La musica populér en la isla de La Palma

por Luis COBIELLA CUEVAS

Dedico este trabajo a

D. Juan Régulo Péres
1. INTRODUCCION

Durante la visita de un extrafio solemos ofrecer, con ilusién, los me-
jores presentes que nos adornan: el paisaje, la artesania y una sesiém de
folklore; damza, traje, verso y canto dicen la particular modalidad de
nuestra tierra.

—Ha aqui, sefior viajero, lo que ofmos cantar a quienes lo escucharon
de ruestros antepasados.

Suenan isas y malaguefias; s6lo la semilla de Amagén o Andalucfa, tie-
rra y savia y rama canarias; en un alarde de primitivismo mostramos
ie] tajaraste o €l sirinoque. Un.os'—lrnoszdbms—, ufanos de la labsoluta pro-
piedad e indeperdencia del \coro; otro—la importante visita——, con la clé-
sica gersacién de “esto me suena...” “Esto me suena” ofende a quienes
creen las folfas parto feliz del paleolitico guanche. i Cémo le puede somar
51 mo ha estado nunca aqui?

Una parte de esta trabajo trata de especificar y explicar lo que le
suena al sefior; concretamente: estudia en dedalle, con més preocupacitn
musical que bibliografica, los camtos tenmidos aqui por populares: folias,
isas, malagueflas, arrorrés... Otra resefiard una serie de camciones im-
portadas de América que adquirieron carfcter francamente popular. Y, en
fin, daremos a comocer comparativamente las canciones infantiles de co-
rro més conocidag y procaso de adaptacién de las mismas.

Nuestra investigacién se llevé a cabo en la isla de La Palma y a ella,
aunque em general hablemos, nos referiremos en el curso de lo eserito.
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2. ORDENACION

Se hace necesario clasificar los cantos. El desarrollo de este trabajo
explicara la razén por la que formamos con ellos los grupos siguientes:

Siriroque. Romancillo.
Romance (con Responder).

Grupo -A-
, Relaciomes.
Canciones del campo. Décimas.
Arrorrés.
Grupo -B- Folias.
. Isas.
Canciones de la ciudad. Malaguefias.

El Santo Domingo.
La cuarteta larga o cuarteta

Grupo -C- vieja.
Americanismos. Fl punto cubamno.
Los aires de Lima.
Guajiras.
Grupo -D- ‘Sﬂm; Senerin, Elisa de Mam-
’ Canciones de corro. | bri, Matarile, ete.

‘Nuastre mayor atemcién va dedicada a los grupos -A- y -B-,

3. ADVERTENCIAS SOBRE LA INTERPRETACION
DE EJEMPLOS

12 Por més desconocidos y raramante disponibles, hay profusién de
ejemplos en e grupo -A-; razomes contrarias disculpan la poca abundan-
cia de los mismos en el -B-.

2% Llamamos “intervalo del canto” al formade por les motas méas
grave y mis aguda de las usadas corri~ntemente por el cantor; a vecems
suena, excepcionalmente, una nota fuera del mismo, que llamamos “nota
de paso”.

32 Cuando ha gido imposible precisar el sonido se escribe 1}, |. Por
ejemplo:

—1

Sém_‘:i—‘.j:%:&::\:éj‘;fi%ﬁcfﬂ
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la segunda nota del segundo compés es simple disminucién, més o menos
continua, del tono, y conserva siempre €l ritmo del puntillo. A veces hay
abundancia de notas imprecisas y, para flacilitar la visién de conjunto,
se egcribe entre dos notas determinadas una linea continua, indicadora de
los sonidos aproximados, que llamamos “linea general”.

4. TRES CONSIDERACIONES GENERALES ACERCA
DE LOS GRUPOS -A- y -B-

Sin que altere la monografia particular de cady . rupo, estimamos 1til
exponer tres consideraciomes relacionadas con los dos primeros apartados,
a saber:

12_La genbe de los pueblos aislados practican o, mejor, recuerdan prac-
ticar €l grupo -A-. Pocos son log que conocen en €llos el -B-,

28_Fl grupo -A- tiende a desaparecer, excepto en lo relativo al ritmo
del sirinoque (éste, por otra parte, es umiversal, segin veremos). El grupo
-B- sa desarrolla, complica y arraiga en las ciudades.

32__Pasamos por una época de preocupacién folklérica; férmanse gru-
pos folkléricos emn las ciudades y hay concursos macionales de bailes y co-
ro®; hay rebuscamiento de tipismo. Hoy, en general, el grupo -B- constitu-
ye €l principal distintivo folklérico de Canarias.

