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Lola de la TorreChampsaur.



LOLA DE LA TORRE.
APROXIMACIÓN A SU VIDA

Y A SU OBRA MUSICOLÓGICA
LOTHAR SIEMENS HERNÁNDEZ

El Museo Canario

El 19 de enero de 1998 fallecíaen suciudad natal de Las Palmas
de Gran Canaria,camino de los 95 añosde edad, Lola de la Torre
Champsaur,prestigiosaprofesorade canto y de música,destacada
investigadoray, como tal, decana delos musicólogosespañoles,así
como también asidua colaboradoray miembro del Museo Canario,
cuyaJuntaGeneralla elevóen 1983 al rangode Sociade Honor. En
memoriasuya,la dirección de nuestraRevistaha realizadounacon-
vocatoriaespecíficaen homenajesuyoparasuvolumen anualde es-
tudios, obteniendola respuestamasivade los investigadoresmusica-
les vinculadosconnuestrasIslas que,con un rico conjuntode apor-
taciones,hancolmadocon creceslas dimensionesde nuestrapubli-
cación, signo evidentedel reconocimientoy del afectoprofundo que
la memoriade nuestrahomenajeadadespiertaaún, trassuausencia
definitiva, entrequienesmás directamentesebeneficiaron desuge-
nerosidady de su inteligencia.

La personalidadde Lola de la Torre se manifestóde forma muy
dinámica a lo largo de su fructífera vida, y ello en sus tresvertien-
tes principales: la artística, la docentey la científica. Como artista
del bel canto fue Lola la principal depositariade las singulares
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manerasde su padre,el granbarítonode carrerainternacionalNés-
tor de la Torre Cominges.Tambiénsu madre, Dolores Champsaur
Millares, cultivabael cantoe interveníaen conciertosen Las Palmas
a finales del siglo xix, por lo que Lola creció con sus hermanos
en un ambientepropicio para el arte que desarrollóa lo largo de
su vida.

Su currículum de conciertoslo inicia en 1918, a los 15 añosde
edad, con un recital en beneficio de la EscuelaLuján Pérezde Las
Palmas,que entoncesinauguraba suandaduracomo academiapara
el aprendizajelibre de las Bellas Artes. Llevaba Lolaa la sazónavan-
zadostambién susestudiosde bachillerato y de piano, instrumento
ésteque estudióprincipalmentecon Antonio Bonnín en Tenerife. A
partir de entonces,y trasconcluir el bachillerato,su familia se esta-
blece en La Habana, dondesu carreraartística alcanzóbrillantes
cotasde primerísimo rango. A los frecuentesrecitaleshay queaña-
dir su participaciónen el estrenode obrasque, como «El caminan-
te>’ de Sánchezde Fuentes,cantó Lola dirigida por el autor en el
Teatro Nacional de La Habana,acompañadapor la OrquestaSinfó-
nica Nacional (1921). Participó tambiénentoncesen las audiciones
de música contemporánea organizadaspor el grupo «NuevaMúsica»
que dirigía Alejo Carpentier.Sus programas aparecenestructurados
ya con el tino y la sabiduríapropios del artista culto e inteligente:
recitales de música francesa,heder alemanes,cancionesantiguas
españolas,etc. Le cupo el honor de compartir asimismo el escena-
rio de conciertoscon personalidadesde renombrecomo Benjarnino
Gigli y JoaquínTurma, entreotros.

El regresoa Españaañosdespués,y la inmersiónde nuestropaís
en una de las épocas más difícilesde su historia,unido a las cir-
cunstanciasde haber desarrolladoLola sus tareasen el ámbito de
los perdedoresde la GuerraCivil, fueron circunstanciasque contri-
buyeronsin dudaa truncar su carreraartística. No es que cesaran
desde entoncessusactividadescomo cantante;pero es a partir de
esosmomentoscuandosecentraráprincipalmenteen la docenciade
la música y del canto, dedicandoa estastareas formativassusme-
jores esfuerzos.

Como profesorade canto, Lola de la Torre fue también discípula
de su padre, a quien ayudabadesdemuy jovencita enestos menes-
teres,inclusocomo acompañanteal piano. En La Habanafue nom-
bradaen 1923 profesorade canto en el ConservatorioMolina, y al
año siguiente profesoradel ConservatorioInternacional, entonces
recién fundado.En 1930 es profesorade cantoen SantaCruz de Te-
nerife y, trasladadapronto a Madrid, ejercetambiéncomo tal a par-
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Lola de la Torre asume la
cáiedra de Canto del

Conservatorio
La aran cantantey exoep- seIntegreen el claustropro-

cional profesora de Canto fasosral del C~soservatorlo,
doña Lela de la Torre de pues a se sensibilidad de
Trujillo. ha aceptado ayer aranartista y acreditadas
el desempeño dela cÁtedra dotespedagógicasañadeuna
de Canto delConservatorio vsst4sima cultura musical
Profesional y Municipal de que sin duda ha de redun-
Música de Las Palmas, que daren la máseolnpletafor-
le fue ofrecidapor el nuevo mación delalumnadoque se
director, don Rafael JMmez le conffa. liuelgaa comenta-
Medina~y por la Delegación ricasobrela personalidadde
de Cultura del Ayuntaznlen- ~ jp~ maestraóei Canto
to al Iniciarasla nuevaeta-
pade reetorfaen dichocan- ~ m coló-
tro docente gica, por lo que nos limita-

mos. una vez máa a celebrar
Celebramos con autentice sinceramente el nombra-

utlsfa.cclón que dolla tole miento.

LA PROVINCIA — Domingo, 19 de octubre, 1975

tir de 1932. Contraeen esetiempo matrimonio con el intelectual ti-
nerfeño Juan Manuel Trujillo Torres, con el que formará un singular
binomio de actividades intelectualeshumanísticas; Juan Manuel la
secundaráaños más tarde con eficacia en las tareas investigadoras,
aportando grandes dosis de trabajo paciente y de rigor. En 1938, en
plena Guerra Civil, seencuentra en Barcelona, donde gana por opo-
sición una plaza de profesora especial de música de las convocadas
por la Generalitat para las escuelasnacionalesde Cataluña, concre-
tamentela de Hospitalet de Llobregat, donde ejerce hasta el final de
la guerra. Es justo reseñar que, en su senectud,la Generalitat cata-
lana reconoceríasu antigua labor, interrumpida tras el advenimien-
to de Franco, devengándolelos emolumentosretenidos desdeenton-
cesy una pensióna título de jubilación.

Tras el descalabro de la guerra regresa nuevamente a Canarias,
donde imparte clasesparticulares en Tenerife y Gran Canaria, alter-
nando frecuentes recitales suyos conlos de sus más destacados
alumnos. En 1942 obtiene la cátedra de canto de la EscuelaMuni-
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cipal de Música de Las Palmas deGran Canaria,entidad que tuvo
unavida efímera pero que resultó un importante recurso paraella
en aquellosmomentos.Las actividades músico-culturalesorganiza-
das por Lola en la ciudad donde nació, en los seis años siguien-
tes, muchasde las cuales tuvieroncomo escenarionuestroMuseo
Canario, son muy notables.En nuestra institución, por ejemplo,
organizóun memorablerecital de sus alumnosen 1948 con música
específicapara ilustrar una conferencia quepronunció aquí el
renombradomusicólogo P. Nemesio Otaño, corriendo a cargo de
Lola la presentacióndel programay del conferenciante,y también
en el mismo año volvió a cantaren nuestraasociaciónacompaña-
da al piano pornuestramalograday nuncaolvidadaMaruja Apoli-
nario.

Centrándonostodavíaen su laborpedagógica, cabeseguirrecor-
dandoque,víctima de un cerco político que rompe regresandoa La
Habanaen 1949, alternaallí susclasesparticularesde cantocon la
cátedraque ejerce enel ConservatorioNacional, y que al año si-
guiente asumetambién dicha tareaen el Internacionalde La Haba-
na,así comola dirección de su coro. Una grave enfermedadpulmo-
nar de JuanManuel Trujillo, quien no soportael clima de Cuba,les
obliga a regresar ala capital de Españaen 1952. Entreotras activi-
dades, fueentoncesprofesoradel Colegio-Estudiode JimenaMenén-
dez Pidal, hasta suregreso definitivoal clima benigno de Las Pal-
mas de Gran Canaria en 1955, dondenuevamente asumela ense-
ñanzadel cantoy de la músicaa nivel estrictamente particular.Sólo
a partir de 1962 es nombradaprofesorade música de los cursos
para extranjerosde la UniversidadInternacional de Las Palmas,y
entre 1973 y 1975 lo estambién de los organizadosen el Puerto de
la Cruz por la Universidad de La Laguna.Finalmente,en 1975 es
nombrada profesorade canto del ConservatorioProfesionalde Mú-
sica de Las Palmas,tareaqueejercehasta sujubilación.

Producto de estagran dedicación docente son las decenasde
alumnos activos y de prestigio que ha formado Lola de la Torre a
uno y otro lado del Atlántico, entrelos cualesha tenido también el
honor de serlo (aunqueel más humilde de todos) quien estaslíneas
suscribe.

La inquietud intelectual y el exquisito gustomostradospor Lola
en la confecciónde los programasde sus recitalesy conciertosson
el producto, como quedadicho, de su indiscutible talante cultural.
Hay siempre enellos una búsqueda,una irrenunciable curiosidad
por lo desconocido,un afán pordifundir joyas rarasy olvidadas o
novísimasde la música,de la misma maneraque enel campodo-
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cente se afana pordescubriry encaminartalentos.Esta singular y
rigurosafacultad de Lola, impulsora de tantasvocaciones,creadora
de un coro infantil en el Puerto de la Luz en 1955 («Los Pequeños
Cantoresde La Luz», donde participaron Elsa y Agustín Millares
Cantero,Teddy Bautista y tantos otros), promotora en 1956 de la
Delegaciónen Las Palmas delas JuventudesMusicalesInternaciona-
les (acogidasa la sededel Museo Canario, y dondemuchosjóvenes
aprendimosa serdirectivos y organizadores),infatigable colabora-
dora honoraria, como su padre lo había sido, de cuantosrecitales
filantrópicos y benéficosse le pidieron en todo momento, nos con-
ducea la tercerafacetade su actividad: la investigadora.

Sin desdeñarsu interesantecontactoformativo que enesté sen-
tido tuvo en Cuba cerca de la personalidad de Alejo Carpentier,
cuya actividadmusicológica es bien conocida, Lola de la Torre se
introdujo decididamente enel mundo dela musicologíaespañola
durantela II República, trabajandoya sobre músicaantigua y le-
gados tradicionales españolesen el Centro de Investigacionesde
Madrid, bajo la dirección deEduardo Martínez Torner. Su tarea
pendiente desde entoncesfue la de verificar el pasopor la catedral
de Canariasdel gran compositorbarroco español SebastiánDurón,
tal como indicabanhastaentonceslas principales enciclopediase
historiasde la música,asunto quepudo por fin abordara partir de
1957. Fruto de su luenga investigaciónen la catedralcanaria(sede
en la que radicabaentoncesun cleroen el que se integrabanper-
sonalidadesde notable talla intelectual y progresista) fue, en pri-
mer lugar, deshacerel equívoco, puesto que el Durón que había
estadoen las Islas, compositorsin dudade gran solidez, resultóser
Diego, hermanomayordel prestigiosoorganistay maestrode capi-
lla de la corte española.

Aunque Lola habíarealizadoalguna contribucióna la musicolo-
gía canariadesdemuchoantes (concretamente,en 1945 apareceen
la «Revistade Historia» de la Universidadde La Lagunauna breve
contribución suyasobre cancionesde cuna),es a partir de los años
sesenta cuandocon másasiduidad sereflejará su tarea musicológi-
ca en publicacionescientíficas. La primera sobreel equívocode los
Durón aparece precisamenteen nuestraRevista delMuseo Canario
en 1963, adornadade cuantiosasnoticias sobrela antigua capilla
de música dela catedralde Canarias.En los dos años siguientes
publica en la misma revista el amplio catálogode las obras musi-
cales conservadasen el archivo de músicacatedralicio,que duran-
te añoshabía ordenado cuidadosamente conJuanManuel Trujillo,
en una labor tanardua y pacientecomo abnegada.Posteriormente
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ordenó ios fondos musicalesdel MuseoCanario (entidaden la que
siemprese sintió bien acogida,como tantasotras personalidades
no gratas al régimen político), solicitando reiteradamenteen las
JuntasGeneralesla creaciónde una secciónde musicología:una
iniciativa que fue finalmente refrendadapor la asambleay puesta
en marchapor la Juntade Gobiernoa partir de 1970,llegandoa
convertirse enel transcursode los años,graciasa numerosísimas
aportacionesparticulares,en un importantedepartamentode docu-
mentaciónmusicaly audiovisual,dondeseconservan laspartituras
de los principalescompositorescanarioso vinculadosa Canarias
de los siglos xix y xxy, en gran medida, la memoria sonoray de
imágenesdel siglo queahora termina.

En 1971/72realizó trabajosde investigación musicaly de cata-
logaciónde fondos enTenerife, concretamenteen el Puertode la
Cruz y en La Laguna,así como pesquisas documentalessobrelos
compositorestinerfeñosdel siglo xix EugenioDomínguezGuillén y
Domingo-CrisantoDelgado, cuyasresultadospublicó con posterio-
ridad en Tenerife y en Madrid, respectivamente.Ya con anteriori-
dad habíaobtenidoel premio del 125°aniversariode la fundación
del GabineteLiterario de Las Palmas,conun magníficotrabajo de
investigaciónsobre lamúsica delos ilustradosen GranCanariay
el papelde dicho Gabineteen la fundaciónde la SociedadFilarmó-
nica de Las Palmasen 1845.Posteriormentepublicó tambiéntra-
bajos sobreantiguosmúsicoscanariosen las actasde los Coloquios
o jornadasde investigaciónCanario-Americanascelebradosanual-
menteen la Casade Colón de Las Palmas, así comoen la revista
científica de la SociedadEspañolade Musicología, de la que fue
miembrodesdesu fundaciónen 1977, y en nuestrarevista anual
«El Museo Canario», donde aún hoy sigue apareciendoaño tras
año el corpus de documentos relativosa la historia musicalde
Canariasreunido por ella y Juan Manuel y depositadoen nuestra
institución antesde su fallecimiento.

