos. (39)

PANCHITA.- [...] las casadas sufren y viven; pero una solterona pinta bien poco en un pueblo.
Algun rato de alegato (57)

En agujazo el sufijo muestra una apreciacion negativa en el parlamento de Panchita, pues

3 Un canarismo que por traslacion metaforica tiene el mismo significado es chacarona. Esta voz viene recogida en
los diferentes diccionarios consultados. Por ejemplo, el DHEHC s. v. dice: «f. ant. Pescado curado, especialmente
el que los pescadores traian de la costa africana. Etim. De chacarona (De or. desc.) ‘especie de pez parecido al
dentén’, por desplazamiento metonimico y extension semantica. 2. Lz., Fv., GC., Tf. Mujer entrada en aflos que
permanece soltera. [...]. Etim. Aplicacion metaforica de la acepcion anterior, por alusion a la falta de frescura y
lozania de la persona designaday.

En el DBC s. v. se dice: «Mujer hombruna entrada en afios, especialmente si es soltera». [21/8/2012]
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esta ha estado hablando con Rafael y se da cuenta de que se le pasa la tarde sin haber trabajado
nada (las mujeres de la obra trabajan en los quehaceres domésticos y en los calados; con estos
ultimos ganan dinero vendiéndolos en la capital):

PANCHITA.- [...] Jesus!, que se me va la tarde y yo sin dar un agujazo. Ya sabe que esta
tardecita vengo a buscar los zapatos. (5)

La voz duron / durona (39), que afiade el sufijo aumentativo —on a duro, se ha lexicalizado
en Gran Canaria, designa a la persona «que esta proxima a entrar en la vejez» o «entrado en afos,
aunque no viejo»’*. En la obra tiene un valor claramente despectivo, asi lo expresa Panchita cuando
compara a la mujer soltera y durona con una higuera en invierno:

PANCHITA.- [...] porque la solteria es muy fea. Yo en ca vez que me miro soltera y durona ya,
me veo igualita a las jigueras en inviesno (39)

No aparecen otros sufijos aumentativos y despectivos como -ote / -ota, -aco / -aca; -ajo / -
aja; -astro /-astra; -ato | -ata; -orrio, -orro /| -orra; -ute. Con el sufijo -acho / -acha encontramos
ricachos:

RAFAEL.- [...] se coloca a la gente del casino y a los cuatro de la pefia de ricachos, que son casi
los mismos y los méas duros de pelar. (28)

Pero es una formacion lexicalizada que esta recogida s. v. en el DLE’’. Bien es cierto que
el vocablo contiene un matiz claramente despectivo que puede extraerse de los contextos en los
que usualmente se utiliza en los diferentes casos que recoge el CREA y el CORDE’®:

o sin ir tan lejos, ni tan cerca, un ricacho -Patxi Andion- disimulando con poco éxito su ricura
un telon de fondo lleno de la grasa de la época, con la taberna, el ricacho, la prostituta a la
antigua

Aqui es donde llaman las empresas, cuando se traen a algun ricacho o algin politicastro del

Tercer Mundo para venderle algo
Para mi que ¢l se creia que yo era ya un ricacho. (CREA)

en la residencia campestre de algtn ricacho de poco gusto.

Vienen endomingados, a lo noble y ricacho; pero les lloran los sombreros al dos
que ya me creia ricacho fastuoso (CORDE)

B. El sufijo -ero / -era

Este sufijo forma en el dialecto canario un importante niimero de sustantivos (también

alglin adjetivo) que pueden clasificarse, segun los significados que aporta, en los siguientes

74 La primera cita pertenece al DEC s. v.; la segunda, al DHEHC s. v.

5 116/8/2017].

76 Escogemos algunos ejemplos, como muestra, recogidos de la prensa y novela. REAL ACADEMIA ESPANOLA:
Banco de datos (CREA) [en linea]. Corpus de referencia del espaiiol actual [16/8/2017] y REAL ACADEMIA
ESPANOLA: Banco de datos (CORDE) [en linea]. Corpus diacrénico del espaiiol [16/8/2017].
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grupos’’:

B.1. Con sentido agentivo: cambullonero (42).

Se recoge s. v. en los diccionarios consultados sobre el habla canariay en el DLE. Maffiotte
(1993), TLEC s. v., define cambullonero como el «individuo que comercia en frutos, viveres de
todas clases, tabaco, etc. con los marineros de los buques que pasan por los puertos de la
Provinciay.

B.2. Con sentido de planta o arbol frutal: castariero (42)'8.

B.3. Con sentido colectivo:

Trapera (51): El DHECan anota s. v.: «manta hecha con retazos de telas de varios coloresy.
El DLE no recoge la acepcion canaria.

Pedrera (2): designa a un tipo de cesta que se utilizaba para cargar piedras, por extension
también para cargar otros productos. Garcia Ramos (1991), TLEC s. v., la recoge con el siguiente
significado: «Se llama asi a la cesta grande hecha de pirganos, que se emplea en la agricultura para
distintos usos. Se conoce por “cesta pedrera”». El DEC escribe s. v. en su acepcion 2: «GC, Lz Tf.
cesta pedrera [= seron de Palma muy resistente, generalmente muy utilizado para el transporte de
frutos, hortalizas o piedras]». La acepcion canaria no la recoge el DLE.

B.4. Con sentido aumentativo: solajero (53).

Segun el DHEHC, s. v., significa «calor muy intenso». Procede de solajera, que a su vez
procede de *solajo, derivado de sol/, muy probablemente por influencia del portugués soalheira.

B.5. Con sentido intensivo’: Humacera / jumacera (31).

Este sentido intensivo se recoge en la acepcion del DHECan s. v. humacera ‘humareda’ y
en la del DHEHC s. v. ‘humareda densa’. La acepcion de ‘borrachera’, que también recogen los

diccionarios, no se ofrece en la obra.

C. El sufijo -dero / -dera

Con este sufijo obtenemos las siguientes formas:

Templadera / Templaera (49): procede del verbo femplar y el sufijo nominalizador -dera.
No designa lugar, como es muy corriente en los sustantivos en -dero con base verbal, sino el

significado de ‘borrachera’, que es el que recogen todos los diccionarios consultados sobre el habla

77 Seguimos la clasificacion realizada por Morera en su DHEHC (2006).
"8 Vid. ALEICan, T. III, ldmina 1110, La terminacion -ero en los nombres vegetales.
" El DHECan s. v. humacera explica que probablemente por influencia del portugués fumaceira.
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canaria. El DEC recoge s. v. femplar, en su sexta acepcion, ‘emborracharse’ pero no el nombre
derivado.

Sopladera (51, 52) / soplaera® (5): Deriva de soplary el sufijo designativo de instrumento
-dera. La forma sopladera aparece en las acotaciones. La variante soplaera se muestra en el

parlamento del personaje.

D. El sufijo -ear / -iar

El sufijo verbalizador -ear y su variante -iar es muy productivo en el espafiol de Canarias
para la creacion de infinitivos a partir de sustantivos y adverbios. De esta manera perviven dos
variantes de la misma palabra. Almeida (1989: 113) atestigua esta confluencia de formas verbales
y expone algunos ejemplos: Eso eh como madriar; Mi abuelo se ponia pelia; Me tenian ahquia
loh doh; El chubahco eh qu’empiesa chubahquiar. Como se afirma en la NGLE (586, 8.20) la
terminacion -ear se convierte a menudo en -iar en la lengua hablada y principalmente en el espafiol
americano mas que en el europeo al preferirse la creacion de diptongos por cierre vocélico®!. En
la obra analizada observamos esta misma particularidad al encontrar deletriar y albiar; pero no

deletrear ni albear:

RAFAEL.- Deletriar naa mas, jija. (11)
RAFAEL.- [...] y pa que se callen les voy a traer pimenton pa albiar un cuarto. (13)
La forma zapaterear / zapateriar tiene la particularidad de que su base nominal designa

oficio (zapatero). Vendria a ser una creacion personal de Hernandez al no estar recogida en los

diccionarios consultados®. En la pieza se ofrece el gerundio zapateriando:

PANCHITA.- [...] Y usté es de los que menos pueen quejarse; porque tiene lo que gana
zapateriando, el sueldo de sacristan y lo que se le pegara en las fiestillas, que también se le
pegara algo. (5)

E. Los sufijos adjetivadores -ento, -oso

El sufijo -enfo / -enta y su variante -iento / -ienta crea en espafol un gran numero de

adjetivos a partir de bases nominales. Aporta diferentes significados, entre ellos el que se aplica a

80 En Guerra, TLEC s. v. sopladera: «Globo con pito, que se llena por un pequefio ingenio de cafia o madera, y que al
hincharse o desinflarse da un pitido. Era la delicia de los chicos». En el DHECan no viene recogida. Tampoco esta
registrada en el DLE [29/8/2016].

81 Esta particularidad viene comentada también por Gutiérrez Araus (1991: 64).

82 Se han realizado consultas en el CORPES XXI, CDH, CREA y CORDE [16/10/2017], tampoco se han obtenido
resultados. He encontrado «zapateriando» en la letra de la cancion Por dentro de la vida, del cantautor argentino
José Teodoro Larralde Saad.
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las personas para destacar ciertos aspectos fisicos o de caracter (‘suciedad, aseo, compostura’,
etc.). Corbella (1996: 116) considera este sufijo de influencia portuguesa al formar adjetivos con
el significado de ‘exceso, abundancia’ y aporta ejemplos como borrallento, caspento, vidrento,
ferrugiento, flaquiriento, machaquiento, aguachento, morriniento, pachorriento, moniento. De este
tipo son los que se atestiguan en la obra: musiquiento (33) y lujuriento (43).

Musiquiento no se recoge en ninguno de los diccionarios consultados sobre el habla
canaria, tampoco en el DLE; sin embargo, si se registra musiquear en varios de ellos®3, como voz
usada exclusivamente en Gran Canaria y con el significado de ‘Lloriquear, gimotear,
especialmente los nifios’. Pudiera ser que Hernandez hubiera oido el adjetivo en las zonas rurales
de la isla de Gran Canaria, o bien, fuera una aportacion creativa suya. Nos parece mas probable la
primera hipdtesis, pues no seria extrafio que la forma adjetival existiera cuando ya se registra el
infinitivo musiquear con la acepcion citada anteriormente y que con ese mismo sentido se aplica
en el texto a Pipo.

Lujuriento®* tampoco se recoge en los diccionarios. Pero creemos que, lo mismo que en el
anterior, debia utilizarse en las zonas rurales de Gran Canaria. Deriva de lujuria y viene a significar
en la obra ‘persona con exceso de placer sexual’:

FRASQUITA.- Pero si ese del puerto es un musiquiento que la trae engafida pa naa!

CHANITA.- ;Si! jUn musiquiento jNaa mas!... (33)

BARTOLO.- jD¢jate de bromas, porque hay cada lujuriento (Reparando en el grupo). Muy
buenas, sefiores! (43)

En cuanto al sufijo adjetivador -oso, cuya base lexematica es un sustantivo, se atestigua
con afirentoso (40)*°. Un buen numero de adjetivos se configuran en espaiiol bajo el modelo N-oso
y cuyo significado seria ‘que causa, produce, suscita o hacer surgir N’ (NGLE, 522, 7.3q.). Asi es
calificado Pipo por Chanita, al pedirle ¢l un beso:

CHANITA.- jJesus, qué afrentoso!
PIPO.- Afrentoso, no; lo que pasa es que el camino hay que pagarlo. (40)

La obra contiene mas adjetivos derivados con este sufijo, pero no muestran ninguna

particularidad que los distinga del espafiol general: sospechoso (19); dichoso (53); gozosos (70).

8 Se registra en el DDEC, DHEHC, DEC s. v. musiquear; no aparece en el TLEC, DHECan.

8 Se han realizado consultas de musiquiento y lujuriento en el CORPES XXI, CDH, CREA y CORDE [16/10/2017],
tampoco se han obtenido resultados.

85 Registrado s. v. en el DHEHC y en el DLE s. v. El DLE [7/7/2018] lo registra con el significado referido a cosa,
para persona solo lo registra en Rep. Dominicana.
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4.2.2. Los pronombres personales

Se atestiguan en la obra dramatica las siguientes variantes morfologicas de la primera
persona plural: losotros, losotras, los®.

Estas variantes, producidas por el trueque de sonantes, se localizan en el espafiol rural de
las islas de Canarias y en otras zonas rurales de Chile, Argentina, Uruguay y paises
centroamericanos®’.

Las variantes no normativas son las que predominan en B frente a las formas normativas.
Asi se puede apreciar claramente, por ejemplo, en las formas tonicas:

N° total de variantes no normativas tonicas (losotros, losotras): 10

Op. | Pattern tem Ip

1 #(losotros|losotras)# losotros 229
2 #(losotros|losotras)# losotros 367
3 #(losotros|losotras)# losotras 471
4 #(losotros|losotras)# losotras 493
5 #(losotros|losotras)# losotras 494
6 #(losotros|losotras)# losotras 580
7 #(losotros|losotras)# losotros 676
8 #(losotros|losotras)# losotros 698
9 #(losotros|losotras)# losotros 933
10 #(losotros|losotras)# losotros 937

Tabla 6. Formas tonicas no normativas del pronombre 1? persona plural
Algunos ejemplos de losotras / losotros en contexto:

FRASQUITA.- jAntes se los vendiamos losotras tamién; pero ya, que vaya a esplotar a la
agiiela! (33)
BARTOLO.- Vamos caminando losotros, porque hay que dar ejemplo en todo. (46)

N° total de formas normativas tonicas (nosotros, nosotras): 3

8 Sobre esto refiere Catalan: «En la morfologia del verbo y del pronombre son caracteristicos de todo €l campo canario
fendmenos como: [...] la forma Jos por nos en el pronombre personal (bdamoloh “vamonos”, loh calentabamoh “nos
calentabamos” [23], etc.» (1964: 243). Para mayor detalle podemos acudir a la nota 23, p. 277: «En las guaguas de
Tenerife se oye constantemente decir al cobrador: bdmoloh. “Vamos a dirlos”, “los vamos”, “no los callamos,
(oy0?”. [...] “Losotros” y “los” aparecen en Los cuentos famosos de Pepe Monagas, los saca en papeles Roque
Morera, Madrid, 1948, como propios del habla popular de Gran Canaria» (1964).

87 Asi lo recoge la NGLE, 1166, 16.11.
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Op. | Pattern item Ip
1 #(nosotros|nosotras)# nosotros 49
2 #(nosotros|nosotras)# nosotras 796
3 #(nosotros|nosotras)# nosotros 939

Tabla 7. Formas tonicas normativas del pronombre 1% persona plural

Ejemplos de nosotros / nosotras en contexto:

PANCHITA.- Pues tenemos que jacer unas rogativas a ver si el Sefior se apiada de nosotros. (4)
RAFAEL.- jMasiao! Lo que no sabemos nosotros es aprovechaslo, porque cualquiera se jacia
rico aqui. (63)

PANCHITA.- jQué rayos sabemos nosotras! Lo unico que sabemos es los trabajos que se pasan!
(54)

Aqui podemos apreciar dos ejemplos de la variante 4tona /os en contexto y los tnicos

cuatro casos de la forma nos:

RAFAEL.- (Levantandose). Pos vamos, a ver si los da un pufio (13)
RAFAEL.- [...] la lluvia que venga dispués del descurso, porque si comienza a llover, los
queamos solos. (30)

BARTOLO.- [...] tenemos el proyecto de eregir una estatua apinsapada al platano canario, que
con el turismo es el que nos esta dando las divisas [...] (43)

RAFAEL.- Lo que nos faltaba pa que los dieran la medalla de oro de la suida. (52)
FRASQUITA.- [...] iDios nos libre de otra como aquella! (54)

FRASQUITA.- [...] Vine a echasle unos quemones a los péjaros, y como nos pusimos a
conversar [...] (54)

Pipo, por el contrario, en la {inica ocasion en la que usa el pronombre se expresa con la

forma normativa;

PIPO.- Asi decimos en el Puerto, antes de marcharnos a sobar. (42)

Es constante en todos los personajes la presencia de los pronombres personales, de esta
manera se remarca al emisor del enunciado o al interlocutor al que va dirigido el parlamento del
personaje. Respecto a la colocacion, el pronombre personal sujeto se antepone generalmente al

verbo®®:

PANCHITA.- Yo lo que sé es que los tacones de mi sobrina Maruca (1)

RAFAEL.- [...] Yo en mis tiempos me hacia el loco con Frasca (2)
PANCHITA.-jFuerte lomazo alcanz6 la pobre! Yo la vi después de dos semanas (2)
RAFAEL.- Aqui se sabe too, Pancha. T das un silbio en Tejeda [...] (2)
PANCHITA.- Ustedes me dispensan [...] (44)

BARTOLO.- Ellos all4, como decia el otro. (7)

PANCHITA.- Ellas se juyen ende que saquemos la lana. [...] (61)

8 Gutiérrez Araus (1991) aporta algunos ejemplos que aparecen en la obra de Pancho Guerra, Memorias de Pepe
Monagas.
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Seglin Valdés (2018), este mismo recurso, entre otros, lo emplearon los autores cubanos®
de comedias, sainetes, juguetes comicos y teatro bufo para caracterizar a los negros bozales,
aunque delimitado al empleo del pronombre personal sujeto de primera persona. Asi dice:

En lo tocante a los pronombres personales, es constante la aparicion explicita del pronombre
personal sujeto de primera persona acompafiando al verbo, mientras que en las restantes formas

LRI

de conjugacion no se recurre al pronombre personal (“yo eso me mete cun nadie”, “ya yo no casa

99 CC

cuntigo”, “yo tiene la pecho premiao”) (2018: 92).

Por el contrario, en el estudio elaborado por Samper, Hernandez y Troya (2006) de la
presencia/ausencia del pronombre de primera persona del singular en la norma culta de cuatro
ciudades espafiolas (Madrid, Sevilla, Las Palmas de Gran Canaria y Salamanca) se concluye que
la presencia del pronombre alcanza un 30% del total de ejemplos (6568). Sefialan los autores:
«Esta proporcion se aleja de forma importante de los porcentajes que se han obtenido en las
investigaciones llevadas a cabo en el espafiol del Caribe» (2006: 106) y afiaden que en este
fenomeno variable predominan los rasgos coincidentes en el nivel sociocultural en que han
centrado su estudio. Asi los factores que mas inciden en la aparicion de la variacion estudiada son,
entre los lingiiisticos, el cambio de referencia y el tipo de verbo (los que expresan cognicion o
percepcion) y, entre los factores sociales, la edad. Concluyen que «la diferenciacion diatopica es,

de las variables consideradas, la que ofrece una significacion menos importante» (2006: 106-107).

4.2.3. Formulas de tratamiento

En la obra encontramos tanto formas de tratamiento de confianza o familiaridad como de
respeto. Las primeras se basan, fundamentalmente, en la relacion de cercania, vecindad y amistad
que existe entre los personajes; las segundas dependen basicamente de la situacion comunicativa
y la edad de los interlocutores. Las variantes pronominales y los grupos nominales con los que se
dirigen unos personajes a otros en funcioén de la relacion social que existe entre ellos reflejan
perfectamente algunas particularidades del espafiol de Canarias.

Una variedad de voces designa a los amigos y personas de confianza: compadre, hermano
/ mano / mana, mi hija, cristiano. Son términos lexicalizados que no expresan el significado literal
que les corresponde: ni el de relacion familiar ni el de seguidor a una fe determinada. Extraemos

varios ejemplos:

8 Valdés se refiere tanto a los nacidos en Cuba como a los extranjeros residentes. Estos autores desarrollaron su labor
dramatargica basicamente durante el s. XIX. Bozales aparecen en Laberintos y trifuca de Canava (1846), Un ajiaco
0 La boda de Pancha Jutia y Canuto Raspadura (1864), de Bartolomé Crespo; 4 tigre, zorra y bull-dog (1863) y
Una hora en la vida de un calavera (1981), de Joaquin Lorenzo Luaces; La fiesta del mayoral (1968), de Enrique
de Zafra; Los negros catedraticos (1868) y El bautizo (1868), de Francisco Fernandez, etc.
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RAFAEL.- (Observandole lelito).jVaya tragaeras, compadre! Eso en vez de un pescuezo parece
un bajante. (8)

CHANITA.- Perdone, hermano; pero hoy no compramos nadita. (14)

BARTOLO.- No se enrofle, mano; porque en aquel terreno damos seguro con agua (50)
PIPO.- jQué atrasada estas, mana! (40)

PANCHITA.- No, mi hija, soltera no se quee, porque la solteria es muy fea. (39)

CHANITA.- Ve Meria!, me moria del susto, cristiano. (14)

Sobre cristiano dice Orlando Hernandez:

En las Islas es sinonimo de préjimo, de paisano, de conciudadano. Y asi es lo mas normal que
en el habla popular se intercalen cristiano o cristianito con bastante frecuencia, sobre todo en
sentido admirativo, aparte de para llamar la atencion o hacer reparar en algo... También desde
lejos, se llama a cualquiera, aunque ni siquiera se le conozca de nombre (1989: 57).

Y mas adelante afiade: «Y es que esta muletilla de cristiano, cristianito fue como una ayuda
en el habla campesina, tanto para emplearla en conversacion con gente conocida, como para llamar
a alguien cuyo nombre se desconoce, siempre que se le considere una persona normal» (1989: 58).

La desaparicion en el sistema pronominal de las formas vosotros, os, vuestro y de sus
formas verbales correspondientes generalizd el uso de ustedes para expresar la segunda persona
del plural sin distincion de tratamiento en Canarias —salvo en las islas de La Gomera, El Hierro
y La Palma, que prefieren vosotros a ustedes o alternan las dos formas para el trato de confianza—

, América y Andalucia occidental®®:

RAFAEL.- Puntitas, no; pero yo creo que ustedes se pusieron de acuerdo pa verse, con la
disculpa de los zapatos. (6-7)

BARTOLO.- Pues yo que ustedes lo hubia dejao dir, pa que se 1o hubia comio un moro. (9)
FRASQUITA.- No, si a ustedes no les jace falta alfarfara (10)

En el primer ejemplo anterior Rafael utiliza ustedes para dirigirse a su amigo y vecino
Bartolo y a su vecina Panchita; en el segundo, Rafael cuenta a Bartolo una de las borracheras que
tuvo con Pedro, Bartolo contesta a Rafael y se refiere a este y a sus compafieros de juerga como
ustedes; en el tercer caso, Frasquita les recrimina a Bartolo y Rafael que pasan todo el dia bebiendo
ron, igualmente se dirige a ellos con ustedes.

En el &mbito rural de Gran Canaria, los hijos empleaban la forma usted para dirigirse a sus
padres. Como senala la NGLE (1255-1256, 16.15s) este tratamiento era relativamente habitual en
la primera mitad del siglo XX y se emplea actualmente en las zonas rurales, mas frecuente en el
espafiol americano que en el europeo. En los ejemplos que exponemos a continuacion

comprobamos que en el primero Chanita se dirige a su padre; en el segundo, a su madre:

%0 Vid. NGLE (1255, 16.15q). También el DEC s. v. registra lo siguiente sobre el uso de «ustedes»: «pron. pers. De
segunda persona, pl. de “tu”. [...] OBS.: Este uso, propio del espaiiol meridional, implica que no se emplee el
pronombre vosotros, -tras, excepto en algunas localidades de Fv, Go, Hi, LP 'y Tf, donde se conserva por arc. y esta
en franco retroceso».
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CHANITA.- Mire a ver si ahora va a enrearse como usté acostumbra. (13)
CHANITA.- jNi que usté no lo supiera! (32)

Sobre los sustantivos y grupos nominales que se emplean también como formulas de
tratamiento, debemos destacar los siguientes:

Don se antepone al nombre de pila como designacion respetuosa, es lo que hace Mané y
Frasquita en los siguientes casos cuando se refieren a Bartolo. Estamos en la escena ultima del
tercer acto, Bartolo es el alcalde y por dignidad del cargo debe ser tratado con esa distincion.
Dentro del marco en el que se sitiia la accion, no deja de repicar ese don con cierta carga sarcastica,
aunque esta vez parece que se ha ganado ese mérito porque con su empecinamiento ha conseguido
la ansiada agua para el pueblo:

MANE - (Apurado). ;Esta don Bartolo...mé? (69)
FRASQUITA.- ;Pa qué quieres tu a don Bartolo? (69)

En otra ocasion se antepone a un nombre comin que designa un tipo de vino; de esta
manera se emplea como un nuevo recurso comico. Esta técnica de emplear don més un nombre de
cosa ya fue usada por nuestros clasicos, como en la famosa letrilla Poderoso caballero don dinero,
de Francisco de Quevedo. Pipo responde asi a Panchita cuando ella le censuraba su actitud
irreverente por solicitar ¢él, en ptblico, un beso a Chanita:

PIPO.- Como don Clarete; jun beso no tiene importancia, es lo mismo que darse manteca de
cacao! (40)

4.2.4. Los Posesivos

Como dijimos en el epigrafe sobre las formas de tratamiento, la desaparicion en el sistema
pronominal de vosotros, os también afecta de igual modo a los posesivos correspondientes, no
distinguiendo tampoco entre el trato de confianza y el de respeto.

Otra caracteristica que podemos extraer de la obra de Hernandez es la anteposicion del
posesivo en frases nominales vocativas. Este fendmeno es comin en el espafiol de Canarias,
Andalucia y América, mientras que en el resto de la geografia espafiola se construye en orden
inverso’!. La formula mi hija®® es la que aparece en la obra como expresion familiar vocativa:

RAFAEL.- De vaquita, mi jija; y una vaca tan carpetua como ella sola. (1)

RAFAEL.- Dios vaya con usté, mi jija; pero eche por la sombrita. (7)
RAFAEL.- [...] (A Chanita) Tenga, mi jija, el cilantro, el pimenton y una pufida de alfarfara (19)

1 Gutiérrez Araus (1991: 68) expone para el espafiol de Canarias algunos ejemplos utilizados por Pancho Guerra.
Para el habla de Cuba afiade ejemplos extraidos de la novela de Cabrera Infante, Tres tristes tigres.

%2 Las formas contraidas mijito o m’hijito y mijita o m’hijita se emplean en muchos paises americanos como
expresiones familiares.
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4.2.5. El adverbio bien

Este adverbio, ademés de expresar modo, tiene un uso ponderativo en el espafiol de
Canarias cuando funciona como modificador de otros adjetivos o adverbios. La estructura mas
general que se ofrece es adjunto a la palabra que pondera; Alvarez sefiala esta forma de expresar
la gradacion en el espafiol de Canarias como una de las diferencias respecto al estdndar: «También
se registra el uso del adverbio bien en lugar de muy (lo dejas todo bien majadito...)» (1996: 74).
La forma indirecta bien de se emplea para ponderar y cuantificar a un sustantivo. Sefiala Navarro
(1965; 1966), TLEC s. v. bien, sobre esta formula: «Expr. equivalente a la castellana “Cudanto, a;
os, as”, admirativa. “;Bien de gente!”, “jbien de perros!”». Orlando Herndndez incluye en sus
Decires Canarios la expresion «bien de perinquenes» y la asemeja a «esté lleno de perinquenesy,
para finalizar aclarando: «Es que no cabian mas por las paredes» (1989: 35). Seguidamente
exponemos algunos casos extraidos de la obra dramaturgica de Hernandez:

BARTOLO.- Pero que estén bien fuertitas, ;eh? [...] (27)

BARTOLO.- Pero bien altito, ;no? (28)

RAFAEL.- Pues seguimos. A la derecha de las cajas y bien pegaitos a ti pa que no puean alegar
por lo bajo [...] (28)

FRASQUITA.- jVenezuela, Venezuela!, qué bien ha tratao a los canarios siempre, pero bien de
trabajito han pasao los pobres pa reunir el flete pa dirse. (54)

Otro rasgo caracteristico en los hablantes de Gran Canaria es la adicion de la terminacion
—isimo para la formacion del superlativo sintético bienisimo. Sin embargo, no se encuentra ninguna
ocurrencia de este tipo en la obra dramdtica. Tampoco existen manifestaciones de la gradacion en
el espafiol de Canarias a través de dos tipos de estructuras®: por un lado, mds nunca, mas nada,
mas nadie y mas ninguno; por otro, el (la, lo, los, las) + mads |/ menos + que + verbo. Estas
estructuras se atestiguan en Hispanoamérica y en algunas zonas de Espafia®; por ejemplo, Valdés
(2018) extrae algunos didlogos de los negros chéveres® en el teatro cubano colonial y en ellos
apreciamos algun caso de la primera estructura. En la pieza Los cheverones (1961), de José R.
Barreiro, dice Veneno: «No me digas mas na. Ese es un tipo parejero que no pelea ni hace na»

(2018: 109).

4.2.6. Los adjetivos ponderativos

Un rasgo comun en el espanol de Canarias y en las hablas caribefias es la anteposicion de

9 Alvarez (1996), como otros especialistas, ha recogido estos fenomenos y ha propuesto una explicacion gramatical.

4 Vid. Kany (1970: 362-365).

%5 El negro chévere es un criollo, personaje del hampa cubana, que se adentra en lo vulgar-marginal, aderezado con
vocablos de la jerga abacua.
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adjetivos (fuerte, menudo, chiquito) para cuantificar al sustantivo al que acompana o ponderar la
cualidad del adjetivo®®. Recogemos dos adjetivos en la obra: fuerte y chico, siendo fuerte €l mas
frecuente:

PANCHITA.-{Fuerte lomazo alcanz6 la pobre! [...] (2)

RAFAEL.- [...]iFuerte sequia del diablo! [...] (4)
PANCHITA.- Eso estd mejor. jFuerte cara! (6)

RAFAEL.- {Chico tenique estas ti! (69)

En el parlamento anterior, tenique adopta la acepcion figurada de ‘bruto, zoquete’, recogida

s. v. en el Léxico Popular de Gran Canaria (2016)°7, de Pancho Guerra.

4.2.7. Verbos

En los dos textos es mayoritaria la presencia de la forma vulgar del pretérito imperfecto del
subjuntivo del verbo «haber» (hubid, hubias / hubias, hubiamos, hubian), que suman 20
ocurrencias, frente a la forma normativa, que queda marginada a cuatro casos en A y a tres en B.

Exponemos en las tablas siguientes las formas vulgares y normativas de «haber» en ese tiempo y

modo:
Op Item Item All
vulgar normativo

1 hubia 12

2 hubian 3

3 hubieran 2

4 hubiera 1

5 hubias 1

6 hubieras 1

7 hubias 1

8 hubia 1

9 hubian 1

10 hubiamos 1
Total 20 4 24

Tabla 8. Formas de haber en pretérito
imperfecto del subjuntivo en el texto A

% Vid. los ejemplos que aporta Gutiérrez Araus (1991: 69-70). Como bien dice Gutiérrez en la nota 36: «El espafiol
peninsular conoce este uso adjetival si bien con adjetivos diferentes: “jmenudo susto!, “valiente tonto”, etc.» (69).

7 Edicion de Marcial Morera. El término se incluye en la seccion «Materiales sin ultimar», que asi ha denominado
Morera a los materiales que Pancho Guerra no termind de darles la redaccion definitiva.
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Op Item Item All
vulgar normativo

1 hubia 12
2 hubian 3
3 hubiera 2
4 hubias 1
5 hubias 2
6 hubian 1
7 hubiamos 1
8 hubieran 1
Total 20 3 23

Tabla 9. Formas de haber en pretérito
imperfecto del subjuntivo en el texto B

De un total de 24 ocurrencias en A, las formas vulgares ascienden a 20; en B, de un total
de 23 ocurrencias, igualmente alcanzan a 20. Por tanto, practicamente no existen modificaciones
de un texto a otro en este apartado. Las formas de este tiempo y modo, tanto las rectas como las

vulgares, solo se encuentran en los personajes rurales (Rafael, Bartolo, Frasquita, Panchita,

Chanita):

A: RAFAEL.- Esta bueno, Pancha; que si hubias sio macho, [hubieras] <hubids> sio peor que
Pancho Lopez. (Acto Primero, 2)

B: RAFAEL.- Esta bueno, Pancha; que si hubias sio macho, hubias sio peor que Pancho Lopez.
A3)

Otro fenomeno lingiiistico muy extendido en Gran Canaria, como en otras zonas
hispanicas, y que encontramos en la obra es la presencia del sufijo -emos en lugar de -amos en la
formacion de la primera persona plural del pretérito perfecto simple de los verbos regulares de la
primera conjugacion. Esto es debido a la analogia que establece el hablante con la primera persona
del singular (yo empecé > *nosotros empecemos). Otra razoén importante, segin Ortega (1987),
que explicaria esta variacion morfoldgica, es el empleo predominante en Canarias de este
pretérito’® frente al compuesto. De este modo la variante canaria rastica frente a la normativa
aporta una mayor distincion entre el presente de indicativo y el pretérito absoluto (formas
normativas: presente de indicativo cantamos / pretérito perfecto simple cantamos / presente
subjuntivo cantemos; formas canarias risticas: presente de indicativo cantamos / pretérito perfecto

simple *cantemos / presente subjuntivo *cantemos).

%8 En esta region se emplea el pretérito perfecto simple para una accion pasada y concluida, aunque dicha accion sea
cercana en el tiempo.

83



De las seis formas no normativas («empecemos» —repetida una vez—, «terminemosy,
«descorchemos», «tropecemos» —repetida una vez—) que se encuentran en A, el dramaturgo
corrige una para la edicion:

A: BARTOLO.- Pa eso no jace falta mucho. Ahora que al que le costé una buena mascaa fue a

Pedro, el de Lola. Empecemos por ron y pejines, después descorchemos dos botellas de cofia,
y terminemos bebiendo botellines (Acto Primero, 5)

B: BARTOLO.- Pa eso no jace falta mucho. Ahora que al que le cost6 una buena mascaa fue a
Pedro, el de Lola. Empecemos por ron y pejines, después descorchamos dos botellas de coia,
y terminemos bebiendo (8)

4.2.8. Las construcciones impersonales con haber

Como dicen Samper y Hernandez: «En muchas zonas del mundo hispanohablante alternan
las formas del singular y del plural sin que de ello se deduzca un cambio de significacion, ni
semantica ni pragmatica» (2012: 743). Esta construccion impersonal se transforma en personal al
concordar el verbo haber con el complemento directo, tipico uso no normativo cometido por
personas de poca instruccion, pero que en Canarias ya se asienta hasta en el registro culto®. Asi
lo atestiguaba Catalan:

La poca atencion a la ortologia del espafiol general hace posible que en el espafiol canario no sea
ya un vulgarismo, sino una construccion perfectamente normal, la conversion del impersonal
haber en verbo personal. Frases como ;Cudantas personas hubieron?, El lunes hubieron fiestas,
Habian nifios jugando en la calle, son naturalisimas en boca de personas universitarias [29.1].

También lo corriente es decir Habiamos muchos en la sala 'y --;Qué dia somos?- Somos viernes
o somos cuatro [30] (1964: 247).

En nuestra obra también encontramos una ocurrencia con este tipo de construcciones:

RAFAEL.- ;Y eso que en mis tiempos no habian becas, Bartolo! jVaya secretario se perdio!
(44)

En el corpus encontramos 70 ocurrencias con las diferentes formas de haber: hay, habian,
habiamos, habremos, habran, hubiéramos, hubieran, habemos, haiga y hayan. Todas componen
los tiempos compuestos de otros verbos; excepto hay, habia —estas dos formas se presentan en su
estructura simple y en estructuras perifrasticas— y habian (expuesto en el ejemplo anterior).

La forma impersonal que predomina es hay: 64 ocurrencias. Los matices temporales con
los que se usa esta forma en ...Y llovio en Los Arbejales los podemos resumir en, por un lado, su
cardcter gndmico y existencial, y, por otro, abarca tiempo futuro en las construcciones perifrasticas
de obligacion (Troya, 1998: 147-150). Todo ello repercute en una mayor frecuencia respecto al

resto de las formas gramaticales de haber. Por tanto, la obra no manifiesta en niimero de

% En la pieza dramatica no tenemos personajes de ese nivel sociocultural.
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ocurrencias el caracter generalizador de la personalizacion que proponia Catalan, probablemente
por este uso masivo de la forma hay. Los datos obtenidos en el estudio llevado a cabo por
Hernandez (2016) sobre la personalizacion de haber en el corpus PRESEEA-Las Palmas!%
reflejan un promedio del 36.2%. Como dice la autora: «Este promedio no confirma las opiniones
impresionistas que hablaban de una generalizacion absoluta de la personalizacion del verbo
existencial» (2016: 159). Estos resultados son inferiores a los indices de pluralizacion que
constatan las investigaciones para el espafiol de Venezuela, Mérida (México), San Salvador, las
tres capitales antillanas y la ciudad espafiola de Valencia.

Finalmente, el verbo haber alterna con el valor impersonal de hacer en expresiones

temporales!'®!:

PANCHITA.- [...] Pero, ;usté cree que estos son unos tacones puestos no hay un mes? (1)

En el siguiente ejemplo se usa el verbo hacer (54):

PANCHITA.- Si llueve demasiao es pa naa. Caa vez que me acuerdo de ahora hace cinco afios,
que estabamos toos esperando la lluvia y no caia ni un goto! [...] (54)

4.3. PLANO LEXICO-SEMANTICO

4.3.1. Patrones computacionales

Hemos aplicado a la obra la herramienta computacional Andlisis Comparativo del Léxico

que desarrolla el Instituto de Ingenieria del Conocimiento (IIC)'%2. Esta herramienta se basa en el

)103

test de razon de verosimilitud (‘log-likelihood ratio test’) propuesto por Dunning (1993)'°° para

extraer los lemas distintivos de cada subcorpus.

100 Bp el estudio se han analizado 365 ejemplos registrados en los parlamentos de los 72 informantes de la muestra y
se han tenido en cuenta los diez factores lingiiisticos, los dos estilisticos y los tres sociales de la propuesta de
codificacion del proyecto PRESEEA.

101 Gutiérrez Araus (1991: 65) recoge un ejemplo de Pancho Guerra en Memorias de Pepe Monagas.

102 TIC «es una entidad privada de I+D+i especializada en la extraccion de conocimiento a partir de grandes volumenes
de datos heterogeneos (Big Data) y la optimizacion de procesos empresariales» (IIC). En http://www.iic.uam.es
[20/10/2017]. Entre sus socios se encuentra IBM Espaia y la Universidad Auténoma de Madrid.

103 La formula estadistica es 2 log 2 [ log L (pl, k 1, n1) log L (p2,k 2, n2) log L (p, k 1, nl)log L (p, k 2, n2)]. Su
aplicacion es como sigue: nl y n2 son el numero total de ejemplos de los conjuntos 1 y 2. k1 y k2 son el nimero de
veces que aparece una determinada unidad (sea palabra, fonema, lema, categoria sintictica, etc.). pl es la
probabilidad del primer conjunto y se calcula mediante pl =k1 / nl. Andlogamente, p2 = k2 / n2. La probabilidad
del total, p, se calcula p = (k1 + k2)/ (nl + n2). Finalmente, se aplica una razon de logaritmos, en el numerador esta
el caso especifico: log L( pl, k1, nl) +log L( p2, k2, n2); y en el denominador se calcula la del total: log L( p, k1,
nl) +log L( p, k2, n2). Como se puede apreciar, lo crucial es la razon entre los ejemplos concretos de la unidad (k1)
en relacion con el tamafio del conjunto (nl) y la misma relacion en el conjunto complementario. Vid. Moreno y
Guirao (2009: 199)
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Los resultados que obtenemos en los dos subcorpus, A y B, son los siguientes'%*:

Esta tabla proporciona informacién general sobre los dos textos que se van a comparar: el texto 1 es Y llovié en Los Arbejales texto A y el texto 2
es Y llovi6 en Los Arbejales texto B.

Las siguientes pantallas muestran los resultados de la comparativa de los textos aplicando sucesivamente el analisis de conceptos distintivos,
riqueza léxica y frecuencia y variedad.

~d o

TiTULO AUTOR N° PALABRAS N° PALABRAS DISTINTAS
Texto 1 | Y llovi6 en Los Arbejales texto A Orlando Hernéndez 15780 3180

15 A Y llovid en Los Arbejales texto B Orlando Hernandez 16156 3242

Tabla 10. Comparativa en nimero de palabras totales y distintivas en los textos A y B

El texto B ampli6 ligeramente la primera version (texto A), exactamente en 376 palabras,

y a su vez se incrementa en 62 palabras distintas.

Respecto a los resultados en palabras distintivas y exclusivas, la herramienta nos ofrece el

siguiente cuadro:

194 En nuestro ejemplo, el conjunto principal es el formado por las palabras del texto mecanografiado (texto A) y el
conjunto complementario es el del texto editado de 1968 (texto B). El numero de palabras del texto A es de 15780
(nl1), mientras que el del B es de 16156 (n2), para dar un total de 31936 en el corpus. Para cada palabra se obtienen
las ocurrencias en A (k1), B (k2) y el valor que proporciona el test de Dunning (resultado final de la formula).
Cuanto mayor es el valor de la razon de verosimilitud, mas caracteristica es la palabra para el conjunto principal.
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TEXTO 1 'ALABRAS EN LOS DOS TEXTOS

APARICIONES | VALOR

3.999
3.999
3.846
2.189
1.999
1.999
1.973
1.858
1.456
1.267
1.259
1.256
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5
1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
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0.901
0.760
0.760
0.760
0.728
0.728
0.728
0.633
0.633
0.633
0.630
0.606
0.601
0.566
0.537
0.459
0.459
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Tabla 11. Palabras distintivas y exclusivas en los textos A (=1) y B (=2)
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El concepto de distintividad alude a la unidad 1éxica que es caracteristica de un determinado
texto y proporciona mas informacidn sobre el contenido y el contexto que otras, su probabilidad
de que aparezca en dicho registro es mas alta que en otros contextos y su frecuencia de apariciéon
es muy baja respecto a otras unidades mdas generales en cualquier corpus. Nuestra hipdtesis
preliminar es: como la obra quiere imitar el habla espontanea adulta podremos concluir si las
palabras distintivas coinciden en cierta medida con las mas frecuentes al no pertenecer a un registro
especializado o si no es asi!%. Hay que tener en cuenta que al comparar dos versiones del mismo
texto en las que las modificaciones predominantes se realizan sobre cuestiones graficas,
probablemente nuestros resultados sobre conceptos distintivos no seran muy relevantes. Aun asi,
queremos cotejar los resultados y extraer las conclusiones correspondientes.

En la tabla central se muestra el listado de las 50 palabras mas representativas de ambos
textos. En azul estan coloreados los conceptos asociados al primer texto (Y llovio en Los Arbejales,
texto A) y en verde los distintivos del segundo (Y /lovio en Los Arbejales, texto B). En las tablas
laterales, se muestran las palabras que solo aparecen en cada uno de los textos.

Si observamos la tabla central, comprobamos que existe un grupo de palabras idénticas con
valor distintivo en ambos textos. Solo se ha alterado su grafia porque el autor quiso escribirlas, en
determinadas ocasiones, seglin la norma académica y en otras, por el contrario, aproximarse a una
pronunciacion popular (proyecto / proyeto, moto / amoto, también | tamién, donde | onde, di'°®) o
bien, porque varia el numero gramatical (fiestas / fiesta) o porque admite dos posibilidades
gréficas, y de las dos formas aparece en ambos textos (arco iris / arcoiris).

Otro grupo de palabras se distingue porque adoptan valor distintivo solo en uno de los
textos, es lo que ocurre en A con ji'", cuidao, soquete, Maria, muchacha y usted y con las
amalgamas (comun, questd, questo, queso, quera); en B encontramos siembre, ojos, les, bien,
plaza, terminar, hija, entre otras. La variacion en la grafia realizada en determinadas voces en el
texto B es la causa de que tomen un valor distintivo que no tenian en A o lo pierdan si ya lo
portaban. Por ejemplo, Maria, que forma parte de la expresion popular ;Ve Maria! en A, se
modifica generalmente como Meria en la misma expresion en B; muchacha y usted, que son
empleados como vocativos, pasan a escribirse en ocasiones como mochacha 'y usté en la edicion.
Maria, muchacha y usted son representativas del texto A, pero no del B.

Este léxico, aparte de las amalgamas y las formas pronunciadas por Pepito el Arabe

(siembre, basa), lo conforman vocablos corrientes del espafiol hablado —no existen tecnicismos—

105 Este resultado se expone mds abajo, al presentar los datos sobre frecuencia.

106 T forma di, que aparece en la tabla PALABRAS EN LOS DOS TEXTOS, corresponde a la vulgarizacion fonica
de la preposicion de, a la 1? persona del singular del pretérito perfecto simple de indicativo de dar y a la 2% persona
del singular del imperativo de decir.

107 Ji representa el sonido de la risa.
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, de los cuales algunos se emplean con funcion apelativa y expresiva.

En cuanto a las palabras exclusivas que aparecen en cada texto, ocurre lo mismo que lo que
acabamos de mencionar sobre las palabras distintivas, debemos tener en cuenta que en
determinados casos corresponden al mismo término escrito de forma diferente o que en un texto
se producen amalgamas y en el otro texto no, entre otros casos. Asi podemos extraer algunos

ejemplos de como la misma palabra se ha escrito de dos maneras diferentes:

Texto A: Sorrocloco, yielo, tranquilidad, tesnos, susuelos.

Texto B: Zorrocloco, yelo, tranquilida, ternos, subsuelos.

Ejemplos de amalgamas que tenemos en el texto A, pero no en B:

Texto A: Questan, queran.

A pesar de esto, si podemos ver determinados vocablos que aparecian en A, pero que se
suprimieron o se sustituyeron en B, asi como términos en B que se afiadieron y que no existian en
A% Veamos algunos ejemplos:

Palabras de A que se sustituyeron en B: Jigo se sustituy6 por breva, tropezon se sustituyd por
trompicon.

Las palabras de A que se suprimieron en B: infierno, taslatana (tarlatana'®)

Las palabras que se afiadieron en B: Venezuela, chochos, turismo.

Al consultar los dos listados de palabras exclusivas, comprobamos que en A tenemos 7
canarismos, frente a B que suma 10 canarismos. Por tanto, en B existe una mayor presencia de
voces regionales —dentro del listado de las 50 primeras palabras exclusivas—que en A. Este
resultado se debe a que han sido palabras que se afiadieron para la edicion y, en otros casos,
sustituyeron a otras que pertenecian al &mbito general hispanico:

Texto A: Sorrocloco (zorrocloco), recorcio (reconcio), machango, Doramas, cocal, brigazote
(higo brigazote), alpuspus (alpupu).

Texto B: Zorrocloco, soplaera (sopladera), sapateria (zapateria), sancochar, recorsio
(reconcio), indios (clase de higos chumbos), fofo (fofo caca), emplumaos (pichones emplumaos),
capirotos (pajaro capirote), alpupis (alpupu).

Respecto al cotejo sobre la riqueza 1éxica, que consiste en establecer una comparativa entre
el nimero de palabras nuevas y diferentes a intervalos regulares, comprobamos que los dos textos

son ricos en palabras diferentes y que la ratio variacional es casi idéntica en ambos textos (texto

108 Sobre los cambios producidos en el proceso de creacidon de la obra, esto se estudiara con detalle en el capitulo
quinto de esta tesis.

109 L as palabras que estin entre paréntesis reescriben la anterior segin la norma o bien se indica la expresion canaria
en la que se incluye.
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A: 4.96; texto B: 4.98), solo algo superior en B. Lo que demuestra que el texto A es ligeramente
mas rico que el texto B porque si aumenta el numero de palabras distintas, disminuye la ratio. Es
decir, una ratio de 4 es mas rica que una ratio de 5, porque implica que se encuentra 1 palabra
distinta cada 4 palabras del texto. Esto se aprecia claramente al convertir la ratio en calculos
porcentuales: el porcentaje de palabras distintas en A (20.15%) es ligeramente superior (mas rico)

que el del texto B (20.06%):

Puede descargar las tablas completas pulsando el botén situado debajo de cada tabla.

3500

[ A L P AEras
S DISTINTAS S DISTINTAS
315 181 323 187
630 322 646 325
% 945 441 969 446
1260 529 1292 532

N° PALABRAS

1575 620 1615 615
/ 1890 710 1938 714
e 2205 791 2261 793
- / 2520 872 2584 872
- 2835 943 2907 940

5 3150 1030 3230 1032
0 1oooo 3465 111 3563 1118
N° PALABRAS DISTINTAS — e = e

4095 1253 4199 1257

4410 1315 4522 1327
Texto Ajuste] v Texto 2 Ajuste 4725 1375 4845 1381
5040 1431 5168 1444

5355 1495 5491 1514

5670 1560 5814 1584

5985 1637 6137 1666

6300 1703 6460 1735

6615 1780 6783 1810

6930 1849 7106 1882

7245 1896 7429 1927

7560 1947 7752 1982

7875 2013 8075 2048

8190 2062 8398 2097

8505 2112 8721 2149

8820 2160 9044 2199

9135 2220 9367 2258

9450 2267 9690 2310
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9765 2336 10013 2380

10080 2395 10336 2439
10395 2442 10659 2490
10710 2500 10982 2550
11025 2539 11305 2590
11340 2591 11628 2643
11655 2636 11951 2686
11970 2680 12274 2736
12285 2720 12597 2776
12600 2762 12920 2822
12915 2802 13243 2857
13230 2842 13566 2904
13545 2880 13889 2944
13860 2923 14212 2982
14175 2965 14535 3026
14490 3011 14858 3070
14805 3057 15181 3117
15120 3098 15504 3157
16435 3151 16827 3211
15750 3176 16150 3241

Tabla 12. Computo de palabras distintas por intervalos

Como se explica en la propia herramienta computacional: «Cada texto tendra en la grafica
dos lineas: la linea real representa el nimero de palabras frente al nimero de palabras distintas, y

la linea de ajuste representa la tendencia prototipica que siguen los datosy.

A continuacidn se muestran los valores totales segun los datos obtenidos:

Palabras totales 15780 16156
Palabras distintas 3180 3242
Ratio variacional 4.96 4.98

Tabla 13. Riqueza 1éxica

El ultimo aspecto que hemos analizado con esta herramienta computacional versa sobre la

variedad y frecuencia léxica. En la pestafia donde se realiza este analisis se dice:
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La variedad léxica se mide por el nimero de palabras diferentes en el texto. Algunos estudios
avalan que el nimero de apariciones de las palabras en el texto presenta una tendencia ideal, es
decir, que la palabra mas frecuente aparecera dos veces mas que la segunda, la segunda tres veces

mas que la tercera, y asi de manera constante.

Si nuestros textos aparecen por encima de la linea ideal serdan pocos variados, si aparecen

por debajo son maés ricos que la media. En la gréafica siguiente comprobamos que los dos textos

reflejan un vocabulario amplio y variado. Por otro lado, en las tablas se muestran las 50 palabras

mas frecuentes de ambos textos ordenadas de mayor a menor frecuencia:

Frecuencia (#apariciones) / max(Ranking)

10°

Texto 1 Real

7 Texto 1 Ajuste

102

Ranking / max(Ranking)

Texto 2 Real

v Texto 2 Ajuste

103
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33 ya 83 33 por 89

34 mané 78 34 mas 79
35 mas 76 35 mangé 79
36 del 73 36 del 77
37 le 69 37 le 73
38 esta 67 38 esta 73
39 pipo 66 39 pipo 66
40 ta 63 40 hay 64
41 hay 63 41 ta 63
42 al 60 42 al 61
43 mi 53 43 eso 56
44 eso 51 44 mi 54
45 ni 49 45 ni 52
46 cuando 47 46 va 48
47 va 46 47 cuando 46
48 ahora 43 48 usté 43
49 pos 41 49 ahora 42
50 usté 39 50 ha 41

Tabla 14. Las 50 palabras mas frecuentes en los textos A (=1) y B (=2)

Al analizar las tablas de frecuencia, observamos, como es ldgico, las méximas
concurrencias en los elementos que constituyen el 1éxico basico!! de una comunidad lingiiistica.
En nuestros resultados extraemos las palabras gramaticales del espafiol: la particula que, los
articulos, preposiciones y pronombres. El resto del 1éxico configura el 1éxico disponible, que es
aquel que se actualiza en una situacion comunicativa dada. Dentro de este grupo podemos cotejar
los resultados obtenidos entre conceptos distintivos y frecuencia. Ya detectamos que no coinciden.
En los conceptos distintivos, si filtramos los resultados ofrecidos por las variantes graficas,
podemos extraer unos pocos conceptos que aportan importante informacion del contenido del
texto. Esto se observa en los lemas siguientes: proyecto, fiesta, muchacha, verdad y suida.
Proyecto expresa la clave que puede resolver el conflicto que preside la obra por la falta de lluvia;
fiesta enmarca la obra costumbrista; suidad es la forma rustica canaria que resulta de una metatesis
vocalica de ciudad, esta registrada en Régulo (1970), TLEC s. v. suida, y en Santiago (1965),
TLEC s. v., se contrapone a pueblo, de alli procede Pipo, el novio de Chanita, y alli quiere irse a
vivir Rafael; muchacha se utiliza como vocativo —ya lo dijimos mas arriba— y verdad expresa
el asentimiento de los personajes cuando al final de la obra se logra extraer el agua del pozo
excavado que acabara con la sequia.

Destaca la alta frecuencia de ciertos antropénimos, l6gicamente en una obra teatral esto se
deberd a las acotaciones nominativas que presentan el didlogo del personaje correspondiente. En
nuestra obra los nombres que mds se repiten son Rafael (249 / 248), eje principal sobre el que se

asienta la obra, Bartolo (196 / 197), Frasquita (177 / 180) y Panchita (177). Son los personajes que

110vid. Benitez Pérez, Clara Eugenia Hernandez y José Antonio Samper (1995).
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desarrollan principalmente la accion teatral, el resto decrece en nimero de frecuencias.

En el listado de frecuencias que nos aporta el CREA podemos comprobar que entre las
1000 formas mas frecuentes se encuentran las palabras distintivas de la obra, excepto fiesta y
muchacha. Aunque si se incluyen dentro de las 5000 formas mas frecuentes: fiesta tiene el orden
1209, con una frecuencia absoluta de 11,448 y una frecuencia normalizada de 75.04; muchacha
obtiene el orden 2625, con una frecuencia absoluta de 5,508 y normalizada de 36.10.

Entre las palabras que solo tienen un valor distintivo en el texto A no aparecen dentro de
las 1000 formas mas frecuentes las amalgamas ni las formas ji, cuidao (cuidado), soquete
(zoquete); si obtenemos Maria y usted.

Entre las palabras que solo son distintivas en el texto B solamente no aparece el verbo
terminar dentro de las 1000 formas mas frecuentes.

En la tabla siguiente se especifica el orden que ocupan estas palabras distintivas, su
frecuencia absoluta y su frecuencia normalizada en el listado obtenido por el CREA de las formas

mas frecuentes:

ORDEN PALABRA FRECUENCIA FRECUENCIA
ABSOLUTA NORMALIZADA
69 bien 130,957 858.40
89 siempre / siembre 111,557 731.24
187 ciudad / suida 59,049 387.05
218 usted / usté 50,073 328.22
263 0jos 42,371 277.73
285 verdad 39,924 261.69
286 maria 39,812 260.96
330 proyecto / proyeto 34,716 227.55
673 plaza 19,792 129.73
847 hija 15,958 104.60

Tabla 15. Listado de frecuencia en el CREA de las formas distintivas de la obra

Como podemos apreciar la mayoria de las palabras distintivas de la obra se encuentra entre
las 1000 formas mas frecuentes extraidas de los listados de frecuencias del CREA. Como deciamos
mas arriba, esto se debe a que nuestra obra dramatica no pertenece a un registro especializado.

Un lema que predomina en las tablas de frecuencia en la obra ...Y llovio en Los Arbejales
es el adverbio de negacion no'!'!, al indexarse en el cuarto puesto. Esto es una peculiaridad de la
obra y queremos saber a qué se debe. Debemos tener en cuenta que la forma no se localiza en el
listado de frecuencias del CREA en el orden 15, con una frecuencia absoluta de 1,465,503 y una

frecuencia normalizada de 9606.18.

El total de ocurrencias del texto B es de 399 sobre 16156 palabras:

I También destaca la forma ni al clasificarse en el puesto 45, con 52 ocurrencias en el texto B.
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Frequency table

Input: Textbox-1; Execution time: 0.188 s. /
Output lines: 1/ Sort: OFF / Pattern:[1]: #no#; Lower-upper case distinction: OFF
DIVISION: Item / Sort: OFF / CLASS: All/ Sort: OFF // Interval: 0 / Calculation: Absolute frequency

Op# Item$ All$

1 no 399

Tabla 16. Total de ocurrencias de no

La frecuencia relativa es de casi 25 palabras por cada mil:

Frequency table

Input: Textbox-1; Execution time: 0.198 s. /
Output lines: 1/ Sort: OFF / Pattern:[1]: #no#; Lower-upper case distinction: OFF
DIVISION: Item / Sort: OFF / CLASS: All/ Sort: OFF // Interval: 0 / Calculation: Per mil words

Op$ Item$ All @

1 no 24.697

Tabla 17. Frecuencia relativa de no

Los usos maés frecuentes de no y de las construcciones negativas podrian clasificarse desde

una interpretacion pragmatica en la siguiente relacion:

1° Para determinar un limite temporal sobre una accién mencionada dentro de la
interrogacion retérica. También puede interpretarse la presencia de la negacidon por razones
puramente enfaticas y no con la intencion de delimitar el periodo temporal en que realizo la accion:

PANCHITA.- (Entrando; sefiala unos zapatos que trae en la mano). Pero, ;usté cree que estos
son unos tacones puestos no hay un mes? (1)

2° Las construcciones negativas que llevan en primer término de la cldusula el adverbio de
negacion (n0) y un segundo término introducido por la locucion adverbial coloquial (ni que) se
utilizan para expresar suposiciones o limites que reafirman lo expresado en el primer término.

Segtin la RAE: «Forman frases que expresan el extremo a que puede llegarse en algo»!!2:

112 yid. DLE, acep. 3 [13/12/2016].
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FRASQUITA.- La polilla no tiene dientes, y del batl no se saca un papel ni que venga a buscaslo
el Jusgao de Primera Istansia. (62)

FRASQUITA.- jAh jijo el diablo! ;Y lo dice tan tranquilo! Pero esta casa no se vende ni que te
den mas perras que una quiniela defice. (63)

3° La negacion contrapone una evidencia conocida ante una pregunta absurda:

PANCHITA.- La de mi hermana, no va a ser la del praticante. (20)

4° Expresa la negacion de un enunciado. Esta clase de negacién se denomina «negacion
proposicional» (también «oracional» y «externa»), puesto que ««se niega la situacion descrita por

la oracién contraria a esta» (NGLE, 3637, 48.2a):

RAFAEL.- Yo biberones no quiero, Pancha, que, aunque esté flaco, me encuentro criaito. (5)

5° Su presencia en la apodosis de las construcciones condicionales niega el supuesto que

crea la protasis:

RAFAEL.- Si se agarra echando un ojo con disimulo, no se hubiera dao cuenta la gente. (2)

6° Para construir expresiones gnomicas de futuro y advertencias cuando el adverbio de
negacion va acompafiado de un verbo o perifrasis verbal y el adverbio mads; con esta estructura

mas adopta el significado ‘de nuevo, en lo sucesivo’!!3:

PANCHITA.- Usté lo toma a risa, pero zapatos mios no los va a coger mas. (3)

7° Para censurar o recriminar'!* la actitud de otro personaje:

RAFAEL.- No te enrofies, mujer, no seas ansina, que me da dentera cuando te veo enrofida. [...]

A3)
8° Para realizar una peticion!!>. En estos usos parece que la negacion se introduce en
contextos informales y con alto grado de familiaridad y confianza. En ocasiones conlleva una carga
de reproche, como se puede comprobar en el segundo ejemplo que exponemos a continuacion:

BARTOLO.- Y ahora por eso, ;no tienes por hay agua fresca? (8)
PIPO.- (A Chanita). Bueno, ;y ne hay un besito ni nada? (40)

9° Solicita la confirmacion o aseveracion de otro personaje!!é:

RAFAEL.- ;Tu no crees que tengo razon, Bartolo? (7)

PIPO.- Pero a escondidas se daban todos los que vinieran, ;no es eso? (40)
BARTOLO.- Pues, ;y t no sabes leer? ;No estuviste de noche con las alfabetas? (12)
FRASQUITA.- (Confidencial) ;No sabes que vamos a tener un yesno arabe? (19)

113 Vid. DLE, acep. 5 [14/9/2017].
114 Vid. DLE, acep. 4 [5/8/2018].
115 vid. DLE, acep. 4 [5/8/2018].
116 vid. DLE, acep. 5 [5/8/2018].
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10° Para exhortar. Se construye con la negacion y la forma verbal en subjuntivo:

PANCHITA.- No mi hija, soltera no se quee, porque la solteria es muy fea. [...] (39)
PANCHITA.- No se marche, que de repente se moja por el camino. (68)

11° Para construir estructuras desiderativas:

BARTOLO.- jAnsina se jace! jLa pena es que Dios no se compadezca y mande la lluvia con las
rogativas, pa que fuera la fiesta completa! (30)

12° Estructuras complejas formadas por dos construcciones: la primera establece la
negacion, la segunda introduce con sino (que) «el grupo sintactico que aporta la informacién que

contrasta con la que se rechaza» (NGLE, 3638, 48.2b):

a) El significado de la negacion se contrasta con el que aporta la estructura introducida por
la conjuncién sino que. Se afirma con sino que lo que en la primera estructura se niega, que puede
ser una suposicion o una afirmacion explicita. Al respecto dice la NGLE: «Por lo general, cuando
el foco de la negacion es el vebo o el grupo verbal en su conjunto, sino no introduce directamente
otro grupo verbal analogo en el espafiol actual (*No sali6 de casa, sino se quedo a descansar). En
estas construcciones se hace necesaria la presencia de la conjuncion que para establecer un
contraste oracional» (2995, 40.6g):

PANCHITA.- No es eso, hombre, sino que como siempre hemos oio decir: Dime con quién

andas y te dir¢ quien sos [...] (42)
MANE.- Yo no ’usco naa, sino e me deje tranquilo. (51)

b) La estructura introducida por sino expresa la excepcion al significado absoluto que
denota la negacion:
CHANITA.- No falta sino mi madre. (46)
13° Como particula discursiva se usa para reforzar el ataque o censura que realiza un

interlocutor a otro:

FRASQUITA.- No, si a ustedes no les jace falta alfarfara, que estan too el santo dia pegaos a la
botella de ron. [...] (10)

El Diccionario de particulas discursivas del espaiiol (DPDE)!'!” explica esto en el apartado

«Otros usosy» de no:

117 [30/6/2018].
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Se combina muy frecuentemente con enunciados independientes con si, lo que conlleva el
refuerzo del acuerdo, sobre todo en contextos de conflictividad.

B2: no sé/ {yo he hecho algo mal? estas- es por algo que yot§

A2: §NOV/ si yo s€ que el problema soy yo

Tras el analisis, podemos concluir que la diversidad de usos de la negacién muestra la
riqueza de matices semanticos que distingue a esta pieza costumbrista. Las condiciones
pragmaticas orales (por ejemplo, solicitar la confirmacion o aseveracion del interlocutor sobre lo
que se dice) y el aspecto psicoldgico que predomina en los personajes (actitud de apatia, pesimismo
y un sarcasmo destructivo) son causas fundamentales de su alta frecuencia.

Por otro lado, hemos aplicado los conceptos de frecuencia y distintividad en ... Y llovio en
Los Arbejales para cotejarlos con los resultados obtenidos por Moreno y Guirao (2009) en su
estudio comparativo entre los conceptos de frecuencia de uso y distintividad aplicado a los lemas
verbales en diferentes registros y variedades del espafiol. Los corpus utilizados por Moreno y
Guirao (2009) corresponden al habla espontdnea adulta de la variedad peninsular (C-ORAL-
ROM), el habla infantil espontanea (CHIEDE) y un corpus de noticias de la Agencia EFE. Con
ello queremos saber si los lemas verbales que aparecen en la obra dramatica coinciden o no con
los de los tres corpus y con cudl de ellos existe una mayor semejanza o diferencia.

En nuestro computo de frecuencias hemos distinguido entre ejemplos y tipos. Asi las
formas verbales de un verbo determinado son ejemplos de la unidad 1éxica verbal (tipo). En el
coémputo de los verbos, dentro del listado de las 100 palabras mas frecuentes, del texto B, se

obtienen los siguientes resultados:

Computo de formas del verbo ser. Total: 247.

Op® Item$ All$

1  es 171
2  son 32
3 | ser 25
4  sea 19

Tabla 18. Computo de las formas verbales de ser

Computo de formas del verbo ir. Total: 133
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Op#® Item$ All$

1 va 48
2  vamos 29
3  voy 33
4 | vaya 23

Tabla 19. Computo de las formas verbales de ir

Computo de formas del verbo estar. Total: 97.

Op#® Item$ All®
1 estd 73

2  estidn 24

Tabla 20. Computo de las formas verbales de estar

Computo de formas del verbo tener. Total: 86.

Op® Item$ All$

1 tiene 39
2 | tienes 20
3  tengo 27

Tabla 21. Computo de las formas verbales de tener

En el computo de formas del verbo haber (hay) debemos restar 5 formas en la siguiente
tabla, puesto que el autor escribe el adverbio aki con la grafia hay para representar la pronunciacion

diptongada del adverbio. Total: 59.

Op#® Item$ All$

1  hay 64

Tabla 22. Computo de las formas verbales de haber
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Computo de las formas de la unidad tipo hacer. Total: 46.

Ops Item =+ All$

1 jaser 2
2 | jicieron 2
3 | jago 3
4 | hicimos 1
5  hace 7
6 | jace 15
7 | haran 1
8  ise 1
9 | hacer 5
10 | hecho 3
11 | jiso 1
12 | jaces 1
13 | hacemos 1
14 | hacen 2
15 | hizo 1

Tabla 23. Computo de las formas verbales de hacer

El computo de decir (dice) asciende a 26, el de saber (sabe) a 25, el de parecer (parece) a

24, el de ver!''® y dar a 21, cada una de ellas.

Op#® Item$ All$

1 ver 21
2 | dice 26
3 sabe 25

4 | parece 24

Tabla 24. Computo de las formas verbales de ver, decir, saber, parecer, dar

118 Muy usado el infinitivo en exclamaciones, como mira a ver (3, 6...), perifrasis y locuciones. La perifrasis y
locuciones expresan normalmente deseos: Deja ver (23); a ver si (33, 37...).
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En la tabla siguiente se muestran los 10 verbos mas frecuentes en el texto de Hernandez y

en los tres corpus analizados por Moreno y Guirao (2009):

Puesto Verbo Puesto  Verbo Puesto  Verbo Puesto Verbo
(HER!'"?) (C-ORAL-ROM) (CHIEDE) (EFE)
1 SER 1 SER 1 SER 1 SER
2R 2 DECIR 2 TENER 2 TENER
3 ESTAR 3 ESTAR 3 ESTAR 3 HACER
4 TENER 4 TENER 4 SABER 4 DECIR
5 HABER 5 HACER 5 HACER 5 HABER
6 HACER 6 HABER 6 IR 6 ESTAR
7 DECIR 7 IR 7 DECIR 7 SENALAR
8 SABER 8 VER 8 HABER 8 DAR
9 PARECER 9 DAR 9 VER 9 ASEGURAR
10 VER / DAR 10 SABER 10 LLAMAR 10 INFORMAR

Tabla 25. Los 10 verbos mas frecuentes

De la comparacion de datos obtenidos entre la obra dramatica y el resto de los corpus,
podemos destacar que de los once verbos mas frecuentes del texto dramatico analizado coinciden
diez con los extraidos del C-ORAL-ROM, nueve con CHIEDE y siete con EFE. Esto demuestra
que la obra dramatica repite los lemas verbales mas empleados en una situacion dialogica entre
adultos. Por otro lado, apenas se distancia del corpus infantil —los verbos mas empleados en el
habla espontanea adulta e infantil son practicamente iguales, excepto /lamar, que solo aparece en
el corpus infantil, y dar, en el adulto— y, por ltimo, en nuestra comparativa con el corpus EFE,
nos seguimos encontrando en ambos textos con los verbos generales de uso (SER, TENER,
HACER, DECIR, HABER, ESTAR, DAR), pero la pieza costumbrista se distancia de este corpus
al no tener la presencia de los verbos dicendi propios de un texto informativo. Asi en ...Y llovio en

Los Arbejales no obtenemos serialar, asegurar, informar entre los diez primeros verbos; es mas,

119 Corresponde al texto B. En €él tenemos 11 verbos al tener el mismo ntimero de ocurrencias los verbos ver y dar.
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no aparecen estos lemas verbales en toda la obra. Queda patente, por tanto, con estos resultados
que la obra escrita se cifie perfectamente a los verbos més frecuentes del habla espontanea. Si,
ademas, consultamos estas formas en los listados de frecuencia del CREA, obtenemos que todas

ellas se incluyen dentro de las 1000 mas frecuentes. Esto vuelve a confirmar los resultados

anteriores:

ORDEN PALABRA
19 es
39 ser
40 son
50 esta
57 hay
65 tiene
84 hace
110 hacer
125 hecho
136 estan
161 va
163 sea
168 ver
202 dice
208 parece
220 hizo
279 dar
362 tengo
377 sabe
548 hacen
555 voy
557 vamos
975 hicieron

Tabla 26. Formas verbales en el CREA

Otra cuestion relevante que extraemos de esta comparativa es que el verbo parecer se sitiia
en el puesto 9 en la obra dramatica, mientras que en el resto de los corpus estudiados por Moreno
y Guirao (2009) no lo encontramos. Si aparece, en cambio, en el CREA en el puesto 208. Habria
que resaltar que la frecuencia de este verbo en el texto teatral se debe a varias cuestiones que
caracterizan a los personajes: por un lado, con este verbo transmiten su opinion personal o su
impresion sobre los asuntos que tratan; por otro lado, el hecho expresado en sus parlamentos se
modeliza y se modula como probable o posible, lo que conlleva una falta de seguridad en los
pensamientos y actitudes y, por ultimo, las constantes comparaciones que se establecen entre sus
rasgos fisicos y morales con elementos de la naturaleza (plantas, animales), con objetos comunes
del hogar o con los empleados en un oficio. Esta propension al simil nos sumerge en una
cosmovision que viene condicionada por el entorno donde viven los personajes. Completan esta
cosmovision el constante uso de recursos estilisticos como la cosificacion, la ironia, el sarcasmo y

la hiperbolizacion. Ejemplos de todo ello se exponen a continuacion:
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RAFAEL.- A mi me parece, Pancha, que si las nubes se atrancan... (4)

RAFAEL.- (Observandole lelito).jVaya tragaeras, compadre! Eso en vez de un pescuezo parece
un bajante. (8)

FRASQUITA.- Un coco no seras, pero cuando estas barbuio te pareces toito al macho de Manué,
el pastor. (9)

RAFAEL.- (A Bartolo). Al moo le parece poco; esto es una lima sorda. (10)

RAFAEL.- jAah! Pos parece un chico honrao; ahora que en amores, alla ellos [...] (19)
PANCHITA.- [...] parece que la hermana del cura no quiere [...] (20)

BARTOLO.- (Pensativo). Me parece que eso no va a poder ser. (26)

Seguidamente, hemos aplicado la misma herramienta computacional, Anadlisis
Comparativo del Léxico, a las obras costumbristas ...Y llovio en Los Arbejales 'y El barbero de
Temisas, pertenecientes al mismo autor. Nuestra intencion es aplicar los mismos conceptos de
analisis 1éxico (palabras distintivas y exclusivas, riqueza léxica, variedad y frecuencia léxica) para
comprobar las semejanzas y diferencias entre dos textos que pertenecen al mismo subgénero
dramatico, dialecto y autor.

El barbero de Temisas se representd en el coliseo de la capital grancanaria los dias 13, 14
y 15 de junio de 1962. La pieza se enmarca en la tradicién costumbrista de los Quintero y en la
literatura popular de Pancho Guerra. Las ilusiones de un muchacho (Domingo), hijo de un barbero
de Temisas, por triunfar como cantante, encuentra la oposicion inicial de sus padres. Los prejuicios
y el aislamiento de una sociedad rural cerrada en si misma se contrapone con don Cunegundo, un
peninsular que se lleva a Domingo y su familia a Sevilla para promover la carrera del joven en la
musica. La exageracion de los comportamientos y actitudes se materializa en el habla de los
personajes. Su lenguaje compone un mosaico léxico, forjado por diferentes grupos sociales,
registros variados y particularidades dialectales. Se entremezclan rasgos del habla canaria —
cargada de fendmenos populares—, el lenguaje rimbombante de don Cunegundo, los
andalucismos de los gitanos y el espafiol deformado de dos turistas, Mr. Edward y Elizabeth. El
golpe humoristico, el sarcasmo, la parodia del lenguaje y la incomunicacion entre los personajes
contraen situaciones absurdas que tienen como finalidad principal provocar la carcajada del
espectador.

El texto 1 corresponde a la obra ...Y llovio en Los Arbejales y el texto 2 a El barbero de
Temisas. Los resultados que hemos obtenido son los siguientes:

El texto 1 contiene 16156 palabras, de las cuales 3242 son palabras distintas, frente al texto
2, que computa 13875 palabras, siendo 3306 distintas. ... Y /lovio en Los Arbejales supera en 2281
palabras a El barbero de Temisas, es decir, que nuestro primer texto es una cuarta parte mas
extenso que el segundo. Sin embargo, este dato no es correlativo con el incremento de palabras
distintas; por el contrario, ...Y llovio en Los Arbejales es un texto menos variado y rico en léxico

que El barbero de Temisas.
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analisis comparativo léxico INICIO VER EJEMPLOS REALIZAR ANALISIS ENVIAR COMENTARIOS

01 =3 B.04

> Informacién general > Conceptos distintivos >Riqueza léxica > Frecuencia y variedad

Esta tabla proporciona informacién general sobre los dos textos que se van a comparar: el texto 1 es Y llovié en Los Arbejales B y el texto 2 es El
barbero de Temisas.

Las siguientes pantallas muestran los resultados de la comparativa de los textos aplicando sucesivamente el andlisis de conceptos distintivos,
riqueza léxica y frecuencia y variedad.

i)

TiTuLo AUTOR N° PALABRAS N° PALABRAS DISTINTAS
Texto1 | Y llovié en Los Arbejales B Orlando Herandez L 3242
Texto 2

El barbero de Temisas Orlando Hernandez 13875

Tabla 27. Herramienta computacional para el analisis comparativo del 1éxico. Resultados obtenidos de las dos obras
costumbristas

Como podemos comprobar las palabras mas distintivas en los dos textos se encuentran en la tabla

central del siguiente cuadro:

> Informacién general > Conceptos distintivos >Riqueza léxica > Frecuencia y variedad

El andlisis de conceptos distintivos sirve para identificar las palabras que son representativas de un texto frente a las del otro.

A continuacién, aparecen tres tablas. En la tabla central se muestra la lista de las 50 palabras més representativas de ambos textos ordenadas en
funcién de valor de distintividad. En azul estan coloreados los conceptos asociados al primer texto (Y llovié en Los Arbejales B) y en verde los
distintivos del segundo texto (El barbero de Temisas). En las tablas laterales, se muestran las palabras que solo aparecen en cada uno de los dos
textos.

[T

—

Puede descargar las tablas completas pulsando el botén situado debajo de cada tabla.

; APARICIONES TEX  VALOR
Stro 4 67

TEXTO 2

APARICIONES

197 208.887 127
180 don 198.836 116
177 antonia 112.724 %
17 dolores 70213 74
79 chanita 52.262 4
66 puerta 20,607 2
27 arbejales 19.457 21
% marfa 2 18.624 19
20 para 8 17.155 16
19 519 17.047 15
19 canario 2 15.955 14
18 te 15.928 14
15 vez - 15.826 14
14 gran 1 14.116 14
12 pa - 81 13012 13
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12 sefiora 12.725 12
" e 12.667 1"
" este 18 12.265 "
10 aqui 17 11.761 10
9 sefior 1 11.347 9
9 rafaé 1.311 8
9 entrando 10.927 8
9 casa 3 10.672 7
9 dice 6 10.628 7
8 repente 1 10.462 7
8 mano 1 10.462 7
8 después 2 10.374 7
8 camarero 9.984 6
7 sabe 9.810 6
7 luego 9.137 6
7 mucho 9.007 6
T ansina 8.970 6
i una 8.653 6
7 guardia 8.639 6
6 tener 8.394 5
6 chica 8.394 5
6 dispués 8.357 5
6 manera 8.308 5
6 [ 7.652 5
6 paca 7.514 5
6 tienes 5 7.505 5
6 pasa 5 7.505 5
6 jasta 1 7.317 5
6 palla 6 7.295 5
6 de 447 6.892 5
6 estas 4 6.809 4
6 si 85 6.561 4
6 soy 4 6.489 4
6 tiempo - 2 6.487 4

Tabla 28. Palabras distintivas y exclusivas en las dos obras costumbristas

De las palabras resultantes, debemos excluir algunas como puerta, que practicamente solo
aparecen en las acotaciones. Nuestro interés radica en los didlogos de los personajes, asunto
fundamental si lo que nos interesa es comprobar los posibles rasgos dialectales, de registro y estilo
de estos corpus.

Las quince palabras mas significativas que salieron en ...Y llovio en Los Arbejales fueron:
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Chanita 52.262
Puerta 20.607
Arbejales 19.457
La 17.047
Te 15.928
Vez 15.826
Pa 13.012
Parece 12.978
E 12.667
Rafaé 11.311
Casa 10.672
Dice 10.628
Repente 10.462
Mano 10.462
Después 10.374

Tabla 29. Las 15 palabras mas distintivas de ...Y llovié en Los Arbejales

Légicamente los nombres de los personajes en uno y otro texto son representativos. Asi en
el texto 1 obtenemos Chanita y Rafaé frente al texto 2, en el que sobresalen Maestro y Antonia.
Entre estas 15 palabras mdas significativas hallamos la siguiente variedad de categorias
gramaticales: el pronombre de segunda persona (fe) refleja el lenguaje oral en una situacion
dialogica como elemento deictico del receptor; la presencia de la palabra vez irradia multiples usos
coloquiales, tales como cuando expresa realizacion de un suceso, forma las locuciones adverbiales
a veces o de una vez o la locucion prepositiva en vez de y la locucion conjuntiva cada vez que; el
uso de la forma coloquial pa por la preposicion para; la e perfila un rasgo fonico diferenciador en
el habla de Mané, por su locucion abrupta y entrecortada; los verbos parece y dice, del primero ya
hablamos mas arriba, del segundo también vimos que es uno de los verbos mas significativos en
los corpus orales, donde frecuencia y distintividad van bastante parejas, siendo asimismo
significativo en el registro periodistico; casa adopta un valor relevante en la obra, por un lado,
porque la idea que persigue Rafael es enriquecerse vendiendo la casa de Los Arbejales, por otro,
como referencia al hogar familiar y a una educacion determinada que rige esta sociedad (somos
mujeres de casa —dice Panchita—)!'?°, La voz mano indica la extremidad del cuerpo y también se
emplea como vocativo por aféresis de hermano, otra caracteristica mas del lenguaje oral;

finalmente, la voz repente forma la locucion adverbial de repente, como expresion de los cambios

120 Vid. Hernandez (1968: 56)
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extremos que pueden suceder en las personas y en los fendmenos de la naturaleza. Concomitante

a este significado, surge el significado dialectal ‘tal vez’, ‘a lo mejor’, empleado también en

2.

Hispanoamérica'?!. EI DAm anotas. v. las acepciones ‘posiblemente’ y ‘en ocasiones, rara vez’!?

BARTOLO.- Claro, uno lo decia porque si yo le escribo, en vez de ponesle: “Mi querido Pipo”,
tendria que ponesle: “Mi querida Pipa”, y de repente eso no le jace gracia al muchacho. (12)
BARTOLO.- Pero es que de repente el pimpollo est4 ya desarrollao. (12)

FRASQUITA.- Le hubia tenio que pagar el practicante, y yo que usté después de curaa le hubia
roto la cabeza. Ahora que mejor fue que no le mordiera, porque de repente el perro tenia la rabia.
(17)

RAFAEL.- jQuién sabe! jDe repente llueve! (52)

PANCHITA.- Si llueve demasiao es pa naa. jCaa vez que me acuerdo de ahora hace cinco afios,
que estabamos toos esperando la lluvia y no caia ni un goto! Y de repente, encomienza fijo un
aguacero, empieza a correr el barranco, |y mas vale no acordarse de los destrozos! (54)

En El barbero de Temisas las 15 palabras mas significativas fueron:

Maestro 208.887
Don 198.836
Antonia 112.724
Dolores 70.213
Maria 18.624
Para 17.155
Canario 15.955
Gran 14.116
Sefiora 12.725
Este 12.265
Aqui 11.761
Sefior 11.347
Entrando 10.927
Camarero 9.984
Luego 9.137

Tabla 30. Las 15 palabras mas distintivas de E/ barbero de Temisas

Dejando aparte los nombres de pila, destaca en el texto 2 la formula de respeto don,
contrariamente al texto 1. Esto se debe a que en El barbero de Temisas si aparece un personaje de
estatus superior en la escala social (Don Cunegundo), que no existe en ... Y llovio en Los Arbejales.
La férmula Don Cunegundo introduce los didlogos del personaje, y es la que emplean los demas
para dirigirse a ¢l con respeto. En otras ocasiones para el tratamiento de respeto se emplea serior,

principalmente la utiliza el mayordomo de Cunegundo. Lo mismo ocurre con sefiora, pero en este

121 Sobre de repente y los diferentes significados que adopta en Hispanoamérica puede consultarse Kany (1970: 353-
354). Entre estos significados atestigua el de ‘a lo mejor’ y ofrece varios ejemplos.
122125/7/2018]
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caso la emplean los personajes que no son canarios para dirigirse a Mariquita (Maria, esposa de
Rafael). Llamar sefiora a una pobre mujer analfabeta de Temisas, que responde con un habla
repleta de vulgarismos —aparte de coloquialismos y dialectalismos— crea el efecto parddico que
tanto desea el dramaturgo. En el texto 1 no existe ningin personaje que sea tratado con esta
consideracion, solo se emplea don en 4 ocasiones para referirse a Bartolo, siempre con caréacter
sarcastico. La preposicion para distingue al texto 2 de la forma coloquial pa empleada en el texto
1. La voz canario resalta en El barbero de Temisas las especificidades del ser islefo,
fundamentalmente se dice cuando la accion se localiza en Sevilla. El adjetivo gran es significativo
porque se incluye 10 veces en el toponimo Gran Canaria, 1 vez en las acotaciones, en 1 ocasion
en el gentilicio grancanario'?, 1 vez en la expresion gran cosa y otra en gran can. Las formas
deicticas espacio-temporales, este y aqui, son recurrentes ante la necesidad que tienen los
personajes de enfatizar en muchos casos el sustantivo a que se refieren y el propio lugar en que se
situa el emisor. Luego se incluye en las construcciones ende luego y desde luego, que remarcan
las diferencias en la pieza entre el canario, que usa la primera, y los peninsulares, que usan la
segunda.

En cuanto a las palabras que son exclusivas de cada texto, obtenemos como resultado,
ademads de los nombres de los personajes, algunas voces que se escriben de manera no normativa
para reflejar determinadas particularidades del habla de los personajes: unos muestran su bajo nivel
cultural y la pronunciacion aproximada del habla canaria, otros una pronunciacion extraia por ser
extranjeros (texto 1: bor, seniora, ques, deso, buede, siembre, mocho, escreturas. Texto 2: dise,
parese, disen, parahi, mesmo, indino, tie). Entre estas palabras exclusivas distinguimos aquellas
que determinan el vocabulario basico que compone los temas abordados por los personajes de cada
obra. Del texto 1 extraemos: zapatos, rogativas, razon, pozo, vender, lluvia, llueve, conoce,
mujeres, lavar, flores, tenique, suela, sequia, pdjaros, proyecto, infeliz, bobos. Del texto 2
extraemos: Sevilla, negro, pazote (pasote), triunfo, Temisa, cantar, artista, telegrama, giralda,
torero, soltero.

Como dijimos anteriormente la riqueza 1éxica de EIl barbero de Temisas es superior a ...Y
llovio en Los Arbejales, la primera supera en 64 el nimero de ocurrencias en palabras nuevas y
diferentes respecto a la segunda, teniendo, sin embargo, El Barbero de Temisas 2281 palabras
menos en total. Esta riqueza léxica indudablemente es consecuencia de la diversidad de personajes
que intervienen en la obra: grancanarios de clase social ‘popular’ (campesinos, el barbero y
mujeres) y el cura, que representa a una persona cultivada; andaluces pertenecientes también a la

clase popular (gitanos andaluces, personal de servicio del sefior Cunegundo) y, finalmente, el

123 En la obra se escribe gran canario
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mismo Cunegundo, representante de la clase social alta. Las diferencias entre estos grupos sociales
y las diferencias dialectales estan presentes a lo largo de toda la obra, caracterizando y parodiando

habilmente a los personajes.

