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1. INTRODUCCIÓN 

Durante la viíaita de un extraño soliemos ofrecer, con ilusión, los me­

joréis presentes que nos adornan: el ipaieaje, la artesanía y umia sesdón, de 

folklore; diamza, traje, veaiso y oanto dicen la partioular modalidad de 

nuestra tierra. 

—Ho aquí, iseñor viajero, lo que oímos cantar a quienes lo «scuehiaron 

de riueetros antepasado®. 

Suenan ieas y maliagueñas; isólo la semilla de Aieigón o Andalucía, tóe-

rra y isavia y lamm caniardas; en un alatide de primitivismo moetramoa 

lel tajairaste o ell siirinoque. Unosi—^nioBotros—, utfiamos dei la labsoluta pro­

piedad e indeperdenicia dtí íooro; otro—.la importante visita—, con la clá­

sica seinisaiei<Sn de "esto me 'Suena..." "Eeto me isiuena" ofende a quienes 

creen lais folias paa^to fpíliz diei paleolítico guiamdhe. ¿ Cómo De puiedte sonar 

!si m> ha estado niinoa aquí? 

Una parte de est?i tnalbajo t ra ta de «specálficajr y explicar lo que le 

suena ai señor; eoncpetaimeinte: estudia em dletalle, «oom más preooupacióln 

amuiafiícal que bibliogiráfica, los cantos tenddoe aquí por poipulares: folia», 

isais, malaigueñaa, aanoirirós... Otra reseñará una iseniíe die oamcionipis im-

portadias dle América que adlquiriercm carácter fraiucamettite popular. Y, en 

fin, dairemioe a oomocer compairativamiente las cancáomeis infantíl«s dp co­

rro máis «omocáiilae y proceso de adlaiptaciidTi de las mismas. 

Nuestra inveatigiacito (se llevó a calbo «ni la M a dle La Palma y a ella, 

aunque «n gemeral ihaJblemos, nos referiremos en él curso de lo escrito. 
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2. ORDENACIÓN 

Se hiaxse ii««eaamio cliaeificar (loo canitoa. El dlesarrollo é& egte trabajo 

explicará la raz to X>OT la qu» fonmamois con ellos los grupos aiígruüeoites: 

Grupo -A-

Cancicm^s d'd campo. 

Grupo -B-

OaTidon«s de la, ciudad. 

Grupo -C-

A merloainiísmos. 

Grupo -D-

' Oanciioaíeis de corro. 

Sirfroque. Romaociilloi. 
Romance (can Responder). 
Reliaciomies. 
Décimas. 
Arrorrós. 

Folíae. 
Isas. 
Malagueñas. 

El Santo Doaninigo. 
La cua.riteta larga o cuarteta 

vteja. 
Bl punto cuibano. 
Loa aires de Lima. 
Guajiras. 

San Senerín, EHisa de Mam-
brú, Matarile, etc. 

Nuaaitra mayor atemctón va d'edicaida a les .grupo» -A- y -B-. 

3. ADVERTENCIAS SOBRE LA INTERPRETACIÓN 
DE EJEMPLOS 

1* Por más dieisoomocidlois y raasam'^nite disiponiíble®, ihay profueióii die 

ejemplos en él grupo -A-; riazomiee ciorntrarias dáscuiípan la poca abiuidan-

d>a die loe tniísmois en cü -B-. 

2* LlBanaimoB "imibeirvallo diel oanlto" al formado por 1»JS uiotas má« 

gTav« y más aguda die las ulsadias corrí"nteinfin.te por el cantor; a veces 

Auena, excepcdonalnietíto, uin» nota fuera dei mísmio, qtie llamantos "nota 

de paso". 

35 Cuando iba eido imiposdlbíle ipriecisar el sonido se .escribe I), I. Por 
ejemplo: 

a=i=¿.¿^»tH \ 1 
rzs 
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la (paginadla nota del isegurildo oomipáe ea isósmpíle diamiiaución, máis o menos 

conitinua, del tono, y conearva edempre él ritmo d«í pujiibiillo. A veces hay 

abuirudanicia de notas dimipirecJiseB y, pana flaioilitar la vilsdóTi de conjunto, 

96 escribe entre dos ootais determinadlas una línea canitin.'uia, indicadora de 

llo6 isonidos a/proximadoa, que llaimaimios "línea geinerail''. 

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

Sin que altere la monoigirafía partácullar de cadif ^mpo, estimaimoS' útil 

exipomar tres coniaádepaicianeB relacdonadais con loe dos primeros apartados, 

a «laber: 

14—La genbe de los prueblos aisladlos (praotiicaini o, mejior, recuerdan pra<;. 

ticaT el girurpo -A-. Poooe oon loa que oonocien en ella» el -B-. 

2*—El grupo -A- tiendie a deaaipaireceT, excepto en lo relativo al ritmo 

del laiií/noque (éste, por otra paute, es umiitvereíalli, segón veremos). EJ grupo 

-B- ise dlesorrolla, oompliica. y ainnaig'a en 1BI9 ciudladee. 

39—Pasamos ipor una época dte preocuipacáón folklórica; fórmanse gru­

pos folklóricos en las cdiudiades y hay oonnuireos nianionaleis de ^bailes y co-

K » ; hay reibuiacamlieiito dte tiipfiísmo. Hoy, eai genei^ , eS grulpo -B- constitu­

ye él principal dlísrtSaitiivo folklóiíoo die Calniairi&s. 

5. ESTUDIO DEL GRUPO -A-

Lo6 cantos die esto grupo no están perfecitameute definidlos; al t ra tar de 

efidsllarlos y diasifioarlios tropezaimiofl oom mudha anjihi^üed'adi Hay .semejanH 

aa, edgo oamúin, entre ramamic*», adaiimoques, redactoneis, etc., oautadiosi por 

una misma pea^siona; desde luego, más que entre dos ramamoes cantados por 

peraonus distintas,. Es dlecir: la dliferenicáa de las tonadlae depende miis de 

quién las camlt» que dte los títulos. De aquí la ajrfaiüraríedlad dte loe miismos, 

lia faillta de preci'sión eta Da defiiniícdóin dte la cancáón. Hemoe oído decir a una 

maga vieja, cuando acabó de cantar "relaciones": 

—Esto también lo llaman "Aires dte Lima''... 