5. ESTUDIO DEL GRUPO -A-

Los cantos de este grupo mo estan perfectamente definidos; al tratar de
aislarlos y clasificarlos tropezamos con mucha ambigiiedad. Hay semejan-
za, algo comin, entre romances, sirinogues, relaciones, etc., cantados por
una misma persona; desde luego, mds que entre dos romances cantados por
personas distintas. Bs decir: la diferencia de las tonades depende més de
quién las canta que de los titulos. De aquf la arbitrariedad de los mismos,
la falta de precigién en la definicién de la cancién. Hemos ofdo decir a una
maga vieja, cuando acabé de cantar “relaciones”:

—Esto también lo llaman. “Adres de Lima”...

La gente del campo no sabe una letra de folklore,
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La forma “culta” del sirinoque—inico mimero que perdura, de este gru-
po, en La Palma—gira en torno al que insertamos:

Metrénomo: blanca con puntillo = 76
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Num,

Hoy se canta por agrupaciones folkléricas, en plan de especticulo pre-
parado; rara vez se da, esponténeamente, en los campos; en ellos conser-
va €] ritmo—marcado con el son del tambor—del ejemplo mim. 1. Sin
embargo, las tonadas son més pobres y rudimentarias; cada lugar las in-
tenpreta a su manera y cree las suyas como auténticas. En todos los ca-
808, Sean sirinogues o romances, etc., tienen primera importancia el ritmo
(baile) y la copla (letra); la melodfia entonada, mero pretexto de baile y
endecha, es monétona, despnovista de todo interés musical y mo ticme va-
lor para mantenerse en tuadicién entre personas que hayan ofdo ento-
mar cualquier canto “de fuera”, de superior categoria; asf sucede que, a
medida que llegan caminos a pueblos hasta ahora aislados, y, por ellos,
cualquier cancién de cierto cuerpo arméufico y melodfa ligeramente inte-
resante, desaparecen las antiguas fonadas y arrvaigan las extrafias.

Por agta razén, el grupo -A-, en general, tiende a desaparecer y, cada
vez més, domina el -B-. As{ se cumple una ley de evolucién musical, se-
gin la cual las tonadas rmudimentarias bien se enriquecem o transfor-
man o bien desaparecen. Aquf ha sucedio lo primero con el sirinoque. El
buen gusto, la categorfa musical de la ciudad, inexistente en el gampo,
ha puesto em &l riguezas arménicas, novedades melédicas lo suficiente-
mente eficaces para que perdure em el folklore de ahora; a tanto llega
esta tranformacién, que apenas we parecen, aparentemente, estos cantoe
de hoy con sus originarios de ayer. Es corriente ofr de boea de un recién
llegado de! pueblo lejano:

—IPste no es el verdadero sirinoqua!

itin realizada por ULPGC. Biblioteca Universitaria, 2007

to, los autores. Digitali

©Del



458

(I) SIRINOQUE
M. negra = 176
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Canto sobre la 53,
Final con meiteracién de témica.
Recogido en Gamaffs.

Numn 2
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Es curicso ‘¢l intervalo del canto,

Diferencias esenciales con ejemplo 2: Ritmicas, ninguna,
excepto la pausa, mas langa en €l presente, al final del ver-
80 ppar. A pesar de todo, ¢l tambor no cesa jamés en su rit-
mo.—Maelédicas, une: especie de coda al final de algumas es-
trofas. (i Algunas? i Todas?).

Recogido en Brefia Alta.

Num 3
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M. negra — 160
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Cierta semejanza con €jemplo 2,
Méas llano—menos purtillos—que los anteriores.
Recogido en Barlovento,

Nuim, 4

De los ejemplos inserbos y la reiterada audicién de sirinogues a per-
sonas de diversa categorfa musical, deducimos los siguientes caracteres
agpecificos:

&) Ritmo -ternario.

b) Alternan compases sencillos com otros cuya primera parte estd
acompafiada de puntillo; el desequilibrio de la misma con la segunda—
que ahora es una mitad, valga la incorreccién—es tipico y general caréc-
ter del sirinoque.

c) Las coplas son estrofas de 4 vemsos exasflabos, asonantados los
pares. )

d) Las notas del camto estin inclufdas en un intervalo de quinta
con la efiadidura de una sexta nots, no fundamental, de paso (véanse los
intervalos del camto en los ejemplos anteriores). Recuéndese que la flau-
ta Tudimentaria que acompafiara no habria de tener mucha amplitud em
su gama.