B.01 B.02 B.03 B5.04

> Informacién general > Conceptos distintivos > Riqueza léxica > Frecuencia y variedad

La riqueza Iéxica se calcula mirando el nimero de palabras nuevas y diferentes que aparecen en intervalos regulares en el texto.

Los resultados se muestran en una gréfica y en una tabla. En la gréfica, cuanto més vertical sea la linea, mas rico sera el texto en palabras
diferentes. Por el contrario, si la linea es mas horizontal, el texto es mas pobre en el uso de palabras distintas. Cada texto tendra en la gréfica dos
lineas: la linea real representa el nimero de palabras frente al nimero de palabras distintas, y la linea de ajuste representa la tendencia
prototipica que siguen los datos. En las tablas podra ver el nimero de palabras distintas por intervalos regulares.

e
[ 4
Puede descargar las tablas completas pulsando el botén situado debajo de cada tabla.
4000
N° N°
PALABRAS PALABRAS
DISTINTAS DISTINTAS
323 187 277 165
646 325 554 291
w
< 969 446 831 395
o
< 1292 532 1108 486
<
@ 1615 615 1385 566
=
1938 714 1662 658
2261 793 1939 733
2584 872 2216 828
2907 940 2493 915
3230 1032 2770 1000
2 10009 3553 1118 3047 1075
N° PALABRAS DISTINTAS P e P e
4199 1257 3601 1200 | Micros«
Texto 1 Real Texto 2 Real T y
. 4522 1327 | . 3878 1268 |
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4845
5168
5491
5814
6137
6460
6783
7106
7429
7752
8075
8398
8721
9044
9367
9690
10013
10336
10659
10982
11305
11628
11961
12274
12597
12920
13243
13566
13889
14212
14535
14858

15181
15504
16827
16150

1381
1444
1514
1584
1666
1735
1810
1882
1927
1982
2048
2097
2149
2199
2258
2310
2380
2439
2490
2550
2590
2643
2686
2736
2776
2822
2857
2904
2944
2982
3026
3070

317
3157
3211
3241

4155

4709
4986
5263
5540
5817
6094
6371
6648
6925
7202
7479
7756
8033
8310
8587
8864
9141
9418
9695
9972
10249
10626
10803
11080
11357
11634
11911
12188
12465
12742

13019
13296
13573
13850

1340
1406
1458
1518
1599
1678
1735
1799
1857
1925
1983
2047
2089
2130
2176
2235
2282
2319
2365
2416
2474
2537
2589
2648
2702
2757
2803
2849
2901
2967
3018
3084

3152
3198
3256
3303

Tabla 31. Riqueza léxica en las dos obras costumbristas
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En cuanto a los pardmetros sobre frecuencia y variedad del 1éxico, podemos comprobar
que las dos obras son mas ricas que la media ideal'?*. Gran parte de las 50 primeras palabras mas
frecuentes coinciden en las dos obras: las conjunciones (que, pero, como, porque); los pronombres
de 1* y 2 persona (yo, me, te, usté); los verbos ser, estar, haber y las preposiciones de, a y en. Es

comun en los dos textos la alta presencia de la negacion.

B.01 B.02 B.03 B.04

> Informacién general > Conceptos distintivos >Riqueza léxica > Frecuencia y variedad

La variedad Iéxica se mide por el nimero de palabras diferentes en el texto. Algunos estudios avalan que el nimero de apariciones de las
palabras en el texto presenta una tendencia ideal, es decir, que la palabra méas frecuente aparecera dos veces méas que la segunda, la segunda
tres veces méas que la tercera, y asi de manera constante.

Aparecen una gréfica y dos tablas. En la gréfica se pueden ver los dos textos comparados en relacién a una linea ideal. Si aparecen por encima
de esta linea son textos poco variados, y si aparecen por debajo son mas ricos que la media. En las tablas se muestran las 50 palabras mas
frecuentes de ambos textos ordenadas de mayor a menor frecuencia.

(i)

Puede descargar las tablas completas pulsando el bot6n situado debajo de cada tabla.

108
TEXTO 1 TEXTO 2
R PALABRA | FRECUENCIA ' PALABRA | FRECUENCIA

(=
£ 10t 1 que 700 1 que 543
[
4 2 Ia 519 2 de 456
x
g 3 de 447 3 la 336
g 4 no 399 4 y 325
s 5 a ar 5 no 323
g 6 y 351 6 a 294
% 7 el 316 T el 280
k]
S 8 se 252 8 rafael 180
3
] 9 rafael 248 9 lo 178
w

10 lo 21 10 se 174

1" los 208 1" los 174

100 10! 102 10?
12 bartolo 197 12 maestro 167
Ranking / max(Ranking)
13 en 185 13 con 165
14 frasquita 180 14 me 160
Texto 1 Real Texto 2 Real
15 panchita 177 15 en 154

124 Esta media se representa por una linea ideal, ya se coment6 en las paginas 91-92. Se explica en el propio cuadro
denominado «frecuencia y variedad».
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16
17
18
19
20
21
22
23
24
25
26
27
28
29
30
31
32
33

35
36
37
38
39
40
41
42
43

45
46
47
48
49
50

me
es

las

yo

con
un
si
chanita
pero
una
como
pepito
te

porque
qué

por
mas
mané

del

esta
pipo
hay
ta
al
eso
mi
ni
va
cuando
usté
ahora

ha

175
171
167
156
183
151
142
140
133
130
121
120
117
112
101
90
89
89
79
79
77
73
73
66
64
63
61
56
54
52
48
46
43
42
41

16
17
18
19
20
21
22
23
24
25
26
27
28
29
30
31
32
33
34
35
36
37
38
39
40
41
42
43
44
45
46
47
48
49
50

don
un
mariquita
es
las
cunegundo
yo
por
pero
domingo
le
si
del
pa
antonia
como
qué
pepillo
al
una
mas
porque
usté
ya
hay
dolores
te
esta
mi
eso
ha
ni
candidita
pues

este

149
144
127
125
124
116
105
95
92
90
89
85
82
81
79
77
75
74
73
67
66
65
60
51
51
51
50
50
48
48
47

43
40
40

Tabla 32. Frecuencia y variedad
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En conclusion, las caracteristicas comunes de las dos obras costumbristas respecto al 1éxico
se pueden resumir en las siguientes: coinciden la gran mayoria de las 50 palabras mas frecuentes;
destacan los fendémenos populares coloquiales; presentan voces regionales (canarismos en ...Y
llovio en Los Arbejales, canarismos y andalucismos en E/ barbero de Temisas); reflejan rasgos
orales en la pronunciacion de la clase popular, y coinciden en la alta frecuencia del adverbio de
negacion, signo este inequivoco de las dos obras. Con ayuda del programa hemos registrado el
vocabulario caracteristico del autor y que define su estilo.

Entre las diferencias, debemos subrayar, como dijimos antes, la mayor riqueza léxica que
aporta El barbero de Temisas, debido a la variada naturaleza de los condicionantes socioculturales

y dialectales de los personajes que transitan en esta obra.

4.3.2. Canarismos y léxico popular

Tras haber aplicado al andlisis del texto los conceptos de palabras distintivas, riqueza
léxica, frecuencia y variedad, y tras haber resefiado algunos rasgos que determinan la naturaleza
de la obra costumbrista (como los verbos mas frecuentes —prueba de su oralidad—, y el altisimo
valor de la negacion), nos proponemos ahora completar este epigrafe extrayendo los canarismos
del texto B para comprender la relevancia o no del lexicon canario en la obra estudiada. Para
distinguir el 1éxico canario de otras hablas hispanicas nos hemos basado en el estudio Voces
canarias recopiladas por Galdés, que elaboraron Hernandez Cabrera y Samper (2003b)!2°, en la
clasificacion y caracterizacion que aporta Morera en su Diccionario historico-etimologico del
habla canaria (2006)'2°, en los dos volumenes de Decires canarios (1989; 1981) —elaborados
por el propio dramaturgo—, y en los diccionarios'?” mas representativos del espafiol de Canarias
y del espafiol general.

A continuacion extraemos una seleccion de voces canarias, coloquialismos y jerga juvenil.
Hay que recordar que algunas de estas voces presentan variantes en su grafia, simplemente porque

el autor deseaba reflejar pronunciaciones distintas de la misma palabra, o bien, porque no ha sido

125 Para determinar las voces regionales Hernandez y Samper parten de un sentido no restrictivo del concepto de
dialectalismo, es decir, no se recurre a la exclusividad diatdpica ni al caracter privativo en el uso (como explican
los investigadores, lo mismo hicieron Luis y Agustin Millares Cubas en Como hablan los canarios -1922-, que
coinciden con los que aplicé Galdds en la elaboracion de su cuestionario de Voces canarias, solo en un nimero
escaso de voces cay0 el gran novelista en la confusion entre las caracteristicas diatopicas y rasgos meramente
coloquiales), también se estiman aquellas voces que presentan mayor frecuencia de uso en Canarias frente al
espafiol estdndar peninsular (comparten Hernandez y Samper los criterios que Corrales y Corbella adoptaron para
la creacion del DDEC y el DHECan), y se combinan las perspectivas diacronica y sincronica, Vid. especialmente
las paginas 15-22.

126 Vid. la introduccion, en concreto el epigrafe 1. «Los componentes del vocabulario canario», paginas 23-32.

127 Vid. el apartado «Diccionarios» que se incluye en la «Bibliografia».
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sistematico a la hora de escribir determinados fenémenos regulares, como en el caso del seseo!?s.

Se han seleccionado 65 canarismos'?® que suman 85 ocurrencias. La seleccion intenta
abarcar diversos campos semanticos que corresponden —seguimos la clasificaciéon de Alvar
(ALEICan)— a la alimentacion, agricultura, familia, industrias pecuarias, instalaciones de
abastecimiento, ganaderia, vegetales, animales silvestres, peces, oficios, hogar y vestimenta.

En la obra existe una buena representacion de regionalismos en los campos semanticos de
‘Alimentos’, ‘Vegetales’ y ‘Animales’. Ya Hernandez y Samper (2003a) obtienen unos resultados
cuantitativos iniciales en sus encuestas a 539 alumnos de COU en Gran Canaria que «permiten
diferenciar los centros de interés que acogen una representacion mas nutrida de dialectalismos
(‘Alimentos y bebidas’, ‘El campo’ y ‘Animales’), precisamente los mas relacionados con el
medio y las tradiciones locales, frente a aquellos que estdn mads sujetos a renovacion (como ‘La
ropa’ o ‘Juegos y distracciones’)» (2003a: 351). También aparece en la pieza costumbrista un
mayor numero de 1éxico regional en estos mismos campos, como era de esperar al ser los mas

identificativos del medio en que se desarrolla:

3

Achicando (achicar)', alfabeta®!, ajogue (ajogar)'*?, amanar'®®, aparaa (aparada)'**,

arrebajia (revejida) '3, baifa'3®, bernegal'¥’, bota (botar)'*, buche'*®, cambullonero'*,

128 Por ejemplo, escribe mamanza (5) y mamansa (67).

129 Hemos escrito las palabras tal cual aparecen en la obra. Aquellas que el dramaturgo escribi6 con distintas variantes
graficas, solo las hemos presentado con una forma —las variantes y sus explicaciones se detallan en el capitulo
quinto de esta tesis—. Los términos de esta seleccion que también hayan sido recogidos por Alvar (ALEICan)
incorporan una nota a pie de pagina en la que se explican los significados y como se transcriben, segiin el ALEICan,
en la zona de Agiiimes (GC 40) y en la zona de Teror (GC 20), siempre y cuando se usen en estas zonas; ya que
pensamos que los términos elegidos por el autor deben corresponder, o bien, a su localidad de nacimiento, o bien,
a la localidad de Los Arbejales (Teror), lugar donde se situa la obra

Entre paréntesis se escribe el infinitivo, si es una forma verbal conjugada, y, en los demas casos, se pone con la
grafia normativa con que aparece la entrada en los diccionarios de habla canaria. En Santiago (1965), TLEC s. v.
achicar: «fig. Dar, hacer beber, hartarse de beber».

En Navarro (Lienda, 1985), TLEC s. v. alfabetismo: es una reduccion popular de la voz culta an-alfabeta-ismo. En
varios diccionarios del habla canaria (DEC, DHECan, DHEHC) no se recoge la palabra. Sobre la acepcion con
que usa el dramaturgo alfabeta, vid. la nota 199.

En el ALEICan (mapa 1.198): (Se) ha ahogado (un nifo). En GC 20: «2. sou vog0, sauahogado, 5. seuaogé». En
GC 40: «soua080».

En Guerra (1965), TLEC s. v. amariar: «Encajar bien, acomodarse y sentirse por fin a gusto en cualquier nuevo
medio ambiente o en una situacién no habitual [...])».

En Valenzuela (1933), TLEC s. v. aparar: «;APARA! (en vez de para). jabéjate! (en lugar de bdjate) y otros casos
semejantes, que lo son de proétesis, muy usuales entre el vulgo canarioy.

En Reyes (1918), TLEC s. v. revejudo: «Revejido, envejecido». Vid. también las paginas 119-120 de este estudio.
136 En el ALEICan (mapa, 380): «Cabra al nacer». «Baifa» en GC 20, «baifita» en GC 40.

137 En el ALEICan (mapa 594): «vasija para recoger el agua filtrada». En GC 20: «td:ye» y «b&™nogi:». En GC 40:
«tale,» y «bgagal».

En Guerra (1965), TLEC s. v. botar: «Es término castellano [...]|| También se emplea en el sentido de malgastar,

130

131

132
133
134

135

138

derrochar la hacienda. || Asimismo para sefialar el impetu violento de alguien por impaciencia o irritacion. [...]».

En el ALEICan (mapa 597): «Cantidad de liquido que cabe en la boca». «Esta totalmente generalizada la palabra
“trago”. “Buche” aparece en GC 40».
140 Vid. las paginas 72-73, §B.1.

139
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141 146

capirote '™ | carpetita (carpetuda) '**, chacaronas'®, chola'**, cochafisco'®, coyunda'*®,

7 149 150

cugujon "7, durona '*® , encharcas (encharcar) ¥, encolmaa (encolmada , enrofao

(enrofiado)'!, enteado'?, espejuelos'>?, fallia (fallida) '>*, galion'>, gofio'>®, indio'’, jaira'>®,

162

Jjediondo (hediondo) '>°, jinojos'®°, jincar'®', jumasera (humacera)'®?, machango'®, machorra'®*,

169

mamanza'®, maiiro'®, palanquin'®’, pallo (payo) ', parranda'®®, parva'’®, pejin'"!, pisco (pizco)

141 P3jaro capirote. Dice el ALEICan (mapa 309): «Cogujada (Findula Atricapilla Canariensis). Pdjaro con mofio, algo
mas pequefio que la alondra; canta bien y anda por las tierras labradas». En GC 40 se recoge «capirote», en GC 20
es «capilote».

142 En el ALEICan (mapa 522): «El que tiene una deformacion en la espalda, como si llevara siempre un bulto». En
GC 20: «koXkbao». En GC 40: «ko'kobao».

43 Vid. la nota 73.

144 En Armas (1944), TLEC s. v. chola: «Alpargatas viejas».

145 En Galdos (1860-61), TLEC s. v. cochafisco: «Maiz o millo tostado».

146 En el ALEICan (mapa 98): «Correa o soga para sujetar el yugo al testuz de las vacas».

147 En el DEC s. v. cugujén: «(De cogujon, cada una de las puntas que forman colchones, almohadas, serones, etc.) m.
GC. Cuchitril [=habitacion estrecha y desaseada]».

El DDEC s. v. cugujon aiade: «2. GC. Lugar remoto y olvidado. [...]». No esta registrada en el TLEC ni en el
DHECan.

148 Vid. la pagina 72.

149 En Santiago (1965), TLEC s. v. encharcar: «Estropear un plan YA LA ENCHARCASTE. Lo has estropeado, ya
estropeaste el asunto. PA NO ENCHARCARLA. Para no estropearla, para no desacertar.

159 En el ALEICan (mapa 86): «El sobrante en la media fanega de trigo». En GC 20: «kgimo». En GC 40: «k6:1mo».

151 En Reyes (1918), TLEC s. v. enroiiado: «Enfadado, iracundo, rabioso, airado, irritado».

152 En Guerra (1965), TLEC s. v. enteado: «Duro como tea».

153 En el ALEICan (mapa 1.116): «Lentes». En GC 20: «léntoh (m), e"poshwé:lo». En GC 40: «ga:ge, lénta (m)».

134 En el ALEICan (mapa 262): «Nuez que sale vacia». En GC 20: «payi:e». En GC 40: «gali:e» y «gwé:key.

En Garcia Ramos (Voces, 1991), TLEC s. v. fallido: «Débil, sin fuerza ni consistencia. || Se dice de lo que esta
vacio, hueco y sin cuerpo».

155 En Guerra (1965), TLEC s. v. galién: «Sujeto desaforado, maton de respeto, abusador. || Tragon, ansioso de
comiday.

156 En el ALEICan (mapa 613): «Harina que se obtiene al moler cereales tostados». En GC 20 y GC 40, «harina de
maiz».

157 Se refiere a una variedad de tunera. En el ALEICan (l4mina 289) dice sobre «indio» en GC y Lz: «muy pinchudo
(Lz 3, 4; GC, 12) y de color rojo (GC 11, 20, 40)». Por tanto, a este ultimo se refiere el personaje.

158 En el ALEICan (mapa 379): «Cuando s6lo hay una cabra y se tiene en casa». «Jaira» en GC 20 y GC 40.

159 En el ALEICan (mapa 668): «Persona que no se lava». En GC 20: «hedjondo» y «gwa:fo». En GC 40: «susyo» y
«pwerkoy.

160 Usado como exclamacion. En el ALEICan (mapa 215): «Foeniculum vulgare», tiene variantes fonéticas en
diferentes zonas de Canarias, no aparece en GC 20 ni GC 40

161 En Santiago (1965), TLEC s. v. jincar: «Meter, introducir, tirar, pegar, arrojar, dar, hacer beber [...]».

162 En Régulo (LP, 1970), TLEC s. v. jumacera: «JUMASERA. (Americanismo). Humareda».

163 En el ALEICan (mapa 38) solo aparece en GC 10 con la acepcion de «monigote».

164 En el ALEICan (mapa, 347): «Hembra que nunca tiene crias por mas que la lleven al macho». En GC 40 es
«machorray, en GC 20, «aguayay.

165 En Guerra (1965), TLEC s. v. mamanza: «Procedimiento, ocasion, medio de procurarse la comida y otras
comodidades a la sombra de una proteccion pudiente».

166 DEC s. v. maiiro: «(De maduro). adj. Fv, GC, LPy Lz. despect. Campesino o mago».

167 En Garcia Ramos (Voces, 1991), TLEC s. v. palanquin: «Desocupado, trasnochador, de mal viviry.

168 En el ALEICan (mapa 459): «payo»: «Estomago del cerdoy», En GC 20: «payo». En GC 40: «pajio»

169 En el ALEICan (mapa 974): En GC 20: «hwerge, patande». En GC 40: «hwetge, hwer=, pafande»

170 En el ALEICan (mapa 66): «La mies extendida en la era». En GC 20 reproduce «pé:rbex», en GC 40, «kama:».

En sentido figurado se recoge en Santiago (1965), TLEC s. v. parva: «Montony.

171 En Guerra (1965), TLEC s. v. pejin: «Pescadillo pequefio tostado al horno: sirve de tapa. || Pez pequeiillo, de las
familias de la sardina, el longoroén, el chicharron, el boquerdn, etc., que, tal como se pescan, son puestos al sol para
que se sequen. Usanse mucho como tapas [...]».

115



172 placistas'”, puiiaa (puiiada)'’*, quemon'”, rebusco'’S, reiiegar'’’, represa'’®, retranca'’,

181

ronear'®®, salsete'8!, sancochar'®?, sochantre'®, solajero'®, soplaera (sopladera)'®, tabaiba'®,

templaera (templadera) '%", tenique'®®, tollo'®, trapera'®®, verol'!, viren (virar)'*?, volaor

193

(volador) %3, zorrocloco'*.

172 Vid. la nota 67.

173 En el DEC s. v. placista: «com GC. p.us. Persona con un puesto en la plaza del mercado. | Hernandez Arbejales (p.

55): Si, pero es que hay placistas que no apuntan y si se descuida una le sacan los ojos». No esta registrada en los

siguientes diccionarios: DLE, DBC, TLEC, DDEC, DHECan, DHEHC.

En el ALEICan (mapa 504): «Trigo o maiz que cabe en una mano cerrada». En GC 20: «puilada». En GC 40

«puiloy.

En Garcia Ramos (Voces, 1991), TLEC s. v. quemon: «Planta silvestre parecida a la cerraja, de hojas mas finas

que ésta con sabor al rabano y que se suele dar a los pajaros que viven en cautividad».

En el ALEICan (mapa 145) viene «rebuscar»: «Recoger los racimos que han dejado los vendimiadores». No

aparece en GC 20 ni en GC 40, pero si en otras zonas de la isla.

En Guerra (1965), TLEC s. v. rebusco: «Mazorca o pifia de millo o maiz, no desarrollada del todo, de pobre y

amarillenta granazon. || También las puntas de las pifias con algiin grano, caracteristica comida de cerdos y otros

animales. || Por extension: residuos o rastrojos de otros frutos; restos de comidas, etc. || El postrer hijo, nacido

mucho después que el penultimoy.

En Alvar (1959), TLEC s. v. refiegar: «‘Blasfemar’ (Alc.). En el Dicc. Acad. se recoge este valor en renegar, 4*

acep. La fi indica que el verbo tinerfefio esta formado (o rehecho) sobre reniego (refiego). Otros testimonios con

este mismo valor son: blasfemar (Tag.) y pecar (Lag.)».

En el ALEICan (mapa 26) se recoge en GC 20 y GC 40 «ta:pko».

En Guerra (1965), TLEC s. v. retranca: «Freno de los carros [...]. || En sentido figurado quiere decir que se tenga

mesura en el andar y aun en el hablar. “Eche la refranca, amigo!” Pérese, o deje de hablar».

El DEREC registra s. v. retranca: «Freno del carro. “echarle la retranca” a alguien. Poner freno a las pretensiones

de alguien».

En Guerra (1965), TLEC s. v. roneo: «“Andar de roneo”. En Madrid “tasqueo”, ir de tasca en tasca pizqueando

(V). En Canarias también tiene ese sentido, pero especialmente aplicado a los que beben ron».

En el DEC s. v. ronear: «GC. beber ron con frecuencia».

Vid. lap. 126.

En el ALEICan (mapa 591) se recoge por la entrada «hervim: «cocido, -a» del agua, leche, etc., que han hervido

en el fuego se dice que estan «guisada» (general) o «cocida» (Tf 3, 5, Hi 1, 10, 2, 4). Cuando se trata de patatas o

carne, se dice que estan «sancocha(da)sy.

En el DDEC s. v. sochantre: «com. GC. Persona desconsiderada, de poca seriedad. SIN.: calandria, estrolario y

vagafietey.

Con un significado diferente al que recogen los diccionarios de Canarias la registra el DLE: «Director del coro en

los oficios divinos». [13/7/2018]. No esta recogida en el TLEC.

134 Vid. la p. 73, §B.4.».

135 Vid. la nota 80.

136 En el ALEICan (lamina 304): «(Euphorbia balsamifera Ait), documentada en muchisimos sitios: [...] GC 2, 30, 40

[...]».

En el ALEICan (mapa 674): «Cuando uno bebe demasiado, se dice que ha cogido una ...». En GC 20: «torte» y

«bofeyeé:ren. En GC 40: «taha:».

138 En el ALEICan (mapa 574) se recoge en GC 20 Y GC 40 «teni:ko» como «piedras del hogar».

139 Vid. las paginas 124 y 199 (nota 280).

190 En el ALEICan (mapa 571) se recoge «salé:e» en GC 20, en GC 40 la palabra «trapera» se conoce, pero no se
utiliza. En Tf 31 y en HI 1-4 aparece «trapera» como una manta, hecha con retazos de tela. Vid. la p. 73, §B.3.

%1 En el ALEICan (mapa 222) aparece «verode (sempervirum urbicum)»: «Planta de hojas carnosas que sale entre
los tejados de las casas». En GC 20: «berd:1a(s)». En GC 40: «berd:».

192 En el ALEICan (mapa 1190): «Es un verbo de origen marinero usado con las acepciones de ‘volver, dar la vuelta,
girar, doblar, tirar, irse, empezar’». Lo documenta en Fv y en GC 20, 40.

193 En el DHECan s. v. volador, bolador: «Cohete que se lanza al aire. [...] La palabra se encuentra ya recogida en el
DICC. AUTORIDADES».

194 En DHEHC s. v. zorrocloco: «Marido de una parturienta que, en los dias siguienes al parto, finge estar enfermo
para aprovecharse de los alimentos especiales de ella. Etim. De zorrocloco (Comp. de zorro y clueco.) “hombre
que, con apariencia de tonto o fingiéndoselo, hace lo que le conviene’, por extension semantica [...]».
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De estas voces se repiten:

Capirote: 2; indio: 2; jincar: 2; jinojos: 2; machango: 3; pisco: 3; quemones: 3; represa: 2;
sochantre: 2; solajero: 2; tenique: 6; zorrocloco: 3.

Seguidamente clasificamos algunas de estas voces segin el campo semdantico al que
pertenecen:

Alimentacioén: gofio, cochafisco, sancochar.

Familia: rebusco, zorrocloco, chacarona.

Ganaderia: baifo, machorra, jaira, fallia (fallida), coyunda.

Industrias pecuarias: pallo (payo).

Instalaciones de abastecimiento: represa.

Vegetales: indio, quemon, tabaiba, verol,

Animales silvestres: capirote.

Peces: pejin.

Oficios y términos relacionados: alfabetas, cambullon, placistas.

Hogar: bernegal, cugujon, encolmada (encolmada), tenique, trapera.

Vestimenta: chola.

Hemos consultado esta seleccion de voces en el TLHA con la intencion de cotejar las
confluencias o divergencias que pudieran darse entre las hablas de las dos regiones, considerando
que el andaluz fue el que aportd un mayor caudal de caracteristicas fonicas, morfosintacticas y
léxicas en el nacimiento del canario y que en su desarrollo fue amolddndose al entorno y
necesidades del pueblo que habitaba el Archipiélago. Primeramente, debemos aislar las lexias que

no aparecen en el TLHA:

Ajogar, amanar, baifo, bernegal, cambullonero, carpetudo, chacarona, cochafisco,
cugujon, durona, encolmar, enrofiarse, enteado, espejuelos, fallia (fallida), gofio, indio (variedad
de tunera), jaira, jumasera (humacera), machango (y sus variantes como machangada, etc.),
mamanza, mauro, palanquin, placista, quemon, refiegar, tabaiba, templadera, tenique, verol,

virar.

El resultado corresponde a voces prehispanicas'®®, algiin lusismo!®® y otras que derivan del

195 Como baifo (DLE s. v.), gofio (DLE s. v.), jaira (DHECan s. v. jairo), tabaiba (DEC s. v.), tenique (DHEHC s.
v.).
196 Como verol / berol, segin el DHECan y el DDEC s. v. berol.
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espafiol general'®’. Sin contabilizar las posibles variantes de cada lexia, ya obtenemos 31, de la
seleccion de 65 canarismos, que no aparecen en el TLHA!'?, es decir, un 47.69%.
Por el contrario, si obtenemos los siguientes términos en el TLHA, pero con acepciones

diferentes:

Alfabetas'®, aparar, botar, capirote, chola, encharcar, galion, hincar (jincar), machorra,
parranda, pejin, pisco (pizco), retranca, romear, salsete, sochantre, solajero, sopladera

(soplaera), trapera, volador, zorrocloco.

Algunas de las acepciones andaluzas de estas lexias mantienen rasgos comunes con los
significados generales que tienen en Canarias, pero diferenciandose en determinados matices
semanticos que aportan las Islas. Asi el TLHA recoge s. v. hincar en su acepcion 6 «Comer» y en
la 7 «Comerse algo» y el DBC?% aporta s. v. jincar en su acepcion 3 «Comerse o beberse algo de
golpe o con rapidez». De todas formas, en la obra dramatica de Orlando Hernandez adopta las
acepciones de «dar, propinar, echar»?’!, que no se registra en el TLHA. En algin caso coincide la
misma acepcion que se registra en el habla andaluza con la que se localiza para una isla
determinada, no siendo, por tanto, un canarismo general de las Islas. Es lo que sucede con pejin,
que en el TLHA s. v. se anota «Nifio, que es muy pequeiio» y en el DEC s. v. se recoge en la
acepcion 2 (localizada en El Hierro) «Hi. Nio pequefo. U. Como expr. de carifio». En la obra
dramatica esta palabra alude al significado general que adopta en Canarias de «pez pequefio»,
DBC?% s, v. pejin. Para este tltimo significado el TLHA registra el término s. v. peje, que en el
DBC?% s, v. lo define como «Cualquier animal acuatico vertebrado [...]».

Estas voces ascienden a 21, lo que computa un 32.31%. El ntimero total de términos que
no encuentran reflejo en las hablas andaluzas, segin la acepcion usada en la obra dramatica, es de
52,un 80.00%. Esto muestra el relevante valor regional de la seleccion aportada por el dramaturgo.

Coinciden en las dos regiones solo 13 lexias, que representan un 20.00%:

197 Como ajogar (DDEC s. v.), amasiar (DHEHC s. v.), espejuelos (DHEHC s. v.), encolmar (DHEHC s. v.), placista
(DEC . v.).

198 Para arrebajia, vid. revejido.

199 Designa en la pieza teatral a las maestras o personas que se dedican a ensefiar a leer y escribir:
«B: BARTOLO.- Pues, ;y ti no sabes leer? ;No estuviste de noche con las alfabetas?
CHANITA.- Pero ya no me acuerdo» (12).
La acepcion con la que la utiliza Orlando Hernandez es la misma que recoge el DLE s. v. alfabeto® «Que sabe leer
y escribiry, derivado regresivo de analfabeto, y que solo testimonia en Colombia, Costa Rica, Ecuador y Republica
Dominicana [19/3/2018]. En Villalobos (1994), TLHA s. v. alfabeto, da cuenta de esta reduccion léxica con la
acepcion de «analfabeto» en Coin (Malaga).

200 119/3/2018)

201 Vid. la nota 161.

202 119/3/2018)]

203 119/3/2018)
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Achicar, arrebajia (revejido), buche, coyunda (coyunta), hediondo (jediondo), jinojos,

parva, payo, puiada (puiiaa), rebusco, represa, sancochar, tollo.

Son términos que se han usado con las mismas acepciones que determina el TLHA, incluso
en algunos casos el propio DLE las recoge como voces generales hispanicas. Seguidamente
exponemos las definiciones que para estas palabras aparecen en el TLHA y en los diccionarios

canarios:
Achicar:

En la obra dramatica Frasquita utiliza esta palabra para referirse a que Rafael ya esta
tomando bebidas alcoholicas:

FRASQUITA.-Al que voy a rifar en combinacion con los ciegos, es al diantre de tu padre.
(Onde rayos se habra metio? jEse estd ya achicando! (19)

Coincide con la que anota Payan (1983) sobre el habla de Cadiz, TLHA s. v.: «Tomar
bebidas alcohdlicas». En los diccionarios canarios se recoge en sentido general de «comer o beber

en gran cantidad» (DDEC, DHEHC, DEC, TLEC, s. v.).
Arrebajia < revejio (revejido):

Este término es una alteracion fonica de revejido, da (resultado de la vocal protética y la
elision de la -d- intervocaélica). Sobre esta palabra dice Orlando Hernandez:
El revejio en canario viene a ser como dos veces viejo, tanto por la apariencia de mayor edad
que la real, como por la estatura y el delgaducho carnaje. [...] La figura del revejio se suele

prestar al cachondeo, por parte de los desaprensivos que no tienen otra cosa que hacer (1981:
299-300).

Hernandez y Samper (2000) ya indicaban para esta voz —en su estudio sobre el Iéxico
recopilado por el joven Galdds hacia 1860— un indice de desconocimiento cercano al 50% en la

primera generacion?%*

de ciudadanos de Las Palmas de Gran Canaria pertenecientes al sociolecto
mas bajo del espectro, y en donde habia informantes a los que les resultaba totalmente desconocida.

Revejido esta recogido en Alcala (1998), TLHA s. v., como «avejado y revenido», también
en Alcala, TLHA s. v., anota «envejecido antes de tiempo». Por tanto, comprobamos que son
variantes del proceso de formacion de afiadir el prefijo de intensidad re- y el sufijo -ido o -udo a

viejo. El amplio uso del sufijo -udo / -uda para caracterizar a personas y animales «que destacan

por el tamafio, el exceso, la desproporcion o la malformacién de alguna parte de su cuerpo»

204 Los resultados corresponden a las encuestas que llevaron a cabo entre 40 hablantes (20 hombres y 20 mujeres) de
la primera generacion (de 25 a 35 afios) y la tercera (de mas de 55 afios) con el objetivo de saber si el vocabulario
que anotd Galdos pervivia atn en la Isla en la década de los 90 del siglo XX.
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(NGLE, 530, 7.5f) explica la composicion de este término con un uso denigrativo o que denota

apreciacion negativa (barrigudo, chepudo, cervigudo, etc.).
Buche:

El TLHA s. v. expresa: «Cantidad pequefia de liquido», y el DLE?% s. v. buche’: «Porcion
de liquido que llena la boca». El TLHA también aportan «bocanada» o «chupaday» al cigarrillo,

igual que el DEC s. v., que es el significado que se documenta en el texto dramatico:
BARTOLO.- Echale un buche cigarro, Rafaé. (31)
Orlando Hernéndez nos explica con mas detalle esta acepcion:

Mientras que los viejos pedian un buche de cigarro, en los nuevos modismos portefios y de
barrios capitalinos, desaparecio este uso, desplazado por la calada o la caladita [...]. Un buche
de cigarro era para el islefio una bocanada tirada del virginio o cigarro fuerte, pedido por los
galletones faltos de perras para comprar cigarros, o simplemente porque en el lugar donde se
encontraban no habia manera de hacerse aunque fuera con una colilla (1981: 351).

El resto de los significados que se testimonian en el TLHA son diferentes de los

diccionarios del habla canaria.
Coyunda:

Tanto el TLHA como el DLE?% s. v. coyunda y el DDEC, el DEC s. v. coyunta ofrecen el

significado comun: «Correa fuerte y ancha, o soga de cafiamo, con que se uncen los bueyes».

BARTOLO.- Tienes razén; me amarraré los nervios con una buena coyunda. (27)

Hediondo:

Fernandez (1982) registra, TLHA s. v hediondo*"’, en Priego de Cdérdoba y su comarca:
«Desagradable, antipatico, repelente». Tanto en los diccionarios del habla canaria como en el
DLE?% recogen una acepcion negativa e insultante hacia una persona. Dice el DEC s. v. jediondo:
en su acepcion 3: «Ruin y de malos sentimientos. U.t.c.s. ¥y como insulto». Pérez Vidal (Can.
Galdos, 1979), TLEC s. v. hediondo, caracteriza asi el término: «(Con valor de dicterio) En
Canarias, principalmente en GC, es muy corriente, en los bajos niveles sociales, este uso, entre

despectivo e insultante, de jediondoy.

205 [10/8/2018]

206 DLE [22/8/2012]

207 Remite hediondo a jeyondo.
208 [10/8/2018]
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En el texto dramatico se aplica al arcoiris que maneja Mané:

BARTOLO.- Pos rajate de una vez y esconde ese jediondo arcoiris, que lo que tienes que traer
es una manguera. (51)

jJinojo!:

En Venceslada (1998), TLHA, s. v., registra: «/nterj. jCanastos!». Millares (1932), TLEC
s. v., anota: «Exclamacion que denota més impaciencia que ira. De uso muy frecuente, sustituye a
otras interjecciones crudas y mal sonantes». Véase la exclamacion en la pieza teatral:

RAFAEL.- [...] (Suena un cohete que asusta a maestro Rafael y hace tambalearse a Bartolo).
;Jinojos! (29)

Parva:

Lépez Rodriguez (1992), TLHA s. v., anota: «Monton de objetos y cosas desordenados y
revueltosy. Este mismo sentido adopta en la pieza dramatica:
FRASQUITA .- jHasta lueguito, Dios vaya con ustedes! (Después de contemplar los zapatos

pendientes de arreglo). {Vaya parva de zapatos arrimaos!, jcomo que no se puee ni limpiar la
zapateria! [...] (62)

El DLE2% s. v. parvo también registra en su acepciéon 5 el mismo significado:
«Montén o cantidad grande de algo». Las restantes acepciones que presenta el TLHA no

coinciden con las de Canarias.
Payo:

El ALEA (11, 568: 303, H600), TLHA s. v., apunta: «Estomago de los animales»?!°. Lopez
Rodriguez (1992), TLHA s. v.: «Morcén, embutido hecho con el intestino ciego del cerdo, de
tamano corto y grueso que contiene el lomo de este animal picado y adobado». El DHEHC anota
s. v. el mismo significado que el ALEA y aporta el siguiente comentario: «Con igual sentido se
emplea en Andalucia y Extremadura, desde donde también pudo haberse extendido a Canariasy.
El DBC registra s. v.: «Estdmago del cerdo y, por extension, el de otros animales y el de las
personasy. Frasquita usa la voz con un sentido hiperbolico:

FRASQUITA.- [...] jQuite palla!, que con un cachito tocino y gofio escardao, se pone una la
barriga comun pallo. (36)

209 [20/3/2018]
210 Vid. nuestra nota 168 para el significado recogido en el ALEICan.
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Puriada (puniaa):

El ALEA?!"! registra la palabra, TLHA s. v. puiiadillo y puiiado, en zonas de Cordoba y
Granada con el significado de «pufiado de mies». El DECy el DDEC s. v. puiada afiaden también,
por extension semantica, «haz de hierba» y «porcion de cualquier cosa que se puede contener en
el pufio»:

RAFAEL.- [...] (A Chanita) Tenga, mi jija, el cilantro, el pimentén y una pufiaa de alfarfara
[...](19)

Rebusco:

El DDEC s. v. anota: «Conjunto de los residuos de algunos frutos o restos de comidax. El
DEC registra s. v. en su acepcion 4: «Ultimo hijo o el que nace tardiamente». Los mismos
sgnificados han sido recogidos en el TLHA s. v., aunque predominan las referencias a los residuos
de los frutos de las vifas, destaca la acepcion 6, tomada del ALEA s. v.: «Hijo menor nacido
tardiamente». Mas adelante, cuando comentamos el uso ofensivo de algunos de estos términos,

explicamos con mas detalle como se emplea esta voz en el texto dramatico.
Represa:

El DLE, en sus acepciones 2 y 3, expresa s. v.: «Una obra, generalmente de hormigén
armado, para contener o regular el curso de las aguas» y «el lugar donde las aguas estan detenidas
o almacenadas, natural o artificialmente»®'2. Guerra (1965), TLEC s. v., registra: «Estanque muy
grande, mayor que el albercon (V), pero sin llegar a ser una “presa” o pantano. (Muy usado en
Gran Canaria su empleo, aunque hay pocos ejemplares de ellas)». El TLHA recoge entre sus

acepciones s. v., segun zonas geograficas, las de «presa, torna, remanso, azudy.

Extraemos el siguiente ejemplo de la obra dramatica:

FRASQUITA.- ;Y la vez que se estallo la represa? {Vale mas no acordarse! [...] 54)

Sancochar:

Esta voz la recoge el TLHA s. v.con la misma acepcion que los diccionarios del habla
canaria: «Cocer». El DDEC y el DHECan indican s. v. su naturaleza de arcaismo y sefialan que en
Canarias se refiere a «cocer, guisar los alimentos, especialmente papas, verduras y pescado». Lo

comprobamos en la obra dramatica:

211 pPara el ALEICan vid. nuestra nota 174.
212 [29/3/2018]
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RAFAEL.- No encomiences con calenturas, que puees sancochar los giievos. (27)

Seguidamente, senalaremos, de los 65 canarismos, aquellos que se han utilizado en el
decurso para la caracterizacion fisica y psicoldgica de los personajes. Son voces que en su
evolucion sufrieron una transformacion metaforica, o bien materializaron en simil determinadas
cualidades con el objetivo de satirizar y ofender?!'®. En la obra también se caricaturizan los modelos
tipo del teatro costumbrista, en paralelismo con el empleo real que han mantenido estas voces. Sin
embargo, parece que el desarrollo de los medios de comunicacién, las nuevas tecnologias de la
informacion, el desarrollo de la interconexion entre las islas y otros factores han ido sustituyendo
estos regionalismos, entre los mas jovenes, por términos panhispanicos. Esperamos que los
estudios venideros acerca de la mortandad o pervivencia léxica nos delimiten con precision su

grado de vitalidad o mortandad:

Achicando (achicar), aparaa, arrebajia (revejida), carpetua (carpetuda), durona,
chacaronas, encharcas (encharcar), enrofiaos (enrofiar), enteado, fallia (fallida), galion, jediondo
(hediondo), machango, mamanza, maura, palanquines (palanquin), rebusco, refiegar, retranca
(echar la retranca), sochantre, soplaera (sopladera), templaera (templadera), tollo, viren (virar),

zorrocloco.

El caracter ofensivo con el que se emplean estas voces se puede comprobar, por ejemplo,
con galion (67). Comenta el dramaturgo:
Un galién es un jambriento desconsiderado; alguien que parece querer comerse el mundo con
las manos y con la boca, porque no solo se le aplica al tragéon desmedido, sino que por algunos

lugares islefios se denomina también galion al pendenciero pica pleitos, hambriento también de
meterse y buscar camorra con todo aquel que considere fisicamente inferior (1981: 367).

El DDEC recoge s. v. la acepcion «hombre aprovechado, oportunista» y el DEC s. v. aporta
el significado de «hombre pendenciero y fanfarrony.

Palanquin (19) adopta en Canarias, DEC s. v., el significado de «persona maleducada, y
especialmente el joven que carece de miramientos y le falta el respeto a los demas»?!*. Sobre este
término informan Hernandez y Samper que pasa de ser una voz familiar para todos los encuestados
de la tercera generacion a ser completamente desconocida «para mas de la mitad de los informantes
menores de 35 afios» (2000: 929). Exactamente lo mismo ocurre con la voz enrosiado (2000: 929).
Lo que indica el proceso de desgaste en la nomina 1éxica de la ciudad de Las Palmas de Gran

Canaria.

213 En las paginas anteriores ya hemos plasmado este caracter ofensivo en las definiciones de algunas voces
(achicar, arrebajia, rebusco...).
214 Vid. también la nota 167.
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Afadimos rebusco a esta nomina de voces degradadoras. Como vimos mads arriba, los
diccionarios canarios?!® recogen varias acepciones. Aqui nos interesan las acepciones que se
aplican a las personas con el matiz despectivo. El DEC s. v. registra: «Mazorca de maiz no
desarrollada completamente» o «Conjunto de los residuos de algunos frutos o restos de comida»

(que nadie quiere):

PANCHITA.- {Jee! Pues tan arrebajia no soy; mas rebusco es su cuiiao Lucas. (4)

El proceso de animalizacion ha dotado «de nuevas expresividades a las hablas populares
de las Islas» (Alvar, 1993: 156). Es el caso de chacaronas (39), voz que denomina a un pez
teledsteo, de la misma familia que el denton, segun el DEL s. v. Asimismo, nos dice el dramaturgo
que adopta el siguiente valor: «Se aplica lo de chacarona a la mujer, especialmente solterona que
hace mucho tiempo que perdi6 de vista sus quince. O sea, una mujer que por muy virgen que la
pobre sea, ya no apetece para tdlamos ni himeneos» (1989: 153).

Con el término machango (22, 52) se produce este mismo proceso de animalizacion. El
DBC?!® registra s. v. varias acepciones, entre ellas: «1. Persona de poco seso y ridicula. 2.
Despectivamente, nifio [...]». Orlando Hernandez nos aclara el doble valor que tiene en la obra
costumbrista estudiada: por un lado, sefiala a Mané como una «persona de poco seso y ridiculay;
por otro lado, denomina de forma jocosa al 6rgano sexual femenino. Explica el dramaturgo:

En mi tragicomedia Y llovio en Los Arbejales, también existe esta doble intencion del machango
como organo sexual, segun se desprende del didlogo entre el alcalde y Mané, el bobo del pueblo:
BARTOLO.- (Mirandolo). jQué bonito!

RAFAEL.- {No esta pa menos el machango!

MANE .- El machango me lo tiene mi tia guardao en el ropero. Que me o echaron os Reyes...
(1989: 217)

Insistiendo en este mismo proceso con valor degradador, nos explica Orlando Hernandez
sobre tollo (8): «Tollos no son solamente las tirajas del cazdén, sino como hemos visto, cualquier
persona reseca, flacucha y tan larga como enteada» (1989: 333). Otra voz con rasgos negativos
seria «zorrocloco»?!”. En el TLHA s. v. aparece para referirse a una planta; sin embargo,
obtenemos «zorrocloquear» y «zorrocloqueo» para indicar la realizacion de «carantofias o
arrumacos» y sus efectos, emparejandose con el sentido que recibe en Venezuela de «afecto,
aprecio, carifio excesivo». Parece que la necesidad de afecto, ahora desplazado por la parturienta,

es la que necesita también el «zorrocloco» canario.

215 Vid. la nota 176.
216 [30/3/2018]
217 Vid. la nota 194.
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4.3.3. Léxico popular no regional

Destacan también, como era de esperar al ser una pieza costumbrista, otros coloquialismos
y modismos. Son voces generales del espafiol que pronuncian todos los personajes y que debieron

ser frecuentes por la década de los sesenta. Algunos ejemplos:

)221

Aflojar (‘por entregar dinero’)?!8, bicoca®'®, engatusar*®, gasusa (gazuza)*', perras (‘por

223

dinero’)**2, pimpollo*® y magreo***.

Comentando Orlando Herndndez sobre los diferentes vocablos con que el canario se refiere
al ‘hambriento’ —jambriento— y al ‘hambre’ —jilorio®*, gasusa—, nos dice de gasusa®*®:
«También se emplea mucho el arcaismo castellano gazua (sic), que es también galleguismo,
aunque transmutado a gasusa, que ingenuamente se ha creido canarismo. Y asi fue corriente el
dicho tiene mds gasua que un maestro iscuela, para dar a entender la penuria de alguien,
comparable a la no poca en que malvivieron los profesionales de la Ensefianza» (1981: 184). En
nuestra consulta al CORDE??7 localizamos gazuza en una serie de textos, siendo la obra anonima
La vida y hechos de Estebanillo Gonzalez, de 1646, la de fecha mas antigua.

Finalmente, un personaje interesante en la obra es Pipo. Como veremos mas adelante, al
hablar de ¢l en el capitulo quinto (epigrafe 5.4.1.5.), el autor se preocupa de que en la acotacion
inicial quede bien distinguido de los demds personajes, tanto en sus modales como en su forma de

hablar:

PIPO.- (Apareciendo en la puerta. Ni que decir tiene que trae todo el desenfado de un chulo
portefio). ;Hace falta que toque la campana? (39)

213 En la obra con la acepcion 2 que registra el DLE s. v.: «tr. colog. Dicho de una persona: Entregar dinero u otra
cosa, frecuentemente contra su voluntady. [6/9/2017]
«B: CHANITA.- (4! padre). Ya lo esta oyendo, afloje. (Por el dinero)» (13).

29 Bl DLE s. v.: «(Del it. bicocca, y este de Bicocca, poblacion italiana al oeste de Milén, y nombre de la batalla que
en este lugar libraron franceses y espafioles en 1522). 1. f. coloq. Cosa de poca estima y aprecio.
2. f. colog. ganga (Il cosa apreciable que se adquiere a poca costa)». [6/9/2017]

220 Bl DLE s. v.: «(De engatar). 1. tr. coloq. Ganar la voluntad de alguien con halagos para conseguir de €l algo».
[6/9/2017]

221 E] DLE s. v.: «Etim. Disc. 1. f. coloq. Hambrey. [6/9/2017]

222 Bl DLE s. v.: «9. f. coloq. Dinero, riqueza. U.m.en pl. Tener perras». [6/9/2017]

233 Bl DLE s. v.: «4. m. coloq. Nifio o joven especialmente guapo, agraciado o bien vestido». [6/9/2017]

224 Bl DLE s. v.: «m. vulg. Accion de magrear (I sobar)». [6/9/2017]

225 No est4 registrado en el DLE [6/9/2017].
Dice Orlando Hernandez: «A diferencia del hambre, creemos que el jilorio, no es una situacion permanente o
creada por la necesidad, sino como si dijéramos un abrirse el apetito inesperadamente, bien porque se vaya
haciendo la hora de comer o porque se comi6 ligeramente en la comida anterior. A este jilorio no le hemos podido
encontrar el hilo etimoldgico; pero la realidad es que es un dicho hartamente frecuente, pronunciado casi tantas
veces como el islefio se esmaya y quiere decirlo». (1981: 183-184)

226 Bl DLE s. v. gazuza: «Etim. disc. f. colog. hambre» [6/9/2017].

227 (6/9/2017]
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A partir de esta caracterizacion, los didlogos de Pipo se singularizan por el uso frecuente

de voces de germania y coloquialismos.

Como ejemplo de 1éxico de germania valga el vocablo fule??8:

PIPO.- Lo que pasa es que ustedes son tias fules; les convendria darse una vueltecita por el
extranjero. (40)
PIPO.- jQué fule eres! (41)

Un caso de locucion adjetiva jergal es de abute®’:

PIPO.- No hace falta que lo jure. Si las conociera, las tias extranjeras son de abute.
PANCHITA.- Yo no sé lo qué sera el abute ese, pero me lo figuro. (41)

PIPO.- jQue son de abute! jVaya salcete se va a formar! (45)

PIPO.- [...] dicen los técnicos que han dao en el pozo ese con una madre de agua de abute. (70)

230

Los vocablos chachi y salsete=>" nos sirven como ejemplos de modismos:

PIPO.- Quiere decir que son tias chachi. (41)
PIPO.- jQue son de abute! {Vaya salcete se va a formar! (45)

Ahondando en ello, dice Orlando Hernandez sobre salsete:

Podriamos comenzar diciendo que la palabra salsete es la equivalencia de los mas clasicos
términos parranda y tenderete, pero en version ye-ye, pop, o de melenudos, que es la moda que
al parecer mas ha durado en este constante trasiego de los ultimos ismos juveniles (1981: 371).

El desparpajo que muestra en el trato con personas a las que acaba de ser presentado es una
muestra de esa chuleria y desenfado que trae del Puerto. Por eso al hablar con Panchita sobre el
comportamiento que deben guardarse los novios, Pipo la considera a este respecto como una
persona antigua, de otros tiempos, y la interpela con el término mana, aféresis de hermana, que se
usaba «entre la gente de los barrios castizos de la capital», recogida por Guerra (1965), TLEC s.
v. mano. Esta voz se empleaba, sin embargo, en las zonas rurales como féormula de respeto y

también como expresion de afecto hacia la persona a la que se dirigia:

PIPO.- jQué atrasada estas, mana! (40)

Su compostura llega a corregir a la maxima autoridad publica de Los Arbejales, cuando el

alcalde saluda con la formula clésica (;Muy buenas, sefiores!), pero ya antigua para Pipo, como

228 Bl DHEHC s. v.: «adj. Malo. Doc. Siglo XX: “Lo que pasa es que ustedes son tias files ” (O. Hernandez, Arbejales,
40); “-En verano no vienen sino ancianitas —afladio. —Al menos habra godas, no seas fule” (L. Le6n Barreto,
Fortuna, 53). Etim. De ful (Voz de germania.) “falso, fallido”, por paragoge de /e/. Con el mismo sentido se emplea
también en América, desde donde pudo haberse extendido a Canariasy.

Segtin el DLE s. v.: «ful. 1. adj. germ. Falso, fallido». [7/4/2012].

Segun el TLCA: «fule. (De fillero). Adj. Dicho de una cosa: Mala o de poca monta || Con un significado relacionado
en Arg.». También recoge la acepcion que se aplica a personas en el sentido de ‘aguafiestas’. Ademas hacen
referencia a documentacion americana que presenta esta palabra como una forma truncada de «fulero».

229 Bl DLE s. v. de buten: «loc. adj. jerg. Excelente, estupendo. U. t. c. loc. adv.» [7/4/2012]

230 Se escribe erroneamente «salcete» en todos los textos.
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hombre de mundo que es:

BARTOLO.- [...] (Reparando en el grupo). jMuy buenas, sefiores!
PIPO.- Ahora se dice ;hola! (43)

Los términos que recogié el dramaturgo de la jerga juvenil debian tener plena vitalidad
lingtiistica en la ciudad de Las Palmas de Gran Canaria por los afios sesenta y al menos hasta la
década de los ochenta se debieron seguir manejando. Ya menciona Hernandez la popularidad que

231

alcanzo este 1éxico cuando comenta pibe*" y sus derivados, haciendo referencia ademas a chachi:

Y para encontrarle origenes al vocablo pibe y sus derivados —hoy tan usual entre
determinado sector juvenil populista capitalino— habria que sentarse junto a los malecones
de los muelles, merodear por los mercados [...]. Corriente es escuchar en determinada jerga
juvenil retablillos como éste:

—1La piba es chachi (1981: 137-138).

En la obra encontramos piba:

PIPO.- [...] Lo que me gusta es divertirme y respetar también a la piva; pero si me da la lata, me
doy el piro volando. (42)

En cuanto a expresiones coloquiales, seleccionamos dos?*2: las tias son fenémeno y date el

piro.

PIPO.- ;Las tias son fenémeno! (41)
PIPO.- [...] pero si me da la lata, me doy el piro volando (42)

PIPO.- iDate el piro de una vez, que estés retardando la lluvia! (45)

4.3.4. Fraseologia y paremias

La obra dramética incluye una relevante coleccion de expresiones hechas y paremias

propias del habla canaria y del espafiol general.

231 Se escribe erroneamente «piva» en todos los textos. E1 DAm s. v. registra: «I. 1. PR, Bo, Ar, Ur; m. PR; Py, p.u.

Muchacho, joven. pop + cult — espon * afec.» y «a. | ~. form. Ar, Ur. juv. Se usa como vocativo genérico y
carente de significado especifico. pop + cult — espon.» [28/10/2017].
ElI TLCA s. v. recoge de Carbonell Basset (2000) s. v. y de Abad de Santillan s. v. (1976): «Chico o muchacho. ”
Lo mismo en Arg., Bol., Chile, Par. y Ur. [...]. La presencia en Canarias e incluso en el espafiol peninsular, alli
generalmente como voz jergal (vid. CARBONELL BASSET), es desde luego por influencia americana. Y, como
lo recoge més abajo ABAD DE SANTILLAN para Argentina, también en Canarias el femenino piba suele usarse
entre los jovenes con el significado de novia».

232 Sobre la primera expresion, dice el DLE s. v. fenémeno en su acepcion 6: «adj. coloq. Muy bueno, magnifico,
sensacional. Es un tio fenomeno. U. t. c. adv. Lo pasamos fenomenox» [28/10/2017]. Sobre «piro» dice el DLE s.
v.: «m. colg. Accidon y efecto de pirarse» y sobre «pirar» sefiala en su acepcion 2: «pml. coloq. Fugarse, irse»
[28/10/2017].
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4.3.4.1. Invocaciones religiosas

El texto es un fiel reflejo de la sociedad de la época al transmitir un importante numero de
expresiones e interjecciones religiosas. La influencia de la religion cristiana en el ambito hispanico
ha sido importantisima en muchos aspectos sociales, culturales (tradiciones religiosas, romerias,
fiestas, etc.), ideologicos, también en la formacion de la lengua, apreciandose la variedad de
vocabulario religioso como parte de nuestro discurrir diario por el mundo y forjando toda el habla
popular hispana. Como sabemos (Alcina y Blecua, 1980: 818), las interjecciones son aquellas
voces que, formando parte de la tradicion lingiiistica de cada lengua, expresan la impresion,
repentina, que sucede en nuestro animo a causa de lo que sentimos, pensamos, queremos o
recordamos. Formaran, por tanto, construcciones elementales y espontaneas que deben ser nticleos
basicos en cualquier discurso dialogado oral impremeditado y en el discurso premeditado teatral
con que el autor debe atestiguar la interioridad de los personajes de la obra en cuestion. Por este
motivo, hemos querido resaltar algunas de las construcciones que forman parte de la tradicion
lingliistica canaria y de otras que siendo comunes al acervo cultural hispano nos ensefien el proceso

creativo de Hernandez en la composicion del mundo emocional que reside en la obra.

A. Dios

Las invocaciones a Dios ascienden a 21 ocurrencias. Estas invocaciones se presentan en
aquellas construcciones que reclaman el cumplimiento de un deseo o expresan el sufrimiento que
estan padeciendo los personajes —por la intensidad del calor, por creer que le sucedia algo grave

a otro personaje, etc.—:

FRASQUITA.- (Apareciendo asustada) ;Qué pasara, Dios mio? (31)
FRASQUITA.- jAy, Dios mio!, que ha sio ha salirseme la madre. (31)
PANCHITA.- ;Dios te oiga, Rafaé! (Saliendo). (44)

Como formula de despedida:

RAFAEL.- Dios vaya con usté, mi jija (7)
BARTOLO.- iDios quede con ustedes! (Sale). (32)
FRASQUITA.- jEsta bien! jDios vaya con ustedes y a losotras no los desampare! (32)

Incluidas dentro de un refran:

RAFAEL.- [...] como dice el refran que Dios los cria y ellos se ajuntan... (7)

B. Diablo

Las referencias a esta figura religiosa ascienden a 10 casos. 4 casos se incluyen en la frase
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hecha jijo /jijito el / er diablo, la cual siempre muestra enfado y reniego en quien la pronuncia:

PANCHITA.- (Que ha estado soportando). jAh, jijito er diable! Pues ;y usté cree que mi
sobrina va a dir al cuartel? [...] (6)

FRASQUITA.- jAh, jijo er diable! Me voy por no verte [...] (10)

FRASQUITA.- jAh jijo er diablo! De malagradecios esta el infiesno lleno. (20)
FRASQUITA.- jAh jijo el diablo! ;Y lo dice tan tranquilo! [...] (63)

Cuando diablo no va incluida en la férmula anterior, puede actuar como apelativo carifioso

0 se incorpora a otras frases hechas?*

para expresar sorpresa, admiracion, maldad y afirmacion
general dirigida a las personas. Como apelativo carifioso lo usa Rafael con su hija Chanita. Dorta
(1989), TLEC s. v., testimonia este uso: «Apelativo carifioso, aunque pronunciado con energia.
Cuando le pediamos dinero a nuestras madres para ir al cine, muchas veces la negativa era de esta

forma: jQuiteseme delante, diablo!». En ...Y llovio en Los Arbejales también lo encontramos:

RAFAEL.- Corre de una vez, muchacha el diable. (13)

En cuanto a las acepciones negativas, Alvar Ezquerra nos aclara: «Etimologicamente,
diablo es el espiritu que calumnia, siembra cizafia y causa desavenencia entre las personas. En el
cristianismo se le identificd con el mal, pues siendo un angel se hizo malvado y lo sembro entre
los demas, por lo que fue echado de los cielos [...]. Al travieso y malo decimos que es un diablo,

2 <6

y a todo lo que es dafoso y pernicioso, como “pesa como el diablo”, “amarga como el diablo”,

etc.» (2014: 116-117).

De esta manera, se expresa el disgusto y hartazgo que siente Bartolo al no comprender lo

que quiere decirle Mané:

BARTOLO.- ;Qué tenique del diablo es ése? (69)

La sorpresa o admiracion de Panchita por las anécdotas que cuenta Pepito:

PANCHITA.- jEste Pepito es el diablo! (39)

La maldad que tienen los perros y las personas:

FRASQUITA.- [...] ;Tu sabes lo afilaos que tienen esos diablos los colmillos? (17)
PEPITO.- [...] Mocha la reverencia bor la cara tuya, bero bor detras estar igual quel diablo. (59)

233 Son muchas las expresiones coloquiales, locuciones verbales, locuciones adverbiales, locuciones interjectivas,
locuciones adjetivas que recoge s. v. diablo el DLE. Hemos seleccionado tres que creemos son las que explican las
diferentes construcciones que aparecen en la obra:

«diablo, o diablos 1. interjs. cologs. U. para expresar sorpresa, extraieza, admiracion o disgusto.

del diablo, o de los diablos, o de mil diablos, o de todos los diablos 1. locs. adjs. cologs. Dicho de una cosa: Mala
o0 incémoda.

el diablo que... 1. expr. coloq. U., seguido de una construccion con verbo en subjuntivo, para negar de manera
enfatica la posibilidad de que se cumpla lo expresado por el verbo». [5/8/2018]
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Y la afirmacion general, expresada de manera enfatica, que se cumple en toda la isla:

FRASQUITA.- Pues entonces estard enfermo; porque por estos alreedores no hay un diablo que
no se tiemple. (35)

C. Ve Meria

Esta invocacion suma 4 ocurrencias. Se utiliza como interjeccion de sorpresa y
desaprobacion, sea por las palabras o actitudes de un personaje, sea por los sucesos que se estan
viviendo en escena (14, 18, 33, 40). El DEC s. v. jaimeria! indica: «GC, LP, Lz y Tf. Denota
pasmo, asombro, estupefaccion o alegria. También puede expresar disgusto o malestar. VEASE:
jaymeria!». También la recoge Guerra (1965), TLEC s. v. jaymeria!: «De “Ave Maria”.
Exclamacion de asombro, sorpresa, etc.».

CHANITA.- ;Ve Meria!, me moria del susto, cristiano. (14)
CHANITA.- ;Ve Meria!, jlo que me faltaba! (18)
CHANITA.- ;Ve Meria, como se pone! (33)

PANCHITA.- ;Ve Meria!, si en mis tiempos me pide mi novio un beso delante de la gente, me
muero de vergiienza. (40)

4.3.4.2. Paremias

El uso de refranes y sentencias es uno de los elementos definidores de la cultura popular.
Estas sentencias, originadas por la experiencia vital, atestiguan una verdad dentro del proceso
argumentativo, es decir, son una apoyatura para reforzar la argumentacion del interlocutor. Hemos
extraido las paremias de la obra dramadtica y las hemos consultado en el Refranero Multilingiie del

Centro Virtual Cervantes3*

y en los diccionarios del espanol y del habla canaria que mencionamos
en el apartado correspondiente de la bibliografia. Especialmente se han manejado el diccionario
de Ortega (Léxico y fraseologia de Gran Canaria) y el de Ortega y Gonzalez (Diccionario de
expresiones y refranes del espaiiol de Canarias)*°. Asi no solo comprenderemos las acepciones
de este tipo de construcciones lingiiisticas, sino también podremos comprobar si son de

conocimiento general en el mundo hispanico o mas bien pertenecen al espacio geografico del

archipiélago canario o, incluso, especificamente a Gran Canaria:

234 En 2005 se inicia el proyecto Refranero Multilingiie. Forma parte del sitio de Internet creado y mantenido por el
Instituto Cervantes. Vid. http://cvc.cervantes.es/lengua/refranero/Default.aspx

235 Como venimos haciendo, para mencionar los diccionarios utilizaremos las siglas correspondientes, vid. «Anexo
I».
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A. Dios los cria y ellos se ajuntan

En la obra costumbrista se escribe el refran con la particularidad de la protesis en juntar.
En el Refranero Multilingiie viene recogido y puede aplicarse exactamente el significado que
aporta al contexto en el que se enmarca en la obra: «Alude con cierta ironia a la inclinacion natural
que lleva a juntarse a los de un mismo genio y temperamento. Se aplica mas bien a personas de
conducta censurable»?*¢. Aparece una variante en el DEREC s. v. dios, Dios los cria y el diablo /
Barrabas los (a)junta, y la localiza en Gran Canaria y La Gomera, aunque en la obra costumbrista

se encuentra solo la version general.

Rafael alude a Panchita y Bartolo, novios eternos que no han cuajado en matrimonio:

RAFAEL.- [...] pero como dice el refran que Dios los cria y ellos se ajuntan... (7)

B. El que compra viejo o ruin, compra dos veces

No obtenemos resultados en el Refranero Multilingiie*>” ni en los diccionarios manejados.
Por ello, pensamos que debia utilizarse con poca frecuencia en la zona rural de Gran Canaria. Este
refran es sinonimo de «lo barato, sale caro», que si estd registrado en el Refranero Multilingiie y
que a su vez anade dos expresiones sindonimas mas: «Quien se viste de mal/ruin pafio, dos veces
se viste al afio» y «lo ruin y malo, de balde es caro».

Frasquita recomienda al comerciante arabe (Pepito) que se compre un coche de segunda

mano para que no se agote con tanto caminar, pero Pepito prefiere uno nuevo porque lo viejo al

final supone un gasto mayor:

FRASQUITA.- Ende luego, porque el que compra viejo o ruin, compra dos veces. Ansina
decia mi agiiela. (18)

C. Dime con quién andas y te diré quién sos / dime con quién andas y te diré lo que jaces

En boca de Panchita se dice este refran general y una version modificada, probablemente
creada por el propio dramaturgo. En el refran general encontramos un arcaismo en el verbo ser
(sos), rasgo caracterizador del modo de hablar de estos personajes. Este refran y las diferentes
alteraciones que ha sufrido vienen recogidos en el Refranero Multilingiie**8; sin embargo, no se
ofrece en los diccionarios consultados ninguna variante como la que extraemos de la obra.

Hernandez modifica el refran para adaptarlo a la situacién dramatica y asi crear una nueva

236 [6/9/2016)].
237 [6/9/2016]
238 [6/9/2016]
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situacion humoristica. Panchita censura a Pipo, en presencia de Chanita, de forma maliciosa, que
si €l se reline con mujeres extranjeras, entonces las dos ya saben lo que hace Pipo con ellas (el acto
sexual). La disparidad cultural entre Espafia y los paises europeos democraticos en la década de
los sesenta del siglo XX se manifiesta a través de estos refranes. Hernandez expone no solo las
diferencias entre Canarias y Europa, sino también las del mundo rural de Gran Canaria con la
juventud de la capital. Una juventud que esta en contacto con el flujo turistico europeo que llega a
la isla y que conoce nuevos comportamientos y actitudes ante la vida:
PANCHITA.- No es eso, hombre, sino que como siempre hemos oio decir: Dime con quién

andas y te diré quién sos; y como usté habl6 de mujeres extranjeras, pens6 una: Dime con
quién andas y te diré lo que jaces. (42)

D. ;Después de sacristan jubilao y sin retiro, tan atrevio!

° ni en los diccionarios

Este refran no esta recogido en el Refranero Multilingiie*
consultados. Creemos que debe tratarse de una paremia localizada en las zonas rurales de Gran
Canaria y de uso poco frecuente.

Frasquita acusa a su marido, Rafael, que, ahora que es viejo y sin recursos econdmicos,
lleva una vida licenciosa con mujeres. Ella lo dice porque se ha enterado de que han visto a Rafael
con una sueca en la capital:

FRASQUITA.- Lo que te estoy echando en cara es tu poca vergiienza. ;Después de sacristan
jubilao y sin retiro, tan atrevio! (64)

E. Después de conejo dio, palos a la madriguera

No se obtienen resultados en la consulta al Refranero Multilingiie**® ni viene registrada en
el DEREC. Estd recogida s. v. conejo en el DDEC y en el DEC. El DEC incluye dos citas de dos

!, entre otros autores, para atestiguar esta paremia. Ambos diccionarios

obras de Hernandez*
aportan el mismo significado: «Frs. proverbs. con las que se advierte de la necesidad de hacer las
cosas en su justo momentoy.

Pepito tuvo una novia y ¢l le fue regalando todo el ajuar para la boda. Una vez que ella
consiguié todo lo que necesitaba, le dijo a Pepito que ya no lo queria. El fue varias veces a la casa

de los padres de la novia para que le devolvieran los regalos, pero la novia y su padre amenazaron

a Pepito con darle una paliza. Asi sentencia Panchita la actuacion de la novia y del padre de ella:

239 (6/9/2016]
240 [6/9/2016]
241 Egtas obras son La promesa, fiesta en el pueblo —teatro— y Sancocho —relatos cortos—.
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PANCHITA.- jQué fresco! Después de conejo dio, palos a la madriguera. (61)

Sobre la paremia sefiala Orlando Hernandez:

Puede que haya multiples versiones y que la islefia no sea sino una adaptacion del refranero
castellano, que ya advierte: Después de la liebre ida, palos a la cama. O lo que es lo mismo:
Después de muerto el burro, la cebada al rabo. O sea, que ida la oportunidad no queda sino
arrancarse las grefias- O exprimiendo, que de nada valen atenciones cuando ya el destinatario se
ha ido pa’ las plataneras” (1981: 99).

Y mas adelante comenta sobre su presencia en la tragicomedia: «Y como también le
sucedio a Pepito el arabe en Y llovio en Los Arbejales, que aunque el hombre hable con su
caracteristico babeo, o sea, con la “b”, también se llevé un buen planchazo» (1981: 100). Para, tras
la exposicion de los parlamentos en que aparece la frase hecha, sentenciar: «Esta vez la ida del
conejo fue doble» (1981: 101). El dramaturgo hace alusién al doble sentido que adquiere en ese
contexto: se perdid la oportunidad de casarse con la chica de Arucas y se desvaneci6 el encuentro

erotico.

F. Borracho y cochino no pierde el tino

No esta registrado en el Refranero Multilingiie** ni en los diccionarios consultados. Si
aparece en algun medio de comunicacion, blogs y Facebook de particulares. Por ejemplo,
encontramos la paremia en el siguiente comentario realizado por Efidio Alonso en el diario La
opinién de Tenerife*®, con fecha de 3 de marzo de 2011: «Hay un refran muy usado en Canarias
que puede servir de compendio: “Borracho cochino nunca pierde el tino”, para asi subrayar la
responsabilidad que contrae el que estd beodo y trata de escudarse en los efectos nocivos del

alcohol para justificar una conducta caotica y desordenada».

FRASQUITA.- Ansina es, porque borracho y cochino no pierde el tino. Eso dice el dicho. (35)

4.3.4.3. Otras expresiones

A. Al moo / al modo

Esta locucion estd recogida en los diccionarios consultados y la localizan en Gran Canaria.
El DEREC y el DDEC la parafrasean s. v. modo de la forma siguiente: «Por lo visto, al parecer».

Expresion usada exclusivamente por los personajes que proceden del mundo rural, no la usan, por

242 (6/9/2017]
243 http://www.laopinion.es/opinion/2011/03/03/coplas-canarias-borrachera/332796.html [6/9/2017]
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tanto, ni Pipo ni Pepito el Arabe:

PANCHITA.- Vieja, no; se conoce que al méo le puso suela baifa [...] (1)
RAFAEL.- [...] no ha venio a buscarlas, porque al moo no ha cobrao los cuartos de las cebollas.

(6)

RAFAEL.- Se conoce que hay resaca: al méo ayer hubo ronia. (8)

RAFAEL.- (A Bartolo). Al moo le parece poco (10)

BARTOLO.- Se conoce que tu los has probao; al méo deso sera el dolor de la rabailla. (50)

B. Agua floria

Significa «agua de colonia». Recoge la expresion el DBC*** s. v. agua:

RAFAEL.- jOh, mira a ver! Si en vez de ser del porron es agua floria [...] (8)

RAFAEL.- ;Yo crei que te estabas perfumando!
PANCHITA.- jHubia necesitao un barril de agua floria! (46)

C. jAmargos chochos!

Esta expresion la registra el DEREC s. v. chocho y la localiza en Gran Canaria, nos dice:
«Expresion que denota fastidio y que se emplea para expresar el dolor o la contrariedad que
provoca algo que no ha salido conforme a lo deseado».

Frasquita estd muy molesta con el comportamiento de Rafael, tltimamente ha salido con
Pipo y cree que este esta influyendo en su esposo para que venda la casa de Los Arbejales y se
vaya a la capital:

FRASQUITA.- [...] el Pipo ese me lo ha engatusao con sus cambulloneos, y va a querer viaje.
iAmargos chochos! (60)

D. ;No me pierdas la jembra!

Para descifrar la expresion acudimos al propio Herndndez:

Como contraposicion a los encendidos requiebros y excelencias que de la mujer se dicen, cuando
alguien ha salido rana, se suelta el ironico: ;No me pierdas la jembra!, condensando todo lo
contrario. [...] Pero también puede suceder que la jembra sea una verdadera birria, una fealdad
completa, como un coco sin agua. Y entonces, el jno me pierdas la jembra! es un piropo de pena
ante tanta miseria (1981: 268-269).

En la obra Rafael dice esta expresion con el primer sentido que acabamos de recoger. Se
refiere asi a su propia esposa, Frasquita, con la que esta dialogando sobre los amores que mantienen

Pipo y su hija Chanita. Rafael no quiere saber nada de amores: «Yo pa tanto elegir no clavé bien

244 [5/12/2016]
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el colmillo» (19). Logicamente Frasquita se rebela: «Si ti encontraras otra como yo, podias darte

con cuidiao, con un canto en el pecho» (20). Entonces aparece la ocasion para soltar la expresion:

RAFAEL.- Masiao! ;No me pierdas la jembra! (20)

El DEREC laregistra s. v. hembra y la sitia en Gran Canaria. La define como «frase irdnica
con que se desprecia a una persona por alguna cualidad negativa», coincidiendo con el primer

sentido que nos explicaba Hernandez.

E. Entregar la servilleta

En el DLE aparece recogida s. v. entregar la expresion entregarla®®: «loc. verb. coloq. morir

(llegar al término de la vida)». También en el DDEC se puede consultar s. v. entregarse con el
mismo sentido en su acepcion segunda y recoge este verbo con su conjugacion diptongada
(entriego).

En la obra costumbrista tiene ese mismo sentido y el verbo ensefia la variante diptongada.
Asi se lo dice Frasquita a Pepito:

FRASQUITA.- Pues yo, Pepito, entriego la servilleta en Los Arbejales; a no ser que muera por
el camino, cuando vaya a llevar los calaos. (37)

F. Maquina china

Esté recogida s. v. mdquina en el DDEC y en el DEC. Los dos diccionarios la situan en
Gran Canaria y expresan las mismas acepciones: «Apisonadora de vapor» y «cosa pesada y

peligrosa».

Con cualquiera de estos dos sentidos puede interpretarse en la obra:

RAFAEL.- Le das el papel pa que la apunte Mané, que a ¢l puede cogesle los deos aunque sea
la maquina china. (26)

G. ;No me llenes la borrega!

Viene recogida en los diccionarios del habla canaria, en el DEREC, s. v. borrega, se le
asignan diferentes verbos (achucharle/apretarle/chingarle/llenarle a alguien la borrega) para

significar lo mismo: «Hartar a una persona con impertinencias, incomodidades o malas acciones»:
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FRASQUITA.- jMira, hazme el favor! ;No me llenes la borrega! [...] (33)
PEPITO.- Bero ella no quererme, ya el Bibo ese tenerla llena la borrega. (60)

H. Serdan boberias (60)

La expresion ...y lo demds es/son boberia(s), como sefiala el DBC?** s. v. boberia, «se
utiliza para realzar el valor de alguien o de algo con relacion a las demds cosas o personas del
mismo género o clase. Esto si es una verbena, y lo demas son boberias». En el DEREC se recoge
S. V. boberia la expresion ser boberia con los significados de «ser inttil, ser imposible, ser
infructuoso: “Con él es boberia. Llevo diciéndoselo un monton de tiempo y no hace caso”». El
DDEC s. v. boberia expresa en su acepcion 2: « GC y Tf. Pequefiez, cosa sin importancia». En la
obra la expresion seran boberias indica que lo que se acaba de mencionar son tonterias, no se le
debe dar ninguna importancia.

Frasquita le cuenta a Panchita que Rafael quiere vender la casa de Los Arbejales para irse

a la ciudad, Panchita le responde: «Seran boberias, muchachay (60).

4.4. Conclusiones

Nuestro analisis sobre algunos aspectos morfosintacticos y 1éxicos en la obra costumbrista
...Y llovio en Los Arbejales permite afirmar que nuestro dramaturgo cre6 una pieza en dialecto
canario en su modalidad popular, ejemplo de la rusticidad y conservadurismo de los personajes
que transitan en ella.

Destacamos, en lo concerniente a los aspectos morfosintacticos, la formacion y uso de los
diminutivos con los que el autor ha sabido representar la composicion atenuante de un mundo
tragico. Sobre cuestiones léxicas, el habla de los personajes estd entretejida de canarismos,
registrados en Gran Canaria (expresiones: Al moo, jamargos chochos!, jno me pierdas la jembra,
mdquina china; voces: cugujon, duron, enteado, galion) y generales del Archipiélago
(expresiones: Agua floria, jno me llenes / chingues la borrega!; voces: aparaa, baifa, bernegal,
cambullonero, chacarona, chola, etc.). También destacan aquellas voces que son compartidas con
otras zonas del mundo hispanico, como Andalucia (achicar, buche, coyunda, hediondo, etc.) y
América (piba, botar, fule, mano). Todo ello nos muestra la riqueza lingiiistica de esta pieza,
extrayendo, incluso, paremias y lexias que no han sido recogidas atn por los diccionarios sobre el
habla canaria (El que compra viejo o ruin, compra dos veces; jDespués de sacristan jubilao y sin

retiro, tan atrevio!l; Borracho y cochino no pierde el tino). Ademds, ha sabido caracterizar
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perfectamente dos geolectos: una variedad arcaizante (la rural) y otra innovadora (la capital y su
puerto), como ya habia propuesto Catalan (1960) al distinguir estas dos modalidades entre las
cinco islas no capitalinas y algunas zonas de Tenerife frente a las dos capitales provinciales (Santa
Cruz de Tenerife y Las Palmas de Gran Canaria). Se convierte, por tanto, en un claro exponente
de las tensiones lingiiisticas y culturales que en la década de los sesenta del siglo pasado se estaban

produciendo en dos espacios (campo y capital) de las islas capitalinas cada vez mas divergentes.
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CAPITULO QUINTO

ESTUDIO DEL PROCESO DE CREACION
DE LA OBRA DRAMATICA.
ANALISIS E INTERPRETACION DE VARIANTES

138



5.1. DESCRIPCION DE LOS TEXTOS

Se analizan en este capitulo y en el que lleva por titulo «Edicion critica» las variantes que
se producen en el texto mecanografiado —texto A—; en la primera edicion (1968) —texto B— y
en la edicion del afio 2000 —texto C— de la obra dramatica ...Y llovié en Los Arbejales*¥’. En el
texto A estudiamos las variantes que el dramaturgo va anotando con la maquina de escribir y a
boligrafo azul o rojo; también encontramos casos en los que se tachan letras, vocablos y
expresiones que se deben a incorrecciones tipograficas cometidas por el autor y otras veces, en
lugar de tachar, se sobrescribe la letra o letras correctas: son casos como «balsa» por «basa» (=
baza), «zuela» por «suelay, «de» por «se», «tesno» por «yesno» (= yerno), etc. En el texto B se
recogen los cambios finales que incorporo el propio dramaturgo. Mientras que la edicion del texto

C se basa en la anterior y no ofrece nuevas variantes?*8,

5.1.1. LA VERSION MECANOGRAFIADA

El texto mecanografiado de la obra dramatica, depositado en el Ayuntamiento de Agiiimes,
se conserva en una caja junto a otros textos mecanografiados de diferentes piezas teatrales.
Contiene 44 folios de color beis, escritos con maquina de escribir por sus anversos; mientras que
los reversos no contienen ningln tipo de anotacion. Los folios quedan recogidos y grapados (salvo
los tres ultimos, que se encuentran desgrapados) en una pieza, también de color beis y mas gruesa
que los folios, que hace la labor de portada y contraportada, uniendo la parte superior e inferior de
todo el texto dramatico. Este conjunto constituye lo que hemos denominado texto A.

La portada, en su parte superior derecha, tiene tres grupos de numeros escritos a boligrafo
azul y rojo; los tres grupos estan tachados. En la mitad superior, se lee: «Original de ... y llovio en
Los Arbejales (aunque con las erratas, algunas corregidas por mi mano, cometidas por un
mecandgrafo amigo)». Segun esta afirmacion Herndndez considera este texto como el original de
la obra; sin embargo, no sabemos con certeza si realmente existio el mecandgrafo amigo al que
alude y si fuera asi quién pudo ser. Quizas fuera una ironia mas a las que tan dado era nuestro
autor. No existe ninguna anotacion mas en toda la portada ni en la contraportada.

El documento se mantiene en buen estado, salvo las tres ultimas hojas, que presentan
ciertos cortes en los margenes derecho e inferior, siendo este ultimo el que se encuentra en una
situacion mas delicada al estar doblado, lo que dificulta la lectura de la Gltima linea escrita. En el

resto de los folios aparecen algunas manchas anaranjadas, provocadas por la humedad, que no

247 Se respeta la ortografia del original. Vid. la nota 55.
248 Hasta ahora no ha habido mas ediciones.
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impiden su legibilidad. El lomo de la cubierta esta roto por la parte central e inferior, esto puede
acarrear una mayor fragilidad en la buena conservacion de todo el conjunto.

Una amplia parte del texto no nos plantea problemas de comprension al estar escrito con
maquina de escribir, tampoco las correcciones hechas a mano, salvo unos pocos casos que hemos
detallado en nota a pie de pagina en nuestro capitulo denominado «Edicion critica». Las
correcciones y las variantes del texto A se realizan en la misma linea del texto que se corrige, o
bien, en la linea inmediatamente superior o inferior. Tenemos variantes escritas en boligrafo azul
y otras en rojo. Las diferencias entre unas y otras es que el rojo lo utilizaba Hernandez para aclarar
con una letra més cuidadosa aquellas variantes que habia escrito en azul y que podian ser dificiles
de entender debido a su ortografia irregular.

El documento se ordena de la siguiente manera:

Portada y contraportada en una sola pieza.

Primer folio sin anotaciones.

Segundo folio: aparece el titulo de la obra y un texto, a modo de prologo, en el que el autor
sefiala como el humor socarrdn lo utiliza el canario para evadirse de la realidad, asi como las
razones por las que prefirié acogerse a un costumbrismo ‘localizado’ y no ‘universal’ cuando creé
esta farsa.

Tercer folio: aparece la relacion de personajes y un texto aclaratorio con el cual justifica el
uso de la escritura normativa en unos casos y no normativa en otros. Dice Hernandez:

Hemos procurado seguir lo mas fielmente posible, las formas de hablar del pueblo, intentando
una mayor sensacion de realismo. Como puede apreciarse, en unas ocasiones las mismas palabras

van correctamente escritas, mientras que en otras lo estan defectuosamente, porque creemos que
asi lo hace el pueblo.

La relacion de personajes se incluird en las ediciones; no asi el texto que justifica el uso de
estas expresiones y su diferente grafia.

Cuarto folio: Acto Primero. Se inicia la paginacion. Consta de catorce folios numerados
correlativamente. Se compone de 7 escenas.

Decimoctavo folio: Acto Segundo. Se inicia de nuevo la paginacion. Consta de catorce
folios. Se compone de 8 escenas.

Trigésimo segundo folio: Acto Tercero. Se inicia de nuevo la paginacion. Consta de trece

folios. Se compone de 8 escenas.

5.1.1.1. Los tipos de correcciones y su representacion

Para la representacion de las variantes que hemos extraido de nuestros textos, hemos

decidido utilizar los mismos signos convencionales que han utilizado otros reconocidos
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especialistas en critica textual, entre ellos, Hernandez Cabrera (1993), para su estudio sobre la
novela El abuelo, de don Benito Pérez Galdds, puesto que son signos que estan consolidados y
aceptados por los investigadores que han acometido ediciones criticas de obras literarias. Sin
embargo, hemos tenido que afiadir dos signos mds que nos parecian apropiados a nuestras
necesidades: dos barras verticales (| |) para indicar aquello que aparecia en el texto mecanografiado
y que se suprime en las ediciones; doble signo de barra vertical y angulo (|<>|) para expresar lo
que se afiadi6 en el texto mecanografiado, pero que finalmente no se incluy6 en las ediciones.

Las correcciones que se utilizan en el texto mecanografiado son variadas y a través de ellas
podremos establecer el orden de las mismas en el proceso de construccion del texto definitivo.
Pero no todas las modificaciones que se aprecian en este texto se consolidaron en la edicion de
1968, ni todas las variaciones que existen en la edicion son las mismas que las que se anotaron en
el texto mecanografiado. Por ello, ademés de las correcciones que se produjeron en el mismo
momento de la escritura del texto mecanografiado y en una relectura posterior, también se
introdujeron nuevos cambios que se aplicaron en la edicidon (seguramente se hallardan en las
galeradas correspondientes de las que no disponemos) y que se desarrollaron en el mismo
momento en que fue a editarse la obra; incluso, una vez impreso el libro se corrigieron en algunos
ejemplares las erratas que se habian cometido en algunos de los nombres de los personajes?*® que
introducian determinados parlamentos.

