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CANCIONES MADRILENAS DE TRABAJO
(Anotaciones a un Cancionero)

Por Rafael Mota Murillo
(de Archivo lbero-Americano)

La cancién de trabajo

«Cuando los hombres primitivos cortaban un arbol, arrastraban una car-
ga pesada o clavaban estacas en el suelo, observaron que se facilitaba esa
labor al efectuarla manteniendo un determinado ritmo, por cuanto asi resul-
taba innecesario el impulso para cada movimiento parcial y se ahorraba
energia. Esto mismo sigue sucediendo hoy... Con estos trabajos se fue de-
sarrollando paulatinamente el ritmo... Al voltear el sembrador su brazo, al
retorcer una mujer la ropa en la colada, al efectuarse por grupos otros actos,
resonaron siempre breves versos, cada vez mas elaborados, hasta que, final-
mente, se cantaron desligdndolos de la accién» *

Estas frases, referentes al origen de la musica, nos introducen en la rea-
lidad de la relacién «canto-trabajo»; relacion que encontramos también pre-
sente en el modismo castellano «coser y cantar».

El empleo de la energia humana —fisica o mental—, para domefar la
naturaleza y sacar de ésta un resultado util (lo que constituye el trabajo)
lleva consigo un esfuerzo penoso y molesto. Esfuerzo y molestia que no se
ven enteramente compensados por la utilidad y la remuneracién, que son
la consecuencia inmediata de todo trabajo: el trabajador necesita otro tipo
de estimulo e incentivo que, por un lado, le haga méas llevadera su labor, y
por otro, le ayude a aplicar los impulsos necesarios para efectuarla. En este
marco se entiende la presencia del canto y del ritmo en el trabajo. Esto es
aun méas evidente en aquellos trabajos colectivos, en los cuales es necesa-

1 Fiearich Herzfeta, TU Y la MUsica, trad. Francisco de Biosca, Barcelona, Ed. Labor,
S. a., pags. 34.
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rio reunir y aunar las energias de todos los componentes del grupo que con-
curren en un mismo trabajo.

Los sirgadores rusos que arrastraban con sus maromas la carga por el rio,
o los empedradores tunecinos que elevaban sus mazos y los dejaban caer a
una sobre las piedras 2 veian acompafada su labor por el canto. Y otro tan-
to sucedia con los pescadores ba-ilas al arrastrar su red barredera, formada
por un entramado de cafias3 o los también ba-ilas que arrastraban hasta el
rio las pesadas canoas recién construidas4, o los ba-thongas transportando
los también pesados techos de sus cabafias a las chozas de su nueva aldeah
asi como las mujeres azandes mientras majaban y molian el mijo6 Es tam-
bién el mismo caso de los canteros gallegos y su «canto d’a pedra».

Tales cantos podian ser cantados a coro por todos; o bien, por un solis-
ta que marcaba el ritmo con su canto indicando asi los momentos en que
debia producirse simultdneamente el esfuerzo de todos; también podia ser
en canto alternado de dos grupos, asi como, en otras ocasiones, el solista
es respondido por todos los demdas como sucede en el canto de los empe-
dradores tunecinos, que, al pronunciar la palabra «ajah>, con la que respon-
dian el canto del solista, descargaban los mazos sobre la piedra7.

En los trabajos individuales parece ser muy distinto a éste el sentido de
la presencia del canto durante las faenas. El labrador que ara la tierra o que
trilla en la era, o la mujer que cose o hila sola en su casa, se encuentran
inmersos en la monotonia de un trabajo; y entonces brota de sus labios una
cancién que les acompafia en la soledad y en la monotonia y rutina de su
labor, haciendo que su trabajo les sea méas llevadero. También sucede, como
en los trabajos que se realizan con animales cual la trilla, que el campesino
canta su cancién sin parar «porque, segin opinion de un hombre del pue-
blo que trillaba cantando, los animales no corren si no oyen la cancién del
trillador»», y también se presenta el caso contrario, que a veces interrumpa
su cancién intercalando interjecciones con las que anima y habla a sus ani-

males.
Nos encontramos, asi, con una doble finalidad de la presencia del canto

en el trabajo:

jpide Evans-Pritchard, 74z mujer en las sociedades primitivas, trad. Angela Pérez,
Barcelona, Ed. Peninsula, 1971, pag. 78.
* 4 1bid.

5 lbid., pag. 83.

‘ Ibid., pag. 88.

7F. Herzfelq, |. c. . . . . .
* Juan TomAs, «Canciones populares de trabajo», en Anuario Musical, XIX (1964), pa-

gina 230.
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a) en los trabajos colectivos, aunar los esfuerzos individuales que han
de producir la suficiente energia conjunta necesaria para el feliz resultado
del trabajo;

b) en los trabajos individuales, ser el sedante y el estimulo para el
trabajador.

Todo lo cual lo hallamos reflejado en estas frases de Felipe Pedrell: «En
esta seccion de canciones callejeras y de oficios han ido a refugiarse... me-
lodias ganosas de manifestarse solitarias, sin necesidad de testigos, en pleno
campo y al aire libre, como consoladoras amigas y compafieras del trabajo
del hombre, que emplea sus melodias como alivio de fatigas, y sus ritmos
como excitantes is6cronos de movimiento»9

La clasificacion de las canciones de trabajo suele hacerse en relacion al
tipo de trabajo del que aquéllas son concomitantes, dejando a un lado la
tematica desarrollada en el texto; ya que «en muchos casos, no alude lo mas
minimo a las tareas que acompafian y tanto puede ser ese texto una can-
cion amatoria como una copla satirica o de cualquier otro tipo. Pero el pue-
blo la considera, por encima de todo, como un canto propio de una labor
determinada...»10

En consecuencia, las canciones de trabajo se clasifican en:

a) Canciones de trabajo campesino, o de labores del campo: de arada,
de siega, de espigueo, de trilla, de aventar, de vendimia, aceitune-
ras, etc.

b) cCanciones de oficios diversos: grupo subdividido, a su vez en dos:

— de oficios derivados, o relacionados con los trabajos agricolas, o
practicados en el campo, como las canciones de molino, de car-
boneros, de esquileo, de pastores, de desgrane del grano, de peinar
el lino o el cafiamo, etc.;

— de otros oficios, ajenos a las labores campesinas, como las cancio-
nes de arrieros, de carreteros, de marineros, de pescadores, de car-
pinteros, de zapateros, de alpargateras, de costureras, etc.u.

Sin embargo, no siempre y por todos se sigue esta clasificacion. Asi,
S. Cérdova y Ofia agrupa los Cantos de Labores de su Cancionero en can-*

* Feripe Pedrert, Cancionero Musical Popular Espafiol, Barcelona, ed. Boileau [195s],
tomo I, pag. &.

0 Francisco Pujotr, «Clasificacion de las canciones populares», en Anuario Musical, |
(1946), pag.-24.

n Ccfr. F. Pujol, art. Clt, pag. 23, y Juan Tomas, art. Clt, pag. 225.
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ciones de faena agricola, canciones de siega y de molino, canciones de carre-
tero, canciones de oficios, canciones de monte y canciones de hila y des-
hoja ,2, y Bonifacio Gil Garcia dedica en uno de los volimenes de su Can-
cionero de Extremadura la seccion VII a los «cantos de faenas» (pastoreo,
arado y siembra, matanzas, aceituneras, esquileos, siega, trilla, acarreo, ven-
dimia y faenas indeterminadas)l3 mientras en el otro volumen de la misma
obra separa las canciones de esquileo (seccién X) de la seccion Il «de las
faenas del campo», en la cual ya no se establece subdivision algunaM Por
su parte, en el cancionero de Madrid (Objeto de este estudio), al establecer
la divisién por secciones y ciclos (Ciclo de Navidad, Ciclo de Carnaval y de
Cuaresma, Ciclo de Mayo, Ciclo de Verano y Ciclo de Otofio), Marius Schnei-
der también separa las canciones de esquileo (pertenecientes al ciclo de Car-
naval y de Cuaresma) del resto de las canciones de trabajo, que constituyen
integramente el total del Ciclo de Verano u.