Alquf, como en todo €l grupo -A-, se hace hincaplé sobre la nota grave
final; a veces, cuando €l cantor mo quiere complicarse en modular, dice
todo el cuarto verso sobre dicha nota. Exiete razén que explica tal imw
wigbencia: la necesidad de una nota de referencia, comtn a todos los can-
toras; es posible que fuera sostenida por cualquier instrumento monosé-
nico a lo largo de toda la danza, a manera de nota pedal,

Bstos caracteres, ritmo e ingistencia en 1a final comfin a todas las es-
trofas, son constantes en todos los sirinoques; a tonada puede variar con
tal que cumpla con estas dos modalidades y mo utilice nota superior a
una sexta de la més grave.
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Por Gltimo, queda el aparemtemente escabroso punto de los orfgenes.
No sebemos quién trajo el ritmo o quién lo invent6 e ideé los pasos del bai-
le. Aseguramos Unicamente lo que cualquier lector puede decir con mos-
otros a la sola vista de los ejemplos, sin necesidad de legajo o documen-
to histérico: el ritmo del sirinoque es universal cardcter de la cosa ru-
ral, tanto er. Canarias, como en Africa, como en Europa. Cualquier musi-
"co de los llamados clésicos que pretenda desecribir una escena campestre
nos deja ofr el insistente, alegre ritmo ternario (1).

(1) El romancillo, por van;alogia de metro, suele entonarse al modo
idel girinoque. Véanse los ejemplos a), b), c), d) v la linea general:
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» o
=t A
4 ; ) SS— ?f 1Y L? % 1 ';{ Tg'l + { + { 1—
L i | - 1 1 1 b i A i >y 1
Lt § 1 > > r .4 L l’l" y 4 1 - T
- - . . 4
Iy hadnsu«)‘c?afwa.@/wt& wa pa o ol O
o T
| = T N 1 -7 i { :ll}
| 1 1 4 1 n 1
| = - 1 H T 3 1
— v—5
é - > .
Ma nas a Fewrl wy bic 4 pa
H
— T ——t N—T—T—T T —r—N— +— T 1
b4 1 ‘lt 4 ) i 1 b 1 b b |
} = - 1 1 " 4 1 4 4 " S |
J - P ,
Tre 4o $e bat Lny an G&Muyc&ué&—vﬂ"'/‘e/o'
| - Ji 1 1
L A 1 1 1}
T A ¥ “+ i i 1 b 1 | |
l’ : A | . RY 1 1 i - a
Y - & & 4— L 4
o ba ca rau e (e e  cdoos

|
| s } 1 X +—+ Tt ~—t]
5% 1 T  ———— It — ¥
2 : 1 H S — -'x ) S b = et T - 'ﬁ'
NI er.
[4
?w 7«:&w‘uml’4ﬁema«1«um Vu  few de
! 4 ) J—‘—J—-t-‘»—'——'—j—*-—d—a——‘—ﬂ
R - - T Lt -
v - .

T T ry i
M 1 L | 1 Y 4 n 1 ;ﬁ‘
— —
> - -
Lo e
s oo b 6o da
ni 11 " 0 ]'f""
P T - M

Los ejemplos a, b, ¢, d... se entonan, generalmente, sin so-
lucién de continuided.

Nim 5
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({II) ROMANCE

Casi desaparecido. La entonacién monétona importa muy poco; inte-
resa el argumento de los inacabables octosflabos: Apenas tiene “patrén”,
caricter especifico, como el sirinoque. Pudiéramos definir, si acaso, el des-
canso sobre la nota grave, aun con més insistencia que en lo estudiado
anteriormente, Véase:

M. negra = 108
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La pausa en la pentltima sflaba es larga.
Al final, es corriente €l giro indicado en la coda.
Es evidente el asomo de influencia culta en esta excep-
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Este ejemplo no estd tomado directamente por nosotros.

Quien primero lo tradujo al pentagrama mo tuvo muy en
cuenta el rigor de la tonada original ya que, en este caso, el
romance esti casi interesante y sin monotonia.