La gente del camipo no sabe una letra dte foUdore. 
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ha, forma "oulta" del airinioque—-únácio número qme perdura, de eate gru­
po, em La Palma—igdra en tarn» al que imsei'taimos: 

Metrónomo: bUnca con puntillo = 76 

T V^ 11 rrtT 
.1 I 1 I, I 4 . 

^ 1 _ 0t _/ ^ 
^ i é • »* »* i fc*^ do ^«i- ^ y p * ntit •«^ " * «i £<i 

K ú i n . 1 

Hoy is» canta por lagrupacioinies foiklóraicaa, eu ipüan idie eapeatécuilo pre-
painaido; Taire, vez se dti, esjuauiáinieaffiíeinite, en tos oaanpoe; en ellos oonseav 
va el látonio—maar«a(dlo oon el BOU dlel taraibor—id)el ejemipio oúm. 1. SSIn 
erabango, las tomadas «on máis pobres y nidiimieinibariae; cada lugar las in-
itleiTpiíeta a su imunieiila y cmee las «uiyaB camo «uiténtioaisi. i;ii todos los «a-
sios, aean ffinLmoquies o romamcas, etc., tfienen iprimnera importancia el litmo 
{toOle) y la oopíu (Ojetm); la imeüiodlfla onitomada, miero pretexto de baile y 
eindeoha, es mionótctna, dieisipinovista d^ toldo Interée imudcel y DO tietne va­
lor paa-a manteneraie em tilauffioióín entre personas que hayan ofdio emibo-
imaír cualqider canto "d)e fuera", de superior calt^goría; esí sucedie que, a 
modüda quie llegian caminois a puelbüios haisita ahora aislados, y, por ellos, 
cualquier camcióin de dentó oueiipo aTmónfiloo y meflodía Jligeramente inte­
resante, dleoapareoen laa antiígujais itoOadiaa y ainraigan las extrañas. 

Por €)erta xaiaón, el grupo -A-, en genieral, tiendle a dlesaiparecer y, cada 
vez má», dtomima el -B-. Así se cumiplle una ley de evolución musicail, se­
gún la ouial las tonjad'as iniidSime(ntaiidafi bien se enriquecein o trainsifor-
man o Ihiein diesajjaneden. Aquf Iha auicedSio lo primero con el aáirî noque. El 
buen gusto, la caiteigoriia muisAcaS d)e la cdudad, in«xiisibeinte en el <]aimpo, 
ha puesto etn él riquezas anmónicas, nov^diades mielódicas lo suficdenite-
mente efica«es pama que pterdUre en el folklore d)e ahora; a tainto llega 
eslta tranfomnadián, quie apenas se pairecelo, apai«nteniieinte, estoe cantos 
die hoy con «us orí^nairíois de ayer. Es ooiriteinite oír de boca de uto recién 
llegado del pueblo lejano: 

—¡fisite no eg el verdladero sitriTioque! 
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H. negra = 116 

(I) SIRINOQUE 

Uii U * ens%' 0Uk/ ^ ***^ 

Hznc =c: T-nr-T ^ 
VA. ^AU <• lnK J»t* «U ^ n eÁ f r * > «£<> ^̂  U 

i*« « * « &« 1 ^ * * ^ 

s ^U-T*A.siiÁ. ^.f m.nrL- f^r^ uíi ^Ate: 

Oajnrt» sobre la 5*. 
FinaS ooin irieitera«íón (ie tónica. 
Recogiólo en Gaflaf í». 

Núm 2 

M. negra =: 168 

i ^ s ^ 
5v • J-i*. u*A «¿tí '«'ce m & j , ^ 

« O t 
C><u' 'C â.K' <^44/ yu. Co 4 f 

V 1 . ' 1 «I i I 1 ^ 
cé<* f'>'4Uf ¿i ^ *̂  a^ ' *<v í'̂  £i í^ f* ^'^ •^ e^ u 

i 3 t 
V !i ^ t ^ i - » > » u*r£>Lvsi£a ¡AL C^ÍWÚÍ 

£*<, 
Ks oviT!Ícao !eil iinibeirvailio dlél canto, 
Diferenciáis eeienciales con ejeanpllo 2: Rítmica», ningruna, 

excepito la pausa, más liarigia en •al presfenlbe, al íiml del ver­
so ¡par. A peaar de tod'o, eH tasnlbor TÍO cesa jaimála «m »u rit­
mo.—^MeHódioas, una esipecie de coda al final de algutias es­
trofa». (¿Alguna»? ¿Todiae?). 

Recogido en Breña Alta. 
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M. negra ; 160 

I I.J .1 J j I J •! .1 ^s QL. (^ ^ e-., dc'^c^^ F* v^ ^ clUlA uÁ f^ 'f^ ^ ^ < . J 

\ \ r 

Cierta aemejanza con ejemjplo 2. 
Máe llamo—meinois ipuT.ltillas—que los anteriores. 
R«c50igi<Io en Barlovienibo. 

Niini. 4 

Da las ejemplos inseiitoa y la redterada audidón. de sirinoquee a per-
soniais die düverea aedfigoria. miuisdicall, diediuciimoa loa aigiiieiiites caracteres 
eapecffkiois: 

la) Ráitmo terniaaio. 
b) Alltennian compaaes aenidllos con otroe cuya primeira parte eistá 

acoanpañadla die puntillo; él deoequiíabrio dIe la misma con la fi»eiguiMÍa— 
que ahora es una iníitad, valga la imcorrección—ee típico y g«n«ral carác­
ter diel '9Íriliioiqti«. 

c) Las copulas son estrofas dé 4 versos exastilabos, asonantadioe los 
pares. 

d) Las notas del catato están indoiídas en un intervalo de qiuáliita 
coa) Ha añadiidiuira de una ¡sexta nota, no faiiidam«mtal, de paao (véanse los 
initervailos del carato en los ejerniplias anteñoreis). Recuérd^iae que la flau­
ta rudimientaiia quei acompañaiti no habría do tener muciha ampütud en 
su geaoü. 