Entre las caracteristicas de la cancion de trabajo, deben citarse:

a) la ya aludida disociacion del tema del texto de la cancion con la labor
que es acompafiada por el canto;

b) el texto literario (que en algunas ocasiones falta en absoluto, siendo
sustituido por interjecciones, como en el Canto del campesino carretero de
Valdigufia - Santander:

etc. 148

es, con frecuencia, interrumpido con los gritos dirigidos al animal o anima-
les, para alentarlos o para calmarlos, mientras intervienen en el trabajo;

0 bien por la intercalacion de «muletillas»;
c) melddicamente, es de destacar la presencia de los melismas, asi como,

en cuanto al ritmo, la libertad del mismo;

“ Sixto Cérdova y Ofna, Cancionero Popular de la Provincia de Santander, tomo Il. Can-
tos de Labores y Ronda, Santander, Aldus, 1949, pags. 53 y 54. )
U Bonifacio Gil Garcia, Cancionero Popular de Extremadura, vol. “, Badajoz, Impl’enta

de la Excma. Diputacion, pags. VI y IX. ) . ]
Uld, o. c., |, 2* ed., Badajoz, Imprenta de la Excma. Diputacion, 1961, pags XI y I,

respectivamente.
15 Manuel Garcia Matos, Cancionero Popular de la Provincia de M adrid, |, Barcelona,

C.S.I.C., Instituto Espafiol de Musicologia, 1951, pags. XLVI y XLVII.
“ S Cérdoba y Oida, 0. c., pégS 65, n.° 5
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d) modalmente, el caracter arcaico de las melodias, puesto de manifiesto
en las escalas modales y en sus cromatismos tan lejanos de nuestros corrien-
tes modos mayor y menor. Aspecto al que alude Pedrell diciendo que «en
ellas han ido a cobijarse acentos mel6dicos que acusan la persistencia con
gue ha conservado la intuicion popular sistemas que al parecer pretendia
ahogar el arte oficial, el arte que codificaba por formulas de reglas estable-
cidas a priori, y a las que se acomodé sin protesta Europa toda» I

I. Canciones de trabajo en el Cancionero de Madrid.
Estudio del texto.

El Cancionero Popular de la Provincia de Madrid, recogido por el profe-
sor D. Manuel Garcia Matos, incluye en total 63 canciones de trabajo, de las
cuales 36 se encuentran en el volumen IlI, y las 27 restantes en el 111, v,
conforme a la division arriba indicada, pueden agruparse en:

a) Canciones de trabajo campesino:

» de arada: nums. 407 (11) y 745 (l11);

» de siega: nums. 382 al 401, 405406 (1), 744-745, 751 y 760 (I11);

» de vendimia y de pisar la uva: nams. 409 (11) y 749 (l11);

» de labradores (sin ninguna especificacion mas respecto a la labor
en el Cancionero): num. 761 (I11).

b) Canciones de oficios diversos:

|.° Derivados y relacionados con el trabajo agricola:

e acarreo del grano: nams. 402 al 404, 408, 411 (I1), 736 al 738,
741-742, 746 al 748, 752 al 759 (111);

* la reguera: num. 412 (II);

* la mansiega: nam. 750 (I11);

» de esquileo: nams. 334 al 338 (I1);

* de molino: nam. 740 (II1).

17 F. Pedrell, o. c., pag. 85.

“ M Garcla Matos, o. ¢, Il, Barcelona, 1952 en las pags. 33-34 y 5061 se encuentra Ia
musma y en las f)a gs. 189299 Ia totalidad de las letras de las canciones de trabajo,
las p as de esquileo; en el vol. 111 (Barcelona, 1960) se encuentra la mu5|ca

de Ias restantes canciones de trabajo en las pags. 85%.
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2.° Otras canciones de trabajo (sin ninguna determinacidon en cuanto
a su empleo): nams. 410 (1), 735, 739 y 743 (II11).

En cuanto a la tematica desarrollada en el texto, nos encontramos ante
un dato, segln el cual pareceria que el cancionero madrilefio de trabajo se
aparta de una de las caracteristicas anteriormente apuntadas como propias
de este género de canciones: en muchas de las canciones de siega, de arada
y de acarreo del grano se alude directamente a la faena que se realiza; por
ejemplo:

Segadora, segadora, A la puerta del amo
iqué aborrecida te ves! digo vy redigo:

todo el dia en el rastrojo si no saca la bota
ni ain agua puedes beber. no meto el trigo

El nidmero de canciones en que esto sucede es de 27, del conjunto de 63,
lo que representa cerca de la mitad. El resto de los temas es bastante va-
riado, con predominio quizd del tema amoroso, no estando ausentes los te-
mas satiricos y burlescos, ni los tefiidos de anticlericalismo, como «Un frai-
le y una monja dormian juntos», «Las amas de los curas y los laureles» y
«Un fraile capuchino pario un cigiiefio» 20

Como cancion de siega se encuentra un romance que Menéndez Pidal ti-
tula Princesa enamorada de un segador, Yy del que dice que «este romance
licencioso es bastante popular en la Peninsula»2i2 en el Cancionero madri-
lelo su version va sin titulo y en la version mas amplia de las tres que en
el mismo se encuentran solo contiene un fragmento de 8 versos7

Aunque el numero de canciones es el ya mencionado de 63, los textos mas
0 menos distintos, publicados en el volumen 1l del cancionero y uno mas en
el 11l volumen (pag. 123), son 47. De entre éstos, algunos son solamente
texto cuya musica no se publicaZz los ndms. 360, 372, 386 y 392. En su in-
mensa mayoria se trata de canciones sin estribillo; las canciones que po-
seen estribillo son ocho: las nums. 354, 356, 377, 378, 382, 385, 386 y 395.

> 0. ¢, ll, pags. ){

» 0. c., I, pag. 195 as dos primeras, y pag. 199 la tercera.

“ Ramén Menendez Piaar, Los ROmances de América y otros estudios, 7. ed., m adrid,
Espasa-Calpe, 1972, péag. 168

2 M. Garcia Matos, o. c., y P 193

Z%De ahora en adelante aI reigerlmos al texto de las canciones, empleamos la nume-

racion correspondiente a las letras de las canciones, que se hallan en las p%gdr.
(canciones de esquileo, nims. 317-321) y 189-199 (canuones de trabajo, nams. 399) del

volumen Il del Cancionero.
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Los tipos de estrofa mas corrientes en las canciones que comentamos son
las de cuarteta octosilabica Y la de copla de seguidilla.

La cuarteta octosilabica esta formada por cuatro versos, de ocho silabas
cada uno, con rima generalmente asonante en los versos pares; a veces se
encuentra la rima consonante en esos mismos versos pares, como en el si-
guiente ejemplo:

Maria, si vas al prado, / cierra bien la portillera,
gque hay un torito muy bravo, / y entrar quiere en tu pradera (n.° 355).

Son 24 las canciones que revisten la forma de «cuarteta octosilabica»4
A éstas puede afadirse el num. 392, ya que evitando las repeticiones de sila-
bas reviste la forma octosildbica:

«El sol se llama Lorenzo, / y la luna Catalina,
Catalina anda de noche, / y Lorenzo anda de dia.

El mismo esquema en cuanto a la rima, y en tener el mismo nimero de
silabas en todos los versos (siete, en este caso = «cuarteta heptasilabica»)
tienen el estribillo del nim. 356 y la primera estrofa del num. 386, cancion
ésta sin melodia que lleva el titulo de «Estribillo».

Lo realmente esencial de la copla de seguidilla son los versos de «pie
quebrado». De ordinario, la seguidilla es una copla de cuatro versos, hepta-
silabos los impares (1.° y 3.°) y los pares (2.° y 4.°) pentasilabos; la rima es
asonante, presente s6lo en los versos pares, siendo los otros libres:

«A bailar seguidillas / sali6 mi guapo,
aungue son de la Mancha / no me mancharon»2

En 21 de las letras de las canciones de trabajo madrilefias se emplea esta
forma estroficad Ademas, a éstas podemos afiadir el num. 362, que en lugar
de tener pentasilabos los versos pares, los tiene exasilabos (ya que terminan
en silaba aguda, pues el monosilabo se considera al final del verso palabra
0 silaba aguda):

«A segar, segadores, / tres con una hoz, (= 6)
mientras el uno siega, / descansan los dos». (= 6)

2 Los nams. 317 (los cuatro primeros versos; el resto es forma de «romance»), 319,
355-358, 361, 363-366, 372, 376, 381, 383-384, 386 (la segunda cuarteta), 388, 391, 394 y 397.
D Cit. por pionisio Preciado, FOIklore espafiol, Madrid, Ed. Studium, 1969, p%;é 13

“ Los nums. -320-321, 354, 359-360, 367-368, 374-375, 378, 380, 382, 385, 387, 389, 393, 395-3%6
398-3%9.
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Irregularmente, se usan también los versos de «pie quebrado» en el na-
mero 379: en este caso cada verso tiene un numero distinto de silabas:

«Caracol, cdmo pica el sol (=9
y la luna quema; (=6)

arsa, nifia, que pisas (=7)

la hierbabuena». (=5)

Otra de las formas mas abundantes de la versificacion popular se halla
también presente en este grupo de canciones del Cancionero madrilefio: el
romance, que se compone de un nimero indeterminado de versos octosila-
bos, con rima asonante en los versos pares. Revisten esta forma tres cancio-
nes: los nims. 317 (desde el quinto verso), 318 y 373.

A parte de estos casos ya clasificados, quedan pendientes de clasificacion
la letra ndm. 390 y los estribillos de algunas canciones.