Esto nos hace suponer que hubo una primera fase de correcciébn sobre el texto
mecanografiado y en la que se utilizo para estas correcciones la propia maquina de escribir, bien
tachando, bien reescribiendo encima de la letra, grupo de letras o palabra incorrecta la forma
correcta, o bien, sobre una palabra correctamente escrita una nueva variante (solo se ofrece algin
caso esporadico). Esto tltimo se puede comprobar a simple vista, ya que la tinta de las correcciones
es bastante mas intensa que la de las erratas o la palabra modificada. Seguidamente hubo de darse
una segunda fase de correccion en la que se utilizd un boligrafo azul, a veces se repite la
modificacioén con uno rojo, para seguir subsanando erratas y para realizar los cambios que nuestro
autor consideraba oportunos. Si los cambios de esta primera y segunda fase aportaban por un lado
correccion de erratas y, por otro, variantes que destacan por otorgar al texto un caracter mas
localista (seguramente esto se debe a que estas modificaciones estan vistas desde la perspectiva de
la puesta en escena de la obra, tendriamos aqui lo que André Helbo, 1989, denomina ‘texto de
produccion’); sin embargo, en una tercera fase, que se debié acometer en 1968, cuando se va a

publicar la primera edicion de la obra, las nuevas variantes pretenden mejorar estilisticamente el

2% Vid. las paginas 9, 12 y 43 del ejemplar escaneado por la ULPGC (Universidad de Las Palmas de Gran Canaria)
que se encuentra en mdC (Memoria Digital de Canarias), http://mdc.ulpgc.es/cdm/ref/collection/MDC/id/1254.
Mas adelante detallamos las modificaciones producidas.
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texto y hacerlo mas comprensible para el lector (lo que denomina Helbo como ‘texto dramadtico’).
Por tltimo, hubo una ultima revision, como dijimos mas arriba, que se efectud sobre la propia obra
impresa, que corregia varias erratas en algunos de los nombres de los personajes que introducian

los respectivos parlamentos. Vamos a especificar con mas detenimiento estos cambios:

1) En algunos casos nos encontramos con tachaduras —que representamos entre
corchetes— realizadas con la propia maquina de escribir sobre alguna letra de una palabra. Estas

enmiendas debieron producirse en el mismo momento de escribir el texto:

A: Eso es mucha verda[d] (Acto I, 11)*°

2) Otras correcciones se realizan al sobrescribir con la maquina de escribir la propia letra
o el propio vocablo que modifica. Esto se representara como una tachadura e ira, por tanto, entre
corchetes y al lado se escribira el término elegido. Estas enmiendas también debieron producirse

en el mismo momento de escribir la obra.
En esta ocasion se modifica la palabra por otro término sindnimo:

A:'Y en los sancochos pasa lo [mismo] igualito (Acto I, 5)

La mayoria de las veces se sobrescribe la letra o grupo de letras que corrigen los errores
que se han cometido al escribir la palabra. Estas correcciones no se han considerado en nuestro

trabajo:

A: Pues las t[i]ristas turistas (Acto II, 9)

3) Otras correcciones se realizan a boligrafo con tinta azul —a veces se repite esta
modificacién en rojo—, tachan la palabra o frase y presentan la expresion finalmente elegida a
continuacion de lo tachado (solo en aquel caso en que es la tltima palabra del parlamento del
personaje) o entre lineas, que es la solucion mayoritaria. La interpolacién se presentara entre
angulos. Estas enmiendas son posteriores a las primeras, pues suponen que el autor ha releido el

texto en un momento ulterior y ha de sefialar el cambio entre lineas y a boligrafo.

Algunos de estos ejemplos suponen una seleccion de palabras de significado distinto:

A: [Entonces] <yo lo que sé es que> los tacones (Acto I, 1)

230 1 a letra inicial en negrita expresa el texto al que corresponde la cita que viene a continuacion. Después de la cita
se escribe el numero de acto y la pagina entre paréntesis, siempre que la cita corresponda al texto A, puesto que
en cada acto se inicia la paginacion. Sin embargo, para referirnos a las ediciones se escribira la letra
correspondiente (B / C) que identifica al texto y seguidamente a la propia cita solo aparecerd entre paréntesis el
numero de pagina.
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Otras veces, se sustituye un canarismo por un sinénimo de amplio uso dentro del ambito
hispano:
A: tenia las narices sopldas [comun jigo brigazote.] <como una breva> (Acto I, 2)
En otras ocasiones, el dramaturgo decide sustituir el término escrito correctamente segun
la norma del espafiol por una forma més aproximada a la pronunciacion del personaje:
A: [hubieras] <hubids> sio peor que Pancho Lopez (Acto I, 2)

En otros casos, el cambio deshace un sincretismo entre dos términos:

A: Pa[l] <el> lunes las tienes (Acto I, 4)

Encontramos nuevas correcciones de palabras que se han escrito mal. Estas enmiendas no

han sido consideradas:

A: no pierde [balsa] <basa> (Acto I, 1)

4) Otras correcciones presentan dobles tachaduras. En estos casos, se tacha la palabra o
frase mecanografiada y también se tacha el texto escrito a boligrafo con tinta azul entre lineas que
lo sustituia para volver a escribir el mismo texto a boligrafo, con tinta roja, pero con una letra mas
legible y generalmente en la linea inferior. Para representar los términos tachados entre lineas se

usara el doble corchete:
A:Y [[en mis tiempos]] <en mis tiempos> Rafa¢ se iba a romper (Acto II, 5)
A veces la repeticion de la frase introduce un cambio de grafema, esto suele ocurrir en el
habla peculiar de Pepito:
A: bero [[lo que basa es que]] <lo que pasa es que> desbués combrar (Acto I, 11)
5) Otro tipo de correcciones consiste en una adicion entre lineas sin tachadura previa. Lo
afiadido se presentara también entre angulos.
A: <Bero te lo combra con el diente de blastico> (Acto I, 10)

6) En la primera edicioén se han suprimido fragmentos de palabras, palabras o frases que
se presentaban en el texto mecanografiado. Estas modificaciones son posteriores a las anteriores,
puesto que no se han realizado sobre el texto mecanografiado, sino que han debido producirse en

las galeradas. Estas supresiones se representan entre barras verticales.

Las supresiones se deben a variadas razones:
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Para simplificar la frase:

A: |Como que| dice Manué (Acto I, 3)

Para representar algunas caracteristicas fonicas:

A: soplaldjera (Acto I, 3)

Para alternar la presencia y ausencia de los sufijos afectivos o para evitar ripios:

A: mi jijlital (acto I, 4)

Para eliminar rasgos populares:

A: |a|levanté (Acto I, 11)

7) En otras ocasiones, las letras, la palabra o frase que se han afiadido no se han incluido
en las ediciones. Esto ird enmarcado con el doble signo de barra vertical y angulo. Igualmente,

estas omisiones han debido producirse en las galeradas.

A: y no mira ni bor [dentro] [[la cancela]] |[<cancela>| (Acto I, 10)
8) En otros casos se insertan términos o enunciados en las ediciones que no se producen en
el texto mecanografiado. Estas adiciones se reproducirdn en cursiva. Son cambios que se hallaran
en las galeradas correspondientes y que suponen los ultimos momentos de fijacion de la obra.

B: nombramiento del nuevo alcalde; jesa si es noveleria!
Y, ;entoavia no se sabe quién va a ser? (21)

Las variantes halladas en el texto mecanografiado y en las ediciones podran leerse a pie de
pagina. La nota correspondiente se situard normalmente después de una palabra que servira de
llamada; en el caso de acotaciones iniciales que van tras el nombre del personaje, las notas iran
justamente en ese mismo espacio. En aquellas que afecten a mas de un vocablo, la nota se situara
normalmente sobre la Gltima palabra de ese sintagma, bloque o enunciado cambiados. La variante
aparecera en negrita, generalmente enmarcada por dos o mas palabras en letra normal.

Si las mismas variantes se muestran en las dos ediciones, solo vendran introducidas por la
letra B. Cuando solo aparezca la variante en C, se indicard especificamente con esta letra. Si
hubiera necesidad de especificar variantes diferentes en ambos textos, pondremos las dos letras (B
/ C). Las adiciones que aparecen en B, y que debieron realizarse en las galeradas, se incorporan en
cursiva a pie de pagina; la nota correspondiente se colocara sobre la palabra o ultima palabra que
se afiadio. En el caso de que la adicion afecte solo a grafemas de un vocablo, también aparecera a

pie de pagina y en cursiva el grafema o grafemas afectados.
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Las dificultades encontradas en la fijacion del texto vienen fundamentalmente derivadas
unas veces por los errores que cometio el autor o el mecandgrafo con la maquina de escribir, esto
puede crear cierta confusion entre lo que se considera error y lo que se considera alteracion
voluntaria de ese vocablo por parte del autor; otras veces la dificultad se encuentra en las tres
ultimas hojas del texto mecanografiado que aparecen bastante deterioradas en sus bordes derecho
e inferior, a lo que hay que afiadir el hecho de que se haya consumido parte de la tinta precisamente
en estas mismas hojas. Para distinguir entre error y acto voluntario del autor hemos considerado
que era claramente un acto voluntario cuando se repite el mismo fendmeno en otras partes del
texto y cuando introduce cuestiones lingiiisticas propias del dialecto canario, del habla rural o
vulgarismos caracteristicos, elementos todos ellos que estén reconocidos en los diferentes

diccionarios consultados o en tratados y articulos que reflejen y estudien estas cuestiones.

5.1.2. LAS VERSIONES IMPRESAS

Hemos manejado la primera edicion para el cotejo de variantes con la redaccion del texto
mecanografiado. Esta edicion fue impresa en 1968 por la imprenta Arteara, calle Cebridn 19, Las
Palmas de Gran Canaria. Como dijimos mas arriba, constituye nuestro texto B. La comparacion
también abarca la edicion del afio 2000 (texto C), impresa en Tenerife, y publicada por el Centro
de la Cultura Popular Canaria.

El ejemplar de la edicion de 1968%!

que hemos utilizado para su cotejo contiene una
sobrecubierta en la que se incluye un dibujo de Antonio Padrén, en él se observa a una persona
con la cabeza y las manos levantadas hacia el cielo y unas gotas de lluvia cayendo. En la solapa
de su parte delantera se incluye la opinion de José Maria Peman sobre la creacion literaria de
Orlando Herndndez. La parte trasera de la sobrecubierta presenta un retrato de nuestro dramaturgo
y en la parte superior izquierda se lee la siguiente dedicatoria escrita a mano: «Al Quijote del
periodismo. Alberto Martinez 67», justo debajo existe un dibujo que tiene forma de corazon y
varios garabatos que parecen rubricas. En la parte inferior, justo debajo del retrato de Hernandez,
aparece la firma de Julio Viera y a la izquierda se lee la siguiente dedicatoria (también escrita a
mano): «Para el buen amigo Orlando Hernandez con mi simple jovialidad. Madrid, 1967». Esta

sobrecubierta también despliega una solapa en la que se ofrece una relacion de las obras literarias

de nuestro autor. La edicion viene prologada por seis escritos.

231 Orlando Hernandez explica a Diaz Cutillas en la entrevista que este le hace en el Diario de Las Palmas, el 2 de
abril de 1968, el motivo por el que se decide a publicar esta obra: «Lo he hecho porque me la han pedido de
Venezuela y también de distintos grupos teatrales de esta isla y de Lanzarote».
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Por otro lado, hay que destacar que en esta edicion se produjeron tres errores en los nombres
de los personajes. En la pagina 9 deben corregirse los dos tltimos nombres (Bartolo y Rafael) con
que finaliza la «Escena Segunda», donde pone BARTOLO debe decir RAFAEL y donde dice
RAFAEL debe sustituirse por BARTOLO. En la pagina 12 se atribuye a Bartolo este parlamento:
«jAh! ;Pero yate dice queria?»; esto debe modificarse porque corresponde a RAFAEL. Hernandez
corrigié un nimero indeterminado de ejemplares de esta edicion: tachd los nombres erroneos a
boligrafo y afiadio encima el nombre correcto. Consideramos que estas correcciones corresponden
al propio autor por coincidir con la misma tipologia de letra que aparece en el texto
mecanografiado. Debi6 realizarlas en determinados ejemplares que ¢l mismo iba a regalar. Estas
correcciones las he podido comprobar en dos ejemplares: uno es propiedad de Vicente Hernandez
Méndez, trabajador del Ayuntamiento de Agiiimes, que tuvo la amabilidad de prestarme; el otro
pertenece al fondo de la Biblioteca de Humanidades de la Universidad de Las Palmas de Gran
Canaria, en su version digitalizada en mdC (Memoria Digital de Canarias). Otra cantidad de
ejemplares no fueron corregidos; por ejemplo, pueden consultarse dos de ellos pertenecientes a los
fondos de la Biblioteca Publica del Estado en Las Palmas de Gran Canaria —signaturas Canarias
C-T HER yll y Canarias C-T HER yll 1508—.

La edicion del ano 2000 contiene varias modificaciones respecto a la de 1968: no se edita
con sobrecubierta, ahora la cubierta lleva el dibujo de Antonio Padrén; la contracubierta no
contiene el dibujo de Julio Viera ni las dos dedicatorias que aparecian junto a este dibujo, sino que
en su lugar aparece una resefia; los textos que prologaban la obra dramatica se suprimen®2, salvo
los que corresponden a Domingo Veldzquez y a Orlando Hernandez, y se afade un nuevo texto
del escritor Antonio Lozano?>?; las paginas finales incluyen un indice y una biografia del autor;
finalmente, esta edicidon corrige los errores en los nombres de los personajes en los que habia
incurrido la primera edicion.

Las dos ediciones reflejan el mismo texto, salvo las siguientes cuestiones ortograficas que
varian de uno a otro:

1) Algunas erratas cometidas en B han sido subsanadas en C. También se actualizan

algunas cuestiones ortograficas en C:

En los parlamentos de los personajes:

B: PANCHITA.- jJii! jNi se con quién! (6)
C: PANCHITA.- jJii! jNi sé con quién! (20)

252 Son los textos de Salvador Sagaseta y Jests M* de Arozamena.
233 Para mas detalles vid. el epigrafe titulado «Prologos».
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B: RAFAEL.- {Menos mal que quea verguenza (2)
C: RAFAEL.- jMenos mal que quea vergiienza (17)

B: PEPITO.- Yo a ti cobrarte el brecio (16)
C: PEPITO.- Yo a ti cobrarte el brecio (33)

En la siguiente acotacion:

B: PEPITO.- (Apareciendo en la puerta con el faldo a cuestas) (34)
C: PEPITO.- (Apareciendo en la puerta con el fardo a cuestas) (54)
2) Las erratas producidas en el texto B en los nombres de los personajes que introducen sus

parlamentos y que se corrigen a boligrafo en algunos ejemplares de la primera edicion se subsanan

en C:
B: [BARTOLO] <RAFAEL>.- Si; pero lo malo es que con la chispa (9)
C: RAFAEL.- Si; pero lo malo es que con la chispa (24)

B: [RAFAEL] <BARTOLO>.- Pues yo que ustedes lo hubia dejao dir (9)
C: BARTOLO.- Pues yo que ustedes lo hubia dejao dir (24)

B: [PIPO] <BARTOLO>.- Pues nada, se hermoseara todo (43)
C: BARTOLO.- Pues nada, se hermoseara todo (64)

3) Los errores cometidos en el texto A, y que se repiten en B, en los nombres de los
personajes que introducen sus parlamentos se corrigen a boligrafo en algunos ejemplares de la

primera edicion. Se subsanan en C:

B: [BARTOLO] <RAFAEL>.- jAh! ;Pero ya te dice queria? (12)
C: RAFAEL.- jAh! ;Pero ya te dice queria? (28)

4) El texto C ofrece nuevos cambios y errores que no se daban en B:

C: BARTOLO.- Dios te oiga, Rafaé; y a mi me dé¢ la alcardia. (26)
: BARTOLO.- Dios te oiga, Rafaé; y a mi me de la alcardia. (11)

=]

: FRASQUITA.- jJeef!, ;entonces voy a pagar yo (33)
: FRASQUITA.- jJee!, jentonces voy a pagar yo (16)

W 0

: CHANITA.- jJeef! Y yo crei que eso no lo decian (35)
: CHANITA.- jJee! Y yo crei que eso no lo decian (18)

W 0

: PEPITO.- que estar siempre tocando al biano (56)
: PEPITO.- que estar siembre tocando al biano (35-36)

W 0
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Por otro lado, se repiten en C algunos errores que se dan en el texto B, como ocurre en el

siguiente parlamento:

B / C: FRASQUITA .- jPues no recojen ni la semilla! (53 / 76)

5.2. VARIANTES EN LAS UNIDADES DE COMPOSICION

Para Garcia Barrientos (2001: 45-46)>°* las acotaciones pueden definirse (desde una
perspectiva teatral) «como la notacion de los componentes extraverbales y paraverbales (volumen,
tono, intencion, acento, etc.) de la representacion virtual o actualizada, de un drama. Comprende
todo lo que, en el texto, no es didlogo [...]». Por tanto, y parafraseando a Garcia Barrientos, se
incluyen en esta categoria el titulo de la obra; las especificaciones genéricas, estructurales,
tematicas, estilisticas; el reparto; la asignacion de la obra a un género teatral; la localizacion en el
espacio y en el tiempo; toda clase de advertencias previas; las indicaciones de principio y final de
las secuencias; los nombres de los personajes que preceden a las réplicas de estos y las
descripciones del ambiente con las que comienza cada acto o cuadro.

Las acotaciones presentan unas caracteristicas lingiiisticas claramente diferenciadas de las
del dialogo. Destaca Garcia Barrientos (2001: 46) la impersonalidad, «como consecuencia de la
inmediatez del “modo” dramético de representaciony»; los usos descriptivos del lenguaje o los
propios de las «instrucciones de uso»; el dominio del tiempo presente y la ausencia de formas
personales y de deicticos, salvo los referidos a la realidad escénica (como «lateral, fondo...—se
entiende, del escenario»). En definitiva, se excluyen los usos interlocutivos (propios del didlogo)
y los narrativos.

En nuestra obra destaca la diferenciacion de registro entre las acotaciones y los parlamentos
de los personajes. En las acotaciones tenemos un registro formal, estandar, debido a que esos
mensajes corresponden a una voz objetivada por el mismo poeta (la primera y la segunda persona
desaparecen en la acotacidén), como rasgo caracteristico del texto teatral; en cambio, en los
parlamentos abundan los dialectalismos canarios y expresiones que pertenecen al registro
coloquial popular, que es el que predomina tanto por la caracterizacion de los personajes como por
el contexto en el que transcurren las vivencias de esos personajes.

Para una mayor claridad expositiva hemos distinguido entre las acotaciones especificas que
se refieren a la propia nomenclatura de los actos, escenas y parlamentos de aquellas acotaciones

que se desarrollan dentro de estas unidades de composicion y que completan la informacion

254 Para abordar este analisis hemos utilizado la nomenclatura y definiciones usadas por este tedrico por parecernos
completas y clarificadoras.
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dramatirgica de la obra. A estas Gltimas las hemos denominado especificamente acotaciones?>,
mientras que el resto vienen definidas por su propio nombre identificador (acto, escena,
parlamento). Por supuesto, en esta seccion se ofrecen todos aquellos cambios que alteran la propia
estructura de la obra, su organizacion.

La obra consta de tres actos, que se distribuyen de la siguiente manera:

Acto Primero: siete escenas.

Segundo Acto: siete escenas.

Tercer Acto: ocho escenas.

Existe una composicion perfectamente equilibrada y aunque el tercer acto contiene una
escena mas respecto a los actos anteriores, en realidad finaliza con dos escenas cortas en extension
que incrementan la tension dramatica de la obra.

Los tres actos se abren con su respectiva acotacion. Las del primero y tercero presentan
acotaciones largas, puesto que describen el ambiente (espacio y tiempo escenificado) en que se
van a resolver las vivencias de los personajes. La acotacion del segundo acto solamente sefiala que
se repite la decoracion y que ha pasado un dia. El espacio en los tres es el mismo (un patio canario
de una vivienda rural modesta), lo que ha cambiado es el tiempo, han transcurrido varios dias, y

ahora el calor es mas sofocante y la sequia deja huella en los rostros de los personajes.

5.2.1. ACTOS. VARIANTES TERMINOLOGICAS25

Existe falta de homogeneidad al denominar el orden de los actos en el texto mecanografiado
(texto A), indicandose de dos maneras diferentes, o bien, con el adjetivo determinativo numeral
ordinal, o bien, con nimeros romanos: ACTO PRIMERO; ACTO II; TERCER ACTO. En la
edicion de 1968 (texto B), se regulariza la terminologia, aqui se emplea el adjetivo ordinal, aunque
cambia su colocacidon (pospuesto o antepuesto) respecto al sustantivo: ACTO PRIMERO,
SEGUNDO ACTO, TERCER ACTO.

En el texto A el acto primero estd compuesto por siete escenas que se denominan con el
determinativo numeral ordinal correspondiente pospuesto a la palabra «escena». Exactamente
igual aparece en el texto B. En A el segundo acto se divide en ocho escenas y su denominacion es

irregular: hay escenas que van seguidas del numeral ordinal; otras, en nimeros romanos. En

235 Siguiendo a Garcia Barrientos (2001), hemos mencionado los diferentes tipos de acotaciones seglin al elemento
extra- o paraverbal al que se refieran: 1. Personales (referidas al actor y, si se da el caso, al piiblico): a) Nominativas
(nombran a los interlocutores); b) Paraverbales (prosodia, entonacion, actitud, intencion...); c) Corporales: de
apariencia (maquillaje, peinado, vestuario); de expresion (mimica, gesto, movimiento); d) Psicologicas (mundo
interior, sentimientos, ideas...); e) Operativas (esfera de la accion: matar, comer, amar...). 2. Espaciales (decorado,
iluminacion, accesorios). 3. Temporales (ritmo, pausas, movimiento...). 4. Sonoras (musica, ruidos).

236 Recordamos que todo lo que se diga sobre el texto B coincide con C, salvo que se especifique lo contrario.
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cambio, en B este acto se organiza en siete escenas, al convertir las dos ultimas en una sola, y se
regulariza la denominacion como en el acto primero. En ambos textos el tercer acto esta formado
por ocho escenas y se denominan todas ellas con el determinativo numeral ordinal. La escena con
la que finalizan los tres actos en A no se denomina como el resto de las escenas, con el adjetivo
ordinal o con nimeros romanos, sino que se indica con la expresion «escena ultimay; sin embargo,
en B se altera esta denominacion en el segundo acto, llamandose, segun su orden, «escena

séptimay.

5.2.2. ESCENAS

5.2.2.1. Transformaciones

La eliminacién de la intervencion de Maruca, que iniciaba la escena ultima del segundo
acto en A, ha sido el desencadenante para que esta escena se integre en la escena séptima en B.
A: |(ESCENA ULTIMA)|
IMARUCA.- (APARECE EN LA PUERTA UNA MUCHACHA JOVEN, VIENE

TOCADA CON LA MANTILLA CANARIA.) Maestro Rafaé, digale a Chanita que se
ande, que vamos a llegar tarde a las Rogativas.| (Acto II, 13)

Maruca solo interviene en esta ocasion en toda la obra, por tanto, su presencia es
innecesaria, no obedece a ninguna razén dramaturgica que la justifique. Al no alterarse la relacion
de personajes que intervenian en la escena anterior (ni el espacio, ni el tiempo), se elimina la

acotacion que sefialaba una escena nueva.

5.2.3. ACOTACIONES. CAMBIOS EN LA ORGANIZACION DE LAS
ACOTACIONES

Las modificaciones estructurales en la disposicion de las acotaciones en la obra y las
supresiones, transformaciones y adiciones de acotaciones completas vienen motivadas
fundamentalmente para evitar repeticiones innecesarias y comentarios superfluos; otras veces
clarifican la lectura para evitar ambigiiedades; otras expresan matices de pronunciacion, rasgos
psicolégicos de los personajes y reacciones de estos ante las réplicas. Estas unidades no tienen

valor artistico, sino que aportan indicaciones técnicas con un valor funcional.
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5.2.3.1. Supresiones

1) La supresion de la intervencion de Maruca provocara algunas transformaciones en las
acotaciones y parlamentos.
En la relacion de personajes (dramatis personae) del texto A se incluye el nombre de

Maruca y seguidamente va acompafiado de una acotacion descriptiva. Esto se elidird en B:
A: [MARUCA, muchacha de la localidad| (3* hoja)**’

2) Se suprimen dos acotaciones en el texto A por incumplir la formulacion dramatica que
exige que una acotacion nominativa introduzca la réplica del personaje en cuestion, no otra nueva
acotacion. Las acotaciones suprimidas corresponden a una didascalia nominativa de Pancha que

introducia otra acotacion de expresion en la que se sefialaba un movimiento fisico del personaje:

A: CHANITA.- (ENTRANDO POR LA PUERTA DE LA COCINA) Madre, ;pos y esos pajaros
estan de banquete? (REPARANDO) jBuenas tardes, Panchita!|

A: [PANCHA.-| (SALUDA CON LA CABEZA)|

A: FRASCA .- Tiene razén, mi jija. (4 Pancha). Vine a echasle unos quemones a los péjaros, y
como los pusimos a conversar ni me acordé que habia dejao la plancha caliente encima de la
mesa. (Tercer Acto, 4)*°8

B: CHANITA.- (En la puerta de la cocina). Madre, {pos y que esos pajaros estan de banquete?

B: FRASQUITA.- Tienes razon, mi jija. (4 Pancha). Vine a echasle unos quemones a los
pajaros, y como nos pusimos a conversar ni me acordé que habia dejao la plancha caliente encima
de la mesa. (54)

3) Se suprime una acotacion sonora repetida:
Nos referimos a la acotacion (Canto infantil), puesto que ya aparecia en intervenciones

anteriores, correspondientes a la misma escena:

A: PANCHA.- Las x5:;maldi?ciones*’ se x14:;cumplen siempre? (SE x28: ;ESCUCHA
ILEJANA| CANCION INFANTIL?) (Tercer Acto, 11)

A: PEPITO.- No te imborte, yo seguir el camino que ya estar acostumbrado a todo |(CANTO
INFANTIL)| Chanita, Bipo esté en la blaza (Tercer Acto, 12)

B: jLas maldiciones se cumplen siempre! (Se escucha una cancion infantil)

B: PEPITO.- No te imborte, yo seguir el camino, que ya estar acostumbrado a todo. Chanita,
Bipo esta en la blaza (68)

4) La acotacion paraverbal y psicoldgica (Equivocado) del texto A, que denota que Rafael
se siente extrafiado de que Bartolo le diga que tiene planes, desaparece en B. Es una acotacion

superflua, ya que por el contexto lingiiistico se deduce perfectamente:

257 Hoja sin numerar

258 Cuando varias citas corresponden a la misma pégina de cualquiera de los textos, solo se pone la numeracion en la
ultima cita.

239 Vid. el epigrafe «Signos convencionalesy, en €l apartado «Edicion critica» (capitulo sexto).
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A: BARTOLO.- Bueno, pues vamos a proyetar los planes.
A: RAFAEL.- |(EQUIVOCADO)| (Tienes alguno?

B: RAFAEL.- ;Tienes alguno? (52)

A: BARTOLO.- jLos del proyeto! (Tercer Acto, 2)

5) Se suprime la acotacion paraverbal y psicologica (titubea), que se referia a Bartolo, al
haber sido eliminada la parte de su parlamento en la que deja un enunciado sin finalizar (;Yo

quiero hacer...!). Por tanto, la duda que remarca la acotacién deja de tener razén de ser.

Correcciones en los parlamentos implican en algunos casos correcciones en las acotaciones:

A: BARTOLO.- Otro, pero |este si que va a ser sonao. jSe acabaron las penas de este pueblo, si
me llega a salir el proyeto! Ahora si que estoy decidio a hacer algo grande, comun fara6én con
los ajitos, aunque no tengamos Nilo. Yo quiero hacer...! (TITUBEA)|

A: [IRAFAEL.-| |Ya se te fué el hilo.|

A: |IBARTOLO.- | |Pero lo cojo, que la cosa va en serio. Quiero hacer de Los Arbejales un pueblo
de abejas gordas, y construiré represas grandes y represitas chicas| pa cosechar flores y frutos
(Tercer Acto, 10)

B: BARTOLO.- Otro, pero... pa cosechar flores y frutos con tanta abundancia que pueda poner
una plaza de mercao de baratillo (66)

5.2.3.2. Transformaciones

1) Se modifica la disposicion de la acotacion que estructuralmente venia expresada al inicio

de la escena primera del acto primero en A para incluirla en la acotacion general que abre el acto:

A: ESCENA PRIMERA

(Al levantarse el telén aparece Maestro Rafael clavando unas punteras. A poco entra
Pancha.) (Acto1, 1)

B: Los personajes son todos conocidos unos de otros, como sucede en cualquier barrio pequefio.
Al levantarse el telon aparece Maestro Rafael clavando unas punteras. A poco entra
Pancha.

ESCENA PRIMERA (1)

2) Se sustituye la Giltima acotacion de la obra para indicar su final. Esta modificacion utiliza

una terminologia mas propiamente escenografica:

A: (FIN DE “Y LLOVIO EN LOS ARBEJALES) (Tercer Acto, 13)
B: TELON FINAL. (70)

5.2.3.3. Adiciones

Las adiciones importantes se muestran en B, en A no las necesitaba el director escénico?®,

puesto que contaba con el asesoramiento del propio dramaturgo.

260 1.3 obra fue dirigida por Domingo Velazquez.
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1) La primera adiciéon que observamos en B y que, sin embargo, no fue recogida en C es
metadramatica?®!. Aparece en la misma cubierta del texto B, después del titulo de la obra, «...Y
llovié en Los Arbejales: Tragicomedia en tres actos».

Didascalia interesante que nos manifiesta claramente la concepcion clasificatoria en la que
situaba la obra Hernandez. El autor huye de denominaciones como sainete, cuadro costumbrista,
etc., porque para €l la obra desarrolla el drama local que palpita bajo la superficie del humor
socarron de estos personajes. No quiere que cualquiera de esas etiquetas confunda al espectador o
lector, lo predisponga hacia una actitud que no consideraba la adecuada para comprender la obra.

2) Se incorporan en la edicion determinadas acotaciones que sirven para sefialar al
personaje a quien se dirige el parlamento correspondiente. Asi se deshacen las posibles

ambigiiedades que provocaria su ausencia:

A: RAFAEL.- Si, mujer; ni que fueran pajaros palmeros. Tenga, mi jija, el cilantro, el pimenton
y una puiaa de alfarfara que le |a|levanté a Manué, pa echarsela a la machorra. (Acto Primero,
11)

B: RAFAEL.- Si, mujer; ni que fueran pajaros palmeros. (4 Chanita). Tenga, mi jija, el cilantro,
el pimenton y una puifida de alfarfara que le alevanté a Manué, pa echarsela a la machorra (19)

Por el mismo motivo que el anterior, pero en este caso viene a continuacion de una adicion

en parte del parlamento de Bartolo.

A: BARTOLO.- ;Oyo, Pepito? Si no es sino por una noche, se puede acostar en la carcel. (Acto
11, 14)

B: BARTOLO.- Déjalo, que yo lo entiendo. (A Pepito.) Oy, Pepito? Si no es sino por una
noche, se puede acostar en la carcel. (46)

En el ejemplo que exponemos a continuacion, la acotacion viene obligada para deshacer
posibles ambigiiedades porque es Chanita la que interviene en el parlamento inmediatamente
anterior a Frasquita, y esta ahora no replica directamente a aquella, sino que explica a Pancha su
desgracia: Frasquita desearia ver a su hija como una sefiorita, con unas manos cuidadas; pero su
condicion social obliga a que Chanita trabaje en el hogar familiar tostando millo y fregando, entre
otras ocupaciones, por lo que no debe entretenerse con ilusiones imposibles que solo la

desgraciarian ain mas:

A: FRASQUITA.- ;Tu oyes esto? Cuando si fuera por mi la asentaba en un trono. Pero, ;qué
podemos jacer las madres sino aguantaslos viendo sufrir a los hijos? (Tercer Acto, 6)

B: FRASQUITA.- (4 Pancha). | Tu oyes esto? Cuando si fuera por mi la asentaba en un trono.
Pero, (qué podemos jacer las madres sino aguantarnos viendo sufrir a los hijos? (58)

261 Tal y como dice Garcia Barrientos (2001: 50): «Todavia, pecando de prolijo, se podria distinguir un tipo de
acotacion ‘metadramatica’ para las acotaciones que se refieren al drama en cuanto tal, como las de la trilogia de la
Villeggiatura de Goldoni que rezan “comedia de tres actos en prosa’».
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3) Algunas acotaciones aclaran el matiz con que se pronuncia el parlamento, se trata de
acotaciones paraverbales que transmiten rasgos psicoldgicos de los personajes y aclaran el sentido
del parlamento.

Unas acotaciones inciden en el sarcasmo recalcitrante de los personajes como elemento

clave de la idiosincrasia del islefio:

A: BARTOLO.- No mortifiques mas a la mujer, que ya le estaba dando vergiienza (Acto Primero,
4)

B: BARTOLO.- (Con sorna) No mortifiques mas a la mujer, que ya le estaba dando vergiienza.

)]
Otro caso:

A: RAFAEL.- Pero la noticia mas grande es la del nombramiento del alcalde [[de barrio]] <del
barrio>. ;Entoavia no se sabe quién va a ser?

A: PANCHA.- Rumores hay muchos y a mi parecer me estoy quemando. (Acto Primero, 12)

B: RAFAEL.- Pero la noticia mas grande es la del nombramiento del nuevo alcalde; jesa si es
noveleria! ;Y entoavia no se sabe quién va a ser?

B: PANCHITA.- Rumores hay muchos (intencionada), y a mi parecer me estoy quemando. (21)

En el siguiente ejemplo se parodia un acto solemne: la toma de posesion de la alcaldia. La
acotacion paraverbal que completa la locucién de Rafael incide en un proceso de degradacion al
incluir un requerimiento absurdo sobre las gallinas, como si fueran también subditas del nuevo
alcalde. La ridiculizacion de Bartolo y del acto social se recoge de las propias palabras que este
pronuncia y se completa con la sorna de Rafael, que viene expresada en sus palabras, por su tono

y por su actitud:

A: BARTOLO.- (DESPUES DE EXAMINARLO CON VISIBLE EMOCION). iEl descurso,
Rafaé! ;Y yo sin tomarme la clara de glievo pa aclararme la voz!

A: RAFAEL.- Por eso no te apures; ahora mismito se manda que toas las gallinas de Los
Arbejales pongan un giievo con dos fiemas. (Acto 11, 2)

B: RAFAEL.- Por eso no te apures; ahora mismito se manda que toas las gallinas de Los
Arbejales pongan un giievo con dos fiemas. (Esto lo dice como si leyera un edicto). (27)

Otras acotaciones resaltan la relacion de confianza entre los personajes. Frasquita adopta

una determinada forma de expresarse (confidencial) ante Pepito:

A: FRASQUITA.- Oiga Pepito, esto aqui pa losotros; usté ganara sus buenas mascaas, duro
paqui, duro palli. (Acto Primero, 9)

B: FRASQUITA.- (Confidencial) Oiga Pepito, esto aqui pa losotros; usté ganara sus buenas
mascaas, duro paqui, duro palli. (16)

La misma intimidad queda sefalada en la conversacion que mantienen Frasquita y su

marido (Rafael) cuando dialogan sobre las pretensiones amorosas que tiene Pepito hacia Chanita:

A: FRASQUITA.- ;No sabes que vamos a tener un yesno arabe? (Acto Primero, 11)
B: FRASQUITA.- (Confidencial) {No sabes que vamos a tener un yesno arabe? (19)
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4) Una nueva acotacion define la caracterizacion psicoldgica del personaje, pero la
particularidad de esta acotacién es que nos revela la opinion que tienen los otros sobre ese
personaje (Mané). Esto justifica el trato a veces deplorable, a veces afectuoso, que le muestran los
demas. El participio tras el verbo copulativo (es considerado) guia claramente la justa
interpretacion de la figura de Mané (el bobo no tiene nada de bobo) que quiere el dramaturgo que
tengamos, y se completa con su forma peculiar de hablar (a media lengua), lo que nos delata su
diferencia respecto al resto de los vecinos:

A: MANE .- Maetro Rafaé, dice e ‘paticante que si etéan los apatos. (Acto Primero, 12)

B: MANE .- (Es considerado bobo, el bobo del pueblo, y habla a media lengua) Mactro Rafaé,
dice e "paticante que si etan los apatos. (21)

5) Algunas acotaciones reflejan el estado animico de los personajes, incluso en los casos
que son facilmente deducibles por el contexto. Otras veces detallan sus reacciones, pero tras las
cuales existen, igualmente, emociones:

El bobo, como personaje intrinseco al paisanaje de la isla, es muchas veces el destinatario
del sarcasmo de los demas, viviendo una tragedia personal oculta; pero Mané se rebela en un
determinado momento de los comentarios soeces que Bartolo y Rafael no dejan de hacerle y
contesta de forma maleducada. Ahora el bobo se mofa de los otros. Mané deja de ser el arquetipo

del bobo del teatro clésico espaifiol para humanizarse:

A: BARTOLO.- jEstos bobos estdn imposibles, ya se las saben téas! Como no llueve no se
encuentran fiames ni [la] <en> verdura.

A: MANE - {Esta claro!

A: RAFAEL.- Pues saca el arco iris, si quieres.

A: MANE.- Yo o saco cuando e parezca. (Tercer Acto, 2)

B: MANE .- (Sublevdndose) Yo o saco cuando me dé la gana. (51)

Tras la insinuacion de Pepito a Chanita —delante de la madre de esta— de que estd
enamorado de ella, se presenta, a través de la acotacion (ruborizada), la reaccion natural en una

mujer joven y timida. La acotacion completa el perfil psicologico de Chanita:

A: PEPITO.- <Bero te lo combra con el diente de blastico> Bueno seniora, voy a seguir el
camino. Bebito Bérez, bara todo lo que te ofrezca; y guarda bien a la hija. Yo te esbero siempre,
Chanita.

B: PEPITO.- Bueno seniora, voy a seguir el camino. Bebito Bérez, bara todo lo que te ofrezca;
y guarda bien a la hija. Yo te esbero siempre, Chanita.

A: CHANITA .- Esta bueno. (Acto Primero, 10)
B: CHANITA.- (Ruborizada) Esta bueno... (18)
En el siguiente caso la acotacion detalla la reaccion de Frasquita ante la confusion
provocada por el ensayo que Bartolo y Rafael escenifican para la toma de posesion de la alcaldia.

El espectador contempla la situacion ridicula que se le ofrece en escena. Esta confusion de
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situaciones y la degradacién de un acto formal es un recurso humoristico mas que utiliza

Hernandez:

A: BARTOLO.- (LEYENDO): “Yo quisiera pedir auxilio; si es necesario lo pediré a gritos pa
que toos me oigan y me presten ayuda. Quiero que todos me ayuden a levantar al pueblo, a
cargarmelo a la pela. Y voy a gritar con permiso: jAuxilio! jAuxilio!”

A: FRASQUITA.- ;Qué pasara, Dios mio? (Acto 11, 4)
B: FRASQUITA.- (Apareciendo asustada) ;Qué pasara, Dios mio? (31)
La nueva acotacion (enfadada) refuerza la respuesta emocional de Chanita: su desilusion
y amargura por no poder aspirar a una vida mejor que la que ha tenido su madre y su vecina
Panchita. Se perciben las diferencias entre las dos generaciones: la madre no tiene ya las ilusiones
de una mujer joven y sabe a lo que va a tener que enfrentarse Chanita. Frasquita quiere que sea
consciente de su situacion socioecondmica: para ganarse el pan tiene que trabajar y estropearse las
manos. Las ilusiones no le van a dar de comer, la realidad se impone irremediablemente al mundo

intangible de las ilusiones:

A: PANCHITA.- (4 FRASCA). Es que estabamos diciendo que con tanto trabajo se ponen las
manos feas.

A: FRASCA. .- Tt no le digas machangas, que me la echas a perder; porque pa tostar el millo y
fregar no se puede andar con miramientos.

A: CHANITA.- jYa salio! (Tercer Acto, 6)
B: CHANITA.- (Enfadada) ;Y a salio! (57)
En esta ocasion, la acotacion afecta a todos los personajes y crea el ambiente escénico de
incertidumbre:
A: FRASCA .- ;Quiere que le guise tila? (Acto Primero, 13)
B: FRASQUITA.- (La expectacion es general) ;Quieres que te guise tila? (23)
Ante la informacion que Pepito da a Chanita de que Pipo esté en la plaza, Chanita responde
al comerciante arabe con agradecimiento y siente lastima por él, ella no puede corresponderle
porque no lo ama. Este agradecimiento debe tener un reflejo emocional, la acotacioén se encarga

de completar ahora, lo que antes tendria que deducirse:

A: PEPITO.- No te imborte, yo seguir el camino, que ya estar acostumbrado a todo. [(CANTO
INFANTIL)| Chanita, Bipo esta en la blaza.

A: CHANITA. - jGracias, Pepito, pase! (Tercer Acto, 12)

B: CHANITA.- (Conmovida) Gracias, Pepito, pase! (68)
Mané¢ se rie porque se da cuenta de que Bartolo es nombrado alcalde por los regalos que
ha enviado a las autoridades de la capital, por ello el bobo se burla de ¢l. Una vez més da muestras
de que es mas listo de lo que el resto de los vecinos piensa. El autor tiene voluntad de precisar

exactamente la reaccion emocional de Mané, aunque no sea necesario:
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B.- MANE.- (Riendo) iJi, ji, ji, ji! Ya yo lo sabia. (23)

Siguiendo con la situacion que acabamos de exponer, ahora se resalta la humillacion que
siente Bartolo al ser descubierto por Mané: su nombramiento de alcalde no se debe a sus
capacidades ni virtudes, sino, como deciamos antes, a los regalos que ha enviado a las autoridades.

Por ello, nuestro autor, acertadamente inserta la acotacion:

A: MANE - Porque yo llevé os gallos al coche. (Acto Primero, 14)

B: MANE.- Porque yo llevé os gallos que mand6 de regalo pa Las Palmas (Bartolo le mira
indignado). (23)

6) Algunas adiciones refieren las acciones y gestos que acometen los personajes. Por tanto,
aqui incluimos las acotaciones operativas y quinésicas. La funcion es completar algunas cuestiones
que se han dejado sin especificar en el texto mecanografiado. Con ello obtenemos una mas
completa caracterizacion de la accidn que se vive en el escenario, sobre todo desde el plano
literario de la obra, porque desde el plano de la representacion escénica serian facilmente
solucionables estas faltas de acotaciones por las indicaciones del propio director escénico:

Se detalla el laboreo de Rafael mientras estd dialogando con Bartolo. Con esta adicion
perfecciona el ambiente costumbrista y relaciona magistralmente el caracter de maestro Rafael con

su oficio:

A: BARTOLO.- jSiempre estas tirando puntitas! (Acto Primero, 4)

B: BARTOLO.- jSiempre estas tirando puntitas! (Este lo dice mientras clava un tacon Maestro
Rafael). (6)

Se afiaden acotaciones sobre las entradas y salidas del escenario de los personajes, para
describir esos momentos que habian quedado en el aire al no ser anotados en A:

Se presenta el espacio en que se situa Pepito (la puerta de entrada de la casa —una puerta
que estd abierta a todo el mundo—) y se caracteriza al emigrante en su oficio de vendedor

ambulante al mencionar el fardo que lleva sobre su espalda:

A: PEPITO.- ;Se buede basar? (Acto II, 6)
B: PEPITO.- (Apareciendo en la puerta con el fardo a cuestas.) ;Se buede basar? (34)

Se detalla la accioén de Pepito (Saliendo) mientras se estd despidiendo de los demas:

A: PEPITO.- Adids, senior[e]<a>[s|. ;Y no te olvide de la manta, Bancha! (Acto IL, 9)
B: PEPITO.- (Saliendo) Adios, saniora. | Y no te olvide de la manta, Bancha! (38)

En el siguiente caso, ocurre lo mismo, Frasquita se despide de Panchita y va saliendo de la

€Sceéna:

157



A: FRASCA.- jFuertes cascos! Una no sabe ya ni lo que jace. Dispénsame, Pancha. (Tercer Acto,
4)

B: FRASQUITA.- jVaya cascos! Una no sabe ya ni lo que jace. (Despidiéndose). Dispénsame,
Pancha. (55)

A: FRASCA - iNi el agua! Hasta ahorita, Pancha. (ENTRA EN LAS HABITACIONES). (Tercer
Acto, 4)

B: FRASQUITA.- |Ni el agua! (Yéndose). Hasta ahorita, Pancha. (Entra en las habitaciones).
(55)

Un caso de adicion quinésica se produce cuando se presentan Bartolo y Pipo:

A: BARTOLO.- Dignisimas. (REPRESENTANDOSE A PIPO). Bartolo... mé, para servirle.
A: PIPO.- Pipo (Acto 11, 12)

B: BARTOLO.- Dignisimas. (Presentdandose a Pipo). Bartolo... mé, para servirle.

B: PIPO.- (Ddndole la mano). Pipo. (43)

5.2.4. PARLAMENTOS. CAMBIOS EN LA ORGANIZACION DE LOS
PARLAMENTOS

5.2.4.1 Supresiones

1) Se suprime alguna intervencion humoristica de un personaje porque no incide en el
didlogo o desarrollo de la accion. Seria un comentario gratuito que convertiria el sarcasmo en
anodino y vulgar.

Esto es lo que ocurre con el comentario jocoso de Pepito, puesto que no conlleva una nueva
réplica ni reaccion en los demas personajes. El comentario implica la vulgarizacion de un profundo
drama: la grave situacion de paro que vive la isla en el sector agricola y las alteraciones que acarrea
el cambio de una sociedad agraria a una sociedad de servicios. Hernandez decide eliminar la

chanza.

A: PANCHITA. - ;Y qué ganas tengo de que llueva de una vez a ver si se animan los labradores,
i

porque la mayoria, aburrios, se estan pasando pa la costruccion; y como sigamos asi vamos a

tener que comer batatas de pléstico.

A: [PEPITO.-] [A ver si te toca la una cruda.]

A: CHANITA.- jComo que todos los chicos nuevos se estan marchando pa Las Palmas, pa
meterse de camareros! (Acto II, 8)

B: PANCHITA.- ;Y qué ganas tengo de que llueva de una vez a ver si se animan los labradores,
I . .

porque la mayoria, aburrios, se estan pasando pa la costrusion; y como sigamos asi vamos a tener

que comer batatas de cemento.

B: CHANITA.- jComo que todos los chicos nuevos se estin marchando pa Las Palmas, pa
meterse de camareros! (37)

2) Se suprimen gran parte de dos intervenciones de Bartolo y un parlamento completo de
Rafael. En esta escena Bartolo explica a Rafael los grandes proyectos que tiene para el pueblo, las
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partes de los parlamentos de Bartolo que derivan en disquisiciones innecesarias se eliminan, como

sucede con la réplica de Rafael, otorgando una mayor fluidez y ritmo a los didlogos:

A: BARTOLO.- jPos Rafaé, jtengo un proyeto!...
A: RAFAEL.- ;Otro?

A: BARTOLO.- Otro, pero |este si que va a ser sonao. ;Se acabaron las penas de este pueblo,
si me llega a salir el proyeto! Ahora si que estoy decidio a hacer algo grande, comuin faraén
con los ajitos, aunque no tengamos Nilo. ;Yo quiero hacer!... (TITUBEA)|

A: |RAFAEL.-| |Ya se te fué el hilo.|

A: |BARTOLO.- | |Pero lo cojo, que la cosa va en serio. Quiero hacer de Los Arbejales un
pueblo de abejas gordas, y construiré represas grandes y represitas chicas| pad cosechar
flores y frutos (Tercer Acto, 10)

B: BARTOLO.- Pos Rafaé, tengo un proyecto...
B: RAFAEL.- {Otro?

B: BARTOLO.- Otro, pero... pa cosechar flores y frutos con tanta abundancia que pueda poner
una plaza de mercao de baratillo (66)

5.2.4.2. Transformaciones

La nominacion colectiva (todos) y el parlamento que le sigue se incorpora a la acotacion
del parlamento anterior en la que Rafael aclama a Bartolo por ser elegido alcalde. De esta manera
se simplifica el texto dramatico y se gana en ambientacion escénica, se va a generar una algarabia
mayor (todos aplauden y contestan a los vitores [...], alborozo general). Hemos pasado del
plano de la diccion directa del personaje al plano de la acotacion escénica.

A: RAFAEL.- (SE ACERCA A BARTOLO Y LO ABRAZA, MIENTRAS GRITA) ;Viva
Bartolo, el alcarde!

A: TODOS.- ;Viva! ;Viva! (BARTOLO ESTA VISIBLIMENTE EMOCIONADO EN LOS
BRAZOS DE RAFAEL, MIENTRAS CAE EL TELON. (Acto Primero, 14)

B: RAFAEL.- (Se acerca a Bartolo y lo abraza, mientras grita:) ;Viva Bartolo, el alcarde!
(Todos aplauden y contestan a los vitores. Bartolo esta visiblemente emocionado en los
brazos de Rafael, mientras cae el telon con el alborozo general.) (23)

5.2.4.3. Adiciones

1) Se anaden dos intervenciones de Pepito —una, en el mismo texto A; la otra, en B—y
una de Frasquita, en el paso del texto A al B. La funcidon dramatica que tienen las intervenciones
de Pepito es doble: por un lado, exponer la desolada situacién, emocional y econdmica, a la que
irremediablemente debe enfrentarse un emigrante; por otro, crear humor utilizando el recurso de
la animalizacién —a la vieja se le atribuye la rabia en lugar de al perro— y contintia con el juego
humoristico para que en caso de que Frasquita también se compre un perro —con la intencion de

ahuyentar al comerciante para no pagarle la deuda—, sea con dientes de plastico, que hardan menos
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dafo. La intervencién de Frasquita (esta bien) concluye la anécdota humoristica contada por

Pepito:

A: FRASQUITA.- Le hubia tenio que pagar el pra[c]ticante, y yo que usté cuando me hubia
curao le hubia roto la cabeza.

A: [FRASQUITA.-] Ahora que mejor fué¢ que no lo mordiera, porque de repente el perro tenia
la rabia.

A: CHANITA .- Ende luego, y si lo trinca bien le digo yo un cuento.

B: FRASQUITA.- Le hubia tenio que pagar el practicante, y yo que usté, después de curaa le
hubid roto la cabeza. Ahora que mejor fue que no le mordiera, porque de repente el perro tenia
la rabia.

B: PEPITO.- La que tener la rabia ser la vieja.
B: CHANITA.- Pues si el perro lo llega a trincar bien, le digo yo un cuento.

[..]

A: PEPITO.- (QUE HA TERMINADO DE RECOGER EL FALDO). ;Entonces no combra
alguna cosa mas, seniora?

A: FRASQUITA.- Ya esté bien, hermanito; no sea que se ajunte mucho y tenga que comprarme
un perro.

A: PEPITO.- <Bero |te| lo combra con el diente de blastico>. Bueno seniora, voy a seguir el
camino. Bebito Bérez bara?®? todo lo que te ofrezca; y guarda bien a la hija. Yo te esbera siempre,
Chanita. (Acto Primero, 10)

B: PEPITO.- (Que ha terminado de recoger el fardo) ; Antonces, no combra la braga, la sostena
o alguna cosa mas, seniora?

B: FRASQUITA.- Ya esté bien, hermanito; no sea que se ajunte mucho y tenga que comprarme
un perro.

B: PEPITO.- Bero combrarlo con el diente de blastico.
B: FRASQUITA.- Estd bien. (17)

B: PEPITO.- Bueno seniora, voy a seguir el camino. Bebito Bérez, bara todo lo que te ofrezca;
y guarda bien a la hija. Yo te esbero siempre, Chanita. (18)

2) Se incorpora la réplica de Panchita (si, mujer) a las palabras de Frasquita. Panchita
disculpa a Frasquita porque esta se encuentra muy atareada por las labores del hogar y no puede
atenderla, confirma que mas tarde se veran en las rogativas:

A: FRASQUITA.- jGracioso como ¢l solo! Pero tu me dispensas porque si no, no lavo hoy. jEn

las rogativas los vemos! (ENTRA EN LAS HABITACIONES INTERIORES) (Segundo Acto,
9

B: PANCHITA.- Si, mujer. (39)

3) Se anaden dos intervenciones en las que se alude a la migracion historica que han sufrido
los canarios. Estos nuevos parlamentos incrementan la tension tragica e interrumpen el desarrollo
comico de la pieza. En la escena segunda del tercer acto confluyen los problemas mas importantes
que sufren los personajes: la falta de lluvia, los problemas estructurales de la agricultura y la

emigracion (Unica salida a la que se ha visto abocado el pueblo canario para intentar prosperar).

262 Errata en A: hara
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B: FRASQUITA.- ;Venezuela, Venezuela!l, qué bien ha tratao a los canarios siempre, pero
bien de trabajito han pasao los pobres pa reunir el flete pa dirse.

B: PANCHITA.- Y cudntas familias se han amparao yéndose palld. ;Media isla! (54)

4) Se incorpora un nuevo parlamento de Rafael en la escena segunda del segundo acto para
reforzar el caracter sarcastico de su personalidad. Rafael explica a su esposa, a su hijay a la vecina
(se habian asustado al oir los gritos de Bartolo) que todo ha sido un ensayo de salvamento y que
no deben preocuparse. En realidad, estaba ayudando a Bartolo en el ensayo de la toma de posesion
de la alcaldia:

B: RAFAEL.- No se alarmen, que esto no ha sio sino un ensayo de salvamento, como el que
hace el cuerpo de bomberos pa prepararse. (31)

5.3. VARIANTES EN LAS ACOTACIONES

En este bloque se estudiaran aquellas variantes que afectan a los elementos contenidos en

las acotaciones durante el proceso creador de la obra.

5.3.1. SUPRESIONES

Se clasifican en cuatro tipos las variantes que se producen por la elision de una parte de las
acotaciones: quinésicas, estilisticas, por incoherencias entre las acotaciones y las situaciones

escénicas, y por la caracterizacion de personajes.

5.3.1.1. Descripciones quinésicas

Al eliminar el gerundio (entrando), que indicaba el movimiento de entrada del personaje
en el escenario (entrando por la puerta de la cocina), se convierte en una acotacion espacial
estatica (en la puerta de la cocina). Hernandez muestra una disposicion distinta de los personajes
(Frasquita, Panchita y Chanita) en el escenario; este cambio puede deberse a varios propositos,

segun Canfield:

Ayudar al publico a comprender la accion de la obra. Esto se puede hacer mediante arreglos
escénicos que indiquen claramente las relaciones psicoldgicas entre personajes [...]. En cierto
tipo de obras, la composicion escénica puede emplearse también con fines puramente estéticos,
para crear una serie de composiciones pictoricas que agraden a la vista y expresen el tono artistico
o historico de la obra. [...] Otro propdsito que guia la escenificacion es evitar la monotonia
visual. El cansancio del publico es causado por escasez de movimiento, por cuadros escénicos
muy prolongados o por el uso demasiado frecuente de las mismas zonas del escenario, mientras
otros se descuidan o abandonan por completo. (1995: 136-137)
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Probablemente, alguna de estas razones o todas ellas incitaron a eliminar el gerundio de la
acotacion. En esta escena tercera del tercer acto no hay ninguna acotacion mas que sefiale
movimiento o desplazamiento de Chanita; sin embargo, Frasquita entrara en las habitaciones —
sale de la vista del espectador— y quedaran solas Chanita y Panchita. Se comprende que Chanita
se movera desde la puerta de la cocina al centro del patio, aunque esto no se mencione, donde
continda el didlogo:

A: CHANITA.- ((ENTRANDO| POR LA PUERTA DE LA COCINA) Madre, ;pos y esos
pajaros estan de banquete? (REPARANDO)J) jBuanas tardes, Panchita! (Tercer Acto, 4)

B: CHANITA.- (En la puerta de la cocina) Madre, ;pos y esos pajaros estan de banquete? (54)

5.3.1.2. De caracter estilistico

Se suprime aquello que es innecesario o superfluo para la comprension de la escena:

A: (Hasta las macetas del patio parecen tener las plantas mustias. Reina el maximo silencio, so6lo
roto por el zumbido de las avispas y un can que ladra de vez en cuando, |antes de que comiencen
a hablar los personajes.|) (Tercer Acto, 1)

B: (Hasta las macetas del patio parecen tener las plantas mustias. Reina el méximo silencio, solo
roto por el zumbido de las avispas y un can que ladra de vez en vez, como ambiente de chicharra.)
(49)

En este otro caso, Hernandez elimina de la acotacion un término redundante (el adverbio
antes), puesto que la temporalidad que expresa ya viene indicada por la perifrasis verbal (se habia

puesto a leer). Bartolo leia el periddico con anterioridad al didlogo que inician Frasquita y Rafael:

A: FRASCA.- (ASOMANDO EN LA PUERTA DE LA COCINA). Ya esté reunia la cocal.
A: RAFAEL.- La que faltaba, pa terminar de cagasla.
A: FRASCA.- (Y por qué la cago? Malcriao, que s6s un malcriao.

A: BARTOLO.- (LEVANTANDO LOS OJOS DEL PERIODICO QUE SE HABIA PUESTO
|ANTES| A LEER) (Acto Primero, 5)

B: BARTOLO.- (Levantando los ojos del periddico que se habia puesto a leer) (9)

5.3.1.3. Por incoherencias entre la acotacion y la situacion escénica

Estas supresiones se deben a que en determinadas acotaciones no se transmite una
informacion referencial exacta con la situacion escénica que se estd produciendo.

Los personajes se encuentran en el patio de la casa; no es un espacio totalmente abierto,
por ello, el adjetivo (libre), que acompafia al sustantivo (aire), no le parece acertado a nuestro

dramaturgo:
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A: MANE.- (LANZA EL ARCO IRIS AL AIRE [LIBRE| Y COMIENZA A INFLAR UNA
SOPLADERA, MIRANDOLES). (Tercer Acto, 2)

B: MANE.- (Lanza el arco iris al aire y comienza a inflar una sopladera, mirdndoles con
cuchufletas). (51)

En este otro caso desaparece el adverbio de posterioridad (luego) porque su presencia
creaba cierta distorsion temporal entre la emocion (se asusta) y la reaccion de Mané (aplaude),

que debe ser instantanea:

A: RAFAEL.- (MANE SE ASUSTA Y |[LUEGO| APLAUDE RABIOSAMENTE.) (Acto II, 4)
B: RAFAEL.- (Mané se asusta y aplaude rabiosamente.) (30)

5.3.1.4. Caracterizacion de personajes

La elision de un término mejora la caracterizacion psicologica de los personajes:

El sustantivo (devocionario) se suprime porque a Hernandez, en el momento de revisar la
redaccion del texto B, no le parece muy apropiado mantener ese término por la excesiva carga de
religiosidad con que quedaria caracterizada Chanita, una muchacha joven (no olvidemos que en la
relacién de personajes que nos ofrece A la caracteriza con 20 afios). En cambio, a Panchita
(campesina solterona, 45 afios) mantiene los elementos religiosos (mantilla, rosario y demas). El
autor quiere indudablemente distinguir la educacion religiosa y costumbres de estas dos mujeres
que representan diferentes generaciones: la externa demostracion religiosa, mas recargada, de
Panchita, se aminora en la joven Chanita.

A: MARUCA.- (APARECE EN LA PUERTA UNA MUCHACHA JOVEN, VIENE TOCADA

CON LA MANTILLA CANARIA). Maestro Rafaé, digale a Chanita que se ande, que vamos a
llegar tarde a las rogativas. |

A: CHANITA.- (APARECIENDO EN LA PUERTA. TAMBIEN CON MANTILLA |Y
DEVOCIONARIO)). (Acto II, 13)

B: CHANITA.- (Apareciendo en la puerta, tocada de mantilla.) (45)
B: PANCHITA.- (Apareciendo con mantilla, rosario y demas). (46)

5.3.2. TRANSFORMACIONES

Las didascalias sirven para completar la informacién al lector sobre los elementos
dramaticos (la accion, el espacio, el tiempo y los personajes). La informacion que no nos pueden
dar los parlamentos es incluida en las acotaciones, de ahi que el autor necesite modificar algunas
de ellas en la redaccion definitiva de la pieza para conseguir un mejor disefio de la situacion
dramatica representada. Hemos abordado primero los cambios por sustitucion que se refieren a

cuestiones temporales, desarrollo de la accion y descripcion de costumbres; seguidamente
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trataremos las sustituciones de rango gramatical y estilistico, y, finalmente, las correspondientes

al léxico.

5.3.2.1. Descripciones temporales

En la primera acotacion del segundo acto se modifica la expresion temporal que sehalaba
la parte del dia en que se desarrollaba la accion dramatica (es de tarde), por otra en la que se indica

el tiempo transcurrido desde el primer acto (ha pasado un dia).

A: (La misma decoracion del acto anterior. Parece méas luminoso todo. Es de tarde) (Acto II, 1)

B: (La misma decoracion del acto anterior. Parece mas luminoso todo. Ha pasado un dia) (25)
5.3.2.2. Desarrollo de la accion

Sintetiza varias acotaciones en una porque la accion afecta al mismo tiempo a todos los
personajes presentes en la escena. Mientras que en A la reaccion se especifica en instantes
sucesivos en los personajes presentes, en B la reaccion de estos es simultanea. Por tanto, con esta
sintesis perfecciona y simplifica técnicamente el desarrollo de la accion, asi no se dispersa, sino
que unifica la misma reaccién emocional en todos los agentes dramaticos:

Tras una de las anécdotas que le ha sucedido a Pepito el Arabe en la isla y que cuenta a las

mujeres del pueblo, estas rien:

A: FRASQUITA.- (RIENDO) ;Estuvo bueno!

A: CHANITA .- (RIENDO TAMBIEN) ;Pedro el sochantre se quearia ronco al oislo!
A: PANCHITA.- Buen golpe! (Acto II, 8)

B: FRASQUITA.- (Risas generales) jEstuvo bueno!

B: CHANITA.- jPedro el sochantre se quearia ronco al oislo!

B: PANCHITA.- jBuen golpe! (38)
5.3.2.3. Transformaciones de caracter gramatical

1) Sufijos apreciativos:

En el texto A los nombres de los dos personajes femeninos principales (Frasquita / Frasca;
Panchita / Pancha) se escriben unas veces con diminutivo y otras veces sin ¢l en las acotaciones
nominativas que introducen los parlamentos de estos personajes. En B se regularizan con la forma

diminutiva;
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A: FRASCA.- (Acto Primero, 5)

A: FRASQUITA.- (Acto Primero, 6)
B: FRASQUITA.- (9)

A: PANCHITA. - (Acto II, 9)

A: PANCHA - (Acto 11, 9)

B: PANCHITA. - (39)

En cambio, cuando aparecen estos nombres en el resto de las acotaciones se mantienen las
dos denominaciones en los dos textos:

A: (Al levantarse el telon aparece Maestro Rafael clavando unas punteras. A poco entra Pancha.)
(Acto Primero, 1)

B: (Al levantarse el telon aparece Maestro Rafael clavando unas punteras. A poco entra Pancha.)
(1

A: CHANITA.- Es bobo e lombre. (PANCHITA LE DA UN CODAZO) (Acto II, 12).

B: CHANITA.- {Es bobo el hombre! (Panchita le da un codazo) (43)

El autor establece una diferencia sustancial en la denominacién de los personajes de uno y
otro sexo: las mujeres se presentan en las acotaciones nominativas con diminutivo, mientras que
los hombres no contienen este sufijo, salvo el emigrante arabe. Herndndez caracteriza a los
personajes mas sacrificados y marginados de la sociedad rural de forma afectiva y enternecedora.
La abundante presencia del diminutivo en toda la obra representa un rasgo caracteristico del habla

canaria’®’.
2) Morfemas del sustantivo:

Frasquita se dirige a la jaula que hay en el patio de la casa para echar quemones a los
pajaros. Asi se sefala en la acotacion del texto A que corresponde a la escena segunda del tercer
acto. En el proceso de elaboracion de B, Herndndez cambia a singular el término pajares, pero
olvida realizar esta modificacion en los parlamentos de Chanita y Frasquita, en la escena tercera
de ese mismo acto, lo que produce una contradiccion entre la acotacion y lo que dicen los
personajes. Esto debe tenerse en cuenta en las representaciones y ediciones futuras de la obra.

Acierta Herndndez al variar el nimero gramatical del término, pues el colorido y canto de
varios pajaros no se acomodan a la situacion desesperada por la falta de lluvia que se vive en la
escena. Ademas, parece evidente que el pajaro simboliza aqui el aislamiento del islefio en su jaula

(isla), lo que proporcionard un efecto dramético mas intenso un solo pajaro que varios.

263 En el capitulo cuarto, titulado «Analisis lingiiisticos de fendmenos relevantes en la obra ...Y llovié en Los
Arbejales», vimos con mas detalle este y otros fendmenos lingiiisticos del habla canaria.
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A: FRASQUITA.- (APARECE CON UN MANOJO DE QUEMONES PARA ECHARSELOS
A LOS PAJAROS QUE ESTAN EN LA JAULA EN EL PATIO). (Tercer Acto, 3)

A: CHANITA.- ;pos y esos pajaros estan de banquete?
A: FRASCA. - Vine a echasle unos quemones a los pajaros (Tercer Acto, 4)

B: FRASQUITA.- (Aparece con un manojo de quemones para echarselos al pajaro que esta en
una jaula en el patio). (53)

B: CHANITA.- ;pos y que esos pajaros estan de banquete? (54)
B: FRASQUITA.- Vine a echasle unos quemones a los pajaros (54)

3) Adjetivos:

Algunas variaciones se producen por el intento de mejorar la expresion lingiiistica y
eliminar lo que facilmente se deduce de las intervenciones de los personajes.

Se simplifica la construccion enfadada, con rubor por el adjetivo ruborizada. En este
ejemplo Hernandez destaca el analfabetismo de Chanita y su inocencia al entregar a Bartolo una
carta de Pipo, su pretendiente, para que se la lea. Esta inocencia se refleja en el rostro de Chanita
por la vergilienza que siente al comentarle su padre, con sorpresa, que Pipo ya se atreva a llamarla
querida:

A: BARTOLO.- Deja ver si yo me acuerdo entoavia de la letura. Tray pacd. (LEYENDO). “mi
queri[d]a Chanita: Mea...

A: RAFAEL.- jAh!, ;pero ya te dice queria?

A: CHANITA.- (ENFADADA, CON RUBOR LE QUITA LA CARTA). Traiga paca, ya
buscaré yo quien me la lea y me la conteste. (Acto Primero, 7)

B: CHANITA.- (Ruborizada, le quita la carta). Traiga pacd, que ya buscaré yo quien me la lea
y me la conteste. (12)

4) Pronombres:

Se sustituye el nombre de pila del personaje por el pronombre personal para evitar la
repeticion excesiva de aquel. Incluso, aunque la repeticion se dé entre dos planos diferentes, el del
parlamento del personaje y el de la acotacion. En la sustitucién podemos apreciar como el leismo
se manifiesta en el dramaturgo, cuestion que nos hace pensar que probablemente este fenémeno
ya se hubiera afincado con anterioridad en la isla:

A: CHANITA.- (ENTRANDO) Madre, ya el cardo papas esta floriao. (VIENDO A MANE)
jOh, Mané, qué guapo estas! (Acto Primero, 13)

B: CHANITA.- (Entrando) Madre, ya el cardo papas estd floriao. (Viéndole) jOh, Mané, qué
guapo estas! (22)
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5.3.2.4. Transformaciones léxicas

1) El dramaturgo modifica aquellos términos que considera que no son los mas adecuados
para sefialar con exactitud las acciones que desarrollan los personajes.

A veces Herndndez busca la palabra precisa para desvelarnos la accién que ejecuta el
personaje a causa del estado emocional en que se encuentra. Es lo que ocurre cuando sustituye el
verbo ojear por hojear. El matiz de nerviosismo que trasluce hojear al ir pasando las hojas
«ligeramente» o «a la ligera»?%* no lo contiene ojear. De esta manera el cambio verbal refleja la
alteracion emocional de Bartolo por haber recibido veinticuatro horas antes la notificacion de su

nombramiento como alcalde de Los Arbejales.

A: BARTOLO.- (APARECE SENTADO OJEANDO EL PERIODICO QUE LUEGO DEJA
EN LA SILLA). jTe lo juro que yo no lo esperaba, Rafa¢!. jEl nombramiento vino solo! (Acto
I, 1)

B: BARTOLO.- (Aparece sentado hojeando el periddico que luego deja en la silla). Te lo juro
que yo no lo esperaba, Rafa¢! El nombramiento vino solo! (25)

Otro ejemplo de esa biisqueda por encontrar el término que exponga con exactitud la accién
que esta ejecutando el personaje se puede apreciar cuando Mané esta manipulando unos trapos de
colores. El autor acierta al sustituir manotear por maniobrar porque el bobo intenta construir un
arco iris con trapos, tal y como responde Mané, en lugar de dar golpes a los trapos, que seria el
significado de manotear. Debemos recordar que el verbo maniobrar ya ha aparecido en la
acotacion inicial que abre este tercer acto para expresar lo que estd elaborando Mané hasta esta

nueva acotacion, momento en que Bartolo y Rafael se dan cuenta de que el bobo los acompafia:

A: (Cuando ellas han desaparecido, entran Bartolo y Rafael, y luego Mané que viene detras
maniobrando unos trapos de colores, sin que estos se den cuenta de su presencia hasta
determinado momento). (Tercer Acto, 1)

B: (Cuando ellas han desaparecido, entran Bartolo y Rafael, y luego Mané que viene detras
maniobrando unos trapos de colores, sin que estos se den cuenta de su presencia hasta un
determinado momento). (49)

[...]

A: BARTOLO.- (VIENDOLE MANOTEAR CON LOS TRAPOS DE COLORES) Entonces,
(estas haciendo una trapera, Mané?

B: BARTOLO.- (Viéndole maniobrar con trapos de colores). Entonces, ;estas haciendo una
trapera, Mané?

En otros casos, el dramaturgo sustituye un verbo por otro porque este ultimo contiene un
sema mas acorde con la accién que quiere transmitir. Por ejemplo, la forma verbal «dejar»

manifiesta cierto abandono o desdén al quitarse Pepito el fardo que lleva al hombro cuando llega

264 Entrecomilladas las palabras que usa el DLE y el DUE, respectivamente.
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a la casa de Rafael y Frasquita; en cambio, «poner» sefiala voluntad de colocar el fardo en un sitio

concreto, hay una matizacioén de control, de voluntad, que no existe en «dejar».

A: PEPITO.- (DEJA EL FARDO EN EL SUELO Y COMIENZA A DESENVOLVER) (Acto
Primero, 8)

B: PEPITO.- (Pone el fardo en el suelo y comienza a desenvolver) (14)

2) La variante evita la presencia de un término superfluo, porque se puede deducir
perfectamente por la situacion dramatica o por el resto de las acotaciones que presenta la escena.

El adjetivo lejana que complementa a cancion se sustituye por el determinante indefinido
una, porque durante esta escena se ofrecen a continuacidbn nuevas acotaciones que van
especificando que va subiendo el sonido de la cancion. Por tanto, no hace falta especificar en la
primera acotacion que la cancion se escucha lejana.

La cancion que comienza a oirse rompe con una situacion tragica que vive el pueblo: la
falta de lluvia. El cielo se nubla, se oscurece. Esto significa para Panchita y Frasquita un presagio
de que algo malo va a ocurrir. Chanita, por el contrario, interpreta la alegria de la chiquilleria como
una premonicion de lluvia, por eso apremia a su madre y a Frasquita para que estén alegres ante
tal acontecimiento. Estas comienzan a empaparse del entusiasmo y optimismo de Chanita.

Esta escena eleva el climax de la obra, en ella confluyen la angustia por la falta de lluvia y
el sufrimiento que conlleva para las familias, la desesperanza de Panchita y Frasquita, la jovialidad
y alegria de los chiquillos cantando, y la soledad tragica que aflige a Pepito. Es interesante destacar
codmo el volumen de la cancion va in crescendo a la par que crece la angustia en Pepito frente a la

felicidad que sienten los otros personajes:

A: PANCHA .- (SE ESCUCHA LEJANA CANCION INFANTIL) (Tercer Acto, 11)
A: PANCHA .- (SUBE LA CANCION INFANTIL)

A: PEPITO.- (SIN PODER CONTENER LAS LAGRIMAS DESAPARECE MIENTRAS SE
ESCUCHA MAS CERCANA LA CANCION INFANTIL)

A: PANCHITA.- (Sube la cancién infantil)

A: CHANITA. .- (SUBE LA CANCION INFANTIL MAS CERCANA) (Tercer Acto, 12)
B: PANCHA.- (Se escucha una cancion infantil)

B: PANCHITA.- (Sube la cancion infantil)

B: PEPITO.- (Sin poder contener las lagrimas desaparece, mientras se escucha mas cercana la
cancion infantil)

B: PANCHITA.- (Sube la cancion infantil) (68)
B: CHANITA.- (Sube la cancion infantil mas cercana) (69)
3) El dramaturgo corrige en B los errores 1éxicos que aparecen en el texto A.
Ante el nerviosismo que siente Bartolo por la toma de posesion de la alcaldia, en el ensayo

general que viene realizando, se dice de ¢l en A: «(el pulso le tiembla entre los dedos)». Serd el
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pliego, que contiene el discurso que va a leer, el que tiembla entre los dedos, no el pulso. Por ello,
la correccidn es necesaria:
A: BARTOLO.- (RESPIRA HONDO, EL PULSO LE TIEMBLA ENTRE LOS DEDOS Y

COMIENZA A LEER MIENTRAS RAFAEL Y MANE LE CONTEMPLAN BEATIFICOS).
(Acto 11, 3)

B: BARTOLO.- (Respira hondo, el pliego le tiembla entre los dedos y comienza a leer mientras
Rafael y Mané le contemplan beatificos). (30)

4) En la acotacion inicial del tercer acto se sustituye la locucion adverbial de vez en
cuando, que expresa discontinuidad en el ladrar del perro, por otra sindnima de vez en vez:

A: (un can ladra de vez en cuando, antes de que comiencen a hablar los personajes.) (Tercer
Acto, 1)

B: (un can que ladra de vez en vez, como ambiente de chicharra.) (49)

5.3.3. ADICIONES

Las inclusiones de nuevos fragmentos en las didascalias funcionan, como en las
transformaciones, para completar el disefio de los elementos dramaticos. Destacan su aportacion
para crear una mayor tension dramatica, asi como el perfeccionamiento en la caracterizacion de

los personajes.

5.3.3.1. Descripcion ambiental

Se completa la descripcion literaria con la intencion de conseguir un ambiente escénico
con mayor dramatismo. Para ello se emplean signos iconicos, como los sonidos, al mantener una
relacion de semejanza con la realidad.

Tras las rogativas, la lluvia sigue sin aparecer. El drama se vive en el ambiente que se
respira en el escenario: el silencio se rompe de vez en cuando por el zumbido de avispas y el can
que ladra. Estos sonidos trasladan al espectador a un lugar donde el calor y la sequedad asfixian la
vida, porque la reproduccion de un determinado ambiente implica una determinada reaccion
psicologica en todos nosotros. Para completar la angustia irrespirable a la que se enfrentan los
personajes, el autor afiade el simil como ambiente de chicharra. La referencia al animal evoca el
sonido monoétono (la vida y el tiempo se detiene) que produce en dias calurosos y rememora la
destruccion de los campos a través de las plagas en épocas de extremo calor. De esta manera se ha

completado el cuadro vital que acorrala a estos personajes y que reseca también su alma:
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A: (Reina el maximo silencio s6lo roto por el zumbido de las avispas y un can ladra de vez en
cuando, antes de que comiencen a hablar los personajes.) (Tercer Acto, 1)

B: (Reina el maximo silencio sélo roto por el zumbido de las avispas y un can que ladra de vez
en vez, como ambiente de chicharra.) (49)

5.3.3.2. Caracterizacion de personajes

Estas adiciones completan, fundamentalmente, los rasgos psicologicos de los personajes,
configuran las emociones que sienten, los modales, y la forma de comportarse.

Bartolo estd ensayando el discurso que debe pronunciar en la toma de posesion de la
alcaldia. Los espectadores son Rafael y Mané. La parodia del acto solemne se ridiculiza cuando
Bartolo lee el discurso y grita pidiendo auxilio al pueblo. Esos gritos los oyen Frasquita y Chanita.

265 esto ha

Frasquita se ha asustado de tal modo que se lamenta de que se le ha ido a salir la madre
provocado el llanto en su hija Chanita, que a su vez implica el llanto de Mané. Evidentemente al
incorporar en B la acotacion que indica la respuesta emocional de Chanita (llorando) ante los
gritos de la madre, el dramaturgo se ve obligado a afadir el adverbio también en la acotacion

siguiente para expresar que Mané llora al ver a Chanita:

A: FRASQUITA.- jAy, Dios mio!, que ha sio a salirseme la madre.

A: CHANITA .- ;Si se |me| llega a morir mi madre!

A: MANE.- (LLORANDO) {Guaa! jGuaa! {Too el mundo esta llorando! (Acto II, 4)
B: CHANITA.- (Llorando) ;Si se llega a morir mi madre! (31)

B: MANE .- (Llorando también) Guaa! jGuaa! jToo el mundo esta llorando! (32)

En este otro caso, Mang, harto de tanta humillacion, se rebela a Bartolo y Rafael. Ahora es
¢l quien se burla de ellos, ridiculizdndolos con cuchufletas. La expresion «cuchufletas» no se
refiere a lo que dice Mané para hacer reir a Bartolo o a Rafael, sino que designa gestos ridiculos
con los que denigra al alcalde y al maestro zapatero. El bobo claramente se mofa de ellos.
Hernandez dignifica la figura del bobo, no solo funciona como el gracioso, el donaire de nuestro
teatro clasico, que rebaja la tension dramatica como anticlimax paralelo a la accion principal, sino
que aqui su funcién es mas profunda al representar la rebelion de los «tarados», simbolo del
pueblo, contra los caciques de turno:

A: MANE.- Yo e pierdo, pero ya os bobos si acabaron. (LANZA EL ARCO IRIS AL AIRE
ILIBRE| Y COMIENZA A INFLAR UNA SOPLADERA, MIRANDOLES) (Tercer Acto, 2)

B: MANE .- Yo e pierdo, pero ya os bobos si acabaron. Mucho cuidiao, eh! (Lanza el arco iris
al aire y comienza a inflar una sopladera, mirandoles con cuchufletas**®) (51)

265 Bl DBC s. v. registra en la acepcion 5: «f. En la creencia popular, 6rgano o zona del estdbmago de la mujer que se
descompone a consecuencia de un susto, disgusto u otras causas similares» [24/6/2017].
266 Segtin el DLE s. v.: «(De chufleta).1. f. colog. Dicho o palabras de zumba o chanza» [1/8/2011].
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La obra aporta las vivencias interiores de un emigrante arabe en sus relaciones con los
islefios. Con la adicién que exponemos a continuacioén el autor completa el drama vital del
personaje al contraponer la alegria que siente el pueblo, porque presiente la lluvia, a la angustia de
Pepito el Arabe. Esta angustia se desarrolla en toda la tragicomedia y viene condicionada por dos
situaciones que se superponen: primero, por el sentimiento de desarraigo con el que vive todo
emigrante; y segundo, por la amargura que sufre Pepito al no ser correspondido en amores por
Chanita. La expresion definitivamente desolado culmina este proceso: la lluvia que anega su alma
son sus mismas lagrimas. A continuacion Mané dard la noticia de que los técnicos del
Ayuntamiento han dado con agua en el lugar que dispuso Bartolo para que se abriera un pozo:

A: PEPITO.- (EN LA PUERTA) jAdios, mochachas! Ya marcharme bara abajo. (Tercer Acto,
12)

B: PEPITO.- (En la puerta, definitivamente desolado) ;Adiés mochachas! Ya marcharme bara
abajo. (68)

La siguiente adicion no solo completa la figura del personaje, sino que ademas contrapone
dos universos (el puerto y el mundo rural) completamente dispares: por un lado, Hernandez
completa la caracterizacion de Pipo, arquetipo del joven porteno de la época, con sus modales, su
caracter, hasta sus atrevidos andares (cambullonero, chulapo, vividor y desenvuelto); por otro, la
adicion nos introduce en un espacio cosmopolita, en una manera de ser del portefo radicalmente

opuesta al mundo rural de Los Arbejales, arcaico y cerrado:

A: PIPO.- (APARECIENDO EN LA PUERTA) ;Hace falta que toque la campana? (Acto 11, 9)

B: PIPO.- (Apareciendo en la puerta. Vi que decir tiene que trae todo el desenfado de un chulo
porteiio.) (Hace falta que toque la campana? (39)

5.3.3.3. Descripciones quinésicas

Estas adiciones aclaran la posicion fisica del personaje en escena o la manera en que se
realiza una accion determinada. El autor pretende evitar posibles dudas que le puedan surgir al
lector.

Se precisa la posicion fisica del personaje en escena a través de una aposicion explicativa:

A: (Al levantarse el telon aparece Maestro Rafael clavando unas punteras. A poco entra Pancha.)
(Acto Primero, 1)

B: (Al levantarse el telon aparece Maestro Rafael, sentado, clavando unas punteras. A poco entra
Pancha). (1)

Igualmente, la siguiente adicion en una acotacioén operativa detalla como Bartolo realiza

una accion determinada, segln le habia explicado Rafael:
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A: BARTOLO.- Bueno, pues yo ensefio los dientes y jago lo que pueo. Alla voy. (SE DIRIGE
A LA PUERTA DE ENTRADA Y LUEGO VUELVE ENSAYANDO UNA IMPOSIBLE
SONRISA, Y HACIENDO REVERENCIAS A UN LADO Y OTRO, HASTA SUBIR AL
CAJON). (Acto II, 3)

B: BARTOLO.- Bueno, pues yo ensefio los dientes y jago lo que pueo. Alla voy. (Se dirige a la
puerta de entrada y luego vuelve ensayando una imposible sonrisa, y haciendo reverencias a un
lado y otro, hasta subir al cajon como se le habia dicho). (29)

5.3.3.4. De caracter estilistico

Estas adiciones precisan la funcion de un determinado objeto. Se produce un pleonasmo al
especificar lingiiisticamente lo que la misma palabra (tallas) en si aporta semanticamente. Quizas
se deba este afan de remarcar que las tallas contienen agua a que en el ambito urbano la palabra
estuviera en retroceso o desuso. La otra posibilidad que registra el Diccionario de la Academia
Canaria de la Lengua?®’, «en algunos lugares, se usaba también para conservar la carne del cerdo»,
no es la que utiliza el dramaturgo:

A: (A poco entran Frasquita y Chana que vienen de la calle con dos tallas a la cabeza, reflejando
el drama de la sequia en sus rostros) (Tercer Acto, 1)

B: (A poco entran Frasquita y Chana que vienen de la calle con dos tallas de agua a la cabeza,
reflejando el drama de la sequia en sus rostros) (49)

5.4. VARIANTES EN LOS PARLAMENTOS

La obra dramatica estd constituida por personajes que, desde el plano de la expresion,
podriamos clasificar en tres grupos: el primero es el mas numeroso, estaria conformado por
aquellos que viven en el poblado rural (Los Arbejales), y ademds pertenecen al estrato
sociocultural bajo; el segundo grupo corresponderia a Pipo y Pepito, ellos también se incluyen en
ese estrato sociocultural antes aludido, pero son elementos exodgenos al mundo rural: Pepito es
arabe y Pipo reside en la capital; el tercero se compone solo por Mané, aunque pertenece a Los
Arbejales, su discapacidad mental y sus particulares caracteristicas psicolingiiisticas lo distinguen
de sus paisanos.

Los personajes del primer grupo —Rafael, Bartolo, Frasquita, Panchita y Chanita— se
caracterizan por los mismos rasgos diatopicos del mundo rural. En cuanto a los del segundo grupo,
Pepito, el emigrante arabe, se distingue por una pronunciacion marcada por su idioma nativo;
mientras que Pipo (cambullonero de oficio, ha vivido en el extranjero y es un joven chulapo)
muestra diferencias diatdpicas, que se perciben en su idiolecto, y diastraticas, marcadas por

cuestiones generacionales y culturales, que se reflejan en el uso de un registro juvenil, una jerga

267 [24/6/2017].
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que los personajes del espacio rural no son capaces de entender. Respecto a Mané, sus rasgos
fonicos representan la deformacion de su espiritu, un adulto que en su forma de hablar recuerda a
un nifio.