Miembro del Instituto de EstudiosCanarios(La Laguna),de la
Academia de Bellas Artes de San Miguel Arcángel de Canarias
(SantaCruz de Tenerife), Premio deErudición Viera y Clavijo del
Cabildo Insular de GranCanariacon un trabajo aúninédito sobre
el maestrode capilla Diego Durón (de próxima apariciónen nues-
tra Revista),Socia de Honor del Círculo de Bellas Artesde Teneri-
fe, Sociade Honor del Museo Canario (Las Palmas deGranCana-
ria), Hija Predilectade Las Palmasde Gran Canaria,Medalla de
Oro del Gobierno Autónomo de Canarias,la figura de Lola de la
Torre Champsaur,digna sucesorade su padrey tambiéndel músi-



LOLA DE LA TORRE.APROXIMACIÓN A SU VIDA Y A SU OBRA 15

co e historiadorAgustín Millares Torres,del que era bisnieta por
vía materna,ha sido todo un ejemplode entrega,de generosidady
de amor a sutierra y a sus gentes,así comode apostoladoen pro
de la Cultura Universal, a la que intentó enriquecer aflorando,para
conocimiento de todos, las mejores parcelasmusicalesde nuestra
tierra a lo largo de su historia. Su entrega,su talantey sus logros,
incluido entre éstosel espíritu pujanteque infundió a cuantos la
rodeaban, deben permaneceren la memoria de todos, no sólo
como testimonio dela responsabilidadvital queasumióvoluntaria-
mente, sino también como actitud de amor al progresode su en-
torno, lo cual debeservir también de ejemplo a las futuras genera-
ciones.

SUS PUBLICACIONES

Es importante dejarmemoria de las másdestacadascontribucio-
nes musicológicasde Lola de la Torre. En nuestraselecciónbiblio-
gráfica excluimos las críticas musicalesque eventualmente publicó
en periódicosy revistas, tanto en Cuba comoen España,y concre-
tamenteen Canariás,como «Mujeresen la Isla», el Boletín de las
JuventudesMusicalesde Las Palmas(a vecessin firmar, como la
reseñaque hizo del primer concierto en Las Palmasde Joan Guin-
joan en 1958), en «Diario de Las Palmas», en la revista de Ma-
drid «Ritmo» (con motivo del centenariode Turma, por ejemplo),
etc., así como de algunascontribucionesa título de brevescomuni-
cadosen algunasrevistas científicas,como el mencionado artículo
sobrecancionesde cunaen la «Revista deHistoria» de la Universi-
dadde La Laguna,suspresentaciones deconciertoso conferencian-
tes o contestacionesa los discursosde ingresoen actosacadémicos,
y otros.

No toda la obra musicológicade Lola ha sido editada. Cuando
depositó suarchivo documentalen El Museo Canarioveníanen él
algunosoriginales inéditos,alguno de los cualesha sido publicado
ya en nuestrarevista (concretamentesuartículo sobreel maestrode
capilla del siglo xvii GasparGomes, cuyotexto había leído en un
pregón delas fiestasde SantaBrígida en el ayuntamientode dicha
localidad). Incluiremos al final de la bibliografía algunostrabajos
aún inéditosquese conservan,dadoqueespropósitodel Museo Ca-
nario irlos publicandoen estaRevista,junto conel corpusdocumen-
tal quedesdehacecinco añosvenimoseditando.



16 LOTHAR SIEMENSHERNÁNDEZ

A) LIBRos Y OPÚSCULOS

Noticias sobreel compositor EugenioDomínguezGuillén (1822-
1846) (Tenerife:Aula de Cultura del Cabildo, 1980).

La músicaen la Catedral de Las Palmas,1514-1600:Documentos
para suestudio(Madrid: SociedadEspañolade Musicología,1983).

Semblanzadel barítonoNéstorde la Torre, discursode ingreso en
la Real AcademiaCanariade Bellas Artes de SanMiguel Arcángel
leído el 23 de marzo de 1984 y contestaciónpor Eliseo Izquierdo
Pérez(SantaCruz de Tenerife:RealAcademiade Bellas Artesde San
Miguel Arcángel: 1989).

B) ARTÍCULOS DE INVESTIGACIÓN

Cristóbal JoséMillares, en «Millares» ~0 1 (Las Palmasde Gran
Canaria,julio-diciembrede 1964), pp. 81-90. Esunaimportantecon-
tribución biográfica,conreferenciaadocumentosno conocidospor
Millares Torres,sobreestedestacadocompositor canarioy organis-
ta de la catedraldeCanariasnacido en1774 y fallecido en 1846.

El archivo de músicade la Catedral deLas Palmas (catálogodel
mismo), en «El MuseoCanario»:1 = vol. xxv, n°89-92 (LasPalmas
de GranCanaria,1964), pp. 181-242; y II = vil. xxvi, n°93-96 (Las
Palmasde GranCanaria,1965), pp. 147-203. Conilustracionesmu-
sicalesañadidas.

Fundaciónde la SociedadFilarmónica de LasPalmas,en «Diario
de Las Palmas>’ (Las Palmasde Gran Canaria,26 de febrero de
1969).

La capilla de músicade la Catedral deLasPalmas,en AgustínMi-
llaresTorres: «Historia Generalde las Islas Canarias»,vol. IV (Las
Palmasde GranCanaria:Edirca, 1979), pp. 270-279.Este resumen
históricoglobal sereproduceenel libreto deldisco de vinilo «Maes-
tros de Capilla de la Catedralde LasPalmas’> editadopor el Minis-
terio de Educacióny Ciencia en Madrid bajo la referenciaMEC
1021,delqueahoraexistetambiénunaedición enCD con lamisma
referenciae incluyendodicho texto en su libreto.

Juan Vázquezen 1572, en «Revisade Musicología»,vol. ji, n°i
(Madrid: Sociedad Españolade Musicología,1979), p. 131. (Da no-
ticia de queel referidogran polifonista español,al quese creíaex-
tinto desdeantesde talaño, seguíavivo y eramaestrode capilla del
duquede Medina Sidonia,siendo llamadodesdelas Islas parare-
gentarla capilla de músicade la catedralde Canarias).
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La catedral olvidada. Su música en el siglo xvi, en «Actas del III
Coloquio de Historia Canario-Americana(1978)», (Las Palmasde
Gran Canaria: Cabildo Insular de Gran Canaria, 1980), PP. 95-100.
(Sobrelos músicos organistasy organerosque compusieronlas di-
ferentes generacionesde la familia canariaArmasy los que,de ellos,
emigrarona América).

Domingo Crisanto Delgado (1806-1858),músico canario, organis-
ta de la catedralde San Juande PuertoRico, en «Revistade Musico-
logía», vol. vi, n°1-2 (Homenajea SamuelRubio), (Madrid: Socie-
dad Españolade Musicología, 1983), pp. 529-540.

El compositor Melchor Cabello (fray Melchor de Montemayor):
1588-1678,en «Revistade Musicología»,vol. xi, n°i (Madrid: So-
ciedadEspañola deMusicología, 1988),Pp. 109-121.

Documentossobre la música en la Catedral de Las Palmas(1601-
1605), digigtalizacióne índicespor JavierRomero e «Introducción»
por L. Siemens,en «El Museo Canario»,vol. L-1995 (Las Palmasde
Gran Canaria,1995), Pp.401-439.

Gaspar Gomes, maestrode capilla de la catedral de Las Palmas
(1603-1607/09)y suprocesoinquisitorial, en «El Museo Canario»vol.
LI-1996 (Las Palmasde Gran Canaria, 1996),pp. 475-482.

Documentossobre la música en la Catedralde Las Palmas(1606-
1620),digitalización eíndicespor inmaculadaSanabriae «Introduc-
ción» por L. Siemens,en «El MuseoCanario»,vol. LI-1996 (LasPal-
mas de Gran Canaria,1996),pp. 529-605.

Documentossobre la música en la Catedralde Las Palmas(1621-
1640), digitalización e índicespor 1. Sanabriae «Introducción»por
L. Siemens,en «El Museo Canario»,vol. LII-1997 (Las Palmasde
GranCanaria, 1997),Pp. 491-582.

Documentossobre la música en la Catedral deLas Palmas (1641-
1660), digitalización e índicespor 1. Sanabriae «Introducción»por
L. Siemens,en «El Museo Canario»,vol. LiIi-1998 (Las Palmasde
GranCanaria, 1998), pp. 599-672.

Documentossobre la música en la Catedral deLas Palmas(1660-
1680), digitalización e índicespor 1. Sanabriae «Introducción»por
L. Siemens,en «El Museo Canario»,vol. Liv-1999 (Las Palmasde
GranCanaria, 1999), Pp.759-846.

C) INÉDITOS

El maestro de capilla Diego Durán. Reconstrucción biográficano
sólo basada enlos documentoscatedralicios de Las Palmas, sino
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tambiénde Teruel, Burgo de Osma, Sevillay numerosasfuentesal-
ternativasprocedentesdel Archivo Histórico Provincial de Las Pal-
mas (protocolos notariales),parroquias,fondos conventuales,etc.
Es copiamecanografiada,con sus notasal pie de páginaintercala-
das, del original que fue presentadoy obtuvo en su día el premio
de erudiciónViera y Clavijo del Cabildo Insular de GranCanaria.

Los músicos Palomino en Canarias. Hay dos redaccionesde
nuestraautora,escritasamano, sobrelos músicosde esteapellido
que llegarona nuestra catedralen la segundamitad delsiglo xviii
y permanecieronen ella hastaentradoel siglo siguiente,en el que
vino el hermanomás importanteprocedente dela corte de Portu-
gal, el compositor JoséPalomino. Este interesantetrabajo, cuya
tareade redacción coincidiócon el declive de lasfacultadesde con-
centración mentalde la autora, se encuentraen un estadoavanza-
do, pero inconcluso, siendoacasoposiblecompletarloparasu pu-
blicación.

D) CORPUS DOCUMENTAL

Colección de documentospara la historia de la música en Cana-
rias. Se trata de un legadode decenasde carpetasconteniendo:

a) Copiade todos losacuerdosde interés musical de las actas
capitularesde la Catedralde Canarias,desde1514 hasta1844 enque
interrumpiósu labor porobstruccióndel nuevoarchivero,el canó-
nigo SantiagoCazorla.

b) Datossacadosde las cuentasde la fábrica, del libro de ter-
cios, del de memoriasy de legajos sueltos.

c) Expedientespersonalesde los músicos catedralicios,ordena-
dosalfabéticamentepor sus apellidos,conteniendoreferenciasado-
cumentaciónexistenteen los libros de actasy de cuentasde la Ca-
tedral y en archivos parroquiales,notariales,de la Inquisición de
Canarias,etc.

d) Catalogacionesy datoshistóricosrecogidos enTenerife.
e) Notasy recortessobrecompositorescanariosdel siglo xx.
f) Datossobreórganosy organeros, sobrecampanasy campane-

ros, etc.
g) Temasvarios.

Todosestosdocumentosfuerondepositados en1993 en la sección
de musicologíadel MuseoCanarioquepor acuerdode la JuntaGe-
neral lleva el nombrede «Lola de la Torre», con el ruego de irlos
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publicando. Por expresaindicación suya, su consultay utilización
permanecerá restringidahasta tantono veanla luz, conmuy conta-
das excepciones que,siguiendosus instrucciones,controlan suhija
y quien estaslíneas suscribe.En estesentido, son ya varios los in-
vestigadoresque en los últimos añoshan trabajadoen el fondo so-
bre cuestiones puntuales, citándolo debidamente ensuspublicacio-
nes, de lo cual hay algunosejemplosen el presentevolumen.
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HALLAZGO DE UN LITÓFONO
EN GRAN CANARIA

ÁNGEL RODRÍGUEZFLEITAS
El MuseoCanario

En diferentesartículospublicadosen los últimos años, algunos
desdeestasmismas páginas,ha sido dadaaconocerunaseriede li-
tófonos localizados encasi todas las islas del archipiélago canario.
En el casodeGranCanaria noha sido publicadohasta lafechanin-
gúnhallazgode estetipo, siendoéstala primeraaportaciónen este
sentidode la quetenemosconocimiento.

INTRODUCCIÓN

Con el nombrede litófonos conocemos enCanariasa aquellas
estacionesformadaspor unao variasrocas,dotadasde unasonori-
dadespecialque,al golpearlasconunapiedrau otro objeto, produ-
cenun sonidocaracterísticoque recuerda alde unacampana,y que
graciasa la acústicanaturaldel lugarenqueseemplaza,puedenser
oídasadistanciasconsiderables.

Se trata de formacionesgeológicasnaturales,afloramientosde
basaltosy fonolitas, aunqueen algunos casosno creemosque deba
descartarsedel todo cierta intencionalidaden la disposiciónde los
bloques pétreos.
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Suutilización reiteradaa lo largo del tiempo quedaevidenciada
en las gastadassuperficiesde percusión,queadquierenigualmente
unapátinacaracterística.

El origen de su aprovechamientoparaproducir sonidosparece
remontarsea la épocaaborigen,no en vano suelenaparecerasocia-
dos con cierta frecuenciaaestacionesde arte rupestreu otrasma-
nifestacionesarqueológicas.La presenciade inscripcionesgrabadas
en las proximidadesrefuerzala hipótesisde unaposiblefuncionali-
dadritual, relacionadacon el mundode lascreencias.En uno de los
casosrecogidos enFuerteventura1, como esel de la «Laja del Tam-
bor», la sacralizacióndel espacioes evidente.En otros casosno de-
bemosolvidar quela piedra,por sus dimensionesy sulocalización,
puedetenercaráctermóvil.

La utilización de estasrocasduranteépocahistóricaesmásque
probable,comolo demuestrael hechode quehayan quedadorefleja-
dasen la toponimia con nombrestandefinidoresde sus cualidades
comoson: la Campana,Roquede la Campana,Piedradela Campana,
Cueva dela Campana,Riscode la Campanao Lomode la Campana.

EL LOMO DE LA CAMPANA, TELDE

Tuvimos conocimientode la existenciade estelitófono de forma
casualen el mesde Octubrede 1993,duranteunaslaboresde repo-
blación organizadaspor el ColectivoEcologistaTurcón,y graciasa
la información facilitadapor D. Alvaro Monzón,descendientede los
propietarios del terreno.