EIl nim. 390 lleva el titulo de La sasebaina; esta cancidén estd compuesta
de cuatro versos: los versos 1.°y 3.° son exactamente iguales: eneasilabos;
pero los versos pares, el 2.° es decasilabo y el 4.° dodecasilabo (ambos ter-
minados en silaba acentuada):

«Que si duerme la sasebaina (=9)
la cebada de Valdealcala, (= 10)

qgue si duerme la sasebaina (=9)
la poquita paja se me pudrird. (= 12)

En lo que respecta a los estribillos, es preciso distinguir entre los estri-
billos que forman parte de una cancién, y los que en el cancionero aparecen
separados, probablemente restos de una cancién quizid perdida. Son éstos
los nims. 386 y 520. EI primero de ellos que lleva por titulo Estribillo, tiene
dos partes perfectamente delimitadas, tanto en cuanto al sentido, como en
la versificacion; parece como si la primera parte fuese la letra de la cancion
propiamente dicha, y la segunda el estribillo:

«Me gusta Carolina, (=7)
montada en su caballo, (= 7)

parece una paloma (=7)
de esas que van volando. (=7)

Con el chifle, chifle, chifle, (=8)
con el chifle y la chiflina, (= 8)
no te quiero dar el gallo (=98
porque monta la gallina». (=8)

Claramente, en cuanto a la rima (en los versos pares: a —o = a —o, y
i—a = i—a) se trata en ambas partes del esquema de la cuarteta, hepta-

silabica en la primera parte, y octosildbica en la segunda.
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El nim. 520 lleva por titulo Estribillo de cancién de acarreo (I11, pag. 123);
se compone de cuatro versos con rima consonante en los versos pares, pero
los dos primeros versos son exasilabos, y los dos segundos (3.° y 4.°) octo-
silabos. Es decir, el nimero de versos y el esquema de la rima es el propio
de la «cuarteta», pero falla en la igualdad del nimero de silabas propia de
este género de estrofa, fallando asimismo en cuanto al esquema de la «se-
guidilla» que se funda en la alternancia de los versos de diferente medida:

«A la limonera, (=6)

gue le van a dar (= 6)

por detrds y por delante (=38)
lo que sea regular». (= §

El resto de los estribillos (los que forman parte de una cancién) no pue-
den reducirse a un mismo tipo; y, salvo en un caso (el nim. 356), acompa-
fian siempre a coplas de «seguidilla». En el nim. 356, el estribillo es una
cuarteta heptasilabica que acompafia a otra octosilabica. EI del num. 354 es
un «terceto volandero» de seguidilla, compuesto de dos heptasilabos y un
exasilabo, con rima en asonante en los versos 1.° y 3.

«Tu eres la del amor, (= 7)
ta eres la que me roba (=7)
vida y corazén». (= 6)

Los demaéas estribillos no se ajustan a ningan patrén usual, y cada uno
es de un tipo distinto, hasta tal punto que no coinciden exactamente ni los
de las canciones 377 y 382, que son variante uno de otro, en el nimero de
VEersos:

Num. 377 Nam. 382

«Ande, usted, si conoce usted «Ante usted, si conoce usted
a don Juan el de la alameda a don Juan el de la alameda
que lleva un campanillon gue lleva un campanillén
con pelos de hurdn con pelos de hurdn

que al culo le llega gue a la cabeza llega».

de largos que son».

Choca la ordinariez y chabacaneria del estribillo 377 (algo atenuada en el
382) comparandolo con la poesia que rezuman las seguidillas que por aquél
van acompafas:

«Eres, nifia, bonita / y eres hermosa
porque tienes cabales / las siete cosas:

Delgada de cintura, / larga de dedos,
etc.»
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Muchos de los textos del cancionero de trabajo madrilefio estdn empa-
rentados con los de otros cancioneros (que han sido los Unicos que me ha sido
posible consultar), aunque no siempre tengan en éstos la misma aplicacion
a idénticas faenas y oficios. En la mayoria de los casos hay una coinciden-
cia total, o la variante es muy leve; pero en otros la coincidencia es s6lo de
idea. Prescindiendo de la conocidisima Ya se van los pastores, aqui Ya se
van los rebafios (nUm. 399), comenzaremos por aquellos textos cuya coinci-
dencia es casi total, siguiendo el orden que tienen en la parte literaria del
cancionero madrilefio y colocando ambos textos en paralelo.

La primera canciéon cuya letra encontramos emparentada no solamente,
sino con una identidad casi total con la de otro cancionero es la nam. 319.
Se trata de una canci6n procedente de Los Santos de la Humosa, donde se
utilizaba durante el esquileo. Su paralelo se halla en una extensa cancidn
de ronda del Cancionero Popular de Extremadura que lleva por titulo Los
mayoszZl. Puede decirse que la identidad entre ambas es total, ya que la
Unica diferencia es una, en el cancionero de Madrid, en vez de esta en el

extremefo:

C. M., nadm. 319 Cc. E.

«Ayudadme, compafieros, «Ayudadme, compafieros,
a dibujar una rosa, a dibujar esta rosa,

que yo solito no puedo que yo solito no puedo

dibujarla tan hermosa». dibujarla tan hermosan».

No tan fiel es la correspondencia de la cancidén recogida por el profesor
Garcia Matos en Fuentiduefia de Tajo, Maria si vas al prado (num. 355), que
lleva por titulo «de labradores». En el Cancionero Popular de la Provincia de
Santander se halla en esencia la misma letra a, aunque un poco forzada quiza
para lograr la rima asonante de los versos pares. En ambas regiones se em-
plea en idéntica o parecida ocasidén: ya que, si en el cancionero madrilefio
se dice «de labradores» sin mas determinacion, en el santanderino forma par-
te de la seccion «canciones de faena campesina»:

C M. nam. 355 c.s.

«Maria, si vas al prado, «Maria, si vas al prado,
cierra bien la portillera; gue tengo un perro canelo
que hay un torito muy bravo cierra bien la portillera

y entrar quiere en tu pradera»”. quiere entrar en tu terreno».

» B. Git Garcia, o. c., |, pags. 59-61; los versos que incluyen esta letra de copla son los
w. 7-10 de la pag. 60 (Parte Literaria). En todas las letras, para mayor comodidad de
lectura, prescindo de la escritura «figurada» del cancionero.

“ S Coérdoba y Ofa, 0. C., pé.g 86, n.° 59 ; ) )

” El texto del cancionero P. de Ia provincia de M adrid (“, pag. 18), «cierra bien la
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Mas fiel es la coincidencia entre la siguiente letra extremefia, de «corro

de carnavales», y la versiéon madrilefia de Horcajuelo de la Sierra. Se trata
en ésta de una «cancién de siega»:

C. Ai., nam. 401

«En la sierra sembré trigo
a medias con un paisano
y luego vine a coger
pamplinas para el canario».

C. E.

«Yo sembré trigo en un cerro
creyendo que era en un llano,
y he venido a recoger

alpiste para el canario»®

Un nuevo texto del cancionero extremefio proporciona paralelo a la letra
de Bustarviejo (nim. 365). No sabemos si se tratara de una conversion «a lo
divino» del tema amoroso o por el contrario es una vuelta «a lo humano» del
tema religioso. El destino de la cancion madrilefia es para la siega, mientras
en el tema de Extremadura se trata del ofrecimiento de los misterios del

Rosario:

c. A, nam . 365

«El que quiera ver el sol
dos horas antes del dia,
venga a la plaza Mayor

y pregunte por Maria».

C. E.

«El que quiera ver el sol
tres horas antes del dia,
vaya a la. Iglesia mayor
vera a la Virgen Maria»8l

Coincidencia total hay entre el ndm. 370, procedente de Navalafuente,

y una copla sin melodia,
derino. La Unica diferenci

«de ronda»,
a, pues,

que aparece en el cancionero santan-
reside en su uso: ya que en el pueblo

madrilefio se usa, no como cancion de ronda, sino de siega:

c. Al,, nam. 370

«Mi morena me ayudd

a subir los escalones:
jCuanto vale una morena
en algunas ocasiones!»

cCsd

«Mi morena me ayudd
a subir los escalones;
cuanto vale una morena
en algunas ocasiones».

Asimismo, del cancionero santanderino procede el paralelo de la letra
nimero 378, de Talamanca de Jarama. La cancion madrilefia —una de las
seguidillas con estribillo, empleada en el acarreo del grano— se compone

de dos estrofas:

entre la primera de éstas y otra santanderina hay total coin-

portitia», esta indudablemente equivocado, ya que, ademas de_faltarle asi una_silaba al

Verso, en Ia parte musical (111,

0. ¢ 7 nums, 51
do. ¢, pag
a 0. c., pag 246 Coplas de ronda.

mg2
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cidencia, mientras la segunda de esas estrofas no tiene mas que un ligero
parecido (en la comparaciéon que se hace de la amada) con su paralelo san-
tanderino. La cancién montafiesa es «de ronda»:

C. A, nim. 378 cs-

«Eres como la nieve «Eres como la nieve

gue cae a copos, gue cae a copos,

y por eso te quieren y por eso te quieren

tanto mis 0jos. tanto mis ojos.

Lo mismo que una rosa Més hermosa eres que el sol,
de Alejandria, y mas blanca que la nieve,
que se cierra de noche eres rosa alejandrina

y se abre de dia». que todo el afio florece».

Leves diferencias son las existentes entre la cancion de acarreo de Villa-
manta (num. 379) y otra extremefia, que forma parte de una canciéon mas
extensa.

C. M., nim. 3B C E »

«Caracol, como pica el sol «Caracol, como pica el sol
y la luna quema; y la luna quema;

arsa, nifia, que pisas alza, nifia, y no pises

la hierbabuena». la hierbabuena».