La situacion comunicativa no cambia en ningin momento en esta pieza ni se ve
interrumpida por ningin elemento ajeno al ambiente en que se desenvuelve, ni cuando Pipo es
presentado al nuevo alcalde de Los Arbejales se produce el paso de un contexto informal a otro
formal. Todos ellos se expresan en la modalidad coloquial popular canaria. En este ambiente rural,
informal y familiar se desenvuelven los personajes que, desnudos, se muestran con toda su crudeza

fisica y espiritual.

5.4.1. CAMBIOS DEBIDOS A LA CARACTERIZACION DE LOS PERSONAJES

5.4.1.1. Maestro Rafael

Es el personaje principal de la obra, de tal manera que los demas personajes confluyen en
¢l. La casa de maestro Rafael, concretamente el patio, es el espacio central donde se desarrollan
todas las acciones y los didlogos de la obra. Rafael es zapatero, pero mas que arreglar zapatos, se
dedica a poner «parches con la lengua» (1968: 10), asi lo caracteriza su misma esposa (Frasquita).
Su arma defensiva y ofensiva ante la realidad que le oprime es el sarcasmo, que utiliza como via
de evasion. A Rafael no le agobian todos los zapatos que tiene pendientes de arreglar, se preocupa
mas por tratar con sus vecinos los asuntos diarios y por ‘ronear’ que por sacar el trabajo. Quiere
cambiar su realidad personal a través del halago y del engafio a los demas, bien sea arreglando
zapatos, o bien, en aprovechar la relacion de amistad que tiene con otros para beneficiarse de ellos.

El ejemplo siguiente refleja claramente la ambicion de Rafael. Desea aprovecharse de la
amistad que tiene con el alcalde para mejorar su situacion econémica. Rafael se queja de que otros
se han aprovechado de la expansion urbanistica, provocada por el desarrollismo turistico en la isla,
para enriquecerse, mientras ¢l no ha podido beneficiarse todavia de ello:

A: RAFAEL.- Esta claro; pa comprarselo a otro me compras el mio, que los cuartos no los vas a
pagar ti. (Tercer Acto, 1)

B: RAFAEL.- Esté claro; pa comprarselo a otro me compras el mio, que los cuartos no los vas a
pagar t0; y yo hasta la fecha no he hecho ningun negocio de vivienda. (50)

Para perfilar el cardcter contundente, quisquilloso y arrebatado de maestro Rafael, el autor

completa el parlamento del personaje con una expresion vulgar:
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A: RAFAEL.- {Oh, lo que faltaba! <pa terminar de cagasla.> Pa el lunes las tienes sin falta.
(Escena Segunda, Acto Primero, 4)

B: RAFAEL.- jOh! lo que faltaba pa terminar de cagasla. Pa el lunes las tienes sin falta. (6)

Otro rasgo que define el caracter de Rafael se basa en la opinién que tiene sobre la mujer:
la infravalora porque considera que tiene un caracter débil y mutante. Para él basta con unas
caricias que se le haga a la mujer cuando llega la noche para que desaparezcan todos los males, las
quejas y los sinsabores diarios. En el texto A lo importante era el paso del tiempo, seglin Rafael,
para que a la mujer le desapareciera el enfado (Ende que pasa la noche se han olvidado de téo.
iSi las conoceré yo!); en B son las caricias las que doblegan su caracter. La adicion, por tanto,
completa el perfil psicologico de Rafael, su vision sobre la mujer se enmarca dentro de los patrones
sociales de la época: un ser supeditado al hombre:

A: RAFAEL.- Ende que pasa la noche, se han olvidado de téo, {Si las conoceré yo! (Acto
Primero, 6)

B: RAFAEL.- Ende que llegue la noche, se les pasa la mano y se han olvidado de too, jSi las
conoceré yo! (10)

En el anterior parlamento la sustitucion del verbo pasa por llegue viene obligada para no
reiterar el verbo, al afadir la expresion se les pasa la mano. Este cambio verbal introduce una
variacion en la especificacion temporal de la accién y ademas afiade un matiz semantico a todo el

parlamento de Rafael, quedando catalogada la mujer como un simple ser decorativo.

Rafael solo piensa en ¢l mismo, esta es la causa por la que se modifica la primera persona
del plural, que ha sido usado como plural de modestia, por la primera del singular. En el talante
psicologico de Rafael el «yo» nunca dara paso al «nosotros», salvo en aquellas situaciones en que
no le quede mas remedio, pero siempre pensando que puede sacar provecho de algo o de alguien:

A: RAFAEL.- No te enrofies, mujer, no seas ansina; que me da dentera cuando te veo enrofida.
jEcha pacd los chancos pa ver los que [podemos] <puedo> jace[r]<s>le<s> (Acto Primero, 2)

B: RAFAEL.- No te enrofies, mujer, no seas ansina, que me da dentera cuando te veo enrofiaa.

iEcha paci los chanclos pa ver lo que puedo jacerles. (3)

Modifica la tercera persona del plural por la primera del singular; pues es el propio Rafael

quien se rocia con leche de tabaiba 28

. Aun asi, no se le pega nada al cuerpo, habla
metaforicamente, es decir, nada de dinero. Rafael continuamente se queja de su situacion

econdémica:

268 En Guerra (1965), TLEC s. v. tabaiba: «Uno de los euforbios canarios, con diversas variedades, que se cria en
parajes aridos y montafiosos. Al tocarsele o pincharla expele un liquido blanco al que se le dice vulgarmente “leche
de tabaiba”, de propiedades terapéuticas o toxicas; el latex es de tipo cauchifero y sirve para hacer chicles, pero
esto ultimo solo de la dulce [...] || Su leche se empleaba, como diversion salvaje: empegostada (V) en la cabeza,
habia que trasquilar alli a fondo, sin que ninguna otra forma le quitara el pegote. (V)».
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A: PANCHITA.- Y usté es de los que menos pueen quejarse; porque tiene lo que gana
zapateriando, el sueldo de sacristan y lo que se le pegara en las fiestillas, que también se le pegara
algo...

A: RAFAEL.- En la sacristia son pocos los caidos, Pancha; porque si no hay lluvia no hay chicos,
y si no hay chicos no hay bautizos. Y en lo de los festejos me tienen controlao [qués] <que es>
un gusto, y no se me pega naa ni que me [rocien] <rosien> con leche <de> tabaiba. (Acto
Primero, 3)

B: RAFAEL.- En la sacristia son pocos los caidos, Pancha; porque si no hay lluvia no hay chicos,
y si no hay chicos no hay bautizos. Y en lo de los festejos me tienen controlao que es un gusto,
y no se me pega naa ni que me rocie con leche de tabaiba. (5)

5.4.1.2. Frasquita

La esposa de Rafael vive en una situacion economica humilde, se queja permanentemente
de lo poco que trabaja su marido y del poco dinero que le entrega. Va sobrellevando esta situacion
con la ayuda econdémica que le proporcionan los «calaos», que tanto ella como su hija Chanita
bordan para venderlos en la capital. Frasquita, amargada ante esta situacion, se mueve entre el
sarcasmo y la invectiva. Esta actitud la aplica, especialmente la invectiva, hacia Rafael y Bartolo.

Solo encontramos una variante que se deba al caracter del personaje. Hernandez anade el
adverbio bien en el parlamento de Frasquita para ponderar la fealdad de Bartolo. Agudiza asi la

actitud vital que adopta Frasquita ante ¢él:

A: FRASQUITA.- Oyes, Bartolo; mas jocico de alpuspus tienes til. Se conoce que no te has visto
en un espejo limpio. (Acto Primero, 5)

B: FRASQUITA.- Oyes, Bartolo; mas jocico de alpupus tienes tu. Se conoce que no te has visto
bien en un espejo limpio. (9)

5.4.1.3. Mané

Este personaje secundario representa al bobo del pueblo. Actlia como recadero de los
demas y sirve como ayudante al alcalde. Se caracteriza por su media lengua, por ese hablar
entrecortado y por alterar algunos sonidos de las palabras. Sin embargo, Hernandez lo dota de una
inteligencia y de una picardia que lo diferencia del mero gracioso. Por eso, en determinada ocasion
Mané¢ se rebela a Rafael y Bartolo ante el trato humillante que recibe de estos; asi en la escena
primera del tercer acto expresa Mané: Yo e pierdo, pero ya os bobos si acabaron.  Mucho cuidiao,
eh!.

Hernéndez mostrara diversas soluciones en la caracterizacion lingiiistica de este personaje
al intentar representar su peculiar pronunciacion: unas veces mantiene la grafia del fonema, otras

veces la suprime e incluso ofrece una grafia distinta que corresponde a otra variante en la
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realizacion sonora de ese fonema (es el caso del fonema /I/, unas veces se suprime y otras aparece
con la grafial).

En el texto B tiende més a la escritura normalizada que en A; asi, por ejemplo, afiade en
algunos casos la consonante inicial que en A habia suprimido. Probablemente estas modificaciones

se deban a que el dramaturgo desea facilitar en cierto grado la lectura de los parlamentos de Mané:

A. Cuestiones fonicas

A.1. Las consonantes

Las consonantes iniciales que presentan alternancia entre su mantenimiento y su supresion
en A son /6/, /k/, /g/, /m/, /d/, /1/. En B se tiende a incorporar estas consonantes, menos /68/, que se

eliminara siempre:
-16/:

A: MANE .- Dice e paticante, Maestro Rafaé, que si estan los apates. (Acto Primero, 13)
B: MANE .- Dice e paticante, Maestro Rafaé, que si estan los apatos. (21)

A: MANE - el paticante me dijo e si estaban los zapatos; y como estan (Acto Primero, 13)

B: MANE .- el paticante me dijo e si estaban los apatos; y como etén (22)
-/K/:
Se tacha a boligrafo la consonante velar oclusiva sorda en posicion inicial de palabra en A,

pero se recupera en B. Este fenomeno se produce en la palabra callao, que ya anteriormente la

pronuncié Mané?® sin elidir la velar:

A: MANE.- {Yo, [¢]allao! (Acto II, 3)
B: MANE.- ;Yo, callao! (30)

-/g/:
Se suprime en B:

A: MANE - Es que tengo gana e reime (Acto Primero, 13)
B: MANE .- Es que tengo anas de reirme (22)

Mantiene la misma solucidn para los dos textos:

269 A: Mané.- Yo as toco callao. (Acto II, 2).
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A: MANE - E gustan toas. (Acto Primero, 13)
B: MANE - E gustan toas. (22)

A: MANE - La allina de mi tia est4 cueca. (Acto II, 2)
B: MANE .- La allina de mi tia esta clueca. (27)

A: MANE.- {A mi también me usta el vino! (Acto II, 3)
B: MANE .- jA mi tamién me usta el vino! (28)

-/m/:

Se afiade en B:

A: MANE.- Yo o saco cuando e parezca. (Tercer Acto, 2)
B: MANE .- (Sublevandose). Yo os saco cuando me dé la gana. (52)

A: MANE .- Cuando Mané reviente va a haber mucho ruio en os Arbejales. Me archo. (Sacude
el arco iris, se pone la sopladera en la boca y sale). (Tercer Acto, 2)

B: MANE .- Ya reventaré; pero cuando Mané reviente va a haber mucho ruido en os Arbejales.
¢Estamos? Me marcho. (Sacude el arco iris, se pone la sopladera en la boca y sale). (52)

En una ocasion se mantiene en B la supresion:

A: MANE.- Yo e pierdo, pero ya os bobos si acabaron. (Tercer Acto, 2)
B: MANE.- Yo e pierdo, pero ya os bobos si acabaron. (51)

-/d/:
Mané¢ la suprime a veces en la preposicion de en el texto A, en B la incorpora:

A: MANE - Es que tengo |glana e reime (Acto Primero, 13)
B: MANE .- Es que tengo anas de reirme (22)

En otros casos se mantiene la supresion en los dos textos.

A: MANE - Estoy haciendo un acoiri pa colgaslo el techo e mi tia (Tercer Acto, 2)
B: MANE .- Estoy haciendo un acoiri pa colgaslo el techo e mi tia (51)

En cambio, no se suprime con la forma del:

A: MANE .- Pero ella tiene un novio del puerto. (Acto Primero, 13)
B: MANE - [....] Pero ella tiene un novio del puerto. (22)

Con el adverbio después se incorpora la consonante en B:

A: MANE .- Estoy haciendo un acoiri pa colgaslo el techo e mi tia, espués que llueva. (Tercer
Acto, 2)

B: MANE .- Estoy haciendo un acoiri pa colgaslo el techo e mi tia, después que llueva. (51)

-/
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Se muestran variaciones entre la presencia y ausencia de esta consonante en los pronombres

personales atonos y en los articulos determinantes.

Casos en los que no aparece /1/ en A, pero se retoma en B:

A: MANE - Ya yo o sabia. (Acto Primero, 14)
B: MANE.- Ya yo lo sabia. (23)

A: MANE .- El machango o tiene mi tia gardao en e ¢’ropero. Me o echaron os Reyes. (Tercer
Acto, 2)

B: MANE .- El machango me lo tiene mi tia guardao en e ropero. Me o echaron os Reyes. (52)

Se mantiene la ausencia en los dos textos:

A: MANE.- Porque yo llevé os gallos (Acto Primero, 14)
B: MANE .- Porque yo llevé os gallos (23)

Casos en la que esta presente en los dos textos:

A: MANE - dicen lo mismo [...] piensan lo mismo. (Acto Primero, 13)
B: MANE - [....] dicen lo mismo [...] piensan lo mismo. (22)
A veces incorpora el simbolo [ ’] en B para sefialar la ausencia del sonido, en otras ocasiones

elimina este simbolo que si estaba en A:

A: MANE - {Yo as toco! (Acto I, 2)
B: MANE.- ;Yo ’as toco! (28)

A: MANE .- El machango o tiene mi tia gardao en e|’|ropero. Me o echaron os Reyes. (Tercer
Acto, 2)

B: MANE .- El machango me [o tiene mi tia guardao en e ropero. Me o echaron os Reyes. (52)

-/s/:

En posicion implosiva en interior de palabra, esta consonante viene alternando su presencia
y ausencia con el verbo estar. En algunos fragmentos se mantiene la misma solucion en los dos
textos, en otras ocasiones varia. No parece que siga ninguna condicidon para mantener o modificar

la sibilante en los dos textos:
Ejemplo en que se mantiene la misma solucion en los dos textos:
A: MANE - que si etan los apatos. (Acto Primero, 12)

B: MANE .- que si etan los apatos. (21)

A: MANE. .- que si estan los apatos. (Acto Primero, 13)
B: MANE .- que si estan los apatos. (21)

Ejemplos en que no se respeta la solucion del texto A:
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A: MANE - Pero ;Etan? (Acto Primero, 13)
B: MANE .- Pero, jestan? (21)

A: MANE - {E|s|ta claro! (Acto Primero, 13)
B: MANE - |Et4 claro! (22)

-/b/:

En B no se modifican las variantes que presenta el texto A. En determinados casos se

escribe a inicio de palabra el simbolo que representa la falta de un sonido, fenomeno que se ofrece

en los dos textos:
A: MANE - (Saliendo). jAll4 *oy! (Acto II, 5)
B: MANE .- (Saliendo). jAll4 ’oy! (32)

A: MANE.- Yo no ’usco naa, sino e me deje tranquilo. (Tercer Acto, 2)

B: MANE .- Yo no *usco néa, sino e me deje tranquilo. (51)
En otros casos se mantienen las grafias v o b:

A: MANE.- Pos ya me voy. (Acto primero, 13)

B: MANE .- Pos ya me voy. (22)

A: MANE .- (Apurado). ;Estd don Bartolo...mé? (Tercer Acto, 12)
B: MANE .- (Apurado). ;Esta don Bartolo...mé? (69)

A.1.1. Combinacion de consonantes

-/Kl/: la consonante lateral que no aparecia en A, se afiade en la edicion:
A: MANE - La allina de mi tia esta cueca. (Acto II, 2)
B: MANE .- La allina de mi tia esta c/ueca. (27)

/mb/: ahora, por el contrario, se suprime la oclusiva bilabial sorda en B para representar el

vulgarismo general «tamién» (Alvar, 1959: 95):

A: MANE .- {A mi tam|blién me usta el vino! (Acto II, 3)
B: MANE .- jA mi tamién me usta el vino! (28)

A.2. Las vocales

Se afiade la vocal en el verbo que se habia suprimido:

A: MANE - El machango o tiene mi tia gardao en e ¢’ropero. Me o echaron os Reyes. (Tercer
Acto, 2)

B: MANE. .- El machango me [o tiene mi tia guardao en e ropero. Me o echaron os Reyes. (52)
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5.4.1.4. Pepito

Pepito es una figura ajena al tipismo de los personajes que solia aparecer en una obra
costumbrista. El inmigrante 4rabe se dedica a la venta ambulante para ganarse la vida. Esta figura
literaria es reconocida como un personaje real que transitdé por toda Gran Canaria con su
mercancia. Pepito plantea una vision diferente del mundo a la del resto de los personajes: cuenta
las penas que va padeciendo por los pueblos y caminos de la isla; conoce la maldad de algunos
islefios, que se aprovechan de su bondad para no pagarle. Lo mismo le sucede en el tema amoroso:
una chica de Arucas le saca todo el ajuar de boda para, una vez conseguido, rechazarlo y casarse
con uno de Guanarteme; cuando el comerciante solicita a la muchacha que le devuelva el ajuar
que le ha regalado, esta y el padre se niegan a devolvérselo y lo amenazan con pegarle.

Pepito expone la soledad del migrante y la dureza de enfrentarse a una sociedad, a una
cultura y a una lengua diferentes a la de su origen. Este personaje humilde es uno de los hallazgos
mas importantes de la obra, el tnico elemento exégeno que deambula por este universo cerrado y
hermético.

Los rasgos lingiiisticos que caracterizan el habla de Pepito provienen de su idioma nativo
o de una vision folclorica de las diferencias entre los dos idiomas. De aqui proceden determinados
rasgos fonicos, entre ellos, como sefala Corriente (1980: 21), la falta de la pareja de fonemas b y
p en arabe (solo existe el fonema /b/, que como en espaiol es oclusiva bilabial sorda) provoca la
confusion entre estos sonidos; algunas cuestiones morfologicas, como el uso del infinitivo en lugar
de las formas verbales conjugadas, las variaciones de género en algunos sustantivos y otras
cuestiones semanticas que, a través de juegos de palabras, sirven en general para crear situaciones

humoristicas.

A. Cuestiones fonicas

A.1 Las consonantes

-/p/:

La oclusiva bilabial sorda /p/ se escribe generalmente como b en los dos textos, en alguna
ocasion como p, para reflejar la pronunciacion del emigrante, que no distingue entre estos sonidos.
Ejemplos en los que se mantiene su grafia normativa en A y que, sin embargo, se modifica

en B:
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A: PEPITO.- Y siyo llevar una zagaleja bara venderla por cien besetos, cuando ve una muchacha
pobre, le baja la zagaleja todo lo que buede. (Acto I, 7)

B: PEPITO.- Y si yo llevar una zagaleja bara venderla bor cien besetas, cuando ve una mochacha
bobre, le baja la zagaleja todo lo que buede. (35)

En otros casos, se invierte la solucion anterior, poniendo ahora la grafia normativa en B.

Probablemente estos cambios se deban a no complicar en exceso la lectura de la obra:

A: PEPITO.- No imborta, al blazo. (Acto Primero, 8)
B: PEPITO.- No importa, al blazo. (14)

A: PEPITO.- Bero la borracha [[alegre]] se marea; boreso yo no toma la vino ni brueba la jalufa.
(Acto I1, 7)

B: PEPITO.- Bero la borracha alegre se marea; bor eso yo no tama la vino ni aprueba la jalufa.
(35)

A: PEPITO.- La vinosa no sirve bara nada, te bone tontona la cabeza y te vacia la cartera, como
el hijo de mi baisano Bedro, questa siembre tocando al biano, y borracha alegre bor la calle.
(Acto I1, 7)

B: PEPITO.- La vinosa no sirve bara nada, te bone tontona la cabeza y te vacia la cartero, como
el hijo de mi baisano Pedro, questa siembre tocando al biano, y borracha alegre bor la calle. (35-
36)

Ademas, con este recurso fonico, Hernandez consigue un juego de confusiones semanticas
que ayudan a potenciar la hilaridad del personaje (bafio / pafio). En el ejemplo siguiente veremos
como se modifica en el texto B la consonante b en p, en la preposicion, para escribir la grafia

normativa; sin embargo, en el vocablo baiio se mantiene la confusion:

A: PEPITO.- yo tengo buena ojo bara conocer el bafio. (Acto Primero, 8)
B: PEPITO.- yo tengo buena ojo para conocer el baiio. (14)
Mas ejemplos en los que el autor escribe la consonante /p/ con su grafia normativa en el
paso del texto mecanografiado al texto B; por tanto, al revisar el texto para su edicion aminoro6 en
cierto grado la confusion de las dos consonantes:

A: PEPITO.- ;Bara qué querer la firme si no bagar desbués? Los valores [...] estar bara las
fiestas. (Acto Primero, 9)

B: PEPITO.- ;Para qué querer la firme si no bagar desbués? Los valores [...] estar para las
fiestas. (15)

El adverbio siempre combina también en B las diferentes posibilidades:

Se modifica a su forma normativa:

A: PEPITO.- Tt bagarme dos duros semanal, buntualmente, y siembre amigos. (Acto Primero,
9

B: PEPITO.- Tu bagarme dos duros semanal, buntualmente, y siempre amigos. (15)
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A: PEPITO.- Si no baso nada. [...] entra bor la Beregrina, y Bedro siem[b]<p>re cantando atras.
(Segundo Acto, 8)

B: PEPITO.- Si no basé nada. [...] entra bor la Beregrina, y Bedro siempre con la libro cantando
atras. (38)

Se modifica la forma normativa que aparecia en A, ahora se escribe con b:

A: PEPITO.- y yo siempre triste. (Acto Primero, 10)
B: PEPITO.- y yo siembre triste. (17)

Se mantiene la forma normativa en los dos textos:

A: PEPITO.- Yo te esbera siempre, Chanita. (Acto Primero, 10)
B: PEPITO.- Yo te esbero siempre, Chanita. (18)

-Ir/:

La combinaciéon de dos alteraciones fonicas, como son la sincopa de la vibrante y la
confusion fonica entre /p/ y /b/, en la misma palabra crea una expresion metaforica de importante
valor imaginativo y comico. La dualidad imaginaria a la que nos traslada la expresion esperada,
con su representacion grafico-fonica recta (partir el corazém), y la expresion resultante,
modificada por fendmenos fonicos (batir el corazon), es de una violencia tremenda. Chocan una
situacion de amargura y tristeza por la miseria que existe en el campo, a esto hace realmente
referencia Pepito, con una expresion objetual, simplificada a una actividad del hogar, donde
inconscientemente el personaje crea una expresion alternativa para designar el dolor humano.
Como ya sefialdbamos en el epigrafe 2.3, bajo el titulo «Manifestaciones de lo comico», del
capitulo segundo de este trabajo, el propio lenguaje se manipula como recurso comico. En Pepito
confluyen, con este caso se puede comprobar claramente, la marginacion (cultural, lingiiistica,
social), la soledad, el drama, en definitiva, con la gracia y lo comico, surgidos desde la alteracion

del lenguaje y de sus cuentos o anécdotas, basados en sus experiencias vividas:

A: PEPITO.- jBor Dios! A mi ba|r|tirme el corazon (Acto II, 6)
B: PEPITO.- jBor Dios! A mi batirme el corazon (35)

-Las palatales:

La representacion de la palatal /1I/ con la grafia /i (/1j/) y Il en los dos textos, muestra

variantes en la pronunciacion de Pepito:

A: PEPITO.- si te rombe la costilia, la clinica salir mas caro (Acto Primero, 8)

B: PEPITO.- si te rombe la costilla, la clinica salirte mas caro (14)

A: PEPITO.- Yo tengo brecio de baratillo. (Acto Primero, 9)
B: PEPITO.- Yo tengo brecio de baratilio. (15)
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No entendemos a qué razoén se deben las modificaciones que realiza el autor en el paso del
texto A al B, quizds se deban a las propias dudas que pudiera tener Hernandez en las

representaciones graficas de estos fendmenos.

A.2. Las vocales

Una particularidad lingiiistica de Pepito, bien atendida por el dramaturgo, es la
inestabilidad de las vocales. Esto se debe a que el arabe tiene tres vocales frente a las cinco del
espafiol, por lo que es corriente que se produzcan estas alteraciones. Pepito confunde entre las
vocales palatales y velares (A: carretera > B: carretora); entre centrales y velares (A: esbera > B:
esbero; A: besetos > B: besetas; A: toma > B: tama; A: mochacha > B: machacha) entre palatales
y centrales (A: seniora > B: saniora), entre velares (A: muchacha > B: mochacha). No se produce
confusion entre las palatales.

Por supuesto, esto tiene la doble funcion dramética de caracterizar al personaje y la de
conseguir los efectos comicos oportunos. El propio lenguaje se parodia a si mismo a través de
Pepito en su doble naturaleza, como significante y significado.

Unas veces mantendra la edicion la solucion del texto A; otras, se modificara:

Casos en los que en B se impone el vocablo normativo:

/el > o:

A: PEPITO.- Bara lavar y blanchar te combra el blazo la lavadera y la blancha (Acto Primero,
8)
B: PEPITO.- Bara lavar y blanchar te combra al blazo la lavadoera y la blancha (15)

Es probable que el dramaturgo de nuevo creara una nueva confusion fonética (en la pieza
teatral no se produce la confusion generalizada entre las vocales e / 0), y 1éxica entre lavadera /
lavadora. Lavadera es un canarismo que significa ‘palangana’, esta recogida, por ejemplo, en el
ALEICan?’° , TLEC s. v., y en el DBC?"! s. v.. En el texto B el autor se decidié por la solucion

lavadora deshaciendo el juego fonico-léxico que remitia a dos objetos que pertenecen a épocas y

sociedades diferentes (la rural frente a la industrial).

270 Localiza la forma léxica en GC.
271 E] DBC la localiza en Tenerife y La Palma [7/8/2018].
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/al > o:
A: PEPITO.- Yo te esbera siempre, Chanita. (Acto Primero, 10)
B: PEPITO.- Yo te esbero siempre, Chanita. (18)

/al > e:
A: PEPITO.- No hay verglienza, s[e]<a>niora. (Acto Primero, 9)
B: PEPITO.- No hay vergiienza, seniora. (16)

/o/l > a:

A: PEPITO.- Y si yo llevar una zagaleja bara venderla por cien besetos (Acto I, 7)
B: PEPITO.- Y si yo llevar una zagaleja bara venderla bor cien besetas (35)

Otras veces el cambio en B adopta una forma no ortodoxa:

/o/ > a:

A: PEPITO.- Bero la borracha [[alegre]] se marea; boreso yo no toma la vino ni brueba la jalufa.
(Acto I1, 7)

B: PEPITO.- Bero la borracha alegre se marea; bor eso yo no tama la vino ni aprueba la jalufa.
(35)

fu/>o0>a:

Se altera la vocal cerrada y grave /u/, anterior a la tonica, para consolidarse como una [Q]

cerrada ante la alveolopalatal africada sorda /¢/.
A: PEPITO.-Tranquila muchacha, si te rombe la costilla (Acto Primero, 8)
B: PEPITO.-Tranquila mochacha, si te rombe la costilla (14)

A: PEPITO.- Eso decirlo todo el mundo, muchacha (Acto Primero, 11)
B: PEPITO.- Eso decirlo todo el mundo, mochacha (18)

A: PEPITO.- cuando ve una muchacha pobre, le baja la zagaleja todo lo que buede. (Acto I, 7)
B: PEPITO.- cuando ve una mochacha bobre, le baja la zagaleja todo lo que buede. (35)

Se extrema la abertura de la vocal cerrada:
A: PEPITO.- Yo no me acuerda deso, mochacha. (Acto II, 8)
B: PEPITO.- Yo no me acuerda deso, machacha. (38)

A: PEPITO.- Bueno, jhasta otro dia mochacha! (Escena V, Acto II, 9)
B: PEPITO.- Bueno, jhasta otro dia, machacha! (39)

/el > a:

En el texto A se mantiene la forma correcta y en las ediciones se opta por la abertura.
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A: PEPITO.- Borque no quedar otro remedio, seniora. (Acto II, 7)
B: PEPITO.- Borque no quedar otro remedio, saniora. (36)

En «entonces» la confusion es mas generalizada al producirse también en Frasquita:

A: PEPITO.- ;Entonces, no combra alguna cosa mas, seniora? (Acto Primero, 10)

B: PEPITO.- ;Antonces, ;no combra la braga, la sostena, o alguna cosa mas, seniora? (17)

Input: Textbox-1; Execution time: 0.032 s. /
Output lines: 4 / Sort: OFF / Pattern:[1]: #antonces#; Lower-upper case distinction: OFF

Op+ Pattern $ 10letters $ Anterior context $ Item < Posterior context s Ips
1  #antonces# -.OTIPEP PEPITO.- Antonces = buedes dedicarte bor la lucha libre. 206
2  #antonces# -ATIUQSA @ FRASQUITA.- Antonces = se le puee echar un fiao. (A Pepito). Pero ;hay 219
q*
3  #antonces# -ATIUQSA FRASQUITA.- Antonces  , ;como es eso? 221
4 | #antonces# = .)odraf l;EgI")FO.- (Que ha terminado de recoger el Antonces 1o ::ombra la braga, la sostena o alguna cosa 253
ardo). ¢, mas

Tabla 33. Casos de “antonces” en el texto B
/el > o:
A: PEPITO.- bara no dejar el tornillo bor la carretera. (Acto Primero, 10)
B: PEPITO.- bara no dejar el tornillo bor la carretora. (18)

/a/ > o:

A: PEPITO.- La vinosa no sirve bara nada, te bone tontona la cabeza y te vacia la cartera (Acto
IL, 7)

B: PEPITO.- La vinosa no sirve bara nada, te bone tontona la cabeza y te vacia la cartero (35-
36)

Otra caracteristica del personaje, aunque menos usual, es la adicion de vocales protéticas:

A: PEPITO.- Bero la borracha [[alegre]] se marea; boreso yo no toma la vino ni brueba la jalufa.
(Acto I1, 7)

B: PEPITO.- Bero la borracha alegre se marea; bor eso yo no tama la vino ni aprueba la jalufa.
(35)

B. Cuestiones gramaticales

Hernandez agudiza en B las caracteristicas del habla de Pepito: se aprecia en la falta de
concordancia nominal en el género y el uso predominante del infinitivo como forma plena

conjugada.
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B.1. Alteraciones en la concordancia

Se incorpora en B el articulo discordante en género con el sustantivo que determina:

A: PEPITO.- ;Céma? ; Tt creer que yo estar bandido? (Acto II, 14)
B: PEPITO.- ;Céma? ; Tt creer que yo estar la bandido? (47)
Apréciese en el siguiente ejemplo la discordancia de género del sustantivo con el articulo
y adjetivo que lo complementan:

A: PEPITO.- Bero mucho lo inventa la gente. Bero cuando yo viene mas desbacio te jabla de la
cuento. (Levantandose.) (Acto 11, 9)

B: PEPITO.- Mucho lo inventa la gente. Bero cuando yo viene mas desbacio te jabla de la cuento
buena. (Levantandose) (38)

B.2. Verbo

Pepito usa el infinitivo por la forma verbal conjugada del espafiol. Logicamente es la forma
mas sencilla de expresar los verbos en espafiol ante la complejidad de estas formas, a ello se afiade
la dificultad que tiene cualquier hablante arabe de aprender un sistema desinencial radicalmente

diferente a su lengua materna.

A: PEPITO.- Si acostumbrarte no basa nada (Acto Primero, 8)
B: PEPITO.- Si acostumbrarte no basar nada (14)
También observamos en los dos textos una neutralizacidon en las desinencias verbales de
persona. Se utiliza la desinencia de la 3* persona del singular en lugar de la 1? persona del singular
del presente de indicativo: «vende» (16); «gana» (16); «mira» (17); «tiene» (35); «queda» (35);

«ven (35); «baja» (35); «aprueba» (35):

Algunos ejemplos en contexto:

B: PEPITO.- Duro me tengo que boner con tanto sablaso. Si vende cinco vestidos, no cobrar
sino tres. (16)

B: PEPITO.- No hay vergiienza, seniora. Mucha trambosa no baga ni la suela del camino. Bero
lo boco que gana con una, ayuda bara la tramba de la otra. (16)

B: PEPITO.- Una vieja de Fontanales, jmal rayo la barta! Yo ahora basar bor la buerta y no mira
ni bara dentro. (17)

En algun caso usa la 3* persona del singular por la 2* del singular en el presente de
indicativo: «cruzay» (35):

B: PEPITO.- Con la bena también se buede vender, borque si te cruza la brazo te muere en la
esquina; y la vida mocho buena, seniora.
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En otros casos la neutralizacion abarca a los tiempos verbales, por ejemplo, usa el presente
de indicativo en lugar del pretérito perfecto simple: «falta» (58); «bega» (58); «marcha» (59);
también aparece el verbo en presente de subjuntivo, «coma» (58), cuando debiera ir el pretérito

imperfecto de subjuntivo:

B: PEPITO.- Poco falta bara que me coma. Yo no bega la ojo en toda la noche, jbor Dios! (58)

B: PEPITO.- Yo creerlo y le vende todo, que casi vaciarme la faldo; desbués marcha toda la
semana al cobro y decirme la criada (59)

B: FRASQUITA.- {El infeliz! {Si se lo llegan a comer!
PEPITO.- Poco falta bara que me coma. Yo no bega la ojo en toda la noche, jbor Dios! (58)

C. Cuestiones léxicas

Las variantes 1éxicas se deben al origen de Pepito, a su cultura, su religién y a lo que ha
aprendido de oir a los islefios. Sobre esto ultimo, usaréd frases hechas que sentencian de forma

somera una vision pesimista del mundo.

C.1. Su origen arabe limita su vocabulario

En el texto A se tacha el adverbio dentro y se afiade a boligrafo azul la cancela, después
se tacha esta anotacion con boligrafo rojo y se vuelve a escribir con este mismo color. Finalmente
en B se consolida la solucion primera (bara dentro), quizas porque le pareciera excesivo a nuestro
autor que Pepito tuviera tanta precision léxica:

A: PEPITO.- Yo ahora basar bor la buerta y no mira ni bor [dentro] [[la cancela]] |[<cancela>|
(Acto Primero, 10)

B: PEPITO.- Yo ahora basar bor la buerta y no mira ni bara dentro. (17)

C.2. Por la cultura y religion del personaje

Hernandez estaba indeciso en afiadir el adjetivo alegre a borracha / borrachera. Pero al
final se decide por su insercion. Acierta el autor al incluirlo para matizar la doble naturaleza de la
bebida alcohodlica: alegra y dafia a la persona. Puede alegrar, exaltar el &nimo, pero también marear
y provocar la pérdida de conciencia. Sin lugar a dudas la influencia de su religion se manifiesta en

la vision negativa que tiene de la bebida alcoholica:
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A: PEPITO.- Bero la borracha [[alegre]] se marea; boreso yo no toma la vino ni brueba la jalufa.
(Acto I1, 7)

B: PEPITO.- Bero la borrachera alegre se marea; bor eso yo no tama la vino ni aprueba la jalufa.
(35)

C.3. Por el oficio

El propio oficio de vendedor ambulante influye en la manera de expresarse. Uno de los
recursos mas utilizados por los vendedores es la insistencia y la reiteracion en las cualidades
‘benditas’ y positivas del articulo en cuestion. Del mismo modo, Pepito reitera el adjetivo igual
para intensificar la belleza del vestido al compararlo con un bosque. En definitiva, intenta

convencer a Chanita de que lo compre:

A: PEPITO.- Esto mucho brecioso, igual quél bosque. (Acto Primero, 8)
B: PEPITO.- Esto mucho brecioso, igual, igual, quél bosque. (14)

C.4. Paremias

Pepito declara a Frasquita que desea a su hija Chanita como esposa, pero Frasquita le aclara
que eso parece imposible (no ha nda que rascar), ya tiene novio (Pipo). La réplica de Pepito a la
respuesta de Frasquita en el texto A (yo esbera con <el> beine) debe entenderse teniendo en
consideracion las siguientes cuestiones: Pepito, como ya sabemos, pronuncia los fonemas /b/ y /p/
generalmente como [b], beine, por tanto, haré referencia evidentemente a «peine». La expresion
seria: «yo espero con el peine». Sin embargo, si pensamos que Pepito no entiende el sentido
trasladado de las paremias —como no ha nda que rascar—, sino que recoge su significado literal,
esto nos aclararia la razon de su réplica, ya que podemos comprobar que cuando ¢l responde ‘yo
espero con el peine’, estd indicando que esperara a Chanita con el utensilio que se utiliza para
frotar la piel o desenredar el pelo y componerlo. En definitiva, Pepito estd preparado con el peine
para rascar a Chanita, si tiene la oportunidad. Tampoco pareceria insolito pensar, ya lo estamos
comprobando a lo largo de la pieza teatral, en las palabras parénimas ‘beine / peine / pene’, que el
comerciante arabe no detecta, pero que el lector y el espectador relacionarian por el contexto en el
que se pronuncia: la declaracion amorosa del comerciante. La carga erdtica seria evidente: ‘Yo
espero con el peine / pene’.

Hernandez modifica toda esa locucion del texto A (yo esbera con <el> beine) por la
expresion lexicalizada ;Qué le va a jacer! Yo no me va a begar el tiro, que es la que aparece
definitivamente en la edicion. Seguramente porque creyera que el lector o el espectador no

alcanzase a comprender las razones por las que el arabe la decia. Como la edicion fue posterior a
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la representacion, no nos debe extranar que sucediera que donde el autor esperaba una carcajada,
hubiera un mutis del publico.

Hernéndez no acert6 con este cambio, nos parece mucho mas rica la primera propuesta por
su sugerencia de significados, y porque realmente responde mas a la tipologia de Pepito. Su
desconocimiento del idioma le lleva a interpretar los enunciados de forma literal?’?, especialmente
las paremias, lo que produce una variedad de respuestas inesperadas que ponen el punto de mira
en el manejo del idioma como material comico y en el contraste entre situaciones y lenguaje
utilizado.

Con la modificacion realizada en B, Pepito pone el énfasis en una vision practica de la
realidad —es un comerciante, no lo olvidemos—, puesto que ante la imposibilidad de una
respuesta afectiva y positiva por parte de Chanita, ¢l no se desespera. Sin embargo, comprobamos

273

que esta actitud no es del todo cierta, solo hay que leer el final de la obra®’> para entender todo su

drama vital:

A: PEPITO.- jBacencia seniora!, yo esbera con <el> beine. (Segundo Acto I, 7)

B: PEPITO.- jBacencia seniora! ;Qué le va a jacer! Yo no me va a begar el tiro. (36)

5.4.1.5. Pipo

Recordamos que Pipo es un joven de profesion cambullonero. Emigré durante dos afios y
medio a Suecia y ejerci6 de camarero. Pipo visita Los Arbejales porque se ha comprometido con
Chanita. Estos condicionantes conforman un ser atrevido, chulesco, distanciado de las tradiciones
rurales, y con actitudes rebeldes que implican la ruptura de prejuicios y normas morales. Pipo se
distingue de los demads personajes canarios porque no presenta rasgos dialectales, sino que son las
variables sociales (nivel de instruccion, edad, sexo y profesion) las que explican su forma de
hablar. Pipo usa la jerga joven portefia, de abundantes modismos y neologismos, que se convierte
en incomprensible para los personajes del mundo rural. Esto materializa dos universos

lingtiisticamente opuestos dentro de la isla: el rural frente al de los barrios de la capital.

272 Se aprecia en otras partes del texto: vid., v. gr., lo que ocurre con ‘zagalejo’ en «§5.4.2.2.2. Gramaticales», pagina
210.
273 Asi se despide Pepito de Chanita cuando esta le invita a pasar a la casa familiar: «No jace falta, yo seguir solo».
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A. Cuestiones fonicas

A.1. Consonantes

-/d/:

En dos ocurrencias, Hernandez afiade en el texto B la -/d/- intervocélica y la -/d/ final que
habia suprimido en A. Es probable que nuestro dramaturgo quisiera reflejar factores estilisticos
para enfatizar las diferencias profundas (en el habla, en las relaciones interpersonales, en los

comportamientos sociales, los condicionantes laborales, etc.) entre la sociedad rural y la capital:

A: PIPO.- Pero, jlancense de una vez, que se van a quear sin campana (Acto 11, 14)

B: PIPO.- Pero, jlancense de una vez, que se van a quedar sin campana (47)

A: PIPO.- ;Mucho? jde qué!, lo necesario. (4 Pancha). ;Usté no ha estao en Suecia? (Acto II,
10)

B: PIPO.- ;Mucho? jde qué!, lo necesario. (4 Panchita) ;Usted no ha estao en Suecia? (41)

Pipo no elide la -/d/- intervocalica en palabras donde los demas personajes generalmente

si lo hacen:

B: nada (40, 42); todo (41), todas (41), todos (40), atrasada (40), equivocadas (42); han salvado
(70)

En cuatro ocasiones la elide:

A: PIPO.- {Mucho? jde qué!, lo necesario. (4 Pancha). ;Usté no ha estao en Suecia? (Acto II,
10)

B: PIPO.- ;Mucho? jde qué!, lo necesario. (4 Panchita) ;Usted no ha estao en Suecia? (41)

A: PIPO.- Le habra entrao la gripe. (Suena el canto de un gallo) (Acto 11, 13)

B: PIPO.- Le habra entrao la gripe. (Suena el canto de un gallo) (45)

A: PIPO.- jCambullonero y gracias! jLo que pasa es que la gente del campo es mas mal pensaa!
(Acto I1, 11)

B: PIPO.- jCambullonero, y gracias! jLo que pasa es que la gente del campo es mas mal pensaa!
(42)

A: PIPO.- Sin prisas, mano; no se boten. Pero se han salvado, dicen los técnicos que han dao en
ese poso con una madre de agua de abute (Tercer Acto, 13)

B: PIPO.- Sin prisas, mano; no se boten. Pero se han salvado, dicen los técnicos que han dao en
el pozo ése con una madre de agua de abute (70)
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5.4.1.6. Chanita

Chanita estd enamorada de Pipo, ayuda en las labores del hogar familiar, hace «calaos» en
casa para venderlos en la capital y es practicamente analfabeta, pues le pide a su padre que le lea
la carta de su pretendiente. Se produce un mondlogo al final de la escena cuarta del acto primero
con el que descubrimos los anhelos intimos de la joven: desea que su padre acepte a Pipo como su
prometido e idealiza al joven portefio cuando su fisico le recuerda a un actor de cine en una pelicula
que vio acompaiiada de su tia la de Schaman. Chanita estd educada para ser ama de casa; aunque

se queja del papel de la mujer en la sociedad canaria. Esa rebeldia®’*

se queda en una confesion
entre Chanita y Panchita, no se convierte en el inicio de una protesta de mayor calado social.

Hernédndez ahonda en los prejuicios sociales que condicionan la vida del mundo rural
cuando Pipo propone a Chanita dar un paseo; ella le responde que tienen que esperar a que termine
su madre de lavar o a que vengan las amigas para que los acompafien. La adicion pa no ir sola
aclara las ataduras que impiden a Chanita salir con un hombre a solas. Ella, como cualquier mujer
de pueblo, se siente atada a las convenciones sociales. Los novios no pueden ir solos de paseo, ello
supondria un escandalo social:

A: CHANITA.- Si, pero espera un momento a ver si termina mi madre, o vienen mis amigas.
(Acto II, 11)

B: CHANITA.- Si, pero espera un momento a ver si termina de lavar mi madre, o vienen mis
amigas, pa no ir sola. (42)

5.4.1.7. Panchita

Panchita es una solterona que se dedica al cuidado de sus sobrinos y cuyo unico
entretenimiento es informarse de lo que sucede en el pueblo para ir propagéndolo por la vecindad.
Desilusionada y amargada, su juventud la ha pasado esperando a que Bartolo le propusiera
matrimonio, por eso aconseja a Chanita como debe comportarse con los hombres para que pueda
casarse y no se convierta, como ella, en una solterona seca y estéril. Panchita ha sido victima del
papel secundario de la mujer de pueblo que somete su vida a la decision del hombre.

Panchita y Rafael hablan de la necesidad de lluvia que tienen todos. Ella solicita que el
pueblo organice unas rogativas para que se produzca el milagro. En el texto B se sustituye la vocal
o por e en la palabra rogativas con el objetivo de parodiar el propio lenguaje. Si «rogativa» es la
oracion publica hecha a Dios para conseguir el remedio a una grave necesidad®’>, definicion del

DLE s. v., lo apropiado sera «regativa» cuando la necesidad es de agua, para beneficiar a la tierra

274 Puede apreciarse en la escena sexta, segundo acto.
275 [7/4/2016]
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y a un pueblo. Esta creacion lingiiistica se debe a Hernandez, no corresponde a Panchita; no hay
ninguna otra ocasion en la cual ella se singularice por su capacidad creativa con el lenguaje. De
tal manera es asi que los demas personajes no aluden a este juego de palabras y de significados.

A: PANCHITA.- Pues el pueblo debia organizar unas rogativas pidiendo agiiita, que un afio lo
hicimos ansi, y llovié como con manguera.

B: PANCHITA.- Pues el pueblo debia organizar unas regativas pidiendo agiiita, que un afio lo
hicimos ansi, y llovié como con manguera. (5)

En el siguiente ejemplo, se anade en el texto B la expresion lexicalizada echar la retranca
para sintetizar la educacion moral de la solterona Panchita. En una sociedad clasista como la rural,
sobre la mujer recae el honor de la familia, esto se sustenta en conservar la virginidad hasta el
matrimonio. La mujer debe mantener una posicion de distanciamiento en las relaciones con los
hombres, ella tiene el papel principal de llevar la casa y la familia, es su principal responsabilidad,
por eso le dice Panchita a Chanita: somos mujeres de casa. Ante las dudas de Chanita de como
debe comportarse con los hombres, le aconseja Panchita: echar la retranca. La mujer debe
refrenar sus instintos sexuales y los del hombre, si no quiere verse condenada para siempre por

toda la comunidad:

A: CHANITA.- jQue no sabe una ni lo que hacer!

A: PANCHITA.- jAbrir el ojo, Chana, que portandose [una| bien, si uno se |le| va el otro viene!
(Tercer Acto, 5)

B: PANCHITA.- jAbrir el ojo, Chana, y echar la retranca; que portandose bien, si uno se va, el
otro viene! (56)

5.4.2. CAMBIOS GENERALES

Aqui exponemos las variantes que no dependen estrictamente de la naturaleza de los
personajes, sino de otros motivos muy diversos. Algunos de ellos se deben a que se quiere precisar
de forma mas exacta la referencia aludida o evitar reiteraciones 1éxicas, otros se enmarcan dentro
del nivel coloquial popular que utilizan los personajes o también por su condicionamiento

dialectal.

5.4.2.1. SUPRESIONES

Las supresiones que se realizan en el paso del texto A al B suelen mejorar la pieza dramatica
al evitar repeticiones innecesarias y términos superfluos; otras supresiones fonicas remarcan el
cardcter rustico de los personajes y la pronunciacion dialectal. En cuanto al 1éxico, las supresiones

simplifican los parlamentos, facilitan su comprension y mejoran el ritmo dramatico.
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5.4.2.1.1. Cuestiones fonicas

Se reproducen fendmenos caracteristicos del habla rural. El texto B suprime de forma
generalizada las siguientes consonantes a final de palabra: la d y la lateral 1 en los antropdnimos.
Hay que tener en cuenta que el primer caso es un rasgo general en el ambito hispanico; mientras
que el segundo es un fendmeno que se produce en las clases sociales ‘populares’. También se elide
la dental en posicion intervocalica. Estos rasgos son comunes a todos los personajes (salvo Mané,
que es un caso especial, y Pipo y Pepito, que mantienen caracteristicas propias). Por tanto, se
regularizan y se agudizan estos procesos fonicos en el texto B. Por otro lado, una veces se reducen
los grupos consonénticos en B —en otros casos se mantienen—, igualmente ocurre con las vocales

protéticas y la reduplicacion de vocales a final de palabra por la elision de la /-d-/intervocalica.

5.4.2.1.1.1. Consonantes

-/d/:
1) En posicién intervocalica:

Se manifiesta graficamente la alternancia entre su presencia y ausencia en A. En el texto B

se regulariza la elision:

A: MANE - Toas las chicas e dicen lo mismo, y yo e to|d|as pienso lo mismo. (Acto Primero,
13)

B: MANE .- Toas las chicas e dicen lo mismo, y yo e téas pienso lo mismo. (22)

A: RAFAEL.- como una sopla|d|era. (Acto Primero, 3)
B: RAFAEL.- como una soplaera. (5)

A: RAFAEL.- que ya me encuentro cria|d|ito. (Acto Primero, 3)

B: RAFAEL.- que aunque esté flaco me encuentro criaito. (5)

A: FRASQUITA.- Pues entonces estara enfermo; porque por estos alre|d|edores no hay un
diablo que no se timple. (Acto II, 7)

B: FRASQUITA.- Pues entonces estara enfermo; porque por estos alreedores no hay un diablo
que no se tiemple. (35)

A: PANCHA .- y venia méas abrigald|ito? (Acto II, 9)
B: PANCHITA.- y venia mas abrigaito? (40)

A: BARTOLO.- Del techo no se pueen colgar colga|d|dras ni banderas (Tercer Acto, 2)
B: BARTOLO.- Del techo no se pueen colgar colgauras ni banderas (51)
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A: PANCHITA.- Eso no, ti déjate respetar, que si tenemos la desgracia de no ser lei|d|as, somos

mujeres de casa, que en caa vez van quedando menos. (Tercer Acto, 5)

B: PANCHITA.- Eso no, ti déjate respetar, que si tenemos la desgracia de no ser leias, somos
mujeres de casa, que en caa vez van quedando menos. (56)

2) En posicion final de palabra:

Se elide en los dos textos:

A: CHANITA.- Eso es mucha verda[d] (Acto Primero, 11)

B: CHANITA.- Eso es mucha verda. (18)

A: RAFAEL.- ;(No tienes nenguna noveda[d]? (Acto Primero, 12)

B: RAFAEL.- ;no tienes nenguna noveda? (20)

En otras ocasiones, no se altera en el texto A, pero si se suprime en B:

A: BARTOLO.- pa ensayar con toa tranquilida|d|. (Acto II, 5)

B: BARTOLO.- pa ensayar con téa tranquilida. (32)

A: BARTOLO.- Muy sencillo; que tenemos el proyecto de eregir una estatua apinsapada al
platano canario, y como uste|d| habra visto muchos monumentos por esos mundos (Acto II, 12)

B: BARTOLO.- Muy sencillo; que tenemos el proyecto de eregir una estatua apinsapada al
platano canario, que con el turismo es el que nos esta dando las divisas, y como usté habra visto

muchos monumentos por esos mundos (43-44)

En las siguientes tablas se puede comprobar el incremento de supresiones de la /-d/ final

de palabra en el texto B (58 casos) respecto al texto A (50 casos):

Op+ Items AlS Op+

1  usté 39 1

2 | eda b 2

3  verda 5 3

4  ciuda 2 4

Tabla 34. Frecuencia absoluta de 5
palabras sin d- final (texto A)

6

7

Item =
usté

eda

verda
noveda
tranquilida
carida

ciuda

Alls

43

1

1

Tabla 35. Frecuencia absoluta de palabras sin - final (texto B)
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-/

Catalan (1964: 265-266) relaciona la pérdida o mantenimiento de la consonante -/ segiin
las localidades a las que pertenecen los hablantes encuestados (v. gr., domina la pérdida de -ry -/
en San Mateo; en el pago de Juan Grande la pérdida es excepcional). En la obra de Orlando
Hernandez la pérdida solo se efectia de forma sistematica en los antroponimos. En el texto A se
elide a final de palabra; si por error aparece, se tacha la consonante, como ocurre con el

antropénimo «Rafael» en el siguiente parlamento de Panchita.

A: PANCHA.- Y que estas tan hermoso, Rafae[l] (Acto Primero, 3)
B: PANCHITA.- Y que estas tan hermoso, Rafaé (5)

En el Gnico caso en que se mantiene en A, se elide en la edicion:

A: BARTOLO.- Pero Rafaé|l|, es que los técnicos (Tercer Acto, 1)
B: BARTOLO.- Pero Rafaé, es que los técnicos (50)

-/s/:

En la revision al texto A Hernandez afiade la sibilante en la locucion verbal entrar en
quintas, acorde con la escritura normativa. Sin embargo, en B se suprimira, probablemente sea

una errata del texto, puesto que apenas se ofrecen casos de este tipo:

A: RAFAEL.- pa entrar en quinta<s>2'® no pudieron daslo ni por intte (Acto Primero, 2)
B: RAFAEL.- pa entrar en quinta no pudieron daslo ni por inute (4)
Sin embargo, en el siguiente ejemplo el dramaturgo suprime la —s implosiva de les en A —
y sin esta consonante aparece en B—. Aqui si parece que estd considerando la aspiracion o total
pérdida de la sibilante:

A: Déje[l]<s>e [los] <de> platanos [a] [x6: (la CRUZ?] y digame di una vez qué jago con los
dichosos zapatos.

A: RAFAEL.- Hazle[s] la permanente si te parece. (Acto Primero, 2)
B: RAFAEL.- Hasle la permanente, si te parece. (3)

-Combinacion de consonantes:

En la edicion nos encontramos con dos posibilidades: la de simplificacién de los grupos

consonanticos cultos para dar cuenta de la pronunciaciéon de hablantes rurales y la del

276 Entre las definiciones que aporta el DLE s. v. quinta’, registra: «entrar en quintas. 1. loc. verb. En el servicio
militar, llegar a la edad en que se sortea» [30/8/2011].
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mantenimiento de estos grupos consonanticos, incluso reponiendo la consonante que habia elidido

en A277:
1) Reduccion de los grupos consonanticos cultos:
/ k@/ > 6:

A: BARTOLO.- Si, pero ;y si viene una ispe|c|cion? (Acto I, 1)
B: BARTOLO.- Si, pero (y si viene una ispeciéon? (26)

/kt/ > t:

En el grupo /kt/*”® se mantiene la elision de la velar en los dos textos:

A: PANCHITA.- La de mi hermana, no va a ser la del praticante. (Acto Primero, 12)
B: PANCHITA.- La de mi hermana, no va a ser la del praticante. (20)

Se manifiesta, como explica Navarro Tomadas (1980: 178), el debilitamiento y la

neutralizacion; pero no el fendmeno de la sonorizacion.
/mb/ > m:

A: RAFAEL.- Por eso no, porque tam[b]ién lo podriamos colocar encima de una lata de carburo.
(Acto 11, 12)

B: RAFAEL.- Por eso no, porque tamién lo podriamos colocar encima de una lata de carburo.
(44)

5.4.2.1.1.2.Vocales

1) En posicion inicial de palabra:

La vocal protética que representa la forma popular y rustica del verbo «levantar» en A se

modifica en un caso por la forma normativa en B:

A: RAFAEL.- una pufida de alfarfara que le |ajlevanté a Manué (Acto Primero, 11)
B: RAFAEL.- una puiia de alfarfara que le levanté a Manué (19)

277 Mas adelante, en el apartado «Adiciones» veremos ejemplos de esto.

278 Especifica Almeida (1989: 67) sobre las distintas soluciones del grupo —kt: «-kt: presenta distintas soluciones que
incluso varian dentro del mismo hablante: a) Pérdida de la velar implosiva, que es la solucion mas extendida. [...]
doto “doctor” (Do). b) Mantenimiento de la velar, que es la solucion normativa en castellano: ahpegto “aspectos”
(J1). c) Palatalizacion de la velar, que no tiene una extension tan grande como las anteriores soluciones [...]: reito
“recto” (Jo). d) Asimilacion de la velar con la consonante siguiente al tiempo que aparece una vocal palatal, casos
estos ya extrafiisimos: esaidto. €) Aspiracion de la velar: trahtorsiyo “tractorcillo” (Er)».
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En el resto de la obra predomina la forma con la vocal protética, aunque también aparece

alguna forma sin ella:
A: alevantamos (Acto II, 2); levantar (Acto II, 4).
B: alevantas (22); alevantamos (27); alevanta (28); alevantar (30); levantar (31)
2) La duplicacion de vocales:
En algunos casos elide la duplicacion de vocales en el texto B, que se reproducia en el texto
mecanografiado como muestra del alargamiento de la vocal al eliminarse la pronunciacion de la -
/d/- intervocalica. Esta elision de vocal quizés se deba al descuido o, como tantos otros fenomenos,

sigue la misma norma que impuso el autor: mostrar las diferentes posibilidades de pronunciacion

en el medio rural. Mantiene la duplicacion de forma generalizada:

Ejemplo de supresion de la vocal:

A: PANCHITA .- las narices soplaas (Acto Primero, 2)
B: PANCHITA .- las narices soplas (2)

Ejemplo en que se mantiene:

A: RAFAEL.- jJumasera!, pero no pasa nda; no se asusten. (Acto II, 4)

B: RAFAEL.- jJumasera!, pero no pasa nda; no se asusten. (31)

5.4.2.1.2. Cuestiones gramaticales

5.4.2.1.2.1. Sufijos apreciativos

Estos sufijos abundan en la pieza teatral como caracteristica predominante del habla
canaria. En alguna ocasion el dramaturgo suprimid este tipo de sufijos para evitar que se produjera

un ripio dentro del parlamento del personaje:

A: RAFAEL.- Dios vaya con usté, mi jij|ital; pero eche por la sombrita. (Acto Primero, 4)
B: RAFAEL.- Dios vaya con usté, mi jija; pero eche por la sombrita. (7)

5.4.2.1.2.2. Pronombres Personales

Un fenémeno caracteristico del registro coloquial es la presencia del dativo de interés o
enfatico. Este rasgo se muestra en el texto A; sin embargo, se suprimira en B:

A: RAFAEL.- Ende que te haigas subio le pego fuego a la traca preparaa al efecto, si es que no
se |me| retrasa el dichoso mechero. (Acto II, 3)
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B: RAFAEL.- Ende que te haigas subio le pego fuego a la traca preparaa al efecto, si es que no
se retrasa el dichoso mechero. (29)

A: CHANITA .- Si se |me| llega a morir mi madre! (Acto II, 4)
B: CHANITA.- ;Si se llega a morir mi madre! (31)

5.4.2.1.2.3. Verbos

Se suprime la forma auxiliar de la perifrasis verbal para corregir un error:

A: PIPO.- Pues estan equivocadas, porque sobar es [irse a| dormir. (Acto II, 11)

B: PIPO.- Pues estan equivocadas, porque sobar es dormir. (42)

5.4.2.1.2.4. Nexos

La supresion de estos vocablos se debe al intento de evitar su reiteracion en el parlamento

y lograr una mayor fluidez y ritmo en el didlogo dramatico.

Para agilizar el ritmo del didlogo dramatico y otorgarle una mayor espontaneidad:

A: RAFAEL.- Pos, ;|Y| qué jace aqui este soquete? (Tercer Acto, 2)
B: RAFAEL.- Pos, /qué jace aqui este soquete? (51)

Lo mismo ocurre en el siguiente ejemplo con la conjuncion causal porque:

A: FRASQUITA.- jGracioso como ¢l solo! Pero ti me dispensas [porque| si no, no lavo hoy.
iEn las rogativas los vemos! (Acto II, 9)

B: FRASQUITA.- jGracioso como €l solo! Pero ti me dispensas, Pancha, si no, no lavo hoy.
jEn las rogativas los vemos! (39)

La conjuncién adversativa pero se suprime para no repetirla en el mismo parlamento:

A: PEPITO.- [Bero| mucho lo inventa la gente. Bero cuando yo viene mas desbacio te jabla (Acto
11, 9)
B: PEPITO.- Mucho lo inventa la gente. Bero cuando yo viene mas desbacio te jabla (38)
La construccion superlativa absoluta y enfatizadora Pronombre demostrativo + verbo
copulativo + de + lo + mas + (sustantivo) o (adjetivo) se simplifica al elidir la preposicion de.

Probablemente se deba a una razon ritmica: aporta mayor fluidez al discurso.

A: BARTOLO.- ;Minuencia? jEso es |de| lo mas principa! (Acto II, 4)
B: BARTOLO.- ;Minuencia? jEsto es lo mas principal! (30)
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5.4.2.1.3. Cuestiones léxicas

1) Generalmente la supresion de ciertos vocablos tiene como finalidad aclarar el sentido

del enunciado y evitar posibles dificultades que puedan darse en la comprension del texto.

Se elide el vocablo coche, es innecesario, puesto que se ha modificado el parlamento de
Mané para aclarar como Bartolo compra voluntades en la capital con la intencion de que lo

nombren alcalde:

A: MANE.- Porque yo llevé os gallos al |coche|. (Acto Primero, 14)
B: MANE .- Porque yo llevé os gallos que mandé de regalo pa Las Palmas. (23)

2) Se corrige una expresion que no es acorde con la idea que manifiesta el personaje. En la
expresion caseta de taslatana se elimina taslatana®”, este término indica un material concreto
con el que, segun Frasquita, deberia cubrirse Pepito para protegerse de la lluvia. En realidad, una
caseta de tarlatana no es en absoluto el material apropiado para protegerse de la lluvia.

A: FRASQUITA.- ;O se jace la caseta |de taslatanal; porque como Dios los oiga, con las
Rogativas, va a haber agua pal rato! (Acto II, 8)

B: FRASQUITA.- ;O se jace una caseta!, porque como Dios los oiga, con las Rogativas va a
haber agua pa el rato! (37)

3) También las supresiones evitan repetir la misma palabra en los parlamentos de los
personajes. Verbigracia, se suprime viejo en el parlamento de Rafael, porque Bartolo lo reitera en
su réplica a este. La analogia que establece Rafael entre Bartolo y tollo se basa en la siguiente
semejanza fisica: si los tollos son secos y flacos, y los viejos son secos y flacos, entonces los viejos

son también tollos:

280

A: RAFAEL.- No te cases, que te estas poniendo |viejo| comun tollo**® sin venta.

A: BARTOLO.- Ya estd uno viejo pa esas cosas. [...] (Acto Primero, 4)

27 Segun el DLE s. v. tarlatana: «(del ft. tarlatane). 1. f. Tejido ralo de algodon, semejante a la muselina, pero de

mayor consistencia que esta y mas fino que el linon.» [13/12/2012]. Orlando Hernandez refleja la aspiracion
regional popular de —r ante —I con la grafia s.
Hemos consultado algunas voces y expresiones que se encuentran en la obra a cuatro personas nacidas en Agiiimes
para intentar aportar mayor claridad sobre su significado. Estos cuatro informantes son Eugenia Sudrez Artiles,
nacida en 1929; Fernando Artiles Mena, nacido en 1935; Teresa Ruano Suarez, nacida en 1935 y Rafael Bordon
Santana, nacido en 1933. Los informantes corresponden a la misma generacion que Orlando Hernandez. Las
entrevistas se produjeron el 24 de febrero de 2012 y fueron grabadas. Segun la consulta realizada a Fernando
Artiles Mena sobre la “tarlatana”, dice: «Tarlatana es una tela parecida al tul». La misma consulta ha sido realizada
al matrimonio Teresa Ruano Suarez y Rafael Bordon Santana: «La tarlatana es una tela que se usaba para hacer
los trajes de carnaval; también se utilizaba para hacer las enramadas de mayo a la Virgen del Rosario, se adornaba
la Virgen con nubes. Es como una gasa barata, un poco tiesa, de colores blancos y azulesy.

280 En Millares (1932), TLEC s. v. follo: «De su sentido recto ‘tira de cazon. Seca y endurecida por la accion del sol
y del aire’, ha pasado, igual que el bacalao y la jarea, a usarse como término de comparacion de seco y enjuto,
aplicado especialmente a las personasy.
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B: RAFAEL.- No te cases, que te estds poniendo como un tollo sin venta.

B: BARTOLO.- Ya estd uno viejo pa esas cosas. (8)

En este otro caso se evita la repeticion de poco en el mismo parlamento:

A: FRASQUITA. - Los quehaceres son pocos, que son dos mujeres solteras y con |[poco| na se
remedian. (Tercer Acto, 4)

B: FRASQUITA.- Los quehaceres son pocos, que son dos mujeres solteras y con naa se
remedian. (55)

4) Elide un topénimo de la isla (Doramas) en una estructura comparativa. Chanita esta
mirando varias batas que vende Pepito y elige una que tiene estampados de flores, por eso Pepito
compara la belleza de la bata que ha elegido Chanita con el Parque Doramas. Pierde la obra
referencia localista y fuerza expresiva, puesto que ahora se generaliza la comparacion. Podemos
pensar que quizas el autor pretende deslocalizar la obra; sin embargo, en otras ocasiones no
suprime determinados toponimos referentes a Gran Canaria, como lo son Playa de Arinaga y

Maspalomas:

A: PEPITO.- Tu gusto buena; la de las flores mucho breciosa, como el Barque [Doramas| Bero
tu mucho mas breciosa, jbor Dios Santo! (Acto Primero, 9)

B: PEPITO.- Tu gusto buena; la de las flores mucho breciosa, como el Barque. Bero ti mucho
mas breciosa, jbor Dios Santo! (16)

5) Orlando Hernanez elimina el enunciado que considera superfluo para el desarrollo de la
propia accion dramatica:

A: RAFAEL.- De vaquita, mi jija, y una vaca tan carpetia como ella sola. [Como que la
tuvieron que matasla de dos veces pa que se muriera] (Acto Primero, 1)

B: RAFAEL.- De vaquita, mi jija, y una vaca tan carpetia como ella sola. (1)

Tras la supresion anterior se ve obligado a eliminar en la contestacion de Panchita la alusion
que esta hacia sobre la calidad del material de los zapatos. En esta réplica, ella, siguiendo el
sarcasmo de Rafael, hacia referencia a que los zapatos se debieron romper por la zona mas débil
de la vaca, que es, en su opinion, la primera parte del animal en morir:

A: PANCHITA.- [Entonces] <yo lo que sé es que> los tacones de mi sobrina Maruca [se los
puso de la parte que se murié primero, porque] no le han durao naita. (Acto Primero, 1)

B: PANCHITA.- Yo lo que sé es que los tacones de mi sobrina Maruca no le han durao naita.

(1)
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5.4.2.2. TRANSFORMACIONES

5.4.2.2.1. Cuestiones fonicas

5.4.2.2.1.1. Consonantes

-La aspiracion
La aspiracion de la /f-/ inicial latina:

El grafema j representa la aspiracion de la 4 que procede de la antigua F- latina y que
aparece al inicio de palabra. En la obra que aqui estudiamos se da cuenta de forma general de este
fendmeno estereotipado en la variedad canaria, mas frecuente en épocas anteriores y que se
mantuvo en zonas rurales; algunos ejemplos de esto: jiguera (13, 47); jigueras (2, 39); jaser (2,
23, 50); jija (1, 7, 11, 13); jincar (28, 50); juyen (61). En otras ocasiones, se escribe la palabra con
la grafia h para representar la ausencia de aspiracion; por ejemplo: hija (2, 17, 39); hijos (58, 63),
hace (6, 31, 39). Por tanto, en los textos se ofrece una alternancia en la representacion del rasgo

aspirado y no aspirado en los mismos vocablos, siendo mayoritaria la solucion aspirada:

En B se presentan cambios para mostrar la aspiracion:
A: PANCHITA.- por la calle pa hacer equilibrio (Acto Primero, 1)
B: PANCHITA .- por la calle, pa jaser equilibrio (2)

A: PANCHITA.- Pues tenemos que hacer unas rogativas (Acto Primero, 3)
B: PANCHITA.- Pues tenemos que jacer unas rogativas (4)

A: BARTOLO.- No hace falta (Acto Primero, 13)
B: BARTOLO.- No jace falta (23)

Por el contrario, en el siguiente ejemplo se produce el proceso inverso: la aspiracion que

se atestigua en A se pierde al sustituirse por la grafia normativa en B:

A: PANCHITA.- No mi jija (Acto 11, 9)
B: PANCHITA.- No mi hija (39)

La aspiracion de la vibrante:

La aspiracion de la vibrante en posicion implosiva delante del pronombre clitico y ante las

consonantes —/ y —n la especifica con el grafema s. En varios casos este grafema se sustituird por
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su consonante normativa en el texto B, por lo que la edicion, en lo que respecta a este fendmeno,

tenderd a la representacion del espafiol estandar al disminuir los casos de aspiracion:

A: PANCHITA .- la gente con tal de dasle a la lengua (Acto Primero, 1)
B: PANCHITA .- la gente con tal de darle a la lengua (2)

A: RAFAEL.- no ha venio a buscaslas porque al m6o no ha cobrao los cuartos de las cebollas.
(Acto Primero, 3)

B: RAFAEL.- no ha venio a buscarlas porque al méo no ha cobrao los cuartos de las cebollas.

(6)
A: CHANITA.- Padre fué a buscaslo, y ha de venir ahorita. (Acto Primero, 9)
B: CHANITA.- Padre fue a buscarlo, y ha de venir ahorita. (15)
Ocurrencias en las que Hernandez modifica en el mismo texto A la vibrante simple

implosiva por s; sin embargo, en B decide mantener la vibrante:

A: RAFAEL.- Echa paca los chancos pa ver lo que puedo jace[r]<s>le<s>. (Acto Primero, 2)
B: RAFAEL.- jEcha paca los chanclos pa ver lo que puedo jacerles! (3)
Casos en los que la representacion de la aspiracion de la vibrante simple ante —# se sustituye

por la grafia normativa:

A: RAFAEL .- tienen sus tesnos de lana y too negocio (Acto Primero, 3)

B: RAFAEL.- tienen sus ternos de lana y too negocio (6)

A: RAFAEL .- Entraito en casne estas (Acto Primero, 4)
B: RAFAEL.- Entraito en carne estas (7)

-Las consonantes liquidas:

Apenas se presenta en los dos textos un fenémeno vulgar muy comun como es el
intercambio de las consonantes liquidas en posicion implosiva®!. Exponemos a continuacion

algunos de los pocos ejemplos que encontramos:

A: PANCHITA.- ;Lo que me fartaba era metesla de legionario! (Acto Primero, 3)
B: PANCHITA.- Lo que me fartaba era metesla de legionario! (6).

281 Vid. Navarro Carrasco (1991: 69-70).

Sefiala Catalan: «También es caracteristica ciudadana la indistincion entre [-r] y [-1] postvocélicas [...]. En las
islas centrales, las dos capitales, Las Palmas en Gran Canaria y Santa Cruz en Tenerife constituyen el centro de la
pronunciacion neoldgica: argodon, cardo (caldo) [...]. Indudablemente sélo en el habla popular se llega a la total
indistincion que ejemplifican los casos citados (y en alglin caso a la vocalizacion: aiguito “algo+-ito”, Caimen
[9.6] o a la pérdida total en posicion final: muhé [12.2].» (1964: 244). Sobre la vocalizacion no se ofrece en
Hernandez ningtin ejemplo. Afiade Catalan en la nota 9.2: «En Gran Canaria. Pancho Guerra, Memorias de Pepe
Monagas, Madrid, 1958, cae en la tipica actitud de los remedadores del habla popular al sustituir sistematicamente
-1 por -1 y -1 por -r en las frases que parodia (“el olden de los fartores no artera el producto”, pag. 25; “cuelpo”,
pag. 18; “ulbano”, pag. 33 [...], pero su testimonio respecto a la existencia de la neutralizacion es decisivo» (1964:
265-266).
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A: RAFAEL.- Deja ver. (Leyendo despacio). “Bartolomé Rodriguez del Pino quea nombrao
alcarde”. (Acto Primero, 14)

B: RAFAEL.- Deja ver. (Leyendo despacio): “Por disposicion de quien lo puee jaser, Bartolomé
Rodriguez del Pino quea nombrao alcarde”. (23)

A: BARTOLO.-jComo no se calle el pico, le voy a soltar las dos primeras pataas de mi alcardia!
(Acto 11, 2)

B: BARTOLO.-jComo no se calle el pico, le voy a jincar las dos primeras pataas de mi alcardia!
(28).

Incluso, la confusion de /-1/ y /-r/ implosivas que se mantiene en el texto A, desaparece en

este ejemplo en B:

A: RAFAEL.- les voy a traer pimenton pa arbiar®®? un cuarto. (Acto Primero, 7)

B: RAFAEL.- les voy a traer pimenton pa albiar un cuarto. (13)

En cambio, en el siguiente comentario de Bartolo se sustituye la lateral por la vibrante en

A: BARTOLO.- jQué desastre con esta sequia, y que uno sea ¢l alcalde y no pueda poner
remedio! (Tercer Acto, 1)

B: BARTOLO.- jQué desastre con esta sequia, y que uno sea el alcarde y no pueda poner
remedio! (49)

-El seseo:

Nuestro dramaturgo no adoptard la representacion del seseo de forma sistematica ni se
decidird por la grafia normativa, sino que alternard las dos representaciones con los grafemas
correspondientes s / ¢-z, tanto en el texto A como en B. Esto es una de las incongruencias que
comete el autor. Teniendo en cuenta que todos los personajes pertenecen a la clase social ‘popular’
(ya sabemos que lo que los distingue en cuanto al habla de los personajes es su procedencia —
campo / ciudad; Gran Canaria / arabe norteafricano—), la razén, entonces, aqui no es la distincién
social que delimitaria el uso del seseo, como han hecho otros costumbristas?®®. Puede ser que la
razon estribe en que Hernandez considerase que generalizar la s podria complicar la lectura e

interpretacion del texto al unirse en el mismo vocablo otras representaciones graficas ajenas a la

282 Segun el DLE s. v. albear: «(De alba). 1. tr. And. y Can. Enjalbegar las paredes. 2. intr. blanquear (I mostrar una
cosa su blancura). 3. intr. blanquear (I tirar a blanco)» [30/8/2011].

En Maffiotte (1993), TLEC s. v. albear o albiar: «v.a. Enjalbegar, y no solo blanquear las paredes, sino pintarlas
de cualquier color. Ej. Una pared albiada de amarillo, se oye a las personas mas cultas, o que pasan por serlo».
En Millares (1932), TLEC s. v. albear o albiar: «De albo, albear como de blanco, blanquear. Es un arcaismo, al
que no ha desbancado jamas el actual enjabelgar. El canario mandara siempre albear su casa y nunca enjabelgarla
ni blanquearlay.

283 Por ejemplo, Pancho Guerra, el teatro de los hermanos Machado o los Alvarez Quintero. Sobre esta cuestion,
pueden consultarse los trabajos siguientes: Samper y Hernandez (2002); Navarro Carrasco (1991); Mondéjar
(1990); Muiioz (1987).
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norma. De ahi las dudas que le podrian asaltar entre la representacion normativa o una

representacion mas fonética:

1) Ejemplos de sustitucion en los que pasa de representar el seseo a escribir con la grafia

normativa;

A: PANCHITA.- la gente con tal de dasle a la lengua no pierde[n] [balsa] <basa>. (Acto
Primero, 1)

B: PANCHITA .- la gente con tal de darle a la lengua no pierde baza. (2)

A: RAFAEL.- ni que me ro[c]<s>ien| con leche tabaiba. (Acto Primero, 3)
B: RAFAEL.- ni que me rocie con leche tabaiba. (5)

: RAFAEL.- ;Y es conocio el nuevo moso? (Acto Primero, 11)

: RAFAEL.- ;Y es conocio el nuevo mozo? (19)

w >

A: BARTOLO.- ;Encomienso? (Acto II, 2)
B: BARTOLO.- ;Encomienzo? (27)

A: BARTOLO.- jNi que se hubian puesto de acuerdo pa saludarte, los ordenansas munisipales!
(Acto 11, 3)

B: BARTOLO.- iNi que se hubian puesto de acuerdo pa saludarme, los ordenanzas
municipales! (29)

A: RAFAEL.- jMuy bien! jPalmotea soquete, que parece que tienes la cria muerta! (Acto 11, 4)
B: RAFAEL.- jMuy bien! jPalmotea zoquete, que parece que tienes la cria muerta! (30)
En el siguiente ejemplo evita repetir la s en dos vocablos seguidos que son parénimos

(sercaos tan secos):

A: PANCHITA.- por que estan los sercaos tan secos (Acto Primero, 2)
B: PANCHITA.- porque los cercaos estan tan secos (4)

También cambia la s en posicion implosiva por la grafia normativa:

A: FRASQUITA.- y la lesna aparaa! (Acto Primero, 6)
B: FRASQUITA.- y la lezna aparaa! (10)

A: FRASQUITA.- Mira, hasme el favor! (Acto IL, 5)
B: FRASQUITA.- Mira, hazme el favor! (33)

Como la inmensa mayoria de los autores costumbristas, tampoco Hernandez da cuenta del
fenomeno articulatorio del debilitamiento de la consonante en posicion final de silaba: su
aspiracion, su asimilacion a la consonante siguiente o su elision. Hernandez era consciente de este
debilitamiento, pero probablemente no quiso confundir al lector al colocar la grafia s como reflejo
de seseo o como representacion de la aspiracion (como dijimos anteriormente, asi refleja la

aspiracion de la vibrante ante el pronombre clitico y ante -/ 'y -n) y por esta razon escribe la palabra
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con su grafia normativa. Sin embargo, podria haber usado las grafias h o j para haber distinguido
el sonido aspirado y evitar la confusion con el seseo, pero, como otros costumbristas, finalmente,
decide no representar este sonido. Seguramente, por la misma razén que dijimos mas arriba y que
aportan también Samper y Hernandez para Guerra: «El empleo de la grafia 4 (o la j, que a veces
se utiliza en la literatura costumbrista para representar el mismo sonido), en lugar de s, deforma

mucho, para la lectura, la imagen de la palabra espafiola» (2002: 481)?34,

2) En otros casos, serd en B donde se sustituyen las grafias z/c por s para representar el

SCSCO:

A: PANCHITA.- y la entaconda por la calle pa hacer equilibrio (Escena Primera, Acto Primero,
1)

B: PANCHITA.- y la entaconda por la calle, pa jaser equilibrio (2)

A: FRASQUITA.- Aqui tiene su zapateria (Acto Primero, 10)

B: FRASQUITA.- aqui tiene su sapateria (18)

: RAFAEL.- {El bobo tiene razén! (Acto Primero, 13)
: RAFAEL.- EI bobo tiene rasén! (22)

w >

A: MANE .- Ero mi mare ice que me va a echar una (Acto Primero, 13)
B:

MANE .- Ero mi mare ise que me va a echar una (22)

A: PANCHITA.- se estan pasando pa la costrulc|cién; y como sigamos asi vamos a tener que
comer batatas de plastico. (Acto 11, 8)

B: PANCHITA.- se estan pasando pa la costrusion; y como sigamos asi vamos a tener que comer
batatas de cemento. (37)

5.4.2.2.1.2. Vocales

La irregularidad en la pronunciacion de las vocales en el habla popular y coloquial se
muestra en los dos textos. Esa falta de delimitacién en las vocales conlleva una profusion de
alternativas. El autor propone soluciones variadas: diptongaciones, monoptongaciones, etc. En los
cambios que introduce en B unas veces se decide por la variante normativa, mientras otras prefiere
la no normativa. La representaciéon de estos fendmenos populares, que se convierten en
estereotipos del estrato social bajo, es corriente en las obras costumbristas hispanicas. Ejemplo de
todo ello lo tenemos en los romanticos andaluces, Mesonero Romanos, Estébanez Calderén y sus

continuadores (Carriscondo, 1999).

284 Aunque en tres entremeses se mantiene esa falta de representacion de la aspiracion, en otros reproduce «en ciertas
ocasiones la aspiracion en silaba interior mediante la grafia s» (Samper y Hernandez, 2002: 484).
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-Cierre de vocales:
/a/ > e:

Se cierra la vocal a de forma reiterada en una interjeccion impropia. La razén parece
responder a la fidelidad con que quiere el dramaturgo reflejar la pronunciacion de esta expresion
fija:

A: CHANITA.- {Ve Maria, como se pone! (Acto II, 5)
B: CHANITA.- Ve Meria, como se pone! (33)

A: PANCHA .- {Ve Maria! (Acto II, 10)
B: PANCHITA.- {Ve Meria! (40)

/el >i:

El timbre de las vocales en algunos casos se altera por disimilacién fonética. La vocal

media se cierra:

A: RAFAEL.- tenesla que enyesar, como le jicieron a la jija de Juana Rodriguez (Acto Primero,
1)

B: RAFAEL.- tenesla que inyesar como le jicieron a la jija de Juana Rodriguez (2)
Esta misma vocal se cierra en dos ocasiones en la preposicion de en el texto A. Pero en B

adopta la solucion normativa:

A: PANCHITA. - digame di una vez (Acto Primero, 2)
B: PANCHITA.- digame de una vez (3)

A: RAFAEL.- pa enteraslos di una vez. (Acto Primero, 13)
B: RAFAEL.- pa enteraslos de una vez. (23)

En otros casos, modifica la vocal para representar la variante normativa en el propio texto

A; sin embargo, la solucion definitiva en B ser4 la variante popular:

A: PANCHITA. - en los afios d[i]<e> antes (Acto Primero, 2)
B: PANCHITA.- en los afios diantes (4)

-Sustitucion de una vocal media por otra vocal media:

/el >/o/:

A: BARTOLO.- porque los enjaulo como pajaros capirotes. (Acto II, 1)
B: BARTOLO.- porque los enjaulo como a pajaros capirotos. (25)
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-Diptongacion:
/el >ie (A) > e (B):

Diptonga la vocal media en el texto A; sin embargo, repondra su forma normativa en B.

Quizas se diera cuenta de que era una exageracion, poco acorde con la realidad:

A: FRASQUITA.- con lo que me entriegas semanal (Acto Primero, 6)
B: FRASQUITA. - con lo que me entregas semanal (10)

/ue/ >0 (A) > ue (B):
- Monoptongacion:

La monoptongacion de pues, que da como resultado la forma popular rural pos en A,
desaparece para reponer la forma normativa en B. Se logra con estos cambios en B un equilibrio

en el numero de ocurrencias (38) en las dos formas:

A: FRASQUITA. - Pos abrela con cuidao. (Acto Primero, 13)
B: FRASQUITA.- Pues abrela con cuidao. (23)

A: FRASQUITA.- jPos no recogen ni la semilla! (Tercer Acto, 3)
B: FRASQUITA.- jPues no recogen ni la semilla! (53)

-Hiatos convertidos en diptongos:

A: PANCHITA. - una jarca de afos que no cae una gota (Acto Primero, 2)
B: PANCHITA.- una jarca de afios que no cay una gota (4)

5.4.2.2.1.3. Sincretismos

Los sincretismos abundan en el texto mecanografiado; sin embargo, en la edicion se
rompen de forma general. Por lo tanto, la revision del texto mecanografiado para su edicion supuso
cierta regularizaciéon normativa, aminorando los casos en los que se intentaba en A una escritura
cercana a la pronunciacion real de los hablantes. Muchos de los casos suponen la uniéon de dos
vocales del mismo timbre (e+e), una unién normal en la oralidad y que, por tanto, no hacia falta

insistir en ella porque los actores realizarian la union con naturalidad.