En unpequeñolomo situadoen la margen izquierdade uno de
los barrancosqueconformanla cuencadel BarrancoRealde Teide,
y a unaaltitud de 410metros sobreel nivel del mar, sobresaleun
afloramientode lavastefrofonolíticas2 en elqueseencuentrantres
bloques,unoen posiciónhorizontal,y los otrosdosenposiciónmás
o menosvertical.La piedraqueestáen posiciónhorizontal y enuna
situacióncentralcon respectoa las otrastiene unasdimensionesde
120 centímetrosde largo por 60 centímetrosde alto, presentandola
superficiede percusiónunaorientaciónde 140gradosconrespecto
al Norte magnético.Los tresbloquespresentansobresu superficie
las señalesde desgastepropias de un golpeteocontinuado,pudién-
doseobservaren el suelo,al pie de los mismos,abundanteslascas

GO~’IZÁLEZORTEGA, 1994, pp. 229-230.
2 I.T.G.E., 1990.
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EmplazamientodelLomo de la Campana(Telde),visto desdeel camino al Peni-
che. El litófono estáen el extremoinferior izquierdade la ampliación.(Dibujos:

Delfín Díaz Almeida.)

que han saltadopor efecto de los golpes. Igualmente,unadetenida
observacióndel suelo nos permitedetectarla presenciade cantosde
barrancoque hansido utilizados como percutores.

La orientaciónde los bloques,hacia el Barrancode los Cerníca-
los, que enestetramo recibe el nombre de Penicheo Barranco del
Peniche,posibilita queéstepuedaactuarde caja de resonanciapro-
pagandoel sonido por el valle colindante.

En la laderasur del lomo se encuentraun grupo de cuatro cue-
vas naturales reutilizadashastaépocasrecientescomo alpendresy
pajeropor los vecinos dellugar, y que pudieron habersido igual-
mente utilizadasen la etapa aborigencomo viviendas, sinquepoda-
mos establecerqué tipo de relaciónexistíacon las prácticasdesarro-
lladas en la cima, aunquevuelve a estar patente unavez más la
asociación espacialdel litófono con un yacimientoaborigen.

Por otro lado, la situación estratégicadel lomo le permite tener
una amplia perspectivadesdela que se divisa la mayor parte de la
costay las medianíasde Telde, una zonamuy densamente poblada
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Lomo de la Campana,laderasur. En primer término el conjunto de cuevas,
en lo alto el litófono. (Foto: AlfonsoLeón Cabrera.)
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de la isla desdela prehistoria hasta la actualidad. Este emplaza-
miento del litófono refuerzala hipótesis de su posibleutilización
para transmitir mensajeso simplemente dar la voz de alarma o
aviso. Una función similar a la desempeñadapor las atalayashis-
tóricas, lugaresprominentesdesdelos que se podía vigilar un am-
plio territorio y a la vez transmitir mensajes,bien medianteseñales
luminosas(fuegos)o bien acústicas(salvas,toquesde bucioso cara-
colas).

En tiempos más recientes sabemosque la familia propietaria de
los terrenos,y quevivió en el lugar hastano hacemuchotiempo, era
conocidacon el sobrenombrede «los de la campana»por su afición
a hacerlasonar,con una finalidad puramentelúdica. El sonido pro-
ducido era oído nítidamente porlos habitantesde la localidadveci-
na del Lomo Magullo. De hecho,entrealgunosde los pobladoresde
mayor edad deestebarrio y del cercanoValle de los Nueveseconsi-
deraa estafamilia como losdescubridores de las cualidadessono-

Sin embargo,descendientesde estafamilia afirman que «la campana» ya
eraconocidaantesde que sus antepasadosse instalasen enel lugar.

El litófono del Lomo de la Campana.Seapreciael desgasteproducidopor el
golpeteocontinuado.
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El litófono visto desdeel SE. Se aprecianlas distintas superficiesdepercusión.

Tocando«la Campana»segúnla costumbrede los vecinosdel lugar.
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Detalle del litófono en el que se aprecia la superficie desgastadapor la percusión.
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rasde estasrocascuandose instalaronen la zona hacecuatrogene-
raciones (últimotercio del siglo xix) comprandovarias parcelasa
vecinos del limítrofe pago de Los Arenalespara su puestaen culti-
vo. La prácticasepopularizóen los añoscincuentacuandoel Lomo
de la Campanase convirtió en zonade pasohacia las fincas de Las
Hoyas y con frecuenciaalgunosmuchachosse desviabandel cami-
no para hacer sonar«la Campana»como simple «perrería»,prácti-
caque todavíacontinúasiendohabitual entrelos cazadoresque fre-
cuentanel lugar.

En 1996, con motivo de las fiestaspatronalesdel barrio del Lomo
Magullo en Telde, dedicadasa la virgen de las Nieves, se incluía en
el programade festejosuna sesiónde toquesde «la Campana»para
recuperarestaprácticaen desuso,e inclusopareceserqueexistía la
intención por partede la comisiónde fiestasde llevar la piedrahas-
ta la plaza del Lomo Magullo para instalarla allí con motivo de las
reformasde la misma ‘~. Lo cierto esque desdeentoncesse estácon-
virtiendo en práctica habitualentrelos jóvenesde la zonaacudir a
tocar «la Campana»paralas fiestas.

OTROS LITÓFONOS

La sonoridad de una roca o de un conjunto de éstaspuede ser
una cualidadnatural, acentuadapor su disposicióny la configura-
ción del espacio circundante, pero el que una piedra disponga
de estascaracterísticasno quiere decir que necesariamentese haya
utilizado en el pasadopara producir sonidos. Estees el caso de al-
gunasrocas que selocalizan en el BarrancoFurel, enLa Aldea de
SanNicolás, que hansido descritascomo posibleslitófonos pero
comprobacionesrecientesnoshan permitido descartarla presencia
en ellasde huellasde un uso continuadoe intencionado paraprodu-
cir sonidos.

De otro tipo parecenser los litófonos de los que hemostenido
conocimientopor referenciasoralesy queno hemospodidocompro-
bar, ya que,al menosen el segundode los casos,ya no existe.Se tra-
ta de sendaspiedras situadasen el Barranco de Los Secos, Mogán,
y en El Carrizal de Tejeda, quepor su posición inestableproducían

Esperemosque nunca se produzca este traslado,pues lo más probablees
que,al modificar su emplazamiento,«la campana’>pierda sus cualidadessonoras
queen buena medidadependende suemplazamientoy disposición.

MuseoCanario, 1990.
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un sonido característico,similar al de una campana,cuandosobre
ellaspasabanlos ganadosde cabras.La propagacióndel sonido por
el barrancopermitía sabera los pastoresdóndeseencontrabaen ese
momento el ganadoque habían dejadosuelto. En ambos casosel
topónimo con el que seconocen,Laja de La campanay La Campa-
na, respectivamente,esbastanteelocuente.

Probablementeno seanéstoslos únicos litófonos que seencuen-
tran en Gran Canaria, dondehay topónimostan sugerentescomo
«Alto del Campanario»que puedenestarhaciendoreferenciaa fenó-
menoscomo los aquí descritosen cualquierade susvariantes.
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ORÍGENES Y DEVENIR
DEL BAILE LLAMADO «EL CANARIO»

LOTHAR SIEMENS HERNÁNDEZ
El Museo Canario

1. CONSIDERACIONESPREVIAS Y ESTADO DE LA CUESTIÓN

Es bienconocidoqueel baile llamado ‘el canario’ fue la Contribu-
ción más significativade Canariasa la cultura europeadel Renaci-
miento y, por su considerablevigenciay variadaproliferación, tam-
bién del Barroco. Se ha supuestohasta hoy por la mayoríade los
autoresquehan tratadosobreesteasunto(incluso por nosotrosmis-
mos) que ‘el canario’eraunadanzaaborigenque pasóa Españacon
los esclavoscanariosvendidos allídurantela conquistade las Islas,
popularizándoseen la Penínsulaprimero y acortesanándosea con-
tinuación, tanto en Españacomo en el resto de Europa. Pero esta
suposición,apuntadaya por algunoscronistasdel siglo XVI, quedó
siemprependientede una revisión rigurosa que la confirmara, la
matizarao la desmintiera,a la vista de las fuentesmás antiguasque
sobreel baile llamado ‘el canario’pudiéramosdisponer.

Ahora, al utilizar en nuestro título la palabra ‘orígenes’ en plu-
ral, queremossignificar que endicha danza,que se expandepor
Europaen el último cuarto del siglo xvi (casi cien añosdespuésde
terminada la conquista de las Islas Canarias), confluyen diferentes
elementosde distinto origen, comoveremosa lo largo de estetra-
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bajo. Y es quecualquier danzao baile senutre de varioselementos
básicoscombinados:fundamentalmentede la música,de la coreo-
grafía y del tipo estrófico (cuandosecanta),y por otra partepuede
tambiénmarcarsu denominaciónalgún instrumento peculiarque la
acompaña,el lugardondeha cobrado singularidad,etc. El nombre
de la danzapuedevenir de cualquierade todas estas fuentesque
confluyen. Así, y refiriéndonosaguisade ejemplo a tresconocidísi-
mos especímenescanarios, ‘folía’ es un complejo eminentemente
musical, ya famoso en el siglo xvi, que sirve todavíahoy debasea
la danzay a las variantesmelódicasquese cantanbajo esenombre
en las Islas 1; ‘jota’ o ‘isa’ se refiere aun tipo de baile queoriginal-
mente consistíaen pasossaltados(‘sotados’,por la conocidatrans-
formación en lo! del grupoIal!: ‘jota’, ‘xota’ o ‘sota’ valepor ‘salta’, e
‘isa’, nombre del baile popularcanario emparentado con lajota,
significa ‘salta’ enbableasturiano2); ‘seguidillas’, por último, alude
como nombre de baile a la letra que se canta mientrasse baila,
al tipo de estrofaque adopta elcanto. Por otro lado, como hemos
apuntado,hay variantesde algunos génerosmuy extendidoscu-
yos nombresaluden a las localidades enque se practican: ‘sevilla-
nas’ son las ‘seguidillas’ específicasde Sevilla; ‘malagueñas’sonlas
folías al estilo lento propio del fandangode Málaga, dadoque la
familia de los fandangosprocedemusicalmentede la antiguafolía
(lo que pone de manifiesto la comparaciónmusical de ésta con
aquéllos).

Tenemos,por lo tanto, que ‘canario’ es un baile quesepopulari-
zaen el siglo xvi y que prontose conviertetambiénendanzaculta,
en cuyadenominación,siempreinalterable,sólo sequiereindicar su
origen: Canarias.El nombre no nos dice en principio nadamás,

1 Cfr. SIEMENS HERNÁNDEZ, LOTHAR: «La folía históricay la folía popularcana-
ria», enEl MuseoCanario, XXVI (Las Palmasde GC, 1965),pp. 19-46.

2 Por su importancia, mereceser tratadoaparteel temade la influenciadel

noroestepeninsularen el poblamientorural de Canariasa raíz de la conquista,
en el que debieronincidir aportacionesde tal áreaconcretándoseen Asturias,
nortede León y Orense:estono sólo se echade ver en particularidadeslingüísti-
cas(la lo! final pronunciada comolul y determinados vocablosy modismos),sino
tambiénen segmentosde la culturamaterial, como latecnologíadel arado, del
yugo, la razade la vacabastacanaria,la costumbredepescarmorenas silbando
con carnadade pulpo,el nombrede ‘sorondongo’ aplicadoala antigua‘jeringon-
za’ (en Asturias ‘serendengue’),el ‘baile del tambor’, quees un baile romancesco
trasplantadoen todossus rasgos (coreográficosy musicales)de los vaqueirosas-
turianos, lasconcomitanciasentre las formasy nomenclaturade la luchacana-
ria histórica con laleonesa,etc. La voz ‘isa’ de origenasturianono debesorpren-
dernosenestecontexto.
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nadaindicativo del tipo de danzao desu músicao de suletra. Pero
sobreestosparticularesnos hanreveladomásdetalles quienesdes-
de mediadosdel siglo xvi hanescrito sobreél, y asíconocemosdes-
de esa épocasudistintivaesenciacoreográfica,sus músicas(en plu-
ral) y ocasionalmentetambiénsusletras(en plural). Es fácil deducir
queel sustantivoqueantecedea ‘canario’ es ‘baile’ o ‘son’, y no ‘mú-
sica’ ni ‘canción’ni ‘letra’, que sonfemeninos.Porquedesdequeapa-
receen el siglo xvi, todoel mundosabeque‘canario’ esun baile ca-
racterístico, diferente,con unamúsicatambiénespecífica:el baile
quetraen(o se atribuye a) los canarios. Pero ¿quécanarios?¿Los
aborígenes anterioresa la conquistadel siglo xv, o los quecompo-
níanya al mediar el siglo xvi la segunday tercerageneraciónde
criollos y mestizosen el marcode la nuevacultura implantada?

La cuestiónqueacabamos deplantearconstituyeel núcleo funda-
mentalde esteasunto,pues o bien se trata de unadanzaaborigen
quesobrevivió,no sabemossi acompañadao no de sumúsicagenui-
na, y que llegó a Europaen la épocamisma delos aborígenes,o
bien setrata de unarecreaciónpopulary espontáneadel siglo XVI

(acasoun productohíbrido generado enlas propiasIslas dentro de
unatendencianostálgicay autoafirmativa)que fue pronto acogida
~en elcontinente por elgustocoloristade aquellascorrientesque,en
la Europadel Renacimiento,dieronpasoa las danzasexóticasen las
cortesy en los salones.Recordemosquelas cancioneslamentosasy
nostálgicasconocidascomo endechasde Canarias se expandirán
tambiénpor Españadesdemediadosdel siglo xvi ~, como el baile
llamadoelcanario, queesotra cosa.Ambas modas canariascoinci-
dencronológicamente enel inicio de sus respectivas eclosionespe-
ninsulares:hacia 1550. Y esapartir de entoncescuandosehablade
estosgénerosquesevana conocerinmediatamenteenEuropa,co-
incidiendocon laprácticay expansiónde otros nuevosexotismos
americanosy afTicanos,no antes.

Sobrela danzay músicasdel ‘canario’ histórico europeoexisten
ya algunasinvestigacionesquesitúanel tema.Muy especialmención
mereceel estudiohistóricoquesobreestebailepublicó enColombia
en 1976 SusanaFriedmannde Herz, con elpropósitode «examinar
las referenciassobreel ‘canario’ quehanpodidoserhalladasen tex-
tos y ejemplosde literatura, danzay música»~. No obstante,hastala

Véasemás adelantela nota 36.
~ HERZ, SUSANA DE: Viajes y mutacionesde una danza del Renacimiento(Bogo-

tá: Colegio Máximo de las Academiasde Colombia, 1976). Aunqueno se explici-
ta enel título, la danzaa la quese refiere es ‘el canario’.
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fecha no seha llegado a meditar sobresus primerasreferencias,ni
a aclararcuándoy de qué manerallegó este bailea Europa, ni por
qué interesómásallá de los Pirineos;y por lo querespecta alos orí-
genesy a la particular trayectoria históricade nuestrobaile en los
diferentesámbitos geográficosen los que sedesenvolvió(temascen-
tralesde nuestratarea),quedabantodavíahastael comienzode esta
última décadadel siglo xx tres incógnitas fundamentalespor resol-
ver, a saber:

1 a Constatarsi existe una cita de la voz ‘canario’ aludiendoa
un baile originario de Canariasen algún texto españolanterior a
1550. Deno ser así, seguiríaexistiendo unaenorme lagunatempo-
ral entrela extinción de la cultura aborigende las Islas y la eclosión
continentaldel baile denominado‘canario’, lo que pondríaen cues-
tión la estirpe aborigendel baile que le habíamosatribuido hasta
ahora.