Aiquí, oomo en todlo el girupo -A-, i9e hace hincapié sobre la mota grave 
fíival; a veces, cuando «1 canitor no qoiiere comiplicarse en modular, dice 
todo el cuarto verso sobre dicha nota. Existe razón que expOáea tai k»-
igdstenda: la necesidad de una nota de referencia, común a todos los can-
torea; es posSIMe quie fuera sositeniida por cualquier instrumienito monosó-
nico a lo lairgo de toda la danssa, a manera de nota pedal. 

Bstos caracteres, ritmo e imsistencia en la final común a todas las es­
trofas, son constantes en todos los sirimoqiuos; la tonada puiedé variar con 
tal q|ufi cumpla con estas dos modalidades y no utilice nota superior a 
una sexta de la más igrave. 
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Por último, queda el aparentemente escaibroso punto de los orígenea. 

No aaibemas quién trajo ed ritmo o quién lo iiw«nt6 e idteó los pasos del bai­

le. AisftgruraimoB únicamente lo que cualqxiier lector puiede decir con nos­

otros a la aoJa vista de loe ejemploe, aán necesidad) áe legiajo o documen­

to histórico: el ritmo del s,irinoque eisl univers<ü carácter de la cosa rib-

ral, tanto en, Oanarias, como en África, como en Europa. Cualquier músi­

co de los llaimiadoa déisicoe que pretenda die^crilbir una escena campestre 

nos dleja oír el insistente, aleigre ritmo temario (1). 

(1) El romancillo, por analogía de metro, suele emtonanse al modo 
tíal eiiriünioque. Véanse los ejemplioB a ) , b), c), d) y la línea general: 

ívU f^c^ ch€ Si4^ j^e e^ kvx í^ d** hr í*» t«* /-»^ c^ <X 

^F=^ 
fcUi H-«-í «. '€oLH- lé í^í^ ti^ 

77-tv /e ^ ^«^ ^ 

I \ 

T 
4 P "i 

cU ck *« ele, fK »̂ <!/' xe ¡í 

^ * . 

/ I/y ijne e*. i-t« M. HÁ. Jie^ tía ue u. Ui ¿ÍJí. ir*>- ^'^ } ^ ^ <^ 
etc 

J)^ u^ fU U^tM-ti ¿fco uj> *«. />«-*• í6. t-u'^wt» p« r* •«j'-x' de 

to itv ie Bt, (te iC^ 

l4?.^_l'L' l - l ' l M - V l ' l L „ / . h ^ ^ 
Loe ejemplo» a, b, c, d... ae entonan, generalmente, sin so­

lución de continuidad. 
Núm í 
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(II) ROMANCE 

Casi desaparecido. La entonación monótona importa muy poco; inte-
reaa él argumento de los inacaibables octosílabos.- Apenas tiene "patrón", 
oaráoter oapecífioo, como el siirinoqtie. Pudiéramos diefinir, si acaso, el d!e»-
canso isobre la nota grave, aun con más insistencia que en lo estudiado 
anteriormemte. Véase: 

M. negra = 108 

— , — 3 — 1 — , — — I — , 1—1—: ¿2. 
i ^ r : 

Ct/v ¿i ¿y*. t^.iA^Ct KT' ^ - í ^ " 1«IW c "«> V ^ í / •• f*̂ * 

fe.A |l(̂ y 
i t ± I é 

3 : 2 
" A CMA~~t5 fn/v, _ ^ ^ Á^l^ ^4/U. 

u* w ¿-I-1 tJiUi 

Núm' 6 

H. negra = 112 

La pausa en la penúltima isiClaba es' lairga.. 
Al final, os corriente el igiro indicado en Ha coda. 
Es evidettite el asomo de influencia culta en ceta 

ción. 
Núm. 7 

excep-

L—— 

_ r ^ 1 ^ • • - ^ 1 » 

'̂  
- • ^ •• t > ^ ' 1 

m ^ é» ^ 

I /^ j<^-J 

•er ^ ^ 

Este ejemplo no está tomado direotaimente por nosotros. 
Quien primero lo tradujo ai penibagrama no tuvo muy en 

cuenta el rigor de la tonada oariginal ya que, en este caso, el 
romance está caiaá interesiante y isdn moniotanía. 

Núm. 8 
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(lU) RELACIONES 

Bu las reuniones campesinas (fieetais de bodias, moilienidais, gallofas) 
vea par <lie asástemitea, d« fácil repenibizajción, ee enitreiteiníami en diAlogow 
entoinadioe a la manera del que vemos acpif: 

U. negra = 106 

m T — I — — — i i j- ^ 
JKÍ. tM^ ¿¿w ***' ^*^ ^*^*y* ** **** "' ""^^ ¿*C £ * >-«« oíí r». ^«-v- e •*« <.t-<í 

Z í m 

> . i i I y,- M 

•U^i l ^ he-i Ut £« t7M>«>¿e-<^. 

^t^-^- il =ZZ 
tj<<.'n¿j. y - t J X M j ^ : 

Con la misma tonada la voz II dice la estrofa sigruiente; 
"Si mi madre te eccargí—^una cesta lavandera — no te 

vaigas a creer — que eso «s pa que yo te quiera". 

Núm. 9 

Despacio. Ad Ubltum 

::Xr: "» - - . • ^ T > , . ' . - , 

-^ 

di —v^ 
I I I J 

í i A * Hi 

JviLfruJlfi • ^ ^ Wi'* ^ ' ^ * . 

Con la misma tonada la voz 11 dice la estrofa siguiente: 
"Ya te voy a oonitestar — aun cuando que estoy de boda — 

que no me enfadé por una — sino que las quevía todas". 
Véase la igualdad de origen del ejemiplo 6 y el presente y 

nótense "alarmantes" anailogiajs. 

Núm. 10 

(IV) DÉCIMAS 

Composiciones poética» del miamo nombre musicadas .pobremente; 
basta el ejemplo que iD^ertal^loa ,paira pomer de relieve lUi vaiguedad diel 
canto y ritmo que— t̂énigase bien en cuenta—no siempre concuerda con el 
que dan los valoires de lia£ notas. 
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Negra 108 

K ^ -ir-¿- ^ 
Wo S/T «I. <^«*f/' « ' #6i M*« ^ f *« í tt *̂4-« K» a Ov) •, •...«^ s c t . 

l^fiji^.- : m : -i—h ^ 
• *» A*. Cu /«*• i' 

Prosigue la décima: "Yo soy el que variáis veoes — en tu» 
brazos me doranía y soy aquel que ful — a tu casa y apo­
sento —• y tú llena de conitento — me eibrias con gran cuidado 
—• 6i tú a imí me has olvidado — registra tu pensamienito. 