Seguidamente presentamos una variedad de casos segun la naturaleza morfoldgica de los

vocablos intervinientes:
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-Entre conjunciones y pronombres:

A: RAFAEL.- ;Y questo va pa largo! (Acto Primero, 2)
B: RAFAEL.- ;Y que esto va pa largo! (4)

A: FRASQUITA.- Di ti questo es una maldicion (Tercer Acto, 3)

B: FRASQUITA.- Di ti que esto es una maldicion (53)

A: CHANITA.- jJee! Y yo crei queso no lo decian las agiielas de Los Arbejales. (Acto Primero,
11)

B: CHANITA.- jJee! Y yo crei que eso no lo decian sino las agiielas de Los Arbejales. (18)

-Entre conjunciones y articulos:

A: BARTOLO.- La emocion del momento me atranca la garganta, igualito quel caso del cantor
mejicano que perdio la voz. (Acto 11, 4)

B: BARTOLO.- La emocion del momento me atranca la garganta, igualito que el caso del cantor
mejicano que perdi6 la voz. (31)
A: RAFAEL.- te estds poniendo viejo comun tollo sin venta. (Acto Primero, 4)

B: RAFAEL.- te estas poniendo como un tollo sin venta. (8)

A: FRASQUITA.- te tengo tan atravesao comuna pipa durazno. (Acto Primero, 6)

B: FRASQUITA. - te tengo tan atravesao como una pipa de durazno. (10)

A: RAFAEL.- (Recordando) ;Como dijo, muchacho? jAh, ya recuerdo! jComun Faradén de
Los Arbejales! (Tercer Acto, 1)

B: RAFAEL.- (Recordando) ;Como dijo, muchacho? jAh, ya recuerdo! jComo un Faraon de
Los Arbejales! (50)

-Entre conjunciones y preposiciones:

A: RAFAEL.- ahora quen amores, alla ellos (Acto Primero, 11)
B: RAFAEL.- ahora que en amores, alla ellos (19)

-Entre conjunciones y el verbo «ser» o el verbo «estar»:

A: PEPITO.- La vinosa no sirve bara nada, te bone tontona la cabeza y te vacia la cartera, como
el hijo de mi baisano Bedro, questa siembre tocando al biano, y borracha alegre bor la calle.
(Acto I1, 7)

B: PEPITO.- La vinosa no sirve bara nada, te bone tontona la cabeza y te vacia la cartero, como
el hijo de mi baisano Pedro, que estar siembre tocando al biano, y borracha alegre bor la calle.
(35-36)

A: PEPITO.- Si no bas6 nada. Resolta que muri6 un baisano mio questar cristiano y como no
tener amigos bara el entierro (Acto II, 8)

B: PEPITO.- Si no bas6 nada. Resolta que muri6 un baisano que estar cristiano y como no tener
amigos bara el entierro (38)

A: FRASQUITA.- debia comprarse un cochito que dice questan tan baratos (Acto Primero, 10)
B: FRASQUITA. - debia comprarse un cochito que dice que estan tan baratos (18)
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A: BARTOLO.- ;Se puee saber qués lo que le pasa a Mané? (Acto II, 4)
B: BARTOLO.- ;Se puee saber qué es lo que le pasa a Mané? (31)

A: PANCHITA. - queran los de la primera Comunién? (Acto Primero, 12)
B: PANCHITA. - que eran los de la Primera Comunién? (20)

A: RAFAEL.- lo que pasa es que crei queran los de la chica. (Acto Primero, 12)
B: RAFAEL.- lo que pasa es que crei que eran los de la chica. (20)

-Entre preposiciones y pronombres:

A: RAFAEL .- Si desta no te duermes (Acto II, 4)
B: RAFAEL.- Si de esta no te duermes (31)

-Entre preposiciones y articulos:

A: FRASQUITA.- ;O se jace la caseta de taslatana; porque como Dios los oiga, con las
Rogativas, va a haber agua pal rato! (Acto 11, 8)

B: FRASQUITA.- ;O se jace una caseta!, porque como Dios los oiga, con las Rogativas va a
haber agua pa el rato! (37)

-Alterna la eliminacion de la amalgama y su conservacion en el mismo parlamento

del personaje:

A: RAFAEL.- Si es questan enrofiaos, no hablemos mas deso. (Acto Primero, 4)

B: RAFAEL.- Si es que estan enrofiaos, no hablemos mas deso. (7)

5.4.2.2.2. Cuestiones gramaticales

5.4.2.2.2.1. Sustantivos

1) Se transforma el ntimero plural del sustantivo fiestas, que engloba el conjunto de

celebraciones de Los Arbejales, por el singular, para referirse a su fiesta mayor:

A: PANCHITA. - Pos toitos damos pa las fiestas. (Acto Primero, 3)
B: PANCHITA. - Pos toitos damos pa la fiesta. (5)
En intervenciones anteriores nuestros personajes aluden de forma general a las «fiestillas»
y a los «festejos» del pueblo; pero Panchita ahora hace referencia a una fiesta concreta (la fiesta
mayor del pueblo). Durante el mes de junio se celebran en Los Arbejales las fiestas patronales que
estan dedicadas al Sagrado Corazon de Jesus. Se organizan una gran verbena por la noche, la feria
de ganado por la mafiana, y a las doce se celebra la misa y la procesion de la imagen del Sagrado

Corazon de Jesus por las calles del barrio.
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2) En ciertos momentos se sustituye un sustantivo por el pronombre personal para evitar
repeticiones. En uno de los didlogos entre Frasquita y Pepito, ella paga dos duros a este, porque se
los debe por la bata que compré a Chanita. Seguidamente Frasquita le recuerda que apunte el
dinero que le entrega porque hay placistas que no lo hacen y le sacan el dinero a cualquiera. Pepito
le responde que cuando ve a una muchacha pobre le baja el precio de la zagaleja («zagalejo») todo
lo que puede porque le da pena. Esta respuesta del comerciante arabe le sirve a Frasquita para crear
el chiste picante: la elipsis nominal de precio en «bajar el precio del zagalejo» produce la expresion
ambigua «bajar el zagalejo» (‘refajo de las lugarefas’), que, sin embargo, Pepito no llega a
comprender. En la edicion, la respuesta de Frasquita, en la que crea el chiste, se sustituye el
sustantivo zagalejo por el pronombre anaforico lo para asi evitar la repeticion del término:

A: PEPITO.- Yo no sacarle la ojo a nadie. [...] Y si lo llevar una zagaleja bara venderla por cien
besetos, cuando ve una muchacha pobre, le baja la zagaleja todo lo que buede. (Acto 11, 6-7)

B: PEPITO.- Yo no sacarle la 0ojo a nadie. [...] Y si lo llevar una zagaleja bara venderla bor cien
besetos, cuando ve una mochacha bobre, le baja la zagaleja todo lo que buede. (35)

A: FRASQUITA.- jPues no le abaje mucho el zagalejo®®, que la deja desnua! (Acto 11, 7)
B: FRASQUITA.- jPues no se lo abaje mucho que la deja desnua! (35)

5.4.2.2.2.2. Verbos

Las variantes que se introducen en los verbos vienen motivadas para evitar la excesiva
reiteracion de formas, cuestion que empobreceria el aspecto sonoro de la obra de teatro. Otras
veces corrige los usos estilisticos que no se empleaban adecuadamente en el texto mecanografiado:

El autor modifica una subordinada temporal introducida por cuando por otra construccion
equivalente introducida por después de. Este cambio de estructuras sintdcticas altera la forma
verbal, evitando su reiteracion en el mismo parlamento («hubia curao» / «hubia roto»): cuando
me hubia curao > después de curaa:

A: FRASQUITA.- y yo que usté cuando me hubia curao le hubid roto la cabeza (Acto Primero,
10)

B: FRASQUITA.- y yo que usté, después de curaa le hubié roto la cabeza (17)
Bartolo envi6 gallos a la capital con la intencion de comprar ciertas voluntades que debian
nombrar al nuevo alcalde de Los Arbejales. Como los gallos llegaron a su destino antes de la
conversacion que mantienen Rafael y Bartolo sobre el nombramiento del nuevo alcalde, se

sustituye el tiempo verbal de futuro sabran en el parlamento de Bartolo por el condicional sabrian

285 Registra el DLE s. v.: «(Del dim. de zagal). 1. m. Refajo que usan las lugarefias» [26/3/2012].
Guerra (1965), TLEC s. v.: «Refajo, combinacion de cintura hacia abajo, pero de lana generalmente roja y basta
(Denominacion general y corriente) [...]». Santiago (1965), TLEC s. v.: «Enaguas, refajo. Fig.: andar con
mujeres».
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para remitirnos a un hecho probable, ocurrido en un momento pretérito, en lugar de mantener el
uso trasladado del futuro para hechos probables en el presente. Como sefiala Diaz Peralta:
«Tradicionalmente, se han reconocido en el futuro de indicativo dos significados: la expresion de
la temporalidad y la expresion de la probabilidad en el presente» (2000: 56). Nuestro autor corrige
el tiempo verbal que erroneamente habia puesto en boca de Bartolo:

A: BARTOLO.- ;Tu crees que los gallos sabran recomendar a Bartolo? Pa mi que no. (Acto
Primero, 6)

B: BARTOLO.- ;Tu crees que los gallos sabrian recomendar a Bartolo? Pa mi que no. (11)

Rafael y Bartolo mantienen una conversacion sobre las consecuencias que estd padeciendo
el pueblo por la falta de lluvia: los vecinos se ven obligados a vender sus animales para el matadero
y los productos agricolas se encarecen. Rafael trae a colacion sobre el tema la opinion de Manué,
un vecino. La cita la introduce con el verbo de diccion en presente (dice) en A; sin embargo, en B
contextualiza exactamente el tiempo (ayer) en que se produjo la afirmacion de Manué, por eso
cambia el tiempo verbal al pretérito imperfecto (decia):

A: RAFAEL.- Como que los labradores han tenio que vender to6os los animales jFuerte sequia

del diablo! |Como que| dice Manué, el boyero de los Rodrigue[s]<z>, que este afio las papas se
van a [poner] <vender> tan caras como si fueran relojes de pulso. (Acto Primero, 2-3)

B: RAFAEL.- Como que los labradores han tenio que vender t6os los animales jFuerte sequia
del diablo! Decia ayer Manué, el boyero de los Rodriguez, que este afio las papas se van a vender
tan caras como si fueran relojes de pulso. (4)

Frasquita le pide a Chanita que le traiga pimenton y cilantro para echarselo al caldo de
papas que esta preparando para el almuerzo. Chanita le pide dinero a su padre para comprar las
especias, pero Bartolo le informa de que Manué tiene cilantro en la huerta. Ambos deciden ir hasta
la casa de Manué para pedirle un poco de cilantro. Pero Chanita, que conoce a los dos, avisa al
padre de que no se entretenga bebiendo, tal y como acostumbra. En este contexto Hernandez
cambia el presente de indicativo de «quedar» (quea) por el futuro simple de indicativo (queara),
que aporta el matiz de obligatoriedad que incorpora ese tiempo a la accion de enredarse, es decir,

de entretenerse:

A: RAFAEL.- Si trompico con una enreaera, no quea otro remedio, jija. (Acto Primero, 8)

B: RAFAEL.- Si trompico en una enreaera, no me queara otro remedio, jija. (13)
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5.4.2.2.2.3. Pronombres personales

5.4.2.2.2.3.1. Formas pronominales arcaicas

El pronombre de primera persona del plural (nosotros, nosotras, nos) se reproduce de

286

forma regular como losotros, losotras, los, respectivamente=*°, en los dos textos, para reflejar un

canario rural y arcaico:

A: FRASQUITA.- Oiga Pepito, esto aqui pa lesotros (Acto Primero, 9)
B: FRASQUITA.- Oiga Pepito, esto aqui pa losotros (16)

>

: RAFAEL.- podia decislos donde caia mejor la estatua al platano. (Acto II, 12)

=]

: RAFAEL.- podia decislos donde caeria mejor la estatua del platano. (43)

: BARTOLO.- podria decislos donde le parece mejor que la coloquemos. (Acto II, 12)

w >

: BARTOLO.- podria decislos donde le parece mejor que la coloquemos. (44)

A: BARTOLO.- porque cuando losotros abajabamos (Acto II, 12)
B: BARTOLO.- porque cuando losotros abajabamos (45)

En una ocasion se sustituye en los dos textos la variante popular por la forma normativa:

A: PANCHITA.- se apiada de [lJosotros <n>osotros. (Acto Primero, 3)
B: PANCHITA.- se apiada de nosotros. (4)
En B encontramos algunas modificaciones de estas formas populares por las variantes
normativas:
A: PANCHITA.- que cuando venimos a daslos de cuenta, jmas aceite da un ladrillo! (Acto II,

9)
B: PANCHITA.- que cuando venimos a dasnos de cuenta, jmas aceite da un ladrillo! (39)

A RAFAEL.- Lo que los faltaba pa que los dieran la medalla. (Tercer Acto, 2)
B: RAFAEL.- Lo que nos faltaba pa que los dieran la medalla de Oro de la suida. (52)

A: PANCHITA.- jQué rayos sabemos losotras! (Tercer Acto, 3)
B: PANCHITA.- jQué rayos sabemos nosotras! (54)

A: FRASQUITA.- jDios los libre de otra como esa! (Tercer Acto, 3-4)
B: FRASQUITA.- jDios nes libre de otra como aquella! (54)

286 Este cambio de [n-] por [1-], que ocurre en otras zonas de Hispanoamérica y de Espafia, se explica, segiin Kany,
por analogia con la gran cantidad de pronombres que empiezan por [1-] (1994: 131-132).

212



5.4.2.2.2.3.2. Atonos

El leismo es la razon de los siguientes cambios sufridos en B. Hernandez sustituye la forma
etimoldgica lo, en funcion de complemento directo y cuyo referente es una persona, por la forma
propia del complemento indirecto le / les. Apenas tiene relevancia este fendmeno al reducirse solo

a estos casos:

A: FRASQUITA.- Ahora que mejor fué que no lo mordiera [...] (Acto Primero, 10)
B: FRASQUITA. - Ahora que mejor fue que no le mordiera [...] (17)

A: PANCHITA.- Di t que a los campesinos los persigue too [...] (Tercer Acto, 3)
B: PANCHITA.- Di ta que a los campesinos les persigue too [...] (53)
Otros cambios corrigen los despistes que el autor cometid en alguna ocasion con la férmula
de tratamiento que empleaba un personaje para dirigirse a otro: Frasquita tutea a Bartolo durante

toda la obra, por eso se modifica el tratamiento formal que aparecia en una ocasion en A:

A: FRASQUITA. - ;{Quiere que le guise tila? (Acto Primero, 13)
B: FRASQUITA.- ;Quieres que te guise tila? 23)

5.4.2.2.2.3.3. Tonicos

Igualmente que en el caso anterior se modifica de nuevo la formula de tratamiento. Panchita

siempre se dirige a Rafael de usted, por eso cambia el tuteo que se ofrecia en A:
A: PANCHITA. - como si no pasaran por ti los afios. (Acto Primero, 3)
B: PANCHITA. - como si no pasaran por usté los afios. (5)

5.4.2.2.2.4. Nexos

1) Se reemplazan el nexo causal (porque) y la particula discursiva (pues) por el nexo
adversativo (pero), que indica un matiz de contraste mas acertado con el contexto y cotexto del

dialogo.

El primer cambio de nexo responde al parlamento anterior en el que Bartolo expresa la
desesperanza de que sus regalos («huevos frescos y siete gallos») consigan el efecto deseado
(persuadir al destinatario de esos regalos para que lo nombre alcalde). Su interlocutor, Rafael,
matiza esta actitud de Bartolo al considerar que los animales habran cantando algo, de lo que se
deduce que servird para conseguir sus pretensiones. En el comentario de Rafael no dejamos de

detectar su sagaz socarroneria:
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A: RAFAEL.- Dilo al revés pa que te entiendan. Tu si que has mandao pa Las Palmas buenos
cestos de giievos frescos, y mas de siete gallos con la cresta bien encasnaa.

A: BARTOLO.- Alguna cosilla se ha mandao, pero sin esperanzas.

A: RAFAEL.- jCualquiera sabe! porque si tanto gallo llegd vivo, algo los habran cantao. (Acto
Primero, 6)

B: RAFAEL.- jCualquiera sabe!, pero si tanto gallo llego vivo, algo les habran cantao. (11)
En el segundo cambio, Pepito reclama a Panchita que le compre una manta porque le queda
poco por cancelar la deuda que tiene con €l por unas bragas que adquirid hace tiempo; Panchita

contrapone las ansias por vender del comerciante a su falta de prisa, pues hay tiempo para todo:

A: PEPITO.- jOh, Bancha! ;Cuando va a combrarme la manta?

A: PANCHITA.- jDeje que le pague primero la media docena de bragas!
A:PEPITO.- ;Bero todavia no la has roto? jYa quedarte boco bara terminar el bago!
A: PANCHITA.- Pues no se apure, que tiempo queda. (Acto II, 8)

B: PANCHITA.- Pero no se apure, que tiempo queda. (37)

En ambos casos se presentan objeciones a las actitudes que adoptan Bartolo y Pepito. Sin
embargo, en el ejemplo que acabamos de poner, el autor podria haber mantenido la particula pues
al utilizarse esta también como réplica en la que se expresa cierta oposicion al argumento del otro
interlocutor. Este uso lo sefiala el Diccionario de particulas discursivas del espaiiol (DPDE)*" en
el apartado «Otros usos» en «pues'»:

En estos casos, ademas de resaltar una informacion nueva, indica una relaciéon entre los
enunciados que une basada en una cierta oposiciéon marcada por un cambio en la linea de

argumentacion (por ejemplo, el hablante muestra su desacuerdo ante las palabras de su
interlocutor o una critica) (Briz, Pons y Portoles, 2008)

Es probable que Herndndez pensara que con la particula pero remarcaria esa oposicion de

Panchita.

2) A veces los cambios vienen exigidos por aquellas intervenciones que se han afnadido.
Esto requiere la transformacion oportuna en el parlamento que va a continuacion para adaptarse al
nuevo sentido del texto. Por eso, Chanita cambia la locucion adverbial ende luego, que sirve para
reafirmar la misma opinién (con las modificaciones en B, esta locucion no tiene sentido ahora),
por la ilativa pues, que esta muy presente en los didlogos de los personajes y cuya funcion general
es iniciar sus intervenciones:

A: FRASQUITA.- Ahora que mejor fué que no lo mordiera, porque de repente el perro tenia la
rabia.

A: CHANITA. - Ende luego, y si lo trinca bien le digo yo un cuento. (Acto Primero, 10)

287 [29/6/2018].
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B: FRASQUITA.- Ahora que mejor fue que no le mordiera, porque de repente el perro tenia la
rabia.

B: PEPITO.- La que tener la rabia ser la vieja.
B: CHANITA.- Pues si el perro lo llega a trincar bien, le digo yo un cuento. (17)
En el DPDE?®® podemos leer sobre este uso: «Pues aparece también como primer elemento

de un acto de comunicacion: “Pues venia a pedirle un favor”» (2008).

3) El nexo en algunos casos no es necesario en su funcion de iniciador de un enunciado
que relacione el sentido que introduce con el del enunciado anterior al reponerse el sujeto que es
comun para los dos enunciados.

Ejemplo de esa modificacién es la sustitucion de la conjuncién copulativa y, en la
intervencion de Rafael, por el sintagma sujeto (el pozo), que ya se encontraba en el parlamento
anterior de Bartolo. La funcion del nexo de iniciar el enunciado para unirlo al sentido general de

la intervencion anterior ya no es necesaria:

A: BARTOLO.- Pues el pozo hay que hacerlo
A: RAFAEL.- Y| se har4, pero en otro sitio mas cerca! (Tercer Acto, 1)
B: RAFAEL.- El pozo se har4, pero en otro sitio mas cerca! (50)

4) Cambio en el nexo comparativo «igual que» por «igual a»:?*

A: PANCHITA.- Yo en ca vez que me miro soltera y durona ya, me veo igualito que las jigiieras
en inviesno (Acto II, 9)

B: PANCHITA.- Yo en ca vez que me miro soltera y durona ya, me veo igualita a las jigiieras
en inviesno (39)

5.4.2.2.2.5. El orden de las palabras

1) Se altera el orden del sujeto:

A) Se antepone el sujeto al verbo, probablemente porque gana en naturalidad compositiva
y ritmica:
A: PANCHITA. - porque estan los sercaos tan secos (Acto Primero, 2)
B: PANCHITA. - porque los cercaos estan tan secos (4)

B) El sujeto generalizador uno se coloca tras la conjuncién como, por el mismo motivo

que se ha expuesto en el ejemplo anterior:

288 [29/6/2018].
289 Segun Almeida, coexisten las dos construcciones: «Lo normal es que las comparativas de igualdad se construyan
con “igual que”, “lo mismo que”, la primera de las cuales puede ser sustituida por “igual a”» (1989: 169).
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A: PANCHITA.- Pero una como no sabe desenvolverse se los tiene que vender al primero que
pase. (Acto 11, 6)

B: PANCHITA.- Pero como una no sabe desenvolverse se los tiene que vender al primero que
pase. (34)

2) Se altera el orden de la conjuncion:

La variacién que se realiza en el texto B en cuanto al orden de la conjuncion copulativa de
negacion, mas la supresion del adverbio de negacidon, matiza el significado del parlamento de
Bartolo: en la primera version es la dentadura postiza la causa por la que Bartolo no puede comer
«cochafisco»; mientras que en la posterior correccién expresa que ni antes, que apenas le quedaria
algin mal diente en la boca, ni ahora, que le han puesto dentadura postiza, puede comer
«cochafisco». La conjuncion copulativa en B expresa el limite lamentable al que ha llegado Bartolo
por los efectos de la vejez:

A: BARTOLO.- Como que con la entatira postiza <no> pueo ya comer <ni> cochafisco (Acto
Primero, 4)

B: BARTOLO.- Como que ni con entatira postiza pueo ya comer cochafisco (8)

3) Se altera el orden del adverbio:

El adverbio de tiempo ya cambia su posicion para acercarse mas al verbo que lo rige, parece

que aqui predominan cuestiones ritmicas y enfaticas:

A: BARTOLO.- Ya a mi eda di lo que tenia que dar. (Acto Primero, 5)
B: BARTOLO.- A mi eda ya di lo que tenia que dar. (9)

4) Se altera el orden de una aposicion intensiva:

Coloca la aposicion, que iba al final del enunciado, inmediatamente después del sujeto,
quedando en el interior de la locucion. Se intensifica el ambiente de calor al romperse el enunciado
con la respectiva pausa apositiva y quedar el sintagma con tanto calor aislado y destacado sobre el
resto:

A: FRASQUITA.- jCémo que las papas se habran salio del cardero, con tanto calor! (Acto
Primero, 11)

B: FRASQUITA.- jComo que las papas, con tanto calor, se habran salio del cardero! (19)

5.4.2.2.2.6. Transformaciones de construcciones sintacticas

La transformacion de la construccion pasiva refleja en voz activa conlleva que el sujeto de
la pasiva (las cebollas) se convierta en complemento verbal y el sujeto de la activa sea nosotros.

El drama irresoluble del agricultor, que no obtiene beneficio por su cosecha ni por su trabajo, se
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hace patente directamente en el sujeto (nosotros) de la perifrasis (tuvimos que tirar). El drama
se hace carne en ese sujeto, se humaniza, en definitiva, frente a un sujeto cosificado, fruto de la
cosecha.

A: FRASQUITA.- j;Como un afio que se tuvieron que tirar las cebollas por las laderas! (Tercer
Acto, 3)

B: FRASQUITA.- jComo un afio que tuvimos que tirar las cebollas por las laderas porque
nadie las queria! (53)

La figura de Pipo es ensalzada por Rafael a través de una construccion lingiiistica formada
por un sintagma nominal, cuyo nucleo es el sustantivo hombre acompafiado del demostrativo este,
y una proposicion subordinada de relativo explicativa (que ha estao pa fuera). Pero Herndndez
no parece estar contento con la solucion propuesta e intenta, a través de la transformacion de esa
construccion, resaltar el prejuicio de la sociedad islefia de que un hombre que ha estado unos afios
por Europa posee mdas cultura que los lugarefnos. Para ello el determinante se convierte en
pronombre demostrativo y lo complementa la construccion de relativo; de esta manera refuerza el

valor deictico de este:

Determinante demostrativo + sustantivo + proposicion subordinada de relativo apositiva
explicativa + SV > pronombre demostrativo + proposicion subordinada de relativo compleja

enfatizadora + SV.

La proposicion subordinada de relativo compleja enfatizadora incluye dos antecedentes y
dos pronombres relativos: Este que es hombre que ha estao pa fuera
A: RAFAEL.- Este hombre, que ha estao pa fuera, podia decislos donde caia mejor la estatua

al platano. (Acto II, 12)

B: RAFAEL.- Este que es hombre que ha estao pa fuera, podia decislos donde caeria mejor
la estatua del platano. (43)

5.4.2.2.3. Cuestiones léxicas

5.4.2.2.3.1. Vulgarismos

La transformacion 1éxica de medicina en melesina (melecina) es un vulgarismo 1éxico

muy extendido en el espafiol. Aparece recogido en el DLE?®.

A: PANCHITA.- ni pa una me[d]<I>e[c]<s>ina (Acto Primero, 2)
B: PANCHITA .- ni pa una melesina (4)

290 [23/7/2018]
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5.4.2.2.3.2. Coloquialismos

Algunos cambios tienen como finalidad que la intervencion del interlocutor sea mas acorde
a lo que expresa la acotacion del personaje. Es lo que sucede con la nueva expresion (me da la
gana), que incorpora un lenguaje irreverente y despreciativo que no tiene (e parezca). De esta
manera el parlamento de Man¢, cansado de tanto abuso a que ha sido sometido por Rafael y
Bartolo, se acomoda a su acotacion (sublevandose) que se habia incorporado en la edicion y que

precisaba la reaccion del personaje, consiguiéndose una mayor tension dramatica:

A: MANE.- Yo os saco cuando e parezca. (Tercer Acto, 2)
B: MANE. .- (Sublevindose) Yo os saco cuando me da la gana. (51)

En otros casos se sustituye una expresion neutra por otra que esta cargada de una valoracion
connotativa. Se perfecciona asi la caracterizacion del personaje. En el siguiente ejemplo, Rafael
sustituye la denominacion oficial, neutra (los de la Heredad de aguas), con que se refiere a la
clase social alta por una variante coloquial (los cuatro de la peiia de ricachos), con lo que nos
muestra la actitud despreciativa hacia este grupo social. El numeral incide en una valoracion
subjetiva despectiva mas que en el nimero exacto de personas e igualmente se consolida esta
actitud con el sufijo apreciativo -acho en la voz ricachos:

A: RAFAEL.- Pues seguimos a la derecha de las cajas y bien pegaitos a ti pa que no puean alegar

por lo bajo, se coloca a la gente del casino y a los de la Hereda de aguas, que son casi los
mismos y los mas duros de pelar. (Acto II, 2)

B: RAFAEL.- Pues seguimos a la derecha de las cajas y bien pegaitos a ti pa que no puean alegar
por lo bajo, se coloca a la gente del casino y a los cuatro de la peiia de ricachos que son casi
los mismos y los mas duros de pelar. (28)

5.4.2.2.3.3. Variantes correctoras

Estos cambios tienen como objetivo primordial evitar repeticiones de vocablos que
empobrecen la obra dramatica y repeticiones de sonidos que provocan una rima no deseada,
desagradable para la sonoridad del texto. Esto se consigue a través de sinonimos, el texto resultante

tendra mayor variedad léxica y mejora la oralidad al evitar ripios innecesarios.

A) Para evitar repeticiones léxicas

La repeticion del verbo estar en el mismo parlamento se sustituye por otro verbo de

significado semejante:
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A: PANCHITA.- Usaa tenia que estar, porque dice la chiquita que ayer, cuando iba con el novio,
estaba avergonzaa, porque el tacon izquierdo estaba tan gastao (Acto Primero, 1)

B: PANCHITA. - Usaa tenia que estar, porque dice la chiquita que ayer, cuando iba con el novio,
estaba avergonzaa, porque el tacon izquierdo lo llevaba tan gastao (1)

En el siguiente caso se produce una adicion en el texto A: se escribe con boligrafo azul y
ajustado al margen derecho la expresion en mis tiempos; pero al leerse con dificultad la palabra
tiempos, se vuelve a escribir la misma expresion debajo del parlamento de Frasquita con boligrafo
rojo y letra clara. La insercion aclara el mensaje de Frasquita, ya que estd comparando lo que
Rafael era capaz de hacer por ir a verla, cuando ellos eran novios, frente al amor que de manera
tan débil se demuestra entre Chanita y Pipo en los tiempos contempordneos a la representacion.
Pero en la edicion, se sustituye la expresion temporal en mis tiempos por otra sindnima (en mi
época) para evitar la repeticion que se produciria al contestar Panchita que eran otros tiempos:

A: FRASQUITA.- dice que no viene a vesla los domingos, porque la carretera no esta bien
alquitranda. Y [[en mis tiempos]] <En mis tiempos>, Rafaé se iba a romper el pobre.

A: PANCHITA.- Eran otros tiempos, mujer. (Acto II, 5)

B: FRASQUITA.- dice que no viene a vesla los domingos, porque la carretera no esta bien
alquitranda. Y en mi época, Rafaé se iba a romper el pobre.

B: PANCHITA.- Eran otros tiempos, mujer. (33)

En el siguiente ejemplo el adjetivo pobre se emplea como una dilogia para caracterizar a

Lucas (cufiado de Rafael) —del cual estan hablando el zapatero y Panchita—, por las penurias

econdmicas (gazuza) que ha pasado y por ser ‘de suerte adversa, bondadoso y apocado’. En la

réplica de Panchita volvia a repetirse el mismo adjetivo, lo que explica que se sustituya por infeliz:
A: RAFAEL.- Pero eso es el colmo, mujer; si cuando fueron a medislo pa entrar en quinta<s>

no pudieron daslo ni por inute, porque no llegaba ni a estrecho de pecho. Ahora que, ¢t crees
que ha sio poca la gazusa que ha pasao el pobre? (Acto Primero, 2)

A: PANCHITA.- Ya lo s¢; llevamos muy malos afios de lluvia, y al pobre lo ha cogio de lleno
(Acto Primero, 2)

B: RAFAEL.- Pero eso es el colmo, mujer; si cuando fueron a medislo pa entrar en quinta no
pudieron daslo ni por inute, porque no llegaba ni a estrecho de pecho. Ahora que, /tu crees que
ha sio poca la gazusa que ha pasao el pobre?;tu crees que ha sio poca la gazuza que ha pasao el
pobre? (4)

B: PANCHITA.- Ya lo sé; llevamos muy malos afios de lluvia, y al infeliz lo ha cogio de lleno

“4)

Para evitar la repeticion del vocablo ahora en el parlamento de Rafael se sustituye la
primera aparicion de la voz por otra sindnima (hoy). Se comprueba facilmente que el primer ahora
es un adverbio que sefiala la referencia temporal, DLE s. v.: «en el tiempo actual»; mientras que
el segundo ahora funciona como una conjunciéon adversativa. De todas formas, la repeticion
gréfica de la misma palabra no agrada al autor, a lo que habria que anadir que la oralidad en el arte

dramatico es un elemento clave para su consecucion artistica, lo cual Herndndez tiene claramente
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presente con los cambios que introduce. Teniendo en cuenta esto, no nos extraiia que Hernandez
evite estas disonancias en un texto que estd fijando tanto para la representacion escénica como
para la lectura:

A: RAFAEL.- Pos haberte casao, que eda has tenio y no hubids andao ahora arrastrando
sobrinos. Ahora que entoavia hay tiempo. (Acto Primero, 3)

B: RAFAEL.- Pos haberte casao, que eda has tenio y no hubias andao hoy arrastrando sobrinos.
Ahora que entoavia hay tiempo. (6)

Sustituye el verbo declarativo decir por un sinébnimo. Este verbo abunda en la obra porque
los personajes introducen abundantemente en sus parlamentos citas de otros personajes aludidos,
o bien, porque recuerdan lo que ellos mismos expresaron en otro momento. El verbo decir aparece
con nueve ocurrencias en los once parlamentos inmediatamente anteriores al que expongo a

continuacion;

A: CHANITA.- A mi me parece que nada te he dicho. Pa que ahora te pongas ansi. (Acto II, 11)
B: CHANITA.- A mi me parece que nada te he hecho. Pa que ahora te pongas ansi. (42)
La sustitucion de determinada expresion viene condicionada por las modificaciones hechas
anteriormente. Se trata de no repetir la expresion dar la gana, que al introducirla en la réplica de
Mané, se repetiria en Rafael. Hernandez se ve obligado a sustituirla en la réplica de este por otra

expresion sinénima (haz lo que quieras):

A: MANE.- Yo o saco cuando e parezca.

A: RAFAEL.- Pues haz lo que te dé la gana, jjinojos! (Tercer Acto, 2)
B: MANE .- (Sublevindose). Yo os saco cuando me da la gana.

B: RAFAEL.- Pues haz lo que quieras, jjinojos! (51)

B) Por cuestiones de rima

La sonoridad del texto dramdtico importa a todo creador, pues ella revela la sustancia
ritmico-poética (la accion dramatica representada) que implicard el acoplamiento de la obra con el
publico o el rechazo de este. No debemos olvidar que, ademads, ayudara a que se cumpla la finalidad
o intencidn exacta que el autor se ha propuesto.

Esas son las razones que explican el cambio que acomete Hernandez en el siguiente
fragmento. A través de los didlogos de Panchita y Frasquita se testimonian los efectos que se
derivan de los cambios en los sistemas de produccion econdmica en la isla, se pasa de la
explotacion agricola de la tierra al consumo del espacio por la industria turistica. Estos efectos se
pueden resumir en los movimientos migratorios internos que se dirigen hacia el sur de la isla y

hacia la capital, asi como las transformaciones sociales que van iniciandose en el espacio rural.
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Son cuestiones importantes que no admiten parodia alguna para el autor, quizas por eso y por ganar
en calidad literaria, modifica el vocablo corazén por alma y asi evita el ripio que se formaria entre
peon y corazéon en los dos parlamentos de Panchita. Aportan ambos sustantivos el mismo
significado dentro del enunciado en el cual se insertan: el hijo de Lola abandona las labores en las
tierras de su familia para trabajar en la construccion, lo que martirizara profundamente a su madre.

A: PANCHA .- Como que ahora mismo acaba de decirme el [j]<h>ijo mas viejo de Lola, que va
a dejar esto pa meterse a peon.

B: PANCHITA.- Como que ahora mismo acaba de decirme el hijo mas viejo de Lola, que va a
dejar esto pa meterse de peon.

A: FRASCA.- Pero él, que no ha trabajao nunca a jornal con nadie sino en lo dél, no se va a
manar.

B: FRASQUITA.- Pero él, que no ha trabajao nunca a jornal con nadie sino con los padres, no
se va a amafiar.

A: PANCHA .- A la madre se le va a partir el corazén cuando lo vea salir a trabajar con otro,
pero otro remedio no le quea sino hacerse, que en este mundo hay que acostumbrarse a too.
(Tercer Acto, 4)

B: PANCHITA.- A la madre se le va a partir el alma cuando lo vea salir a trabajar con otro, pero
otro remedio no le quea sino hacerse, que en este mundo hay que acostumbrarse a too. Anfes se
dian pa Venezuela, y ahora se van del campo pa la suida. (54)

5.4.2.2.3.4. Variantes clarificadoras

Aqui se engloban aquellos cambios que el autor considera que por diversos motivos pueden
dificultar la comprension de la obra, sea a través de la lectura o de la representacion escénica. Se
incluyen arcaismos que irian perdiendo vitalidad en la época que germina el texto y canarismos

que por su especializacion designativa no son de conocimiento general por los hablantes islefios.

A) Disminucion de arcaismos

El dramaturgo agiiimense sustituye la voz chancos®' por chanclos. Las dos proceden del
mismo étimo y tienen las mismas acepciones. Quizas el autor considerase al primer vocablo como
un arcaismo®’? y al publicar el texto quisiera usar un término pretendidamente normativo o mas

actual;

21 Segun el DLE s. v.: «(De chanca'). 1. m. ant. chapin (I chanclo de corcho).» [30/8/2011].
Fue recogida por Galdos (1860-1861) en su libreta-indice cuando estudiaba bachillerato en el colegio de San
Agustin con las acepciones de «1. Zapato viejo. // 2. Persona despreciable.» (Hernandez y Samper, 2003b).
Teresa Ruano Suarez y Rafael Bordon Santana sefialan que ellos dicen la palabra “chancos" y que designa «a unos
zapatos viejos estropeados o alpargatas viejas».

292 Bl DUE s. v. considera este término como «antiguo».
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A: RAFAEL.- Echa paca los chancos pa ver lo que puedo jacerles (Acto Primero, 2)
B: RAFAEL.- jEcha paca los chanclos pa ver lo que puedo jacerles! (3)

B) Depuracion de canarismos especializados en un campo semantico determinado

El dramaturgo sustituye la denominacidon regional jigo brigazote, un término rural
especializado, por breva, de uso y conocimiento general para facilitar la comprension del texto:

A: PANCHITA. - tenia las narices soplaas [comiin jigo brigazote.]**> <como una breva> (Acto
Primero, 2)

B: PANCHITA .- tenia las narices soplds como una breva (2)

Este cambio viene obligado por el anterior:

A: RAFAEL.- ;Un [jigo] <Una breva> naa mas? (Acto Primero, 2)
B: RAFAEL.- ;Una breva nda mas? (2)

5.4.2.2.3.5.Variantes precisadoras

Sefialaremos aqui las transformaciones que buscan la exactitud 1éxica en los mensajes de
los distintos personajes.

Si Bartolo identifica a las mujeres con la cigarra, no se debe al «insecto de color verdoso,
que en tiempo de calor produce ese ruido caracteristico», sino a «la temible langosta que el islefio
denomina cigarra, es ese insecto ortoptero, de color gris amarillento, que vive de vegetales y en
determinadas circunstancias se multiplica increiblemente, formando espesas nubes que arrasan
cuanto trincan» (Hernandez, 1981: 369). Frasquita y la mujer en general, segiin Bartolo, tienen la
misma capacidad de devorar que la cigarra, especialmete consumen el dinero y todo lo que cae en
sus manos. Pero si en el texto A, Rafael cree que Bartolo se ha quedado corto en la metaforizacion
de la mujer con el insecto (¢ La cigarra? ;Mucho pior!); en B usa un canarismo para culminar el
proceso extremo con que se identifica la esencia del género femenino: especifica una variedad de

tunera (los indios)***

que considera aun mas peligrosa que el insecto. Esta variante proporciona un
mayor colorido local a la obra, y contrariamente al cambio analizado en el punto anterior (jigo

brigazote), el canarismo introducido debia de ser de conocimiento general en Gran Canaria.

293 higo brigazote: No est4 recogida esta expresion en el DLE [7/9/2011].
El DEC registra s. v. higo la siguiente definicion: «~ bergazote. (Del port. bergacote.) Fv, Go, Hi, LP, Lz y Tf.
Variedad de higo que tiene forma de pera, cascara dura y negra, y pulpa de color rojo carmesi, muy dulce».

24 En el DC s. v. indio se recoge la siguiente definicion: «Se dice de una variedad de tunera que se caracteriza por sus
largas espinas amarillas, y del fruto de color purpura que produce».
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A: BARTOLO.- Dimelo a mi, son peor que la cigarra. (Acto Primero, 6)
A: RAFAEL.- ;La cigarra? ;Mucho pior! (Acto Primero, 6)
B: RAFAEL.- ;La cigarra? jLos indios! (10)
En el siguiente caso la variante que utiliza en la edicion es un arcaismo que se ha mantenido
plenamente activo en la isla. Acierta Hernandez al cambiar un verbo descontextualizado

geograficamente (pasar) por otro de profundo vigor regional (sancochar):

A: RAFAEL.- No comiences con calenturas, que pues pasar los giievos. (Acto 11, 2)

B: RAFAEL.- No encomiences con calenturas, que puees sancochar los giievos. (27)

Por el mismo motivo, la nueva voz aporta mayor rusticidad en el habla de Bartolo:

A: BARTOLO.- jCémo no se calle el pico, le voy a soltar las dos primeras pataas de mi alcardia!
(Acto 11, 2)

B: BARTOLO.- {Como no se calle el pico, le voy a jincar®® las dos primeras patdas de mi
alcardia! (28)

En la siguiente variante modifica la capacidad que tiene Rafael de leer una carta
manuscrita, que conlleva cierta dificultad seglin la grafia del autor de la carta, por la pérdida de
vision que afecta al zapatero. El texto mejora indudablemente con la variante porque perfecciona
la caracterizacion del maestro zapatero cuando le afade el deterioro de salud que ha sufrido por la

edad y su oficio:

A: CHANITA. - Padre, ;usté sabe leer bien la letra de carta?, ;verdad? (Acto Primero, 6)
B: CHANITA.- Padre, ;usté ve pa leer bien la letra de carta?, ;verda? (11)
Aqui el cambio de verbo llevar por pegar responde exactamente a la idea que expresaba
Frasquita: Los planchazos son los desaires que se lleva Chanita por las acciones o el desinterés de

Pipo:

A: FRASQUITA.- jLas nivedades son los planchazos que te pega! (Acto II, 5)
B: FRASQUITA.- jLas novedades son los planchazos que ti te llevas! (33)

Hernandez acierta plenamente al sustituir el vocablo plastico por cemento. La variante
aporta los cambios radicales que se estan produciendo en la estructura socio-econdmica de la isla.
Esta variante permite que el razonamiento l6gico de Panchita obtenga la consecuencia correcta: si
los labradores, que cosechan batatas, se convierten en albaiiles, que cosechan o manipulan
cemento, entonces las batatas, tubérculo comestible, se transformaran en cemento, el mismo
material que manipulan los albaiiiles. El abandono del campo por parte de los labradores para

trabajar en la construccion se debe a una prolongada sequia que esta obligando a las familias a

295 Vid. nuestra nota 161.
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tener que buscarse el sustento en otro sector econémico (la construccion) en auge por el desarrollo
del turismo:
A: PANCHITA. - ;Y qué ganas tengo de que llueva de una vez a ver si se animan los labradores,

porque la mayoria, aburrios, se estin pasando pa la costruccion; y como sigamos asi vamos a
tener que comer batatas de plastico. (Acto II, 8)

B: PANCHITA.- {Y qué ganas tengo de que llueva de una vez a ver si se animan los labradores,
porque la mayoria, aburrios, se estan pasando pa la costrusion; y como sigamos asi vamos a tener
que comer batatas de cemento. (37)

Se modifica el adverbio de negacion que indica —en un enunciado interrogativo— una
intencion aseverativa en un contexto con matiz de sorpresa, enfado e inquietud por parte de
Panchita (ante la tardanza de Chanita y de Frasquita en aviarse para ir a las rogativas), por el
adverbio de tiempo ya, que enfatiza mas la duda y decrece la sorpresa y el enfado. Ademas, el
adverbio de negacion aparece de forma reiterada en el parlamento anterior de Rafael y en el
posterior de Chanita, lo que pudo parecer excesivo a nuestro autor:

A: PANCHITA.- ;No estan preparaas? Porque vamos a llegar cuando esté terminao. (Acto II,
13)

B: PANCHITA.- ; Ya estan preparaas? Porque vamos a llegar cuando esté too terminao. (46)

Se sustituye el sustantivo sefias, que incluye dentro de sus posibles acepciones el de gesto

que hace una persona para dar a entender algo, por sefial, que en este caso conlleva el matiz de
indicio natural no realizado por una persona, sino por una gallina que emite un cloquido:

A: BARTOLO.- (Escuchando). iEse es el gallo de Maria, la de mi primo Manuel!; lo conozco
por el cloquio.(Acto II, 13)

A: RAFAEL.- Pues eso es sefias de cambio de tiempo, jy yo soy el que pago las consecuencias!
(Acto I, 13)

B: RAFAEL.- Pues esa es seiial de cambio de tiempo, |y yo soy el que pago las consecuencias!
(45)

Nuestro autor cambia horario, que denota el cuadro de horas laborales habitual en un
trabajo, de significado més genérico, por hora, que precisa el momento en que el agricultor

comienza y termina su faena laboral:

A: PANCHITA.- Como que no tienen horario ni de pega ni de suelta (Tercer Acto, 3)
B: PANCHITA.- Como que no tienen hora ni de pega ni de suelta (53)

Se sustituye el verbo comodin poner por vender. Herndndez prefiere este vocablo, aunque
suponga repetirlo en el mismo parlamento del personaje, al incluir en su significado el semema de

intercambio comercial;
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A: RAFAEL.- Como que los labradores han tenio que vender toos los animales pa el matadero.
iFuerte sequia del diablo! Como que dice Manué, el boyero de los Rodrigue[s]<z>, que este afio
las papas se van a [poner] <vender> tan caras (Acto Primero, 2-3)

B: RAFAEL.- Como que los labradores han tenio que vender toos los animales pa el matadero.
iFuerte sequia del diablo! Decia ayer Manué, el boyero de los Rodriguez, que este afio las papas
se van a vender tan caras (4)

Un término que habia usado el autor de manera inexacta en su acepcion canaria se corrige
en los dos textos. En Los Arbejales solo existe un taller de reparacion de zapatos (zapateria), el

de Rafael; no sabemos si existe una peleteria:

A: RAFAEL.- jLos llevas a la [peleteria]*®® <zapateria> de enfrente! (Acto Primero, 2)
B: RAFAEL.- jLos llevas a la zapateria de enfrente! (3)

El autor sustituye el vocablo puntoes, en la acusacion que Rafael le dirige a Bartolo al
indicarle que se gasta todo el dinero, por el término semana. Con el cambio Rafael afirma que
Bartolo no s6lo se «mamay unas perras que proceden de un origen determinado, sino todas las que
se han conseguido durante la semana independientemente de su origen. El cardcter acusador y
exagerado de Rafael se perfecciona con estas transformaciones:

A: RAFAEL.- Te mamas las perras de los puntos®’ y tres o cuatro pagas extraordinarias. (Acto
Primero, 5)

B: RAFAEL.- Te mamas las perras de la semana y tres o cuatro pagas extraordinarias. (8)

Se sustituye el nombre de una empresa que alude a una destileria de ron en Tenerife (Cocal)
y que, al emplearlo en el parlamento de Frasquita, traslada su significado por metonimia a un
término colectivo que designa a un grupo de amigos que le gusta en demasia la bebida,
especialmente el ron, por la expresion Cooperativa del Aguardiente, Sociedad An6nima. Cocal
es una voz tan especifica en las dos islas capitalinas que puede ser desconocida por el espectador
o lector canario mas joven o de otras islas, o bien, porque pasado el tiempo desaparezca la empresa,
lo que le restaria la carga sarcastica que contiene. Ante esto, nuestro autor se inclina por una
expresion definitiva y deslocalizada para que cualquier receptor comprenda la aguda mordacidad

del personaje:

A: FRASQUITA. - Ya esta reunia la cocal®®. (Acto Primero, 5)
B: FRASQUITA. - jYa esta reunia la Cooperativa del Aguardiente, Sociedad Anénima! (9)

2% Guerra (1965), TLEC s. v. peleteria, registra: «Tienda de calzado. (En las Islas, “zapateria” es el taller de reparacion
o confeccion, y “peleteria”, la tienda de venta».

297 Bl sistema de puntos era el método de racionamiento que implanté el gobierno franquista tras la Guerra Civil
espafiola. Consistia en asignar un puntaje (valor) a determinados articulos de consumo, dando cierta cantidad de
puntos a cada consumidor en forma de cupones para ser canjeados por los bienes racionados.

298 Cocal: Destilerias San Bartolomé de Tejina S.A., Destilerias Cocal, es el referente en la fabricacion ronera en
Canarias. Implantada en las Islas desde 1948. Vid. Destilerias San Bartolomé de Tejina,
http://www.destileriasanbartolomedetejina.es [26/8/2015]; una resefia historica de la fabrica se puede consultar en
http://www.madeincanaryislands.com/es/productores/index/index/id/46/comp/1 [26/8/2015].
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La expresion que indica una posibilidad deseada por el personaje (A lo mejor llueve!) se
sustituye por una expresion que incluye los rasgos de inmediacion y sorpresa y el significado
dialectal «tal vez», «a lo mejor» (de repente llueve), con lo que consigue una mayor tension

dramatica acorde a la necesidad de agua en que se sitian los personajes de la tragicomedia:

A: RAFAEL .- {Quién sabe! ;A lo mejor llueve! (Tercer Acto, 3)
B: RAFAEL.- jQuién sabe! jDe repente llueve! (52)

5.4.2.2.3.6. Expresiones lexicalizadas

En este caso se sustituye una construccion lexicalizada por otra sindnima, parece que las
dos se empleaban tanto en Gran Canaria como en el resto de Espafia. En la escena se encuentran
Frasquita, Rafael y Bartolo; el matrimonio discute porque ella se queja del poco dinero que le
entrega Rafael a la semana y de lo poco que trabaja el esposo, mientras que ¢l le responde que
parece una «lima sorda», que todo lo consume. Finalmente, tras una sucesion de ofensas, Frasquita
sale del patio y entra en las habitaciones para no discutir mas, entonces Bartolo advierte a Rafael
de que la discusion no se quedara en «agua y cerrajasy.

Esta Gltima expresion se transforma en agua de borrajas*’. Seguramente el cambio se
deba a que la considerase mas universal, menos localista, y, por tanto, de facil interpretacion para
el publico en general. También debemos tener en cuenta que en el mismo fragmento (Escena
Tercera, Acto Primero) encontramos en A tres voces pardnimas «surriago (zurriago), cigarra,
cerrajas». No seria descabellado pensar que esa sonoridad del texto dramadtico llevara al
dramaturgo a decidirse por la nueva construccion sinonimica agua de borrajas para evitar cierta

resonancia un tanto rimbombante:

A: BARTOLO.- ;Tu crees que se quea en agua y cerrajas? (Acto Primero, 6)
B: BARTOLO.- ;Tu crees que se quea en agua de borrajas? (10)
Se cambia la expresion no echa fuego con bostas por no es fofo caca en el parlamento en
el que Rafael aconseja a Chanita que esta obedezca inmediatamente a su madre (esta llama a la

hija para que se dé prisa y lleguen a tiempo a las rogativas). Las dos frases parecen indicar lo

299 En Decires Canarios Orlando Hernandez habla sobre las expresiones «nifio, mi nifio, nifiito» e incluye el siguiente
comentario sobre la expresion «agua de serrajas»: «Pero por mas que hablé de denuncias, todo quedd luego en
agua de serrajas. jEran cosas de nifios!» (1981: 264).

El DLE s. v. agua recoge: «Agua de borrajas. 1. f. cosa de poca o ninguna importancia, especialmente cuando en
un principio parecia tenerla. U. m. en la frase quedar algo en agua de borrajas». El mismo diccionario s. v. sobre
agua de cerrajas registra: «1. f. agua que se saca de la hierba cerraja. 2. f agua de borrajas» [12/8/2018].
Eugenia Suarez Artiles expresa que en Agiliimes se dice «agua y cerrajas», que significa «No me la vas a dar o que
no se queda en nadax»; Teresa Ruano Suarez y Rafael Bordon Santana expresan que en Agiliimes se dice «agua y
cerrajas, y que las “cerrajas” es una hierba comestible».
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mismo: si te llama tu madre, ve pronto, porque ella, Frasquita, es de las mujeres de caréacter que
cumplen con lo que dicen o, lo que es lo mismo, no te entretengas o preparate a las consecuencias.
Ahora bien, a Hernandez le parecid probablemente mas acertada en el contexto de la obra la
segunda expresion que la primera, seguramente por el significado de “blando y poca consistencia”

(DLE) que aporta la palabra fofo:

A: RAFAEL.- Corre pa dentro, mia que tu madre no echa fuego con bostas. (Acto II, 12)
B: RAFAEL.- Corre pa dentro, mia que tu madre no es fofo caca. (44)

El término «fofoy, incluido en el Iéxico que recopild Galdos en su listado de voces canarias,
fue bien desechado en el estudio que hicieron Hernandez y Samper sobre ese listado. Como dicen
los investigadores:

No aparecen datos*® de las palabras enfurruiiado, fofo, gangoso ni traspuesto, porque, a pesar
de que fueron recogidas por Galdos dentro de su coleccion de voces y frases canarias, tienen (y

han tenido) una distribucion diatdpica que excede claramente el marco insular y pueden ser
consideradas propiamente como vocablos del espafiol general. (2000: 927)

Tras consultar «fofo» y «bostas» en el CORDE?"!, hemos obtenido de la primera un
computo de 118 casos en 78 documentos, no encontrando la expresion «fofo caca». Sobre «bostas»
resultan 10 casos en 9 documentos sin que aparezca la expresion «echar fuego con bostas». Las
dos expresiones parecen ser recogidas por el dramaturgo del habla rural de Gran Canaria, muy
probablemente de Agiiimes*®. Ninguna de las dos expresiones las hemos encontrado en ninguno
de los diccionarios consultados, ni en el Refranero Multilingiie ni en Internet.

Bartolo decide colocar el pozo en unos terrenos —segun Rafael estan demasiado lejos—
para salvar al pueblo de la grave sequia que sufre, porque no va a dejar que la poblacion se muera
como si estuviera en el infierno. Esta construccion se sustituye por una mas coloquial (que los
mata del viaje), y ademads evita la repeticion del mismo tipo de imagen («quema, aire caliente,
horno») que menciona en parlamentos inmediatos. Anteriormente, en el mismo acto y escena,

Rafael se queja de que «el aire parece que quema» y le pregunta a Bartolo: «; Tt no notabas por el

300 Se refieren los investigadores a las encuestas que realizaron a 40 hablantes con el objetivo de saber €l grado de

vitalidad o de desgaste de una seleccion de voces canarias que aparecen en el listado de Galdés.

301 Las dos consultas sobre fofo y bostas: CORDE [8/9/2017].

302 1os informantes Teresa Ruano Suarez y Rafael Bordon Santana respondieron: «Fuego con bostas significa miseria
o persona espabilada. Bostas es la caca de vaca, se secaba, se recogia y con ella cocinaban las familias mas
humildes» y «fofo caca es un tio atrevido, que no es tonto. También se usa cuando se advierte a otra persona
Fernando Artiles Mena: «La gente de dinero hacia fuego con madera y los otros con bostas secas» y sobre fofo
caca (cuando se aplica a personas): «No es blanda, que es recta, dura». Eugenia Sudrez Artiles: «Fuego con bostas
sirve para calentar la comida y también significa hacer una cosa mala» y de fofo caca dice: «Te va a pegar tu
madre; no es alguien cualquieray.

El DLE registra s. v. fofo: «(De bofo). 1. adj. Esponjoso, blando y de poca consistencia» [19/12/2011]. Por lo tanto,
aqui vendria a ser una advertencia que se hace a otra persona, por lo que significaria tu madre no es una persona
blanda y de poca consistencia; sino que es dura y severa
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camino las bocandas de aire caliente, que parecia que venian de un hosno?»; en cambio, la
expresion que finalmente decide incluir el autor en la edicidn consiste en una construccion
consecutiva e intensificadora, la sequia es de tal magnitud que si contintia, los mata del viaje, es
decir, mata a todos de golpe, al instante3%3:

A: BARTOLO.- Pues el pozo hay que hacerlo, porque no vamos a dejar morir a un pueblo de
sequia, como si estuvieran en el infierno. (Tercer Acto, 1)

B: BARTOLO.- Pues el pozo hay que hacerlo, porque no vamos a dejar morir a un pueblo de
sequia, que los mata del viaje. Que se muera poco a poco, que se nota menos. (50)

La expresion de viaje se emplea en otras partes del texto con el mismo significado de «al
instantey, asi dice:

B: BARTOLO.- Bien relimprida arvertencia!, porque si me doy un lomaso, se acabaron del
viaje las sonrisas y encomienzan las risitas. (29)

En el didlogo de la Escena Segunda, Acto Tercero, entre Frasquita y Panchita, las dos
mujeres se lamentan de los males que acucian al pueblo de Los Arbejales y en especial a los
campesinos, como si sufrieran las maldiciones biblicas (sol que abrasa o lluvias torrenciales que
traen desgracias y muertes). Seguidamente en la siguiente escena, irrumpe Chanita para avisar a
la madre de que apagdé la plancha que esta se habia dejado encendida, porque empezé a oler a
quemado. Entonces responde Frasquita con la construccién ponderativa jFuertes cascos! para
expresar la pérdida de sentido y de memoria que ella misma padece. Pero en el texto B se
reemplaza fuertes por la interjeccion impropia vaya para expresar la misma ponderacion
exclamativa. El DC dice sobre fuerte: «Voz que antepuesta a un nombre, y en construccion
exclamativa, pondera los atributos caracteristicos de este». A lo largo de la obra se alternan estas
construcciones con la presencia de uno u otro término***. En esta Escena Tercera se expone la
situacién dramadtica en que viven estas mujeres: son ninguneadas por los maridos, trabajan en los
quehaceres de la casa y en las labores de los calados porque hay que sacar dinero para sobrevivir
y, ademas, sufren, como todos, la sequia que envuelve a la isla, especialmente a Los Arbejales:

A: CHANITA.- No se quemo porque quité la plancha cuando empez6 a dar olor a quemao, Si
no, a estas alturas, hubiamos tenio que llamar a los bomberos.

A: FRASQUITA.- jFuertes cascos! Una no sabe ya ni lo que jace. Dispénsame, Pancha. (Tercer
Acto, 4)

B: FRASQUITA.- {Vaya cascos! Una no sabe ya ni lo que jace (Despidiéndose) Dispénsame,
Pancha. (55)

303 Asi lo explica Hernandez en sus Decires canarios: «Al igual dice lo maté del viaje, por del golpe, o al instante»
(1981: 240).

304 B: «jFuerte lomazo alcanzo la pobre!» (2); «jFuerte sequia del diablo!» (4); «;Fuerte cara!» (6); «;Fuertes cascos!»
(40); «jFuerte inteligencial!» (44); «jVaya tragaeras, compadre!» (8); «jVaya palabrita, compadre!» (31); «jVaya
levante, el aire parece que quema!» (49); «jVaya solajero, Dios santo!» (53); «jVaya pena!» (53); «;Vaya parva
de zapatos arrimaos!» (62); «jVaya farol!» (65); «jVaya suerte, viejos!» (70).
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Hernandez acierta al reemplazar en el parlamento de Panchita la locucion verbal echando

305

chispas por el canarismo refiegada>’>, por lo que el texto gana en sabor popular y es reflejo del

conservadurismo lingiiistico propio del &mbito rural:

A: PANCHITA.- Descuida, mujer; mi sobrina Maruca estara también echando chispas. (Tercer
Acto, 4)

B: PANCHITA.- Descuida, mujer; mi sobrina Maruca estara también refiegaa. (55)

Bartolo le ha encargado a Rosendo el discurso que va a dar en la toma de posesion de
alcalde. Rosendo fue seminarista, pero ahora se dedica a hacer de abogado para engafiar a quien
se preste. La expresion comparativa en la que se establece la analogia entre la situacion laboral de
Rosendo y los pajaros que se han quedado sin lugar donde poner los huevos se reemplaza por la
expresion directa que describe exactamente la situacion de desempleo del citado personaje.
Hernandez prefiere simplificar la expresion rural que aparece en A, aunque ello signifique, como
en este caso, sacrificar la riqueza lingiiistica y los matices rusticos que distinguen a estos
personajes. Podriamos pensar que estos cambios los hace el autor después de que se representara
la obra y observara el efecto de ciertas expresiones en el publico. Parece probable que los

espectadores no entendieran la expresion «pdjaro sin nial» por la deformacion de «nidal»:

A: BARTOLO.- jEl téo es que se ha queao en Ter6 comin pajaro sin nial! (Acto II, 1-2)

B: BARTOLO.- jEl téo es que se ha queao en Tero, sin trabajo, y ddndoselas de abogao con
too pobre que trinca! (26)

5.4.2.2.3.7. Formulas afectivas

El nombre del interlocutor empleado como vocativo se sustituye por el sustantivo hermano

que denota afecto y confianza en el registro coloquial:

A: FRASQUITA.- Pepito, pa poder comprar lo que jace falta es que llueva. (Acto II, 8)
B: FRASQUITA.- Pa poder comprar, hermano, lo que jace falta es que llueva. (37)

5.4.2.2.3.8. Juegos de palabras

Pipo ha ido a Los Arbejales para visitar a su novia Chanita. En el didlogo que mantiene con
Chanita y Panchita, €l le propone a su novia «dar una vueltecita por ahi». Pero ella le responde que
espere a que termine de lavar su madre o a que vengan las amigas para no ir sola con ¢l (es el
comportamiento a que obliga la moralidad de la época). Panchita enseguida entiende la carga

erdtica que conlleva lo de dar una vueltecita y apoya la respuesta de Chanita. Es en este parlamento

305 Vid. la nota 177.
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de Panchita donde el dramaturgo sustituye tropezén por trompicén para evitar la poliptoton

(tropezarse / tropezOn) y aportar un caracter claramente erdtico. Si segmentamos este término,

como si estuviera formado por dos lexemas, parece aludir a «tromp-/a», y «picoén». Si esto lo

matiza el actor con una entonacion enfética, la provocacion sexual estaria perfectamente

conseguida. Ya en el Diccionario de Autoridades (1984) se encuentra sobre «tropiezo, tropezon,

trompico» la referencia a la falta o culpa que comete alguien «en materia de deshonestidad%6y.
A: PANCHITA.- Pero mire, es que en Las Palmas se puee salir solos porque hay mas claridad.

Pero aqui sin luz y con tanto castafiero puede cualquiera tropezarse. Lo hacemos por el
tropezon. (Acto 11, 11)

B: PANCHITA.- Pero mire, es que en Las Palmas se puee salir solos porque hay mas claridad.
Pero aqui sin luz y con tanto castafiero puede cualquiera tropezarse. Lo hacemos por el
trompicon. (42)

5.4.2.3. ADICIONES

5.4.2.3.1. Cuestiones fonicas

En el texto A abundan rasgos populares, como es el caso de la elision de determinadas
consonantes en las voces correspondientes. En el proceso de revision del texto para su posterior
edicion, el autor incorporé algunos de los elementos que habia suprimido, resultando asi un texto
mas normativo y menos exagerado. En otras ocasiones dichas adiciones mostraban rasgos rusticos

(v. gr. «diba» o «dir»).

5.4.2.3.1.1. Consonantes

-/d/:
1) En posicion inicial se repone:
A: BARTOLO.- jOtra como esa! Cuando pidio6 la cuenta cuasito lo espluman. (Acto Primero,

5)
B: BARTOLO.- jOtra como esa! Cuando pidi6 la cuenta cuasito lo despluman. (8)

306 Bl DA s. v. remite tropezdn a tropiezo 'y trompicén a tropezén, nos ofrece la definicion y seguidamente presenta
un ejemplo de P. Bartholomé Alcazar: «Como el encuentro o golpe que dado con el pie contra algin estorbo o
impedimento»; después sefiala: «TROPIEZO. En sentido moral se usa por falta, culpa, 0 yerro. Comiinmente se
entiende por la culpa en materia de deshonestidad ALCAZ. Chron. Decad. 2. Ao 4. cap. 2. §. I. De un tropiezo,
que tuvo con una sefiora noble Toledana, le resultd un hijo naturaly.

El DEC s. v. trompezon: «(Arc.) Hi y Tf. Tropezon o tropiezo».
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Se inserta la d protética en el verbo «ir» para materializar un rasgo caracterizador del habla

rural de Gran Canaria. En realidad es un fendmeno general del espafiol rustico®®’:

A: RAFAEL.- como le jicieron a la [j]<h>ija de Juana Rodriguez, la que iba en el coche que
choco en Moya. (Acto Primero, 1)

B: RAFAEL.- como le jicieron a la hija de Juana Rodriguez, la que diba en el coche que chocé
en Moya. (2)

A: PANCHA.- Ustedes me dispensan, que tengo que vestirme pa ir a las Rogativas. (Acto II,
12)

B: PANCHITA.- Ustedes me dispensan, que tengo que vestirme pa dir a las Rogativas. (44)

2) En posicion interior de palabra:
Hernandez la repone solo en algunas ocasiones, manteniendo mayoritariamente su elision.

A: RAFAEL.- Aqui se pondran las fuerzas vivas y los invitaes de honor (Acto II, 3)

=]

: RAFAEL.- Aqui se pondran las fuerzas vivas y los invitados de honor (28)

: CHANITA.- Al mdo quiere que me quee soltera; jpa pasar jijos! (Acto II, 9)

w >

: CHANITA.- Al mo6o quiere que me quede soltera; jpa pasar jijos! (39)

A: PANCHITA.- Pues tenga mucho cuidao con lo que jace. (Acto I, 10)
B: PANCHITA.- Pues tenga mucho cuidado con lo que jace. (41)

A: BARTOLO.- “Mi queri[d]a Chanita: Mea... (Acto Primero, 7)
B: BARTOLO.- “Mi querida Chanita: Mea... (12)
Exponemos en la tabla siguiente el nimero de ocurrencias con elision y sin ella’®®. Los
casos en los que suprime la -/d/- corresponden todos a la estructura formada por la vocal acentuada

inmediata (toDo) en palabras paroxitonas:

307 Afirma Almeida: «Ir. Las principales anomalias en este verbo son las referentes a la aparicion de una [d-] inicial
para las formas nominales y para el imperfecto:
“Ya eso sitioh puei dir por un riego y puei dir por una tuberia” (D)
[...]
“Toh dian derecho alli” (X)» (1989: 125-126).
Seguidamente Almeida incluye la nota 87: «Todas estas formas con [d-] estdn muy extendidas por el espaiiol
rasticox. (1989: 126)
308 No hemos tenido en cuenta las ocurrencias de las acotaciones.
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Formas | Ocurrencias | Ocurrencias
con elision sin elision
aDo 141 17
aDa 77 23
oDo 51 19
eDa 31 23
oDa 18 18
eDo 12 4
iDa 3 15
iDo 0 11
uDo 0 3
uDa 0 9
TOTAL 333 142

Tabla 36. Resultados en los parlamentos (texto B)

El porcentaje de ocurrencias con elision asciende al 70%, que contrasta con el 30% en las
que se conserva. Los condicionantes lingiiisticos que impulsan la desaparicion de la consonante
son las vocales antepuestas [4], [0], [€] y las pospuestas [0] y [a]. Las tres primeras formas de la
tabla (aDo, aDa, oDo) son las mas abundantes y asimismo las que propician mas la elision. Hay
que tener en cuenta que la alta frecuencia de las palabras «nada» (naa) y «todo» (too) incide en el
alto nimero de pérdidas en esas estructuras. La combinacion eDo triplica el numero de ocurrencias
en las que se elide la consonante (12) frente a las formas que la mantienen (4); pero, como vemos,
el total de esta terminacion es muy bajo (16) respecto al nimero total de ocurrencias de las tres
primeras formas. Las restantes combinaciones tienen muy baja presencia en la obra; estas se
pueden subdividir en dos grupos: un primer grupo estaria compuesto por las combinaciones eDa,
oDa, en ellas se muestra cierto equilibio entre su conservacion y elision; el segundo grupo lo
compondria iDa, iDo, uDo, uDa, en ellas predomina la conservacion, no diandose en las tres
combinaciones Ultimas ningun caso de elision de la consonante.

Numerosos estudios han indagado sobre este fenémeno, especialmente dos proyectos
panhispanicos: el PRESEEA («Proyecto de estudio sociolingiiistico del espafiol de Espana y
América») y el «Proyecto de estudio coordinado de la norma lingiiistica culta de las principales

ciudades de Iberoamérica y de la Peninsula Ibérica» (rebautizado como «Proyecto de la norma
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culta hispanica Juan M. Lope Blanchy»). Samper y Hernandez (2010) realizaron un estudio en el
que cotejaron los materiales obtenidos en ambos proyectos.

Ya en el estudio cuantitativo de Samper (1990: 257-282) sobre -/d/- en Las Palmas se
concluia que la conservacion de la dental era mayoritaria en la ciudad, pero atestiguaba un indice
relevante de elisiones (38%), que contradecia las informaciones del mantenimiento casi absoluto
de esta consonante en la ciudad. Mas tarde, el mismo investigador (1996) estudi6 esta variable
entre los hablantes cultos en la misma ciudad, donde obtenia un importante grado de conservacion
de -/d/-, registrandose solo un 16% de elision. En las conclusiones de un estudio posterior de
Samper y Hernandez (2010: 527-538) sobre este mismo fendmeno, se destaca la relevancia del
factor sociocultural para explicar la variacion de la dental intervocalica, revelando el alto grado de
mantenimiento en el sociolecto alto de Las Palmas. Entre los condicionantes lingiiisticos, se
demuestra que el estatus gramatical y las vocales antepuestas [4], [60] y la pospuesta [o] impulsan
«el cero fonético». Finalmente, el estudio subraya, entre los factores extralingiiisticos, el sexo
como un factor determinante, propiciando los hombres la pérdida frente al conservadurismo
femenino, mientras que la edad de los hablantes no incide tanto como el sexo.

Tras el analisis de la obra parece evidente que para el dramaturgo la elision o la
imperceptible audicion de la consonante dental intervocdlica era rasgo comun del habla popular
de Gran Canaria. Podemos subrayar que en nuestro analisis de la obra del dramaturgo agliimense
el contexto lingiiistico en el interior de la palabra (vocales antepuespuesta y pospuestas) coincide
con los resultados del estudio de los dos investigadores citados anteriormente como factor
impulsor para la elision del fonema. Los otros factores sociolingiiisticos no se pueden apreciar en
la pieza dramatica, puesto que salvo Pipo (con poca intervencion en la accidon) y Pepito (emigrante
arabe), todos los demads personajes pertenecen al mundo rural. El sexo y la edad de los personajes

no parecen ser tampoco factores condicionantes.

3) En posicion final de palabra se repone solo en esta ocasion:

A: PIPO.- ;Usté no ha estao en Suecia? (Acto II, 10)
B: PIPO.- ; Usted no ha estao en Suecia? (41)

-La grafia j:

La grafia j en posicion final de palabra, que se habia eliminado en A, se incorpora en esta

ocasion en B:

A: CHANITA.- Qué rel6 de pulso (Acto Primero, 8)
B: CHANITA.- Qué reloj de pulso (13)
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-Las liquidas:

Estas consonantes que en posicion final de palabra se habian suprimido en el texto A se

recuperan en la edicion de forma sistematica:
A: FRASQUITA.- Manué el Pasté. (Acto Primero, 5)
B: FRASQUITA.- Manué, el pastor. (9)

A: BARTOLO.- ;Minuencia? jEso es de lo mas principa!
B: BARTOLO.- ;Minuencia? jEsto es lo més principal!

A: BARTOLO.- Voy a repetir ahora pa ensaya aquello de los grandes aplausos. (Acto 11, 4)
B: BARTOLO.- Voy a repetir ahora pa ensayar aquello de los grandes aplausos. (30)

-/s/:

En aquellos pocos casos en que no aparecia a final de palabra en A, se regulariza su
presencia en la edicion. Serian los actores los que producirian de forma natural la aspiracion o la
pérdida de la -s:

A: PEPITO.- Mira Bebito, vamo a la entierra (Acto II, 8)
B: PEPITO.- Mira Bebito, vamos a la entierra (38)

A: PEPITO.- Mucha gracia, bero marchar bronto (Acto II, 6)
B: PEPITO.- Muchas gracias, bero marchar bronto (35)

5.4.2.3.1.1.1. Combinacion de consonantes

-Grupo -/kt/-:

De forma general la /k/ implosiva se habia eliminado del grupo consonantico /-kt-/ en el
texto A. Sin embargo, se recupera mayoritariamente en B. Probablemente esta reposicion intentaba

no exagerar el caracter popular y rural del texto. He aqui algunos ejemplos de esto:
A: FRASQUITA.- La hubia tenio que pagar el pra[c]ticante (Acto Primero, 10)
B: FRASQUITA.- La hubia tenio que pagar el practicante (17)

A: BARTOLO.- Bueno, pues vamos a proyetar los planes. (Tercer Acto, 2)
B: BARTOLO.- Bueno, pues vamos a proyectar los planes. (52)

A: BARTOLO.- y jace un rato colocaron los ténices el motor. (Tercer Acto, 11)

B: BARTOLO.- y jace un rato colocaron los técnicos el motor. (66)
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5.4.2.3.1.2. Vocales y formas varias

-Protesis:

Se afiade una vocal protética en el pronombre interrogativo cudl para ofrecernos la variante
vulgar. Panchita pregunta a Rafael por un tal Pancho Lopez con la intencion de confirmar la

identidad de este:
A: PANCHITA.- ;<A>cual? (El de los cantares? (Acto Primero, 2)
B: PANCHITA.- ;Acual? (El de los cantares? (3)
La misma vocal se inserta en una forma verbal:
A: RAFAEL.- Se la levantas (Acto Primero, 13)
B: RAFAEL.- ;Se la alevantas (22)

Se afiade la particula protética en- al verbo «comenzar» en los dos textos; en B se presenta

la adicion en algun caso maés:
A: RAFAEL.- No comiences con calenturas (Acto II, 2)
B: RAFAEL.- No encomiences con calenturas (27)

A: BARTOLO.- y <en>comienzan las risitas. (Acto I, 3)
B: BARTOLO.- y encomienzan las risitas. (29)

-Epéntesis:
Se produce la adicion de la vocal cerrada -i- por asimilacion con la del diptongo anterior:
A: RAFAEL.- podias darte con cuidao (Acto Primero, 11)

B: RAFAEL.- podias darte con cuidiao (20)

A: RAFAEL.- jDios vaya contigo, Pancha! jTen cuidao no te mojes! (Acto I, 12)
B: RAFAEL.- jDios vaya contigo, Pancha! {Y ten cuidiao no te mojes! (44)

En B se recupera la vocal elidida en la terminacion del participio de la primera conjugacion
para sefialar el alargamiento de la vocal. Cuando hay sincopa de la -d- del participio, el

mantenimiento de las dos vocales finales es regular en la edicion:

A: PANCHA .- pero losotras estamos tan atrincas como cajas de caudales (Acto II, 9)

B: PANCHITA.- pero losotras estamos tan atrincaas como cajas de caudales (39)
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5.4.2.3.2. Cuestiones gramaticales

5.4.2.3.2.1. Determinantes y pronombres

Bartolo y Rafael se entretienen bebiendo ron y hostigan con su sarcasmo a los demads. El

309

determinante indefinido’”” que se incluye enfatiza la aversion de Frasquita hacia Bartolo:

A: FRASQUITA.- Es que le tengo ganas... (Acto Primero, 5)
B: FRASQUITA.- Es que le tengo unas ganas... (9)

El dativo ético, rasgo general del espafiol en la modalidad coloquial, enfatiza la pesadumbre
que siente Frasquita cuando Bartolo se lleva a Rafael a beber ron. Estas salidas de los dos amigos
tienen como consecuencia principal que el maestro no trabaje, por lo que no habra ingresos
econdmicos para la familia:

A: FRASQUITA.- No, si a ustedes no les jace falta alfarfara, que estan too el santo dia pegaos a

la botella de|l| ron. (4 Bartolo). Y si fueras solo, menos mal; pero te llevas a este surriago (Acto
Primero, 6)

B: FRASQUITA.- No, si a ustedes no les jace falta alfarfara, que estan too el santo dia pegaos a
la botella de ron. (4 Bartolo). Y si fueras solo, menos mal; pero te me llevas a este zurriago (10)

Rafael y Bartolo van a buscar cilantro y pimenton, especias que necesita Frasquita para la
comida. Chanita avisa a su padre de que no se enrede, es decir, que no se entretenga bebiendo con
los amigos como suele hacer. Rafael le contesta con un juego de vocablos y significados en donde
«enredarse» arrastra a «enredadera» (de la misma familia 1éxica y que adopta su significado
original), para elevarse en forma de alegoria hacia un destino inquebrantable del cual no pueden
escaparse los personajes de esta farsa, especialmente el me identificador de Rafael:

A: RAFAEL.- (Levantandose). Pos vamos, a ver si los da un puilo, y pa que se callen les voy a
traer pimenton pa arbiar un cuarto.

A: BARTOLO.- Claro, vamos palla.

A: RAFAEL.- Tira palantre, Bartolo. (Salen después de que Rafael se ha quitado el delantal de
zapatero).

A: CHANITA.- Mire ver si ahora va enrearse como usté acostumbra.

A: RAFAEL.- Si trompico con una enreaera, no quea otro remedio, jija. (Acto Primero, 8)

3% Dice Gili Gaya: «Los articulos un, una, unos, unas, representan un segundo grado de indeterminacion. [...] Pueden
usarse con énfasis para indicar que el substantivo se considera en todas sus cualidades mas caracteristicas: No
podian atreverse a competir con un Lope de Vega; Vuestra conducta es incomprensible en unos estudiantes.
Significacion enfatica semejante tienen cuando se aplican a un substantivo acompafiado de adjetivo, para encarecer
o intensificar la cualidad. Compérese la diferencia expresiva entre tenia una gracia sorprendente y tenia gracia
sorprendente; era de un valor indomable y era de valor indomable» (1987: 242). En nuestro ejemplo también
tiene esa significacion enfatica, pero ahora se aplica a una locucion verbal coloquial.

Segun el DLE s. v. gana: «tenerle ganas a alguien. 1. loc. verb. colog. Desear que llegue la ocasion de hacerle
maly» [12/8/2018].
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B: RAFAEL.- Si trompico en una enreaera, no me queara otro remedio, jija. (13)

Con la adicion del pronombre indefinido todos (toos) se remarca el deseo de Bartolo de
que el pueblo esté perfectamente controlado en el acto de toma de posesion de la alcaldia. Bartolo

comienza a aprender en qué consiste el oficio de alcalde:

A: BARTOLO.- jBuena idea! Ansina los tenemos controlaos. (Acto II, 2)
B: BARTOLO.- jBuena idea! Ansina los tenemos a toos controlaos. (28)

Ahora téo enfatiza el nerviosismo de Panchita ante la posibilidad de que no llegue a tiempo

a las rogativas que se van a celebrar en Los Arbejales para pedir la lluvia:

A: PANCHITA.- ;No estan preparaas? Porque vamos a llegar cuando esté terminao. (Acto II,
13)
B: PANCHITA.- ; Ya estan preparaas? Porque vamos a llegar cuando esté tdo terminao. (46)

El se aporta caracter reflexivo con valor causativo:

A: FRASQUITA.- ;Y la vez que estallo la represa? jVale més no acordarse! (Tercer Acto, 4)
B: FRASQUITA.- ;Y la vez que se estallo la represa? jVale mas no acordarse! (54)

5.4.2.3.2.2. Nexos

La incorporacion de nexos ilativos e interjectivos atiende a su alta presencia en la

modalidad coloquial popular. El autor acierta con la inclusion de estos soportes

conversacionales?!?:

-El «que» interjectivo:

A: CHANITA .- Traiga paca, ya buscaré yo quién me la lea y me la conteste. (Acto Primero, 7)
B: CHANITA.- Traiga paca, que ya buscaré¢ yo quién me la lea y me la conteste. (12)

-La conjuncion «y»:

A: BARTOLO.- Yo quisiera pedir auxilio; si es necesario lo pediré (Acto II, 4)
B: BARTOLO.- Yo quisiera pedir auxilio; y si es necesario lo pediré (31)

A: RAFAEL.- jDios vaya contigo, Pancha! jTen cuidao no te mojes! (Acto II, 12)

B: RAFAEL.- jDios vaya contigo, Pancha! {¥ ten cuidiao no te mojes! (44)

A: FRASQUITA.-Muchas gracias, Pepito. Aqui tiene su zapateria pa lo que guste (Acto Primero,
10)

B: FRASQUITA.- Muchas gracias, Pepito, y aqui tiene su sapateria pa lo que guste. (18)

310 Como dicen Ferrer y Sanchez Lanza, los soportes coloquiales son «las palabras o construcciones por lo general
carentes de significado con que los hablantes van sosteniendo las estructura del discurso, articulan la secuencia
tematica y mantienen abierto el canal de comunicacion» (1996: 636)
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-Las preposiciones:

La consabida propiedad de la economia del lenguaje se manifiesta también en la ausencia
de preposiciones en el texto A, que ademas sirve de espejo acertadisimo de la modalidad coloquial
popular, donde lo que se sobreentiende se elimina; pero en ocasiones Hernandez las afiade para

fijar un texto mas correcto desde el punto de vista normativo:
Se anaden en el propio texto A y se consolidan en B:
A: RAFAEL.- con leche <de> tabaiba. (Acto Primero, 3)

B: RAFAEL.- con leche de tabaiba. (5)

A: BARTOLO.- Mira <a> ver (Acto Primero, 4)
B: BARTOLO.- Mira a ver (6)

No se incluye en el texto A; pero si, en B:
A: RAFAEL.- {Oh, mira ver! (Acto Primero, 5)
B: RAFAEL.- jOh, mira a ver! (8)

A: BARTOLO.- pero pa contestasla te buscas otro. (Acto Primero, 7)
B: BARTOLO.- pero pa contestasla te buscas a otro. (12)

A: CHANITA.- Mire ver si ahora va enrearse como usté acostumbra. (Acto Primero, 8)

B: CHANITA.- Mire a ver si ahora va a enrearse como usté acostumbra. (13)

A: FRASQUITA.- pero te tengo tan atravesao comuna pipa durazno. (Acto Primero, 6)
B: FRASQUITA.- pero te tengo tan atravesao como una pipa de durazno. (10)

5.4.2.3.2.3. Interjecciones

Orlando Hernéndez presenta un buen nimero de interjecciones para ajustar el texto escrito

lo maximo posible a la funcidon expresiva que caracteriza el didlogo.
-Interjecciones secundarias o impropias:

Las expresiones lexicalizadas interjectivas que reafirman la identidad de algun personaje
que se acaba de mencionar aportan naturalidad y espontaneidad al didlogo. Asi, cuando Rafael

pregunta a Frasquita por la identidad del nuevo pretendiente de Chanita, responde Frasquita:

A: FRASQUITA.- {Pepito, el que viene vendiendo! (Acto Primero, 11)
B: FRASQUITA.- ;Si, hombre! iPepito, el que viene vendiendo! (19)
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-Interjecciones primarias o propias:

Panchita entra en escena enfadada porque las suelas que les puso Rafael a los zapatos de
su sobrina apenas le han durado. Rafael reacciona con sorna y utiliza la interjeccion para detener

bruscamente el enfado de Panchita:

A: RAFAEL.- Sin calenturas, <jeh!>, que te pones vieja. (Acto Primero, 1)
B: RAFAEL.- Sin calenturas, jeh!, que te pones vieja. (1)
Se afiade la interjeccion expletiva en Bartolo para enfatizar lo que acaba de decir este: las
cajas de cofac, que se utilizardn de tarima en la toma de posesion de la alcaldia, deben estar bien
fuertes para que no se caiga Bartolo y asi no hacer el ridiculo ante todo el pueblo:

A: BARTOLO.- Pero que estén bien fuertitas, porque cuando se jicieron las comedias ultimas
(Acto 11, 2)

B: BARTOLO.- Pero que estén bien fuertitas, ;eh?, porque cuando se jicieron las comedias
ultimas (27)

El DPDE3!! (2008) s. v. seh?! aclara sobre este uso de la particula en el apartado «Otros
usos»: «Cuando la particula ;eh? sigue a enunciados con valor exhortativo (6rdenes, advertencias,
etc.) es mas evidente el valor intensificador. El hablante solicita un cambio de actitud o una
respuesta no necesariamente verbal: A: jye cuidao con las hormigas! ;eh?». Este uso es el que nos

muestra la obra dramaética en los dos ejemplos anteriores.

5.4.2.3.3. Cuestiones léxicas

5.4.2.3.3.1. Adiciones debidas a la naturaleza de la técnica dialogal

El didlogo tiene, ademads de la funcion referencial, la funcion apelativa y exclamativa como
funciones basicas en el desarrollo de la comunicacion. Estas dos ultimas funciones se incrementan

en B a través de vocativos y formulas afectivas.

5.4.2.3.3.1.1. Vocativos

La llamada al interlocutor es en ocasiones a través del nombre propio; en otras, a través del
pronombre personal correspondiente. El texto B aporta més recursos conversacionales de este tipo

que el texto mecanografiado:

311 [29/6/2018].
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A: PANCHITA.- La cosa pa los labradores estd muy mal, porque llevamos jarca d[i]<e> afios
que no cae un<a> got[o]<a> d[i]<e> agua ni pa una me[d]<I>e[c]<s>ina (Acto Primero, 2)

B: PANCHITA.- La cosa pa los labradores estd muy mal, maestro Rafaé, porque llevamos una
jarca de aflos que no cay una gota de agua ni pa una melecina (4)

A: BARTOLO.- ;Y coémo digo yo esto? (Acto I, 3)
B: BARTOLO.- ;Y como digo yo esto, Rafael? (30)

A: FRASQUITA.- jGracioso como ¢l solo! Pero tu me dispensas porque si no, no lavo hoy. jEn
las rogativas los vemos! (Acto IL, 9)

B: FRASQUITA.- jGracioso como ¢l solo! Pero ti me dispensas, Pancha, si no, no lavo hoy.
jEn las rogativas los vemos! (39)

A: FRASQUITA.- ;Y por qué no se casa? (Acto, I, 7)
B: FRASQUITA.- ;Y por qué no se casa, usté? (36)

5.4.2.3.3.1.2. Formulas afectivas

El dramaturgo perfecciona los didlogos al afiadir expresiones que nos revelan los diferentes

estados emocionales de los personajes.
-Formulas de cortesia:

Frasquita transmite a Pepito cordialidad y afecto a través de una férmula de cortesia:

A: FRASQUITA.- Muchas gracias, Pepito. Aqui tiene su zapateria <pa lo que guste>, pero pa
tanta pata debia comprarse un cochito que dice que estan tan baratos; aunque sea de los de
segunda mano. (Acto Primero, 10)

B: FRASQUITA.- Muchas gracias, Pepito, y aqui tiene su sapateria pa lo que guste. Pero pa
tanta pata debia comprarse un cochito que dice que estdn tan baratos; aunque sea de los de
segunda mano. (18)

-Reiteracion del léxico:

En el intercambio conversacional, cuando un personaje responde a otro repitiendo
determinadas palabras que este acaba de expresar puede indicar el estado emocional de aquel. En

nuestro ejemplo, Rafael expresa asombro e incredulidad ante los nuevos proyectos de Bartolo:

A: BARTOLO.- Bueno, pues vamos a proyetar los planes.

A: RAFAEL.- (EQUIVOCADO)|;Tienes alguno?

A: BARTOLO.- jLos del proyeto!