2.~’ Desde1581 sedocumentapor vezprimera enlos tratadosde
danza (concretamente enIi ballarino de Fabritio Caroso,publicado
en Venecia) una descripcióndel mismo y una música ligada a este
baile, aspecto éstequeseenriquecerácon másejemplosenotros tra-
tadosy repertoriosqueapareceránen los añossiguienteshastafina-
les del sigloxviii. Algunos autores apartir de entonces, copiandolas
fuentes anteriores,insisten en la misma melodía para el ‘canario’,
mientrasqueotros compendiosde música instrumentalarmanoca-
sionalmentela músicasobreotras melodíassimilares,pero inventa-
das.No obstante,hay un ritmo, unairey un patrón de dimensiones
comunesen casi todaslas versiones musicales,de dondeha surgido
una segundadefinición de ‘canario’como ‘tañido músicoquesedan-
za’ (una acepciónque sólo aparecea partir de principios del siglo
XVIII con el Diccionario de Autoridades,como bienha observadoM.
Trapero [ver nota 5], pues conanterioridad era primordialmenteun
‘baile’). Esa música,esepatrón, eseritmo, los elementosestructura-
les que emparentana todas las versionesmusicalesdel ‘canario’ y
que, presumiblemente,trae el baile consigo cuandollega al conti-
nente, ¿son diferentesa lo que existía como lenguajemusical en
Europa? ¿Podríatratarsede músicaaborigencanaria?Y si no, ¿cuál
essu origen?

3.~ Del estudiocoreográfico¿puedededucirsequeel ‘canario’ es
un baile aborigeninsular, al menosen sus raíces?Y por otro lado,
¿hapervivido el ‘canario’ hastahoy en Canarias?¿Dóndey de qué
maneraha pervivido?

La primera de estascuestionesparece haberlaresueltoen 1993
M. Traperoen su revisión filológica de la voz ‘canario’ significando
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‘baile antiguooriginario de las Islas Canarias’~. Nos interesarála fe-
cha del punto de partida, especialmente,advirtiendoademásque el
autor de esteminucioso trabajofija definitivamente la historia total
del significante quenos ocupa:un cúmulo informativo sobreel que
evitaremosabundaren estetrabajoy al que remitimosal lector in-
teresado.En la introducción del mismo estableceun estadode la
cuestiónque,por suficiente, no vamosa reiterar tampocoaquí.

La segundacuestiónno ha merecidola atenciónde los estudiosos
españoles,aunquesí la delos anglosajones Dolmetschy Hudson,espe-
cialmente desdeel puntode vistade la organizaciónde la danzay de
su música(esteaspectoaúnde maneramuy resumida)en Europa6~

La tercera, porlo menosen cuantoa la supervivenciadel ‘cana-
rio’ en Canarias,ha interesadomás a investigadoreslocalescomo
BethencourtAlfonso ‘, RafaelHardisson8, Elfidio Alonso ~y algunos
otros 10 quienes, sincontemplarel corpusde melodíashistóricas in-
herentesal ‘canario’ y la estructuramusical quelo caracteriza, han
aventuradoconclusionesmuy desviadasde la realidad,como esafir-

TRAPERO, MAxIMIAN0: «Lenguay cultura: sobre las definicionesdel canario
‘baile antiguo originario de las Islas Canarias’»,en Revistade Dialectologíay Tra-
dicionesPopulares,XVLVIII-1993 (Madrid: CSIC, 1993), PP. 47-79. Deriva este
trabajo,por ampliaciónde unade lasdefinicionesconcretasdel término ‘cana-
rio’, de la anterioraportacióndel mismo autor: «Variantese invariantes decon-
tenido enlas definicionesdel ‘Diccionario’ académico:sobreel(los) significado(s)
de ‘canario’», en el Boletín de la Real Academia Española,tomo LXXI - cuaderno
CCLIII - Mayo/Agosto 1991 (Madrid: AcademiaEspañola,1991), pp. 245-273. En
adelante,‘T~PERo: 1993’ serefiere al primero de estosdosartículos,y ‘TRAPERO:
1991’ al segundo.

6 DOLMETScH, MABEL: Dancesof Spain and Italy from 1400 tolóOO (London:
RoutledgeandKeganPaul Ltd, 1954), pp. 52-73. HUDSON, RICHARD: voz «Canary»,
en New Grove’sDictionary of Music and Musiciens,vol. 3 (London: Macmillan,
1980), pp. 676-678.Con ejemplosmusicales.

Los cantosy danzasregionales(SantaCruz deTenerife: Librería Hespérides,
sa.).

8 Bajo el pseudónimode AMARO LEFRANC, Rafael Hardissonpublicó dosapor-
tacionesal temaencuyostítulos afloran ya la confusión formulatoriay un grave
equívoco:«Lasendechasaborígenesde Canarias,el ‘tempocanario’ y el ‘tempodi
canario’»,en Revistade Historia núms. 101-104(La Laguna:Universidad, 1953);
y respondiendoa la confusióngeneradaporesteartículo, otrono menoserrático
titulado «En torno al ‘tempo canario’»,en Anuario de EstudiosAtlánticos,N.°3
(Madrid-Las Palmas:Patronatode la Casade Colón, 1957), pp. 205-244.

Cfr. ALONSO, ELFIDIO: Tierra canaria, fasc.10 (Madrid: Zacosa,1981) yEstudios
de folklore canario (LasPalmasde GranCanaria:Edirca, 1985), ver especialmen-
te p.95.

>°Aportaciones anteriores de MAFFIOTTE, LUGO y MASSIEU, por ejemplo, citadas
todas por TRAPERO: 1993, nota 1.
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mar queel ‘canario’ perviveen el ‘tanganillo’ 11, o en el ‘tajaraste’ de
Tenerife12, o en el ‘baile del tambor de La Gomera’~, génerosdan-
císticos éstos (y otros también invocadosy que excusamosaludir
aquí) cuyos orígenes musicalesson a todas luces bien diferentesde
los del ‘canario’. No despreciamosen absoluto susreflexiones;pero
debemosconsiderarque, dado que no se hace cienciaopinando,
sino investigandoy analizando,la bibliografía fundamentaly válida
que ayudaa enfocar correctamentelos aspectos señaladosde nues-
tro tema,prescindiendo delo que nosotrosmismos hemosadelanta-
do haceaños,sepuedereducir en el momentoactualsólo a las apor-
tacionesde Querol 14 Dolmetsch15, Hudson 16 y Trapero17, apartede
los aspectospuntualesaportadospor S. de Herz queseñalaremosen
su momento. Otrasaportaciones inducenmás a confundir las cosas
que a aclararlas.

El ‘canario’ no se puedededucira travésdel examende algunas
danzaspopularesvigentesactualmenteen las Islas, como hacepor
ejemploHardisson ensucomplejadiseccióndel ‘tajaraste’tinerfeño,

II El ‘tanganillo’ es un género de‘seguidillas’.
12 El ‘tajaraste’,nombrede danzano documentadoantesdel siglo xix en Ca-

narias (la primeracita es de Álvarez Rixo), se caracterizapor una músicagene-
radaa partir de un conocido ritmode tambor quees frecuenteparaacompañar
diversasdanzas enla Península(‘charadas’salmantinas,porejemplo) y estádo-
cumentadocomouno de los ritmos básicosdel toquede caja ya en tratadosdel
siglo XVI.

13 El ‘baile del tambor’de La Gomera,tambiéndenominadoallí ‘tajaraste’, es
en Canarias,comohemosafirmado enla nota2, otro occidentalismocultural: es
un baile romancescocon igual función, coreografíay música que lapracticada
hastanuestrosiglo por los Vaqueirosasturianos,comobien demostróMAxIMIA-

NO TII~PEROen su trabajo: «Las danzasromancescasy el ‘baile del tambor’ de La
Gomera»,en Revistade Musicología, IX-! (Madrid: SociedadEspañolade Musi-
cología,1986), pp. 205-250.Sorprende queTrapero,quehademostradofehacien-
temente la verdadera filiaciónde tal danzahacemás de diez años,contemple
despuéscon respetuosadistancia,en sumencionadoestudiofilológico de 1993
(ver nota 5), la simple opinión no argumentadade quien afirma queel ‘baile del
tambor’ gomeroprocededel ‘canario’.

14 QUEROL GAVALDÁ, MIGUEL: La músicaen lasobras de Cervantes(Barcelona:
CSIC, 1948).Entre laspp. 99-101recogeatinadísimasreflexionessobrelo que nos
dicen del ‘canario’ Cervantesy sus coetáneos,asícomo da noticia de Variantes,
versionespopularesmásrecientes,etc.

15 DOLMETSdII, MABEL: Op. cit. en nota6. Recogey comentaminuciosamentela
coreografíadel ‘canario’ según se describeen los tratadosde Caroso(1581), Ar-
beau(1588) y Negri (1602/4) en las pp. 52-73, incluyendounailustracióny los
ejemplosmusicalescorrespondientes.

16 Op. cit. en nota6.
‘~ Vide op. cit. en nota 5.
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sino al revés:observandocómo searticulanlas coreografíasy melo-
días másantiguasligadasal ‘canario’ y lo que va permaneciendode
ellasa travésdel tiempo.Y para saberqué hayde aborigenen él ten-
dríamos que conocer mejorla praxis musical de nuestrosaboríge-
nes,lo cual, desgraciadamente,se reducea un corto número de im-
presionesvagasplasmadasen sus textos por los cronistas de la
conquista, enriquecidas concierta fantasíapor una segundacarna-
da de cronistasy copistas tardíos18• Nosotros vamosa intentar a
continuación, porquenos parecenecesarioen este contexto, una
nueva vía de abordaje al tema fundamentalde lo que en realidad
debió serla músicaaborigende Canarias,especialmentepor lo que
respecta alas danzas.

18 Hay, efectivamente,dos visiones del mundo aborigen: la de los testigos

coetáneosde los antiguos canarioshastafinalesdel siglo xv (principalmenteRec-
co, Le Canarien,GomesEanesde Zurara,Cadamosto,la Crónica de losReyesCa-
tólicos, y las Décadasde Palencia),y la de los historiadoresy poetasrenacentis-
tasde finalesdel siglo XVI ligados ala tertulia de Cairascode Figueroa,quemag-
nifican el mundo aborigeny que, a un siglo de distancia, enriquecenla informa-
ción sin quesepamoslo que inventano imaginany lo quetomande fuentespara
nosotrosdesconocidashoy (principalmenteEspinosa,Torriani, Abreu Galindo,
Vianay el propio Cairasco).Entre estosdosbloques estála Crónicade la conquis-
ta de Gran Canaria (1478-1483)atribuidaal alférezconquistadorAlonso Jáimez
de Sotomayor,de la quese conservansólo copiasy versionestardías(desdeme-
diados del siglo xvi en adelante:la versión Ovetense,la Matritense,la Lacunen-
se, la de Sedeño,la de GómezEscudero, etc.)en las que, hastabien entradoel
siglo XVII, se van interpolandoadicionesquelasdesvirtúancomomaterial infor-
mativo fiable, lo cual tocade maneraespecialy muy de lleno alos aspectosmu-
sicalesquenos interesan.Tambiéntardíaes la relaciónsobreel descubrimiento
y conquistade Canarias insertopor el portuguésazorianoGASPAR FRUTUOSOen
susSaudadesda Terra (segundamitad del siglo XVI), si bien utiliza fuentesportu-
guesasno conocidaspor los cronistasespañolesquenos danunavisión diferen-
te y novedosade lo acaecido enel siglo xv en las Islas,asícomodel mundo abo-
rigen.

Una compilacióncomentadade los aspectosmusicalesmásrelevantesconte-
nidos en todasestasfuentes,conespecialesconsideracionessobre lasdanzaspre-
históricascanarias,puedeverseen SIEMENS HERNÁNDEZ, LOTHAR: La músicaen
Canarias.Síntesisde la músicapopulary culta desdela épocaaborigenhastanues-
tros días (Las Palmasde GranCanaria:El MuseoCanario,

1a/1977 2.» (conalgu-
nasenmiendas)/[1982]).Sobrelasdanzasvéaseconcretamentepp. 22-25. El tex-
to sobre la músicaaborigen hasido editado en varias publicaciones diferentes,
incluida unaversióncon ilustracionesen la magnaedición de Edirca de la His-
toria General de las Islas Canarias de A. MILLARES TORRES (vol. 1: Las Palmas,
1975, pp. 347-366).
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2. MÚSICA Y DANZAS DE LOS ANTIGUOS HABITANTES DE CANARIAS A LA LUZ

DE LAS TRADICIONES MUSICALES DE LAS POBLACIONES DEL ÁFRICA

BLANCA

Las observacionesde los Cronistasde la conquistade Canarias
relativasa la músicaaborigensiemprenos hanparecido insuficien-
tes. Sólo plasmansuperficialmentesus«impresiones»anteun hecho
cultural absolutamenteexótico para ellos y ajeno a su manerade
sentir. Peroesasimpresiones, que siemprehemosmanejadodándo-
les vueltasen torno a sí mismas,requeríanotra perspectiva.De este
modo, hacepocosañosintentamosotra vía comparativa quepudie-
ra arrojar luz y dar un sentidocultural más coherentea los datos
de nuestroscronistas, y así nos aproximamosal conocimiento de
los presupuestosmusicales noislámicos del vasto conjunto de pue-
blos del Africa Blanca,principalmentelos bereberes,de cuyo vario-
pinto árbol cultural eranlos canariosprehistóricosuna gavilla de
marginales ramitasj~. Canariases,en efecto,una zona límite y ais-
lada de aquel mundo, pero con la ventajade que, al no habersido
asimiladapor el Islam, pervivieron en estasIslas manerasy modos
relacionados con aquellasantiguasculturasnorteafricanasqueposi-
blementepermanecíanpoco mixtificados en el momento dela con-
quista de los españoles,en los umbralesmismos del Renacimiento
europeo.