Otro tanto sucede con la siguiente cancion infantil de corro de Extrema-
dura y la madrilefia de acarreo del grano, procedente de Algete:

C. M., num. 381 CED3D

«Ya se muri6 la culebra «Ya se murio la culebra,
gque cantaba en el espino, la que estaba en el castillo,
la que echaba por la boca la que por su boca echaba
rosas, claveles y lirios». rosas, claveles y lirios».

Respecto de la letra nim. 394, La molinera, se dice en la nota de la pa-
gina 198 del cancionero madrilefio: «Esta cancion es, seguramente, de im-
portacién». Con esto el profesor Garcia Matos, una vez mas, demostrdé su
fino olfato: ya que, no soOlo respecto a la letra, sino respecto a la melodia
he podido comprobar mas que simples retoques de parentesco con sendas
canciones de Santander y de Extremadura; la versién montafiesa coincide,

u O. c., pag. 234. Son dos estrofas, independientes entre si, incluidas en el «arsenal

de co(g)las de ronda». . ) .
MO. c., I, pag. 56, n.° 24, «Dicen que no me quieres» (parte musical).
“ 0. c, I, pag. 91, n.° 201 (parte musical).
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ademads, en su uso con la madrilefia

—ambas de molino—, mientras la de
Extremadura es «cancion de ronda»:

C. A, nim. 3% C.S.“
«Vengo de moler, morena,
de los molinos de abajo.

Duermo con la molinera,
no me cobra mi trabajo».

«Vengo de moler, morena,
de los molinos de arriba,
cortejo a la molinera,

no me cobra la maquila».
CE.”

«Vengo de moler, morena, / de los molinos de arriba;

y me ha dejado la novia; / y esas si que son fatigas.

Vengo de moler, morena, / de los molinos de abajo;

y me ha dejado la novia; / estos si que son trabajos».

También es indudable el parentesco entre las dos letras siguientes, no
obstante sus diferencias notables; la madrilefia es una cancién de arada
procedente de Las Navas de Buitrago, y la santanderina es cancién de ronda:

C. Ai,, num. 397

«Cada vez que voy a arar

y tiro de los ramales,

me acuerdo de mi morena

gue vive en los arrabales».

C. S.«

«Madre, cuando voy a lefia,
se me olvidan los ramales;
no se me olvida una nifa
gue habita en los arrabales».

Parentesco, s¢lo tematico, €S el existente entre las dos siguientes letras
madrilefias, procedentes respectivamente de Morata de Tajufia y de Horca-
juelo de la Sierra, y sus respectivas extremefia y santanderina: el calor y

los sufrimientos y trabajos de los segadores emigrantes. Hay concordancia
también en su empleo: la faena de la siega:

C. A, nim. 361

«Cuando canta la chicharra,
iMadre mia, qué calor!
Estoy a la sombra y sudo,
iqué sera mi amante al sol!»

CE."

«Mi amante esta en Azuaga, / segando con la canina...
iquién le pudiera poner, / delante del sol, cortina!
iVéalgame Dios, qué calor! / En la sombra estoy sudando...
jcomo estara mi moreno / en Azuaga sudando!»

. pag. 127, n.° 12, )
11, pag. 96, n.° 212 (parte musical).
, pag. 246 (sin melodia).

I, pag. 73, n.° 33
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C. Ai.,, nim. 363 C. S.*>

«Ya vienen los segadores, «Ya vienen los segadores
ya viene de la campifia, de segar de los secanos:
sin ropaje y sin dinero, de beber agua de balsa,
y peladas las costillas». toda llena de gusanos».

Tratamiento especial, a mi juicio, se merece el romance-canciéon de siega
La bastarda. Se trata del mismo romance que Menéndez Pidal titulara prin-
cesa enamorada de un segador, recogido en Oriente, y del que dice: «Este
romance licencioso es bastante popular también en la Peninsula; no figura
en las colecciones antiguas»@lL Y ofrece de él esta version incompleta:

«Una hija tiene el rey, / una hija regalada,

un dia por las calores / se asent6 en la ventana,

por alli pasé un segador / segando trigo y cebada,

la pala tiene de oro, / la chapa de filigrana.

—Ase viva el segador, / que me sembre trigo y cevada...».

Con el mismo titulo de Princesa enamorada de un segador, Manuel Alvar
presenta tres versiones del mismo romance, procedente de Mogadouro (Por-
tugal), Calabor (Zamora) y Canarias 2 en las versiones portuguesa y zamo-
rana la princesa protagonista es hija del «emperador de Roma», mientras
en la version canaria es «sobrina del Papa». La version fragmentaria madri-
lefia del romance-cancién de siega La bastarda (num. 373) coincide en la des-
cripcién de las cualidades de la princesa protagonista con las versiones por-

tuguesa y zamorana:

«El emperador de Roma / tiene una hija bastarda

que la quiere meter monja / y ella quiere ser casada.

La proporcionan los novios, / y ella a todos los despreciaba,
los irnos por muy chiquitos / y otros por la mucha barba».

En el cancionero madrilefio se encuentra otra version del mismo asunto,
procedente de Navalafuente, pero con un desarrollo y final muy distinto al
de las versiones citadas, e incluso el mismo titulo no sugiere lo mismo: La
dama y el segador; la Unica coincidencia con aquéllas es la descripcion del
segador de que se enamora la protagonista, pero el desenlace es diametral-

mente opuesto al de aquéllas:

DO. C, pag. 121, n." 14.
4 R. Menéndez Pidal, o. c.,, pag. 168. . L. , ;
£ Manuel Alvar, EI Romancero viejo y tradicional, México, Ed. Porrla, pags. 304-306,

numeros 211, 211a, 211b.
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«Mafanita de San Juan, / asomate a la ventana

y veras los segadores / segando trigo y cebada.

Yo me enamoré de uno, / del que hacia las manadas:

tenia la hoz de oro, / la empufiadura de plata.

Y le he mandado Illamar / con una de mis criadas.

—Yo me llamo dofa Inés, / mi sefiora, dofia Juana.

De parte de mi sefiora, / que se pase usted por casa.

—No conozco a tu sefiora, / ni tampoco a quien me llama» °.

Pero, en el Cancionero de Extremadura, aparte de cinco versiones mas
incompletas (sélo tienen los versos correspondientes a las variantes musi-
cales) se encuentran dos versiones completas coincidentes casi en su tota-
lidad con las versiones portuguesa y zamorana que publica M. Alvar. Respec-
to a las versiones incompletas extremefias, s6lo diremos que dos de ellas
llevan el titulo Los segadores Yy Los tres segadores, comenzando ambas de
la misma manera: «Salieron los segadores / a segar fuera de casa»® En
todas ellas se utiliza el romance, asi como en el madrilefio, como cancién

de siega.

A continuacién presento la version extremefia que considero més acorde
con el nam. 373 del cancionero madrilefio, aunque confieso la preferencia
por la otra versién completa mas condensada:

«El emperador de Roma / tiene una hija bastarda.

La quiere meter monja, / y ella quiere ser casada.

La traen condes y marqueses, / y ninguno le agradaba.

La ha encerrado en su palacio, / por tenerla resguardada.
Con los calores que hacia, / se asomaba a la ventana.

Ha visto tres segadores / que venian de sus casas.

Uno de los segadores / gasta ropa muy profana:

Gasta dediles de oro y el entrepecho de holanda;

la manija de meted / y la hoz de rica plata.

La bastarda, que lo vio, / del segador se prendaba,

y le ha mandado llamar / con una de sus criadas:

—Diga usted, buen segador, / que lo llama a usted mi ama.

El segador, obediente, / se fue tras de la criada:

—¢Qué me quiere usted, sefiora, / que tan de prisa me llama?
—Diga usted, buen segador, / ¢puede segar mi senara?

—Esa senara, sefiora, / ¢;donde la tiene sembrada?

—No esté en cerro ni esta en bajo, / ni en callejon ni en cafiada,
gue esta entre dos columnas, / que la sostiene mi alma.

% M. Garcia Matos, o. ¢., |, pag. 56, n.° 94.
4 B. Gnr Garcia, o. c., |, pag. 39, n.° 93 (parte musical), y Il, pag. 128, n.° 272 (parte
musical).

— 341 —



—FEsa senara, sefiora, / no es para mi el segarla;

es para duque o marqués / de los méas ricos de Espafia.
—Siégala, buen segador, / que yo te daré la paga.

A la una de la noche / ha echado mano a segarla...
—Diga usted, buen segador, / ;qué tal vamos de senara?
—Ya llevo siete gavillas, / y ahora voy con la manada.

El padre, que esto escuchd: / —;Con quién habla esta muchacha?
—Padre, usted estard sofiando; / yo hablo con mi criada.
El segador, al oir esto, / se ha tirado de la cama.

Como ignoraba los pasos, / daba vueltas por la sala.
—Oiga usted, buen segador, / que se va usted sin la paga.
Le ha dado dos mil doblones / en un pafiuelo de holanda,
que valia mas el pafiuelo / que el dinero que llevaba.
—QOiga usted, buen segador, / vuelva por ahi mafiana.
—Si, sefiora, volveré..., / pero seran las espaldas.