A: RAFAEL.- (Rascandose la cabeza) jBueno! (Tercer Acto, 2)

B: RAFAEL.- (Rascandose la cabeza) jBueno! ;Mds proyectos! (52)

Mané reitera el verbo «reventar», que es el mismo con el que ha finalizado Bartolo el

parlamento anterior, pero modifica su sentido para reincidir sobre el malestar que siente por el

desprecio con el que es tratado por Bartolo y Rafael. Este parlamento en el que el bobo declara su
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rebeldia se construye lingiiisticamente con el adverbio ya seguido del verbo en tiempo futuro (Ya

reventaré)>'?

, a continuacidn constata la amenaza (cuando Mané reviente va a haber mucho
ruido en os Arbejales) y se completara con la interrogacion retorica (; Estamos?), que utiliza para

asegurar a sus dos interlocutores su determinacion en ejecutar la amenaza:

A: BARTOLO.- ;Yo te hubia echao un saco de dinamita, pa que reventaras!

A: MANE - Cuando Mané reviente va a haber mucho ruio en os Arbejales. Me archo. (Sacude
el arco iris, se pone la sopladera en la boca y sale). (Tercer Acto, 2)

B: MANE .- Ya reventaré; pero cuando Mané reviente va a haber mucho ruido en os Arbejales.
JEstamos? Me marcho. (Sacude el arco iris, se pone la sopladera en la boca y sale). (52)

5.4.2.3.3.2. Adiciones perfeccionadoras

5.4.2.3.3.2.1. Para aportar un mayor sabor localista y popular

Estas adiciones enriquecen la obra porque incorporan expresiones populares del habla
canaria y del ambito panhispanico, completando el perfil psicologico de los personajes. La pieza
dramatica gana en colorido lingiiistico:

Resaltan alguna de las acciones de los personajes aludidos. Estos no intervienen en el
escenario fisicamente, pero forman parte del devenir vital de Los Arbejales puesto que son
presencias vivas que discurren por las mentes del resto de los personajes. Bartolo, hablando sobre
el pasado de Rosendo, el de Teror, destaca la sabiduria de este cuando decidi6 dejar el seminario:

A: BARTOLO.- jCosa seria! jComo que se echd fuera faltdndole poco pa que le jicieran la
coronilla! (Acto Primero, 1)

B: BARTOLO.- jCosa seria! Como que se echo fuera faltindole poco pa que le jicieran la
coronilla!; ;fijate si sabe! (26)

La ampliacion en el parlamento del personaje retrata de forma mas completa su estado
emocional, penetramos en los vericuetos psicologicos que perfilan su talla humana. Chanita esta
enfadada por las confesiones que Pipo, su novio, estd haciendo a Panchita. Confesiones como la

de salir casi todas las noches a las salas de fiesta de la capital:

A: CHANITA - jEl sabra! (Enfadada). {Pero déjelo usté! (Acto II, 11)
B: CHANITA .- {El sabra! (Enfadada). jPero déjelo, que ya le pesard! (42)

Panchita le rebate a Chanita la opinién de que es la mujer la que elige pretendiente y no el

hombre. Seguin le aclara Panchita, el hombre acepta cualquier mujer para «magrear»; pero para

312 Sobre el uso de las perifrasis verbales (ir a + infinitivo) y el futuro en ré con los adverbios temporales en los
hablantes cultos de Las Palmas de Gran Canaria, vid. (Troya, 1998: 97-100).
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casarse la analiza bien. El vulgarismo «magreo» aporta un retrato socioldgico mas completo del
personaje:
A: PANCHITA.- jEso te crees t!, de palabras estd too bueno; pero a la hora de casarse, miran

bien lo que les conviene. jFijate que ni siquiera les gustan las mujeres que haigan tenio novio de
mucho tiempo! Contimés... (Tercer Acto, 5)

B: PANCHITA.- {Eso te crees tu!, de palabras esta too bueno pa el magreo; pero a la hora de
casarse, miran bien lo que les conviene. jFijate que ni siquiera les gustan las mujeres que haigan
tenio novio de mucho tiempo! Contimas... (56)

La adicion expresa cierto resquemor acusativo que siente Bartolo con aquellos a los que
les habia pedido presupuesto para realizar un monumento dedicado al platano canario:

A: BARTOLO.- jChéquela hay*!3! Es el inico que no me ha propuesto gastarse muchos cuartos,
porque los demas han sio a arruinarme el presupuesto. (Acto II, 12)

B: BARTOLO.- jChoquela hay! Es el unico que no me ha propuesto gastarme muchos cuartos,
porque los demas han sio a arruinarme el presupuesto municipal. ;Estos artistas! (44)

Rafael alude a su gran perspicacia e inteligencia natural en la resolucion de problemas vy,
en concreto, en la genial idea que ha tenido sobre donde colocar la estatua del platano. Por ello, la
incorporacion de la expresion jVaya secretario se perdié! conforma una mirada, casi exclusiva,
hacia su interior. A Rafael lo que verdaderamente le importa es ¢l mismo. Cree que si la vida le
hubiera dado oportunidades, hubiera llegado a ser un secretario de ayuntamiento magnifico. La

idea que tiene Rafael de si mismo no tiene desperdicio:

A: RAFAEL.- ;Y eso que en mis tiempos no habian becas, Bartolo! (Acto II, 12)

B: RAFAEL.- Y eso que en mis tiempos no habian becas, Bartolo! ;Vaya secretario se perdio!
(44)

La construccion jesa si es noveleria! resalta el interés acuciante de Rafael en conocer quién
sera el nuevo alcalde, a su vez incrementa la tension dramatica de la obra. Mas tarde descubriremos
cudl es la razon: aprovecharse personalmente de la situacion para lucrarse. La expresion es muy
corriente en el habla popular del Archipiélago®!*:

A: RAFAEL.- Pero la noticia mas grande es la del nombramiento del alcalde [[de barrio]] |del
barrio| (En toavia no se sabe quién va a ser? (Acto Primero, 12)

B: RAFAEL.- Pero la noticia mas grande es la del nombramiento del nuevo alcalde; ;esa si es
noveleria! Y, jentoavia no se sabe quién va a ser? (21)

313 El dramaturgo escribe «hay» en lugar de «ahi» para reflejar la diptongacion. Vid. «Observaciones a nuestra

edicion» en el capitulo sexto.

314 Al recogerla Pancho Guerra, debia ser popular. Guerra, TLEC s. v. noveleria: «Motivo de curiosidad excepcional.
(La llegada de “indianos”, por ejemplo, era una noveleria, lo mismo que una boda sonada, etc. En castellano tiene
sentido semejante)».

También es general del espafiol, con la misma definicion la recoge el DLE s. v.: «f. Aficion o inclinacion a
novedadesy» [24/8/2011].
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Las animalizaciones lingiiisticas®!> perfeccionan la caracterizacion de los personajes,
muestran su arraigo rural y mejora el ambiente costumbrista. Se puede apreciar en el siguiente
ejemplo, donde los «pichones emplumaos» estan revestidos o decorados con sus bellas plumas
magnificando el momento amoroso de los amantes:

A: FRASQUITA.- Por mi, que se piquen como pichones, pero que no me vuelvan loca mis
cascos. (Acto IL, 5)

B: FRASQUITA.- Por mi, que se piquen como pichones emplumaos, pero que no me vuelvan
loca mis cascos. (33)

Otra expresion popular de este tipo es «llenar la borrega»3!¢:

A: FRASQUITA.- Mira, hasme el favor! ;Yo crei quera otra cosa! (Acto IL, 5)

B: FRASQUITA.- jMira, hasme el favor! ;No me llenes la borrega! ;Yo crei que era otra cosa!
(33)

También se usa en Canarias la frase hecha «llenar la cachimbay» con el mismo significado
que la anterior. La cachimba, que significa ‘pipa de fumar’, se lexicaliza para expresar el hartazgo

de una persona por las impertinencias o malas acciones de otra.

Dotar de vida a un concepto a través de la transfusion de emociones es un recurso mas que
se utiliza por los personajes en la descripcion de la vida diaria. Panchita pierde el sentido del
tiempo (horas volaas) de tanto lamentarse:

A: PANCHITA - Es que se pone una a lamentarse, y se [lleva] <le van> las horas. (Tercer Acto,
4)
B: PANCHITA.- Es que se pone una a lamentarse, y se le van las horas volaas. (55)
En referencia a los «calaos»!” que venden Frasquita, Chanita y Panchita a un comerciante

de Las Palmas, ellas declaran que estdn hartas de que el citado comerciante se aproveche de su

315 Sefiala Alvar: «Asi, pues, la imaginacion popular se ha enriquecido fuertemente con la presencia de toda clase de
animales y aun busca en ellos una carga de expresividad cuando dice en la fraseologia ordinaria que se le fite el
baifo [= ‘cabrito’] a quien cometio una pifia, que sea una alpispa (literalmente, ‘aguzanieves’) quien anda dando
saltos o que llamen aguililla a 1a ‘mujer irascible, suelta de lengua y de manos’» (1993: 157).

DEREC registra s. v. borrega: «achucharle/apretarle/chingarle/llenarle a alguien la borrega. GC., Fv. Hartar a
una persona con impertinencias, incomodidades o malas acciones. Con los verbos llenar y chingar se usa bajo las
formas no me chingues/llenes la borrega y ya me chingaste/me llenaste la borrega».

El DBC registra s. v. cachimba: «llenarle a alguien la cachimba (de tierra). Frase que se dirige a alguien que
molesta o cansa por su comportamiento inconveniente o su insistencia» [21/7/2018].

El DEC s. v. cachimba recoge en su acepcion 3: «llenar alguien la ~. fr. GC. Meter la pata o equivocarse» y en su
acepcion 6: «fener alguien la ~ llena. GC'y Tf. Estar harto».

Comenta Hernandez lo siguiente sobre estas labores: «Labor hondamente arraigada en las islas, puesto que los
calados canarios tienen merecida fama internacional. Caracteristica es la estampa de la mujer islefia, especialmente
las surefias por lo que respecta a nuestra isla, sentada en el patio de la casa, o en una de las modestas habitaciones,
calando pacientemente sobre el ristico telar [...] Hasta hace muy poco no existia la minima organizacion laboral,
sino que las distintas caladoras trabajaban cada una por su cuenta, como entretenimiento familiar y casero, no s6lo
para matar las horas muertas, sino como ayuda econdémica, que en el caso de solteronas y viudas llegé a constituir

316

317
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trabajo, les paga muy poco. Frasquita le da algunas referencias a Panchita sobre un nuevo
comerciante al que le estd vendiendo sus «calaos» y por los que recibe bastante mas dinero. La
cosificacion de una parte del cuerpo a través de un simil transmite un estado fisico y emocional
profundo. Los ojos se asemejan a chochos, término popular, con el que se conoce al fruto del
altramuz y que en las islas se come mucho como tapa o «enyesque»>!8. Esa imagen fisica de los
ojos transfigurandose en la mente del lector o espectador en chochos crea un conglomerado de

atributos logicos y emocionales cargados de sufrimiento, semejante al que conlleva ese trabajo:

A: FRASQUITA.- Los mismitos, Pancha; ven pa ensefiartelos. (Acto II, 6)

B: FRASQUITA.- Los mismitos, Pancha; ojos como chochos sin trabajo maldecio. Ven pa
ensefiartelos. (34)

5.4.2.3.3.2.2. Para conseguir un estilo mas elaborado

Se amplia la carta que lee Rafael, en la que se comunica que Bartolo es nombrado alcalde,
con un formulismo juridico. De esta manera, Herndndez aporta mayor verosimilitud a la situacion
dramatica vivida por los personajes y, a su vez, contrapone esa situacion formal con la
pronunciacion coloquial popular de Rafael al leer dicha carta:

A: RAFAEL.- Deja ver (Leyendo despacio). Bartolomé Rodriguez del Pino, quea nombrao
alcarde. (Acto Primero, 14)

B: RAFAEL.- Deja ver (Leyendo despacio). Por disposicion de quien lo puee jaser, Bartolomé
Rodriguez del Pino, quea nombrao alcarde. (23)

5.4.2.3.3.2.3. Para corregir

Estas variantes se utilizan para completar los parlamentos de los personajes, a veces
inconclusos y otras demasiado genéricos.

En la Escena I, Acto Primero, se produce un encadenamiento de razonamientos de causa-
consecuencia (falta de lluvia > no nacen nifios > disminucion de bautizos > menores ingresos para
Rafael —actta de sacristan—) y la transposicion metaforica en que «los que arministran» son los
que «maman» del biberon (los que gobiernan se aprovechan del cargo para beneficiarse
economicamente) y no quieren dejar de seguir haciéndolo. En esta sucesion de razones se encuadra
la adicion aunque esté flaco que se incluye en el parlamento de Rafael, asi alega que €l no tiene

necesidad de biberdn, pese a esta delgadez, porque ya esta «criaitoy, es decir, ya no es un niio

la tnica entrada o salario, luego compensado con subsidios, retiros por enfermedad y otros caidos oficiales» (1981:
352).

318 Los chochos se preparan en sal y agua para quitarle el amargor, de ahi deriva el significado que adopta de
contratiempos ocurridos, penas o amarguras que suceden y se sufren.
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para mamar del biberén. Este doble uso del lenguaje por los personajes, entre la transposicion
metaforica y el significado literal es constante en la pieza:

A: RAFAEL.- Yo biberones no quiero, Pancha, que <ya> me encuentro criadito. (Acto Primero,
3)

B: RAFAEL.-Yo biberones no quiero, Pancha, que aunque esté flaco me encuentro criaito. (5)
Se afiade el término de fealda para concretar que el sarcasmo de Frasquita sobre Bartolo

se refiere a su fisico, a lo poco agraciado de su rostro, sobre todo cuando no se afeita:

A: FRASQUITA.- porque con un poco mas metes mieo a la gente. (Acto Primero, 5)
B: FRASQUITA.- porque con un poco mas de fealdda, metes mieo a la gente. (9)
Bartolo replica a Frasquita continuando la misma linea de sarcasmo que ha iniciado ella.
Ahora completa una expresion hecha que se habia quedado inacabada (Yo soy un coco) en el texto
A. Hernandez nos aclara la expresion «jno me pierdas la jembra!» en sus «Decires canarios» y, al
hilo de esto, incluye otra expresion que es la que nos interesa aqui: «jcoco sin agua». Sobre ella
dice: «Pero también puede suceder que la jembra sea una verdadera birria, una fealdad completa,

como un coco sin agua.» (1981: 269).

A: FRASQUITA.- Pos no lo creas, porque con un poco mas metes mieo a la gente.
B: FRASQUITA.- Pos no lo creas, porque con un poco mas de fealda, metes mieo a la gente.
A: BARTOLO.- Yo soy un coco, pero de los de la Guinea. (Acto Primero, 5)
B: BARTOLO.- Yo soy un coco, pero de los de la Guinea, sin agua. (9)
La adicion en el texto A precisa la persona a la que se refiere Rafael (la chica <mas
chica>), porque sin esta adiciéon no tendria sentido que apareciera esa misma expresion en la

respuesta posterior de Panchita:

A: RAFAEL.- jCieguito, no!, lo que pasa es que crei que eran los de la chica <mas chica>.
A: PANCHA .- Pos (y qué chica més chica, si mi cufiao murio en la guerra? (Acto Primero, 12)
B: RAFAEL.- jCieguito, no!, lo que pasa es que crei que eran los de la chica mas chica. (20)
Se indica una referencia espacial, guerra Espafia, para aclarar la guerra a la que alude
Panchita; antes quedaba la expresion demasiado genérica e imprecisa:

A: PANCHITA.- Pos (y qué chica mas chica, si mi cuilao muri6 en la guerra? (Acto Primero,
12)

B: PANCHITA.- Pos ;y qué chica mas chica, si mi cufiao muri6 en la guerra Espaiia? (20)

Se afiade dejarme en el texto B para completar la locucion verbal que se habia quedado
sin el primer término de su estructura —procedimiento este que es corriente en la modalidad

coloquial popular—; asi evita cierta dificultad en la comprension de las palabras de Rafael:
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A: RAFAEL.- Pero aquello esta muy lejos, Bartolo; si de la caminaa traigo un dolor pegao a la
rabailla, que ha sio a no llegar. (Tercer Acto, 1)

B: RAFAEL.- Pero aquello estd muy lejos, Bartolo; si de la caminaa traigo un dolor pegao a la
rabailla, que ha sio a no dejarme llegar. (49)

Se corrige una construccion en A que aclara el sentido del parlamento de Bartolo. La
palabra una podria entenderse como un indefinido que alude a ‘una mujer’ o podria establecer una
referencia anaforica con comedias. El primer sentido seria el correcto, pero el segundo significaria

que fue una comedia la que metid la pata por la tabla del escenario y se lastim6 de forma grave,

en lugar de la actriz:

A: BARTOLO.- Pero que estén bien fuertitas, porque cuando se jicieron las comedias ultimas,
metio una la pata por una tabla flojilla, y cuasito la saca sin tobillo. (Acto II, 2)

B: BARTOLO.- Pero que estén bien fuertitas, ;eh?, porque cuando se jicieron las comedias

ultimas, metié una de las que trabajaban la pata por una tabla flojilla, y cuasito la saca sin
tobillo. (27)

En el texto B se consolida la conjuncion bero («pero»), que aparecia en A, y se incluye el

sujeto generalizador (cada uno). De esta manera el autor se decide por la soluciéon mas sencilla:

A: PEPITO.- Eso decirlo todo el mundo, muchacha; [bero] [[lo que basa es que]] [lo que pasa
es que| desbués combrar segun el bolsillo. (Acto Primero, 11)

B: PEPITO.- Eso decirlo todo el mundo, mochacha; bero desbués cada uno combrar segun su
bolsillo. (18)

En determinadas ocasiones el dramaturgo peca de prolijo, prefiere incorporar el término

preciso, aunque no sea necesario porque puede deducirse facilmente por el contexto situacional:

A: BARTOLO.- jChéquela hay! Es el unico que no me ha propuesto gastarse muchos cuartos,
por que los demas han sio a arruinarme el presupuesto. (Acto II, 12)

B: BARTOLO.- jChoquela hay! Es el unico que no me ha propuesto gastarme muchos cuartos,
por que los demas han sio a arruinarme el presupuesto municipal. jEstos artistas! (44)

Otro caso mas del mismo tipo:

A: BARTOLO.- Es que me parece que a tu mujer la tengo apuntda ya como viuda sesentaria, pa
que cobre el retiro y el suicidio. (Acto 11, 1)

B: BARTOLO.- Es que me parece que a tu mujer la tengo apuntaa ya como viuda sesentaria, pa
que cobre el retiro de vejez y el suicidio. (26)

La nueva adicion completa el inconcluso parlamento de Rafael, que se quedaba vacio de

contenido, y muestra el 4cido sarcasmo, que raya con el desprecio, del zapatero sobre la figura del
bobo:

A: BARTOLO.- (4 Rafael). Si no fuera bobo, lo nombraba secretario.
A: RAFAEL.- Lo que los faltaba pa que los dieran la medalla. (Tercer Acto, 2)
B: RAFAEL.- Lo que los faltaba pa que los dieran la medalla de Oro de la suida. (52)
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Panchita expresa uno de los males que sufre el agricultor: unas veces la escasez de frutos
por recolectar, otras veces el exceso de produccion. Frasquita le recuerda lo que tuvieron que hacer
un afio ante la abundante cosecha de cebollas. La adicion aclara el motivo: abundantes cosechas
implican precios muy bajos, nadie las quiere y hay que deshacerse de ellas:

A: PANCHITA.- Como que no tienen horario ni de pega ni de suelta; y cuando hay poco fruto,

valen mucho las cosas; pero no hay que vender. Y cuando hay cosecha que es cuando se pueen
desquitar un algo, hay que malbaratarla porque nadie la quiere.

A: FRASQUITA.- jComo un afio que tuvimos que tirar las cebollas por las laderas! (Tercer Acto,
3)

B: FRASQUITA.- jComo un afio que tuvimos que tirar las cebollas por las laderas porque nadie
las queria! (53)

Pepito detalla algunas de las mercancias que lleva para intentar vender:

A: PEPITO.- ;Entonces, no combra alguna cosa mas, seniora? (Acto Primero, 10)

B: PEPITO.- ; Antonces, ;/no combra la braga, la sostena, o alguna cosa mas, seniora? (17)

El enunciado que se incorpora en Bartolo sefiala el sarcasmo con que se caracteriza a los
personajes de la obra. Rafael ha entendido perfectamente que Pepito ha perdido el ultimo coche
de hora para Las Palmas y que, por tanto, tiene que quedarse a dormir en Los Arbejales; pero se
hace el desentendido (Y qué quiere este ahora?). Sin embargo, a Bartolo se le ocurre, con cierta
mala idea, la peor solucion para Pepito (se puede acostar en la carcel). El comerciante arabe
(hombre honrado, miedoso y prudente) no quiere entrar ahi bajo ninguna circunstancia; piensa en
los comentarios negativos que suscitard en la vecindad y que mas vale no tentar demasiado a la
suerte: si entra en la carcel, quién sabe cuando pueda salir. Pepito rechaza la oferta de Bartolo:

A: PEPITO.- (En la puerta). iMoy buena! ;No saber si hay alguna fonda bor aqui?, borque ya la
ultima cocha de hora march6 bara Las Palmas.

A: BARTOLO.- jLo que faltaba!
A: FRASQUITA.- EI pobre Pepito!
A: RAFAEL.- ;Y qué quiere este ahora?

A: BARTOLO.- ;Oy0 Pepito? Si no es sino por una noche, se puede acostar en la carcel. (Acto
11, 14)

B: BARTOLO.- Déjalo que yo lo entiendo. (A Pepito) ;Oy6 Pepito? Si no es sino por una noche,
se puede acostar en la carcel. (46)

Se completa el parlamento del personaje para deshacer las probables dudas que se le
presentarian al lector o espectador sobre las acciones que aquel acomete, ya que el contexto de la
situacion escénica no las delimita por si solo. Chanita declara a Pipo que espere un momento a que
termine la madre de ella de hacer algo (se supone alguna labor del hogar) o a que vengan las amigas
para poder salir a dar una vuelta. Pero la madre no esta en escena y no sabemos exactamente qué

esta haciendo, por ello la adicién termina de perfilar la accion de la madre (lavar):
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A: CHANITA.- Si, pero espera un momento a ver si termina mi madre, o vienen mis amigas.
(Acto II, 11)

B: CHANITA.- Si, pero espera un momento a ver si termina de lavar mi madre, o vienen mis
amigas, pa no ir sola. (42)

5.4.2.3.3.2.4. Para completar el contexto historico e ideologico en que se desarrolla la

accion dramatica

Estas adiciones dibujan con mads intensidad el estado de crisis ideoldgica en que se
encuentra la sociedad contemporanea: una sociedad inserta en el sector primario con graves
problemas de agua e infraestructuras, pero también una sociedad que ve en el turismo una tabla de
salvacion para su economia, aunque ello implique un choque frontal ideologico. La agricultura
impone un arraigo a la tierra y al pasado; el turismo es un elemento exdgeno que exige cambios
estructurales en la planificacion del territorio y en las relaciones culturales. En ese trasvase de
recursos humanos y materiales de un sector a otro salta la crisis ideologica.

Bartolo y Rafael tienen la duda sobre donde colocar el monumento al platano que el nuevo
alcalde (Bartolo) va a mandar a construir para embellecer el pueblo y homenajear al producto que,
junto con el turismo, est4d dando las divisas a la isla. Los dos amigos estan en esa disyuntiva cuando
llegan Pipo, Chanita y Panchita a la casa de Rafael. Momento que aprovechan el nuevo alcalde y
su amigo para preguntarle a Pipo su opinion sobre este asunto. Pipo opina una cosa y Rafael, otra.
Las dos opiniones son majaderias que se les han ocurrido sin sentido alguno. Rafael propone
colocar el platano (simbolo de la madurez natural) encima de la lata de carburo, que representa el
progreso (la madurez artificial). La superposicion de un simbolo por otro explica las
transformaciones sociales que estan viviendo estos personajes:

A: BARTOLO.- Muy sencillo; que tenemos el proyecto de eregir una estatua apinsapada al

platano canario, y como usted habra visto muchos monumentos por esos mundos, podria decislos
donde le parece mejor que la coloquemos. (Acto II, 12)

B: BARTOLO.- Muy sencillo; que tenemos el proyecto de eregir una estatua apinsapada al
platano canario, que con el turismo es el que nos estda dando las divisas, y como usté habra visto
muchos monumentos por esos mundos, podria decislos donde le parece mejor que la
coloquemos. (43-44)

A: RAFAEL.- Por eso no, porque también lo podriamos colocar encima de una lata de carburo.
(Acto 11, 12)

B: RAFAEL.- Por eso no, porque tamién lo podriamos colocar encima de una lata de carburo.
Simbolo de la madurez artificial. (44)

Se detalla la tragica situacion del canario que se ha visto obligado histdricamente a emigrar
para buscarse el sustento propio y el de su familia. En los afios sesenta abunda la emigracion
interior, se abandona el campo (la falta de porvenir en la agricultura) por la ciudad (donde hay

trabajo en la construccion y el turismo). En definitiva, un drama paralelo sigue persistiendo:
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A: PANCHITA.- A la madre se le va a partir el corazon cuando lo vea salir a trabajar con otro,
pero otro remedio no le quea sino hacerse, que en este mundo hay que acostumbrarse a too.
(Tercer Acto, 4)

B: PANCHITA.- A la madre se le va a partir el alma cuando lo vea salir a trabajar con otro, pero
otro remedio no le quea sino hacerse, que en este mundo hay que acostumbrarse a too. Antes se
dian pa Venezuela, y ahora se van del campo pa la suidd. (54)

Se inserta una informacion que alude al tiempo en que Chanita iba a aprender a leer,
después de haber estado bordando calados. Esto nos muestra la amarga situacion social de una

mujer joven que se cria en el mundo rural: mucho trabajo y analfabetismo.

A: BARTOLO.- Pues, y ti no sabes leer? ;No estuviste con las alfabetas? (Acto Primero, 7)
B: BARTOLO.- Pues, ;y tu no sabes leer? ;No estuviste de noche con las alfabetas? (12)
La adicién en el parlamento de Bartolo nos aclara que Rosendo es otro personaje que ha
elegido los derroteros de la picaresca para subsistir en una sociedad en crisis:
A: BARTOLO.- jEl téo es que se ha queao en Terdé comun péjaro sin nial! (Segundo Acto II, 1-
2)

B: BARTOLO.- jEl too es que se ha queao en Terd, sin trabajo, y ddndoselas de abogao con too
pobre que trinca! (26)

Bartolo ya ejerce de alcalde y desde esa posicion de responsabilidad se queja de la
impotencia que siente por no encontrar una solucion a los problemas de sequia que abate a Los
Arbejales. De la impotencia nace el emparejamiento entre «pueblo» y «nubes» en un simil en el
que el rasgo comun es la desobediencia de ambos:

A: BARTOLO.- jQué desastre con esta sequia, y que uno sea el alcalde y no pueda poner
remedio! (Tercer Acto, 1)

B: BARTOLO.- jQué desastre con esta sequia, y que uno sea el alcarde y no pueda poner
remedio! ;Las nubes hacen menos caso que el pueblo! (49)

5.5. PROLOGOS

5.5.1. CONSIDERACIONES PREVIAS

Entre el 30 de marzo y el 1 de abril de 1968 salio6 a la venta ... Y llovid en Los Arbejales®"’
en las librerias de Gran Canaria. La publicacion de la obra tuvo eco en los medios de comunicacion
a través de entrevistas, criticas y notas de prensa. En ellas se recuerda que Herndndez la ha
catalogado como tragicomedia y el éxito que ha obtenido con los numerosos montajes que se han

venido realizando en los escenarios de Canarias desde su primera aparicion el 2 de abril de 1965.

319 Sobre la fecha en que sali6 a la venta y la acogida que tuvo en la prensa de Gran Canaria, vid. EIl Eco de Canarias,
31 de marzo de 1968; La Provincia, 31 de marzo de 1968; Diario de Las Palmas, 2 de abril de 1968.
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Un articulo de opinion de José Luis Morales2° (1968), paisano del autor, aporta criticas y
alabanzas a la obra de teatro, en la que considera que es «una valiosa aportacion» al teatro
costumbrista canario y destaca «la identificacion, un tanto jocosa y extremada, que esta obra ha
tenido con nuestro pueblo, con nuestras gentes y con nuestras desaforadas y entibiadas
costumbresy.

La identificacién de Orlando Hernandez con un teatro menor, como se venia clasificando
el teatro costumbrista, debié de ser el motivo por el que el dramaturgo decidiera incluir en la
edicion de 1968 dos textos que abordaban el resto de su produccion literaria (poesia, teatro y
prosa): por un lado, recoge la opinién que le merece al escritor José Maria Peman el libro de
poemas Claridad doliente, la prosa costumbrista de Sancocho y la pieza teatral Tierra de cuervos

y, por otro, incluye un escrito del periodista Salvador Sagaseta’?!

, en el que recorre la trayectoria
dramaturgica del autor agiiimense a través de cuatro de sus obras dramaticas representadas (...Y
llovio en Los Arbejales; Tierra de cuervos; La escandalosa y Fantasia para tres) y que
corresponden a diferentes subgéneros. Esta necesidad de superar el encasillamiento de su creacion
literaria lo expresa el dramaturgo en una entrevista que le hizo Diaz Cutillas*?? en el Diario de Las
Palmas, el 2 de abril de 1968, al recordarle este que en una ocasiéon Herndndez le dijo que «el
costumbrismo habia acabado para €l»: «No es eso exactamente. Me molestaba que algunos me

encasillaran en el género, rebajaindome. Pensé en no tocar mas esta faceta, pero la verdad es que

tengo “tela” para editar mas obras de ambiente costumbristay.

Y vuelve a insistir el periodista sobre la misma cuestion:

—¢No temes, entonces al costumbrismo?

—En absoluto. Si dije que no iba a escribir mas sobre costumbrismo fue por lo que te indiqué
antes. Y es que el mal del canario es su complejo inexplicable hasta para lo suyo.

Seguidamente escribe Diaz Cutillas en la misma entrevista: «Se lamenta Orlando
Hernandez de que su teatro “del absurdo” no tendria auditorio posiblemente. Crear sin dar a
conocer lo que se crea es dejar sin cumplir una de las misiones artisticas». Por tanto, el dramaturgo
se enfrenta a dos problemas en lo que concierne a su creacion dramaturgica: la desvalorizacion
artistica del teatro costumbrista y la falta de publico para atender otros géneros dramaticos, como

el teatro del absurdo.

320 José Luis Morales Suarez (Agiiimes, 1944) es periodista y escritor. Ha publicado ensayos y libros sobre periodismo
de investigacion. Su obra narrativa publicada la conforman los siguientes titulos: Sima Jinamar; Largo de zafira
en las tierras del sur'y El delirio de los naufragos.

321 Salvador Sagaseta (Las Palmas de Gran Canaria, 1947-2010) Ejercio de periodista en el Diario de Las Palmas 'y
colaboro con el diario La Provincia.

322 Vid. la nota 16.
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No en vano pensamos que por la misma razén debid solicitar a su amigo Jesus M?* de
Arozamena’?’ un texto, cuyo titulo es Opina un testigo de excepcion, en el que expresara su
opinién sobre la pieza que aqui estudiamos para afadirlo a la edicion de 1968. Arozamena ensalza
esta obra costumbrista, pues, segun él, se diferenciaba de las de su género en una novedad: la

inclusion de critica social ante la «gazmofieria» y «la dureza inhospita de vida» de sus paisanos.

5.5.2. ESTUDIO DE LAS VARIANTES

El texto mecanografiado viene precedido por dos escritos aclaratorios sobre la obra, que se
distribuyen entre los anversos del segundo y tercer folio. En el segundo folio se presenta el escrito,
cuyo titulo lleva Y llovio en Los Arbejales, que se publicard en los programas del estreno. Por lo
tanto, debio formalizarse al finalizar la escritura de la obra o en fechas cercanas a su estreno.

En el tercer folio se presenta la relacion de los personajes y un nuevo texto del autor en el
que se justifican las expresiones elegidas y la grafia que se ha utilizado. Este texto se escribid
después del estreno y Hernandez lo concibié como nota aclaratoria para los lectores con motivo
de la edicion de la obra. Por ello afirma: «Corresponde al director artistico y a los actores crear
“ese clima” que tal vez no pueda desprenderse de la lectura, pero que se consigue totalmente en la
representacion, como ya se ha podido comprobar en su estrenoy.

En la edicion de 1968 contamos con seis escritos que a manera de prélogo nos introducen
en la obra dramdtica que se publica, resefian las caracteristicas del teatro de nuestro autor y su
trayectoria dramaturgica. En la solapa delantera de la sobrecubierta se incluye el escrito titulado
Una opinion de D. José Maria Peman, ya citado anteriormente. Después de la portada aparece el
resto de los escritos: el primero esta firmado por Domingo Velazquez*?*, con el titulo Notas en

13

torno a mi puesta en escena de “...Y llovio en los Arbejales”, donde nos expone las reservas que
tuvo sobre la tematica que desarrollaba la obra y sobre las dificultades escénicas y de interpretacion
que fue encontrando y que fueron salvdndose gracias a la vigorizacion del didlogo y a la correccion
de ciertos movimientos escénicos. El siguiente escrito lo firma Salvador Sagaseta, Notas al teatro
de Orlando Hernandez, con motivo del estreno de “Fantasia para tres” (citado mas arriba), con

fecha de noviembre de 1966. Dice Sagaseta sobre el dramaturgo y la pieza Fantasia para tres:

323 Jesus Maria de Arozamena (San Sebastian, 1918-1972). Ha sido autor teatral y guionista de cine (Informacion
extraida de la web Filmoteca Vasca, http://www.filmotecavasca.com/es/jesus-maria-arozamena-berastegui
[6/6/2017]).

324 Domingo Velazquez Cabrera ( Casillas del Angel -Fuerteventura-, 1911-1999). Dirigi6 la obra dramatica ... Y llovié
en Los Arbejales en su estreno. Fundo la revista de literatura Fablas (1969-1979). Su obra poética se incluye en
dos libros publicados: Poemas del suefio errante y Los caminos.
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Rompe con las influencias lorquianas y se divorcia de las estructuras clésicas en aras del
vanguardismo [...]. “Fantasia para tres” fue escrita hace cinco afios*?, hace algiin tiempo, pues,
que existia en Orlando un escritor de vanguardia; el escritor que muchos no conformes con su
orientacion clasica dicen recientemente que debiere ser.

A continuacion aparece el escrito que abre el texto mecanografiado o texto A, cuyo titulo
es Y llovio en Los Arbejales, y que aqui viene especificado como Texto aparecido en los programas
del estreno firmado por el autor de la obra. Termina esta serie de prologos con el que lleva por
titulo Opina un testigo de excepcion, firmado por Jesis M* de Arozamena, que, como dijimos
antes, testimonia la critica social presente en la obra. Estos textos, por tanto, se insertan aqui con
la finalidad de que el publico tuviera un mayor conocimiento de la trayectoria literaria de
Hernandez. El segundo escrito, que a forma también de prologo se presenta en A y que aclara
algunas cuestiones sobre los didlogos de los personajes y su representacion escrita, no se incluye
en esta impresion.

La edicion del afio 2000 (texto C), ya muerto nuestro autor, incluye los siguientes escritos:
un Prélogo, firmado por Antonio Lozano®?°, donde revaloriza la figura y la obra literaria de
Orlando Hernandez; el texto de Domingo Velazquez, Notas en torno a la puesta en escena de “...Y
llovio en los Arbejales”, que aparecia en la edicion de 1968, y Notas del autor, que corresponde
al que en la primera edicion se intitula Texto aparecido en los programas del estreno firmado por
el autor de la obra. El resto de los escritos que aparecian en B se eliminaron, igual que el segundo
escrito que a manera de prologo se presentaba en A.

Para la exposicion de variantes, seguimos la clasificacion que hemos venido abordando

para la obra dramatica.

5.5.2.1. SUPRESIONES

La reduccién que efectud el autor en los textos preliminares que se incluyeron en el edicion
de 1968 consistio en eliminar cuestiones que no eran necesarias para la comprension de la obra
dramatica: una frase, que aparecia en el diptico que se reparti6 en las representaciones de 1965,
sobre el humor del pueblo canario; las indicaciones del oficio y edad de cada personaje y,
finalmente, el texto que justificaba la forma de hablar de los personajes y las razones por las que
una palabras iban defectuosamente escritas y otras iban correctamente. La edicion de 1968 ya iba
cargada de textos que preludiaban la obra como para incorporar mas datos y aclaraciones sobre

ella. La edicion de 2000 simplificé la edicion excluyendo varios de estos textos.

325 Es decir, en 1961.
326 Antonio Lozano Gonzalez (Tanger, 1956). Director del Festival del Sur—FEncuentro Teatral Tres Continentes. Ha
publicado varias novelas, entre ellas: Harraga, Donde mueren los rios, El caso Sankara, Las cenizas de Bagdad.
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En el

texto B se ha eliminado del prologo titulado Texto aparecido en los programas del

estreno firmado por el autor de la obra la frase por medio de la escala de su humor socarron.

No entendemos la razon de esta supresion, puesto que los personajes se evaden de la tragedia

durante toda la obra a través de ese tipo de humor, y es precisamente este rasgo del pueblo canario

el que quiere

destacar el autor. Ademas, no suprime la frase que viene a continuacion a veces

hiriente porque viene herido, y que se refiere precisamente al humor socarron, lo cual dificulta

su comprension.

Enla

que viene a

edicion de 1968 aparecera la relacion de personajes, pero se suprimira la informacion

continuacion de cada nombre. En clla se identificaba la edad, el oficio u otra

caracteristica:

A

>

® > %W ® R R T T T

: MAESTRO RAFAEL, |zapatero de 50 a 55 afios|

: Maestro Rafael ... ... Domingo Melian

: FRASQUITA, |su mujer, 45 a 50 aiios|

: Frasquita ... ... Ana Maria Periate

: CHANITA, |hija de ambos, muchacha de 20 afios|

: Chanita’?’ ... ... Tony Rebollo

: PANCHITA, campesina solterona. 45 afios.

Antonia ... ... Tony Sanchez

: BARTOLO, |campesino, luego alcalde de barrio, 45 a 50 afios|
Bartolo ... ... Domingo Calderin

: PEPITO EL ARABE, |vendedor ambulante de 30 afios|

: Pepito, el arabe ... ... Orlando Hernandez

: MANE, |bobo del barrio, 30 aiios|

: Mang, el bobo ... ... Antonio Barrera

: PIPO, |joven porteiio, 25 afios|

: Pipo, el del Puerto ... ... Paco Acosta

: IMARUCHA, muchacha de la localidad|

También, como dijimos anteriormente, se suprimira el escrito que viene a continuacion de

la relacion de personajes en A.

En cuanto a la edicion del afio 2000, se suprime el encabezamiento A MANERA DE

PROLOGO

que antecedia al titulo del texto firmado por Domingo Velazquez: Notas en torno a

mi puesta en escena de “... y llovio en Los Arbejales”. También se suprimen los siguientes textos:

1°) Una opinion de D. José Maria Peman

2°) Notas al teatro de Orlando Herndndez, con motivo del estreno de “Fantasia para tres”

3°) Opina un testigo de excepcion

327 Aparecera después de Pipo en el orden de la relacion de nombres del texto B.
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5.5.2.2. TRANSFORMACIONES

Las dos tnicas sustituciones que se observan se deben al texto C:

1°) La modificacion se produce en el titulo del prélogo que firma Domingo Velazquez, se

sustituye el determinante posesivo «mi» por «lax»:

B: Notas en torno a mi puesta en escena de “... y llovié en Los Arbejales”

C: Notas en torno a la puesta en escena de “... y llovié en Los Arbejales”

2°) Se sustituye el titulo del texto que firma Hernandez:

B: (Texto aparecido en los programas del estreno firmado por el autor de la obra)

C: Notas del autor

5.5.2.3. ADICIONES

En la relaciéon de personajes de las dos ediciones se anaden otras informaciones

parateatrales sobre el estreno:

B: Efectos especiales ... ... Luis Falcon
B: Apuntador ... ... Miguel Diaz
B: Decorados ... ... Carlos Moron
B: Direccion ... ... Domingo Veldzquez
En el texto mecanografiado, tras la relacion de los personajes, aparece, como hemos dicho
mas arriba, un escrito que justifica las expresiones y la grafia elegida; pues bien, es interesante
destacar una adicion que el autor hace a boligrafo y que la escribe justo encima de la primera linea

de este texto y continua al final de la altima. Dice asi:

A: Las palabras no representativas del [;?]**® las hemos dejado en castellano, aunque no se

pronuncien. Modismos solo para el “climax’>®».

Esto parece significar que el autor es consciente de que ha tamizado el habla canaria,
presentando formas normativas castellanas que, sin embargo, no se pronuncian realmente en el
habla rural canaria. Sera en la puesta en escena de la obra donde las modalidades coloquial popular
y rural canaria se apreciaran de manera mas precisa. Por tltimo, se reitera en esta misma aclaracion
la principal intencion del autor que consiste en desvelar la raiz «perniciosa» del canario sobre

muchos de los problemas que le acucian.

328 Palabra ilegible.
329 Estas tres palabras se escriben al final del tercer folio: para el x4: “clzimax?”.
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En la edicion de 1968 se incluye en la portada, y a continuacion del titulo, la calificacion
de la obra como Tragicomedia en tres actos. Seguidamente, se debi6 anadir en las galeradas el
siguiente texto, que antecede a la relacion de personajes:

B: Esta obra se estreno con éxito total de publico y critica, el 2 de abril de 1965, en el Teatro

Perez Galdos de Las Palmas, recorriendo luego con igual éxito otros escenarios de la capital y
la casi totalidad de los pueblos de la isla, con arreglo al siguiente reparto:

Ademas, como mencionamos mas arriba, se completd esta edicion con los siguientes

prologos:

G

B: Una opinion de D. José Maria Peman; Notas en torno a mi puesta en escena de “...y llovio
en los Arbejales” (de Domingo Velazquez); Notas al teatro de Orlando Hernandez, con motivo
del estreno de “Fantasia para tres” (de Salvador Sagaseta); Opina un testigo de excepcion (de
Jesus M* de Arozamena).

La tinica adicién que se produce en la edicion del afio 2000 (texto C) respecto a los prologos

es la inclusion del escrito firmado por Antonio Lozano, citado anteriormente.

5.6. CONCLUSIONES

De todo lo dicho hasta aqui, podemos concluir con los siguientes puntos que creemos son
fundamentales para la comprension del teatro de Orlando Herndndez Martin:

El teatro costumbrista viene desarrollandose desde el siglo XIX en Canarias de forma
paralela a como se produjo en el resto de las regiones de Espafia. El interés por comprender la
naturaleza propia del pueblo canario supone que muchos autores indaguen en la especificidad de
sus costumbres y de su habla. Sera, entonces, el género teatral costumbrista el que se utilice para
reflejar de forma mimética las tradiciones del pueblo y sus formas de expresion. Estas
manifestaciones literarias populares contienen un proposito estético e instructivo, siguiendo la
maxima horaciana de «instruir deleitando», igual que los costumbristas romanticos y sus
continuadores. Orlando Herndndez se inicia en la literatura con la creacion de este tipo de obras.
Después se dard en ¢l un «desdoblamiento» creativo: por un lado, continia cultivando el
costumbrismo, con el que consigue el éxito teatral en sus representaciones; por otro, crea obras de
indole vanguardista y de mayor lirismo, donde aborda de forma mas compleja temas universales
del género humano.

Este estudio ha pretendido mostrar las variantes que Orlando Hernandez introdujo en la
que fue su tercera obra costumbrista y, por tanto, desentranar el proceso creativo de su teatro. Junto
a ello se ha intentado demostrar la importancia de esta tragicomedia dentro del teatro costumbrista
como una obra dialectal, valida y representativa de los fendmenos mas caracteristicos del espafiol

en Canarias y no solo del espanol vulgar. ...Y llovio en Los Arbejales fue la pieza mas representada
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por el autor, segin se puede deducir por las noticias que hemos ido extrayendo de la prensa de la
época. Después de ella se dedica a crear un teatro vanguardista, el autor pretende ser reconocido
fuera de las islas con un teatro mas universal, destacan titulos como La ventana, Prometeo y los
hippies, El encuentro, Zarandajas, Teo juega al tenis con las galaxias, y escribe fuera del género
teatral sus dos novelas mas representativas, Catalina Park y Mascaras y tierra. A finales de los
ochenta y durante los noventa retoma la creacion y puesta en escena de nuevas obras costumbristas:
En mi pueblo mando yo; La promesa, fiesta en el pueblo 'y La verbena de Maspalomas.

La intencidn del escritor agliimense al crear ... Y /lovio en Los Arbejales ha sido sin lugar a
dudas presentarnos el espiritu especifico del islefio, en el que predomina una vision sarcastica que
trasciende la realidad estéril que le envuelve, y para conseguirlo nos muestra la vida diaria que late
en una localidad rural de Gran Canaria, Los Arbejales. Los personajes estan caracterizados por su
habla coloquial, repleta de fendmenos populares y dialectalismos, de la que nuestro autor ha
seleccionado una serie de rasgos pertinentes para crear ese cuadro de costumbres que identifica
con Canarias. Estas peculiaridades lingiiisticas vienen enmarcadas por el contexto rural donde se
desenvuelve la accion y por un bajo nivel cultural y socioeconémico de todos los personajes. Entre
las diferencias diatopicas es interesante la que se establece entre dos microcosmos que se oponen:
por un lado, el rural, conservador y arraigado en las ensefianzas de los antepasados; por otro, el
urbano-portuario de la capital, con una cosmovision abierta al exterior —distanciada de lo rural—
, donde se producen transformaciones sociales y donde el habla presenta innovaciones lingiiisticas
(neologismos, modismos) que no se atestiguan en el mundo rural.

Esto ultimo supone una novedad interesante frente al modelo tradicional que han
desarrollado las obras costumbristas. Estas, generalmente, atestiguan las diferencias sociales entre
los personajes por el nivel culto y el nivel vulgar empleado, incluso por el argot utilizado por un
personaje que forma parte de un determinado grupo social®*?. Sin embargo, esto no se ofrece en la
obra aqui estudiada, la razon fundamental es que no aparece ninglin personaje que pertenezca a un
nivel socio-cultural medio o alto. El autor no desea presentar esta disparidad social en un ambiente
rural, sino la vida y costumbres de esa sociedad local, y también las diferencias que se observan
en el modo de vivir y a su vez la diversidad en las manifestaciones lingtiisticas de los dos mundos
opuestos: el rural y el urbano. Ya Diego Catalan en sus trabajos, El espariol canario. Entre Europa
v América y El espaniol de Canarias expuso las diferencias entre las modalidades lingiiisticas del
espafiol de Canarias, lo que supuso la delimitacion de dos estratos —uno conservador y otro

innovador—. En la tragicomedia se pueden apreciar precisamente estos dos estratos perfectamente

330 Esto se puede detectar en las obras de los hermanos Alvarez Quintero. Por ejemplo, en la pieza El genio alegre,
donde la marquesa, dofla Sacramento, usa un registro culto frente a los multiples vulgarismos y al ceceo (rasgo
dialectal) que emplea la Chacha Pepa. Vid. también a los Machado, por ejemplo, en el habla de la gitanilla Rocio
frente a la duquesa Reyes, en la pieza La duquesa de Benameji.
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diferenciados en todos los planos lingiiisticos del estudio, desde el fonético hasta el sintactico y,
por supuesto, el 1éxico.

Por consiguiente, como hemos podido demostrar a lo largo de todo el capitulo dedicado al
estudio de las variantes, el texto contempla tanto rasgos meridionales y especificos del espafiol de
Canarias como cuestiones generales en el mundo hispdnico. Por otro lado, muestra algunas
incongruencias en la representacion de fendémenos permanentes como el seseo. Son evidentes las
dudas que le surgen al autor sobre coémo representar los diferentes procesos fonicos. Aun asi, los
rasgos fonicos que se recogen en la obra coinciden con los que han sido subrayados por los
investigadores como aspectos caracterizadores del habla rural y coloquial popular de Gran
Canaria. Asimismo aspectos morfologicos, como el paradigma pronominal —el uso de «ustedes»
tanto para el tratamiento de confianza como para el de cortesia—, y léxicos se hallan de forma
abundante en los didlogos de los personajes, por lo que podemos definir ... Y llovio en Los Arbejales
como teatro dialectal, y no como definio Alvar el teatro de los Quintero: «Sus notas dialectales —
jtantas!— son imprecisas, inexactas, timidas. Se limitan a alterar un poco la lengua oficial,
buscando —no més—el detalle de la gracia local, la nota ambientadora..., pero poco, muy poco,
para la consideracion rigurosa del investigador» (1965: 35).

La publicacion de la obra fue la principal causa de muchos de los cambios que el autor
realizd. Hay que tener en cuenta que la tragicomedia se representd antes de su edicion, lo que
tendria en consideracion Herndndez para corregir aquellos errores o dificultades que en la puesta
en escena hubieran detectado tanto ¢l como el director escénico y los propios actores. Muchos de
estos cambios se justifican porque facilitan la comprension del texto para el lector, ademas de fijar
la pieza definitivamente para que pueda ser representada por cualquier compaiiia de teatro. En el
afio 2000 se vuelve a editar por el Centro de la Cultura Popular Canaria y para ello reproduce la
publicacion de 1968 sin apenas cambios y sin consultar el texto mecanografiado que Herndndez
califico como «original». Esos cambios se deben a la correccion de erratas; en otros casos se
cometen nuevas erratas.

El cotejo de la edicion de 1968 con el texto mecanografiado nos ha permitido analizar las
variantes que introdujo el dramaturgo y nos ha mostrado el proceso creador que transforma el
primer texto escrito, cuya finalidad consistia en poder ser representado, al texto definitivo, cuya
finalidad era fijarlo para ser editado.

Las dificultades con las que nos hemos enfrentado en este cotejo han sido
fundamentalmente las derivadas de una escritura que intenta reflejar la pronunciacion del dialecto
canario y fendmenos puramente populares, lo que nos obligaba a reflexionar sobre las
caracteristicas fonicas que el dramaturgo deseaba exponer. También el Iéxico ha tenido que ser

consultado con asiduidad en los diccionarios citados en la bibliografia, basicamente las consultas
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se han debido a canarismos, modismos y expresiones hechas que desconociamos, o bien, para
averiguar la acepcion que exactamente correspondia a esa situacion escenificada. La delimitacion
de los conceptos dialectal, coloquial, popular y vulgar resulta, como es sabido, muy compleja y
supuso un gran esfuerzo para llegar a decisiones coherentes en la clasificacion de los distintos
fendmenos analizados. Finalmente, tanto la letra del escritor como las tachaduras no han supuesto
obstaculos importantes para analizar profundamente el texto, salvo en casos puntuales.

Tras el cotejo realizado entre los textos A y B podemos confirmar o negar la tesis de la que
partiamos en la introduccion de este trabajo de investigacion. Recordamos que nuestra hipotesis
afirmaba que los cambios lingliisticos efectuados en el paso del borrador a la edicion de 1968
tuvieron como intencion la conversion de fendmenos caracteristicos del dialecto canario a un
espafilol estandar. Pues bien, las variantes introducidas en el texto B han supuesto la reduccion de
diferentes fenémenos fonicos del dialecto canario (como es el caso de la aminoraciéon en la
representacion de la aspiracion de la vibrante que se produce en posicion implosiva delante del
pronombre clitico y ante las consonantes —/ y —n); sin embargo, se intensifica la representacion de
la aspiracion que procede de la F- latina inicial de palabra, mientras que un fendmeno general
como es el seseo no se regulariza y se mantiene una alternancia entre su representacion y la grafia
normativa del espanol. En cuanto a los fendmenos populares y rasticos que se reproducen en todos
los planos de la lengua se reducen en el texto B (v. gr. los sincretismos y las formas «losotrosy,
«losotrasy, «los»). Los aspectos morfosintacticos propios del dialecto canario se mantienen en los
dos textos, mientras que las variantes producidas en el 1éxico incorporan mas voces y expresiones
dialectales en B. En definitiva, hemos demostrado que la tesis de la que partiamos queda refutada
y se demuestra que la revision del texto A para su edicion supuso un texto mas dialectal y con

menor presencia de vulgarismos.
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CAPITULO SEXTO

EDICION CRITICA
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6.1. OBSERVACIONES SOBRE NUESTRA EDICION

El texto base que hemos tomado para esta edicion critica es la edicion de 1968, que hemos
denominado texto B.

Para nuestra edicion hemos tomado las siguientes decisiones:

1° No se han tenido en cuenta aquellos errores ortograficos que se ofrecian en el texto
mecanografiado (texto A), salvo los que a nuestro parecer se han considerado cambios ortograficos
realizados a conciencia por el autor para reflejar determinados rasgos rurales, coloquiales o no
normativos, asi como la pronunciaciéon del habla canaria, o bien, para exagerar determinadas
cuestiones lingiiisticas que puedan caracterizar al personaje indicado. Hemos subsanado los errores
tipograficos que se producen en los textos B y C, ademas de indicar en nota a pie de pagina como
aparecian en estos textos dichos errores.

2° En aquellas palabras en las que el texto base ha mantenido varias posibilidades de
pronunciacion, por ejemplo, como hiato y como diptongo, hemos mantenido esta alternancia
porque asi quiso reflejar el autor las variantes de pronunciacion de formas como «mira», y del
auxiliar «haber» en el pretérito pluscuamperfecto del subjuntivo, cuando en ambas se suprime la

vibrante simple intervocalica:

B: RAFAEL.- jJests, mujer, que se hubia agarrao! (2)
B: PANCHITA.- Lo que faltaba, pa que le hubién sacao el cuero criticandola. (2)

B: RAFAEL .- Estd bueno, Pancha; que si hubias sio macho, hubias sio peor que Pancho Lopez.
A3)

B: RAFAEL.- Pero bien pagaos, ques una tierra coloraa como si la hubian pintao. (50-51)

B: CHANITA.- No se quemd porque quité la plancha cuando empez6 a dar olor a quemao, Si
no, a estas alturas, hubiamos tenio que llamar a los bomberos. (55)

En otros casos mantiene en B la forma plena normativa de «haber» en el tiempo y modo

indicado anteriormente:
B: RAFAEL.- {Menos mal que quea vergiienza, porque ya no se ve por ningun lao! Ahora, que
peor hubiera sio tenesla que inyesar (2)
B: PANCHITA .- jTiene que ser, porque las garrapatas estaban cebaas como si las hubieran

estao engordando pa el matadero! (58)

En determinados casos las soluciones del texto B cambian la forma elegida en A. Nosotros

mantenemos la solucion de B:

B: PANCHA.- jMi4 si lo sabe! (2)
A: PANCHA .- jMia si lo sabe! (Acto Primero, 1)

B: RAFAEL.- Esta bueno, Pancha; que si hubias sio macho, hubias sio peor que Pancho Lopez.
A3)

A: Estd bueno, Pancha; que si hubias sio macho, [hubieras] <hubids> sio peor que Pancho
Lépez.

260



B: BARTOLO.- Mi4 como lo sabes, galion! (67)
A: BARTOLO.- Mia como lo sabes, galion! (Acto II, 11)
3° La omision de la «-d-» intervocalica en la ultima silaba de la palabra provoca la
combinacion de dos vocales que quedan en contacto. El autor mantiene generalmente las dos
vocales y coloca la tilde sobre la pentltima vocal. Solo en unos pocos casos el autor ha omitido
una de las vocales. Nosotros hemos respetado la solucion mayoritaria de mantenerlas, hemos
repuesto la vocal eliminada en aquellos casos en que se omitié y hemos suprimido la tilde.
4° El texto no atiende de forma regular la representacion grafica del seseo. Nosotros hemos
mantenido siempre la solucion normativa, pero hemos afiadido en nota los casos en que Orlando
Hernandez representaba con la grafia «s» el seseo de los personajes.
5° El adverbio «ahi» adopta la forma «hay» para representar la pronunciacioén diptongada.
Nosotros hemos cambiado esta forma por su escritura normativa, pero no colocamos la tilde para
respetar la diptongacion que quiere reflejar el autor.
6° Los personajes de Pepito el Arabe y Mané tienen una pronunciacién peculiar. Hemos
respetado las variantes que escribio el autor para caracterizar a estos dos personajes. En Pepito se
escribe generalmente «ni» en lugar de «fii» en los dos textos, nosotros hemos regularizado la

solucién mayoritaria para todos los casos.

6.2. SIGNOS CONVENCIONALES

<>: adicion entre lineas o sobre una palabra en el texto A.

cursiva: enunciado, vocablo o letra que aparece en la edicion de 1968 (texto B) y que no
se encuentra en el texto A.

| |: vocablo o fragmento que aparecia en el texto A y que se ha suprimido en el texto B.

|< >|: vocablo o fragmento anadido entre lineas que finalmente no ha sido incorporado en
la edicion.

[ ]: supresiones de vocablos o fragmentos que se han tachado en el renglon a boligrafo o
con la maquina de escribir en el texto A.

[[ ]]: fragmento entre lineas tachado.

x-n°: fragmento o vocablo tachado y que no ha podido ser descifrado. La cifra que sigue a
x aporta informacion sobre el nimero aproximado de caracteres que contiene la tachadura ilegible.

x-n® ¢ 7. la interrogacion enmarca la(s) palabra(s) que, sin seguridad en nuestra

interpretacion, pueden corresponder al fragmento tachado.
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Puede leerse informacion més detallada sobre estos signos en el apartado 5.1.1.1., titulado
«Descripcion de los textos», que se desarrolla en el capitulo quinto «El estudio del proceso de
creacion de la obra dramatica. Andlisis de variantesy.

Las variantes halladas en el texto mecanografiado y en las ediciones podran leerse a pie de
pagina y se escriben siempre en letra negrita. En ocasiones algunos caracteres estan entrecortados
o faltan en algunas palabras porque el texto llega hasta el final de los bordes derecho e inferior;
pues bien, cuando no se restituyen o completan en la linea siguiente estos caracteres, nosotros lo
hemos senalado a pie de pagina.

Se han actualizado la acentuacion y la ortografia, segun la Real Academia Espafola y
Asociacion de Academias de la Lengua Espafiola (2010). Las erratas cometidas por Orlando

Hernéndez y por las ediciones vienen sefialadas a pie de pagina.
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Orlando Hernandez

...Y llovio en Los Arbejales

(Tragicomedia en tres actos)?*!

31 B: Tragicomedia en tres actos
En C se suprime la calificacion de la obra.
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Una opinién de D. José Maria Peman>*?

El ilustre académico don José¢ Maria Peman, habiendo conocido algunas de las obras de
Orlando Hernandez, opind entre otras cosas: «Me han gustado extraordinariamente. “Claridad
doliente” estd lleno de humanidad profunda y seguridad de expresion estética. “Sancocho” sigue
siendo poesia con su humilde apariencia popular y humoristica. Pero quizas lo que me ha llamado
mas la atencion es la seguridad dramatica de “Tierra de cuervos”: tiene muchas situaciones
taladrantes, que no se pierden ni esfuman por el sentido lirico de la palabra». Esta opinion del
ilustre escritor gaditano la imaginamos valida para la mas popular pieza teatral de Orlando
Hernéndez, desconocida atin por el insigne escritor, ya que en este “...y llovié en Los Arbejales”

que hoy brindamos impresa, se mezclan por iguales dosis, humor critico y conmovedora ternura.

332 Este texto no se incluye en C.
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PROLOGO33?

La extensa obra de Orlando Herniandez Martin ha sido con frecuencia objeto de
controversia. Algunos, en efecto, han venido manifestando un cierto desprecio hacia su produccion
literaria, encasilldndola en lo que consideraban un género menor, el costumbrismo. Muchos son
los que —victimas del clich¢ de moda— se horrorizan, o hacen los que se horrorizan, a menudo
sin saber muy bien por qué, ante la simple mencion de la palabra costumbrismo. Este no es mas,
sin embargo, que el término con el que se designa a la atencion prestada en la obra literaria a las
costumbres propias de un lugar determinado. No cabe duda de que parte de la obra de Orlando
Hernandez debe ser encuadrada en la literatura costumbrista, algo que en absoluto tiene por qué ir
en detrimento ni del valor ni de la calidad de su actividad creativa. Orlando Herndndez era ante
todo un enamorado de su tierra 'y, en una época en la que desde las instancias oficiales se procuraba
por todos los medios reducir al folclorismo las diferencias culturales entre los diferentes pueblos
del Estado espafiol, no ces6 de adentrarse en lo mas profundo de la cultura popular canaria y de
ofrecernos a través de su obra todo lo que rescataba su labor investigadora. En este sentido, el
magnifico trabajo que sobre el habla canaria realiza en sus «Decires canariosy, es, sin duda alguna,
uno de los de mayor valor realizados en Canarias en ese campo.

Quien pretenda reducir el costumbrismo de Orlando Hernandez a una mirada superficial
sobre los aspectos pintorescos de nuestra manera de ser, o no ha leido su obra, o no la ha entendido.
En efecto, en toda la obra del autor agiiimense se trasluce una preocupacidon constante por
desentrafiar los resortes de la psicologia islefia. Los personajes de sus comedias costumbristas no
son en absoluto caricaturas del modo de ser canario, sino que representan —eso si, en clave de
humor— los rasgos esenciales de la psicologia popular. La obra que ahora se reedita, es buen
ejemplo de ello.

Por otra parte, el costumbrismo no es sino una de las facetas de la obra de Orlando
Hernandez. Lejos de limitarse a €1, se adentr6 en los géneros y en las tematicas mas variados, y si
bien lo canario ocupa parte importante de su obra literaria, fundamentalmente en sus facetas de
dramaturgo, de novelista, de ensayista y de periodista, su poesia y buena parte de su teatro son un
claro exponente del valor universal de su creacion literaria.

Con la marcha de Orlando Hernandez, Agiliimes no solo pierde a uno de sus creadores mas
importantes, sino también a un personaje entraiable e insustituible en el paisaje humano de nuestra

villa. Su estilo bohemio, su enorme vitalidad, su disponibilidad para estar ahi donde fuera

333 Este prologo es el primer texto que encabeza C.
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requerida su colaboracion, el amor a su pueblo, hicieron de ¢l una de esas figuras que se hacen por
derecho propio un hueco en la historia de una comunidad. Tanto que, aunque ya no volvamos a
ver su perfil inconfundible recorrer las calles de Agiiimes, su recuerdo permanece vivo entre
nosotros, en cualquier rincon de la villa, en sus canciones, en la que —merced a un acuerdo entre
el Ayuntamiento y su familia— sera su Casa-Museo, en la ilusion que su Auto de los Reyes Magos,
escenificado ininterrumpidamente desde hace cuarenta y tres afios por la Asociaciéon Cultural La
Salle, despierta entre los nifios y los adultos de Agiiimes.

Antonio Lozano
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A MANERA DE PROLOGO33*

335

Notas en torno a mi>>> puesta en escena de «... Y llovio en Los Arbejales»

Cuando Orlando Hernandez me pidi6 que dirigiera su obra «...Y llovio en Los Arbejales»
para el estreno de la misma en el teatro «Pérez Galdés», de Las Palmas, aunque condicioné la
aceptacion al resultado de mi lectura de aquella, confieso que no pude ocultar mi satisfaccion.
Orlando habia estado hablandome, sin apenas respirar y con su proverbial vehemencia, una hora
larga, de los personajes fundamentales de la pieza y sus esenciales movimientos. Y de tal modo
me contagid su entusiasmo que al siguiente dia, casi sin darme cuenta, me hallaba navegando en
la aventura del teatro.

Mis reservas eran solo respecto de la tematica de la obra y del trato especifico que el autor
pudiera haberle dado. Por lo demas, no le faltaba —ya lo habia demostrado en su «Tierra de
cuervos»— ni vision escénica ni ingenio para salir airoso de su empresa, como asi sucedio: «...Y
llovié en Los Arbejales» se estrend con el éxito mas ruidoso y auténtico que, de autor canario,
haya podido darse en el «Pérez Galdos» en los ultimos tiempos. Sin embargo, se me presentaron
dificultades poco menos que insalvables, allanindose casi milagrosamente gracias a la
vigorizacion, en determinados y precisos momentos, del didlogo, y a la correccion de ciertos
movimientos escénicos. Desde el primer ojeo de la obra me di cuenta de que tenia en mis manos
una satira social de primer orden. Tal vez la mas completa y densa del teatro canario. Pero me
enfrentaba con la presencia de personajes accidentales, creados por el autor para guiones
radiofénicos —«PEPITO EL ARABE» y «MAESTRO RAFAEL»—, que gozaban del aplauso
popular hasta tal extremo que amenazaban con torcer la atencion del publico, arrastrandole hacia
planos sentimentaloides que hacian palidecer, cuando no anulaban, la verdadera intencion satirica
de la pieza. Una vez resueltas estas dificultades, la obra cobr6 su exacta dimension.

Esta pieza teatral pudiera parecer al espectador distraido solo una comedia costumbrista,
ya que exige del mismo, su atencidon constante e intencionada, dado el disimulo con que,
progresivamente, va exteriorizandose su trazo satirizante. No hay altisonantes frases hechas, ni
diadlogo forzado; los parlamentos se deslizan con toda naturalidad. No se llega a la situacion cémica

o bien dramatica por el facil camino de la pirueta prefabricada, sino que cada personaje vive, dentro

334 B: A manera de prélogo
En C se suprime este titulo
335 C: ala puesta
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de estas situaciones, la parcela que le ha correspondido. Y este es, a mi modo de ver, el mayor
logro del autor.

La pieza tiene perfiles que aparentan limitar su montaje: el puerto, los turistas, la escasez
de lluvia, etc.; pero todo esto resulta facilmente salvable, inconsistente ante su vibrante y
aleccionador mensaje. En mi opinion, la obra puede representarse en cualquier sitio; pero los éxitos
mas espectaculares y clamorosos han de buscarse en lugares en donde haya alcaldes, adulones y

pueblo. Sobre todo, pueblo.

Domingo Velazquez
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Notas al teatro de Orlando Hernindez, con motivo del estreno de «Fantasia para

tres»>3¢

Sin mas subvencion que la de su propio empefio, sin mas celo que el de su propia vocacion.
Con periodicidad, con autodisciplina, con espiritu de milicia, Orlando Hernandez es el tinico autor
isleno que puede mostrar un quehacer ininterrumpido en su produccion dramadtica. Esta
circunstancia indiscutible, obliga ya a considerarsele, méxime si tenemos en cuenta que para
realizar una labor de teatro en Las Palmas, es preciso agotar todas las energias y los optimismos y
situarse ya en la linea del heroismo. Orlando Herndndez conoce ante todo, los sinsabores de la
escena; los tropiezos de un empefio positivo frente a una realidad poco menos que indestructible:
la frialdad de un publico lejano totalmente al teatro o deseoso de representaciones infrateatrales;
de un seudo teatro comercial y de consumo.

Conocedor de cuatro obras de Orlando —«...Y llovido en Los Arbejales», «Tierra de
cuervosy», «La escandalosa» y «Fantasia para tres»—, acaso pueda trazar a grandes rasgos las
caracteristicas de nuestro dramaturgo. Un escritor que es pueblo y tiene vocaciéon de pueblo.
Nacido en Agiiimes, queda a ¢l como a su villa, el pobre y retrospectivo consuelo de hablar de
tiempos si no mejores, mas aparatosos. De aquellos tiempos en que se olvidaba la sequia y se
admiraba la belleza del campo. Tiempos esos, desafortunadamente atn vivos en individualidades
humanas, prestas al recreo retrospectivo. Pero Orlando es joven y permanece fiel a su época. Sin
mas formulas preconcebidas; sin intenciones ulteriores, al escribir sus obras ha bailado sobre las
cuartillas el pueblo; las gentes de su «tierra de cuervos», enlutadas casi integramente: luto en el
cuerpo y en las almas; luto también por el animo capitulado y por el masoquismo, asi como

337 de una posibilidad de auténtica convivencia apufialada por seculares

simbolo desconsciente
diferencias de la mas artificial arquitectura.

Hoy por hoy, Orlando Hernandez lo es todo o casi todo en el teatro islefio. Muestra
inequivoca de que vale y de que su teatro es responsable la tenemos en el hecho mismo de que
muchos le desconocen. Los condicionamientos para el éxito teatral en una sociedad de consumo;
en una sociedad que no quiere comprometerse, son la frivolidad y el humorismo a ultranza. El
humor negro. Porque negras son las risotadas extemporaneas que pudieran haber callado para que
la voz se hiciera cronica de Larra, riendo y educando; trazando la caricatura grotesca; los perfiles

de nuestro propio esperpento; que es el espejo mas honrado e imprescindible para que conozcamos

lo que debemos de transformar. Yo diria que Orlando, con estructura lorquiana, busca fines

336 Este texto no esta incluido en C.
337 B: desconciente
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valleinclanescos. Y diria también que su pueblo no es el pueblo del variable Arniches, o de esa
aguda inteligencia comercial que es Alfonso Paso, o Miguel Mihura. El pueblo de Orlando es el
mas auténtico. El le fotografia y retoca sus perfiles, no como el pintor de las antiguas cortes que
ignoraba las deficiencias estéticas del retrato para ganar a cambio de su poca objetividad el aplauso
del que siente reflejado como un ser perfecto. Cuando Orlando Hernandez mira hacia el pueblo lo
hace desligado de compromisos, sin intereses que le hagan ver perfecciones donde lo que mas
abunda es materia de reforma.

Nuestro escritor sabe mucho, porque los ha vivido, de esos simbolos ambulantes;
caricaturas nomadas de los defectos islefios, que pasean inconscientemente su calidad de simbolos
en esos Niofnos paseos domingueros que se inician en la plaza a la salida de misa de doce y acaban
en la gasolinera de la entrada del pueblo. Iglesia y bares, son los vasos comunicantes por los que
circula la gente rural; el pueblo mas auténtico, aquel cuya sofisticacion es tan antigua que ya ha
perdido su caracter impersonal para adherirseles como una caracteristica inevitable y definitiva.

Asi, en «Tierra de cuervos», Orlando nos sitiia al pueblo dentro de su propia realidad;
acentua las fragiles murallas, donde, sin embargo, ¢l se da el mamporrazo, y deja entrever su
esperanza de que a fuerza de chafarse muchas narices contra esas murallas, algun dia lleguen a
derrumbarse. Pero Orlando no es un sonador de quimeras, ni un iluso. Sabe que «esta tierra seguira
siendo de cuervos» por muchos afios; sabe que esos surcos seguiran sedientos y habran de
conformarse ain con la humedad de muchas escarchas antes de que llegue la lluvia definitiva.
Entonces nos presenta la desesperacion... y a veces, cuando su teatro se hace terriblemente
pesimista; cuando su pluma se sofoca bajo intuiciones kierkegaardianas, entonces nos ofrece una
estampa que pretende despertar a los sofiadores. Y enfrentarlos con su propio descorazonamiento.
A mi juicio, «La escandalosa» es mas pesimista, menos positiva. Acaso, signifique un paso atréas,
si la juzgamos desde un punto de vista social. Tiene, es verdad, algo de folletinesco, que no se
presenta nunca, por ejemplo, en «Tierra de cuervos», un drama muy logrado; un drama de
costumbres, pero no una perogrullada costumbrista como hay tantas en el teatro nacional. En «La
escandalosa», Orlando nos lleva de la mano desde el primero al tercer acto, a un desenlace fatalista,
e inevitable. Acaso el drama de Luisa, la protagonista, sea la de haberse incluido en una sociedad
rural de canones primitivos y de ferocidad feudal. Orlando debid, a nuestro juicio, haber hecho de
ese personaje un latigo para fustigar a ese vicio desgraciadamente tan castizo del chismorreo. De
esa manera, la obra hubiera ganado en consecuencias para el publico. Cosa bien distinta es, a
nuestro juicio, «Tierra de cuervos» y, sobre todo, «... Y llovid en Los Arbejales», la cual la
estimamos obra cumbre; la culminacion de una labor. «... Y llovid en Los Arbejales» es, decimos,
su mejor y mas incomprendida obra. Apena ver como es irreflexiva la sonrisa del publico que

presencia las evoluciones de ese «bobo» del pueblo; bobo en el que Orlando representa con intenso
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dramatismo, y con crueldad, la realidad de un pueblo que se inhibe, que actia en masa, que se
masifica inconscientemente. Cuando Orlando escribe para que el pueblo se ria, trabaja el
esperpento con afanes reformadores, pero no piensa en la taquilla, como aquellos «clowns» de la
escena que se llevan la palma de los publicos ya deformados y en ininterrumpida deformacion.
Podemos decir, sin temor a exagerar la nota, que Orlando Hernandez, con su «... Y llovi6 en Los
Arbejalesy, obra perfectamente construida por demas, ha superado incluso a la produccién de los
Quintero. Su teatro es genuinamente popular. Su autenticidad arranca de la misma procedencia del
escritor; procedencia popular y vida de pueblo. Y nadie puede pensar, si quiere ser justo, que
arrimamos el ascua a nuestra sardina. Orlando Herndndez no conoce tendencias politicas, ni de
partidos ni de partidismo. El no escribe para ganar el aplauso de minorias politicas definitivas, ni
mayorias absentistas y amorfas. El escribe para trazar la realidad. Acaso no para indicar caminos
que seguir, lo cual, de hacerlo, y de hacerlo con la objetividad que preside su obra, seria el
complemento absoluto... aunque ya sabemos que el escritor no ha de dar obligadamente
soluciones.

Pero no es el momento de hacer un andlisis general de la obra de Orlando. Ni el tiempo
disponible ni mis conocimientos permiten este andlisis, que de ser hecho por plumas mas
introducidas en la escena, habria de resultar del maximo interés. Finalizaremos con unos
apresurados conceptos de la obra que vamos a presenciar: «Fantasia para tres». Obra que, sin duda,
es una variante de interés en el teatro de este dramaturgo. Una pieza breve, en un solo acto, donde
¢l rompe con las influencias lorquianas y se divorcia de las estructuras clasicas en aras del
vanguardismo. Es preciso aclarar que «Fantasia para tres» fue escrita hace cinco afios. Hace algun
tiempo, pues, que existia en Orlando un escritor de vanguardia; el escritor que muchos, no
conformes con su orientacion clasica, dicen recientemente que debiere ser.

En «Fantasia para tres» el pueblo vuelve a estar presente. Se advierte su presencia desde la
primera escena. Indudablemente, el pueblo no es don Amador con sus prejuicios®*® burgueses, y
con su felicidad electrodoméstica, ignorante de las miserias populares, ni tampoco es el pueblo esa
sefiora que toma «licor de polo», y prefiere el Antartico, y que gusta de las lluvias artificiales de
agua mineral que le ofrece don Amador, ni tampoco es el pueblo ese criado adocenado, que ha
perdido su concepto de clase para identificarse con la comodidad artificial de su sefior, hasta el
punto de decir «nosotros» en vez de «él». Pero es precisamente gracias a estos personajes por lo
que el pueblo, el pueblo auténtico, estd presente. Sin duda, esa no es la vida ni esas son las
pretensiones de la masa. Y aunque ella grita al final, su grito esta reprimido desde que se alza el

telon y tampoco le contiene al final unos cheques distribuidos caritativamente a ver si con eso de

338 B: perjuicios
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«a barriga llena, corazon feliz». Orlando vuelve a hablar desde su experiencia de pueblo: hace falta
algo mas que dinero para que la convivencia sea feliz; para que exista realmente. Y entonces, antes
de que caiga el telon, el dramaturgo esboza una palabra topica: el pueblo quiere comprension.

Nos parece una lastima que Orlando no continude esta pieza; que no la haga mas concreta
al final. Pues lo concreto no es siempre lo breve y lo profundo. Nos agradaria ver a Orlando
ahondando en esa comprension que, tras la ambicidon numismatica, es la reivindicacion quiza
inconsciente del pueblo.

Y queden por hoy esos conceptos a modo de preambulo de una representacion. Creo, de
verdad, que bien se merece Orlando y ese grupo de magnificos aficionados, el aplauso de los
jovenes estudiantes. Un aplauso, no anticipado, por lo que vamos a ver, sino atrasado, por lo que
ya hemos visto, o debiéramos haber visto.

Noviembre de 1966

Salvador Sagaseta
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(Texto aparecido en los programas del estreno firmado por el autor de la obra)**°

Cuando el drama llega a su punto culminante, la tension desemboca forzosamente en
tragedia. Y nuestro «... Y llovid en Los Arbejales» se encontraria en estas circunstancias, en esta
encrucijada, si no fuese por la idiosincrasia®*’ perniciosa del islefio, que le hace evadirse
conformista, aun en los momentos extremos*#!, a veces hiriente porque viene herido. En «... Y
llovid en Los Arbejales» se dicen las cosas llanamente, porque esperamos que la comprension esté
por encima de formulismos, ya que la razon no los necesita. La tragedia palpita posada en cada
persona, aunque se evadan, cazurros, porque no saben hacerlo de otra manera. Al escribir esta farsa
me vi ante el dilema de tener que elegir entre el costumbrismo localizado, y el «costumbrismo
universaly, y acabé cifiéndome a mi isla, que es hoy mi punto de apoyo, dejando las aspiraciones
de vuelo para cuando se nos hayan desarrollado las alas. Que estamos desgraciadamente muy lejos
del teatro del absurdo, aunque el absurdo pueda ser precisamente nuestro teatro. Espero quieran
comprenderme y disculparme al menos por la deseada buena voluntad, que al fin, pensando en
Montaigne: «En el mas elevado trono del mundo solo podemos sentarnos sobre nuestras
posaderas». Y en «... Y llovié en Los Arbejales» he pretendido ser lo mas eficaz posible, los
escenarios mas humildes de la isla han podido comprobar la humanidad de estos personajes
puestos en pie, si aparentemente no se ha logrado el juego teatral, el que mas ha cortado sus alas
ha sido el autor.

Orlando Hernandez’*?

339 C: Notas del autor
A: Y LLOVIO EN LOS ARBEJALES
340 A: idiosincracia.
El mismo error ortografico se mantiene en las ediciones.
341 A: en los momentos extremos, |por medio de la escala de su humor socarrén|, a veces hiriente porque viene herido.
342 C: Orlando Herndndez
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Opina un testigo de excepcion®*’

Orlando Hernandez ha escrito y estrenado y ahora publica, una obra teatral admirable, de
costumbrismo funcional, donde se unen la problematica de los seres —de sus seres de carne y
hueso— con la compleja inquietud del mundo que los rodea. Es imposible pensar en un Teatro
que no refleje la hora en que se escribe. En teatro, como en periodismo, lo que no es de hoy es
arqueologia.

El autor es un periodista que echa a volar sobre la tierra calcinada de la noticia para atisbar
en ella un brote minimo de orquestacion lirica, de poesia, de ensefianza. Y en ese magisterio que
cumple con generosa y rabiosa puntualidad, se sirve aqui del dialogo, de los tipos, del escenario
para decir lo que de otro modo seria imposible. Abnegadamente bucea en la vida de los hombres
y de las mujeres de su tierra canaria que €l conoce tan bien, la universalidad de sus preocupaciones.
Unas veces esas preocupaciones son domésticas, otras, pertenecen a su modo de ser y de vida.
Todo ello es costumbre, noble costumbre que hace Historia. Porque Orlando Hernandez al
presentarnos sus personajes de ancha estimacion popular esta poniendo los pilares y fundamentos
de la historia canaria de los dias en que vive.

Burla burlando, junto a la limpia carcajada que brota de la agudeza y de la socarroneria del
decir, de la frase oportuna, esta la severidad de una reprimenda a tal o cual uso anacrénico que al
autor le gustaria ver desterrado de su pueblo. Surge inmediatamente la preocupacién social. «...
Y llovié en Los Arbejales» tiene una carga social que la hace primera en su género, en apariencia
leve y hecha para entretener. La autojustificacion social estd en ese inconformismo del autor con
la gazmoneria y con la dureza inhdspita de vida. {No!, parece decir en cada frase. Un no brutal
que nace de quien ha arrancado las chispas de su ingenio y de su insobornable vocacion literaria
de la tierra sin lluvia de su origen canario, de tierra dura de labor. Orlando Hernandez no es el
canario que conoce las necesidades de su pueblo por referencias preocupacionales, sino por
haberlas sentido en su carne y en la de los suyos.

Autor teatral ante todo y sobre todo, «... Y llovid en Los Arbejales», lluvia de trabajo y
esperanza es un testimonio de lagrimas y de risas, sombra y sol del ruedo teatral y humano cuya
lectura ha de proporcionar las emociones que llevo a quien tuvo la fortuna, que cupo también a
quien estas lineas escribe, de asistir a su representacion.

Jesus M“ de Arozamena

343 Este texto no se incluye en C.
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Esta obra se estreno con éxito total de publico y critica, el 2 de abril de 1965, en el Teatro

Perez Galdos de Las Palmas®#, recorriendo luego con igual éxito otros escenarios de la capital y

la casi totalidad de los pueblos de la isla, con arreglo al siguiente reparto®*:

Maestro Rafael ... ... ... ... ... Domingo Melidn
Frasquita ... ... ... ... ... ... ... Ana Maria Penate
Antonia®® ... ... ... ... ... ... Tony Sanchez
Bartolo ... ... ... ... ... ... ... Domingo Calderin
Pepito, el arabe ... ... ... ... ... Orlando Hernandez
Mané, el bobo ... ... ... ... ... Antonio Barrera
Pipo, el del puerto ... ... ... ... Paco Acosta
Chanita ... ... ... ... ... ... ... ... Tony Rebollo
Efectos especiales ... ... ... ... Luis Falcon
Apuntador ... ............... Miguel Diaz
Decorados*’ ... ... ... ... ... ... Carlos Morén
Direccién ... ... ... ...... ... Domingo Velazquez

344 C: en el Teatro Pérez Galdos de Las Palmas de Gran Canaria

3% Este texto en el que se incluyen los «dramatis personae» se presenta en las ediciones.

346 E] nombre de Antonia solo aparece en esta relacion de nombres que incluyen las ediciones y corresponde al nombre
de Panchita en el texto mecanografiado. En los parlamentos del texto mecanografiado y de las ediciones solo se
presenta el nombre de Panchita.

347 C: Decorador
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PERSONAJES*#

MAESTRO RAFAEL, zapatero de 50 a 55 afos
FRASQUITA, su mujer, 45 a 50 afios

CHANITA, hija de ambos, muchacha de 20 afios
BARTOLO, campesino, luego alcalde de barrio, 45 a 50 afios
PEPITO EL ARABE, vendedor ambulante de 30 afios
PANCHITA, campesina solterona, 45 afios

MANE, bobo del barrio, 30 afios

PIPO, joven portefio, 25 afios

MARUCA?**, muchacha de la localidad

La accion se desarrolla en Los Arbejales, aunque pudiera situarse en cualquier otro lugar
de la isla.

En cuanto a las expresiones®>’ y estructura del didlogo, hemos procurado seguir lo mas
fielmente posible, las formas de hablar del pueblo, intentando una mayor sensacion de realismo.

Como puede apreciarse, en unas ocasiones las mismas palabras van correctamente escritas,
mientras que en otras lo estan defectuosamente, porque creemos que asi lo hace el pueblo.
Corresponde al director artistico y a los actores crear «ese clima» que tal vez no pueda
desprenderse de la lectura, pero que se consigue totalmente en la representacion, como ya se ha
podido comprobar en su estreno.

Ni que decir tiene que los personajes son simbdlicos, y pretenden llegar a la raiz perniciosa
de muchas cosas. El afan ha sido con el mejor empefio, con los mas nobles deseos. Por eso, para
ser mas fieles, hemos escogido estas expresiones, que bien pudimos traducir en farsa a escala
nacional, sin otras dificultades que el privar a nuestro teatro de una pieza esencialmente localista,
son sus formas y modos, que era la manera que creiamos mas apropiada para que se supiera que
los problemas son nuestros y de aqui.

EL AUTOR

348 Este texto, que aparece tras la relacion de personajes, solo aparece en A.

39 Vid. «5.2.3.1. Supresionesy.

350 A: <Las palabras no representativas del x4 las hemos dejado en castellano, aunque no se pronuncien. Modismos
solo para el “climax’>
Este fragmento se afiade antes del inicio del texto y termina con las tres ultimas palabras (para el climax) debajo
de la firma “EL AUTOR”.
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NWMM‘

i i

intor Carlos Morén tras un concienzudo estudio con el autor d pieza,
logré unos decorados totalmente compenetrados con la temética a desarrollar.
Un patio canario, en el que la naturaleza es el mas claro signo de liberacién.
La higuera patriarcal en el centro es como un grito de vida, frente a la doble
sed de los personajes.
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ACTO PRIMERO

P> patio canario®> de una vivienda rural modesta. Al fondo, un bernegal,;

353

La escena representa e
a los lados, plantas y flores. En el lateral derecho>>, una puerta que comunica con las
habitaciones interiores; en el izquierdo y*** en primer término, la puerta de la cocina. Al fondo,
en el rincén derecho’>, bajo un sobradillo, una**® mesa de zapatero con todas sus herramientas.
Por el suelo, numerosos zapatos y el imprescindible rollo de suela. Es la*®" tarde. Los personajes

son todos conocidos unos de otros, como sucede en cualquier barrio pequerio.