Hayqueaclarar, noobstante,queel Islam nuncaestuvo interesa-
do en interferir enlas músicas tradicionalesde lospueblosenlos que
se implantaba.Originariamente,la música no tiene relevanciaalgu-
na enestadoctrina. Perosusportadoresy administradores,los ára-
bes,sí implantaronunanuevalengua(con todo lo queestoconlleva)
y cultivaron por doquiery con prestigio la poesíay la músicaárabes
en niveles cultos. Esto, de algunamanera,hacemella y marca im-
pronta enla cultura delos pueblosasimiladosa lo largo de los siglos,
pueslo quese pretendíaeraunauniversalidadreligiosa,lingüística y,
encierto modo(y a nivelesde poder), tambiéncultural. No obstante,
en todas las naciones dominadas porel Islam perviven sus lenguas

19 Nos referimosa la siguienteconferencia,que pronunciamosel 19 de no-

viembrede 1992en La Lagunacon motivo de la aperturadel curso92/93 del Ins-
tituto de Estudios Canarios: Factorescomunesen las tradiciones musicalesdel
África Blancay susreferentesen lasCanariasprehispánicas.Porrazonesde forma
no hemosqueridopublicar aúnestalección inaugural,porque,apartede haber
sido escritaparaser escuchada,comprendeademás algunasaudicionescomenta-
dasy analizadasalo largo del discurso.En estecapítulo resumimoslos resulta-
dos de tal investigaciónquenosparecenmás útiles.
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particularesy los másdiversosritos sociales(enmenor medidalos
religiososde origen), incluyendo susmúsicas tradicionales2O~

- Los mediterráneosdescendientesde las antiguaspoblacionesdel
Africa Blanca, queseexpandían aproximadamentepor todoel tercio
norte del continenteafricano,se repartenhoy entretres zonasprin-
cipalesde esageografía.Al este,en el Valle del Nilo y susaledaños,
un importantegrupo originariamentede beduinoslibio-egipcios que
se han adaptadoa la agriculturay al sedentarismo(principalmente
los fellahin, poblaciónbásicaquedenotahoy en día un marcadoni-
vel de aportaciones negroidesy que es la que conservala antigua
cultura y lenguacopta). Al norte, en todo el entorno de la cordillera
del Atlas, viventodavíadiseminadasmultitud de diversastribus de
bereberessedentarios(en torno a seis millones de individuos) divi-
didos en dos zonasculturalmentéalgo diferenciadas,una hacia el
oriente de la cordillera y otra al occidente.Porúltimo, al sur, están
los nómadasde todo el Sáhara,ramificacionesbereberesque alcan-
zan pororiente hasta el oasis egipcio de Siwa; entreellos se obser-
van ahora también fuertes incidencias racialesde tipo negroidey
etiópido (consecuencia delargossiglos de caravaneo,del esclavismo
y de los intercambios porla incursión del Islam hacia el sur), pero
quesehan nutridotambién endiferentes ocasionesde ciertas tribus
del Atlas expulsadasen diferentesmomentosde su entorno original
(los tuaregs,por ejemplo).

Sólopodremosexaminaraquí la músicatradicional de estospue-
blos muy someramente(aun a riesgode violentar unacomplejarea-
lidad en arasde la más mínima síntesis),lo cualnosva a situar tam-
bién en unaperspectiva externay simplista similar a la quepermitió
a los antiguoscronistasde la conquistade Canariasobservaren sín-
tesis y superficialmentela praxis musical de los antiguoscanarios.
Así, predispuestos puesa tal abstracción, denotamosfácilmente en
la música de esospueblosunaseriede característicasque seconcre-
tan en clarosrasgos comunesde tipo muygeneralquela distinguen
radicalmentede las de las culturasdel África Negra,por ejemplo,y,
por supuesto,de la músicaculta árabe,cuyos presupuestosy estruc-

20 A pesarde estaevidencia, es frecuenteque las prácticasmusicalesdetodos

estospueblosse englobenenun conceptogeneralde«músicaislámica»,determi-
nado por un criterio antes lingüístico (el árabe comolengua oficial) y religioso,
que analítico. Perohay queconvenirque ni siquiera «músicaárabe»es un con-
ceptounitario en un plano culturalmáselevado;en principio, y sólo contemplan-
do el panoramaa grandesrasgos,se apreciadesdesiempreen el mundo islámi-
co una gran diferenciaentre la músicaárabe orientaly la occidental o andalusí
(de origen español)que se practica aún en el Magreb.



42 LOTHAR SIEMENS HERNÁNDEZ

turastan particularesno vamos a consideraraquí en absoluto. Pero
es interesanteobservarlos siguientesrasgosdiferenciadoresen am-
bos mundosafricanos:

a) Dentro de la preferenciacomúnpor el canto colectivo, en la
franja bereberes frecuentela división física del grupo endos coros,
uno para cadasexo y, auncantandotodos la misma melodía,en el
Africa Negra suelenlas mujeres confundirse conlos hombres(coros
mixtos) cantandoal unísono ensu registrograve, mientrasquelas
mujeresbereberescantanen su octava natural, siendolos hombres
los queagudizanen determinadoscantosla voz paraponerse enlos
niveles de ellas.

b) Es frecuenteel recursode la polifonía (por diversosprocedi-
mientos) en el Africa Negra,mientras que en la Blancapredomina
un sentidomonódicodel cantocoral bastanteestricto en suscontor-
nos.

c) Exclusión del gusto porla polirritmia en el mundo bereber,
dondepredominanlos acentoselementalesmarcadospor percusio-
nes regulares,simplesy contundentes.

d) Granriqueza de instrumentosy mixturas sonorasen el Áfri-
caNegra,con tendenciaa la extorsióno modificación de los timbres
(incluso de la voz humanaen ciertas zonas), enel marco de una
materia sonorarica de timbres, fluiday dulcificada en su efecto.
Frentea esto, pobrezade recursosinstrumentalesen el mundo be-
reber, con gustopor la simetríay el ordenen la disposicióndel gru-
po y un canto colectivo fuerte y enfático. Los génerostenidospor
más genuinosy tradicionales se ejecutansólo mediante los medios
corporales(voces,pies y manos), conausenciade cualquier instru-
mento.

Si nos atenemos alos repertorios, los fellahin de la cuencadel
Nilo, así como losberebereslibios orientalesquese asientanen tor-
no al oasis de Siwa, mantienentodosunastradicionesmusicalesen
torno a los ritos de boday cantosépicosy de guerra. Disponensus
danzas enfilas y en semicírculos,y las acompañancon un fuerte
batir alternadode pies (partes fuertesdel compás)y manos (partes
débiles),esto es,no de maneraindividual (cadauno a suaire), sino
todos organizadosy sincronizados coralmente21~La incorporación

21 Cfr. HICKMANN, HANS + HERZOG VON MECKLENBURG, CARL GREGOR:Catalogue

d’enregistrementsde musiquefolklorique égyptienne,précédéd’un rapport prélimi-
nairesur les Íraces del’art musicalpharaoniquedansla mélopéedela Vallée duNil,
libro + disco con grabacionesde camposeleccionadas(Strasbourg/ Baden-Ba-
den: Ed. Heitz, 1958. TambiénHERZOG VON MECKLENGURG, CARL GREGOR:Aegyp-
tischeR/’zythmik (Id: Id, 1960).
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de instrumentosviene dadapor la proliferación de los mismos en
aquella zona a lo largo de los siglos. Usan principalmente como
membranófonosla ‘darabuka’y el panderosin sonajasllamado ‘tarr’,
y ocasionalmentealgún cordófonocomo la lira, peronuncaejecuta-
da melódicamente,sino rítmicamente.Los nubios del sur de Egipto
y norte del Sudánmuestranen su instrumentario la Fusión delos
dosmundosculturalesafricanos22: junto al golpeorítmico y coral de
pies y manosy algunos platillos metálicosllegadosde Egipto, apa-
recen elementosaportadospor los hombres de color sudaneses,
como tubosmetálicosgolpeados,sacudidoresy, junto alos membra-
nófonos más arriba mencionados,el timbal ‘naqrazán’ y tambores
sudanesesde diversas formasy facturas.

Aunquetoda esazonaoriental está geográficamentemuy alejada
de Canariasy muy mixtificada por el frecuentecruzamientode cul-
turas,observamosla existenciade rasgos musicales esencialesque
veremostambién en las restantes zonaspobladaspor los bereberes
propiamentedichos.Pero al margende lo musical hay allí también,
especialmenteentrelos fellahin, algunosrasgos culttiralesmuy inte-
resantespara nosotros,como por ejemplo una lucha con garrote
y unamodalidadde lucha cuerpoa cuerpo que,aunqueno se pare-
ce a la canariaactual, sí se asemejaa lo que nos describeel cronis-
ta Sedeño comoluchaprehispánicaentrelos aborígenesde Gran Ca-
naria23

El epicentro más genuinode los bereberes(con unapoblación no
inferior a los seis millones de personas)seasienta enamplias zonas
de Marruecosy Argelia (son losgétulosy númidasdel Africa anti-
gua), y desdeel entorno de la cordillera del Atlas, como hemosdi-
cho,seextiendende forma dispersapor Túnezy Libia hastalos con-
fines occidentalesegipcios y, muy mestizados, hasta la franja
sudanesasubsahariana(especialmente,desdeel Sudánpropiamen-
te llamado hastaMali, pasandopor el norte del Chad y la República
del Níger). En Libia estodavía la lenguabereberla segunda enim-
portanciadespuésdel árabe;allí seencuentrangrandesasentamien-
tos en determinadosoasis de su desiertoy en ciertas zonasmonta-
ñosas,como el Yébel y Nefusa. Tambiénsonberebereslos llamados
‘garamantes’del Sáhara.

22 Cfr. SIM0N, ARTUR: «Islamischeund afrikanischeElementein der Musik des

NordsudanamBeispiel desDikr», enHamburgerJahrbuchfür Musikwissenschaft,
1 (Hamburgo:Verlag Karl Dieter Wagner, separatas.a.),PP. 249-278.

23 CfT. aesterespectonuestro artículodivulgativo «NaguibMahfuz y las luchas
popularesen Egipto», en el periódico semestralNoticias del MuseoCanario (Las
Palmasde GC) N.°5 (julio-diciembre de 1993), p. 8.
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Prescindiendode los ritos islámicos con susentonacionesde re-
citación coránica(las cuales tiñena vecesdiversos episodiosde su
folklore tradicional),observamos entodos estospueblosunasmani-
festacionesmusicalespropias24 que orbitan en torno a la circunci-
sión (costumbre implantada, peroenla que debenhaberserecogido
susantiguas manifestacionestradicionalespropiasde ritos de inicia-
ción o similares) y especialmentea los desposorios,cuya fiesta mu-
sical tiene muchaimportanciapara ellos y se articula en unasuce-
Sión de confrontaciones, cantosy danzas diferentes, comenzando
por el ‘urar’ que entonanlas mujeresy terminandopor el ‘ahwash’,
la gran danzaprincipal en la que participa toda la comunidad:los
hombresa un lado marcandofuertementeel compáscon los pies
contrael suelo,mientrasenfatizan el sonido golpeandoun coro de
panderossin sonaja (tarr), y las mujeresenfrentadas,que marcan
los tiempos débiles del compáspalmeandomuy acompasadascon
sus manos.Este ‘ahwash’, para el que no hay espectadorespor par-
ticipar en él toda la comunidaden bloque, estáextendidopor toda
la parte occidental del Atlas y hacia el sur, y actualmentetiende a
expandirsehacia la parteargelina,robándoleterreno ala otra gran
danza quepara el mismo fin practicanlos bereberesdel atlasorien-
tal, el ‘ahidus’, de similares características (unay otra conviven en
muchospuntosdel Atlas cen~tral).

Los cantosde guerra y épicos,muy afectadospor el estilo de la
recitacióncoránica,son interpretados porlos rapsodasque guardan
la memoria históricadel grupo. Tambiénhay rapsodas itinerantes.
Estoes algocomúna todoslos bereberes,y constituye,con los can-
tos de boda y de circuncisión, el fundamentocasi exclusivo de la
másgenuina actividadmusical de tipo tradicional que poseen25• Así,
encontramosestosgénerostodavíaentrelos tuaregsdel sur del Sá-
hara (probablementelos antiguos‘targa’ quelos cronistas árabesdel
siglo x situaban, tras su desplazamientodesdeel Atlas, al sur de
Marruecos,frentea las Canarias,siendo luego nuevamentedesplaza-
dos haciael interior en quehoy habitan y reemplazados porlos
‘sanhhaya’,denominados‘zanagas’por nuestros cronistasen el si-
glo xv. Los intentos de CaroBaroja poridentificar a los descendien-
tes de los zanagasentrelos bereberesdel Saharaespañoltropezaron

24 Cfr. LORTAT-JACOB, BERNARD: Musiqueet fétes au Haut-Atlas (Paris: Mouton

Éditeur, 1980). Tambiénlasnotasa su discoLD 786 Musiqueberbére duHaut-At-
las realizadoen colaboracióncon H. JOUAD.

25 Cfr. LORTAT-JACOB, BERNARD: «BerberMusic», en New Grove’s Dictionary or
Musicand Musicians,vol. 2 (London: Macmillan, 1980), pp. 517-519.
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siempre conel alegato detodas las tribus de queellos eran todosde
estirpe árabey descendientesdel Profeta...,actitud que constatan
también otros investigadoresde bereberesde otras zonas)26~Entre
los tuaregsexistentradicionesmusicalescuya configuracióny efec-
to son de altísimo interés paranosotros27•

Entre los bailesde boda colectivosde los saharianosmáspróxi-
mos al Atlántico, cuyo instrumentobásicosigue siendo el pandero
sin sonajasque golpeana compásy en coro, figura una danzague-
rrera o competitiva esgrimiendopaloso varas, quelanzan al aire y
recogen,con alardes acrobáticosy, en ciertos momentos,fingiendo
ataquesy defensas.Los pateosy palmoteos coralesson normaen
casi todaslas danzasde estasfiestas.

Como seve, el instrumentariobásicodetodoslos gruposberebe-
res esel tambor de marco (pandero)sin resonadoresquedistorsio-
nen sutimbre (sin sonajas),instrumentoqueno sedocumentaen la
prehistoriade Canarias28, dondelos cronistas insistenen quela mú-
sicaera aquí «sin instrumentos»,ejecutada conlos pies,las manosy
la boca(cantoacompañado degolpes de pie y palmoteos),todosen
grupo y formandounasonada«muy acompás»,es decir, coraly per-
fectamenteconcertada,y además«graciosa».La participación de
toda la colectividadpara hacermúsicacon motivo de susbodasy las
disposicionesbásicasqueadoptanlos danzantes sonrasgosgenera-
les que también llamanla atenciónde nuestroscronistas:enrueday
en filas enfrentadas,como en el mundobereber.Asimismo, la inci-
denciade danzantessolistasque hacen alardes acrobáticostambién
forma partede los númerosde bodabereberesy se documentaen
Canariasen los bailesa los que hemosaludido, que se practicaban
principalmente para festejar sus «casamientos».En otro orden de
cosas,el bardoque guardala memoria históricaen suscantosesalu-
dido tambiénpor los cronistasde Canarias:AbrenGalindo,por ejem-
plo, nos revelaquela memoriade los isleños másvalientesperdura-
ba enlos cantaresde los gomerostransmitidosdesdeantiguo.