El último verso se canta con descenso en la tónica, como 
se indica en la coda. 

Véase analogía con ejemplo 9 ipor idéntica procedencia de 
tonadas. 

Núm. 11 

(V) ARRORRÓ 

La nana canaria tiene delicada representación en loe cantos de Pó-
weir. D. Elias Santos Rodríguez inserta en Air*es Palmeros un arrorró 
no menos bello y, en cierto modo, más característico. 

ESn torno a la forma cuita dte Pówer (y, en La Palma, a la de Santos) 
giran los arrorróe que perduran como tales. 

De los pueblois máis miusicaimente vírgenes «on lo» siguientes ejem­
plos: 

K«gra = 104 
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í U^^t: --—n- - - [ - ^ 
- í t - r—g- ^ 

=i= t 
f •* ^ ^ 

•̂  p rw rr» u-¿ ü-o tXui <UA*-

/TI 

l i 1 1>-, •, 1̂ 1 , ^ ^ ^ 
2=S= 

U fiU Ct fU4ti t u 7 t n ^ IM¿ tCT £^7 U»'" í * « <)•«/ *<«*l >«*^ f*« «-o. 

I ^m ^ :ÍV=IÍ: • > ! • . » :> ^ K ^ ^ 
/? rM> i-t-»' i-K» »r» «*« "* íi-e a t « iM/ kcí £« t-tU "•» i»«.« •* p x ] 

!a 1 M 
g » — — » • 

Js^ d. f,^ ec ^ ^ ^¿f ^^ ^ 

J 1 1 j \ 
u« • * • ^ **A U* r<v. • 

^ 
rzrt 1—r I ! =F 1̂ 1 w . ; 1 u 1̂  .: 

M JIJ .•TTTÍ f ^ ^ d ' \^. ^ ^ 
A IM4. f*> Mt /«M /̂ H & M ^ </« ¿11 KM U ^ Ut J^ fe >̂ -<i. 

$ 
X=t= ^ E E r - '1 I 1 i -I V-J-U 

eit íw íó í-í £ • A ^ r* «¿f í « / yrK ífc MM' t*í' iZtl í < dU"^ <•**<{ f-A 

1̂ '< tfV : : Í=T: 

* * 
< a ¿ ^« j><»5 £i<i ; « ^ 

^ 4 M <% f A r«M. í<*t« itcí -í» o^tc «̂>. 

<-^íAj[¿ 
i / . I [ l i ; L»--—^j—: z i—E 

S^ ± = t ^ 5^31 f -9^ 
^ ^ .c/ íi, r»-i> tro 1 í£ Atí "-» i«/v, - t / xcí/ ¿b* Y A rw î "» 

1i , »3 I i » 

'̂ '̂  f^ü ^ 

Núms. 13 al 19 
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Como ee ve, definen un patrón común que puede cairacteriziarse por: 

a) Igualdad del ritmo. 

b) Id. de tonalidad, mayor, raro contraste con la menor de las for­

mas cultas o peninisullaries. 

c) DeacanBo en el compás SP. 

d) El sonado de las notas de los compases 1.°, 8.°, 16.° y, generalmen­

te, el 9.°, as idénibioo. 

Véaae esto gráficaimenite en la línea general del arrorró. 

No nos hemos podido 'austoaer al deseo de intentar una compar«u;ión 

conjunta de un arrorró semejante al tapo visto y las formee eruditas de 

Pó-wer y Santos: 

*,r̂ f-rV S 'j \ I ^̂ ^̂ S S ^ <f 

I H. jV j ^ (V ^^-ic ^ ^W *, 0! P 
^ f ^ m 

3=a W—^ * »-^ 3 ^ ^ ^ 

^ i.'>\%"n ^ \\'i>']r\~\^ 

^ ^ 3 -1—V 

1 •>"! ^ ^ 

^ ^ 

Núm. 20 
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De la vista del anterior ejemplo resiilten los siguientes caracteres 

•comuines: 

12 IgiuaJidad del imetro. (Ee obvia esrtJa oibservaciáni, puesto que es con­

secuencia inmediata de la igualdad de copla). 

22 Sailto de 45 ascendente, menor, de dominamte a tónica, en el pri­

mer verso. 

32 Descanso al final del segundo verso. 

42 Comienzo con el V igrado; final con el mismo en semicadencia. 

Bsto último, propio de mudhoe cantos populares, tiene una razón de 

ser: las coplias pasan de una voz a otra; la que acaba no debe hacerlo "ro-

tundamenite", simo, al contrario, dejar la necesidad de continuación—ei 

no de resolución—: necesddad quie tiene la domina'nte por la tónica. Por 

tal, lias nota« primera y última, de la copla suelen ser idénticais. 

No insertamos ejemplos completos de lais berceuses de Pówer y San­

tos; aparte de que no interesan a este trabajo, que t ra ta de hacer públicos 

los ejemploe más rudimentarios y no editados, es fácü adquirir un ejem-

pliar de loa Cantos Canarios, y el anrorró de los Aires Palmeros fué da­

do a conocer al público por la "Biblioteca Musical Isleña" en una adapta­

ción para piano que, por cierto, por error involuntario, sin; duda, no re8>-

pozKle fielmente a su vertsrión original, compuesta para coro de voces 

mixtas. 

6. ESTUDIO DEL GRUPO -B-

( I ) FOLIAS 

Ee nuestro canto regional por excelencia. En el ejemplo correspon­

diente la ipresentamos descuartizada—valga la palabra—, lo que nos vale 

para facilidad de estudio y mirar, mejor admirar, su extraña complejidad 

aranónica, cualidad tan inusitada ere un canto popular, que puede inducir 

a fiospedhajr que el pueblo tuvo poca parte en au creación. 