Ntm. 8
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(I1I) RELACIONES

En las reuniones campesinas (fiestas de bodas, moliendas, gallofas)
un par de asistentes, de facil repenbtizacién, se entretenian en didlogos
entonados a la manera del que vemos aqui:

M, negra = 106

p Yeshace -
i 4 T ; T n :
s ] t T t : T —— N ——
p@-_—T—‘—i—;—'—%ﬂTﬁ"—‘—a—g  — Yo —— r
I - e ] fd K FETEF 5 g » 7 N
“ mah-lt«lt«u«s,oauu w ik, la Ca bee ate re chww
> T 0 W 4 r!
) S— 1 T i}
— = - T—1—1
- » N = ‘ ¥ S 7 1 1
PR ™ - & + 3
?’“S “ as '7“[ re 1265 e, ke bﬂwﬁm.
T —
)\ 4 1
1t —1
il ey . M
- Iy )

Con la misma tonada la voz II dice la estrofa siguiente:
“Si mi madre te encargé —una cesta lavandera —no te
vaigas a creer — que eso es pa que yo te gquiera”,

Num. ¢
Despacio. Ad libitum
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Con la misma tonada la voz II dice la estrofa siguiente:

“Ya te voy a contestar — aun cuando que estoy de boda —
que no me enfadé por una —sino que las queria todas”.

Véase la igualdad de origen del ejemplo 6 y el presente y
nétense “alarmantes” analogfas.

Num. 10

(IV) DECIMAS

Composiciones poéticas del mismo nombre musicadas pobremente;
basta el ejemplo que insertamos para poner de relieve la vaguedad del
canto y ritmo que—téngase bien en cuenta—no siempre concuerda con el
que dan los valores de las notas.
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Negra = 108 .
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Prosigue la décima: “Yo soy el que varias veces —en tus
brazos me dommia- —y soy aquel gue fuf —a tu casa y apo-
sento —y tG llena de contento — me abrias con gran cuidado
—si t& & mf me has olvidado — registra tu pensamiento.

El dltimo verso se canta con descenso en la ténica, como
se indica en la coda.

Véase analogfa con ejemplo 9 por idéntica procedencia de

tonadas.
Nim. 11

(V) ARRORRO .

La nana canaria tiene delicada representacién en los cantos de P6-
wer. D. Elfas Santos Rodriguez inserts en Aires Palmeros un arrorrd
no menos bello y, en cierto modo, més caracteristico.

En torno a la forma culta de Péwer (y, en La Palma, a la de Santos)
giran los arrorr6s que perduran como tales.

De los pueblos més musicalmente virgenes son los siguientes ejem-
plos:

Negra = 104
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‘Como se ve, definen un patrén comin que puede caracterizarse por:

a) Igualdad del ritmo.

b)  Id. de tonalidad, mayor, raro contraste con la menor de las for-
mas cultas o peninsulares.

¢) Descanso en €l compés 8.2,

d) EI sonido de las notas de los compases 1.9, 8.9, 16.° y, generalmen-
te, el 9.9, es idéntico.

Véage esto graficamente en la linea general del arrorré.

No nos hemos podido sustraer al deseo de intentar una comparacién
conjunta de un arrorré semejante al tipo visto y las formas eruditas de
Péwer -y Santos:
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De la vista del anterior ejemplo resultan log siguientes caracteres
comunes: v

12 Igualdad del metro. (Es obvia esta observacién, puesto que es con-
secuencia inmediata de la igualdad de copla).

22 Salto de 4% ascendente, menor, de dominante a ténica, en el pri-
mer verso. ’

32 Descanso al final del segundo verso.

42" Comiénzo con el V grado; final con el mismo en semicadencia.

Esto dltimo, propio de muchos cantos populares, tiene una razén de
ser: las coplas pasan de una voz a otra; la que acaba no debe hacerlo “ro-
tundamente”, sino, al contrario, dejar la necesidad de continuacién—si
no de resolucién—: necesidad que tiene la dominante por la ténica. Por
tal, las notas primera y tltima de la copla suelen ser idénticas.

No insertamos ejemplos completos de las berceuses de Péwer y San-
tos; aparte de que no interesan a este trabajo, que trata de hacer publicos
los ejemplos méas rudimentarios y no editados, es facil adquirir un ejem-
plar de los Cantos Canarios, y el arrorré de los Aires Palmeros fué da-
do a conocer al piblico por la “Biblioteca Musical Islefia” en una adapta-
¢ién para piano que, por cierto, por error involuntario, sin duda, no res-
ponde fielmente a 'su versi6én original, compuesta para coro de voces
mixtas. -

6. ESTUDIO DEL GRUPOQO -B-
(I) FOLLIAS

Es nuestro canto regional por excelencia. En el ejemplo correspon-
diente la presentamos descuartizada—valga la palabra—, lo que nos vale
para facilidad de estudio y mirar, mejor admirar, su extrafia com:pleji‘dad
arménica, cualidad tan inusitada en un canto popular, que puede inducir
a sospechar que el pueblo tuvo poca parte en su creacién.