El papel de las mujerescomo cantoras apartede los hombreses
algo consustanciala la tradición berebery también sedocumentaen

26 Véase CARO BAROJA> JULIO: Estudiossaharianos (Madrid: CSIC, 1955).
27 Más quelo expresadopor TOLlA NIKIPROWETZKY en su corto artículo »Tuareg

music»,en New Grove’sDictionary of Musicand Musicians,vol. 19 (London: Ma-
cmillan, 1980)> pp. 236-237, nos interesanalgunas grabaciones étnicascomenta-
dasde músicade estosgrupos denómadas saharianosrealizadaspor el Museo
del Hombre de Parísy por la Unesco,principalmente.

28 Sobrela música aborigende Canariascfr. nuestrolibro ya citadoen la nota
18: La músicaen Canarias... (Las Palmasde GranCanaria:MuseoCanario, 1977).
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Canarias,epecialmenteen La Palma(segúnGasparFrutuosoy Leo-
nardoTorriani) y estabarelacionado conla cosaamorosa,o proba-
blemente también conlos ritos de boda(algo similar al ‘urar’ de las
bereberesdel Atlas con el queabrenlas fiestasde suscasamientos).
Sedeño,desdeluego, esde los quemásinsistenen la «granfiestade
comidasy juegos y bailes’> que organizabanlos aborígens canarios
en susbodas,esdecir, un rito articuladoen varios númeroso episo-
dios, como en el mundobereber.Y estemismo cronistaesel quenos
describesomeramenteel baile que hacían«con unasvaras quete-
nían pintadas ... hacíanademanescon la vara, y muchas mudanzas
con graciay soltura».

Creemosque huelgainsistir más en la comparación,puesel pa-
rentescocultural de ambos mundosnorteafricanosparece másque
evidente,lo que nos conducea imaginarpara estasprácticasmusi-
calescontempladas pornuestroscronistasun lenguajesonoro más
cercanoal quepodemosescucharhoy entrelos bereberes(incluyen-
do estructurastetratónicasy pentatónicasde amplioregistro)queal
europeopracticadoen las Españasde entoncesy de ahora,en don-
de el sistemade organizaciónde los sonidosobedecea otros presu-
puestosmelódicosy rítmicos muy distintos.

Como ya hemos resumidoen otro lugar, las danzasaborígenes
canarias, tomandode las crónicaslos datos dispersosde las distin-
tas islasque,pesea denotardiferenciasculturales,apuntantambién
rasgostradicionalescomunes,se dividen (convencionalmentey de
acuerdo connuetro examende las fuentesde la conquista)en com-
petitivas, ritualesy festivas.

La danzacompetitiva máscaracterísticaerala realizadaconvaras
pintadaslanzadasal aire y recogidasen medio de saltosy alardes
acrobáticos,y sepracticademanerasimilar aún,como hemosdicho,
entrelosbereberessaharianos.Se documenta paranosotrosentrelos
antiguos habitantesde GranCanariay La Palma.En todosu ámbito
geográficoapareceestadanza insertaenlos ritualesde boda.

Las danzasrituales, en tiempos de sequía (rogativasde lluvia) y
en ceremoniasde tipo religioso, eran «en rueda»,como dice Abreu
Galindo,y se documentanen varias islas: segúnen quéislas se do-
cumenten,girabancantandoen torno a un monolito de piedra, aun
pequeñopromontorio montañoso de significación religiosa,a un
montónde piedras, o bien en torno a unavara hincada enel suelo
(quizás algúntipo de ídolo). En ciertas rogativasde este tipolleva-
banlos aborígenes varaso ramasen las manos(Gran Canaria).Este
tipo de ritos religiosos, bailando todos en torno a una roca o unas
piedras,puedehaberdesaparecidoentre losbereberestras la islami-
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zación, de la misma maneraque desaparecióen Canarias estacos-
tumbre religiosa tras la cristianización.

Las danzasfestivaspodían servarias, unas más solemnes (pero
siempremuy curiosamente concertadas)y otrasmásmovidasy suel-
tas, que es lo que quiere expresarAbreu Galindo cuandodice que,
frente a los bailes «enrueda»,bailabantambién «enfolía»: dos filas
de danzantesque,dandovistosossaltos,seacercabany alejabanen-
tre sí. Es este baileel que presumíamos quedio origen a la coreo-
grafía de la danza llamada enel siglo XVI ‘el canario’, segúnhabía-
mos creído siempre,pues enesaevoluciónde los danzantesse basa
la coreografíadel baile que contal nombre sepopularizó entonces
en Europa. Sólo que Abreu es el primero que formula tan precisa
coreografía,y lo hace enla última décadadel sigloxvi, cuandoya es
moda muy conocida ‘el canario’bailado de esamanera...

Lo que entra en el continente através de España, endefinitiva,
¿cuándolo hacey quéelementos aborígenes canariosconlleva real-
mente?¿Llegatal baile al continente coneseesquemacoreográfico
de acercarsey alejarselos ejecutantescon pasosdificultosos quein-
cluían el golpe enérgicode pie o zapateo?¿Dequémanerasepropa-
ga?¿Lo hace conla misma música quepracticaban originariamente
los aborígenescanarios?

3. LA RECEPCIÓN EN ESPAÑA Y EN EUROPA DEL BAILE LLAMADO «EL CA-

NARIO »

Si importantees el testimonio dequienes vinierona Canariasen
el siglo xvi y vieron a los aborígenes, nolo es menos,por lo que a
nuestrotematoca, la noticia o visión del aborigen canarioque,por
bocade los testigoseuropeosque viajaron a las Islas o por conoci-
miento directode los esclavosaborígenesvendidosen Sagres,Sevi-
lla o Valenciadurantedicho siglo, comenzarona tenerlos españoles
y portuguesesde entonces:unavisión que, tambiénacompañadade
esclavosaborígenes,llegará incluso a las cortes europeas(especial-
mentea Franciae Italia).

La opinión quese transmitey sepercibe es que el canario esun
hombrelisto, fuerte y, sobretodo, muy habilidoso.Segúntestimonio
de Zurara29, al mediarel siglo xv los navegantesportuguesesman-

29 ZuRAp~,GOMES EANES DE: Crónicadosfeitos deGuiné, que compila la memo-

ria de las navegacionesportuguesashastamediadosdel siglo xv, publicada por
vez primera segúnel Ms. autógrafo conservadoen B.N. de París por los viscon-
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tenían relacionesde amistad conlos aborígenesgomeros,quienes
les acompañabana La Palmaa capturarnativos de aquellaisla (los
gomerosdesempeñabanel trabajo de la captura) y luego seguían
con los portugueseshastael sur de Portugal (Ponta de Sagres),en
cuyo mercadode Lagos eranvendidos los palmeroscautivos; allíse
paseabanlos reyezuelosy aborígenesnotablesde La Gomerapresu-
miendo entre la población,vestidosa la europea,antesde regresar
nuevamentea La Gomeraen los barcos de sus amigosesclavistas.
Por otra parte, Cadamostoes el primero en dar testimonio de las
habilidades quepara la esquivay la luchadesplegabantambiénha-
cia esosaños(1455) los canarioscapturadosy erradicados delas is-
las, concretamentepor las callesde Madeira 30, visión queencontra-
remos de maneraparecida en Sevilla y otros lugares entre los
testimoniosde otros cronistasposteriores3’

En estemarcohistórico hay quesituar y justificar el curioso tex-
to en el que se describeuna danzade hombressalvajes«enviados
por sus jefes)>paratal fin desdeCanariasa Lisboa en 1451,con mo-
tivo de solemnizarseallí las fiestasde bodasrealesentredoña Leo-
nor de Avis, hermanadel rey portuguésdon Alfonso V, y el empera-
dor de Alemania FedericoIII: baile «muy particular y digno de
admiración» quellamó sobremanerala atenciónde la vastay noble
concurrencia32• No se describeen la crónica correspondientesu co-
reografíani semenciona paranadala denominación‘el canario’, por

desde Carreiray de Santarembajo el título de Crónica do descubrimentoe con-
quista da Guiné (Paris, 1841). Cfr. la edición crítica másmoderna editadaen 2
tomos (Lisboa, 1949). ELÍAS SERRARAFOLS extraede estaobray de otros textos
portuguesesdel siglo xv lasnoticiasrelativasa Canarias ensu libro Los portugue-
sesen Canarias (La Laguna: Universidad, 1941).

30 VéaseViagensde Luis de Cadamostoe de PedroSintra (Lisboa:Ministerio das
Colónias, 1948). El texto aludido de Cadamostodice, trasponderarlas múltiples
habilidadesde queerancapaceslos aborígenesinsulares:«Yo vi un canariocris-
tiano en la Isla de Madeiraquese obligabaenapuestaadar atres hombresdoce
naranjasacadauno, y él tomaríaparasí otrasdoce,y se comprometíaa acertar
dándolesa cadauno de ellos con sus docenaranjasde maneraqueningunafa-
llasey a quenunca ningunode ellos lo tocaría concualquierade las suyas,a no
ser en las manos,por quererdefenderse conellas y sin aproximarsea él sino
ocho o diez pasos.Y no seencontró quienquisieseentrarenla apuesta,porque
todossabíanqueél lo haríamejor de lo quedecía».(La traducciónes nuestra).

~‘ Conocidaes la alusiónquehacealgúncronistade GranCanariaal caudillo
aborigen Maninidra,quedespuésde tomadasu isla se ganaba lavida por lasca-
lles de Sevilla practicandopúblicamentesimilareshabilidades.

32 Cfr. ROSA OLIvEu~,LEOPOLDO DE LA: «Bailadorescanariosen unasbodasrea-
leseuropeas en1451», en Anuario de EstudiosAtlánticos,vol. 23 (Las Palmasde
GranCanaria:Patronatode la Casade Colón, 1977), pp. 661-663.
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lo queni siquiera podemossabersi estadanzateníaquever en sus
formas conlo que un siglo y pico mástardesepropagacomo danza
con tal nombre porEuropa. Perolo cierto esquetal cúmulo de im-
pactos,queseacrecentarántodavíamás en el continentedurantelo
que restabade siglo por mor de la conquista españolade las islas
mayores(Gran Canaria,La Palmay Tenerife, con cuyo dominio se
dio por culminadaen 1496 la incorporaciónde todaslas Islas Cana-
rias a Castilla), configurarán definitivamenteuna imagendel cana-
rio como hombrehábil paralos ejerciciosde destrezay parala dan-
za, actividadesa las que enlas crónicasquedasiempreconstancia
de que era muy propenso.Y los aspectospositivos de estafama se-
rán asimilados,sinduda, porlos criollos (mestizoso no) que,ya es-
pañolizados,configuraránla nuevapoblacióncanariadel siglo xvi.

Es de resaltarel misteriosovacío de datos que seproducedesde
finales del siglo xv hasta 1552, año enque,a lo que parece,por vez
primera se cita el baile ‘el canario’ en un texto español.Entre el fi-
nal de la conquistade Tenerifey el año arriba señaladotranscurren
56 añosde silencio con respectoal tema,sin noticias de que exista
tal baileen la Penínsulani en el resto de Europa. ¿Esque no exis-
te?La eclosiónparececomenzaren la quinta décadadel sigloxvi, en
los años cuarenta, enlos que el cronista de Indias Francisco López
de Gómaraestá redactando esaprimera cita en un breve capítulo
referido a la conquistade Canarias,la cual diceasí: «Doscosasan-
danpor el mundoque ennoblecenestasislas: los pájaroscanarios,
tan estimadospor su canto ... y ‘el canario’, baile gentil y artificio-
so» ~ Según M. Trapero, «gentil y artificioso>’ vale por «galantey
hechocon arte», lo que le hacepensaren una forma de danzaya
evolucionada,acortesanada;para nosotros,que no tenemosla talla
filológica de nuestroadmiradoamigo, las acepcionesdeestostérmi-
nos habíansido entendidassiemprede otra manera:‘gentil’ era ‘sal-
vaje’ (puestoque los hombresno civilizados eran denominadosen-
tonces‘gentiles’) y ‘artificioso’ era ‘dificultoso’, lo que nossituabaen
una visión máspopular o toscade la danza.

Pero pocoharía estadiscusiónal caso:lo interesantees que Ló-
pez de Gómara dapor hechoal publicar suescrito en 1552 que esta
danza seha divulgado ya.Mas no en las cortes regiaso señoriales,
obviamente,puesni en los tratadosde danza,ni en las relacionesde
bailes cortesanos,ni en los repertoriosde músicapara danzarapa-
recetodavía ‘el canario’. Se trataríade unamoda popular,de acuer—

~ LópEz DE GÓMARA, FRAEcIsco: Historia generalde las Indias [1552~j,1, cap.
224, p. 294.
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do conlo quedesdeantañopresumíamos,y posiblementede exten-
sión y famatan intensascomorecientes,puestoque hastaentonces
nadie lahabíamencionado.Y populares decididamentela segunda
cita españoladel baile, queapareceen la compilaciónde obrastea-
tralesde Sánchezde Badajozpublicadasen Sevilla en 1554,estoes,
dos añosdespuésde la Historia generalde las Indias de Gómara,
aunque escritastambiéna lo largode los quinceañosanteriores.Se
trata concretamentede su comediaFarsa de Santa Bárbara, en la
queun pastorhacealardede saberbailar bien tres danzasde luci-
miento: «villano, canario y quiebra». Y, siete años más tarde,en
1561, sepublican los Discursos medicinalesdel médicoportugués
JuanMéndezNieto o JoaoMendesNeto ~ quien, trasvisitar la isla
de La Palma, describesu ambientecolonial como unmicrocosmos
«surgido delmundoespañolen expansión»enel quese hanasimi-
lado «refinamientosquerecuerdanala corte»,asistiendoa «unase-
Sión de bailemuy canario ... con ‘el canario’ comocolofón»... Se
confirma, por lo tanto, que nuestradanza es algo que se nota por
vez primera en la Península(y entre la nueva sociedadCanaria,
como confirmaremosmás abajo) apartir de las décadascentrales
del siglo XVI. Y nadie hablade un baile aborigen,sino ‘canario’.