Y al otro dia, de mafana, / por el segador doblaban...»%b

Comparando esta version con la madrilefia de Navalafuente —antes inser-
ta—, declaro mi preferencia por aquélla de La dama y el segador sobre la
extremefia, aunque ésta esté mas de acuerdo con la que debié ser tradicio-
nal, segin puede colegirse contrastando ambas con las tres versiones men-
cionadas que del asunto recoge M. Alvar (la versién zamorana es aln mas
explicita en los detalles escabrosos que la extremefia, que acabamos de co-
piar); y creo fundamentar mi preferencia, no en escrupulos morales, sino
en el hecho de que la de Navalafuente, La dama y el segador, desarrolla el
tema totalmente (aunque le dé un giro totalmente distinto al de La bastarda
y de la Princesa enamorada de un segador, con diferente desenlace) con mu-
chos menos versos, aparte de encontrar en ella una mayor pureza literaria.

Llegado a este punto, y a proposito de este romance tildado por Menén-
dez Pidal de «libertino», creo que viene a propdsito citar unas frases de
Evans-Pritchard con que explica la presencia del libertinaje y la licenciosi-
dad en las canciones de trabajo; licenciosidad a la que no es ajeno el can-

cionero madrilefio:

«El privilegio especial concedido a los trabajadores de cantar canciones grose-
ras, cosa considerada impertinente en otros momentos, debe considerarse como un
estimulo concomitante de trabajo que ayuda a los trabajadores a combatir el can-
sancio y la monotonia... El arrastre de canoas, la siembra, la pesca, la fundicion,
son todas ellas arduas ocupaciones, y se realizan eficientemente debido en gran
parte a los paliativos concedidos a los trabajadores»4#

40. c, |, pag. 44, n° 53 (parte literaria).
M E. E. Evans-Pritchard, o. c., pags. 102-103.
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Esas frases, en especial las subrayadas por mi, pueden ayudar a com-
prender las audacias expresivas, no sélo del cancionero madrilefio, sino de
otros muchos cancioneros, y en general de la manifestacion popular.

Il. La melodia de las canciones de trabajo del
Cancionero de Madrid

No suele ser muy extenso el ambito de la cancion popular; sus limites
maximos no es corriente que excedan los de la octava, manteniéndose co-
rrientemente, incluso, por debajo de ese limite. Esto lo hallamos claramen-
te en las canciones de trabajo madrilefias: de las 63 melodias que dijimos
consta el cancionero de trabajo de Madrid, cincuenta y cinco se mantienen
dentro del limite de la octava, y de esas cincuenta y cinco sélo la alcanzan
seis; de ese modo, nos encontramos que sOlo exceden la octava seis can-
ciones.

He aqui clasificadas las canciones de que tratamos, segun el ambito

— 2 tetracordales: nums. 382 y 383.

— 10 pentacordales: nums. 385, 386,387, 388, 390, 737,739, 742,749 'y 757.

— 26 exacordales: nums. 334, 335, 336,337, 338, 384, 389, 391,394, 396,
397, 398, 399, 407, 408, 409, 411, 412, 735, 736, 745, 747, 754, 755, 758
y 760.

— 11 heptacordales: nums. 392, 393, 395, 401, 404, 410, 740, 750, 751, 752
y 756.

— 6 octocordales: nums. 400, 403, 741, 753, 759 y 761.

— 4 eneacordales: nums. 405, 738, 743y 746.

— 4 decacordales: nums. 402, 406, 744y 748.

Pero aun podriamos reducir realmente el ambito de muchas canciones,
ya que, en bastantes ocasiones, bien en el limite agudo bien en el grave, se
trata en esas notas extremas de notas de floreo o de apoyatura, lo mas
corrientemente a distancia de semitono; por ejemplo, en el nim. 384 el mi
limite agudo forma parte de un melisma-notas de adorno del re; 0 en el na-
mero 389, el fa sostenido (limite grave) es un floreo inferior del sol. En am-
bos casos, tratdndose conforme a la anterior clasificacion, de canciones exa-%

4 De agui en adelante al hacer referencia a las canciones (musica) nos referimos a los
nameros de la parte musical: 11, pags. 3334 y 5061, y 1ll, pags. 8
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cordales, habria que clasificarlas, en rigor, como pentacordalesd Pero con
esto no queremos afirmar que suceda esto en todas las canciones, ya que,
por ejemplo, en las canciones clasificadas como eneacordales, los limites
extremos, asi el grave como el agudo, son en todas ellas notas con impor-
tancia ritmica.

Otro hecho propio de la cancién popular en general es el predominio de
los intervalos conjuntos sobre los disjuntos; hecho que se cumple también
en estas canciones madrilefias. Asi, tenemos entre ellas cuatro canciones for-
madas exclusivamente por intervalos conjuntos (segundas mayores y meno-
res diaténicas; s6lo hay un caso de intervalo de segunda cromatica en el
nimero 396); ademas hay otras canciones en las que tan sélo existe un
Unico intervalo de tercera (en un caso en la entonacidn, siguiendo después
el resto de la cancion por grados conjuntos) o un solo intervalo de cuarta
en los nams. 389, 398, 400, 737 y 761.

Aparte de esto, los intervalos predominantes son los de tercera mayor
y menor (ascendente y descendente) y los de cuarta ascendente; en un n0-
mero sensiblemente menor la cuarta descendente. Menos abundantes aun
son los de quinta ascendente y descendente, estando ausentes del todo los
intervalos de sexta menor ascendente y descendente y el de octava, sea as-
cendente o sea descendente.

Como casos mas especiales hemos de prestar atencion a los intervalos de
sexta mayor (ascendente y descendente), de séptima y de décima:

a) La sexta mayor descendente se presenta dos veces dentro de la mis-

ma cancion, la nim. 406:

i fnn
Jal/ ¢avr! *U>

Pero puede observarse que esas sextas son intervalos «muertos»; hay una
cesura entre las dos notas que las forman, ya que, aparte del valor de nota
larga de la primera del intervalo, ésta es a la vez ultima de un verso; vy, por
otro lado, la segunda nota del intervalo es comienzo del verso y frase si-
guiente.

b) La sexta mayor ascendente es uno de los intervalos de mayor dificul-
tad 'de entonaci6n, hasta el punto que muchos tedricos lo equiparaban en

“ Cfr. 0. c, Il, pags. 50 y 52, respectivamente.
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dificultad a la séptima y a la novenad Su uso es excepcional también en
los cancioneros populares; sin embargo, lo encontramos tres veces en estas
canciones de trabajo; pero en dos de ellas (nUms. 738 y 746) en parecidas
circunstancias a las apuntadas en lo referente a la sexta mayor descendente:
es intervalo «muerto». Por el contrario, al caso del nidm. 751 no le encuentro
paliativo posible alguno:

Mi.C
é ”
Wl-ij s 8= ¢ i- IUWul joVU-t* A ——{E \d
C) El Gnico caso de intervalo de séptima se presenta también en el ya

mencionado nam. 406. También aqui se presenta en las mismas circunstan-
cias de los casos anteriores: intervalo «muerto»:
NOm. 406

fEUU M

d) El intervalo de décima (ascendente) que se presenta no sélo es inter-
valo «muerto» también, sino que ademas las dos notas que lo forman estan
separadas entre si por una pausa de una parte del compaés:

NUm. 744 (péags. 87-88)

Aparte de estos casos de intervalos «anormales», se encuentran ademas
otros dos casos de «anomalias»: un intervalo de segunda aumentada des-
cendente y otro de cuarta disminuida ascendente:*

Ko

A Cfr. Samuel Rubio, Cristobal de Morales, Madrid, El Escorial, Imp. Héroes, 19609
pagina 43.
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 En el de segunda aumentada (num. 745) nos hallamos de nuevo ante el
caso de intervalo «muerto», ademdas de que la segunda nota del intervalo
en cuestion es nota de adorno (apoyatura) de la que es nota real:

tt

* En cuanto al intervalo disminuido de cuarta (nim. 735), de nuevo se
trata de intervalo «muerto», aparte de que este intervalo no reviste espe-
cial dificultad de entonacion, ya que, como es sabido, en nuestro sistema
«temperado» equivale a la tercera mayor:

Resumiendo todo lo expuesto hasta aqui sobre los intervalos, nos encon-
tramos que, aparte del movimiento predominante por grados conjuntos, los
intervalos se presentan con esta frecuencia:

e Tercera descendente...coceveeviieeiceeeceeeennenn, 163 veces
o Tercera asCeNdente ......cccccevevieeviievieieeineens 143 »
e Cuartaascendente....iieiieciieccieeeens 66 »
e Cuartadescendente....cceeeiieeiceeeceeecieeenen, 22 »
e Quintadescendente. ... 12 »
e Quintaascendente. ... 10 »

»

Sexta mayor ascendente......eiieiieiennn.
Sexta mayor descendente ......ociiiieiennn.
Séptima menor ascendente.....coeiieeennene,
Décima mayor ascendente.......eeenene.
Segunda aumentada descendente..............
Cuarta disminuida ascendente......c.......