Terminologia.—Permitasenos la empleada para facilitar el trabajo de
investigacién: Hela aqui:

Llamamos “tono fundamental” al determinado por los instrumentos
antes y después de sonar la copla.

Las palabras “precanto”, “intercanto” y “poscanto” van explicadas
por las preposiciones inseparables; seri el precamto la mfsica que suena
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antes de comenzar la copla; intercanto, la gue se oye dunante los wsilen-
cios de la copla; poscanto, la que sigue inmediatamente después de la co-
pla. Precanto y poscanto se encadenan imperceptiblemente, segin indi-
camos al final del ejemplo ntim. 21.

La copla tiene tres pausas en su desarrollo; apoydndonos en ello la
hemos dividido en cuatro cuartos. ‘

De lo dicho es corolario: El precanto y el poscanto estin en el tono
'fundamental.

Ritmo de las folias.—Suele escribirse en compés ternario. El 'ritmo
m&s sencillo se asemeja al del bolero andaluz; es de la forma

4

v 4

._”,
r

L
44

Armonia de las folias.—Sea el tono T mayor caracterizado por h al-
teraciones (valores de h elegidos entre -7, -6, -5, -4, -3, -2, -1, 0, +1,
+2, +8, +4, +b, +6, --7), t menor el relativo de T con alteracién del
VII grado de la egcals de t. Se verifica:

12 El tono fundamental es t menor,

20 Precanto: t menor.—Alternancia de acordes de I y V grados (a
veces, IV). Modulaci6n.

32 (Canto, primer cuarto: T mayor.—Acordes de I y V grados.

42 Primer intercanto: T mayor—Modulacién: a los acordes de IV
(o VI) grado de t menor para iniciar en el

52 Canto, segundo cuarto: el tono de t mayor, mediante la siguien-

te marcha del bajo: IV (o VI), V, VI, I. (Estos ordinales, grados de la es-
cala de t).

62 Segundo intercanto. A pesar de la sugerencia tonal anterior, sue-

le dominar t menor. Asf es suave la modulacién al tono del

72 Canto, tercer cuarto: T mayor, resueltamente afirmado y corre
borado por €l
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8¢ Tercer intercanto, también reiteradamente en T mayor. Prepa-
ra la modulacién del
92 Camto, cuarto cuarto: al tono de T mayor, seglin la marcha del
apartado 52. Finaliza la copla.
102 Poscanto: t menor,
Para mejor comprensién de lo dicho presentamos el siguiente ejem-

plo, aplicado al valor h=0, lo que hace T=Do mayor y t—=La menor (con
- alteracién ascendente del Sol):
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Precanto. La menor. Termina con entrada a la voz.

1.

er cuarto. Do mayor.

prim

Canto:

2.

Primer intercanto. Do mayor.

3.
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4. Canto: segundo cuarto. Preparacién: modulacién Fa, o
tercio de trarsicién. Modulacién a La mayor.

5. Segundo intercanto. La menor. Preparacién al tono Do
del tercer cuarto del canto.

6. GCanto: tercer cuarto. Do mayor,

7. Tercer imtercanto. Do mayor y preparacién con modu-
lacién a Fa.

8. Carto: cuarto cuarto o transicién final. Modulacién a
La mayor.

9. Poscanto. La menor.

Para seguir nueva copla se pone el compas nim. 6 en vez
del pm. 38.

Nam, 21°

Nota primera.—Es cormiente el poscanto en t mayor, sobre todo si no
existen imstrumentos melédicos que, obligatoriamemte, suenan en me-
nor (ver la melodfa del poscanto en el ejemplo 21).

Péwer generaliza esto y presenta el armazém del precanto en t mayor,
lo que le impide fintroducir melodia, ya que no existe ningund mayor en
el precanto, segGn veremos mas adelante. En su afin de enriquecer y
hacer brillar el ritmo de esta parte intercala, a més de ténica y dominan-
te, el acorde de la subdominante. De las mdaptaciones de Péwer en los
Cantos Canarios es su folfa la menos asequible al pueblo, es decir: la to-
nada menos popular. Esto sucede si por popular se entiende facultad
de fhcil adaptacién y fécil invencién por parte de la masa. La jota, por
ejemplo, es asequible a una gran mayorfa de aragoneses: todos la cantan
tan s6lo por haberla oido cantar. Aqui, pocos canarios saben entonar fo-
lias y, para hacerlo, requieren maestro y estudio. Es més féhcil aprender
a cantar Islas Canarias, pasodoble, o cualquier cancién mejicana, que
las folfas.