Termitiología.—Permítasenos la empleada para facilitar el trabajo de 

linvestigaxáóni: Hela laqui: 

Llamamos "tono fundamental" al determinado por los inatrumentos 

antes y después de eonar la copla. 

Las pailahraa "preoanto", "intercanto" y "iposoanto" van explicadas 

por lias prepoisiicionas inseparables; será él preoamto la miúsica que suena 
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antee de c<xnesm,ax la oapla; intercanito, la que ee oye dtarante los silen­

cios de la copla; poacanto, la que 'sñguie inmediatamente después de la co­

pla. Rrecanto y x>o9canto «e encadenan imjperceipbiblemente, según indi­

camos al final del ejemplo núm. 21. 

La copla tiene tres paiusas en su desiairrollo; apoyándonos en ello la 

hemos dividido en cuatro cuartos. 

De lo dicho es corolario: El precanto y el poscanto están en el tono 

' fundamiental. 

Ritmo de las foUas.—(Suele escribirse en compás ternario. Hl 'ritmo 

máa eencillo se asemeja al del bolero andaluz; es de la formia 

= 100 

\ ^ h \ > jszís 

Armoatía de las folias.—^Sea el tono T mayor caracterizado por h al-

teracionee (valonea dle h eJiegidio» entre -7, -6, -5, -4, -3, -a, - 1 , Oi - | -1 , 

-1-2, - |-3, + 4 , + 6 , -f6, -4-7), t menor el relativo de T oon aliteracdíin diel 

VII igrado de la eeoalia de t. Se verifica: 

12 El tono fundamentfá es t menor. 

22 Precanto: t menor.—Alternancia de acordes de I y V grados (a 

veces, IV). Modulación. 

32 Canto, •primer cuarto: T mayor.—^Acordes de I y V igrados. 

42 Primpr intercanto: T miayoir.—Modiuilaci&ra: a los acordes de IV 

(o VI) ignado de t menor para iniciar en el 

52 Canto, segundo cuarto: el tono de t mayor, mediante lia siguieBi-

te marcha del bajo: IV (o VI) , V, VI, I. (Elstos ordinales, girados de la es-

loaJia de t ) . 

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

le dnmiiniar t menor. Así es suave la modlulacióii al tono dieü 

72 Canto, tercer cuarto: T mayor, resueltamente afirmado y corro 

horado por el 
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82 Tercer intercanto, tamibdétti redteradaimerabe en T mayor. Prepa­

ra la moduilacddni del 

92 Ocmto, cuarto cuarto: ai tono de T imayor, isegún la marcha diel 

apartado 52. FinaMsia la copla. 

102 Poscanto: t menor. 

Para mejor conoprenaióni de lo diciho preaentamos el siguiente ejemr 

plo, aplicado ai valor h = 0 , lo que hace T = D o mayor y t=:La raenor (con 

alteración aiscemd'eaite diel Sol): 

•<T n 
^ -T-^-J t± ^ m 

^ ' - i IJi- • * • • * 

u ¿ 
^^T ^ ?* (̂  r 1̂  ^ > 

1 ' t ^ 

5 
r l _ ¿ 1 

r- r—' » m 1—'̂  

6 
—* 

* 

r-t 

, ,f \, ^ ̂  } \ 
-i—<íf iV • ' 

I 

m 
- ^ 

p i r ̂  - ? - ^ ^ 
Vox ^ ^ ^ ^ 

1 
=p 

> i e 

^ 

^ 
J ^ • \^ -^-VP-r4S 

: ^ ::§=^P=t -i-V-í" :3ií3 

s 
I—y ^ 
i 6 1^ » 0 
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^ 
: ^ 

^ 
• 3 i 

- í * ^ 
» -2 « 3 

^ ^ 
^^=^=P^ \ - V 

• * 4 

^ ^ ^ 5 S ^ -t-» 

^ , 

^S m=í^ ^ 
¿? *»• « í i'' 

^m > ; [̂) - - ^ ^ > % s^^ 
^ 

' ^ 

I J - ^ — 
^"" 

n' 4 
; u 

(T JO 

-*! ^ 
— M -

i ' 

' l ' "1 -> 1 
_ J — A ' i 

3 « 

^ P: N i .| 
B ^ . ^ 

% 3 

1*^ ^~ ^ 1 
'^ ^ , 

3 J? 

— * * ! n T ••• * i *%••' m — — 

3*1 1 

1. Precamto, La menor. Teormina oom entrada a la voz. 
2. Canto: primer cuarto. Do mayor. 
3. Prim«r intercanto. Do miayor. 
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4. Canto: segundo cuarto. Preparación: modulación Fa, o 
tercio áe transición. Modulación a La mayor. 

5. Segundo inteircanito. La menor: Preparación aJ tono Do 
del tercer cuarto del canto. 

6. Canto: tercer ouarto. Do mayor. 
7. Tercer iíitercanito. Do jnayor y preparación con modu­

lación a Fa. 
8. Carito: ouairto cuarto o transición final. Modulación a 

La imayor. 
9. Poscanto. La menor. 
Para se^ i r nueva copla se pone el compás núm. 6 en vez 

del r,ám. 38. 
Nútn. 21 

Nota primera.—Es conrienite el poiscanito «n t mayor, sobre todo ei no 
existen imistrumenitoa melódicos que, obügiatoriameinte, suenan «m me­
nor (ver la melodía del posoanito en el egemplo 21). 

Pówer g«inera¡liz!a esto y presenta el armazón <M precanto en t mayor, 
lo que le iimipide introduoir melodía, ya que no existe Tiánguná mayor en 
el precanto, seglin veremos más (adelante. En su afán de emriquecer y 
hacer brillar el ritmo de esta parte intercala, a m&a de tónica y dominan­
te, el aoordie <Ie la etubdomiinanite. De las lada^ptacione» d© Pówer en los 
Cantos Canarios es «u folia la menos aaequible al pueblo, es decir: la to­
nada míenos popular. Bato sucedie isi ,por popular se entiende facultad 
de fácil Bidiaptación y fácil invención por parte de la maea. La jota, por 
ejemplo, es asequible a una gran mayoría de aragoneses: todos la cantan 
tan sólo por haiberlia oído cantar. Aquí, pocos canarios saben entonar fo­
lias y, para Ihacerlo, requieren maestro y estudio. Bs más fácil aprender 
a cantar Islas Canarias, pasodóble, o cualquier canción mejicana, que 
las folia». 