Pasaránotros cincuentaañospara quelos principalesautoreses-
pañolesde los Siglos de Oro (Valdivielso, Cervantes, Quevedo,Lope
de Vega y otros autoresmenosreputadoscomo Rojas, Cáncer,Villa-
viciosa, etc.) salpiquen susobrascon expresivascitas del ‘canario’
como baile popularen su época(puesen Españanuestradanzase-
guiría siendo popular)~. Pero mientras tanto estáya en las cortes
europeas,si bien de esto nos ocuparemosen el próximo apartado.
Lo importantees dejar constanciade la ausenciamusical de este
baile en los diferentestratadosde vihuela quepueblande repertorio
de moda(incluso dancístico)el periodocentral del siglo XVI español,
aunquelos vihuelistassídivulganen ellos las «endechascanarias»36~

~ Cfr. BATAILLON, MARCEL: La isla de La Palma en 1561: Estampascanarias de
JuanMéndezNieto (La Laguna:Instituto de Estudios Canarios,1987). Tomamos
estay las siguientescitas de TRAPERO, 1993.

° Las citasespañolasdel ‘canario’ contenidastanto en las crónicashistóricas
comoen las obras literariasson recopiladasy ampliamentecomentadaspor M.
TRAPEROen su mencionadoartículo de 1993 (Véasenota 5), y comentatambién
algunasde éstasy otrasvarias,con sabiduríamusicológica,M. Querol (ver nota
14). Paranuestrosfines nos interesanpor ahorasólo las cronológicamente más
antiguas.

36 Sobreesteotro géneromusical simultáneoy procedentetambiénde Cana-
rias, aunquede raícesno aborígenes,difundido por los vihuelistasy polifonistas
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Esto nos hablaa las claras de que‘el canario’no esen Españatoda-
vía un géneroculto ni tan difundido en las esferas cortesanascomo
podríadeducirsedela cita deLópezde Gómara. Laprimera música
queconocemosdel ‘canario’ la publicaráCarosoen Veneciaen 1581:
los españolesno semolestan enplasmarlay difundirla en susreper-
torios durantetodo aquel siglo.

Pero ¿quéocurrecon los testimoniossobre el baile específicoen
Canarias?Curiosamente,lo mismo que enla Penínsulay en el resto
de Europa: los cronistasprimitivos, por así llamarlos (es decir, los
quevieron el mundo aborigen),jamás citanun bailellamado ‘el ca-
nario’: éste seríaun producto cultural asimiladocon posterioridad
que entoncestodavía noexistía. Y tampocodan noticia de la difu-
sión peninsularde ningún baile aborigen. ‘El canario’ ni siquierase
cita en las versiones mástardías(de finales del siglo xvi y del xvii)
de la Crónica de la conquistade Gran Canaria, a pesarde contener
pasajes interpoladospor los copistasposterioresqueserefieren a la
músicaaborigen~‘. Quienessí aludenal baile quenosocupasonlos
historiadoresy poetasfinisecularesdel entornodel vategrancanario
Bartolomé Cairascode Figueroa,cien añosdespuésde terminadala
conquista38• Hasta ahorano ha aparecidoevidenciaalgunadel bai-
le ‘el canario’ en ningunacrónica directamenterelacionada conCa-
nariasescrita con anterioridadal periodo final del siglo xvi (si ex-
ceptuamoslos testimoniosde Gómaray Mendes Neto,que de todas
formas no se refieren cuandolo citan a la prehistoriade las Islas).

La impresión que todasestasevidenciasnos causanes la de que
‘el canario’ no fue un géneropropagado enla Península porlos es-
clavosinsularesde la segundamitad del siglo xv, por másque a és-
tos se les viera ocasionalmentebailar, sino por la segundagenera-
ción de criollos y mestizosde origen españoly canariopocoantesde
mediar la centuria siguiente. Se trata de una nuevageneraciónde
insularesque no tuvieron inconvenienteen practicar y divulgar un

españoles de mediadosdel siglo xvi, véaseSIEMENS HERNÁNDEZ, LOTHAR: «Las en-
dechasde Canariasdel siglo XVI y su melodía»,en Homenajea don AgustínMilla-
res Carlo, II (Madrid/Las Palmas:ConfederaciónEspañolade Cajasde Ahorro y
Caja Insularde Ahorros de GranCanaria, 1975), pp. 281-310.

Especialmentela del llamadoGómezEscudero.Cfr. MORALES PADRÓN, FRAN-

CIsco: Canarias: crónicas de su conquista (Las Palmasde GranCanaria:Ayunta-
miento y El Museo Canario,1978). Recientementeha realizadoel Cabildo Insu-
lar de GranCanariaunareediciónfacsímil de estacompilación básicade todos
los textosrelativosa la conquistarealengade las Islas.

38 Acercade la importanciacronológica delas crónicassobrela conquistade
Canarias enrelación con su valor como fuentesfiablesde información,véasela
nota 18.
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canarismotal vezhíbrido y de nuevo cuño,sin dejaracasode consi-
deraren él el recuerdode las habilidadesde los aborígenes,con cu-
yas mujeressehabíanmezclado muchosconquistadores.Las consi-
deracionesque nos sugierenlos temas quetrataremosen los dos
próximosapartados nosinclinan a reforzarnosen estahipótesis.

4. ORIGEN Y TRAYECTORIA DE «EL CANARIO» COMO DANZA CORTESANA EU-

ROPEA

Al difundirse ‘el canario’ en la segundamitad del siglo XVI, se
aceptaque setrata de un baile queprocedede las IslasCanarias,por-
que estono sólo se sabe,sino queademásresulta obvio en baseal
nombrequese le ha asignado.Peroademássereputatambién como
baile deestirpesalvaje,aborigen,opinión en la queabundanlos his-
toriadoresdel círculo del canónigoy poetaBartolomé Cairascoenla
última décadade aquel siglo, quesereúnenen la huertade su casa
de Las Palmas enel senode las tertulias que denominaronentonces
«del Jardínde Apolo Délfico». Así, por ejemplo,Abreu Galindo (que
es la sombradel también omnipresenteArgote de Molina) especifica
que losantiguoscanariosteníanun baile «menudicoy agudo,el mis-
mo que hoyllaman ‘canario’» ~. Torriani dicede los aborígenesque
«bailabancantando,porqueno tenían otroinstrumento, y creo que
de allí tienesuorigen el famoso baile‘canario’» 40 (no lo afirma, sino
lo cree con reservas,lo que representa unaposturamásrigurosaque
silo afirmara como losdemás).FrayAlonso de Espinosa,refiriéndo-
sea las fiestasde los guanchesde Tenerife, afirma: «Y aquí mostra-
ba cadacual suvalor, haciendoalardede susgraciasensaltar, correr,
bailar aquel sonque llaman‘canario’ con muchaligerezay mudan-
zas))41~Y el poetaAntonio de Viana fantaseaasí:

Resuenael tono acordede la música,
los instrumentos son doscalabazas
secasy algunas piedrecitasdentro,
con que tocabandulce son ‘canario’,
un tamborín de drago muypequeño,

n ABREU GALINDO, FRAY JUAN DE: Historia de la conquista de lassiete Islasde

Canaria, ed. deA. Cioranescu(SantaCruz de Tenerife: Goya, 1977, p. 157).
~° TORRJANI, LEONARDO: Descripciónde lasIslas Canarias,ed. de A. Cioranescu

(SantaCruz de Tenerife: Goya, 1978), p. 213.
‘~ ESPINOSA, FRAY ALONSO DE: Historia de NuestraSeñorade Candelaria, ed. de

A. Cioranescu(SantaCruz de Tenerife:Goya, 1967), p. 38.
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una flauta de rubia y huecacaña,
y cuatrogaitasde los verdes tallos
y nudososcañutosde cebada,
y con la bocaun estremadomúsico
hazía un ronco sonalgo entonado.

Es curioso queparaEspinosay paraViana ‘el canario’seaantes
un son que un baile. Más abajoañadeViana, completando yala es-
cenamusical:

Comiénzanseante el rey bailes solemnes...
Con el recatoy cortesía

quepuedepermitirsesin agravios
de simple honestidady llano término,
hacíansaltos,vueltas y mudanzas42~

Nos pareceevidentequetodos estosautores,que seconcentran e
intercambiansus ideasen el jardín de Cairascohacia 1590-96,me-
diante estasvisionesdulcificadas de la músicay del baile ‘canario’,
llenas de recato,gracia y mudanzas(algo tan ajenoa lo que debió
ser la cultura de los antiguoscanarios), no hacensino traspolarsu
conocimientodel ‘canario’ quese practicaba ensuépocaa la cultu-
ra aborigen desaparecidacien añosantes,aunquelo que pretendan

42 Cfr. VIANA, ANTONIO DE: Antigüedadesde lasIslas Afortunadasde la Gran Ca-

naria, conquistade Tenerifeyaparescirnientode la ymagende Candelaria,ed.deA.
Cioranescusegúnla edición de Sevilla, 1604 (SantaCruz de Tenerife:Aula de
Cultura, 1968), cantoIV, versos468-477y 485 + 489-492. Al habersepublicadoy
difundido estetexto (puesel editadoporEspinosafue inmediatamentesecuestra-
do por la Inquisición y los de Abreu y Torriani no vieron entoncesla luz), nues-
tro granpoetaépico seconvierte enel autor quemásinfluyó en los cronistase
historiadores posterioresde Canarias.De estamanera,los instrumentosmusica-
lesaborígenesqueexcepcionalmenterelacionaViana (y sólo él) en estospasajes
de su canto IV, sabemosque no respondena unarealidadaplicablea la etapa
prehistóricade las Islas,sino en todocasoa un momentode aculturaciónposte-
rior ala conquista,confuerteinfluencia europea(el binomio flauta-tamborilcla-
ramentelo es,mientras queel sacudidorde vasijavegetalno pertenecetampoco
al áreacultural africanacercanaa Canarias,ni a la blancani a la negra,sino al
mundo indígenadeAmérica). No obstante,Viana es creído en estospormenores
apartir del siglo xvii porNúñezde la Peña,Martínezde la Puente, Vieray Clavi-
jo, etc.,quieneslos aprovechanal hablarde los instrumentosaborígenescana-
rios. Estos autoresno hacensino reelaborarsin especialsentidocrítico datosde
segunday tercera manosobreel mundo aborigen,y así sustextosrepresentan
unacapaestratigráficade fuentesaúnmástardíaque, por consiguiente,contie-
ne yamuy escasovalor testimonialde interésparanosotros.
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seaconvencernosde lo contrario. Lo que intentan con la mejor in-
tención, endefinitiva, es transmitir unaidea de la continuidad de
algunosaspectosculturales«aún vigentes»,confiriéndolesunaestir-
pe exóticade raícesaborígenes canarias:algo muy acordecon lavi-
sión magnificada del mundo aborigenque todos ellos nos ofrecen,
en contraste conlo que nosdescribenlos cronistasprimitivos.

Quela danza‘el canario’era un productode origensalvaje esuna
idea que se transmite así, posiblemente desde Canariasmismo y
fundamentadaen el convencimiento que deello han cobrado los
mismos canariosdel siglo XVI, a la Europade la segundamitad de
estesiglo, y esto interesaráen el continentepor variasrazones.

Primordialmente,el gustopor incluir danzasde estirpesalvajeen
los bailesde cortetuvo un granarraigodurantetodo el Renacimien-
to ‘~, y aún antes. En lasmencionadasbodas reales celebradas en
Lisboa en 1451 en las quebailaronaquellosaborígenescanarios, por
ejemplo, éstos fueron precedidospor unos «etíopesy moros, con
una hechuraa modo de dragón,con bailes y galasa sumanera»44.
Pero,al margende estaspresenciasvivas y concretas,el hombresal-
vaje erauna abstracciónde raíz mitológica queestá presenteen la
iconografíay la dancísticade todo esteperiodo, encarnadapor per-
sonasataviadascon disfraces emplumados:los bailesy mascaradas
con la intervencióndel hombresalvaje, paradigmáticorepresentan-
te de la inocentegentilidad, tiñen la cultura cortesana renacentista
de un exotismo inventadode reminiscenciasparadisíacas“a.

Pero lo cierto es que,al redescubrirselas Canariasen el siglo xiv
y conquistarseen el XV, los europeosse enfrentan ala realidad de
ese hombre salvaje de sus mitos culturales: es un salvaje blanco,
como ellos lo imaginaban, no contaminadode moros ni judíos, es
decir, en estadode inocenciaparadisíaca.Los juristasy teólogosde
la época de los ReyesCatólicostendránque dilucidar quécalifica-

‘° Véase,por ejemplo, MARTíNEZ DE LA PEÑA, DOMINGO: «El aborigencanario en
la iconografía del ‘hombre salvaje’»,en Rumbos(Tenerife: Círculo de Estudios
Socialesde Canarias)n°9 (1983, pp. 15-30). Tambiéndel mismo autor:«Canarias
en la evolución iconográfica del ‘hombre salvaje’: indumentaria y danzasde abo-
rígenes como fuentes de inspiración», en Homenajeal ProfesorDr. TelesforoBra-
vo’ II (La Laguna: Secretariado de Publicaciones de la Universidad, 1990),
pp. 403-415.

‘<‘ Cfr. ROSA OLIVERA: Op. cit. en nota32, p. 663.
‘° Vide nota43. Martínez dela Peñacree en una influencia decisiva de las no-

ticias sobreel aborigen canarioen esaproliferación iconográficay dancísticadel
‘hombre salvaje’ durantetodo el Renacimiento.No obstante,la asimilación idea-
lizada, con raíces mitológicas, de tal personajeseve a las claras,incluso icono-
gráficamente.



ORÍGENESY DEVENIR DEL BAILE LLAMADO «EL CANARIO» 55

ción les merecenestossalvajesde Canariasy, por ende,los indios de
América descubiertos posteriormente,dictaminandoa la postreque,
al accederal cristianismo directamentedesdela inocencia, deben
serconsideradoscomo hombreslibres, lo quetocó especialmentea
los canarioscolaboracionistasde los bandosde paz46~Así pues,es-
tos hombresseintegranen Españay enEuropacon los derechosde
todos, seordena quelos quehayansido esclavizadosseandevueltos
a la libertad, y la nuevapoblaciónde Canarias comienzaunaanda-
duraen la queel mestizaje conlas aborígenes norepresenta mácula
ni generatemor alguno a secuelasnegativas(se podrá serconside-
rado‘cristiano viejo’ teniendoascendientesaborígenes,como le ocu-
rrirá al canónigo Cairascode Figueroay a tantosotros).