Nota segunda.—Posiblemente, el tomo t mayor del b_an_to, sequndo
cuarto (ver Armonfa de las folias, nim. 5) fué, en un principio, menor.
De acuerdo con ello, es t menor €l tono del intercanto inmediato (nGme-
ro 6). Ello indicarfa més sencillez arménica (16gicamente mecesaria a me-
dida que avanzamos heacia atrés en el tiempo), al quedar h imvariable en
toda la pieza. Este fenémeno, que damos por cierto en este punto (varia-
ciém de -h- a -h4-8-), lo vemos repetido, aun en proceso y, a veces, poten-
clalmente, en el precanto y poscanto; a la realizacién del mismo contribu-
yen principalmente doe factores:
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12 Gusto, clasicamente canario, por el enriguecimiento amménico.

22 Influencia de los eruditos de afan perfeccionador.

De esto 1ultimo hablaremos en la

Nota tercera—Va esta modesta observacién en ayuda de una labor
que creemos importante: discernir el origen de las folfas: Existe una seme-
janza muy prometedora entre la melodia de los precantos de las folias
Yy malaguerias. (Nétese, desde ahora, que tanto una como otra, en t me-
nor—h alteraciones—, desembocan en T mayor—h alteraciones—, tono
en que ge ha de entonar la copla.) .

Las diferencias esenciales estin en el ritmo, aunque el éompésv—ter-
nario—sea comin a los dos.

La semejanza apuntada se presenta en la tonalidad y em la melodfa.
En confirmaciém de lo Gltimo va el ejemplo siguiente:

- ]~ o
. e r——ar’ T
Sefe—cesso v as morame e e s
B b & — 1
728 = 1 J—E'_ 7 = $ g
= e B g
-
N s | N 1~ sl z
2.1 > 1 L —— 1
o vy T 1 > ] =
AR J T’ = 5 > T T
1 e
_~ { ™ | ! r—
" )i [ SO0 U S T
——r Y rd
b e — \]
‘ 7 | P WY ' A ke 200 O . S
1T < TSy = ” r 4 S o S
T 2 ra
r.4 het ra
Num. 32

En a), melodfa de precanto de folfas, bastante ofda aquf, En b), com
corréspondencia de compases, melodfa de precanto de malagueiia ofda por
nosotres al grupo artfstico de Falange Femenina de Mélaga, en Madrid.

' Puede presentarse una aparente contradiccién en lo referente a la ge-
mejanza tonal: consiste en el hecho cierto de que el precanto rasgado por
guitarras suele interpretarse en t mayor, sobre todo en ausencia de ine-
trumentos melédicos. Tratamos de quitar eficacia a tal hecho en cuanto
pueda oponerse a la semejanza que apuntamos, y, para ello, exponemos
argumentos que aseguren el sentido menor del precanto en su funda-
mento y hacemos ver cémo, en. €l biempo, puede darse perfectamente, por
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evolucién l6gica, el cambio t ménor a t mayor. (Lo que digamos referen-
te a esto Gltimo puede aplicarse para la explicacién del fenémeno indi-
cado en la nota segunda.) _

Aun hoy, si se emplean instrumentos puramente mel6dicos, especial-
mente violin, 0 mixtos—piano—, la melodfa del precanto es segiin el ejem-
plo niim. 22 (aparte los floreos y notas de adorno que cada imtérprete
usa, conforme a su sentir personal accidental, siempre variable; éstos
nunca modifican su significacién menor). Jaméas se altera el tercer gra-
'do; es decir, es imposible la concepcién mayor de la melodfa del precan-
to. A tanto llega esta imposibilidad, que se da €l siguierte caso, al parecer
absurdo: intemprétanse folfas con guitarras—acompafiamiento—y violines—
melodia—; las primeras rasguean en tono mayor, mientras los segundos
cantan en lono. menor; vemos que es preferible la simultaneidad de un
mismo tono en mayor y memor—incompatibilidad arménica—a la conver-
8i6n del sentido melédico del precanto. Esta persistencia del menor, cuan-
do we acompafie en maycr, habla de un sentido ya sedimentado, diffcil-
mente alterable; en una palabra, dice que el primitivo tono fundamen-
tal de las folias fué menor. _