Nota segunda.—Posiblemente, el tono t mayor ded canto, segundíf 
cuarto (ver Armonía dte las folias, núm. 5) fué, en un principio, menor. 
De acuerdo con ello, ©s t menor el tono del inteipcainto immediato (núme­
ro 6). Ello indicaría más sencillez armónica (lógicamente necesaria a me­
dida que avanzeimos hiacia atrás en el tiempo), al quedar h invarialblie en 
toda la pieza. Este fenómeno, que damos ipor cierto en este punto (varia­
ción de -h- a -h-|-S-), lo vemos lepetido, aiun en proceso y, a veces, potani-
cialmente, en el precanto y poscanto; a la realización del mismo contribu­
yen principalmente doe factores: 
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12 Gusto, cláfiicameiiite canario, por ed enriquecimiento aumónico. 

22 Influencia de los eruditos de afán perfeccionador. 

De esto último hablaremos em la 

Nota tercera.—Va esta modesta obeervación en ayuda de una labor 
que cpeemos impartaint©: ddsoerndr el oiiigein de la£ folias: Eonste una seme. 
janza muy prorrwtedora entre la melodía dfi los precantos de las follar 
y mükigueñasi. (Nótese, desde ahora, que tainto una oomo otra, en t me­
nor—h alteraciones—, desembocan en T mayoo?—h alteraciones—, tono 
en que ise ha de etitonaír la ,QOipla.) 

Las diferencias esenciales están en el ritmo, aunque el compás-:—ter­
nario—aea ccna&a a los dos. 

La semejana» a][>untada ee iptrosenta en la tonalidiad y en la melodía. 
EJn confirmacióm de lo último va el ejemplo siguiente; 

^.^ 5E 3r::jE g ^ 3::?=^ 
' ( • ^ , -

: s z^i^xi z^ 
'U\V\^ •z:j-

i ^ ^ : d ^ I . ^ 

^ ^ = ? « 3 : 

M y ^ 
\ ^iri^^_. 

i=± 

- M - ry\ n- n '«-
* . ' . n=T: - j , 

_ _ _ £ _ 

Kúiii. ií 

En a), melodía de preoanto de fallas, bastante oída aquí. En b), oom 
correspondencia de compasee, melodía de precanto de nialagueña oída por 
nosotros al grupo artístico de Falange Femenina de Málaga, en Madrid. 

Puede presentarse una aparente contradicción en lo referente a la se­
mejanza tonal: consiate en el hecho cierto de que el precanto rasigádo por 
guitarras suele interpreitarae en t mayor, aobre todo en ausencia de ins­
trumentos melódicos. Tratamoe de quitar eficacia a bal hecho en cuanto 
pueda oponerse a la aemejanaia que apuntamos, y, para ello, exiponemos 
argiumentos que asegnren el sentido menor del precanto em *u ímvlmr 
mente y Ihacemos ver cómo, «mi el tiempo, piíede darse perfectamente, por 
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evoluicióin lógica, «1 caatibio t menor a t mayor. (Lo que dágamos referen­

te a lesto último puedie aplioairse para la explicación del fenómeno itndi-

cadjo en la nota seigujnda.) 

Aun hoy, si 'se emplean instruanento® purameinte melódicos, especial­

mente violín, o mixtos—piíamo—, la melodía del precanto es eegiin el ejem­

plo inúm. 22 (aparte los floreos y notas de adorno que oadla intérprete 

usa, conforme a su sentir personal accidenta], «iempre variable; éstos 

nutnica modifican su sigfnifioación memor). Jamás ise altera el tercer gra­

do; es decir, es imposible la concepción mayor de la melodía del precan­

to. A tatn/to llega e«sta imposibilidad, que sie da el eiguterte caso, aJ parecer 

alhsurdo: intenprétanse folias con guitarrajs—acompañaimieruto—y violinee— 

melodía—; las primeras paaguean en tono mayor, mientras los eegTamdos 

cantan en tono menor; vemos que es preferible la áimnltaneidad de un 

mismo tono en mayor y menor—incompatibilidad airmónica—a la conver­

sión del sentido melódico del precanto. Esta persiisteincia del menor, cuan­

do ae aicompañe en mayor, ihaibla de um sentido ya sedimentado, difícád-

mento aJiteiiable; em una palalbra, diice que el primitivo tono fundamen­

tal de las folias fué menor. 

Compositores y "juglares" modificaron la tonalidad del tema que es-

tadiamos. Umios por razón erudita; otros por razón de gusto—oído—, o 

casualidad. El pueblo aceptó tal modificación armónica, mas nunca admi­

tió la melódica, miuda exipreisión inalteraible de la primitiva tonalidad me­

nor. Sobre eisto último ya hemos puMto ejemplos. Explicaremoe la afir­

mación de más arriba: 

La teoría die la, aumonía, ya en su parte elemiental, da a conocer el ti-

1*0 d!e modluliación que esítudiaimos: conversión de t menor en T mayor, 

ax>oyándose en que la dominante es común:, nota por mota; en ambos ca» 

SOIS se camibia, sobre este acorde, in mente, de modo: 

fc 
ñ) ^ ^ 

321 I . " • 1 ^ m 
Núin. 33 

La modificación, en cuanto a tocadores típicos, tiene muchas caueae. 

(Jna de ellas, la tendencia general en Camárias a enriquecer la tonalidad. 
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(Ya estudiaremos este ,proc€eo modificativo con todo detalle; permítase­
nos eSiora, oon jyromesa de demostraciióini, cteurlo por dertoO Mcmtrais re-
dactábaimiois este trabajo, oímos tocar a un clái&ioo cantadlor, que "aaibía 
aJigio de música"; oatitaiba i<s>aia y altetmcuba \coin iljoe faicordes propios ide la 
misma (tóniLca y dominainte) la "séEd^" (i9ubdi0iminiam.te). 