»

vez
»

»

L L S

»

En consecuencia, hay que resaltar el uso diaténico y natural de los inter-
valos; ademas, los casos «excepcionales» de sextas, séptima, décima, aumen-
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tados y disminuidos se presentan en circunstancias que, salvo un caso de
sexta mayor ascendente, no ofrece dificultad alguna de entonacion.

Otra de las caracteristicas comunes a las canciones de trabajo son la
libertad ritmica Y la frecuencia de melismas. En este sentido, tampoco el
cancionero madrilefio es excepcién. Aproximadamente la tercera parte, 18 en
total, de las canciones madrilefias de trabajo lleva indicacién de compas, y
aln en éstas no son infrecuentes los cambios de compdas, cosa que como es
sabido arguye también una cierta libertad ritmica. De las 36 canciones del
volumen Il del cancionero, s6lo 5 llevan indicacion de compas; mientras en
el Il volumen, son 13 las canciones «acompasadas» y 14 las de ritmo libre,
sin indicacion de compéas. En lo relativo a la presencia de melismas, son 25
las canciones que, en rigor, puede decirse que carecen de los mismos; algu-
nas de estas canciones poseen leves adornos que no pueden considerarse
estrictamente como tales melismas. Por ej. la niam. 755:

lll nrr

5

El lugar donde suelen aparecer con mayor frecuencia los melismas suele
ser sobre la silaba final del canto o de un verso; pero no son raros tampoco
en una silaba acentuada dentro de un verso, como en el caso siguiente:

Nam. 390

También, segln los documentos con que contamos del Cancionero de Ma-
drid, puede establecerse como principio general, en el mismo, que la liber-
tad ritmica y el empleo de los melismas es constante en las canciones de
esquileo, de arada y de siega (con una sola excepcion entre las de siega: el
niamero 744); mientras las canciones sildbicas y a compdas son mas frecuen-
tes en las de acarreo del grano y de trabajos diversos, aunque no estén au-
sentes' absolutamente de ellas los melismas y una cierta libertad ritmica
(véase los nums. 404 y 752).
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Pero, quiza, el problema maéas interesante de la cancién popular, en gene-
ral, y de la cancién de trabajo en particular, sea el de la modalidad. Ya
citamos mas arriba las frases de Pedrell en que tan liricamente aludia a este
problema. Al emprender el tratamiento del aspecto modal de las canciones
gue nos ocupan, creo necesario advertir que prescindo de la clasificacion de
los modos grecolatinos y gregorianos, por la razén de que sera muy dificil
encontrar un solo caso de cancién que se ajuste exactamente a las carac-
teristicas que de los mismos nos han transmitido los tedricos; en vez de
ello, creo es méas ajustado a la realidad clasificar las canciones seglin su
nota final, tal como hizo el P. Donostia prescindiendo del nombre «frigio»
y «dorio», segin los casos, y haciendo uso del nombre de modo de «mi»50.
En consecuencia, y segun su nota final, clasificamos las canciones de tra-
bajo madrilefias en cuanto a su modalidad en:

a) Modo de do.
b) Modo de re.
¢c) Modo de mi.
d) Modo de sol.
e) Modo de Ia.

Pero especialmente justifico mi empleo de este método en el hecho de que
de las 63 canciones de este grupo, sélo 14 alcanzan y superan la octava o es-
cala de ocho sonidos. (No hay que olvidar, por otro lado, el hecho ¢ la «coin-
cidencia», de que el mayor numero de ellas son exacordales.)

a) Modo de «do»:

Se caracteriza por la presencia en el tetracordo inferior del semitono en-
tre los grados Il y IV; es, pues, un modo mayor. EI predominio de las can-
ciones penta-, exa- y heptacordales, junto con la ausencia de la subtdnica en
muchas de ellas, hace dificil, si no imposible, la adjudicacién segura y cierta
al modo de do o al de sol (modos ambos que se escriben igualmente sin alte-
raciones); y, asi, nos encontramos con frecuencia ante el caso de verdaderos
«equivocos modales». Con todo, echando mano de la teoria exacordal y de
la de los modos tradicionales (auténticos y plagales) gregorianos, creo es
posible clasificar estas canciones, si no sin riesgo de error, si al menos con
una gran probabilidad de acierto.

” P. José Antonio de Donostia, “El modo de mi en la cancién popular espafiola», en

Anuario Musical, | (1946), pags. 153-179.
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El sistema exacordal gregoriano estd basado en tres gamas de seis soni-
dos cada una, con el semitono colocado entre los grados Il y IV, siendo
las cuatro notas mas graves (= tetracordo) las notas de cadencia, una para
cada modo; I, Il, IIl y IV. Esas gamas exacordales o exacordos se denomi-
nan exacordo natural, exacordo de si becuadro y exacordo de si bemol:

E xacordo natural: DO RE Ml >/2 FA sol la
Exac. si becuadro: SOL LA Sl }/2 DO re mi
Exac. si bemol: FA SOoL LA j2 Ssib. do re

TETRARDUS PROTUS DEUTERUS TRITUS
v | I ni

Cadencias:

Conforme a este esquema podemos comprobar que el modo de do, en
el exacordo natural corresponde al de sol en el exacordo del si becuadro. Pero
esto, que tiene una aplicacién mas clara y légica en las melodias gregoria-
nas, no puede llevamos a solucionar enteramente el problema en las can-
ciones populares, de modalidad ya diferente, ya inficionada por las influen-
cias del modo mayor y menor tradicionales, sobre todo en lo referente a la
sensible artificial. En este sentido, entendemos que si una cancion cualquiera
de tdénica sol y sin alteracion en la clave lleva como subtbnica fa natural
es claramente modo de sol; mientras que si esa subtdnica es fa sostenido
es un tono de do transportado a la quinta superior (o transportado del
exacordo natural al del si becuadro). Tomemos como ejemplo el final de la
cancion «exacordal» nam. 335:

(Cancionero,

I, pag. 33)

(transp.)

Segun lo expuesto anteriormente, entiendo que la cancién 335 pertenece
al modo de do, por la presencia de la subténica a distancia de semitono,
modo que es el correspondiente al «tetrardus» gregoriano (en la teoria tra-
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dicional 7.° y 8.° = tetrardus auténtico y tetrardus plagal, respectivamente)
con la misma tonica modal ambos, pero con distinta dominante: la quinta
superior el auténtico o modo 7.°, y la cuarta superior el 8° o plagal. Es de-
cir, si el modo tiene por final-tonica do, siendo la dominante sol es modo 7.°
mientras si la dominante es fa se trata del modo 8.° (en el mismo caso, con
ténica-final sol con dominante re: modo 7.°; pero con dominante do, mo-
do 8.°). Asi pues, siempre que la subténica esté a distancia de semitono de
la tonica-final clasificamos aqui una cancién como perteneciente al modo
de do, mientras que, si la subténica lo esta a distancia de tono, la clasifi-
caremos como modo de sol. Asimismo, respetaremos la adopcion del tono
existente en el cancionero cuando esté ausente la subtbnica, y siempre que
no tengamos otro fundamento cierto y seguro para adjudicarla al modo
de do. Asi, pues, pertenecen al modo de do las siguientes canciones:

Modo 7.°
(Toénica do, Los nims. 335, 336, 337, 338, 389, 391, 392, 738, 744, 747y 755.

dominante so1)

Modo 8.°
(Ténica do. Los nims. 746 y 751.

dominante fa)

Respecto a las canciones que van subrayadas hay que notar que la nu-
mero 337 es practicamente una version més elaborada de la 336, y por ello,
aungue esté ausente la subtdnica, se la ha incluido como perteneciente al
modo de do. Respecto a la 338, es de notar que, aun cuando, de un modo
especial la frase central, parece girar en tomo al fa como dominante, toda
ella se desarrolla por encima de la ténica sin descender nunca por debajo
de ésta. EI nim. 744 termina en mi, pero todos los giros de la cancién (adn
mas claro en las semicadencias, todas ellas en do o en sol) nos ofrecen un
caso perfecto de un tono de do mayor. Por ultimo, para clasificar la can-
cién num. 751 como del modo 8° se ha tenido en cuenta su desarrollo por
debajo de la tonica y el no alcanzar por encima de ésta mas alld del cuarto
grado (= dominante segin antes se dijo).

Caracteristico de todas las canciones que hemos clasificado como perte-
necientes al modo de do es la ausencia total y absoluta de alteraciones. Las
semicadencias de estas canciones se hacen lo mas frecuentemente sobre la
tonica y el segundo grado (cada uno de estos grados aparecen como notas
de cadencia intermedia o semicadencia en 7 canciones), siguiendo por orden
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de mayor a menor frecuencia las efectuadas sobre los grados quinto (en
seis canciones), tercero (en cinco), cuarto (en tres) y séptimo (en una).

b) Modo de «re»;

Es un modo menor que tiene el semitono en el centro del tetracordo
inferior, o sea entre los grados segundo y tercero. En el grupo de las can-
ciones de trabajo madrilefias s6lo hay una cancion que pueda clasificarse
como perteneciente a este modo; estd escrita con un sostenido, transpor-
tada en consecuencia una quinta alta. Se trata de la num. 409; las semica-
dencias de esta cancion se efectlan sobre sol (en el Cancionero, re), mi (= si)
y do (= sol). Esta forma de candenciar, mas la presencia de la subtdnica si
(—fa sostenido) precediendo inmediatamente al do (= sol) nos inducirian
de inmediato instintivamente a clasificar esta cancion como tono de do
mayor (= sol mayor); sin embargo, al final de la cancion este proceso se
interrumpe bruscamente para llevamos a una conclusién propia del modo
de re, con insistencia anterior a la cadencia definitiva sobre el fa (= domi-
nante del modo protus plagal gregoriano). Nos encontramos, pues, en esta
cancion con un caso mas de fluctuacion entre el modo mayor y el menor.