Compositores y “juglares” modificaron la tonalidad del tema que es-
tudiamos. Unos por razén erudita; otros por razén de gusto—oido—, o
casualidad. El pueblo acepté tal modificacién arménica, mas nunca admi-
ti6 la melédica, muda expresién inalterable de la primitiva tonalidad me-
nor. Sobre esto dltimo ya hemos puesto ejemplos. Explicaremos la afir-
macién de mas arriba:

La teorfa de 1a armonfa, ya en su parte elemental, da a conocer el ti-
po de modulacién que estudiamos: conversién de ¢ menor en T mayor,
apoyandose en que la dominante es comfGn, nota por mota; en ambos ca-
pos se cambia, sobre este acorde, in mente, de modo:

'y - &

F___i -’ 'F% .
— : )

Il‘g 3 .Y : P
oy 3 T o

->r 4

Num. 23

La modificacién, en cuanto a tocadores tipicos, tiene muchas causas.
Una de ellas, la tendencia general en Candrias a enriquecer la tonalidad.
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(Ya estudiaremos este proceso modificativo con todo detalle; permitase-
nos ahora, con promesa de demostracién, darlo por cierto.) Miemtras re-
dactdbamos este trabajo, ofmos tocar a mmn clésico cantador, que “sabia
algo de misica”; cantaba isas y altermaba \con los acordes propios de la
misma (témica y dominante) la “salida” (subdominamte).

Un imperceptible fen6meno, bastante corriente, puede dar idea de las
miltiples circunstancias, aisladamente inapreciables, que determinan la
modulacién estudiada: Suele tocarse, en la guitarra, el tono fundamen-
tal en mi. El menor estd determinado por la presién de los dedos tercero
¥y cuarto, en €l segundo traste, sobre las cuerdas quinta y cuarta, respec-
tivamente; he aqui las notas que entonces suenan:

(bdén) 6 5 4 3 2 1 (prima)
mi si mi  sol si mi

La posicién, en ese momento, de la mano izquierda, permite “variar”
—este es €l empefio de todos los tocadores de cierto gusto musical—. En
tal caso, la variacién més cémoda e inmediata es la presién del indice so-
bre la tercera cuérda en el primer traste. La variacién halaga el gusto
por €l cambio. En realidad, con esto, se altera en un semitono ascendente
Ia tercers de la escala de Mi; es decir: se cambia de modo, cambia la to-
nalidad. En el ejemplo de la pag. siguiente estdn detalladas las dos posi-
ciones a que mos referimos.

Todo esto quiere apoyar la idea primordial que damos a luz: Los pre-
cantos de la malagueiia y las folfas son fiel imagen del correspon-
diente en la malagueria andaluza, De ésta derivan los tonos fundamen-
tales de la malaguefia canaria y las folfas, en esta dltima més modifica-
dos; la malaguefia canaria tieme atn el carécter de tal: modulacién de
dominante a 42 o 62 grado, smin que jpunca se recuerde la témica; s6lo laa
folias eruditas y no populares admiten los tres acordes (ténica, dominan-
te y subdominante) en su tono fundamental. Bsa es la diferencia egen-
cial, junto con la ritmica—que no la melédica—, de la folfa y la miala.
guefia. Empiezan de igual manera (ejemplo mim. 22, compases 1 y 2), con
acorde de dominante; pero bien pronto (compés 3) se separan: la mala-
guefia, por seguir fielmente su carécter, modula al 62 grado (o al 42) y
las folfas modulan a la ténica.
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(I1) ISAS"

Véamnse los ejemplos siguientes: .

Y 1 o T - —
e 1 1 o S . F I LA S —d
T PR e v LR & Bl “ <
L R\OW S . & I S Al 1 X h
T
-
[ ~
T T I T ) -y T |
L_v“—ﬂ"hi:q,'_lir T 1 T 1 W T =
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T 1 X T T T T
o i e e e e T — o -
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uy ym\ ' 15, i W W T n|
f& 1 - —t—1 —1—1 1 — h W . |
| oy P 1 4 S 1 é T T
1 '
; = = Ia——‘ T T —1
1 T & I + —]
= I 1 - | S T - s/ {
| gape T N A} )™ X
Num. 1 4

Nota primera.—Adviértase la influencia de la jota, prmenpalme’nte en
su metro, por igualdad de copla.

Nota segunda.—La parte no cantable de la isa suele ser més lenta
que gu homéloga en la jota. Bsta es clasica influencia canaria, el vulgar
“aplatanamiento”.