Al levantarse el telon aparece maestro Rafael, sentado®®

359

, clavando unas punteras. A poco entra
Pancha

ESCENA PRIMERA

PANCHITA3® - (Entrando, sefiala unos zapatos que trae en la mano). Pero, justé cree que estos
son unos tacones puestos no hay un mes?

RAFAEL.- {Oh, mira ver si son dos veroles!
PANCHITA.- jDé¢jese de bromas, porque yo estoy refiegaa!
RAFAEL.- Sin calenturas, jeh!*%!, que te pones vieja.

PANCHITA.- Vieja, no; se conoce que al moo le puso suela baifa, porque estas gualdrapas®®? no
pueen ser de vaca.

351 A: representa [un] <el> patio
352 A: patio [canario] canario de
La tachadura es fuerte y sobre toda la palabra, pero desciframos el mismo término, puede que hubiera algin error
en una de las letras y esa fuera la razon de que el dramaturgo la reescribiera de nuevo.
333 A: Al lateral derecha, una
354 A: A la izquierda, en primer término
B: en el izquierdo y en primer término
355 A: en el rincon derecha
336 A: sobradillo, <una> mesa
357 A: Es de tarde
358 B: Maestro Rafael, sentado, clavando
359 A: ESCENA PRIMERA (Al levantarse el telén aparece Maestro Rafael clavando unas punteras. A poco
entra Pancha)
360 A: Pancha.-
B: PANCHITA -
El nombre que introduce el parlamento del personaje aparecera siempre en A sin el morfema diminutivo.
361 A: sin calenturas, <jeh!> que
362 Recoge el DEC s. v. en sus acepciones 2 y 3: «2. GC Grasa o gordura de la barriga del cerdo [...]. 3. Lz., Fv. Tejido
blanquecino y desechable que tienen adheridas algunas carnes».

278



RAFAEL.- De vaquita, mi jija; y una vaca tan carpetia como ella sola’®.

PANCHITA.- Yo lo que sé es que*** los tacones de mi sobrina Maruca no*®® le han durao naita.
RAFAEL.- {Seria de la suela de la parte atras!

PANCHITA.- Usaa tenia que estar, porque dice la chiquita que ayer, cuando iba con el novio,
estaba avergonzaa, porque el tacon izquierdo lo llevaba’®® tan gastao que tenia que dir tumbaa
sobre el novio, a pique de matarse, la infeliz.

RAFAEL.- jJesus, mujer, que se hubia agarrao!

PANCHITA.- Lo que faltaba, pa que le hubian sacao el cuero criticandola.

367

RAFAEL.- Si se agarra echando un ojo con disimulo, no se hubiera’®’ dao cuenta la gente.

PANCHITA.- ;Que se cree usté eso!; la gente con tal de darle’®® a la lengua no pierde baza’®.

RAFAEL.- ;Y con lo sabroso que es agarrarse como pa echar una lucha! Yo en mis tiempos me
hacia el loco con Frasca, siempre que podia.

PANCHITA.- Su historia tiene también... ;Si las jigueras de Los Arbejales hablaran®™!...
RAFAEL.- Se pasaban los jigos de golpe.
PANCHITA.- jMia*"! si lo sabe!

RAFAEL.- Aqui se sabe too, Pancha. Tu das un silbio en Tejeda y lo oyen del viaje en
Maspalomas.

PANCHITA.- jToo se oird!; pero lo de la suela no esta bien, porque la chiquita no se maté gracias
a que llevaba la pata sin tacon por la acera y la entaconaa por la calle, pa jacer’’? equilibrio, y pudo
llegar a la casa la infeliz, toita avergonzaa.

RAFAEL.- jMenos mal que quea vergiienza, porque ya no se ve por ningun lao! Ahora, que peor
hubiera sio tenesla que inyesar’’3, como le jicieron a la hija*’* de Juana Rodriguez, la que diba®”

en el coche que chocé en Moya.

363 A: como ella sola. [Como que la tuvieron que matasla de dos veces pa que se muriera.]
364 A: [Entonces] <yo lo que sé es que> los tacones
365 A: sobrina Maruca [se los puso de la parte que se murié primero, porque] no le han durao
366 A: izquierdo estaba tan gastao
367 A: hubiera[n]
368 A: dasle
369 A: pierde[n] [balsa] <basa>
370 A: hablara
La palabra termina en el borde derecho de la pagina.
3TEA: M[i]<a>
Tacha la tilde en “i” y la pone en “a”
372 A: pa hacer equilibrio
B: pa jaser equilibrio
373 A: enye[z]<s>ar
374 A: [j]<h>ija
375 B: diba
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PANCHITA.- jFuerte lomazo alcanzé la pobre! Yo la vi después de dos semanas, y entoavia tenia
las narices soplaas®’® como una breva’’’.

RAFAEL.- ;Una breva’’® naa mas? Aquello era una cesta pedrera encolmaa’”.
PANCHITA.- jSiempre es el mismo exagerao!

RAFAEL.- jDesagerao, no! Mira a ver qué diferencia habia de aquellas narices a un racimo de
platanos manzanos3*,

PANCHITA.- Déjese de platanos®®!, y digame de**? una vez qué jago con los dichosos zapatos.
RAFAEL.- Hazles*® la permanente, si te parece.
PANCHITA.- Usté lo toma a risa, pero zapatos mios no los va a coger mas.

RAFAEL.- {Los llevas a la zapateria®®* de enfrente! ;Donde*®® rayos vas a dir, Pancha, si no tienes
otra zapateria en toos Los Arbejales?

PANCHITA.- Deso se aprovecha usté.

RAFAEL.- No te enrofies, mujer, no seas ansina, que me da dentera cuando te veo enrofiaa. jEcha
paca los chanclos?®® pa ver lo que puedo jacerles®®’!

PANCHITA.- ;Que qué va a poder jacerles?®8, emparejaslos, que va la pobre chica como Antonia
la coja (imitando el andar de la coja). Uno pa mi, otro pa ti; uno pa mi, otro pa ti.

RAFAEL.- Pos que no sea bobita y los deje toos pa ella, porque hoy no hay un demonio que dé
naa.

389

PANCHITA.- (Dejando los zapatos junto a la mesa). Bueno, ahi°® se los dejo; pero usté no cobra

un perro chico mio si no pone la suela que debe ser, y no esa tela de cebolla.

376 A: narices soplaas
B: narices soplas
377 A: las narices soplaas [com{in jigo brigazote] <como una breva>
378 A: (Un<a> [jigo] <breva> naa mas?
379 Bl DHECan s. v. encolmar registra: «Colmar, llenar por encima de los bordesy.
El DHEHC s. v. encolmar registra: «Llenar una medida, un cajon, un cesto, etc. de modo que lo que se echa en
ellos exceda su capacidad y levante mas que los bordes».
380 E] DEC s. v. registra en su primera acepcion: «Se dice de cierto platano pequefio muy gustoso»
3L A: Déje[l]<s>e [los] <de> platanos [a] [x6: ;la CRUZ?] y digame
382 A: 'y digame di una vez
383 A: Hazle[s] la permanente
B: Hasle la permanente
384 A: la [peleteria] <zapateria> de
385 B: Donde
386 A: los chancos pa
387 A: que [podesmos] <puedo> jace[r]<s>le<s>
388 A: [¢]1<i> Qué x3 va a <poder> jacerles <!>[?]
389 A: Bueno, hay se los dejo
B: Bueno, hay se los dejo
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RAFAEL.- Esta bueno, Pancha; que si hubias**® sio macho, hubias*! sio peor que Pancho Lopez.
PANCHITA.- ;Acual?**? (El de los cantares?
RAFAEL.- {Jii!

PANCHITA.- jJee! Pues tan arrebajia no soy; mas rebusco es su cufiao Lucas.

RAFAEL.- Pero eso es el colmo, mujer; si cuando fueron a medislo pa entrar en quinta’”? no

pudieron daslo ni por inute, porque no llegaba ni a estrecho de pecho. Ahora que, /ti crees que ha
sio poca la gazuza®*** que ha pasao el pobre?

PANCHITA. - Ya lo sé; llevamos muy malos afios de lluvia, y al infeliz**> lo ha cogio de lleno, y
estd como una jaira fallia que trajo mi prima Pino de Fuerteventura.

RAFAEL.- Y gracias que se conserva enteao; pero como siga sin llover vamos a tener que
embalsamaslo.

PANCHITA.- La cosa pa los labradores estd muy mal, maestro Rafaé*

jarca’®” de afios que no cay una gota de agua ni pa una melecina3®®.
y

, porque llevamos una

RAFAEL.- ;Y que esto*” va pa largo!

PANCHITA.- Pues hay que buscar remedio, porque, aunque no llueva como en los afios diantes*?,

debian de caer*”! algunas garujas pa que refresquen los matitos, porque los cercaos estan*? tan
secos como campos de furbol.

RAFAEL.- Como que los labradores han tenio que vender toos los animales pa el matadero.
iFuerte sequia del diablo! Decia ayer Manué*®, el boyero de los Rodriguez*®, que este afio las

papas se van a vender*® tan caras como si fueran relojes de pulso.

PANCHITA.- Pues tenemos que jacer**® unas rogativas a ver si el Sefior se apiada de nosotros*"7.

390 A: si hubias sio

31 A: macho [hubieras] <hubids> sio

392 A: (<A>cual?

393 A: en quinta<s> no

394 A: la gazusa que
B: la gasusa que

395 A: al pobre lo

396 B: mal, maestro Rafaé, porque

397 Es un canarismo que viene recogido en los diccionarios regionales, entre ellos en el DEC s. v. y en el DBC s. v. El
DEC presenta la siguiente informacion: «(De harca, partida de rebeldes marroquies, con la aspiracion de 4
representada con j). f. Grupo numeroso <de personas >. 5. Cantidad indeterminada pero numerosa <de cosas>.
LOCAL.: 1. También en Extr.». El DBC registra en su primera acepcion: «f. Grupo numeroso de personas o
animales» [23/7/2018)]

398 A: jarca d[i]<e> afios que no cae un<a> got[o]<a> d[i]<e> agua ni pa una me[d]<I>e[¢]<s>ina

399 A: ;Y questo va

400 A: d[i]<e> antes

401 A: debia[n] de caer

402 A: por que estan los sercaos tan secos

403 A: |Como que| dice Manué
B: Decia ayer Manué

404 A: Rodrigue[s]<z>

405 A: se van a [poner] <vender> tan

406 A: hacer

407 A [I]<n>osotros
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RAFAEL.- A mi me parece, Pancha, que si las nubes se atrancan...
PANCHITA.- jQuién sabe, porque esta too tan seco, que da pena!

RAFAEL.- Eso es lo mismito que si a uno le tuvieran quince dias el gaznate de secano; se le ponia

como una soplaera*®®.

PANCHITA.- Pues el pueblo debia organizar unas regativas*® pidiendo agiiita, que un afio lo
hicimos ansi, y llovié como con manguera.

RAFAEL.- Tienes razon; hay que agarrarse de lo que sea, porque la cosa esta muy mal.

PANCHITA.- Y usté es de los que menos pueen quejarse; porque tiene lo que gana zapateriando,
el sueldo de sacristan y lo que se le pegard en las fiestillas, que también se le pegara algo...

RAFAEL.- En la sacristia son pocos los caidos*!?, Pancha; porque si no hay lluvia no hay chicos,

y si no hay chicos no hay bautizos. Y en lo de los festejos me tienen controlao que es*!! un gusto,
y N0 se me pega naa ni que me rocie con leche de*!? tabaiba.

PANCHITA.- Pos toitos damos pa la fiesta*!3.
RAFAEL.- Si quea algo es pa los que arministran, que son los de la mamanza.

PANCHITA.- Ansina sera, porque toito el que puee se pega al biberon como si fuera latas*'* de
leche en polvo, que son las vacas de ahora.

RAFAEL.- Yo biberones no quiero, Pancha, que aunque esté flaco me encuentro criaito*!?.
PANCHITA.- Y que estd tan hermoso, Rafaé*!%, como si no pasaran por usté*!” los afios.
RAFAEL.- Y pasardn, pero uno no se da cuenta.

PANCHITA.- (Reparando en el tiempo perdido). jJests!, que se me va la tarde y yo sin dar un
agujazo*'®. Ya sabe que esta tardecita vengo a buscar los zapatos.

RAFAEL.- Pero al sopuesto, bien sopuestito; y si no estan terminaos te llevas las botas de maestro
Manué que hace dias que estan arreglaas*!® y no ha venio a buscarlas, porque al moo no ha cobrao
los cuartos de las cebollas.

408 A: soplaldjera
409 A: rogativas
C: rogativas
410 A: c[4]idos. Tacha la tilde en “a”.
411 A: controlao [qués] <que es> un gusto
412 A: ni que me ro[c]<s>ie|n| con leche <de> tabaiba
B: me rocie con
413 A: pa lajs| fiestals|
414 A: si fuera<n> [la] [[x4]] lata<s> de
415 A: que |[<ya>| me encuentro cria|d|ito
B: que aunque esté flaco me encuentro criaito
416 A:'Y que estd|s| tan hermoso Rafa<é>[l]
Se corrige el tuteo. Se afiade la tilde en Rafael.
417 A por ti los afios
B: por usté los afios
418 A: aguja[s]<z>o
419 A: las botas de maestro Manué que hace dias estan <que> arreglas
B: las botas de maestro Manué que hace dias que estan arreglas
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PANCHITA.- (Que ha estado soportando). jAh, jijito er diablo! Pues ;y usté cree que mi sobrina
va a dir al cuartel? jLo que me fartaba era metesla de legionario!

RAFAEL.- Ya t ves, mas guapilla estaba de paracaidista, que tienen sus ternos**° de lana y too
negocio.

PANCHITA.- Eso estd mejor. jFuerte cara!

RAFAEL.- Pos haberte casao, que eda has tenio, y no hubias andao hoy**! arrastrando sobrinos.
Ahora que entoavia hay tiempo.

PANCHITA.- jJii! jNi sé con quién!

RAFAEL.- ;T si sabes!

PANCHITA.- (Cayendo). Bueno, jese!; bastante tiempo me dejo perder pa naa.
RAFAEL.- jCualquiera sabe! A lo mejor...

ESCENA SEGUNDA

BARTOLO.- (Entrando). ;Ya estan mis cholas arreglaas**?, Rafaé?

RAFAEL.- jOh! lo que faltaba pa terminar de cagasla*?’. Pa el*?* lunes las tienes, sin falta.
BARTOLO.- Mira a ver*?, porque estoy engafiando al cielo con estas botas.

RAFAEL.- (Por Pancha). Si engafiaras naa mas que al cielo!...

BARTOLO.- Siempre estas tirando puntitas! (Esto lo dice mientras clava un tacon maestro
Rafael)**S.

RAFAEL.- Puntitas, no; pero yo creo que ustedes se pusieron de acuerdo pa verse, con la disculpa
de los zapatos.

PANCHITA.- (Que intentaba hacerse la desentendida). A mi me deja tranquila, Rafaé, que no
tengo ganas de musica.

RAFAEL.- Yo no lo decia por naa; pero como dice el refran que Dios los cria y ellos se ajuntan...

BARTOLO.- ;Y yo estaré criao del too, Rafaé¢?

420 A tesnos
421 A: hubias andao ahora arrastrando
422 A: mis cholas arreglas, Rafaé?
B: mis cholas arreglas, Rafaé?
423 A: {Oh, lo que faltaba[!] <pa terminar de cagasla!>
424 A: Pa[1] <el> lunes las tienes
425 A: Mira <a> ver
426 B: (Esto lo dice mientras clava un tacén Maestro Rafael).
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RAFAEL.- Entraito en carnes*?’ estés; ;no es ansina, Pancha?

PANCHITA.- jUsté sabra!

RAFAEL.- Yo no lo decia por naa...

PANCHITA.- Ni*?® jace falta, que yo lo conozco a usté como si lo hubia*?® pario.
RAFAEL.- ; Tt no crees que tengo razon, Bartolo?

BARTOLO.- Ellos alla, como decia el otro.

RAFAEL.- Si es que estan**® enrofiaos, no hablemos*! mas deso.

PANCHITA.- Naa de enrofiaeros. Yo me voy que tengo prisa; lo que tiene que jacer es aligerar
las manos, porque usté me tiene que terminar los zapatos de la chica, aunque se ajogue.

RAFAEL.- (Por unas botas que tiene en las manos). Asficinindome**? estoy con estas botas de
Pancho el guardia; son de encargo.

PANCHITA.- jSiempre el mismo! jAdios! Ya sabe que al sopuesto vengo, sin falta.
RAFAEL.- ;Y no miras pa Bartolo antes de irte? ;T lo has mirao bien, Pancha?
PANCHITA.- jQué majadero es el hombre! jAdids! (Sale).

RAFAEL.- Dios vaya con usté, mi jija*?3; pero eche por la sombrita.

BARTOLO.- (Con sorna)***. No mortifiques mas a la mujer, que ya le estaba dando vergiienza.
RAFAEL.- jQue te gusta, pufietero!

BARTOLO.- Es que las cosas no son ansina, hombre.

RAFAEL.- No te cases, que te estas poniendo como un***® tollo sin venta.

BARTOLO.- Ya esta uno viejo pa esas cosas. COmo que ni con entatira postiza pueo ya comer
cochafisco*, con lo que a mi me gustaba.

RAFAEL.- Pero puees tragar, ques un gusto.

427 A: en casne
B: carnes

428 A: No jace falta

429 A: yo lo conozco como si lo hubia pario
B: yo lo conozco a usté como si lo hubia pario
C: yo lo conozco a usté como si lo hubia pario
La tilde en C se mantiene en la misma vocal que se habia dispuesto en A, en B se cambia la tilde que recaia sobre
la vocal cerrada del verbo auxiliar a la vocal abierta del mismo verbo.

439 A: Si es questan enrofiaos

41 A: no hablamos mas deso

42 A: Asficiandose estoy

433 A: mi jij|ita]

434 B: (Con sorna).

435 A: poniendo |viejo| comun tollo

436 A: Como que con |la| entalira postiza |[<no>| pueo ya comer |<ni>| cochafisco
B: Como que ni con entaura
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BARTOLO.- Y ahora por eso*’, ;no tienes por ahi agua fresca**%?
RAFAEL.- Si, hombre, la de la pila que la llen6 antes Frasca; pero la del porron esta como el
yelo*.

BARTOLO.- Pos deja echarme un trago.
RAFAEL.- Se conoce que hay resaca: al moo ayer hubo ronia*.

BARTOLO.- Algunos pizquillos cayeron. (Levanta el porron y comienza a beber, engullendo
largo rato).

RAFAEL.- (Observandole lelito). {Vaya tragaeras**!, compadre! Eso en vez de pescuezo**? parece
un bajante.

BARTOLO.- Pa too sos el mismo exagerao**3.

RAFAEL.- {Oh, mira a** ver! Si en vez de ser del porrdn es agua floria**, te mamas las perras de

la semana**® y tres o cuatro pagas extraordinarias.
y

BARTOLO.- Pa eso no jace falta mucho. Ahora que al que le costé una buena mascaa fue a Pedro,
el de Lola. Empecemos por ron y pejines, después descorchemos**’ dos botellas de cofid, y
terminemos bebiendo botellines. jOtra como esa! Cuando pidio la cuenta cuasito lo despluman**8,
RAFAEL.- Pero ya él esta acostumbrado**® a esos fregaos. Ahora mas all4 los invit6 a echaslos un
caldo pescao en la Playa de Arinaga*’, y empecemos a echaslos un pisco paqui y otro pisco palli;

que cuando llego6 el mediodia teniamos una, que no vimos ni caldo ni pescao por nengun sitio.
BARTOLO.- Y en los sancochos pasa igualito*!; que lo que menos se ve es el sancocho.

RAFAEL*2.- Si; pero lo malo es que con la chispa se le metié después en la cabeza dir pa Layu
en una lancha, y no habia quien se lo quitara de los cascos.

437 A: ahora poreso
438 A: ¢no tienes por hay |el| agua fresca?
B: ¢no tienes por hay agua fresca?
439 A:ylilelo
4“0 E] DEC s. v. roniada recoge en sus acepciones 2 y 3: «2. GC. Accion de tomar, generalmente entre varias personas,
una serie de copas de ron. [...] 3. GC. Borrachera de ron»
4“1 A: [Vaya tragaero, compadre!
442 A: de |un| pescuezo
443 A: esagerao
444 B: Oh, mira a ver!
45 A: agua floria
B: agua Floria
446 A las perras de los puntos y tres
47 A: descorchemos
B: descorchamos
Corregimos la forma que aparece en las ediciones y la escribimos como en el texto A, porque nos parece que la
regularizacion de este fenémeno es lo mas apropiado.
448 B: despluman
449 B: acostumbrado
430 A: en La Playa Las Nieves, y empecemos
41 A: pasa [lo mismo] igualito <igualito>, que
42 B: [BARTOLO] <RAFAEL>
A: Rafael
C: RAFAEL
En el ejemplar B que manejamos esta tachado el nombre a boligrafo o pluma.
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BARTOLO*?.- Pues*** yo que ustedes lo hubia dejao dir, pa que se 10*>° hubid comio un moro.

ESCENA TERCERA

FRASQUITA.- (4somando en la puerta de la cocina). jYa estd reunia la Cooperativa del
Aguardiente, Sociedad Andmina*®!

RAFAEL.- La que faltaba, pa terminar*’ de cagasla!
FRASQUITA.- ;Y por qué la cago? jMalcriao, que sos un malcriao!

BARTOLO.- (Levantando los ojos del periédico que se habia puesto a**® leer). Oh, Frasquita!;
ya estas como los alpupuces**, que no hay quien te vea.

FRASQUITA.- Oyes, Bartolo; mas jocico de alpupts*® tienes ti. Se conoce que no te has visto
bien**! en un espejo limpio.
BARTOLO.- ;Y pa qué? A mi eda ya*$? di lo que tenia que dar.

4*%3, metes mieo a la gente.

FRASQUITA.- Pos no lo creas, porque con un poco mas de feald
BARTOLO.- ;Oh, el coco que soy! Yo soy un coco, pero de los de la Guinea, sin agua*®*,

FRASQUITA.- Un coco no seras, pero cuando estéas barbuo te pareces toito al macho*®®> de Manug,

el pastor*®S.

BARTOLO.- jPos esto esta giieno! jMia*®’ que poco no es!

43 B: [RAFAEL] <BARTOLO>
A: Bartolo
C: BARTOLO
La misma tachadura sobre el nombre que en la nota anterior.

454 A: Pos

455 B: pa que se /o hubia comio

436 A: reunia la cocal.

457 B: terminar

458 A: habia puesto |antes| a leer)

439 Recogido este vocablo por Alvar (ALEICan, mapa 223) como «alpupt» en GC 2, «apupu» en GC 40, en GC 20
abobito. El alargamiento de la tltima vocal, caracteristica que especifica Alvar, confunde a Hernandez con la
aspiracion de la [-s] implosiva.

460 A: alpuls|pus

461 B: has visto bien en un espejo

462 A: ;Y pd qué? Ya a mi edd di lo lo que tenia que dar.

463 B: un poco mas de fealdd, metes

464 B: La Guinea, sin agua.

Respecto a esta referencia geografica, suponemos que se puede tratar de la antigua colonia espafiola, Guinea
Ecuatorial, o bien, del poblado de Guinea, habitado por los bimbaches en la isla de El Hierro y mas tarde por los
colonizadores. Pensamos que este toponimo alude al poblado de El Hierro, debido a las dificultades de
aprovisionamiento de agua que padecia el lugar y la propia isla.

465 E] DEC s. v. recoge en su acepcion 3: «Macho cabrio».

466 A: Manué el Pasté.

B: Manué, el pastor

467 A: Mia que poco no es
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RAFAEL.- (Picante). {No querias viento, Colon?

FRASQUITA .- Es que le tengo unas*®® ganas. ..

BARTOLO.- No falta sino echarme alfalfara, pa que vaya mamando.
RAFAEL.- Al moo*®, si!

FRASQUITA.- No, si a ustedes no les jace falta alfarfara, que estan too el santo dia pegaos a la
botella de*’° ron. (4 Bartolo). Y si fueras solo, menos mal; pero te me llevas a este zurriago*’!, que
tampoco le gusta, y no me da un golpe con toos los zapatos que tiene que remendar.

RAFAEL.- Métete en lo tuyo, Frasca; no seas fresca, Frasca; mia que te remiendo el jocico.
FRASQUITA.- ;Siempre estas poniendo parches con la lengua, y la lezna*’? aparaa!

RAFAEL.- Pos ;y mas quieres que la mueva? jSiojo...

FRASQUITA .- {Esta claro! Pos ;y tl crees que con lo que me entregas*’® semanal se puee seguir?
RAFAEL.- (4 Bartolo). Al moo le parece poco; esta*’* es una lima sorda.

BARTOLO.- Dimelo a mi; son peor que la cigarra.

RAFAEL.- ;La cigarra? jLos indios*”!

FRASQUITA.- jAh, jijo er diablo! Me voy por no verte, pero te tengo tan atravesao como una*’®
pipa de*’’ durazno. (Indignada entra en las habitaciones).

BARTOLO.- jJum! Pa mi que la cosa se pone fea, Rafaé.

RAFAEL.- Ende que llegue*’® la noche, se les pasa la mano y*” se han olvidao de too. jSi las
conocer¢ yo!

BARTOLO.- ;Tu crees que se quea en agua de borrajas*®®? jPa mi que no!

RAFAEL.- Estas estan siempre alegando, igualito que la arradio de pila de Salvaorito, que la lleva
hasta pa cobrar el Montepio.

BARTOLO.- Ahora por la arradio, ;qué tal andan las rogativas?

B: jMia que poco no es!
468 B: Es que le tengo unas ganas. ..
469 A: jAlmo, si!
B: jAl moo, si!
470 A: botella dell| ron.
471 B: pero te me llevas a este zurriago
A: surriago
472 A: lesna
473 A: entrlijegas
474 A esto es una lima sorda
475 A: ;La cigarra? jMucho pior!
476 A: atravesao comuna pipa durazno
477 B: como una pipa de durazno
478 A: que pasa la noche
479 B: llegue la noche, se les pasa la mano y se han olvidao
480 A: ;T crees que se quea en agua y cerrajas?
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RAFAEL.- Vamos a ver lo que dice el cura. De lo que no se oye decir naa es del nombramiento
del alcalde*®! del barrio.

BARTOLO.- Ya los enteraremos; pero a mi me da que tu te has buscao tus cufias...

RAFAEL.- Dilo al revés, pa que te entiendan. T si que has mandao pa Las Palmas buenos cestos
de giievos frescos, y mas de siete gallos con las crestas bien encasnaas*®?,

BARTOLO.- Alguna cosilla se ha mandao, pero sin esperanzas.

RAFAEL.- jCualquiera sabe!, pero si tanto gallo llegd vivo, algo les*** habran cantao.
BARTOLO.- ;TG crees que los gallos sabrian*** recomendar a Bartolo? Pa mi que no.
RAFAEL.- Cosas peores se han visto.

BARTOLO.- Dios te oiga, Rafaé; y a mi me dé la alcardia.

ESCENA CUARTA

CHANITA.- (Viene de las habitaciones interiores, un tanto azorada. Trae una carta). Padre, usté
ve pa leer bien la letra de carta, ;verda*®>?

RAFAEL.- Deletriar naa mas, jija.

CHANITA.- Pos yo lo he visto leer en alta voz el periddico, y lee de corrio.
RAFAEL.- Eso es porque me lo sé de memoria; como casi siempre trai**¢ lo mismo...
CHANITA.- Lo que pasa es que no quiere leerme esto.

BARTOLO.- ;Es algun cancionero mejicano?

CHANITA.- Naa deso, que con los calaos no tengo tiempo pa canciones. Esta es una carta de mi
pretendiente.

RAFAEL.- ;Y qué es lo que quieres que jaga yo ahora?
CHANITA.- jQue me la lea!
BARTOLO.- Pues, ;y t no sabes leer? ;No estuviste de noche*®” con las alfabetas?

CHANITA.- Pero ya no me acuerdo.

481 A decir naa <es> del nombramiento del alca[i]<I>de del barrio
482 B: las crestas bien encasnaas

483 A: porque si tanto gallo llego vivo, algo los habran cantao

484 A: gallos sabran recomendar

485 A: Padre, ;usté sabe leer bien la letra de carta, ;verdald|?

486 A: siempre tray lo mismo

487 B: ¢ No estuviste de noche con las alfabetas?
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RAFAEL.- Esto es una cebolla. (4 Chanita). Guardala parahi*®®, preciosa; que después te la leo.
Pero contestasla*®’, la contestas t1.

BARTOLO.- Deja ver si yo me acuerdo entoavia de la lectura. Trai*® paca. (Leyendo). “Mi
querida*! Chanita: Mea...”

RAFAEL*2.- jAh! ;Pero ya te dice queria?
CHANITA.- (Ruborizada, le quita la carta)***. Traiga paca, que*** ya buscaré yo quien me la lea
y me la conteste.

a495

BARTOLO.- Por lo que veo, Rafaé, es de Pipo, el del Puerto, aquel que vino con la témbol
la fiesta; y yo leértela te la leo, Chanita; pero pa contestasla te buscas a*® otro.

pa

CHANITA.- Muchas gracias, no se apure que yo buscaré. jQuién sepa leer hay de sobra!
RAFAEL.- Ya lo sabemos; pero no se enrofie, mana, que no es pa tanto.

BARTOLO.- Claro, uno lo decia porque si yo le escribo, en vez de ponesle: “Mi querido Pipo”,
tendria que ponesle: “Mi querida Pipa”, y de repente eso no le jace gracia al muchacho.

CHANITA.- jParece ques bobo el hombre!
BARTOLO.- Bobo, no; digo yo...

CHANITA.- Pues ansina no es, porque cuando le escribe Panchita, le pone siempre: “Mi querio*®’
Pimpollo”.

RAFAEL.- Ya tu ves; eso de “mi querio Pimpollo” si quea bonito.
BARTOLO.- Pero es que de repente el pimpollo esta ya desarrollao.

FRASQUITA.- (Gritando dentro). Chana, traime di una vez el pimentén y el cilantro, o dejo el
caldo de*”® papas con las paltdicas.

BARTOLO.- Ya esta gritando la leona.
CHANITA.- (4! padre). Ya lo est4 oyendo, afloje. (Por el dinero).
RAFAEL.- Corre de una vez, muchacha del** diablo.

CHANITA.- Pos apoquine, que sin cuartos no voy a poner una fonda.

488 A: Guardala paray, preciosa
B: Guardala paray, preciosa
489 A: contesta[s]<r>la
490 A: Tray
1 A: “Mi queri[da]<a> Chanita
492 A: BARTOLO.— jAh! ;Pero ya te dice queria?
B: [BARTOLO] <RAFAEL>.— jAh! ;Pero ya te dice queria?
C: RAFAEL.— jAh! ;Pero ya te dice queria?
493 A: (ENFADADA|, CON RUBOR LE QUITA LA CARTA)
494 B: pacd, que ya buscaré
495 A: con las témbolas pa
496 B: buscas a otro
7 A: “Mi querildjo
498 B: caldo de papas
499 B: muchacha del diablo
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BARTOLO.- La chica tiene razdn; ahora que cilantro tiene el compadre Manue too el que quieras,
en la giierta, al lao de la jiguera blanca.

RAFAEL.- (Levantandose). Pos vamos, a ver si los da un pufio, y pa que se callen les voy a traer
pimenton pa albiar>® un cuarto.

BARTOLO.- Claro, vamos palla.

RAFAEL.- Tira palantre, Bartolo. (Salen después de que Rafael se ha quitado el delantal de
zapatero).

CHANITA.- Mire a ver si ahora va a>°! enrearse como usté acostumbra.

£503

RAFAEL.- Si trompico en’?? una enreaera, no me queara>® otro remedio, jija.
9

CHANITA.- (Viéndole salir). {Es mas listo quel solo! Pero tengo que ganarmelo pa que me deje
i°%4 de pulso y qué pelo riso tiene! Se me

hablar con el chico del puerto (Recorddndolo). jQué reloj
parece t00°%® con el muchacho que sali6 en una penicula que vi una vez, cuando me llevo mi tia la

de Chaman al cine Sol. (4dprieta la carta contra el pecho, como embelesada con el recuerdo).

ESCENA QUINTA

PEPITO.- (Entrando, queda un momento en la puerta con el cldsico fardo al hombro). Muy boena
la seniora. Traigo la tela breciosa, la sdbana, bercales y la encaje de toda clase.

CHANITA.- Perdone, hermano; pero®¢ hoy no compramos nadita.
PEPITO.- Bero, ;bor qué mujera? Yo te la ensenio toda sin combromiso.
CHANITA.- Pero es que no hay cuartos, y no va a sacar nada.

PEPITO.- No importa>"’, al blazo.

CHANITA.- Oh, pero usté no me conoce y no sabe si pagamos.

PEPITO.- Si conocerte, yo tengo buena ojo para®®® conocer el banio’?. (Pone’'? el fardo en el
suelo y comienza a desenvolver).

500 A: arbiar
01 B: Mire a ver si ahora va a enrearse
502 A: trompico [en] <con> una
503 B: no me queara
A: no quea otro
504 B: reloj
505 B: Se me parece foo con
506 B: hermano; pero hoy
507 A: imborta
508 A: bara
509 A: bafio
B: baiio
510 A: (DEJA EL FARDO

290



CHANITA.- No se moleste, porque a la verda que no le vamos a comprar.

PEPITO.- No forta nada. (Mostrandole un traje). Mira qué traje de la seda buena, bara la fiesta del
Arbejo.

CHANITA.- Se dice Arbejales.
PEPITO.- Eso, Arbejale del Arbejo. Mira, jqué traje!

CHANITA.- Pero es que yo tengo ya’!! uno de nilon encasnao con flores grandes como brasaos
de geranios.

PEPITO.- (Mostrandole otro). Mira también la nilona con la flora grande y la flora bequenia. Esto
mucho brecioso, igual’'2, igual quel bosque.

CHANITA.- jQué va!, no puede ser. Mi madre me rompe las costillas.
515

PEPITO.- Tranquila mochacha®!'?, si te rombe la costilla®'4, la clinica salirte
vestido.

mas caro que la

CHANITA.- jA mi!, como yo tengo seguro...
PEPITO.- Antonces buedes dedicarte bor la lucha libre.
CHANITA.- ;Ve Meria®'®!, me moria del susto, cristiano.

PEPITO.- Si acostumbrarte no basar’!’ nada. (Enseiidndole otro corte). Mira, jqué traje de fola
brecioso!

CHANITA .- Ese si esta bueno, pero en too caso lo que yo quiero es una cosita pa lavar y planchar.
PEPITO.- Bara lavar y blanchar te combra al blazo la lavadora®® y la blancha con la luz.
CHANITA.- jNi sé de 6nde la enchufo, cuando aqui no hay luz de electricida!

FRASQUITA.- (En la puerta de la cocina). Muchacha, pos (y qué rayos estds jaciendo, que no
trais el dichoso pimenton?

CHANITA.- Padre fue a buscarlo®!®, y ha de venir ahorita. (Mostrdandole las telas). Fijese, madre,
iqué telas mas bonitas!

FRASQUITA.- Too esta bueno, lo que jace falta son perras.
520

PEPITO.- Las berras vienen, seniora. Yo tengo brecio de baratilio

CHANITA.- Ya ves, madre, debias comprarme’?! esta bata.

SI1B: tengo ya uno

512 B: brecioso, igual, igual quel
313 A: muchacha

314 A: costilia

515 B: salirte

516 A: {Ve Maria!

517 B: basar

318 A: te combra el blazo la lavadera
319 A: buscaslo

320 A: baratillo

521 A: comprarme
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FRASQUITA.- ;Debia? Pos y te parece poco lo que debo, o quieres entramparme jasta los
f 05229
0j0s”**1

CHANITA.- Es que tengo tan pocas batas, y como ¢l da con facilidades. ..
FRASQUITA.- Antonces se le puee echar un fiao. (4 Pepito). Pero ;hay que firmar valores, usté?

PEPITO.- ;Para®?* qué querer la firme si no bagar desbués? Los valores: (Imitando el estallido del
cohete) ;Siss! jBum!, estar para®** las fiestas.

FRASQUITA.- Antonces, ;cOmo es eso?

PEPITO.- Tu bagarme dos duros semanal, buntualmente, y siempre>?> amigos.
FRASQUITA.- Si es ansina; trampa mas, trampa menos. jCoge la bata, Chana!
CHANITA.- (Aparte). jMenos mal que se compadecid!>?¢ Vaya ramos mas preciosos!
FRASQUITA.- jQue te gustan las flores! Debias haber nacio maceta.

CHANITA.- jQué desageraa es!

527

PEPITO.- Tu gusto buena; la de las flores mucho breciosa, como el Barque’~’. Bero tii mucho mas

breciosa, jbor Dios Santo!
CHANITA.- Gracias, Pepito.

FRASQUITA.- (Confidencial)>*®. Oiga Pepito, esto aqui pa losotros; usté ganara sus buenas
mascaas, duro paqui, duro palli.

PEPITO.- Duro me tengo que boner con tanto sablazo>%. Si vende cinco vestidos, no cobrar sino®*°
tres.

FRASQUITA.- Algo le deja, porque si no soltaba usté el fardo. (Chanita, privada, se prueba la
tela sobre el traje que tiene puesto).

PEPITO.- No hay vergiienza, seniora®*!. Mucha trambosa no baga ni la suela del camino. Bero lo
boco que gana con una, ayuda bara la tramba de 1a®3? otra.

B: comprame
C: comprarme
Pensamos que debe ser una errata de B.
522 A: los |s|ojos
523 A: ;Bara
524 A: bara
525 A: siembre
526 A: (MENOS MAL QUE SE COMPADECIO!
Hernandez debio considerarlo un aparte y por eso esta escrito en mayusculas en el texto A, para diferenciarlo del
resto del parlamento. Nosotros lo hemos indicado expresamente con su correspondiente acotacion.
527 A: El Barque [Doramas|
528 B: FRASQUITA.— (Confidencial).
529 A: sablaso
B: sablaso
330 B: Si vende cinco vestidos, no cobrar sino tres
31 A: s[e]<a>niora
332 A: ayuda bara la [[tramba de la]] <tramba de la> otra
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FRASQUITA.- jJee!, ;entonces voy a pagar yo la bata de Chana y la de la primera mocosa que no
pague? jSuelta la bata, Chana!

CHANITA.- ;Por qué, madre?
FRASQUITA.- Porque yo no pago los duros a diez pesetas, que ya estan bastante>* duros.

PEPITO.- Calla la boca, baisana. Yo a ti cobrarte el brecio de costo borque abreciarte; ni una berra
chica mas.

FRASQUITA.- Ansina si. (Sacando un envoltorio del seno). Vaya, tenga dos duros y medio de
entraa, y toos los sabados al sopuestito puee pasar por aqui a eso de la oracion, que estara mi mario
pa la sacristia, porque a €l no le gusta mucho eso de los fiaos.

PEPITO.- Bero, si no te da més berras, ;qué quiere que jagas?
FRASQUITA.- Razon tiene, pero €l es ansina.

PEPITO.- Eso no estd bueno. (Mirando a Chanita). Bero tu hija mocho breciosa y yo mucho solo.
Toda la familia estar bor Tierra Santa, y yo siembre>3* triste.

FRASQUITA.- Pos comprese un perro, hermanito. Por lo menos ansina tiene quien le ladre.

PEPITO.- Ya ladrarme, seniora. Otro dia una cliyenta no quiere bagarme y yo marchando
siembre®* al cobro, hasta que echarme un berro, que casi me deja sin la calzona.

FRASQUITA.- (Sin poder contener la risa). {Qué me estallo, cristiano! Pues, ;y quién rayos fue
esa atrevia?

PEPITO.- Una vieja de Fontanales, jmal rayo la barta! Yo ahora basar bor la buerta y no mira ni
bara dentro™®.

FRASQUITA.- jCualquiera, usté!
CHANITA.- El pobre, si llega a metesle el diente!

PEPITO.- Si el berro moderme®*’ la nalga, dejarme igual quel muerto, borque no buede marchar
bor la venta.

FRASQUITA.- Le hubia tenio que pagar el practicante®8, y yo que usté, después de curaa®>’ le
que pag p yy

hubia roto la cabeza. Ahora®*® que mejor fue que no le’*! mordiera, porque de repente el perro
tenia la rabia.

PEPITO.- La que tener la rabia ser la vieja®*.

533 A: bastantels| duros

534 A: siempre

535 B: siembre

336 A: ni bor [dentro] [[la cancela]] |[<cancela>|
B: ni bara dentro

537 A: mo|r|derme

538 A: pra[c]ticante

539 A: usté cuando me hubia curao le

540 Después de “cabeza”, viene tachado el nombre de FRASQUITA, que introducia, en linea aparte, la continuacion
del parlamento anterior, desde “Ahora” hasta “rabia”.

541 A: no lo mordiera

542 B: PEPITO.— La que tener la rabia ser la vieja
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CHANITA.- Pues si el perro lo llega a trincar®® bien, le digo yo un cuento.

FRASQUITA.- ;Un cuento? No lo cuenta. ;T sabes lo afilaos que tienen esos diablos los
colmillos?

CHANITA.- Como que los tienen pa morder.

PEPITO.- (Que ha terminado de recoger el fardo**). ; Antonces>*’, no combra la braga, la sostena
0°6 alguna cosa mas, seniora?

FRASQUITA.- Ya esta bien, hermanito; no sea que se ajunte mucho y tenga que comprarme un
perro.

PEPITO.- Bero combrarlo con el diente de blastico’*.
FRASQUITA.- Est4 bien®*.

PEPITO.- Bueno seniora, voy a seguir el camino. Bebito Bérez, bara todo lo que te ofrezca; y
guarda bien a la hija. Yo te esbero®* siempre, Chanita.

CHANITA.- (Ruborizada)*>°. Esta bueno...

FRASQUITA.- Muchas gracias, Pepito, y aqui tiene su zapateria®! pa lo que guste®?2. Pero pa
dar> tanta pata debia comprarse un cochito que dice que estan>>* tan baratos; aunque sea de los
de segunda mano.

PEPITO.- Yo no quiero la cocha vieja, no me la nombre, seniora, borque bierdo la amistades.

Cuando yo bueda combrarme la cocha nueva, de baqueto, bara no dejar el tornillo bor la

carretora>>>,

CHANITA.- Ansina es.

FRASQUITA.- Ende luego, porque el que compra viejo o ruin, compra dos veces. Ansina decia
mi agiiela.

PEPITO.- Y la mia, baisana.

CHANITA.- jJee! Y yo crei que €s07°° no lo decian sino>®’ las agiielas de Los Arbejales.

543 A: Ende luego vy si lo trinca bien
B: Pues si el perro lo llega a trincar bien
544 A: faldo
Errata en A.
545 A: Entonces
546 B: ; Antonces, no combra la braga, la sostena o alguna cosa mas, seniora?
547 A: PEPITO.— <Bero |te| lo combra con el diente de blastico>.
B: PEPITO.— Bero combrarlo con el diente de blastico
548 B: FRASQUITA.— Esta bien.
549 A: esbera
530 B: CHANITA.— (Ruborizada)
551 A zapateria
B: sapateria
552 A: tiene su zapateria [[pa lo que guste]] <pa lo que guste>
533 B: Pero pa dar tanta pata
554 A: que dice questan tan baratos
555 A: carretera
336 A:'Y yo crei queso no lo decian
557 B: lo decian sino las agiielas
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PEPITO.- Eso decirlo todo el mundo, mochacha>®; bero desbués cada uno combrar segun su>>’
bolsillo.

CHANITA.- Eso es mucha verda®.

PEPITO.- Bero yo te jura que tu combra hoy a*¢! buen brecio, y buena tela. (Yéndose).
FRASQUITA.- Ajola sea ansina, Pepito. jBuen viaje!

PEPITO.- jGracia, seniora! Bebito Bérez, bara servirla. Y jguarda bien a la hija! (Sale).
FRASQUITA.- Si hombre, descuide. (4parte). Te la voy a guardar en la comoda.
CHANITA.- ;Ve Meria®®?!, jlo que me faltaba!

FRASQUITA.- Pues un hombre como otro es.

CHANITA.- jPos rifelo!

FRASQUITA.- Al que voy a rifar en combinacion con los ciegos es al diantre de tu padre. ;Onde
rayos se habra metio? jEse®®® esta ya achicando!

ESCENA SEXTA

RAFAEL.- (Entrando con un puiiado de alfalfa al hombro, cilantro y un cartucho de pimenton).
No seas mal pensaa, Frasca; que no he visto una botella ni por el forro.

FRASQUITA.- ;Y qué sabes ti de quién estdbamos hablando?

RAFAEL.- Mira ver, ende que oi lo del achicaero ya me lo supuse.

CHANITA.- jPos si ha sio a no llegar!

FRASQUITA.- jComo que las papas, con tanto calor, se habran salio del cardero®®*!

RAFAEL.- Si, mujer; ni que fueran péjaros palmeros. (4 Chanita)*®. Tenga, mi jija, el cilantro,

el pimentdn y una pufiaa de alfarfara que le levanté>®¢ a Manué pa echarsela a la machorra.

558 A: muchacha
559 A: [bero] desbués [[lo que basa es que]] |<lo que pasa es que>| combrar seglin el bolsillo
B: bero desbués cada uno combrar segin su bolsillo
560 A: verda[d]
561 A: Bero yo te jura que tii combra hoy buen brecio
B: Bero yo te jura que tu combra hoy a buen brecio
C: Bero yo te jura que ti combra hoy a buen brecio
562 A: {Ve Maria!
363 A: jEste esta
564 A: {Como que las papas se habran salio del cardero, con tanto calor!
565 B: pajaros palmeros. (4 Chanita) Tenga mi jija
566 A: |a|levanté
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CHANITA.- (Recogiendo la carga). Traiga pacd, questd comuna enramaa del mes de mayo. (Entra
en la cocina).

FRASQUITA.- (Confidencial)®®’. ;No sabes que vamos a tener un yesno arabe?
RAFAEL.- (Yendo a sentarse en la banqueta de trabajo). jAh!, ;si?

FRASQUITA. - Eso estoy viendo, y mejor es°%, porque el del puerto me esta cayendo sospechoso,
y yo en mi casa no quiero palanquines.

RAFAEL.- ;Y es conocio el nuevo mozo°%°?
FRASQUITA .- ;Si, hombre>’°! jPepito, el que viene vendiendo!

RAFAEL.- jAah! Pos parece un chico honrao; ahora que en>’! amores, alla ellos; que yo pa tanto
elegir no clavé bien el colmillo.

FRASQUITA .- ;Y lo dice él tan fresco! Si tl encontraras otra como yo, podias darte con cuidiao®’?
con un canto en el pecho.

RAFAEL.- Masiao! No me pierdas la jembral!

FRASQUITA.- jAh jijo er diablo! De malagradecios esta el infiesno>”® lleno.
RAFAEL.- Y de mujeres feas, Frasca.

PANCHITA.- (Entrando). ;Ya estan los zapatos de mi chica?

RAFAEL.- ;Qué chica?

PANCHITA.- La de mi hermana, no va a ser la del praticante.

RAFAEL.- (Machacando unas botas del 44). Perdona, Pancha’’*, que no me habia dao de cuenta.
Siéntate parahi®’®, que en las manos las tengo.

PANCHITA.- ;Tu oyes, Frasca? Unas botas del cuartel, y dice que son los zapatos de mi sobrina,

que eran’’¢ los de la primera comunion’”’.

FRASQUITA .- {El est4 cieguito!

RAFAEL.- Cieguito, no!, lo que pasa es que crei que eran los de la chica mas chica®’8.

567 B: FRASQUITA.— (Confidencial)
568 B: estoy viendo, y mejor es, porque
569 A: moso
570 B: FRASQUITA.— ;Si, hombre! iPepito, €l que viene vendiendo!
571 A: ahora quen amores
572 B: cuidiao
573 A: infie[r]<s>no
574 A: i|Ah|, Pancha!, perdona que no
575 A: paray
B: paray
576 A: sobrina, queran los
577 A: queran los de la primera Comunion?
B: que eran los de la Primera Comunién?
Error que se produce en A y en B al colocar el signo de interrogacion, porque el enunciado es una afirmacion,
como se puede deducir por el contexto. En C ha sido corregido el error.
578 A: crei queran los de la chica <mas chica>
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PANCHITA.- Pos (y qué chica mas chica, si mi cufiao muri6 en la guerra Espafia®’®?

RAFAEL.- Ya ta ves, ese pobre si que muri6 con las botas puestas.
PANCHITA.- ;Como!, ;pero no estan arreglaos? jNo pueo creeslo! Esto es ya una poca vergiienza.

RAFAEL.- No te enrofies, mujer, que te pones vieja. Ahora mismito te los entriego abetunaos y
too. Asiéntate tranquila; ;no tienes nenguna noveda>8?

PANCHITA.- (Sentandose). Naita; lo tinico eso de las rogativas pa pedir agua, que entoavia no se
sabe si las van a jacer o no, porque parece que la hermana del cura no quiere. jPero eso lo sabra
usté mejor que yo!

RAFAEL.- Rogativas si se haran, lo que no sabemos es si llueve.
FRASQUITA.- jToo depende de la fe!

RAFAEL.- ;Y de las nubes!

PANCHITA.- El hombre®! del tiempo dijo que habia marejailla pa estos dias.

RAFAEL.- Pero la noticia mas grande es la del nombramiento del nuevo alcalde; jesa si es
noveleria!®®? ;Y entoavia no se sabe quién va a ser?

PANCHITA.- Rumores hay muchos (intencionada)®®®, y a mi parecer me estoy quemando.
FRASQUITA.- Aqui puees arrimarte bien, que haiga mieo que te sollames.
PANCHITA.- ;Y entonces?...

RAFAEL.- Mucho no ha de tardar en saberse, porque en caa vez son mas fuertes los rumores.

ESCENA ULTIMA

MANE .- (Es considerado bobo, el bobo del pueblo, y habla a media lengua)’*. Maetro Rafaé,
dice e 'paticante que si etan los apatos.

FRASQUITA.- ;Oh, Mané, qué guapo estas!
MANE.- Es que mi tia me echd polvo taco po toa pate.
PANCHITA.- Mané, ;y tu prima Maria la de Tejeda?

MANE.- No et4, se fé, hacho.

579 B: en la guerra Esparia?

380 A: noveda[d]<?>

81 A: El lombre del tiempo

582 A: nombramiento del alcalde [[de barrio]] <del barrio>. ;Entoavia no se sabe quién va a ser?
B: nombramiento del nuevo alcalde; jesa si es noveleria! Y, ;entoavia no se sabe quién va a ser?

583 B: Rumores hay muchos (intencionada), y a mi parecer

58 B: MANE.— (Es considerado bobo, el bobo del pueblo, y habla a media lengua)
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RAFAEL.- (Que le ha estado observando). Mirandolo bien, usté>%>, esto es un garbanzo
desarrollao.

MANE .- Dice e paticante, Mestro®®® Rafaé, que si estan los apatos.

RAFAEL.- Estar, estan, lo que no estan es arreglaos.

MANE.- Pero ;estan’®7?

RAFAEL.- Si no se han dio, si.

MANE .- Pos ya me voy.

PANCHITA.- ;Y te vas ansina, Mané?

MANE .- Ji, porque el paticante me dijo e si estaban los apatos’$; y como etan>®, e voy.
RAFAEL.- {El bobo tiene razon>*°!

MANE .- jEt&**! claro!

PANCHITA.- ;Y no tienes novia, Mané?

MANE.- No me deja’®? mi pare. Ero mi mare ice’®® que me va a echar una depué e la confirmacion.
FRASQUITA.- ;Y ati te gustan las mujeres, Mané?

MANE.- jMané, bobo; patola®** yo! Me ustan mucho!

CHANITA.- (Entrando). Madre, ya el cardo de>®> papas esta floriao. (Viéndole’®®). ;Oh, Mané,
qué guapo estas!

MANE .- Toas las chicas e dicen lo mismo, y yo e toas*®’ pienso lo mismo.
FRASQUITA.- ;Y no te gusta mi jija Chanita?

MANE .- E gustan toas. Pero ella tiene uno novio del puerto.

385 A: bien, <usté> esto

586 A: Dice e paticante, M|a|est|t|[ro Rafaé,

587 B: sestan?

588 A |zjapatos

89 A e|s|tan

590 A: razén
B: rasén

1 A: Esta

92 A: leja

593 A:ice
B: ise

5% No se encuentra en los diccionarios consultados. Pudiera ser que por metatesis de vocales se altere la palabra
«potala». El DHEHC recoge s. v. potala la acepcion «persona pesada e inoportuna». En el LPGC registra s. v.:
«Se aplica a las personas majaderas y pesadas, de tenaz conversacion y fijas ideas, tal vez a semejanza de las
pesadas ‘potalas’ o piedrazas para fondear los barcos». El ALEICan (mapa 831) incluye potala solo con su
significado marinero.

595 B: ya el cardo de papas

59 A: (VIENDO A MANE)

97 A: to|d|as
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RAFAEL.- Se la alevantas®®8, jreconcio®!

MANE .- jOya! E mete en la carce a mi. (Riendo). jJi, i, ji, ji, jiii!
RAFAEL.- ;Y de qué te ries, machango®®??

PANCHITA.- Menos mal, pa que llore, que se ria el infeliz.

BARTOLO.- (Entrando sudoroso con un sobre en la mano). Estoy temblando, Rafa¢; estoy
temblando.

RAFAEL.- ;Por qué, Bartolo, qué ha pasao?
FRASQUITA.- (La expectacion es general)®®?. ;Quieres que te guise tila®®3?

BARTOLO.- No jace®™ falta; es que he recibio esta carta de la suidd, y me da a mi ques una noticia
grande.

RAFAEL.- ;Y en qué lo notas?

BARTOLO.- Por el peso.

FRASQUITA.- Pues®® gbrela con cuidao.

RAFAEL.- Sin mieo, pa enteraslos de®% una vez.

4607

BARTOLO.- (4nte la expectacion general, rasga el sobre). Toma, 1éela t, Rafa¢

RAFAEL.- Deja ver. (Leyendo despacio). “Por disposicion de quien lo puee jacer®®®, Bartolomé
Rodriguez del Pino quea nombrao alcarde”.

TODOS.- (Menos Bartolo). {COmo?
MANE .- (Riendo). jJi, ji, ji, ji! Ya yo 10°®° sabia.

TODOS.- ;Por qué, Mané?, ;por qué?

598 B: alevantas
39 A: recorcio
B: recorsio
C: recorslo
Maffiotte (1993), TLEC s. v. reconcio, registra: «Interjeccion poco culta. Concio»
600 A: mal<n>|chango
B: Es que tengo anas de reirme
602 B: FRASQUITA.— (La expectacién es general)
603 A: ;Quiere que le guise tila?
604 A: hace
605 A: Pos
606 A di
607 A: Rafae[l]
608 B: Deja ver (Leyendo despacio) Por disposicion de quien lo puee jaser, Bartolomé
609 B: Ya yo /o sabia
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MANE.- Porque yo llevé os gallos que mandd de regalo pa Las Palmas®'®. (Bartolo le mira
indignado)®!!.

RAFAEL.- (Se acerca a Bartolo y lo abraza, mientras grita): Viva Bartolo, el alcarde! (Todos
aplauden y contestan a los vitores. Bartolo esta visiblemente emocionado en los brazos de Rafael,
mientras cae el telon con el alborozo general)®'?.

FIN DEL PRIMER ACTO

610 A: Porque yo llevé os gallos al coche.

B: Porque yo llevé os gallos que mandé de regalo pa Las Palmas

811 B: (Bartolo le mira indignado)

612 A: RAFAEL.- (SE ACERCA A BARTOLO Y LO ABRAZA, MIENTRAS GRITA:) ;Viva Bartolo, el alcarde!
ITODOS.-| |;Viva! ;Viva!| (BARTOLO ESTA VISIBLEMENTE EMOCIONADO EN LOS BRAZOS DE
RAFAEL, MIENTRAS CAE EL TELON).

B: jViva Bartolo, el alcarde! (Todos aplauden y contestan a los vitores. Bartolo estéd visiblemente emocionado en
los brazos de Rafael, mientras cae el telon con el alborozo general).
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SEGUNDO ACTQ®!

La misma decoracién del acto anterior. Parece mas luminoso todo. Ha pasado un dia®'*.

ESCENA PRIMERA

BARTOLO.- (dparece sentado hojeando®"> el periddico que luego deja en la silla). iTe lo juro
que yo no lo esperaba, Rafaé! ;El nombramiento vino solo!

RAFAEL.- (Escéptico)®'®. |'Y puee ser! Yo no te voy a llevar la contra, porque va en mi perjuicio;
si ta lo dices, ansina sera.

BARTOLO.- Sera, no. Es.

RAFAEL.- Pues es, Bartolo. Ahora, que lo que tienes que hacer es rodearte de endeviduos que no
sean ni muy listos ni muy bobos.

BARTOLO.- Deso me encargo yo; porque los bobos ni se enteran; y a los listos, si cantan, me los
paso por la piedra, porque los enjaulo como a pajaros capirotos®!”.

RAFAEL.- jBuen camino pa que te respeten! Ahora questo aqui pa losotros; hay que poner la luz
eléctrica porque yo no veo bien, y no me voy a gastar las perritas de los ahorros en otros espejuelos.

BARTOLO.- Yo te prometo, Rafaé, que si no pueo traer la luz, mando a jacer un reparto de
lintesnas.

RAFAEL.- A mi pa el reparto me apuntas como familia numerosa.
BARTOLO.- (Pensativo). Me parece que eso!® no va a poder ser.
RAFAEL.- ;Por qué? jUuf! ;Ya empiezas a olvidarte de los amigos?

BARTOLO.- Es que me parece que a tu mujer la tengo apuntaa ya como viuda sesentaria, pa que
cobre el retiro de vejez®!? y el suicidio.

RAFAEL.- jLa cambias de apellio!

3 A: ACTO 11
614 A: Parece mas luminoso todo. Es de tarde)
615 A: ojeando
616 A: (Excéptico)
B: (Excéptico)
C: (Escéptico)
817 A: como péjaros capirotes
B: como a péjaros capirotos
618 A: me parece queso no va
619 B: el retiro de vejez y el suicidio
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BARTOLO.- Si, pero (y si viene una ispecion®? ;Yo no quiero cogerme los deos como le paso

al otro®?!!

RAFAEL.- Le das®?? el papel pa que la apunte Mané, que a él puede cogesle los deos aunque sea
la maquina china.

BARTOLO.- jTiempo hay deso! Lo que tengo que ensayarme primero es el descurso.
RAFAEL.- ;Y ya lo tienes preparao?

BARTOLO.- De un momento a otro me lo trairan.

RAFAEL.- jTe lo habrén hecho bien jechito!

BARTOLO.- Yo creo que sus palabras finas ha de tener, porque me lo jizo®?* Rosendo el de Tero;
el que fue seminarista.

RAFAEL.- iEso es un lince!

BARTOLO.- jCosa seria! jComo que se echo fuera faltandole poco pa que le jicieran la coronilla;
ifijate si sabe!624

RAFAEL.- ;Y por qué rayos se saldria?

BARTOLO.- jQué sé yo! ;Se dijeron®® tantas cosas!... Que si era porque la madre estaba sola;
que si un cufiao lo hubié arrepentio; que si leia mucho; que si se enamoro en las vacaciones... jEl
too es que se ha queao en Tero, sin trabajo, y dandoselas de abogao con too pobre que trinca®?®.

ESCENA SEGUNDAS%?’

MANE.- (Viene vestido como botones de un hotel, aunque sea una especie de ordenanza de
Bartolo). (Eta don Artolo?

BARTOLO.- Mé. De ahora en adelante me llamo Bartolo... mé.
MANE.- M¢. {Ji!, me dieron eto pa uté. (Le entrega un pliego que saca del seno).

BARTOLO.- (Después de examinarlo con visible emocion). jEl descurso, Rafaé! ;Y yo sin
tomarme la clara de giievo pa aclararme la voz!

620 A ispele|cion
621 B: ;Yo no quiero cogerme los deos como le pasé al otro!
622 A: Le pasas el papel
623 A: me lo jiso Rosendo
B: me lo jiso Rosendo
624 B: la coronilla; jfijate si sabe!
625 A: dij|ileron
626 A: se ha queao en Ter6 comun pajaro sin nial!
B: se ha queao en Terd, sin trabajo, y dandoselas de abogao con too pobre que trinca!
627 A: ESCENA 11
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RAFAEL.- Por eso no te apures; ahora mismito se manda que toas las gallinas de Los Arbejales
pongan un giievo con dos fiemas. (Esto lo dice como si leyera un edicto)’?s.

MANE .- La allina de mi tia esta clueca®®.

BARTOLO.- jAl cuartelillo con la gallina!

RAFAEL.- No encomiences®’ con calenturas, que puees sancochar®! los giievos.
BARTOLO.-Tienes razoén; me amarrar¢ los nervios con una buena coyunda.
RAFAEL.- Jii! Si quieres durar en el puesto tienes que coger las cositas con calma.
BARTOLO.- Pos vamos con el descurso, y con la calma.

RAFAEL.- De acuerdo; aqui mismo podemos dasle el primer ensayo.

BARTOLO.- ;{Encomienzo®*?

RAFAEL.- Aspera, sin precipitaciones®®. Supongamos ques el dia de la entrega de vara®*. En el
centro de la alamea alevantamos un tinglao con cajas de cofia...

BARTOLO.- Pero que estén bien fuertitas, ;eh?%°, porque cuando se jicieron las comedias
ultimas, metié una de las que trabajaban®® la pata por una tabla flojilla, y cuasito la saca sin tobillo.

RAFAEL.- jDescuida!, las cajas se van tocando una por una pa que no tengan fallaeras.
MANE.- ;Yo ’as toco!

RAFAEL.- jYa sali¢ el musico!

BARTOLO.-;{Como no se calle el pico, le voy a jincar®®’ las dos primeras pataas de mi alcardia!
MANE.- Yo ’as toco callao.

RAFAEL.- Bueno, eso es otra cosa. (4 Bartolo). Pues como te iba diciendo, se alevanta el tinglao
en medio de la alamea, ques onde te colocas tu.

BARTOLO.- Pero bien altito, ;jno?
RAFAEL.- Esté claro; vistosito y a una altura que se te puea*® ver de toos laos, y de cuerpo entero.

BARTOLO.- {Eso esta bien!

628 B: un giievo con dos fiemas. (Esto lo dice como si leyera un edicto).
629 B: clueca
630 B: encomiences
81 A: que pues pasar los giievos
632 A: ;Encomienso?
B: (Encomienzo?
633 A: Aspera, sin prisas
634 A: Supongamos qués €l dia ese. En el centro
635 B: fuertitas, seh?, porque
636 B: metio una de las que trabajaban la pata por una tabla flojilla
37 A: e voy a soltar las dos
638 B: se te puea ver
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RAFAEL.- Pues seguimos. A la derecha de las cajas y bien pegaitos a ti pa que no puean alegar
por lo bajo, se coloca a la gente del casino y a los cuatro de la pefia de ricachos®*, que son casi los
mismos y los mas duros de pelar.

BARTOLO.- jBuena idea! Ansina los tenemos a toos®*° controlaos.

RAFAEL.- {Pa eso lo jago! De este moo son toos movimientos de cabeza, aunque se estén
asfixiando®!,

BARTOLO.- ;Emprincipiamos entonces la letura?

RAFAEL.- Enseguia, pero fijate bien. (Cogiendo una caja que pone a la derecha, Mané observa
alelado®#?). Aqui se pondran las fuerzas vivas y los invitados®** de honor, que son los que después
se largaran el vino y el taperio...

BARTOLO.- Que habra de sobra pa que no aleguen.
MANE.- jA mi tamién®** me usta el vino!
BARTOLO.- ;Y el veneno!

RAFAEL.- Seguimos. (Cogiendo otra caja que coloca a la izquierda). Aqui estaran los del casino
y los ricachos®®. Y en esta caja (coloca otra en el centro) te subiras t, que llegaras cuando esté
too el mundo reunio. Entras sonriendo pa un lao y pa otro sin que se te escape un rincon, pero
echando de vez en cuando un ojo pal suelo, pa no caerte.

BARTOLO.- jBien relimpriaa®® arvertencia!, porque si me doy un lomazo®’, se acabaron del
i
viaje las sonrisas y encomienzan®*® las risitas.

MANE .- (Conteniendo la risa). iJi, ji, ji, ji!...

RAFAEL.- ;Encomenzamos?

639 A: a la gente del casino y a los de 1a Hered4 de aguas, que son

640 B: los tenemos « toos controlaos

641 A aficiando
B: axficiando

642 B: (Cogiendo una caja que pone a la derecha, Mané observa alelao)
B: alelao
Errataen By C.

643 B: invitados
En A la “s” apenas se aprecia al apurar hasta el borde de la hoja.

644 A: tam|blién

645 A: los del Casino y la Hereda. Y en esta caja

646 Esta palabra no la hemos encontrado en los diccionarios consultados. Si aparece «malimpreado» en Marti (Ansina
III, 1986), DEC s. v. «malimpreado» o «malimpriado»: «Malimpreado se dice cuando una cosa se hace sin
provecho para nadie». Incluye ejemplos de Lopez Vega (Cucaia, 2002) y Martin Hormiga (El rabo, 1992). Por el
contexto podemos deducir que «relimpriaa» significa lo contrario: ‘se hace una cosa con provecho para alguien’.
El DHECan s. v. malimpreado seiala que corresponde a la expresion «mal empleado» y dice: «U. En expresiones
interjectivas para expresar la pena por algo que se ha perdido, estropeado o que no se merece. [...] Es un vulgarismo
todavia vigente en el habla popular y rural de las islas, como puede comprobarse en los textos recopilados en el
TLEC, en los que se recogen otras variantes como malimpreao y malimpriado». Por tanto, «relimpriaa» puede ser
una creacion personal de Herndndez, o mas bien una palabra rural que no ha llegado a ser recogida todavia por los
diccionarios consultados por nosotros.

47 A: me doy un lomaso
B: me doy un lomaso

648 A: <en>comienzan
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BARTOLO.- Si, pero oye, ;y el pueblo? ;Onde se coloca el pueblo?

RAFAEL.- Tienes razén, no habia caido. Lo colocamos enfrente pa que no se mueva. (Busca un
cajon y al no encontrarlo se decide por Mané) Ponte ti mismo, Mané. (Lo coloca). jEste es el
pueblo!

BARTOLO.- Comprendo®®. Voy a comenzar el ensayo. Lo que no sé si me saldra como es debio
es la sonrisa.

RAFAEL.- ;La sonrisa esa es lo que llaman 1a%° diplomancia? No te apures, ya la iras aprendiendo
con los afios®!.

BARTOLO.- Bueno, pues yo ensefio los dientes y jago lo que pueo. Alld voy. (Se dirige a la puerta
de entrada y luego vuelve ensayando una imposible sonrisa, y haciendo reverencias a un lado y
otro, hasta subir al cajon como se le habia dicho®?).

RAFAEL.- (Observandole). iBien hecho! Ende que te haigas subio, le pego fuego a la traca
preparaa al efecto, si es que no se retrasa®? el dichoso mechero. (Suena un cohete que asusta a
maestro Rafael y hace tambalearse a Bartolo). jJinojos!

BARTOLO.- Ni que se hubidn puesto de acuerdo pa saludarme®* los ordenanzas municipales®!

MANE .- jJi, ji, ji, ji!®%® (Sefialando hacia la calle). jFue Juanillo el Pich6n®’, que tir un volaor!
BARTOLO.- jSilencio en el pueblo!, jque se callen las masas!

RAFAEL.- (4 Mané). Si la encharcas, mentecato, te rompo los cascos.

MANE .- (Tapdndose la boca). Yo, callao®8!

BARTOLO.- Ansina, como estd mandao. (Se estira). Encomienzo: (Respira hondo, el pliego® le
tiembla entre los dedos y comienza a leer mientras Rafael y Mané le contemplan beatificos).
“Pueblo dilecto®®, en esta hora dileta en que yo cojo la vara, quiero alevantar al pueblo como si
fuera con una palanca”. (Lee luego®®' un tanto extrariado): “Grandes cantidades de aplausos...”
(Preguntando). ;Y como digo yo esto, Rafael®62?

RAFAEL.- jAah!... Eso no se dice, hombre; eso®? se jace. Se me habia pasao esa minuencia.
i

BARTOLO.- ;Minuencia? jEsto es lo mas principal®®*!

649 A: {|Ya| comprendo!
650 B: llaman /a diplomansia
651 A: los |s|afios
652 B: hasta subir al cajon como se le habia dicho)
633 A: se |me| retrasa
654 A: pa saludarte los
855 A: ordenansas munisipales
656 B: Jiji! jJiji!
857 A: Juanillo el Pinché
Errata en A.
058 A: Yo, [c]allao!
659 A: el pulso le tiembla
660 B: dilecto
661 B: (Lee luego un tanto extrafiado)
662 B: ;Y como digo yo esto, Rafael?
663 B: hombre; eso se jace
664 A: Eso es |de| lo més principa!
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RAFAEL.- jMasiao! Pero haiga mieo que se me olvide. Ende que tu te sueltes lo de la palanca, va
a encomenzar®® una lluvia de palmetas, que no va a quedar en Los Arbejales pajaro que no se
espante.

BARTOLO.- jAnsina se jace! jLa pena es que Dios no se compadezca y mande la lluvia con las
rogativas, pa que fuera la fiesta completa!

RAFAEL.- Pero too a la media; la lluvia que venga dispués del descurso, porque si comienza a
llover, los queamos s0los®®,

BARTOLO.- Tienes mucha razon, el aguacero dispués. Voy a repetir ahora, pa ensayar®®’ aquello
de los grandes aplausos. (Leyendo mds encopetado®® que antes): “Pueblo dileto: En esta hora
dileta en que yo cojo la vara, quiero alevantar al pueblo como si fuera con una palanca...”” (Queda
expectante®).

RAFAEL.- Muy bien! (Se parte las manos aplaudiendo. Viendo®° a Mané que no aplaude le

endilga): Palmotea, zoquete®’!, que parece que tienes la cria muerta! (Mané se asusta y aplaude’’
rabiosamente).

BARTOLO.- Gracias, pueblo amado. La emocion del momento me atranca la garganta, igualito
que €l”3 caso del cantor mejicano que perdi6 la voz.

RAFAEL.- jEsa penicula me la gocé yo! Pero dejémolos de peniculas; puees seguir, Bartolo.

675

—674 “en la

BARTOLO.- Sigo: “En esta hora encrucial...” —;jVaya palabrita, compadre!
el que no llora no mama...”

que

MANE.- (Llorando a gritos). jGuaa! jGuaaa!
BARTOLO.- ;Se puee saber qué es®’ lo que le pasa a Mané?

MANE .- jQue me duelen los oios! jGuaa! jGuaaa!

B: jEsto es lo mas principal!

665 B: encomenzar

666 A porque si no los queamos solos

667 B: ensayar

668 A: escopetado
En el texto podrian darse cualquiera de los tres términos parénimos siguientes: “encopetado”, “escopetado”,
“escopeteado”. Nos parece que “encopetado” es el término mas adecuado para la ocasion: Bartolo se mete en el
papel de alcalde.
El DLE, s. v. encopetado, registra: «(Del part. de encopetar). 1. adj. Que presume demasiado de si. 2. adj. De alto
copete, linajudo» [6/7/2012].
EIDLE, s. v. escopetado, registra: «adj. coloq. Dicho de una persona: que va o actia con mucha prisa» [6/7/2012].
El DHEHC, s. v. escopeteado, registra dos acepciones, la mas plausible seria la primera: «adj. GC. Muy
experimentado, sea en el trato social o en una determinada actividad».

669 A: espectante
B: espectante
C: expectante

670 A: aplaudiendo, |y| viendo

71 A: soquete

72 A: y |luego| aplaude

673 A: igualito quel caso

674 He afiadido la raya, que no aparece en ninguno de los textos, para distinguir las palabras que corresponden al escrito
que esta leyendo Bartolo de las palabras que pertenecen al propio personaje.

875 B: “en la que el que no llora

676 A: ;[No] <Se> puee saber qués lo que
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BARTOLO.- Echale un buche cigarro, Rafaé.

677

RAFAEL.- (Se acerca y le echa una gran bocanada de humo del cigarro). Si de esta®’’ no te

duermes, te vamos a tener que acostar en la cuna. (Mané se calma).

BARTOLO.- (Leyendo). “Yo quisiera pedir auxilio; y°®’® si es necesario lo pediré a gritos pa que
toos me oigan y me presten ayuda. Quiero que todos me ayuden a levantar al pueblo, a cargarmelo
a la pela. Y voy a gritar, con el®”® permiso: jAuxilio! jAuxilio!”

FRASQUITA.- (4Apareciendo asustada)®®. ;Qué pasara, Dios mio?
CHANITA.- (Saliendo también). ; Tiene algo, Bartolito?

PANCHITA.- (En la puerta de la calle). {Hay fuego, maestro Rafaé?
RAFAEL.- jJumasera!, pero no pasa naa; no se asusten.

BARTOLO.- (Consigo mismo). jLo del auxilio voy a tener que quitaslo!

RAFAEL.- No se alarmen, que esto no ha sio sino un ensayo de salvamento, como el que hace el
cuerpo de bomberos pa prepararse®®!.

FRASQUITA.- jAy, Dios mio!, que ha sio a salirseme la madre.
CHANITA.- (Llorando)®®. ;Si se llega®®® a morir mi madre...!

MANE .- (Llorando también®*). ;Guaa! jGuaa! jToo el mundo esta llorando!
RAFAEL.- {Vaya entierro, compadre!

BARTOLO.- (Bajando del cajon). jEse zurriago de Terdé me®® paga lo del auxilio, como Bartolo
que me llamo!

MANE.- Mé.

BARTOLO.- Eso, Bartolomé.
FRASQUITA.- ;Entonces, no ha sio naa?
RAFAEL.- {Naa! ;Pos no lo ven?

BARTOLO.- Rafaé, vamos pa el ayuntamiento, que alli tengo un buen saldon encerao, pa ensayar

con toa tranquilida®s®.

RAFAEL.- Pos, jtira palantre, Mané!

877 A: Si desta no te duermes

678 B: auxilio; y si es

679 B: con el permiso

680 B: FRASQUITA.— (4pareciendo asustada)

81 B: RAFAEL.— No se alarmen, que esto no ha sio sino un ensayo de salvamento, como el que hace el cuerpo de
bomberos pa prepararse.

682 B: CHANITA.— (Llorando)

683 A: {Si se |me| llega

6% B: MANE.— (Llorando también)

885 A: {Ese surriago de Ter¢ le paga
B: jEse surriago de Ter6 me paga

686 A: tranquilida/d|
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MANE .- (Saliendo). jAll4 ’oy!
BARTOLO.- jDios quede con ustedes! (Sale).
CHANITA.- (Siguiendo al padre hasta la puerta, confidencial). Padre, no se olvide de lo mio.

RAFAEL.- Jii!, hasta lueguito. Y tengan®®’ presente que las rogativas son a las siete y media,
como ayer. (Sale).

FRASQUITA.- jEsta bien! jDios vaya con ustedes y a losotras no los desampare!

PANCHITA..- jAdiés!

ESCENA TERCERA

FRASQUITA.- (4 Chanita). Pos, ;y qué rayos es lo que trais entre manos con tu padre?
CHANITA.- |Ni que usté no lo supiera®s®!
FRASQUITA.- Yo, si no te asplicas...

CHANITA.- jMe extraiia que no me haiga oio decir lo del arreglo de la carretera, pa que puea
pasar la amoto de Pipo!

FRASQUITA.- Mira, hazme®®’ el favor! {No me llenes la borrega!®® ;Yo crei que era®! otra
cosa! Déjame dir a lavar los cuatro trapos antes de que se me jaga la noche!

PANCHITA.- jJesus, mujer! jNo seas ansina con la chiquita!
FRASQUITA.- Pero si ese del puerto es un musiquiento que la trae®? engafiaa pa naa!
CHANITA.- ;Si! jUn musiquiento! jNaa mas!...

FRASQUITA.- Pues naa mas. jOh, fijate ti, Pancha, que dice que no viene a vesla®? los
domingos, porque la carretera no esta bien alquitranaa! Y en mi época®®*, Rafaé se iba a romper el
pobre los tobillos bajando por las laeras. jAquello era amor!

PANCHITA.- Eran otros tiempos, mujer.

CHANITA.- jCosas de gente antigua!

7 A:'Y tenga|n| presente
B: Y tenga presente
Lo razonable es que Rafael se dirija a las mujeres que estan presentes, (Frasquita y Chanita) y no solo a Chanita,
su hija. Por tanto, estimamos que el verbo debe ir en plural.
88 A: no lo sepa
689 A: hasme
690 B: ;Mira, hazme el favor! ;No me llenes la borrega! {Yo crei que era otra cosa!
81 A: Yo crei quera otra cosa!
092 A trai
093 A: ve[r]<s>la
694 A: 'Y [[en mis tiempos]] <En mis tiempos> Rafaé se iba a romper
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FRASQUITA .- jLas novedades son los planchazos que tu te llevas®®>!
PANCHITA.- ;Y de repente los chiquitos se quieren!

FRASQUITA.- Por mi, que se piquen como pichones emplumaos®®, pero que no me vuelva loca
mis cascos.

CHANITA.- Ve Meria®”’, como se pone!
PANCHITA.- No se apuren, que toito se arregla.
FRASQUITA.- Esto me parece que no lleva camino de eso®?.

PANCHITA.- Too se aclarara®”, mujer. Yo vine, Frasca, a ver si no te importaba decirme 6nde
vendiste los calaos Gltimos, porque a Manuelito no se le pueen’® vender.

CHANITA.- jManuelito lo quiere too pa él!

701

FRASQUITA.- jAntes se los vendiamos losotras tamién; pero ya, que vaya a esplotar’”’ a la

agtiela!

PANCHITA.- ;Oh, dicen que las mantelerias que los paga a losotras’® a cuatro perras, las vende
en Las Palmas pa los turistas y la gente de los vapores en un dineral!

FRASQUITA.- Pues yo prefiero estarme echaa antes de que otro se esté alegrando con mi trabajo,
y yo pegaa a la aguja, que se me va a partir el pescuezo por’®® una porqueria.

PANCHITA.- Pero como una’® no sabe desenvolverse, se los tiene que vender al primero que
pase.

CHANITA.- Ya los bobos se acabaron, porque Man¢é es el mas chico de los que queaban, y ya
tiene treinta afios.

PANCHITA.- Ansina es; (y ustedes a quién se los venden?

FRASQUITA.- A un indio del puerto, que tiene una tienda en la calle La Naval. Pipo ese los llevo
alla, y los paga mas del doble quel dichoso Manuelito.

PANCHITA.- ;Y los calaos seran iguales?

FRASQUITA.- Los mismitos, Pancha; ojos como chochos sin trabajo maldecio’®. Ven pa
ensefartelos.

95 A: los planchazos que te pega!
896 B: como pichones emplumaos, pero
97 A: {Ve Maria
698 A: camino deso
9 A: Too se aclara, mujer
700 A: no se pue|d|e vender
B: no se /e pueen vender
01 A: explotar
702 B: que los paga a los otras
A: que los paga a losotras
C: que los paga a losotras
Errata en B.
703 A: pescuezo pa una porqueria
704 A: Pero una como no sabe
795 B: Los mismitos, Pancha; ojos como chochos sin trabajo maldecio. Ven pa ensefartelos.
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CHANITA.- Yo se los ensefio en un momento.
FRASQUITA.- Pero dndense di una vez, que quiero lavar esta tarde.
CHANITA.- Enseguiita los habilitamos. (Entran en las habitaciones interiores).

FRASQUITA.- Enséiiale el que esta puesto en el telar, pa que lo vea mejor.

ESCENA CUARTA

PEPITO.- (4dpareciendo en la puerta con el fardo a cuestas)’®. ;Se buede basar?

FRASQUITA.- jOh, Pepito! Las perras se las tenia separaas ende antier; yo crei que no iba a venir
hoy.

PEPITO.- Yo siembre venir; bero no buede venir antes. {Mucha lata el cobro!
FRASQUITA.- Siéntese hombre pa que descanse, que vendra molio.
PEPITO.- Muchas gracias’"’, bero marchar bronto borque tiene brisa. (Se sienta).

FRASQUITA.- (Sacando una bolsita del seno). Tenga los dos duros, y no se olvide de
apuntarmelos.

PEPITO.- Yo abuntarlo todo, cuando me dan algo. Borque a veces me queda con la bunta del lape
esberando, como el cazador buscando la baloma.

FRASQUITA.- Si, pero es que hay placistas que no apuntan y si se descuida una le sacan los
0jos’%8,
709 el corazon cuando ve la miseria

710 " cuando ve una

PEPITO.- Yo no sacarle la ojo a nadie, jbor Dios! A mi batirme
bor el cambo. Y si yo llevar una zagaleja bara venderla bor cien besetas
mochacha bobre’!!, le baja la zagaleja todo lo que buede.

FRASQUITA .- jPues no se lo abaje mucho’!? que la deja desnta!
PEPITO.- ;Cémo dice, Frasquita?

FRASQUITA.- Naa, Pepito; mejor es que no me oyera. Lo que digo yo es que si le da tanta pena,
no se dedique a vender.

706 B: PEPITO.— (Apareciendo en la puerta con el fardo a cuestas)
707 B: Muchas gracias
708 A: los |s|ojos
709 A: balr|tirme
710 A: besetos
"I A: muchacha pobre
712 A: {Pues no le abaje mucho |el zagalejo|
B: jPues no se /o abaje mucho que la deja desntia.
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PEPITO.- Con la bena también se buede vender, borque si te cruza la brazo te muere en la esquina;
y la vida mocho buena, seniora.

FRASQUITA.- Ende luego; pero a veces esta una tan aburria que no sabe ni lo que dice.
PEPITO.- Si no loco, siembre’!3 saber lo que decir.

FRASQUITA.- Ansina es, porque borracho y cochino no pierde el tino. Eso dice el dicho.
PEPITO.- Bero la borrachera alegre’'* se marea; bor eso yo no tama la vino ni aprueba’' la jalufa.

FRASQUITA.- Pues entonces estara enfermo; porque por estos alreedores’'® no hay un diablo que
no se tiemple’!”.

PEPITO.- La vinosa no sirve bara nada, te bone tontona la cabeza y te vacia la cartero’'®, como el

hijo de mi baisano Pedro’!?, que estar’?’ siembre tocando al biano, y borracha alegre bor la calle.
FRASQUITA.- jQue al muchacho le gusta divertirse!

PEPITO.- Bero le bota todas las berras al badre y lo tiene aborrido. El otro dia iba a marchar a
ahorcase con la soga de la burra.

FRASQUITA.- No, el alcol si que lo quitaba yo. Pero ;la casnita cochino? jQuite palld!, que con
un cachito tocino y gofio escardao, se pone una’?! la barriga comun pallo.

PEPITO.- Con la barriga a media vela se estd mas mejor bara el trabajo. Mas ligero.
FRASQUITA.- Lo que pasa es que a usté le gusta mucho andar con el fardo de un lao pa otro.

PEPITO.- Borque no quedar otro remedio, saniora’??. Desde bequenio marcha de la casa cada
hermano bor su lado, y yo no conocer ni a toda la familia. jSiembre’?* aburrido bor la calle con la
faldo! ;Yo bensar también un boco en la familia!

FRASQUITA.- ;Y por qué no se casa, usté’?4?
PEPITO.- Ya estar echando la 0jo a la mujera buena. jChanita tuya soltera!
FRASQUITA.- Si, pero me parece que ahi’?® no ha naa que rascar.

PEPITO.- jBacencia, seniora! jQué le va a jacer! Yo no me va a begar el tiro’%S.

13 B: siembre

"14A: Bero la borracha [[alegre]] se marea

15 A boreso yo no toma la vino ni brueba la jalufa

16 A: alre|d|edores

17 B: que no se tiemple

"8 A: cartera

19 A: Bedro

720 A: Bedro, questa siembre

21 A: se pone uno la barriga

22 A: seniora

723 A: Siem[p]<b>te

724 B: (Y por qué no se casa, usté?

25 A: Si, pero me parece que hay no ha nda que rascar
B: Si, pero me parece que hay no ha nda que rascar

726 A: {Bacencia, seniora! Yo esbera con <el> beine.
B: jBacencia, seniora! ;Qué le va a jacer! Yo no me va a begar el tiro.
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ESCENA QUINTA’

PANCHITA.- (Entrando con Chanita). {Jests, muchacha, mia’?® quién esta aqui! jPepito el arabe!
PEPITO.- jOh, Bancha! ;Cuéndo va a combrarme la manta?