Un imi)erce(ptiible fenómeno, bastante oorriente, puede dar idea de laa 
múltiples circunistancias, adislodamente inaipreciíaihies, que determinan la 
mod^̂ llación estudiadla: Suiele tocarse, en la guátanra, el tono fundaimem-
tal en mi. El menor eatá detenmimado ,por la presión de los dedos tercero 
y cuairto, en el aeigiundo tra»te, <9obre las cuerdas qtiinta y cuarta, respec­
tivamente; he aquí las notas que entonces suenan: 

{bd&n) 6 5 4 3 2 1 (ipriana) 
mi si mi fiod <si mi 

La posición, en ese momeinto, de la mamo izquierda, permite "variar" 
—este es el empeño de todos los tocadores de cierto gtnsto musical—. En 
tal ca»o, la variaición mees cómoda e inmediíata es lia presión del Índice so­
bre la tercera cuerda en el primer traste. La variación haliaiga el guato 
por el cambio. En realidad, con esto, se ailtera en <vm semitono a«cendeníte 
]¡a tareera de Isi escala de Mi; es decir: se cambia de modo, caimbia la to-
inaüidad. En el ejempito die la p&g. signiiiente eistán detalladas liais dos posi-
cíidnes a qiJie mos neferimos. 

Todo esto quiere apoyar la idea primordial que damos a luz: Los pre-
cantos de la malagueña y tas folias son fiel imagen del correspon­
diente 07% la malagueña andaluza. De ésta derivan los tonos fundamie;»-
tales de la malagfueña canaria y las folias, em esta última más modifiioa^ 
dos; la málag>uefiia canaria tiene aún el cciirácter de tal: modulacióin de 
diomiinante a 42 o 69 grado, ma que |n|Uiiica se ireciU'erde DEL tónijca; sólo las 
follas eruditas y no populares admiten los tres acordies (tónica, dominan» 
te y isdbdominamte) en su tomo fundiamiental. Ciaa es la diferencia esen­
cial, juií̂ to con la rítmica—que no la melódica—, de la folia y la mlailla< 
g<ueña. Ehnipiezan de ig^ual manera (ejemplo núm. 22, compases 1 y 2), ooaj 
acorde de dominante; pero bien pronto (compás 3) se separan: la mala­
gueña, ipor seiguir fieümenite su carácter, modula al 69 igî ado (o el 42) y 
las folias modulan a la tónica. 

file:///coin
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(11) ISAS 

Véanse loe ejeanplos siguientes: 

i t^ ^T^^ 

^m i •' \ - ' ^m 
^ • M -1 1 n u m ?c==^r 

-11-1 i r' I ±==5 - ' I ' 

Núm. .4 

Nota primera.—Adviértase la inñuenicia de la jota, principalmente ©n 
«a metro, por iig îaldad de copla. 

Nota segunda.—^La pfurte no cantable die la iisa auele eer más lenta 
quie au homáliaigia en la jota. Ésta es oLáeóica infliuemcia canaria, eJ vulgar 
"apJlatanamienito". 

Nota tercera.—En la isa hay umiformidad de movimiento. Es decir: lais 
partes cantables y no cantables oonfiervan, en todo momento, Ja misma 
velocidad, en at«nicáán, mea que otada, a lais neoefiidadto del ritmo del baile. 
(En iaa jotae, excepto en las llamadfl'S "jotas de baile", se disminuye el 
movimiento dolíante el canto.) 

Nota cuarta.—Ekmde ha adquirido diferencia grande la isa, gracias a 
Ja oual ipuede ostentar "personalidad" propia, es en Su canto. Remitimoe 
al lector ai ejemipio núm. 24. Es de notar la alternancia caprichosa de las 
tomalidades mayor y menor, aunque el acoonpañamiento persista en ma* 
yor. 
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(III) MALAGUEÑAS 

Son, genieralimente, según el signienite ejemplo: 

FIN 

^ ^ ^ ^ ^ 

^ 

u ^ £•> 1-* K" - u * . - u» <v É^ 

S ^ - e t =?= 

«; -

^ 4==:^ ^ ^ 
)«.. IM ^ 

^ 
l i n ^ ^ 

^ ^ ^ ^ 
<íi í-< 

^ S3 Í^ 
í i . ^ . A / / V . 

Wúm. 14 a 

Del tomo fundamental hennos haJblado en el estudio de Has follas. Hay 
que hacer reealtar que da malagueña no uaa tiiunca «1 acordie perfecto de 
la tólnica en «1 toAamo. 

• OompánuM el canto d^ ejemplo ineento y la coplla de cualquier paso-
doble "torero" y, Balvadas las obligadaa dilfeírencia» del riimo, véanee ana-
logias armóuicaB evidentes. La malagucñía canaria, como el pasodoble "to-
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rero", es uioa sencUla adâ ptacióaü da la mala^eña andaluza. La influen­
cia de nuestra tierra 'sa patentiza, como siempire, ©n el "aplatananniento" 
deQ Titan<x 

7. ESTUDIO DEL GRUPO -C-

Caracberes del ^Ti^po: Canciones imiportadajs de Hispanoamérica que 
aanaáigioroin en loa campos, dionde conatituyen (o, nuejoa*, ¡han' constituido) 
oaisi exclujñvamente, toda la manifestación nmisioal de ilos mismos; 

(I) CUARTETAS VIEJAS O CUARTETAS LARGAS. 
PUNTOS CUBANOS 

Vaird'as vsoes hamos tropezado con la ta-iplicidad de títulos ,para urna 
misma tonada; el ©stilo de ésta responde a las formas de los siguientes 
ejiemplos: 

M. negra = 88 

" ^ O • I" ' I"^ . 1^1—\^\ • ."-• n 

Los tres compaises finales son siempre de la forma indica­
da en la señal. 

Niim. í5 
M. Negra = 60 

>l i • > ' H I ^ - . 