C) Modo de «mi»:

Es el modo mas representado en las canciones de trabajo madrilefias.
Se trata también, como en el caso del modo de re, de un modo menor, sien-
do lo méas caracteristico del mismo el semitono entre los grados primero y
segundo (mi-fa) y la sucesion descendente la-sol-fa-mi. De este modo dice el
P. Donostia: «Este modo aparece con frecuencia en melodias de romances
historicos, en canciones de cuna y con mas insistencia en canciones de labor,
sobre todo en la vertiente mediterranea»; y mas adelante afiade: «No nos
parece aventurado afirmar que este modo de mi es mas bien vocal que ins-
trumental» 5L Y al analizar estas canciones madrilefias puede comprobarse

la exactitud de tales afirmaciones, al menos respecto al Cancionero de Ma-
drid.

El tipo mas corriente que se presenta en estas canciones que comenta-
mos, es aquel en que la terminacion sobre la tonica mi se hace partiendo
del cuarto grado la y descendiendo: la-sol-fa-mi, con mas o menos adornos,
0 bien «descarnadamente». Asi sucede en los nums. 334, 384, 386, 387, 388,

8 Art. cit., pag. 154
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393, 396, 397, 400, 406, 410, 411, 742, 754 y 761. Es de notar la serie de ador-
nos que acompafan a las notas esenciales del giro descendente mencionado,
como en el nam. 388:

SE

Pero no siempre sucede asi en cuanto al llegar a la tonica-final mi des-
cendiendo del 1a; a veces el «camino» es mas largo: desde el sexto o el
qguinto grado, e incluso desde el octavo y aun del décimo (véase nim. 406);
pero también es a veces mas corto: desde el tercer grado (sol), como sucede
en los nims. 405, 411 y 745.

Mas raros son los casos siguientes:

— que el descenso por grados, desde el cuarto (la) llegue hasta la sub-
tonica (re) antes de descansar en la ténica mi:

Ndm. 757

iggcgp) £—=

— 0 que, en lugar del descenso partiendo del cuarto grado, suceda un
ascenso por grados conjuntos partiendo también del mismo cuarto grado
(quinta inferior, ahora) hasta alcanzar la ténica:

Ndam. 408

— 0 que, por ultimo, haya elision del grado segundo, tras la alteracion
ascendente del tercero (quiza para evitar la segunda aumentada que induda-
blemente se produciria), originandose asi un salto de tercera mayor descen-

dente:
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Num. 750

Si la conclusién de las canciones de este modo tienen una forma casi co-

muin (mas o menos estereotipada), no sucede lo mismo con las entonaciones
y cuerpo central de la cancion:

— hay canciones «puras» que no incluyen ni una sola alteracion: las ni-
meros 334, 383, 387, 400, 406, 742, 757 y 761;

— otras que s6lo alteran una nota al principio o en el centro (nims. 408
y 411), o el tercer grado al principio y centro de la cancion pero no en el
final (nims. 410 y 745), o bien alteran el tercer grado s6lo en la cadencia
final (el mencionado nam. 750);

'— otras que, en el cuerpo de la cancién, alteran los grados segundo*y
tercero sin que pueda establecerse una regla valida para la mayoria de los
casos; son éstos los nams. 384, 386, 388, 393, 396, 397 y 754;

— o también el nam. 405 que, ademads de las alteraciones mencionadas del
segundo y tercer grados, introduce también la del sexto, elevandolo si éste
esta atraido por el séptimo, y bajandolo después si tal atraccion es ejercida
por el quinto grado.

Las entonaciones que parten de la tonica hasta alcanzar el cuarto grado
no obedecen a una ley fija; asi, nos encontramos con el caso del nim. 393,
que no eleva ni el segundo ni el tercer grado, o con el 388 que eleva tan sélo
el segundo; mientras, en el centro de esta misma cancion, las tres veces que
aparece este giro se elevan tanto el segundo como el tercer grado para llegar
al cuarto.

En el grupo de canciones pertenecientes al modo de mi, incluimos tam-
bién las canciones nums. 383 y 407:

— la primera de ellas, en rigor, estd formada por una sola formula tetra-
cordal repetida cuatro veces, con ausencia de los grados cuarto y quinto, pero
la repeticion del giro fa-mi-re-mi hace que no vacilemos en asignarla al modo
de mi;

— la segunda (num. 407), segin la transcripcidon del cancionero, termina
en fa sostenido; a la hora de transportarla para hacer desaparecer esta alte-
racion teniamos dos posibilidades: bajarla un tono, pero entonces habria que
bemolizar todos los si; o0 bien, subirla una cuarta (= bajarla una quinta); he
optado por esta segunda solucion que evita todo tipo de alteraciones, pero,
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de esa manera, la nota final es si. Sin embargo, este modo no esta tan lejano
del de mi como podria parecer, ya que si se consulta el cuadro de los exacor-
dos puesto anteriormente, puede verse que es el mismo modo de mi en
el exacordo de si becuadro.

d) Modo de «s0Z*

En rigor corresponderia tratar ahora del modo de fa, segun el orden que
se esta siguiendo; pero no encontrando en este grupo de canciones de tra-
bajo ninguna que pertenezca a este modo, se prescinde del mismo.

Como ya antes se insinud al tratar del modo de do, el de sol es también
un modo mayor, por consiguiente con la presencia en el tetracordo inferior
del semitono entre los grados Il y IV. Para la constitucion del mismo, y
para no repetirnos, remitimos a lo alli dicho. Sélo recordamos que el modo
de sol con dominante re es modo 7°, y con dominante do es 8°

. Algunas de las canciones (las carentes de subténica expresa) podrian redu-
cirse al modo de do, y viceversa. Conforme al criterio alli expuesto, clasifica-
mos como pertenecientes al

Modo 7.°
(Tonica sol, Los nims. 390, 394, 395, 398, 739, 749 y 760.

dominante re)

Modo 8.° Los nums. 382 y 385, que no alcanzan siquiera la domi-

(Tonica sol, nante (re), o que, como la segunda de estas canciones, si

dominante do) la alcanza, esa nota es en rigor una nota de floreo superior
del cuarto grado.

Respecto a las alteraciones, se presentan algunas en estas canciones, al
contrario de las clasificadas como pertenecientes al modo de do; pero las
gue aparecen no tienen importancia ritmica alguna, siendo en realidad flo-
reos superiores del quinto grado, y son atraidos por éste, de ahi que sean
bemol (véase los nidms. 394 y 395).

€) Modo de via».

Es el segundo en cuanto al numero de canciones de trabajo de este Can-
cionero representadas en el mismo. Igual que los modos de re y de mi, es
un modo menor; como en el modo de re, el semitono del tetracordo infe-
rior se halla entre los grados Il y Ill. Sin tratar de hacer de ello una regla
absoluta para otras secciones del cancionero, similarmente a lo que sucedia
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con la terminacién del modo de mi, hallamos que la mayoria de las cancio-
nes de este modo del Cancionero madrilefio tienen una formula de cadencia
de cuatro notas descendentes hasta el la: re-do-si-la. Esto sucede en las can-
ciones 399, 401, 404, 406, 737, 740, 741, 743, 752, 753, 756 y 758. Ademas, hay
algunas de entre estas canciones en las cuales el descenso se hace desde el
sexto grado (nums. 404, 406 y 753), o desde el quinto (nums. 736, 740 y 743),
y otra en que el descenso por grados conjuntos se trunca, alcanzandose el
segundo grado después del cuarto, para subir al tercero y descansar final-
mente en la ténica-final:

Num. 741

Ritmicamente, esa formula descendente puede revestir los valores mas
variados, asi como ir acompafiadas las notas de adornos.

Ademas de esa formula «tipica», se encuentran otras formas de cadencia:

— partiendo del quinto grado, se elude el tercero (nums. 403 y 759)

— el giro descendente se hace no desde el cuarto grado, sino desde el
tercero:

Num. 412

(T
Ji___

— la ténica-final va acompafiada por una especie de floreo inferior for-
mado por los grados 7.° y 6.° alterados:

Nam. 735

— 355 —



— 0 bien, después de tocar en la tonica, se llega a la subténica elevada
para subir al segundo grado antes de reposar en la tonica:

Nuam. 748

u

Con respecto a las alteraciones que se presentan en el principio y cuerpo
de las canciones, no puede tampoco establecerse una norma ni siquiera me-
dianamente aproximada; con todo, baste decir como ibnica indicacién, que

siempre se cumple, que los Unicos grados que aparecen alterados son el

3° 6°y 7°

Desde el punto de vista de la construccién musical, las canciones de tra-
bajo del cancionero madrilefio son muy variadas: desde la canci6n corta de
una y dos frasecillas musicales, hasta la de trece. En este apartado nos limi-
taremos a clasificar las canciones segun el nimero de frases, afladiendo al
mismo tiempo los esquemas que se deducen del andlisis comparativo de las

mismas frases.
Aparte de la cancion nium. 387, que se canta sobre una misma frase mu-

sical,
— las canciones de dos frases® son diez, distribuidas conforme a estos

esquemas:

* aa': nums. 334 y 336;
e ab: nims. 394, 395, 400, 739, 742, 751, 757 y 761.