PANCHITA.- iDeje que le pague primero la media docena de bragas!

PEPITO.- ;Bero todavia no la has roto? jYa quedarte boco bara terminar el bago!

PANCHITA.- Pero’?® no se apure, que tiempo queda.

PEPITO.- Como quiera, baisana. {Moy boena, Chanita!

CHANITA.- jBuenas tardes, Pepito!

FRASQUITA.- Pa poder comprar, hermano’?’, lo que jace falta es que llueva.

PEPITO.- ;Si llueve mocho’!, tener que combrarme el baraguas!

FRASQUITA. - ;O se jace una caseta’*?!, porque como Dios los oiga, con las rogativas va a haber
agua pa el’ rato!

PANCHITA.- ;Y qué ganas tengo de que llueva de una vez, a ver si se animan los labradores,
' . .
porque la mayoria, aburrios, se estan pasando pa la costrucion’*; y como sigamos asi vamos a

tener que comer batatas de cemento’?>.

CHANITA.- jComo que todos los chicos nuevos se estdn marchando pa Las Palmas pa meterse de
camareros!

FRASQUITA. - {Y los que quean por’3® dirse! En los Arbejales los vamos a quear las tres; Rafael,

Bartolo, Mané’*7 y los pajaros sanquetas’38.

PANCHITA.- Y en el Sur dice que pasa lo mismo, que too el mundo se estd juyendo pa Las
Palmas!

PEPITO.- jLa gente loca, si el cambo mocho tranquilo!

27 A: ESCENA V
728 A: mia
2% A: Pues no
730 A: Pepito, pa poder comprar los que jace falta es que llueva.
31 A: llueve n[oche] n<ucho> tener
732 A: ;O se jace [la] <una> caseta |de taslatana|; porque
733 A: agua pal rato
734 A: costrulc|cion
B: costrusion
735 A: batatas de plastico.
Se suprime el parlamento que venia a continuacion: A: [PEPITO.- A ver si te toca la una cruda.]
736 A: (Y los que quea que dirse!
B: ;Y los que quean por dirse!
37 A: Bartolo, <Mané>, y los pajaros
738 No hemos enontrado registrada esta denominacion de pajaros en los diccionarios consultados
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FRASQUITA.- Pues yo, Pepito, entriego la servilleta en Los Arbejales; a no ser que muera por el

camino, cuando vaya’* a llevar los calaos.

PANCHITA.- ;Y yo lo mismito! jPancha la mia se muere en Los Arbejales!
PEPITO.- jEsto estar un clima brecioso!, lo malo es que te mueras de la gazuza’*.
PANCHITA.- Y ahora por la muerte, Pepito; ;como fue’*! aquello del entierro?
PEPITO.- Yo no me acuerda deso, machacha’*?.

PANCHITA.- Usté si se acuerda.

CHANITA.- Cuéntelo, Pepito.

FRASQUITA.- Si no quiere, voy a dirme’*; que tengo que lavar, y ustedes se quean alegando.
PANCHITA.- Espérate, mujer, pa que escuches esto.

PEPITO.- Si no basé nada. Resolta que muri6 un baisano que estar’** cristiano, y como no tener

amigos bara el entierro, decirme Bedro la Sochantre: “Mira, Bebito, vamos’ a la entierra, bara
que ayude a cargar la muerto’#...” Yo me da bena, me la echa al hombro y marcha bor una calle,
sale bor’* la otra, entra bor La Beregrina, y Bedro siempre con la libro’*® cantando atras. Ya me
duele la hombro, no buede mas y decirle: “Mira, Bedro, ti la carga’® ahora el muerto”", y yo la
canto”.

FRASQUITA.- (Risas generales)’!. jEstuvo bueno!
CHANITA.-7°? {Pedro el Sochantre se quearia ronco al oislo!
PANCHITA.- jBuen golpe!

FRASQUITA.- jAnsina se dicen tantos cuentos de arabes!

73 A: cuando voy a llevar los calaos

740 A: 1o malo es que te muera de la gasusa
B: lo malo es que te mueras de la gazusa
Errataen A y B.

741 B: ;como fue aquello del entierro?

42 A: mochacha

43 A: Deja dirme que tengo que lavar
B: Si no quiere voy a dirme

744 A un baisano |[mio| questar cristiano

745 B: vamos a la entierra

746 A a cargar la muerte.

747 La palabra “bor” en A aparece con la letra “o0” entrecortada y la
derecho de la hoja.

48 A:y Bedro siem[b]<p>re cantando atras
B: y Bedro siempre con la libro cantando atras

749 La palabra “carga” en A aparece con la “g” entrecortada y la “a” no aparece, al escribirse la palabra en el borde
derecho de la hoja.

750 A: la carga ahora [el muerto], y yo

751 A: FRASQUITA.— (RIENDO)

752 A: CHANITA.— |(RIENDO TAMBIEN)| ;Pedro el Sochantre

[Tt}
I

no aparece al escribirse la palabra en el borde
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PEPITO.- Mucho’>? lo inventa la gente. Bero cuando yo viene mas desbacio te jabla de la cuento
buena’”*. (Levantdndose). Ahora marchar a terminar el cobro.

FRASQUITA.- ;Y yo a lavar!

PEPITO.- (Saliendo)’. Adios, saniora’®. ;Y no te olvide de la manta, Bancha!

PANCHITA.- Descuide, Pepito, que yo se la compro a usté. Pero hoy se le va a jacer la noche.
PEPITO.- Todavia puedo coger la tltima cocha de la hora.

CHANITA.- Si no se da prisa, no.

PEPITO.- Bueno, jhasta otro dia, machacha”™’! (Sale).

CHANITA..- jAdiés!

PANCHITA.- jEste Pepito es el diablo!

FRASQUITA.- jGracioso como €l solo! Pero ti me dispensas, Pancha’®, si no, no lavo hoy. jEn
las rogativas los vemos! (Entra en las habitaciones interiores).

PANCHITA.- Si, mujer’™.

ESCENA SEXTA7¢?

CHANITA.- Me da pena mi madre, pero me tiene mas’®! aburria con los amores de Pipo... Al
moo quiere que me quede’®? soltera; jpa pasar jigos!

PANCHITA.- No, mi hija’®, soltera no se quee, porque la solteria es muy fea. Yo en ca vez que
me miro soltera y durona ya, me veo igualita a’®* las jigueras en inviesno, que en medio de too el
campo verde, parecen cabezas de viejas canosas con la permanente.

CHANITA.- Pues las turistas bien que se divierten, aunque estén chacaronas.

PANCHITA.- jEsas si que dicen que gozan de lo lindo; pero losotras estamos tan atrincaas como
cajas de caudales, pero sin una perral!

53 A: Bero| mucho

754 B: te jabla de la cuento buena (Levantandose)

755 B: PEPITO.— (Saliendo)

736 A: Adios senior[e]<a>[s|

57 A: mochacha

758 A: Pero ti me dispensas [porque| si no, no lavo hoy
B: Pero ti me dispensas, Pancha, si no, no lavo hoy

759 B: PANCHITA.— Si, mujer.

760 A: ESCENA VI

761 A: tiene tan aburria

762 B: Al moo quiere que me quede soltera

763 A jija

764 A: me veo igualito que las jigueras
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CHANITA.- Pues yo si me queara solterona me alegraba el alma y los trapos.

PANCHITA.- Lo mismito pensamos toas a tu edad; pero después mirando la una pa la otra,
juyendo del qué diran, los vamos arrugando de tal manera, que cuando venimos a dasnos’® cuenta,
jmas aceite da un ladrillo!

CHANITA.- jPues ansina no debe ser!
PANCHITA.- Mi jija, hay que vivir con la gente!

PIPO.- (Apareciendo en la puerta. Ni que decir tiene que trae todo el desenfado de un chulo
porteiio’®). ;Hace falta que toque la campana?

CHANITA.- (Con sorpresa, timida). jOh, no te esperaba; pasa Pipo!

PIPO.- {Claro que paso, no me voy a quedar en la puerta! Ya esta bien’®” con el frio que pasé en
la moto!

PANCHITA.- ;Y a usté no le convenia més venir en el coche de hora, que le salia mas barato y
venia mas abrigaito’®?

PIPO.- {El ahorro es para los millonarios! jSi yo tuviera billetes, iba a ensefar a vivir a mas de
cuatro!

PANCHITA.- jFuertes cascos!

PIPO.- (4 Chanita). Bueno, ;y no hay un besito ni nada?

CHANITA.- jJests, qué afrentoso!

PIPO.- Afrentoso, no; lo que pasa es que el camino hay que pagarlo.

PANCHITA.- jUsté es clarito!

PIPO.- Como don Clarete; jun beso no tiene importancia, es lo mismo que darse manteca de cacao!

PANCHITA.- ;Ve Meria’®!, si en mis tiempos me pide mi novio un beso delante de la gente, me
muero de vergiienza.

PIPO.- Pero a escondidas se daban todos los que vinieran, ;no es eso?
PANCHITA.- (4 Pipo). Nunca me dio ni un pellizcon’’°.

PIPO.- jDimelo a mi!

PANCHITA.- jJuraito!

PIPO.- jQu¢ atrasada estds, mana!

765 A: venimos a daslos |de| cuenta.
766 B: PIPO.— (Apareciendo en la puerta. Ni que decir tiene que trae todo el desenfado de un chulo porteiio)
767 A: {Ya estd <bien> con el frio
768 A: abriga|d|ito
769 A: {Ve Maria!
770 A: pellizcon
B: pelliscon
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CHANITA. .- Atrasaa, no; ella tiene razon.

PIPO.- Lo que pasa es que ustedes son tias fules; les convendria darse una vueltecita por el
extranjero.

CHANITA.- ;Ta sabes mucho!

PIPO.- ;Mucho? ;De qué!, lo necesario. (4 Pancha). ;Usted’’! no ha estao en Suecia?
PANCHITA.- Yo, hermanito? jNo he llegao entoavia ni a Artenara!

PIPO.- No hace falta que lo jure. Si las conociera, las tias extranjeras son de abute.
PANCHITA.- Yo no sé 1077 que sera el abute ese, pero me lo figuro.

PIPO.- Quiere decir que son tias chachi.

CHANITA.- Mas tranquilas estamos ansi.

PIPO.- jLas tias son fenémeno!

PANCHITA.- ;Y usté ha estao pa fuera?

PIPO.- Dos afios y medio’’?

las salas de fiesta’’%,

en Suecia de camarero. Pero ademas, yo voy casi todas las noches a

PANCHITA.- jCristiano, toas las noches en vela! jDe repente se enferma!
PIPO.- jYa se cura todo con la penicilina!

CHANITA.- jMia’” él! {Y eso que estuviste en los salesianos!

PIPO.- {Qué fule’’® eres!

CHANITA.- jFula, no!

PANCHITA.- Pues tenga mucho cuidado’’” con lo que jace.

PIPO.- Lo interesante es pasarlo bien.

PANCHITA.- Ansina es, pero cuando se case tendra que cambiar.
CHANITA.- Este no cambia ni que lo viren.

PIPO.- ;Si ya estoy cambiando, bobita!

PANCHITA.- Pues ahora mismito acaba de decir que anda toas las noches de juerga.

PIPO.- Eso era antes, pero ya me estoy yendo a sobar mucho mas temprano.

71 B: ; Usted

772 B: Yo no sé lo que sera

73 B: Dos afios y medio en Suecia
774 A fiestals|

75 A: Mia él!

776 A: ;Qué fules| eres!

777 B: cuidado
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PANCHITA.- ;Y qué es lo que soba, usté?

CHANITA. .- El sabra! (Enfadada). Pero déjelo, que ya le pesara’’8!

PIPO.- {No te mosquees, que no es nada de “eso’’!

PANCHITA.- Pues ella, si le dice que toas las noches se va a sobar, como usté no sera panadero...
PIPO.- jCambullonero, y gracias! jLo que pasa es que la gente del campo es més mal pensaa!

PANCHITA.- No es eso, hombre, sino que como siempre hemos oio decir: Dime con quién andas
y te diré quién sos; y como usté habl6é de mujeres extranjeras, pensé una: Dime con quién andas y
te diré lo que jaces.

PIPO.- Pues estan equivocadas, porque sobar es dormir’”. Asi decimos en el puerto antes de
marcharnos a sobar.

PANCHITA.- Ya usté ve, no puede decir una: de esta agua no beberé; porque de repente es clipe.

PIPO.- ;Si lo sabré yo! A mi déjeme’®° de refranes que me los sé de memoria! Lo que me gusta

es divertirme y respetar también a la piba’8!; pero si me da la lata, me doy el piro volando.

CHANITA.- A mi me parece que nada te he hecho’®?, pa que ahora te pongas ansi.
PIPO.- Bueno, ;vamos a dar una vueltecita por ahi?

b

PIPO.- ;Lo que faltaba! ;Yo vine a hablar contigo o con una cofradia?

PANCHITA.- Pero mire; es que en Las Palmas se puee salir solos porque hay mas claridad, pero

aqui, sin luz y con tanto castafiero, puede cualquiera tropezarse. Lo hacemos por el trompicon’®4.

PIPO.- {No, si al final me vendan los ojos y me convencen! jSon igual que la mariguana!

PANCHITA.- Esa mariguana no lo quiere a usté tanto como Chanita, que se lo digo yo.

PIPO.- jTodavia no estoy amariguanado’®®, mana! (Quedan hablando entre si, formando grupo.

Rafael y Bartolo entran enfrascados en su conversacion).

778 A: {Pero déjelo |usté|!
B: jPero déjelo, que ya le pesara!

779 A: sobar es |irse a| dormir

80 A: ;A mi déjame de refranes

8! Errata en A y en las ediciones: piva

82 A: nada te he dicho. Pa que ahora

83 A: a ver si termina de lavar mi madre o vienen mis amigas, pa no ir sola.

84 A 1o hacemos por el tropezon

785 Bl DEC s. v. registra: «Atontado o lelo. U. especialmente para referirse a alguien que estd bajo los efectos de la
mariguana.
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ESCENA SEPTIMA786

BARTOLO"% .- Pues nada, se hermoseara todo. Faltara otra cosa; pero que nadie pueda decir que
falta hermosura.

RAFAEL.- Eso es muy importante; las estatuas hay que poneslas aunque sea de pinsapo, porque
naide va a tocarlas pa ver de qué madera tienen las pantorrillas.

BARTOLO.- jDé¢jate de bromas, porque hay cada lujuriento! (Reparando en el grupo). iMuy
buenas, sefiores!

PIPO.- Ahora se dice jhola!

BARTOLO.- jHola!

PANCHITA.- jLlegan las autoridades!

BARTOLO.- Dignisimas. (Presentandose’® a Pipo). Bartolo... mé, para servirle.
PIPO.- (Ddndole la mano)’. Pipo.

BARTOLO.- jAh! ;Este es Pipo, Chanita?

CHANITA. .- ;Es bobo el hombre™°! (Panchita le da un codazo).

RAFAEL.- Y ahora por eso, jmira por donde! (Por Pipo). Este que es hombre”!

fuera, podia decislos donde caeria mejor la estatua del’? platano.

que ha estao pa

PIPO.- ;Coémo es eso?

BARTOLO.- Muy sencillo; que tenemos el proyecto de eregir’®® una estatua apinsapada’* al

platano canario, que con el turismo es el que nos esta dando las divisas’, y como usté’® habra
visto muchos monumentos”’ por esos mundos, podria decislos donde le parece mejor que la
coloquemos.

PIPO.- Hombre, si es un monumento al platano, lo mejor seria colocarlo encima de la platanera.

86 A: ESCENA VII
87 A: BARTOLO.— Pues nada
B: [PIPO] <BARTOLO>.— Pues nada
En B se tacha a boligrafo PIPO y se escribe encima BARTOLO.
C: BARTOLO.— Pues nada
788 A: (REPRESENTANDOSE A PIPO)
89 B: PIPO.— (Ddndole la mano).
70 A: Es bobo e lombre!
1 B: Este que es hombre que ha estao pa fuera
792 A: donde caia mejor la estatua al platano
93 A: rregir.
B: eregir.
794 Esta voz no esta recogida en los diccionarios consultados. Derivaria de «pinsapo».
795 B: una estatua apinsapada al platano canario, que con el turismo es el que nos estd dando las divisas, y como usté
796 A: usteld|
7 A: m[o]<e>numentos
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BARTOLO.- jChoquela ahi’®®!, es el Ginico que no me ha propuesto gastarme muchos cuartos,
i q q prop g
porque los demads han sio a arruinarme el presupuesto municipal. jEstos artistas’°!

RAFAEL.- Por eso no, porque tamién®? lo podriamos colocar encima de una lata de carburo,
simbolo de la madurez artificial®!.

BARTOLO.- jFuerte inteligencia! Eres mi brazo derecho, Rafaé. Y yo buscando por fuera, lo que
tengo en Los Arbejales.

RAFAEL.- ;Y eso que en mis tiempos no habian becas, Bartolo! jVaya secretario se perdio®®?!
PANCHITA.- Ustedes me dispensan, que tengo que vestirme pa dir a las rogativas®®.
RAFAEL.- |Dios vaya contigo, Pancha!; jy ten cuidiao®** no te mojes!

PANCHITA. .- ;Dios 1e%% oiga, Rafaé! (Saliendo).

CHANITA.- Venga a buscarme, Panchita, pa ir juntas.
PANCHITA.- Si, mujer, yo paso a recogerte. (Desaparece).

FRASQUITA.- (Llamando dentro). jChanita, Chana! jAndate de una vez, que van a ser las siete
y media!

BARTOLO.- jLa vieja tiene prisa!

CHANITA.- ;Voy, madre!

FRASQUITA.- jAndate de una vez, que el cura no espera!

RAFAEL.- Corre pa dentro, mia que tu madre no es fofo caca®’.

CHANITA.- (4 Pipo). Perdoname que enseguidita vuelvo.

PIPO.- jDate el piro de una vez, que estas retardando la lluvia!

CHANITA.- Ustedes no creen ninguno, pero llover, llovera. (Entra en las habitaciones).
PIPO.- jAdio6s, hombre del tiempo!

BARTOLO.- (4 Pipo). Oiga, pa mi que llueve, porque cuando losotros abajadbamos de las casas
consistoriales, el cielo estaba encapotandose y tenia el muslerio de las nubes morao.

% A: ;Choquela hay!
B: jChoquela hay!
799 B: han sio a arruinarme el presupuesto municipal. ;Estos artistas!
800 A: tam[b]ién
801 B: una lata de carburo, simbolo de la madurez artificial.
802 B: Y eso que en mis tiempos no habian becas, Bartolo! ; Vaya secretario se perdid!
803 A: tengo que vestirme pa ir a la|s| Rogativals|
B: tengo que vestirme pa dir a las Rogativa
804 B: ;Dios vaya contigo, Pancha! iy ten cuidiao no te mojes!
805 A: iDios te oiga
B: jDios te oiga
Hemos sustituido el pronombre de 2° persona por el de 3* porque Panchita no tutea a Rafael.
806 A: mia que tu madre no echa fuego con bostas
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PIPO.- Le habra entrao la gripe. (Suena el canto de un gallo).
BARTOLO.- Sin mi permiso no entra en Los Arbejales ni la electricida.

RAFAEL.- (Quejandose). jUf! Ya me encomienzan los dolores de roma®"? y los retorcijones de
las canillas.

BARTOLO.- ;Te ha dao algiin mal, Rafaé? (Canta el gallo).
RAFAEL.- jEl reuma! ;No oyes al puifietero gallo? (Canta el gallo).

BARTOLO.- (Escuchando). jEse es el gallo de Maria, la de mi primo Manuel!; lo conozco por el
cloquio.

RAFAEL.- Pues esa es sefial®®® de cambio de tiempo, jy yo soy el que pago las consecuencias!
(Suena insistente el esquilon de la iglesia).

BARTOLO.- jLa campana llamando a las rogativas, y como llueva mando traer la banda de
Agaete!

RAFAEL.- ;Y los mojigangos de la Ramal!
PIPO.- jQue son de abute! jVaya salsete®” se va a formar!

RAFAEL.- Si no se me alivian las caderas, jno voy a poder bailar la yenka esa! (Suena el
esquilon)s!O,

CHANITA. .- (dpareciendo en la puerta, tocada de mantilla®'"). Ya yo estoy®!2; cuando ti quieras
podemos irlos, Pipo.

PIPO.- Si, pero yo te espero en el bochinche?!?

que esta frente a la barberia.
BARTOLO.- Si, hombre, alli los echamos un pisco pa matar el frio.

RAFAEL.- ;Y que maestro Pedro tiene un queso abujerao!...

897 En todos los textos esta escrita en mayuscula.
El DEC s. v. recoge: «(De reuma, idem). amb. Fv, GC y Tf. Enfermedad que se manifiesta generalmente por
inflamacion de las articulaciones de las extremidades»

808 A: Pues eso es sefias de cambio de tiempo

899 Errata en A que se repite en las ediciones: salcete.

810 A: RAFAEL.— Si no se me alivian las caderas, no voy a poder bailar la yenka esa. (SUENA EL ESQUILON)
[ESCENA ULTIMA|
IMARUCA.- (APARECE EN LA PUERTA UNA MUCHACHA JOVEN, VIENE TOCADA CON LA
MANTILLA CANARIA.) Maestro Rafaé, digale a Chanita que se ande, que vamos a llegar tarde a las
Rogativas.|

811 A: CHANITA.— (APARECIENDO EN LA PUERTA, TAMBIEN CON| MANTILLA |[Y DEVOCIONARIO)|)
B: CHANITA.— (Apareciendo en la puerta, tocada de mantilla)

812 A: Ya yo estoy, [Marucal; cuando

813 E1 DEC s. v. recoge en su primera acepcion: «Taberna de aspecto pobrey.
El DBC s. v. registra: «Sitio o tienda de caracter popular donde se sirven comidas tipicas y vino del pais»
[31/8/2018].
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CHANITA.- jSiempre es el mismo!

RAFAEL.- No, me voy a cambiar por dos de a media peseta.

PANCHITA.- (Apareciendo con mantilla, rosario y demdas). ;Ya¥*

vamos a llegar cuando esté too®!> terminao.

estan preparaas? Porque

CHANITA.- No falta sino mi madre.

RAFAEL.- jQué guapa estds, Pancha! Con esa mantilla te pareces toa a Teresa la Peninsula.
PANCHITA.- ;A majadero no hay quien le gane! (Rafael le guifia el ojo a Bartolo).
BARTOLO.- Vamos caminando losotros, porque hay que dar ejemplo en todo.

PIPO.- jMira como lo sabes!

FRASQUITA.- Casi no termino el dichoso lavao.

RAFAEL.- ;Yo crei que te estabas perfumando!

PANCHITA.- jHubia necesitao un barril de agua floria!

PEPITO.- (En la puerta). Moy buena! ;No saber si hay alguna fonda bor aqui?, borque ya la
ultima cocha de hora march6 bara Las Palmas.

BARTOLO.- jLo que me8!® faltaba!
FRASQUITA.- jEl pobre Pepito!
RAFAEL.- ;Y qué quiere este ahora?

BARTOLO.- Déjalo, que yo lo entiendo. (4 Pepito)®'’. ;Oy0, Pepito? Sino es sino por una noche,
se puede acostar en la carcel.

PEPITO.- ;Coma? /Tt creer que yo estar 1a®'® bandido?
BARTOLO.- Pues otra cosa no hay.

FRASQUITA.- Yo no lo dejo, Pepito, porque no tengo cama.
PANCHITA.- Si quiere quearse en el pajar...

RAFAEL.- jEste se quea aunque sea en el nio de un capirote! La cosa estd ya arreglaa, Pepito.
Habitacion de primera con vistas a la jiguera, en el pajar de Pancha.

PEPITO.- Mocha gracia. (Suena la campana).

814 A: ;No estan preparaas?

815 B: cuando esté too terminao

816 B: {Lo que me faltaba!

817 B: BARTOLO.— Déjalo, que yo lo entiendo. (A Pepito).
818 B: ; Tu creer que yo estar la bandido?
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PIPO.- Pero, jlancense de una vez, que se van a quedar®!’

sin campana!
FRASQUITA.- Dice mucha verda. (Comienzan a salir).
RAFAEL.- Como Dios los oiga, vamos a tener que aprender a buzo.

BARTOLO.- Tira palantre, Rafaé, que te lo dice el alcarde; el segundo diluvio va a caer en Los
Arbejales. (Todos han ido saliendo; Bartolo, el ultimo. La campana continua tocando mientras
cae el telon).

FIN DEL SEGUNDO ACTO

819 B: quedar
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TERCER ACTO

La misma decoracion del acto anterior. Han terminado las rogativas. Hasta las macetas del patio

parecen tener las plantas mustias. Reina el maximo silencio®*

1

, solo roto por el zumbido de las
avispas y un can que ladra de vez en vez®?!, como ambiente de chicharra®®*. A poco entran
Frasquita y Chana, vienen de la calle con dos tallas de agua®®® a la cabeza, reflejando el drama
de la sequia en sus rostros, silenciosas entran en las habitaciones. Cuando ellas han
desaparecido, entran Bartolo y Rafael, y luego Mané que viene detras maniobrando unos trapos

de colores, sin que estos se den cuenta de su presencia hasta un®** determinado momento.

ESCENA PRIMERA

BARTOLO.- jQué desastre con esta sequia, y que uno sea el alcarde®?*

iLas nubes hacen menos caso que el pueblo®26!

y no pueda poner remedio!

RAFAEL.- La cosa esta fea, y que ya se han terminado las rogativas. jVaya levante, el aire parece
que quema! ;T no notabas por el camino las bocanaas®?’ de aire caliente, que parecia que venia®?®
de un hosno?

BARTOLO.- Pues a mi me parece que la solucion estd en abrir el pozo, y aquel es el mejor sitio.

RAFAEL.- Pero aquello estd muy lejos, Bartolo; si de la caminaa traigo un dolor pegao a la
rabailla, que ha sio a no dejarme®® llegar.

BARTOLO.- jHay que templarse pa el sacrificio!

RAFAEL.- ;Mas templaera que la de anoche, que me meti en el zaguan33° de Pinito la del pastor,
creyendo quera mi casa?

820 A: silecio
Palabra cortada en la “n” por escribirse en el borde de la hoja.
821 A: ladra de vez en cuando, |antes de que comiencen a hablar los personajes.|
822 B: y un can que ladra de vez en vez, como ambiente de chicharra. A poco entran
823 B: vienen de la calle con dos tallas de agua a la cabeza
824 B: hasta un determinado momento
825 A: alcalde
826 B: y no pueda poner remedio! ;Las nubes hacen menos caso que el pueblo!
827 A: bocanda
La palabra llega hasta el borde de la hoja, no cabe la
828 A: veniajn|
829 B: que ha sio a no dejarme llegar
830 A: saguan
B: saguan

[T
S
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BARTOLO.- jCémo seria Pancho, el mario®*!!

RAFAEL.- Me echd unos o0jos como si hubid visto un perro de presa al lao de las ovejas.
BARTOLO.- Me lo imagino, €l es un cacho de®*? casne con ojos.

RAFAEL.- ;Y con puios!

BARTOLO.- Se conoce que tu los has probao; al moo deso ser4 el dolor de la rabailla.

RAFAEL.- No, ese dolor es de la caminaa a los subsuelos®3? del dichoso pozo. jAquello estd muy
lejos!

BARTOLO.- Pues el pozo hay que hacerlo, porque no vamos a dejar morir a un pueblo de sequia,
que los mata del viaje®3*. Que se muera poco a poco, que se nota menos®>>.

RAFAEL.- {El pozo se hara®3¢, pero en otro sitio mas cerca!
BARTOLO.- Lo que pasa es que tu me quieres jincar tu solar, sea como sea.

RAFAEL.- Esta claro; pa comprarselo a otro me compras el mio, que los cuartos no los vas a pagar
t0; y yo hasta la fecha no he hecho ningan negocio de vivienda®®’.

BARTOLO.- Pero Rafaé®*8, es que los técnicos dijieron que alli ddbamos seguro con agua. Que
aquel pozo iba a ser como un...Nilo; y yo, ;,como dijo que iba a ser yo?

RAFAEL.- (Recordando). {Como dijo, muchacho? jAh, ya recuerdo! Como un®*® faraén de Los
Arbejales!

BARTOLO.- jCasi naa! jEl faradén! Por un nombre desos compro yo alli toos los solares que haiga
que comprar.

RAFAEL.- (Indignado). iEsta bien! Entonces, ;con el cacho de®* terreno mio no hay naa que
hacer?

BARTOLO.- No se enrofie, mano; porque en aquel terreno damos seguro con agua; y tus solares
te los compramos pa jacer®#! casas baratas.

831 B: ;Cémo seria Pancho, el mario!
832 B: él es un cacho de casne con 0jos
833 B: subsuelos
834 A: a un pueblo de sequia, como si estuvieran en el infierno.
835 B: que los mata del viaje. Que se muera poco a poco, que se nota menos.
836 A: |Y| se hard
B: El pozo se hara
837 B: que los cuartos no los vas a pagar t0; y yo hasta la fecha no he hecho ningiin negocio de vivienda
838 A: Rafaell|
839 A: jAh, ya recuerdo! Comiin Faradn
840 B: ;con el cacho de terreno mio no hay néa que hacer?
841 B: los compramos pa jaser casas baratas
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RAFAEL.- Pero bien pagaos, ques una tierra coloraa como si la hubian pintao. (Mané que habia

entrado un momento antes, estornuda y asusta a Rafael). Pos, ;qué jace aqui este zoqueted+??

MANE .- yo no he oio naa.

BARTOLO.- (Viéndole maniobrar con trapos®* de colores). Entonces, ;estas haciendo una
trapera, Mané?

MANE.- Estoy haciendo un acoiri pa colgaslo el techo e mi tia, después®** que llueva.
BARTOLO.- Del techo no se pueen colgar colgatras®* ni banderas, sino en los dias de fiesta4.
MANE .- Pos yo en los dias e fiesta es cuando estoy mas aburrio.

RAFAEL.- ;Y qué buscas ahora, prenda?

MANE.- Yo no “usco naa, sino e me deje tranquilo.

BARTOLO.- Pos rajate de una vez y esconde ese jediondo arcoiris®*’, que lo que tienes que traer
€s una manguera.

MANE.- ;Ve como no me eja tranquilo?

BARTOLO.- Estos bobos estan imposibles, ya se las saben toas! Como no llueve®*® no se

849 yverdura.

encuentran fiames ni en la
MANE .- jEsta claro!
RAFAEL.- Pues saca el arcoiris®*’, si quieres.

MANE.- (Sublevindose)®>!. Yo o saco cuando me dé la gana®*2.
RAFAEL.- Pues haz lo que quieras®>?, jjinojos!

MANE .- jEt4 claro!, {Mané patola yo!

BARTOLO.- jAnda, piérdete de mi vista!

842 A: Pos. ¢|Y| qué jace aqui este soquete?
83 A: (Viéndole manotear con |los| trapos de colores)
844 B: después
845 A: colgald|uras
846 A fiestals|
847 A arcoiris
B: arco-ris
Errata en B.
C: arcoiris
848 A: Como no llueva
849 A: flames ni [la] <en> verdura
B: fiames ni en /a verdura
850 A: arco iris
B: arco iris
851 B: MANE.— (Sublevdndose)
852 A: Yo o saco cuando e parezca
853 A: Pues haz lo que te dé la gana, jinojos!
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MANE.- Yo e pierdo, pero ya os bobos si acabaron. jMucho cuidiao, eh®>*! (Lanza el arcoiris al

aire y comienza a inflar una sopladera, mirandoles con cuchufletas®™).

BARTOLO.- jQué bonito!

RAFAEL.- {No esta pa menos el machango!

MANE .- El machango me lo tiene mi tia guardao®*° en e ropero. Me o echaron os Reyes®’.
BARTOLO.- ;Yo te hubia echao un saco de dinamita, pa que reventaras!

MANE.- Ya reventaré; pero cuando Mané reviente va a haber mucho ruido en os Arbejales®>®.
(Estamos? Me marcho®°. (Sacude el arcoiris, se pone la sopladera en la boca y sale).

BARTOLO.- (4 Rafael). Si no fuera bobo, lo nombraba secretario.

RAFAEL.- Lo que nos®® faltaba pa que los dieran la medalla de oro de la suid4®!.
BARTOLO.- Bueno, pues vamos a proyectar®®? los planes.
RAFAEL.-% ; Tienes alguno?

BARTOLO.- jLos del proyecto®®*!

RAFAEL.- (Rascdndose la cabeza). Bueno! {Mas proyectos®®3!
BARTOLO.- ;Por qué?, ;ta tienes algo que hacer?

RAFAEL.- (Recalcando). iEl proyecto®®®!

BARTOLO.- Pues vamos de una vez para®’

el ayuntamiento, que no se puee perder mas tiempo.
RAFAEL.- Yo lo aprovecho como puedo.
BARTOLO.- Ya se nota; pero esto de la sequia es un desastre.

RAFAEL.- jQuién sabe! De repente®®® llueve!

854 B: Yo e pierdo, pero ya os bobos si acabaron. jMucho cuidiao, eh!

85 A: (LANZA EL ARCO IRIS AL AIRE |LIBRE| Y COMIENZA A INFLAR UNA SOPLADERA,
MIRANDOLES)
B: (Lanza el arco iris al aire y comienza a inflar una sopladera, mirandoles con cuchufletas)

856 B: El machango me [o tiene mi tia guardao en e ropero.

857 En A La “s”de “Reyes” aparece entrecortada al escribirse en el borde derecho de la hoja.

88 B: Ya reventaré; pero cuando Mané reviente va a haber mucho ruido en os Arbejales.

859 B: ;Estamos? Me marcho.

80 A: Lo que los faltaba

861 B: Los que nos faltaba pa que los dieran la medalla de Oro de la suida.

862 B: proyectar

863 A: Rafael— |(EQUIVOCADO)| ;Tienes alguno?

864 B: proyecto

865 B: jBueno! ;Mds proyectos!

866 B: proyecto

87 B: de una vez para el Ayuntamiento

88 A: ;A lo mejor llueve!
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BARTOLO.- Ende luego, too puee ser, porque ayer cant6 el gallo.
RAFAEL.- ;Y tu te fias deso? jEse canto fue de gazuza!
BARTOLO.- jCualquiera sabe! Vamos palld a ver lo que podemos solucionar.

RAFAEL.- Vamos, por mi que no se quee jel proyecto®®! (Salen).

ESCENA SEGUNDA

FRASQUITA.- (Aparece con un manojo de quemones para echdrselos al pajaro que estd®’° en

una jaula en el patio). iMenos mal que todavia quean quemones! jVaya solajero, Dios santo! jLa
tierra parece que esta sudando tristeza! (Se dirige a la jaula, a poco entra Pancha).

PANCHITA.- jBuenas tardes, Frasca!
FRASQUITA.- ;Qué hay Pancha, mi jija? ;Se nota alguna senal di agua?

PANCHITA.- Naita, un sol mas brillante que nunca y los lagartos tendios sobre las lajas como
riéndose de una.

FRASQUITA. - Di t que esto®”! es una maldicion, porque ha llovido en toda la isla, menos en este
dichoso cugujon de Los Arbejales. jLa tierra estd muda y seca!

PANCHITA.- jVaya®”? pena! ;Y los labradores sembraron creyendo que iba a llover!

FRASQUITA. .- jPues®” no recogen ni la semilla! ;Y lo malo es que tenemos que seguir viviendo
sea como sea!

PANCHITA.- Di ti que a los campesinos les®’* persigue too; porque hasta los pajaros que alegran
a todo el mundo cantandoles, a los labradores no hacen sino picarles las simientes y los frutos,
cuando los hay.

FRASQUITA.- Si Dios no pone su mano, pero dejandola sentir, la tierra se va a quedar sola, porque
las fatigas de la gente del campo no las sabe sino el que las pasa.

869 B: proyecto

870 A: echarselos a los pajaro|s| que esta|n| en
871 A: Di th questo es

872 A: iFuerte pena!

873 A: Pos no

874 A: a los campesinos los persigue too
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PANCHITA.- Como que no tienen hora®” ni de pega ni de suelta; y cuando hay poco fruto, valen
mucho las cosas; pero no hay que vender. Y cuando hay cosecha que es cuando se pueden®’®
desquitar un algo, hay que malbaratarla porque nadie la quiere.

FRASQUITA.- jComo un afo que tuvimos®’’ que tirar las cebollas por las laderas porque nadie

las queria®®!

PANCHITA.- jEn cualquier trabajo se estd mejor que en la labranza!
FRASQUITA.- ;Y por qué serd, cuando la comia es lo més necesario?

PANCHITA.- jQué rayos sabemos nosotras®’®! jLo inico que sabemos es los trabajos que se
pasan!

FRASQUITA.- ;Y si llovieral...

PANCHITA.- Si llueve demasiao es pa naa. jCaa vez que me acuerdo de ahora hace cinco afios,
i

que estdbamos toos esperando la lluvia y no caia ni un goto! Y de repente, encomienza fijo un

aguacero, empieza a correr el barranco, jy mas vale no acordarse de los destrozos!

FRASQUITA.- jQue fue cuando se cay6 la choza y cogio a la nifita de Pino! jDios nos libre de
otra como aquella®®’!

PANCHITA.- jYa este aio me parece que estamos libraos!

FRASQUITA.- Y la vez que se®! estallo la represa? jVale mas no acordarse! El poder de Dios
es mucho, pero ahora estamos necesitando de verda que se los acerque.

PANCHITA.- Como que ahora mismo acaba de decirme el hijo®®? mas viejo de Lola, que va a
dejar esto pa meterse de®®® peon.

FRASQUITA.- Pero él, que no ha trabajao nunca a jornal con nadie sino con los padres®®*, no se
va a amafiar®®,

PANCHITA.- A la madre se le va a partir el alma®® cuando lo vea salir a trabajar con otro, pero
otro remedio no le quea sino hacerse, que en este mundo hay que acostumbrarse a too. Antes se
dian pa Venezuela, y ahora se van del campo pa la suida®®’.

875 A: no tienen horario ni de pega

876 B: cuando se pueden desquitar

877 A: jComo un afio que |se| tuvieron que tirar las cebollas por las laderas

878 B: ;Como un afio que tuvimos que tirar las cebollas por las laderas porque nadie las queria!
879 A: losotras

880 A: iDios los libre de otra como esa!

81 B: ;Y la vez que se estall la represa?

882 A: [jI<h>ijo

883 A: pa meterse a pedn

884 A: sino en lo dél, no se va

885 A: no se va a mafiar

886 A: se le va a partir el corazén cuando

887 B: hay que acostumbrarse a too. Antes se dian pa Venezuela, y ahora se van del campo pa la suidd.
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FRASQUITAS®. - ;Venezuela, Venezuela!, qué bien ha tratao a los canarios siempre, pero bien de
trabajito han pasao los pobres pa reunir el flete pa dirse.

PANCHITA.- Y cuantas familias se han amparao yéndose palla. {Media isla!

ESCENA TERCERA

CHANITA. - (En®® la puerta de la cocina). Madre, ;pos y que®° ese pajaro esta®®! de banquete?%?

FRASQUITA.- Tienes®” razon, mi jija. (4 Pancha). Vine a echasle unos quemones al pajaro®*4,
y como nos®” pusimos a conversar ni me acordé que habia dejao la plancha caliente encima de la
mesa.

PANCHITA.- Es que se pone una a lamentarse, y se le van las horas volaas®®,
FRASQUITA.- (4 Chanita). Se habra quemao toito el paiio®”’...

CHANITA.- No se quemo porque quité la plancha cuando empez6 a dar olor a quemao, Si no, a
estas alturas, hubiamos®*® tenio que llamar a los bomberos.

FRASQUITA.- ;Vaya®” cascos! Una no sabe ya ni lo que jace. (Despidiéndose)®®. Dispénsame,
Pancha.

PANCHITA.- Descuida, mujer; mi sobrina Maruca estara también refiegaa®’.

888 B: FRASQUITA.— ;Venezuela, Venezuela!, qué bien ha tratao a los canarios siempre, pero bien de trabajito han
pasao los pobres pa reunir el flete pa dirse.
PANCHITA.— Y cuantas familias se han amparao yéndose palla. jMedia isla!

889 A: Chanita.— ((ENTRANDO POR| LA PUERTA DE LA COCINA)

890 B: ;pos y que esos pajaros estan de banquete?

81 Todos los textos presentan: esos pajaros estan
Si mantenemos el plural, supondria una contradiccion, puesto que en la acotacion inicial de la escena anterior la
palabra “pajaro” estd escrito en singular en las ediciones: (Adparece con un manojo de quemones para echarselos
al pajaro [...]). Hay solo un péjaro en la jaula; no, varios.

892 A: ;pos y esos pajaros estan de banquete? (REPARANDO) ;Buanas tardes, Panchita!
Pancha.— (SALUDA CON LA CABEZA)|

893 A: Tiene.
B: Tienes
Error en A, puesto que Frasquita tutea a su hija.

894 En todos los textos se dice: los pajaros

895 Ay como los pusimos

896 Ay se [lleva] <le van> las horas
B: y se le van las horas volaas

897 A: |¢|Se habra quemao toito el pafio|?|

898 A: hubiamos tenio

89 A: ;Fuertes cascos!

%00 B: (Despidiéndose) Dispénsame

%01 A: estara también echando chispas
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FRASQUITA.- Los quehaceres son pocos, que son dos mujeres solteras y con naa®*? se remedian.
PANCHITA.- Pero hay que calar, que too estd muy caro y los cuartos no llueven del cielo.
FRASQUITA. - {Ni el agua! (Yéndose)’**. Hasta ahorita, Pancha. (Entra en las habitaciones).
PANCHITA.- (4 Chanita). Y qué tal van esos amores, mujer?

CHANITA.- No me lo nombre, ese no tiene interés ninguno.

PANCHITA.- No digas eso, porque ayer mismo vino a verte.

CHANITA.- Pa naa, porque me acompafié hasta la puerta de la iglesia, no’** quiso entrar a las
rogativas, se fue a beber y no le vi mas el pelo.

PANCHITA.- Al moo se puso en humor y traspuso; ti sabes lo que pasa con las copas, pero ya
volvera.

CHANITA.- jQuién sabe!, porque me dijeron que estaba enojao en el cafetin diciendo que no
volvia; y se conoce que es verda porque hoy no ha llegao”®.

PANCHITA.- Entoavia hay tiempo.
CHANITA.- Ademas, no sé por qué me da que viene a reirse; pero conmigo se equivoca.
PANCHITA.- ;Y por qué va a reirse, mujer?

CHANITA.- Porque ¢l quedrd mas a una de Las Palmas, que son mas finas. {Una ni sabe leer! {Me
da una rabia cuando veo a la gente que habla y entiende de too, y una callaa como una burra, como
si no tuviera derecho a vivir con la gente!

PANCHITA.- Ahi®® tienes mucha razon; yo también envidio a las personas entendias y me
desconsuelo cuando las oigo hablando que da gusto. Pero una se ha quedao tan atrasaa’®’, que
cuando voy al cine no entiendo ni la penicula, como no sea de’*® cantares.

CHANITA.- jIgual me pasa a mi, que no entiendo de naa! ;Y por eso creo yo que ¢l no me quedra!

PANCHITA.- Eso no, ti déjate respetar, que si tenemos la desgracia de no ser leias®®, somos
mujeres de casa, que en caa vez van quedando menos.

CHANITA.- Pero, jcualquiera adivina si viene en serio!

%02 A: 'y con |poco| na se remedian
903 B: (Yéndose)
904 A: hasta la puerta de la iglesia |y| no quiso entrar
%05 En A la “0” de “llegao” esté entrecortada al escribirse en el borde derecho de la hoja.
%06 A: Hay tienes mucha razén

B: Hay tienes mucha razon
907 A: atrasda

B: atrazaa

Errata en B.

C: atrasda
08 B: como no sea de cantares
%09 A: leild|as
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PANCHITA.- Las mujeres conocemos siempre la intencion de los hombres; la que se deja enganar
es porque quiere.

CHANITA.- jEs que a veces se ciega una de tal manera!...
PANCHITA.- jDimelo a mi! ;Y muchos de ellos como lo notan, abusan a més no poder!
CHANITA.- Ahora que ya los hombres eligen poco.

PANCHITA. - jEso te crees ti!, de palabras estd too bueno pa el magreo’!’; pero a la hora de
casarse, miran bien lo que les conviene. jFijate que ni siquiera les gustan las mujeres que haigan
tenio novio de mucho tiempo! Contimas...

CHANITA.- De eso me he dao cuenta yo.

PANCHITA.- Si esté claro. Pero algunos después de tanto abuso, comienzan a elegir y pagan las
consecuencias porque se quean con la peor.

CHANITA.- jQue no sabe una ni lo que hacer!

PANCHITA.- jAbrir el ojo, Chana, y echar la retranca®!!; que portandose bien®'2, si uno se va’'3,
el otro viene!

CHANITA.- ;Y si no, me queo soltera!

PANCHITA.- Como tltimo remedio, jija’'*, porque las casadas sufren y viven; pero una solterona
pinta bien’!> poco en un pueblo. Alghn rato de alegato, despellejarse la una a la otra, el novenario,
y a trabajar como burras®!6.

CHANITA.- ;Y todavia hay gente que se rie de las solteronas!
PANCHITA.- ;Qué sabe la gente lo que es carida®!”!

CHANITA.- (Con un suspiro). jAy!, voy a trabajar; que®'® otras cosas faltaran, pero trabajito
sobra. Ansina tenemos las manos como hombres, jcon lo bonitas que son unas’'® manos finas!

PANCHITA.- Diga que si, mi jija. Las manos de los hombres que sean fuertes, pero las de las
muchachas jovenes debieran ser como la seda.

910 B: de palabras esta too bueno pa el magreo; pero
911 B: ;Abrir €l ojo, Chana, y echar la retranca; que portandose bien
°12 A: Portandose [una| bien
13 A se |le| va
14 B: Como ultimo remedio, jija, porque
15 A: pinta [x5] <bien> poco
16 A: como perras
17 A: carida[d]
1% A: |Ende luego| otras cosas faltaran
B: jAy!, voy a trabajar; que otras cosas faltaran
19 A: jcon lo bonitas que son las manos finas!
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ESCENA CUARTA

FRASQUITA.- (En la puerta). iPues la conferencia va de”?° largo!
PANCHITA.- Ende luego; pero”?! por lo que veo, Rafaé no tiene moos de llegar.

FRASQUITA.- No te apures, mujer; que ¢l tendrd que venir ahora mismo. (4 Chanita). ;Th tienes
alguna ropa que planchar?

CHANITA.- Si, pero la mia la plancho yo.
PANCHITA.- Ansina no se te ponen las manos finas.

CHANITA.- jDa lo mismo! jPa lo que hay que ver aqui!

PANCHITA. .- (4 Frasquita®*?). Es que estaibamos diciendo, Frasca, que con tanto trabajo se 1¢°

ponen las manos feas.

FRASQUITA.- Tu no le digas machangés, que me la echas a perder; porque pa tostar el millo y
fregar no se puede andar con miramientos.

CHANITA.- (Enfadada)’®*. ;Ya sali6!

FRASQUITA.- Es ques ansina; la comia de la cabra hay que cogerla’®

ilusiones son pa donde se puedan desenvolver.

con toa la mano, y las

CHANITA.- Por no oisla me voy, porque si fuera por ella®®

enfadada).

me amarraba con la cabra. (Sale

FRASQUITA.- (4 Pancha)’*’. ;Ta oyes esto? Cuando si fuera por mi la asentaba en un trono.
Pero, ;qué podemos jacer las madres sino aguantarnos®?® viendo sufrir a los hijos?

PANCHITA.- Es una chica nueva y hay que dejarla; toas hemos pasao por lo mismo.

FRASQUITA.- Pero es que te echan las cosas a la cara como si una tuviera la culpa de lo que
ellos®® pasan; y a las madres los?** duelen mas las cosas de los hijos, que a ellos mismos.

PANCHITA.- Pero no debes de decirle’! las cosas tan claras.

920 A: iLa conferencia va pa largo!
B: jPues la conferencia va de largo!
921 A: Ende luego; y por lo que veo
922 A: Panchita— (A FRASCA)
923 B: Es que estdbamos diciendo, Frasca, que con tanto trabajo se le ponen las manos feas.
924 B: CHANITA.— (Enfadada). {Ya salio!
925 A: cogesla
926 A: si fuera por usted me amarraba
927 B: FRASQUITA.— (4 Pancha). ; Tt oyes esto?
28 A: sino aguantaslos viendo
929 A: lo que ell[a]<o>s pasan
930 A:y a las madres nos duelen
1A decisle
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FRASQUITA.- Si mujer, a ilusionarla®? voy con fantasias, pa que después sea mas grande el
batacazo”*3.

PEPITO.- (En la puerta). {Moy boena, seniora!
FRASQUITA.- ;Oh, Pepito! ;Qué tal paso la noche?

PANCHITA.- jElpobre!, que se me olvido decisle que habiamos trasquilao unas ovejas y teniamos
la lana en el pajar, y de repente lo pico alguna garrapata.

PEPITO.- ;Garrapata solo? Garra la ojo, garra la mano, garra la oreja, garra la... jGarra todo!
FRASQUITA.- El infeliz! ;Si se lo llegan a comer!
PEPITO.- Poco falta bara que me”** coma. Yo no bega la ojo en toda la noche, jbor Dios!

PANCHITA.- Tiene que ser, porque las garrapatas estaban cebaas como si las hubieran estao
engordando pa el matadero!

FRASQUITA.- jDebias habérselo arvertio!

PANCHITA.- Pos (y qué quieres?, si con las prisas ni me acordé...

935

PEPITO.- No te forte, ansina conocer mas cosas. Por la calle conocer mucho la’>> gente.

FRASQUITA.- Tiene que ser, porque como va de casa en casa se entera de la via®® de too el
mundo.

PEPITO.- Hay mocho cuento, toda la gente estar falsa como la monedero barato. Mocha la
reverencia bor la cara tuya, bero bor detras estar igual quel diablo.

PANCHITA.- Yo no me asplico como la gente puee ser ansina, engafiandose pa naa.

PEPITO.- Asi estar la mundo®?’. Otro dia una seniora rica del cuento, que vive en la chalé de
Ciudad Jardin®**, hacerme la combra grande y decirme que tiene mocho dinero en la banca y que
su®* marido estar por Inglaterra con la esbortacion’? de la tomata. Yo creerlo y**! le vende todo,
que casi vaciarme la faldo; desbués marcha toda la semana al cobro y decirme la criada: “La
seniora se fue al banio”. Yo vuelve otro dia y siembre®*? la criada rebite como el graméfono: “La
seniora esta en el banio”.

FRASQUITA.- ;Quién seria esa?

932 A: a ilusionarlos voy
933 A: batacaso
B: batacaso
934 B: Poco falta bara que me coma
935 B: conocer mucho la gente
936 A: de la|s| vials| de too
%37 A: mondo
938 B: Otro dia una seniora rica del cuento, que vive en la chalé de Ciudad Jardin, hacerme la combra
9% A: que la marido
%40 A: con la|s| esbortacion|es| de la tomata
%41 B: Yo creerlo y le vende todo
942 A: siempre
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PEPITO.- Yo ya no buede mas y decirle: “Mira, esa no estar seniora de Ciud4 Jardin, esa ser
seniora de balangana”.

PANCHITA.- jEstuvo bueno! ;Y qué le dijo la criada?

PEPITO.- Se echo la risa y decirme: “Bos juntos cobramos, Bebito, en la balangana”.
FRASQUITA.- jQue se conoce que la pobre tampoco cobraba un perro chico!
PANCHITA.- jPa too hay gente en este mundo!

PEPITO.- ;Y t0 no sabes nada!

FRASQUITA.- jPoco sabemos con esta sequia!

PEPITO.- Yo también sufrirla, borque si no hay berras nadie me baga, y yo tener que bagarle como
sea a la comercio fuerte que no aflojar un bunto”*.

PANCHITA.- Ansina es. Y ahora que me estoy acordando, Pepito, ;cémo asi no lo llevo anoche
Pipo en la moto”#4?

FRASQUITA.- Mujer, porque dice que tenia roto el sillon o el sillin ese de la parte atras®®.

PEPITO.- jQué va! No tiene nada roto, seniora’*®, que yo verlo marchando bara Las Balmas con
Rafaelo”.

FRASQUITA.- ;Cémo, Pepito? ;Que Rafael fue a la suida®*8?
PEPITO.- A mi barecerme’®, pero buede ser que yo no tener la ojo bueno’*.

FRASQUITA.- Algo raro notaba yo; con razén esta manana cuando llegd sulfurao porque estuvo
toa la noche de parranda, casi me marea diciéndome que tenia que vender la casa, porque en Los
Arbejales no se podia vivir.

PANCHITA.- Lo diria porque como no llueve, esta el hombre aburrio.

FRASQUITA.- ;Y por eso va a vender la casa? ;Y donde rayos me voy a meter yo en la suida”!?

(Qué vamos a jacer alli tres mauros?

943 B: y yo tener que bagarle como sea a la comercio fuerte que no aflojar un bunto
%4 A: la |ajmoto
45 A: Mujer, porque dice que tenia el sillon o el sillin ese de la parte de atras roto.
946 B: ;Qué va! No tiene nada roto, seniora, que yo verlo
%47 A: Las [P]<B>almas con Rafael
B: Las Balmas con Rafaelo
4 A: (Que Rafael fue pa la siuda?
949 A: barecerme
B: bareserme
950 A: bero buede ser que no fuera élL.
%1 B: ;Y donde rayos me voy a meter yo en la suida?
A: en la ciud[ad]?
Tachado a méaquina la vocal y consonante, pero es evidente que la tachadura debia solamente producirse en /d/,
por ello esta remarcada la /a/ con mas intensidad con la tinta de la maquina de escribir.
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PANCHITA.- Seran boberias, muchacha.

FRASQUITA.- Boberias, no; porque de repente el Pipo ese me lo ha engatusao con sus
cambulloneos, y va a querer viaje. jAmargos chochos!”>?

PEPITO.- No te abures la chocho®?, mochacha. jBaciencia baisana! ;Y bor?** déonde anda
Chanita?

PANCHITA.- Esta planchando, Pepito; que ella®> es una chica muy trabajadora.
PEPITO.- jEso esta’>® bueno!

PANCHITA.- jUsté ha elegio bien!

PEPITO.- Bero ella no quererme, ya el Bibo ese tenerla®’ llena la borrega.
PANCHITA.- jCualquiera sabe, de repente cambia de opinion!

FRASQUITA.- Pepito también sabe mucho, onde ti lo ves comuin sonso. A mi me dijeron que
hubia dejao a una chica de Aruca con too preparao’®.

PEPITO.- {Mal rayo la barta!, lo que baso es que la mochacha dejarme a mi después®® de regalarle
toda la vestido bara la matrimonia.

PANCHITA.- Yo no lo sabia. ;Y por qué lo dej6?

PEPITO.- {Qué sabe”® yo! Todo 10°%! dia decirme: “Bebito, me falta la colcha, faltarme la sdbana,
traeme la camisona”. Y yo siembre”®? llevando el baquete como el bobo. Bero una tarde decirme:
“Mira Bebito, no vuelva mas bor la buerta, borque yo no quiere la matrimonio”. Y se quedd con

todo bara matrimoniar con uno de Guanarteme. jMal rayo la barta’®*!

FRASQUITA.- ;Y usté no le pidi6 su ropa?

PEPITO.- jClaro! Yo siembre”®* marcha a dar la queja al badre, y la Gltima vez decirme: “Si vuelve

bor la buerta cojo un balo entre la hijo y yo, y te barto la costilia®®>”.

PANCHITA. .- ;Qué fresco! Después de conejo dio?®®, palos a la madriguera.

952 B: porque de repente e/ Pipo ese me lo ha engatusao con sus cambulloneos, y va a querer viaje. jAmargos chochos!
933 B: No te abures la chocho, mochacha
934 A: por
935 A: Pepito; quella es una chica
936 A: esta|r|
957 A: ya el Bipo ese tenerle llena la borrega
958 A: hubia dejao una chica en Aruca con too preparald|o.
B: hubia dejao @ una chica
939 A: desbués
960 A: ;Qué sé yo!
%1 A: lols|
92 C: y yo siempre
963 B: Y se quedd con todo bara matrimoniar con uno de Guanarteme. ;Mal rayo la barta!
%64 A: siem[p]<b>re
965 A: costilla
966 C: Después de conejo dio palos a la madriguera
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PEPITO.- Si°%’, bero a mi no begarme, borque yo no va mas bor la madriguera, ni bor 1a”®8

conejo.
FRASQUITA.- Lo mejor que hizo, que del peligro hay que juir.

PANCHITA.- Ende luego. ;Usté va palld, Pepito?

PEPITO.- Si, yo venir nada mas que a darte la gracia®®’ bor la casa.

PANCHITA.- No hay de qué. Alli tiene usté su chalé siempre que quiera quearse.

PEPITO.- Esta bien, bero si le quita la garabata®’’.

PANCHITA.- Ellas se juyen ende que saquemos®’! la lana. (Saliendo). jHasta dispués, Frasca!
FRASQUITA.- ;Y no esperas a’’? Rafaé, pa los zapatos?

PANCHITA.- Mi sobrina vendra a buscaslos®’?, porque esa compostura va pa rato.
FRASQUITA.- Ende luego, pero ende que €l venga le digo que te los prepare.

PEPITO.- (Ya en la puerta). {Adi6s, seniora! (Sale con Pancha).

FRASQUITA.- jHasta lueguito, Dios vaya con ustedes! (Después de contemplar los zapatos
pendientes de arreglo). {Vaya parva’’*
zapateria! Algunos llevan ya aqui cerca de un afio, y si no han dao zapatitos chicos es porque son”’

solteros. Pero cualquier dia cojo una carrucha y me los llevo toos pa el Monte?’® de Pieda. (Coge

de zapatos arrimaos!, jcomo que no se puee ni limpiar la

una escoba y comienza a barrer).

ESCENA QUINTA

977

RAFAEL.- (Entrando con una carpeta debajo del brazo). Frasca, (ti sabes donde”’’ estan las

escreturas de la casa?

FRASQUITA.- ;De qué casa?

Los errores cometidos en C han producido una expresion completamente diferente a la del texto original.
En el DDEC y DEC s. v. est4 recogida esta paremia tal y como aparece en nuestra edicion y en los textos A y B.

%7 B: Si, bero a mi no begarme

968 A: ni bor el conejo

969 A: a darte la|s| gracials| bor la casa.

70 A: Boeno, bero si le quita la gar|r|a[p]<b>ata

971 A: ende que se quite la lana

972 A: esperas por Rafaé

73 A: buscarlos

974 En sentido figurado «montén», vid. la nota 170.

75 En A la “n” de “son”, esta entrecortada al escribirse en el limite del borde de la hoja.

976 B: Monte de Pieda.

77 B: donde
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RAFAEL.- Desta, no va a ser de la Casa el Nifio?’®.
FRASQUITA.- ;Las escreturas? ;Y pa qué quieres tu las escreturas?
RAFAEL.- Pa sacaslas al viento, pa que no se las coma”” la polilla.

FRASQUITA.- La polilla no tiene dientes, y del bail no se saca un papel ni que venga a buscaslo
el Juzgao de Primera Istancia®®.

RAFAEL.- Es que tengo un trato con uno de San Mateo, ques®®! una bicoca.
FRASQUITA.- ;Una bicoca con los de San Mateo? jMe parece muy raro!
RAFAEL.- Es que me quiere comprar®®? la casa en un dinera.

FRASQUITA.- jAh jijo el’®® diablo! ;Y lo dice tan tranquilo®®*! Pero esta casa no se vende ni que
te den mds perras que una quiniela defice”®’.

RAFAEL.- Es que ese?® de San Mateo la quiere pa un turista viejo, que esta®®’” loco con el sol de
Los Arbejales. Se la vendemos, y losotros los vamos pa Las Palmas cuando encontremos una casa
barata.

FRASQUITA. - Pos, ;y el sol de Arbejales no es el mismo que €l’*® de pa fuera?
RAFAEL.- Se conoce que no.
FRASQUITA.- Pos, ;y cuantos soles hay?

RAFAEL.- Que yo sepa uno solo. Pero tendra sucursales de poca monta por esos mundos, y a
losotros los ha tocao®® la centra.

FRASQUITA.-**° Con razdn hay tanto solajero®! en Canarias.

78 A: la casa |d|el nifio.
La Casa del Nifio fue un centro de beneficiencia construido en Las Palmas de Gran Canaria y se dedicé desde
mediados de los afios 40 del siglo XX hasta 1991 a atender las necesidades de la infancia.
7% A: pa que no se las comaln| la polilla
980 A: Jusgao de premera estancia
B: Jusgao de Primera Istansia
BLA: quéle|s
%82 B: comprar
%83 A: jAh jijo er diablo!
%84 A: (Y lo dice |€é]| tan tranquilo!
%5 A: ni que te den mas perras quél gordo.
%86 A: Es quese de
%87 A: turista viejo, questa loco
%88 A: Pos ;y el sol de |Los| Arbejales no es el mismo quel de pa fuera?
89 A: los ha tocald|o la centra
990 A: Frasca. — |La tnica centra que tenemos.| Con razén hay tanto
21 A: solajero
B: solarejo
Errata cometida en las ediciones.
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RAFAEL.- jMasiao! Lo que no sabemos nosotros es aprovechaslo®®?

rico aqui.

, porque cualquiera se jacia

FRASQUITA.- No lo digas muy fuerte, porque ende que lo oigan los de pa fuera se forran con el
negocio.

RAFAEL.- {Mas entoavia? Too es pa ellos®3. Ahora que algo voy a aprovechar yo cuando estemos
en Las Palmas.

FRASQUITA. - Pos, (y qué sigues con esa majaderia®®*? ;Quién rayos fue el que te volvio loco
anoche cuando bajaste a la suida?

RAFAEL.- ;Yo he dio a Las Palmas? ;T estas sonando!

FRASQUITA.- Soflando, no; que te vieron bajar con Pipo en la moto’®, te siguieron toas las
vueltas y vieron con quien estuviste.

RAFAEL.- jEsas son cosas tuyas!
FRASQUITA.- Cosas mias, no, que te vieron, ;No te da vergiienza a tu edd, casao y con hijos?
RAFAEL.- (4parte). jYa me trincaron! Esta vieja es peor que un detetive.
FRASQUITA.- ;Y ahora te callas? jZorrocloco, que sos un zorrocloco’!
RAFAEL.- Lo de zorro®’, pasa; pero lo de cloco te lo guardas porque esta muy feo.
FRASQUITA.- Pues®® te lo digo porque te lo mereces; jZorrocloco®”, viejo verde!

41000.

RAFAEL.- Ya maduraré, Frasca, ya maduraré!®?; que a too!%! le llega su hora.

FRASQUITA.- Este va a acabarme la via, y voy a tener que dirme al asilo a pasar'®? la vejez
tranquila.

RAFAEL.- ;Alli tamién'%% hay reglamento! Pero si te empefias, aspérate a que haiga puesto,
i y reg p p q gap
porque ahora estara too ocupao!'%4,

92 A: Lo que no sabemos [n]<I>osotros es aprovecha[r]<s>lo
993 B: (Mas entoavia? Téo es pa ellos. Ahora que algo voy a aprovechar
94 A: Pos, /y entoavia sigues con esa matraquilla?
B: Pos, ;y qué sigues con esa majaderia?
995 A: en la |ajmoto |y| te siguieron
996 A: iSorrocloco, que sos un sorrocloco!
B: jZorrocloco, que sos un zorrocloco!
97 A: sorro
2% A: Pos te lo digo
999 A: Sorrocloco
1000 B: Ya maduraré, Frasca, ya maduraré; que a too
1001 A: que a tools| e llega
1002 B: pasar
1003 A: tam|b|ién
1004 A acupao
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FRASQUITA.- Pues'%% me queo en mi casa, que es!?%

mia, que me la dejé mi padre de mejora.
RAFAEL.- ;Y ahora me vas a echar en cara una casa terrera, que cuando llueve se moja toa?

FRASQUITA.-1%7 Lo que te estoy echando en cara es tu poca vergiienza. jDespués de sacristan
jubilao y sin retiro, tan atrevio!

RAFAEL.- ;Si aquella sueca era una conocia de Pipo! Los tropecemos por la calle y me la presento.
FRASQUITA. - (Fuera de si). jAh!, ;pero es verda? jMia que yo'°® no queria creeslo!
RAFAEL.- Pa too sos!'®” incrédula. {Ni sé qué importancia tiene saludar a alguien!?!°!

FRASQUITA.- ;Fue naa mas que un saludo, condenao? ;No andarian!’!! toa la noche de paseo,
Dios sabe como?

RAFAEL.- Un saludo naa mas, jjuraito! Mis ojitos ciegos!

FRASQUITA.- jClaro, como que ya casi no'°!? ves, juras por tus ojitos!

ESCENA SEXTA

BARTOLO.- (En la puerta). Pues jy por qué te viniste sin avisar, Rafaé, que se ha queao a medio
el proyecto!?13?

RAFAEL.- Es que vine a solucionar un asunto pa volver enseguia.
BARTOLO.- Pos haberme avisao, que he estao!’'* loco buscandote.

FRASQUITA .- {Es que era'®!> una cosa muy importante! ;No sabes que queria venderme la casita
pa marcharse pa Las Palmas?

BARTOLO.- ;Cémo dices, Frasca? jEsas seran bromas!

1005 A: Pos me queo
1006 A: mi casa, qués mia
1007°A: |Yo| 1o que
1008 A: ‘Mia que yo no queria creeslo!
B: jMia que ya no queria creeslo!
1009 A: Pa tdo sos incrédula.
Erratas en las ediciones: Pa tdos son incrédula
1010 A: algui<e>
En A la “n” no aparece al no caber esta palabra en el margen derecho de la hoja
1011 A: No estarian toa la noche
1012 A: ya casi ni ves
1013 B: proyecto
1014 B: que he estao loco
1015 A: iEs quera una cosa
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RAFAEL.- {Es por oisla!

FRASQUITA.- Por oirme no, que has venio hasta a buscar las escrituras!?!¢

degusto tengo un peso en la boca el estobmago!?!’

. jComo que del
, como si me hubia tragao un canto!

RAFAEL.- Almorzarias fuerte, y como las judias son pesaas!®!8. ..

BARTOLO.- Ya sé lo que pasa, mujer. Esas escrituras!'®!’

a jacer las casas baratas.

es pa ver lo de los solares onde se van

RAFAEL.- ;Lo ves, Frasca?, que sos mas desconfiaa que matra.
FRASQUITA.- jDesconfiaa, no! Y entonces, ;/quién era aquella sueca?

BARTOLO.- (A ti también te la nombro? jPero si esa era la sefiora onde trabajaba antes!?2 Pipo!
i Vaya farol!

FRASQUITA.- (Marchdandose). Ya me extrafiaba'®?! a mi que naide se fijara en este vejestorio.
BARTOLO.- jLa cosa esta ya'®?? muy mal, Frasca!

FRASQUITA.- jFatal, Bartolo! (Sale).

RAFAEL.- jAdios, Mig!9?® Arbejales!

BARTOLO.- Tu también tienes ganas de mortificar a la mujer.

RAFAEL.- Es pa que no se aburra, Bartolo. Los matrimonios a esta edd tenemos que entreteneslos
como sea.

BARTOLO.- jFuerte penco estas!

RAFAEL.- Eso es ansina, Bartolo, que pa jubilaciones ya tengo con la sacristia.
BARTOLO.- Pos Rafaé, tengo un proyecto!??4. ..

RAFAEL.- ;Otro?

BARTOLO.- Otro, pero... pa cosechar flores y frutos con tanta abundancia que pueda poner una
plaza de mercao de baratillo'%?>,

1016 A: escreturas

1017 A: ;Como que del de[s|gusto tengo un peso en la boca |d|el estdbmago
B: jComo que del degusto tengo un peso en la boca el estogamo

1018 A: v <como> las judias son p[a]<e>sdas

1019 A: escreturas

1020 B: {Pero si esa era la sefiora donde trabajaba antes Pipo!

1021 A: estrafiaba

1022 A: {La cosa estd <ya> muy mal, Frasca!

1023 A: {Adids, mi[s]<g> Arbejales!

1024 B: proyecto

1025 A: Bartolo.- Otro, pero |este si que va a ser sonao. ;Se acabaron las penas de este pueblo, si me llega a salir el
proyeto! Ahora si que estoy decidio a hacer algo grande comiin faraén con los ajitos, aunque no tengamos
Nilo. ;Yo quiero hacer!... (TITUBEA.)
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RAFAEL.- Eso del baratillo lo veo deficil.

BARTOLO.- No te lo creas, va a haber pas'®?® y platanos para todos.
RAFAEL.- Pos, ;y qué es lo que trais entre manos?

BARTOLO.- El verdadero proyeto!

RAFAEL.- Entonces!??” vamos pa que veas las escreturas de mis solares.
BARTOLO.- Ya no me hace!??® falta, Rafaé.

RAFAEL.- ;Coémo?

BARTOLO.- Como lo oyes, estas cosas son mds serias de lo que yo creia. Y no me atrevia a
decirtelo porque me tenias dormio, como el otro que dice; pero ya no solo me he dao cuenta de

t00'%%, sino que voy a poner remedio.

RAFAEL.- ;Y qué vas a jacer ahora? ;Te has vuelto loco?
BARTOLO.- Naa de locuras; las escreturas'®*® del pozo de La Charca estan firmaas y jace un rato
colocaron los técnicos!®! el motor.

1032

RAFAEL.- jFuerte metiura de pata! Pero, ;como se te ocurrié comprar ese pozo'>“ si los Mireles

tuvieron que dejar de trabajarlo porque no habia forma'%? de dar con agua?

BARTOLO.- Tt sabes muy bien que los Mireles dejaron de trabajar el pozo, porque se arruinaron,
y como todavia no hubian dao con agua no quisieron!®** entramparse mas poniendo el motor.

RAFAEL.- ;Y tu piensas ponérselo?

BARTOLO.- Pienso no, que ya lo tiene puesto, y los resultaos, buenos o malos, no tardarén en
saberse. Hay que ir con la técnica'%%. ;De!%3¢ acuerdo?

Rafael.- Ya se te fué el hilo.
Bartolo.- Pero lo cojo, que la cosa va en serio. Quiero hacer de Los Arbejales un pueblo de arbejas gordas,
y construiré represas grandes y represitas chicas| pa cosechar flores y frutos con tanta abundancia que puea
poner una plaza mercao de baratillo.
B: que pueda poner una plaza de mercao de baratillo

1026 No se registra en los diccionarios consultados

1027 A: Pos vamos pa que veas

1028 A: No me hace|n| falta
B: Ya no me hace falta, Rafaé.

1029 A: me he dao cuentas de las cosas, sino que voy a poner remedio.

1030 A - escrituras

1031 B: técnicos

1032 A: poso

1033 En A la palabra “forma” tiene muy desgastada la tinta, se separa la “r” por escribirse en el borde derecho de la
hoja, contintia el resto de la palabra en la otra linea.

1034 En A faltan las dos ultimas letras de “quisieron” al terminar la palabra en el limite del borde derecho de la hoja.

1035 B: Hay que ir con la técnica.

1036 A: ¢ Di acuerdo?
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RAFAEL.- ;Y qué remedio? Esto es como decia aquel: “El que no esta conmigo esta sin migo...
y sin migas”.

BARTOLO.- jMia!®7 como lo sabes, galion! Pero de este'?3® viaje me parece que se te acabo la

mamanza'?3?,

RAFAEL.- ;Entonces, no miras ni las escreturas?
BARTOLO.- Vamos a veslas, pero de abusos, jni hablar!

RAFAEL.- jAlla ti, vamos palld! (Se dirigen a las habitaciones interiores).

ESCENA SEPTIMA

PANCHITA.- (4somando en'**° la puerta). jFrasca, Frasca!

FRASQUITA.- ;Qué quieres, Pancha? ;Te pasa algo?

PANCHITA.- ;TG has mirao pa el'*! cielo?

FRASQUITA.- ;Que si he mirao? ;Y tanto, que ya me duele hasta el pescuezo!

PANCHITA.- Es que en un instante se ha puesto tan nublao y triste como el cuadro!'**? de las
animas que esta a la punta atras de la iglesia. jAlgo va a pasar!

FRASQUITA.- ;Mas entoavia? ;Ta crees que puede ser algo malo?

PANCHITA.- Naa bueno puede ser, porque llover no ha llovio, pero si alguna de mala entraia
pidiera que cayera fuego, de repente caia. jLas maldiciones se cumplen siempre! (Se escucha una
cancion infantil)'**,

CHANITA.- (Saliendo). iMadre, Panchita, alégrense! jLos chiquillos cantando en la plaza!'*
estan anunciando lluvia!

1037 A: Mia

1038 A: Pero deste viaje

1039°A: mamansa
B: mamansa

1040 A Pancha.— (ASOMANDO A LA PUERTA)

1041 A; ;T has mirao pal cielo?

1042 BEn A faltan las tres ultimas letras de “cuadro” al llegar la palabra hasta el limite del borde derecho de la hoja.

1043 A: Las x5:;maldi?ciones se x14:;cumplen siempre? (Se x28: ;ESCUCHA |LEJANA| CANCION
INFANTIL?)
Estan en muy mal estado los bordes derecho e inferior de esta hoja (pag. 11 del tercer acto del texto A) y la tinta
de las letras, ello hace que sea practicamente imposible leer el fragmento. Esta hoja y las dos siguientes estan
sueltas.

1044 A: plasa
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1045

PANCHITA.- ;Ojala, que desde cuando que no veiamos las'** amapolas!

FRASQUITA.- Si llueve, ya verds como creceran junto con las margaritas y las salvias. jTodo el
campo sera distinto!

PANCHITA.- {Se pondra como un!® altar de flores, que dara gusto verlo! (Sube la cancién'

infantil).

PEPITO.- (En la puerta, definitivamente desolado'®®). jAdios, mochachas! Ya marcharme bara
abajo.

PANCHITA.- No se marche, que de repente se moja por el camino.
FRASQUITA.- Entre, Pepito; guarézcase!'* por si acaso.

PEPITO.- No te imborte, yo seguir el camino, que ya estar acostumbrado a todo.!?° Chanita, Bipo
estd en la blaza.

CHANITA.- (Conmovida)'%'. jGracias, Pepito, pase!
PEPITO.- No jace falta, yo seguir'®? solo.

FRASQUITA.- Si se va es porque quiere.

1054

PEPITO.- (Casi lloroso). Si, borque querer'®?... Me espera'®>* el camino. jAdids, mochachas!

1055

(Sin poder contener las lagrimas desaparece, mientras se escucha > mas cercana la cancion

infantil).

PANCHITA.- jAdids, Pepito!

FRASQUITA.- jPobre hombre!

1056

CHANITA.- Pero mojarse no se mojard, porque de lluvia ni sefales

PANCHITA.- Mojado iba el infeliz por dentro. (Sube la cancion infantil). Y los'®’ chiquillos
siempre cantando!

FRASQUITA.- ;Si lloviera! jComo se iba a poner de verde el campo!

1045 A: no veiamos <las> amapolas

1046 A: ;Se pondra comun altar de flores

1047 En A faltan las dos ultimas letras de “cancion” al llegar la palabra hasta el limite del borde derecho.

1048 B: PEPITO.— (En la puerta, definitivamente desolado)

1049° A: Guaréscase
B: guaréscase

1050 A: que ya estar acostumbrado a todo. ([ CANTO INFANTIL)| Chanita

1051 B: CHANITA.— (Conmovida)

1052 A: yo sigo solo

1053 A ;Si, borque quiere!

1054 A esbera

1055 En A faltan las dos primeras letras de “escucha”, apenas se vislumbra una “E” cortada en €l margen derecho, en
la linea siguiente aparecen el resto de las letras “CUCHA”.

1056 A: porque no se ven sefiales de lluvia

1057 En A falta la “s” de la palabra “los” al llegar esta hasta el borde derecho.
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CHANITA.- ;Se pondria tan bonito otra vez, como cuando usté me llevaba yo chica todavia, pa
que viera como hacian los nidos los capirotes! (Sube la cancion infantil mds cercana).

ESCENA ULTIMA

MANE.- (4purado). {Esta don Bartolo...mé?

PANCHITA.- ;Oh, Mané!

FRASQUITA.- ;Pa qué quieres ti a don Bartolo?

MANE.- Yo no o quiero pa naa. Pero es que dijo el tenique que!®*® habia un chorro!%%.
PANCHITA.- ;Y qué chorro de tenique es ese, Mané?

MANE.- Un chorro ande.

BARTOLO.- (4pareciendo en la puerta con Rafael). {Qué es lo que pasa, Man¢?
MANE .- Que dice el tenique que hay un chorro!

BARTOLO.- ;Qué tenique del diablo es ese?

MANE .- {El tenique!

RAFAEL.- jChico tenique estas ta!

MANE .- Pos no se ria, que hay un chorro ne agua, o dijeron os teniques del'%®

pozo.
BARTOLO.- (Interesado). ;Coémo? ;Seran los ténicos?

MANE .- |Eso, os ténicos dijeron que habia un chorro e agua en el pozo!

TODOS.- ;Como?

RAFAEL.- ;Agua en el pozo?

BARTOLO.- (4 Mané). Como sea mentira, te mato.

PIPO.- (Entrando). {Vaya suerte, viejos! jVaya suerte!

BARTOLO.- (4Ante la expectacion'®®! general). ;Por qué, usté? ;Por qué?

1058 B: gue
1059 En A falta la ultima “0” de “chorro” al llegar la palabra hasta el limite del margen derecho.
1060 B: de/
1061 A: espectacion
B: espectacion
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RAFAEL.- iDigalo di una vez!

PIPO.- Sin prisas, mano; no se boten. Pero se han salvado, dicen los técnicos que han dao en el
1062 ¢on una madre de agua de abute.

pozo ese
BARTOLO.- ;Es verdad que han dao con agua?

PIPO.- Como lo estds oyendo, cincuenta o sesenta litros por segundo.
BARTOLO.- jParece mentira!

RAFAEL.- jQuién lo iba a decir!

MANE .- A os bobos naide os cree.

PANCHITA.- (4 Pipo). Pero ;eso del agua es cierto, usté!%3?
PIPO.- (Yéndose junto a Chanita). {Como Pipo que me llamo!

CHANITA.- (Cogiéndole la mano). iPipo! (Quedan cogidos de la mano).

RAFAEL.- jVaya zoquete!'%* he estao yo! (4 Bartolo). ;Y luego!®® decias ti que no queaban
flames ni en verdura!

PANCHITA.- {Vamos de una vez a ver el agua!
FRASQUITA.- jVamos todos! (Comienzan a salir).
RAFAEL.- Me entran ganas de ponerme a saltar como un chiquillo!

BARTOLO.- iPor fin ha llovio en Los Arbejales! jAhora si que voy a realizar el verdadero
proyecto!'%®! (Van saliendo todos gozosos. Pipo ha salido de la mano de Chanita y el telén va
cayendo tras las ultimas palabras de Bartolo. Mientras, la cancion infantil se escucha jubilosa
invadiendo con su alegria todo el salon).

TELON FINAL!067

C: expectacion
1062 A: dicen los técnicos que han dao en ese pozo con una madre de abute
1063 A: uste[d]
1064 A soquete
1065 A:'Y después decias t
1066 B: voy a realizar el verdadero proyecto
1067 A: (FIN DE “Y LLOVIO EN LOS ARBEJALES”)
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ANEXO 1

SIGLAS

ACL: Academia Canaria de la Lengua

ALEICan: Atlas Lingiiistico y Etnografico de las Islas Canarias
ASALE: Asociacion de Academias de la Lengua Espariola

CDH: Nuevo diccionario historico del espariol

CORDE: Corpus Diacronico del Espariol

CORPES XXI: Corpus del Espaiiol del Siglo XXI

CREA: Corpus de Referencia del Espariol Actual

DA: Diccionario de autoridades

DAm: Diccionario de americanismos

DBC: Diccionario Basico de Canarismos de la Academia Canaria de la Lengua
DC: Diccionario de canarismos

DEC: Diccionario ejemplificado de canarismos

DDEC: Diccionario diferencial del espaiiol de Canarias

DEREC: Diccionario de expresiones y refranes del espainiol de Canarias
DHECan: Diccionario historico del espariol de Canarias

DHEHC: Diccionario historico-etimologico del habla canaria

DPD: Diccionario panhispanico de dudas

DPDE: Diccionario de particulas discursivas del espariol

DLE: Diccionario de la lengua espariola

DUE: Diccionario de uso del espaiiol (Maria Moliner).

1. e: esto es

LPGC: Léxico popular de Gran Canaria

LFGC: Leéxico y fraseologia de Gran Canaria

NTLLE: Nuevo tesoro lexicogrdfico de la lengua espaiiola de la Real Academia Espariola

NGLE: Nueva gramatica de la lengua espariola
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s. d.: sin fecha [de edicion o de impresion]

s. l.: sin lugar [de edicién]

s. n.: sin nombre [de editor]

TLEC: Tesoro lexicografico del espaiiol de Canarias
TLCA: Tesoro léxico canario-americano

TLHA: Tesoro léxico de las hablas andaluzas
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ANEXO 2

ESTRENOS DE LAS OBRAS TEATRALES

TITULO DE LA OBRA

FECHAS DE ESTRENO

LUGAR

Hacia Belén

5 de enero del955

Las calles de Agiiimes

Er diablo son las mujeres

3 de junio de 1959

Cine de Agiiimes

Como en un suefio (escenas
biblicas)

6 de enero de 1962

Teatro Pérez Galdos

El barbero de Temisas

13,14, 15 de junio de 1962

Teatro Pérez Galdos

Tierra de cuervos

6 de julio de 1963

Teatro Pérez Galdos

...Y llovi6 en Los Arbejales

2, 3, 4 de abril de 1965

Teatro Pérez Galdos

La escandalosa

15, 16, 17 de marzo de 1966

Teatro Pérez Galdos

Fantasia para tres

17 de noviembre de 1966

Teatro-cine de Escaleritas

Prometeo y los hippies

16, 17, 18 de marzo de 1970

Teatro Pérez Galdos

La ventana

1 de abril de 1971

Teatro Pérez Galdos

Con los puios frente al sol

21 de mayo de 1972

Teatro Pérez Galdos

El encuentro

14 de septiembre de 1972

Ayuntamiento de Teror

El encuentro y Zarandajas

5, 6, 7 de mayo de 1973

Teatro Pérez Galdos

Teo juega al tenis con las
galaxias

24, 25 de mayo de 1974

Teatro Pérez Galdos

Cigiieias en los balcones

30 de septiembre de 1974

Circulo Mercantil

El hechizado 20 de septiembre de 1980 Cine Pabellon Victoria
(Teror)

El hombre que nunca fue 29 de mayo de 1982 Cine-Teatro de los
Salesianos

En mi pueblo mando yo

16 de septiembre de 1983

Teleclub de Mogan

Comedia del carnaval y de la
buena fortuna

6 de marzo de 1986

Teatro Pérez Galdos

Antologia del teatro

11 de septiembre de 1986

Teatro Municipal de Teror

Morir en Santiago

18 de julio de 1987

Casa de la Cultura de San
Bartolomé de Tirajana

La actriz

17 de agosto de 1990

Cinema Firgas
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TITULO DE LA OBRA

FECHAS DE ESTRENO

LUGAR

La promesa, fiesta en el pueblo

22 de agosto de 1992

Casa de la Cultura de
Artenara

... Y era el hijo del hombre

6 de abril de 1993

Las calles de Agiiimes

La verbena de Maspalomas

28 de mayo de 1993

Centro de Cultura de
Maspalomas

Ansite, elegia viva

29 de abril de 1995

Llanos de la Paz (Santa
Lucia de Tirajana)
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ANEXOQ 3!07!

IMAGENES

Ilustracion 1

Estreno de ... Y llovio en Los Arbejales

Ilustracién 2

Estreno de ... Y llovio en Los Arbejales

1971 Todas las imagenes han sido cedidas por los herederos de Orlando Hernandez Martin y el Ayuntamiento de
Agiiimes.
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Ilustracion 3 Tlustracion 4

Hernandez (el primero por la derecha) en sus inicios teatrales Pinito del Oro y Orlando Hernandez

Ilustracién 5

Antonio Gala y Orlando Hernandez
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Ilustracién 6

Casa natal de Orlando Hernandez

Ilustraciéon 7

Casa-Museo Orlando Hernandez
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CARTELERIA Y PROGRAMAS

o de la tragicomedia canaria en tres actos de

ORLANDO HERNANDEZ

creados
‘V;hful

Ilustracién 8
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lustracién 12

Texto mecanografiado Original de ...Y llovio en Los Arbejales
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Texto mecanografiado Original de ...Y llovio en Los Arbejales
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EDICIONES
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CENTRO DE LA CULTURA POPULAR CANARIA

Ilustracion 14 Ilustracién 15

Edicion de 1968 Edicion de 2000
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