^ Htf * / • *«* *" 
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(U) AIRES DE LIMA 

Oopiaa comenteB. Véanse: 

, .0 ,1 1 

"r *<»/„«; 

\ g —̂•— 
£*^ ^— 

—^—\ " • 3 " 

I 

»•«> 

9-

1 ' M . 1 1 I I —r-
1 ^ - ' 1 •• - > U J -

• 1 1 • ' -J- , J 

« ^ P , ^ i<.£^ í^ t(¿ 

i 1 .1 '• 1 1 
- n •, — 

>-; h - í> 
—̂  
—*̂  

-y^ 
H—n—'— 

-^=1—hJ. h" 

1 - •' ' " 1 " "p-~ 

/ V ^ A /»* llA 

-^ 
1 1 

_ _ i — 

-4 1 
«<k4 

1 

-^ 

Núm. 27 

Créese aquí que fué iniiporttiEido de Lima. Lo cierto 6s que ésta puede 
eer una toniaida papular eo cuaiiquier parte, ocm categoría para eer tocada 
con guitairra y vioMn, etc., y ritmo definido, perfectaanante tailable, que 
reeiponde a una, moda próxima paisada de todos los pueblos de le Penínsu­
la, o América española, o Canarias. 

(III) EL SANTO DOMINGO 

Desairrollo muy similar a la "randhera" auramericana. Es decir: com­
pás ternario; áoe de ellos acentuados en &\¡s tras notáis principales que 
ociuipan por eí solas las tres partes—©n el caso de tres por cuatro, ne­
garas—y loB dos siguientes con cada pairte dividida en mitades. Véase: 

rrr: 
jj. f**. 

fU Uut I-a. 7 * ^ •^ A * / « '•,-~" ¿~-» i*-"-. Á« 

n 

:- " - 1 1 ' M - ^ 

Núm. 28 
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(IV) GUAJIRA 

Se entona seigúji eíL modelo siígn^emta: 
M. negra con puntillo = 52 

cUf iU ft- »«* A y** 

•i tM^ r* ,« »s • <i« I-" cCt M ¿í " Xt» < i ^ ' <̂ < "•-. 
U Tyx^ 

tZce< ' « ' ^ ' " " "'*-• ****** 

><̂  
u CMC ^ <"< •«**< * j i v - . r^tff 

Las estrofas que ae catniton s<Hi décimae. 

Níun. Í9 

^ • ^ <,/* r« <:¿. <¿*-. 

8. ESTUDIO DEL GRUPO -D-

De melodías de igu'al titulo y letra leída» en liibroe infantil«s o puibili-
cacionea folklóricas de la Península, escribimos la que m&st difiere de la 
adaptación correepondiento en eeta isla en el pentagrama A y, con coar-
dínaoión de compasies, ¡la forma caBaraa en el B. Así se ve detallada y 
fáciilmeuite el sentido de la modificación que muestro puetoJo hace. 

En realidad, las cancione» que íjisertamos eran cantadasi por los niñoa 
de tóace más de 30 años. Hoy, prácticameate, no exieten canciones d* co-
rro con el carácter de aquéllas. El progreso €» las relaciomes con otraa 
tierras impide que ee estanquen durante mucho tiempo los mismos caji-
tos; vienen pronto muchos nuevos que aprender... Y no se les da el carao 
ter casi genuino de la isla que los de ayer teníai];. 

Por otra parte, la radiio y el gramófono fijan ej patrón melódico oom 
estrecha rigidez y anulan todo intento dé modificación local. 

Véanse loa ejemiplofl: 
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• t * . — — 

ĵ ^^^ _" __ 

LA MUÑECA 

' * - ^ ^ •— -— ' r-. 

1 t 

- . y ] • 
' ^ ' 1 ^ —-' ^ ^ 

-t—r 

^^3 

MONJITA DEL MONASTERIO.-MI MAMÁ DÉJAME IR 

I — ; — « — » 1 - s ^ 

i—¿- ^ 
-rír-

S/l/V SERENlN DEL MONTE 
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£L BARQUERO 

í i . , ^ l 
é . . a » 

^ ííSc S s >• J ^ ^ 

£/. MARTIRIO DE STÁ. CATALINA 

i 4. ¡ •-|VN'"yt > ¡t ^ ~ 
• • • • • 

— - ^ ^ CT» • 

1 2 i 1 1 1 1 t l " * ? ^ 

— — J — 1 ^ > - : _ 

1 ^ 1 ; S\ 

\ ^ r 

a ^ 

: Í = ^ ^ 
-+-T- -t—Jr-

Z.>» PASTORA 

> I ^ 
^ ^ ± : ^ = { í T = F Ŝ ^S > ^ 

* ^ ^ ^— r I 
' * - ; 

-f é—'-J •,;• 
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LA VIUDITA DEL CONDE LAUREL 

r rLJ i lnsr : 
^ = * ^ — ^ 

LL^ 
fi^ , f ^ , 

^ 

>• 1 - . • 

^ 

^ . , -:-
^^:==^ 

ELISA DE MAMBRÚ.-ELISA VA EN UN COCHE 

wU''- -̂  

4^;—7-

' n r' 
—«——¿-i-j 

1 n I""'— 
« ^ j ^ 

— = 3 y -

-^ t—H 

| 1 1 J 

PT===^ 1 T 

* -1 

1 í 1 / 

1 ri n 

r i I""' 
^ r r "" 

—"í *í' • 
1 ' — 

\j U 

^ •I ^ L U ' i ^ : ^ = ^ 

I z H ^ ^TT^n^ ^S S S ^ 

5<4yV SEREN/N 

—, I n e n í̂ -̂ ^̂  X—CL I n I n 
> * < * * • . : , -313::̂ =: 

=c=f: S T ? ^ I¿. 3. 1 
^ ^ i ; I-..: I f 
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EL SR. DON GATO 

A 

• 
f> 

' Á\^ r-i. r ' 
(1^)"^ u J * . ^ 

/ ( l,S , .; 1 
V̂ " L' IJ\ 

-^. ts-J 
1 . - j 

N-
-wr 
_ l — * _ 

n 1 •-
, # L 

H 1 
- — i — 

• U 1 1 

^ T l — 1 -1 

' 1 n 

•|. ' I 
— 1 - V-. 

•A—'r-
j . 1 

1 ^ n 1 
I j J ^ 

1J " -

& ^ 

i '*• ' 

1 1 n 
— » — j » * 

1 1 -1 ^ 
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MAMBRÚ SE FUÉ A LA GUERRA 
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LA TORRE EN GUARDIA 

PASIMISÍ 
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