Nota tercera.—En la isa hay umiformidad de movimiento. Es decir: las
partes cantables y no cantables conservan, en todo momento, la misma
velocidad, en atenciém, més que nada, a las necesidades del ritmo del baile,
(En las jotas, excepto em las llamadas “jotas de baile”, se dlsmmuye e]

movimiento durante €l canto.)

Nota cuarta—Donde ha adquirido diferencia grande la isa, gracias a
1a cual puede ostentar “personalidad” propia, es en su canto. Remitimos
al lector al ejemplo mim. 24. Es de notar la alternancia caprichosa de las
tonalidades mayor y menor, aunque el acompafiamiento persista en ma~
yor.
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(11) MALAGUERAS

- Son, generalmente, segin el siguiente ejemplo:
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Del tono fundamental hemos hablado en el estudio de las folfas. Hay
que hacer resaltar que la malaguefia no usa nunca el acorde perfecto de
la ténica en el mismo.

. Compérase el canto de] ejemplo inserto y la copla de cuslquier paso-
doble “torero” y, salvadas las obligadas diferencias del ritmo, véanse ana~
logias arménicas evidentes. La malaguefia canaria, como el pasodoble “to-

FIN
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rero”, ©6 una sencilla adaptacién de la malagueiia andaluza. La influen-
cia de nuestra tierra sa patentiza, como siempre, en el “aplatanamiento”
del ritmo.
7. ESTUDIO DEL GRUPO -C-

Caracteres del grupo: Canciones importadas de Hispanoamérica que
arraigaron en Yos campos, dobde constituyen (o, mejor, han constituido)
casi exclusivamente, toda la manifestacién musical de los mismeos.

(I) CUARTETAS VIEJAS O CUARTETAS LARGAS.
PUNTOS CUBANOS
Varias veces hemos tropezado con la triplicidad de titulos para una
misma tonada; el estilo de ésta responde a 1as formas de los siguientes
ejemplos:
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T wo———T T Y ¥
Bt et
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re ev al  ea qut qoa .
p—
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Los tree compases finales son siempre de la forma indica-
da en la sefial.

:::ﬁ

Num. 25
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(II) AIRES DE LIMA

Coplas corrientes. Véanse:
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Créesa aqui que fué importado de Lima. Lo cierto es que ésta. puede
ser una tonada popular en cualquier parte, com categorfa para ser tocada
con guitarra y violin, etc., y ritmo definido, perfectamente bailable, que
regponde a una moda préxima pasada de todos los pueblos de la Penfnsu~
la, 0 América espafioia, o Canarias.

(III) EL SANTO DOMINGO

Degarrollo muy similar a la “ranchera” suramericana. Es decir: com-
pés ternario; dos de ellos acentuados en sus tres motas principales que

ocupan por s{ solas las tres partes—en €l caso de tres por cuatro, ne-
gras—y loe dos siguientes con cada parte dividida en mitades. Véase:
0y — | . -~ | - e bt
A= s S - —" e — e
[ e ==
] .
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(IV) GUAJIRA

Se entona segin el modelo siguienta:
M, negra con puntilio == 52
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Las estrofas que se cantan son décimas.

N, 29

8. ESTUDIO DEL GRUPO -D-

De melodfas de igual titulo y letra lefdas en libros infantiles o publi-
caciones folkléricas de la Peninsula, escribimos la que més difiere de la
adaptacién correspondxente en esta isla en el pentagrama A y, con coor-
dinacién de comrpases, la forma canaria en el B. Asf se ve detallada y
facilmente el sentido de la modificacién que nuestro pueblo hace.

En realidad, las canciones que insertamos eran cantadas por los nifios
de hace més de 30 afios. Hoy, précticamente, no existen canciones de co-
rro con ¢l carhoter de aquéllas. El progreso em las relaciones con otras
tierras impide que se estanquen durante mucho tiempo los mismos can-
tos; vienen pronto muchos nuevos que aprender... Y mo se ies da el carfc-
ter casi genuino de la isla que los de ayer tenfan.

Por otra parte, la radio y el graméfono fijan €] patrén melédico com
estrecha rigidez y anulan todo intento de modificacién local.

Véanse los ejemplos:

© Del documento, los autores. Digitalizacion realizada por ULPGC. Biblinteca Universitaria, 2007
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EL BARQUERO

X Ly

EL MARTIRIO DE STA. CATALINA
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LA VIUDITA DEL CONDE LAUREL
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ELISA DE MAMBRU.—ELISA VA EN UN COCHE
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EL SR. DON GATO
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LA TORRE EN GUARDIA
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