— de tres frases s6lo hay una, con el esquema de tres frases diferentes

(abe): la nim. 392.
— el mayor numero en el cancionero es el de las canciones de cuatro

frases: 27, de acuerdo a estos esquemas:

* aa’aa': num. 383;
e aa’ba’ nUm. 752;
e abab: nums. 337, 398, 405 y 407;

® Cuando dos frases son exactamente iguales, las sefialamos asi: aa, bb, cc...;. mediante
las mismas letras repetidas con una o0 mas comas (aa\ bb’...) se indican frases no exac-
tamente iguales, pero con leves variantes. En los casos de frases diferentes, o que, a
pesar de algunos rasgos comunes, las diferencias son notables, los sefialamos con letras
distintas: abed.... En cuanto al sentido que le damos a la palabra «frase musical», se
aclara que no la entendemos rigurosamente como es usual en las grandes formas musi-
cales, sino como la equivalente musical de los versos de la cancion literaria.
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* aba'b: nums. 384 y 749;

* abab’: num. 737;

* aba’b’: nums. 382 y 738;

e abac: nums. 396, 735 y 755;

e aba'c: nums. 385, 397, 401, 410 y 750:
* abbb: num. 390;

* abch': nam. 393;

* abcc’: num. 388;

* abcd: nums. 386, 389, 399 y 411.

— de cinco frases son cuatro las canciones, y éstos sus esgquemas:

e abcde: los nams. 740 y 743;
* aba'b'c: num. 405;
e aba’cd: num. 335.

— de seis frases, seis canciones, y los esgquemas:
e aba’a'cd (= a”): nam. 406;
* aabcde: nUm. 746;
* abcabc: nUm. 747;
* abca’b'c’: num. 412;
e abcded: num. 745,

— de siete frases, dos canciones tan sélo:
e abcdefg: la nim. 338;
e aba’cda’c: la nim. 402.
— seis son las canciones de ocho frases, y éstos sus esguemas:

* aa'a”bcdef: num. 403;
* abcdefcd: ndm. 758;
* aba’cdefc’: nUm. 404;
e ababcdef: nUm. 744;
* abacddec: num. 753;
e abcdebcd: num. 760.

— las de nueve frases son estas dos:

* abaca’ca’cd: la num. 409;
* abcdefgcd: la ndm. 736.

A— de diez frases esta compuesta la cancién 756, segin el esquema
abcdeffghi.
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— de once frases la canci6n 748. aba’cdefdd’ef; y, por ultimo,
— de trece frases son las canciones 741 y 759, y sus esquemas respecti-
VOS SON:. abcdbcdefghij y aba’b’cdefghijk.

Terminamos este estudio analitico de las melodias de trabajo de la mis-
ma manera que como hicimos anteriormente con el texto de las mismas.
No han sido tan afortunados la basqueda y hallazgo de melodias emparen-
tadas con las del cancionero madrilefio. Tan sdlo son tres las melodias ma-
drilefias a las que he hallado parentesco con una santanderina, dos extre-
mefias y otra sevillana.

La santanderina y una de las extremefias estan relacionadas con la can-
cidbn de molino, de que ya hubo ocasion de tratar antes al hablar del texto:
la nadm. 740. Ademas, en el mismo Cancionero madrilefio se halla otra me-
lodia con rasgos muy parecidos: una cancién de mayo recogida en Horca-
juelo de la Sierra. He aqui las cuatro canciones a que nos referimos (es de
notar que, aunque el Cancionero de Extremadura tiene asi la letra como
la melodia de esta cancién de molino, sin embargo la melodia no correspon-

de con la letra «de molino»):
Cafe. Madrid,

nam. 740
Chapineria
. m PU
VeiLgo de mo-ler, mo _ re _na, De los mo.l:.n o s 4cn-
num. 715
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a donde remitimos);

Cafe. Sant.,

Il, pag. 127

valle de las herrerias.
Hoi»rtl» JelO

Yen-go de mo-ler, mo re-na, de los mo-li - nos de a-rri-ba.

feho 1V o> f h i . omi — i— f= b L
Pib B -THde . . [ — al_%
Ny *'j1 i 1
Cor-te-joalamo-li-ne - ra, yo-1é, yo-1é, yo-Ié. No ine
i Ak « Jl a sV - T F ______________ |
ot ped gl STy
— Vil N-

co-bra la ma-qui-la; que vengo de mo -1ler, mo - re - na.

Cafe. Extrem.,

1, nUm. 22533

D« caZl.w afa} meui tu 1> wijCjv,a JePasei*ade

LoK »T»a*\-di- w»i'n-»-h»k de» - w,6<n ViK-joayk-pli-
G»V- +t, fs lo - 26 - *C (4] «j
Tbh t VvV 1 ~
o.p _____ ; . S- » - _—
1121 ' b f oy i T -
— — * M e -> L
it j w,« lie - ves ¢ I» 310 - Tl-i-

La otra melodia extremefia es el conocidisimo villancico La Virgen va

caminando (de esta melodia hay en el mismo Cancionero dos versiones entre
las canciones infantiles del tomo I, nims. 32, pag. 100, y nam. 40, pag. 103,
la melodia madrilefia es la cancion nim. 411 La mulita

percherona, mas «comprimida» que la del villancico:

“ Otra melodia de ras

ib., n.° 383: «Petronila, P%romla»
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0s muy parecidos se halla también en el mismo Cancionero,



Carie. Madrid,
num. 411

. . J (Acarreo fielgrano) Valdcpiélagos.

i o p ™2 |JJ|E'|“U

La mu_Ili _ ta per.che _ ly o _1é pan!
w11 | EpHp E li-hgJ i
En nombran _do _la que tro _ iy O le pan, ca . ta
En diciendo)Percheronal!'.
m Ella sola arranca el ooehe.
.pun yo lé pan!.
Cafie. Extrem.,
I, pag. 118
J=i9f) )
13, IP fe iE
La Vir.gen va .ca . mi- nan . do.
mon.ta.fiaoi . c« - ,rn, pun,
P P ’EP A J 1p IO <f3
ya.le ya.le . pun . pun ya.te ya. -
pin ya.le . pun ea punt
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Por altimo, la tercera melodia emparentada es una Rima infantil Sevi-

llana; emparentada no so6lo con la cancién nim. 736, sino con los estribi-
llos de los nams. 741, 752 y 756:

Cafe. Madrid,
nim. 736,
estribillo

FE'rH-P- h _u— p_ J— o -I\/H

Co.mo no Ue-van fru . to, Siempre estan ver. Al ai. ro/»gradelcor

-y -f-f-H Pi "'pBgﬂFS_ Ly

DP«““O ---------------- |
don,Cordénde Pa . ¢sen. cin. ;Déndeiras,a.mormi.o, Stnnli ¢i . cen.cia?

Rima infantil%

Al *mod-vni*

m m SL_f_ mu £

- U man-it. % %rpte‘—f\lgt-po Ff)wt
IS
b !
-1 m H
di. S*:

- & . , ut\ u . mvVUI. di- scI hi- MA Se-
Ntrx» poao i f > 0>

va. . 4 -rri- -

J11

tTenti->.?2f «rr- ¢¢h., <®r<n Sa- iéw- sk ,

. VULA-mrr n*,-o £**wu. k - 5c¢*-sU-

Ante estos ejemplos, y los demdas que hemos citado antes como posibles,
podriamos preguntamos por cudles son las melodias originales y cudles las

* Antonio Martinez, Antologia M usical de Cantos Populares Espafioles

f . Barcelona, Isart
Duran Editores (1930), pag. 21.
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transformadas. De momento, no hallo otra solucion que hacer mias estas pa-
labras con que concluyo estas notas sobre la cancion de trabajo madrilefia:

«.. resulta casi una utopia especificar el origen y personalidad de muchas de las
canciones y aun de las que en otros casos se consideran clasificadas; y no diga-
mos si lo que dice Ribera... sobre la musica erudita lo ampliamos —o que creo
susceptible— para la musica popular: "Las canciones, se sabe por experiencia, via-
jan con la velocidad de una golondrina, transmigrando de ciudad en ciudad, de
nacion en nacion, de Oriente a Occidente, pasando por todos los climas de la tierra.
Por esa movilidad, es dificil de seguir su rastro; y al perderlo, piérdese la memo-
ria de su autor, la del pueblo y tiempo en que se compuso, dando ocasion a que
cualquier repetidor pueda adjudicarse impunemente la paternidad de la obra'»%

” B. Gil Garda, -. .. |, pag. 167 (parte literaria).
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