Es por lo tanto comprensibleque,avanzadoel siglo xvi, en Euro-
pa seadoptela danzadel yamítico, inocentey antiguo salvaje cana-
rio como sucedáneode la del salvajeparadisíacoimaginado,porque
aquél había irrumpido en Europa de pronto, sin duda, como una
encarnaciónreal y concretade tal abstracción.Europale «compra»
a los castellanosel baile del ‘canario’ quepartiendo de las Islas se
habíahecho yapopularen España,y los europeosllegarána culmi-
nar susespectáculos dancísticoscon este baileexótico habilidosoy
espectacular: serásiempreel «fin de fiesta» quesustituyaa la anti-
gua mascaradasalvaje o al viejo baile llamado ‘la morisca’, danza
también exóticamuy en bogadesdeel siglo xv a la que finalmente
suplantacomo númerofinal ‘el canario’, segúnveremos.

Los tratadosde danzaeuropeos impresosduranteel último cuar-
to del siglo xvi (y no los españoles,porqueno los hay)seránlos que
primero van a difundir diversas versionescortesanasde danzar‘el
canario’. InauguraestaandaduraFabritio Carosode Sermonetacon
su famoso 11 ballarino (Venecia, 1581), cuyo contenidoacrecienta
casiveinte añosdespuésen su Nobiltá di Dame (1600 y l605)~~.Le

46 Cfr. RUMEU DE ARMAS, ANTONIO: La política indigenista de Isabel la Católica
(Valladolid: Instituto «Isabella Católica» de Historia Eclesiástica,1969). Véase
tambiénla interesantereflexión sobrelos problemasjurídicos dela conquistade
Canariasde MILLARES CARLO, AGUSTÍN: «Pregónde San PedroMártir de 1970»,en
El Museo Canario, XXXI-XXXII: 1970-1971 (Las Palmas de Gran Canaria,
[1972]), pp. 3-11; especialmentepp. 3-5. El propio fray Alonso de Espinosa,en su
mencionadaobrapublicadaen 1594,aludeala condiciónde gentiles«incontami-
nados»delos aborígenescanarios.

~‘ OSCAR CHILESOTTI, quieneditó unaselecciónmusicalde los ballettos de Ca-
roso y Negi comoVolumen 1 de la Bibliotecadi Raritá Musicali (Roma: Ricordi,
s.a.N.°de Cat. 48499),llama laatenciónsobreel título de la edición de 1581 de
11 ballarino, diviso in dueTrattati de Caroso,al final del cual se dice: Operanuo-
vamente mandatain luce, lo que presupone unaedición anterior,hastaahorades-



56 LOTHAR SIEMENS HERNÁNDEZ

sigue desdeFrancia,proponiendootra secuenciade pasosde baile
algo distinta, Thoinot Arbeau con su famosaOrchésographie(Lan-
gres, 1588)48,autorcuyo texto alcanza grandifusión enlas décadas
siguientespor las cortesnorte y centroeuropeas. Finalmenteapare-
cenlas Nuoveinventionedi Balli del milanés CesareNegri «detto u
TromboneFamoso»(Milán: Girolamo Bordone,1604), libro del arte
de danzardedicado a Felipe III de España,a quien dosañosantes
habíadedicado también supublicación de «balletti» intitulada Le
gratie d’amore. Los contenidostécnicosde todasestasobrashansido
minuciosamenteglosadospor Dolmetsch,por lo queexcusamosrei-
terar aquí lospormenoresde las mudanzasde nuestraya famosa
danza de requerimientoy rechazo.Sólo hay queañadir que el pri-
mer tratado españoldedicadoa la danza,que apareceen Sevilla en
1642,es el titulado Discursos sobreel arte delDançadode JuanEs-
quivel Navarro, obra que abundaen el detalle técnico de los pasos,
pero que para nadaaclarala organización coreográficade las dan-
zasque cita(entre ellas ‘el canario’, naturalmente)49.

Las primerascitas literariasdel ‘canario’ fuera de Españacoinci-
dencronológicamentecon el momentoen queéstese difundea tra-
vés de los aludidostratadosde danzareuropeos.Sólo por mencionar
un ejemplo famoso,digamosque Shakespearelo trae a colaciónen
sucomedia Love’s Labours Lost (Trabajos de amor perdidos), escrita
antesde 1594, y vuelve a incluir una cita del mismo baile en All’s
Well that EndsWell (Bien está lo que bien acaba), dadaa conocer en
los primerosañosdel siglo xvii. Peroparaprecisarla irrupción de la
danza enlas corteseuropeas,concretamentede Franciaen torno a
1570,hemosde volver a lo quenosdicen los tratadistasde danzade
entonces.

conocida,que dichoeditorpresumehabersalidoen 1577. Lasedicionesde Nobi-
lité di Dame de 1600 y 1605amplíanel repertorio de «ballettos» de Caroso,al
final de algunosde los cualesencontramosnuevas versionesmusicalesde ‘el ca-
nario’.

48 En el siglo xvi imprimió JehandesPrés,el editordeArbeauenLangres,por
lo menos dosedicionesmásde este tratado:en 1589 y en 1596, lo quenoshabla
alas clarasdel granéxito del mismo. Existe editadaen la Argentinauna traduc-
ción al españolde esteimportantetratado, cuyo autor se llamaba realmenteJe-
hanTabourot: ARBEAU, TH0IN0T: Orquesografía.Tratado enforma de diálogo: ver-
sión castellanaapartir del texto eninglés (Londres,1925)traducido porCYRIL W.
BEAUMONT de la edición original francesa;con 180 ilustraciones(BuenosAires:
Centurión, 1946).

~nDe estararísima obraexistenal menos dosedicionesfacsímiles:unade 200
ejemplaresnumeradoseditadaenMadrid en 1947 porla Asociaciónde Librerosy
AmigosdelLibro, y otraeditadaenValenciaen 1992 por~Librerías PaísValenciá».
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Si Caroso(en 1581, y tal vez ya en 1577 si es cierto que en este
año salióla primera edición, ilocalizadahastaahora,de su tratado)
había sido el primero en difundir la manerade bailar ‘el canario’,
fue en cambio Arbeau quien lo describió conmayor minuciosidad,
influyendo de maneradecisiva en los ámbitos culturalesfranceses,
inglesesy germanos,principalmente. Arbeau advirte al final de su
explicación sobrelas mudanzasdel ‘canario’ que «estospasajesson
animados,aunque extrañosy fantásticos, pareciéndoseen granma-
neraa la ‘danzade los salvajes’)). PorqueArbeau,a pesarde lo que
habíaoído ya sobreel origen de estadanza(las Islas Canarias),se-
guía sincreer todavíaen la procedenciainsular del baile, y así nos
da su opinión al respectocuandonosaclarapor quévía seincorpo-
ró nuestro baile a los repertorioscortesanosde Europa.Dice así:
«Algunosdicen que estadanzaprovienede las Islas Canariasy que
sebaila frecuentementeen dicha región. Otros,cuyaopinión prefie-
ro compartir, mantienenquese deriva de un ballet compuestopara
unamascaradaen la cual los bailarines estabanvestidosde reyesy
reinasde Mauritania, o más bien, como salvajescon plumasteñidas
de distintos colores»50• Esta declaración es muy interesante,pues
Arbeauconjugaaquí, en realidad, las tresopinionessiguientes:

a) Que ‘el canario’ vienede las Islas Canarias,donde es baile
muy popular (lo dice en presente), unorigen cuya veracidadno
comparte.

b) Que eraun baile-mascaradade mauritanos.
c) Que es la típica danzadel hombresalvaje (lo que corrobora

más arriba cuandohabla del aspecto«extrañoy fantástico»de sus
pasos),pues el salvajeaparecesiempre enla iconografíaataviado
como él lo describe:con un sencillo atuendorecubierto de plumas
de colores.

A tenor de lo quellevamosexplicado,estostres elementossonlos
que en realidadhanconfluido en ‘el canario’ francés enesemomen-
to: 1.0, su popularidadentoncesen lasIslas entrela nuevapoblación
de cultura española(testimonio visualde Mendes Netohacia 1560)
y sudivulgación por España;2.°,la memoria explícita sobrelas raí-
cesnorteafricanasde la cultura canariaprimitiva, y 3.°,la suplanta-
ción de la danza del hombresalvaje mítico por la danzapresunta-
menteenraizadaen la cultura de unoshombressalvajesconcretosy
que,en esosmomentos,constituyenuna referenciareal, puestoque
en tiemposno lejanos fueron visibles y tangibles.

50 ARBEAU: Op. cit. en nota 48 (versiónespañolade BuenosAires), p. 172.
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Lo que nosparece másinteresanteesque Arbeaucreesabercuál
fue el detonantequegeneróla modade nuestradanza enlas cortes
europeas:ese«ballet compuestoparaunamascarada»al quealude.
De estehechoconcretoparte, segúnél, suexpansiónfuera de Espa-
ña.Él piensaen una invenciónfrancesaacontecidaen un momento
dado: sin dudaen la novedosaversión de la danzade salvajespre-
sentadacomo de «sauvages destiles Canaries»por vez primera en
Franciacon motivo de unas fiestascelebradas entorno a 1570 du-
ranteel reinadode Carlos IX (1560-1574)~‘. Peroes lo cierto quelas
mascaradas conbailes mauritanoso moriscos,o con hombressalva-
jes encarnados por danzantesadornados conplumasde colores,no
fueron entoncesuna invención repentinani reciente,sino queobe-
decena una tradición de un par de centurias,como bien se puede
comprobar atravésde la documentación escritay de la iconogra-
fía 52, de maneraque lanovedaden aquel acto, sino radicabaen los
atuendos,tuvo que centrarse enla coreografíay en la música. Por
otro lado, la opinión de que los nuevoselementos(músicay forma
de baile), llegarona travésde España aFranciaprovenientesde Ca-
narias (opinión en la queArbeau prefiere no creer) era compartida
entoncescomo cosacierta por otros, de acuerdo conlo queel mis-
mo tratadistafrancésdeclaray como lo demuestra tambiénla deno-
minación de ‘canariospagnuolo’que encabezaa la músicade nues-
tro baile en otras fuentestempranas~

En cuanto a susraíces vinculadascon la tradición europeade
danzas«mauritanas»(otra hipótesis que Arbeautampocodescarta),
el lautistaitaliano Giulio CesareBarbetta,en la edición venecianade
1585 de su Intavolatura de liuto ~“ (es decir, en una obrapublicada
tres añosantesquela de Arbeau), incluyeya la música de un ‘cana-
rio’ bajo el título de «Morescadettale canarie» (esto es: «Morisca
llamada ‘el canario’», con el nombre de nuestradanza tomado en
Italia del francés,lo que nosparecesignificativo). Era un dato muy

~ Documentacióndel siglo xvi manejadapor variostratadistas precisa lapri-
micia y novedadde la mascaradaaludiday queseorganizódurantedicho reina-
do. Cita estedato, porejemplo, BRENET, MICHEL: Dictionnaire practiqueethistori-
quede la Musique(Paris, 1926), voz Canaries,p. 50.

52 Véasenota 43.
~ Así,porejemplo, el ‘canario spagnuolo’paralaúd contenidoen el manuscri-

to 774de la BibliotecaGovernativade Lucca.
~ BARBETTA, G. C.: Intavolatura de liuto ... dovesi contiene padoane,arie, ballet-

ti, pass’emezisaltarelli perbailar á la italiana, & altre cisc dilettevoii secondol’uso
di questitempi, accomodatopersonar conseie setteordenide corde(Venezia:Gia-
como Vincenti, 1585).
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recientequepudo influir también enla opinión del maestrode dan-
za francéspara que pensaraen una trasformación inventadaen
Franciaa partir de lasdanzasde mauritanos.En estesentido,razón
tiene Laure Fontacuando,al redactar suintroducción a la reedición
del tratado de Arbeau publicadaen Parísen 1888,afirma que ‘el ca-
nario’, como baile de fin de fiesta, no hacemás que reemplazar ala
vieja y prestigiosadanza exóticadenominada‘la morisca’en la se-
gundamitad del siglo xvi ~ Se trata, paracompletarmejor su acer-
tadaobservación,de unasuplantación con nueva músicay coreogra-
fía importadasque conjuga enrealidad los tres posiblesorígenes
consideradospor Arbeauy que, por diferentesfuentesde informa-
ción, habitanen la memoriao en el conocimientode los hombresde
su tiempo.

En cuantoa la peculiaridad deestadanza,hemosconsultadocon
la profesoraMaría JoséRuiz Mayordomo,de Madrid, quien ha for-
madouna Compañíade DanzaHistórica prestigiosapor su rigor, en
la quebailan el ‘canario’ de acuerdo conlas indicacionesde los mé-
todos antiguos. Según nos comunicacon extremaamabilidad (lo
que leagradecemosprofundamente),en nuestrobaile se combina-
banlos cambiosderitmo y los de dinámica, la percusiónde los pies
contrael suelocon los pequeñossaltosen suspensión.Segúnsuses-
tudios comparativos, Caroso,Arbeau y Negri coincidenbásicamen-
te en la descripcióndel ‘canario’, si bien se echa dever en Negri una
evolución notable. En cuanto a los pormenoresde su estructura
dancística,nos apuntalo siguiente:«Se trata indudablementede un
baile regladoy compuestoen todos los casosdescritosen la forma
de preguntay respuesta,hasta tal punto que Carosole denomina
Pedalogo (diálogo de pies). Tanto Caroso como Negrifacilitan el
mismo esquema:A) Entrada;B) Mudanzadel caballero(variacióny
retirada); C) Una secuenciaen forma de ritornello que serepite des-
puésde cadamudanza, compuestade 5 compasesde seis tiempos
queconsistenen un círculo a la izquierda, dospasosy cadencia(4.°
compásen 3/2 [esto es,durandocomo dos de los anteriores]).Efec-
tuadasdiversasmudanzasy ritornellos, hay un cambiode lugar, se
efectúanmás mudanzasy el final estotalmente circularhastallegar
a la reverenciafinal».

El ‘canario’ seráa partir de estostratadosrenacentistasunavis-
tosadanzarápidadeenérgicostaconeos, apetecidacomo fin de fies-

FONTA, LAURE: «Orchésographie»par Thoinot Arbeau: Réimpressionprécédée
d’une Notice sur les Dansesdu XVI’ siécle (París: F. Vieweg Successeurs,1888).
Véasela Introducción.
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ta en los saloneseuropeosdurantetodo el Barroco. Los danzantes
no irán desde entoncesataviadoscomo moriscos o como salvajes,
sino con sustrajes de corte. Pero nuestrobaile será siemprevisto
como un alardeextrañoy diferente, por lo exótico de su aspecto56~

Ya a finales del siglo xviii serápatentesu declive, si bien se lo re-
cuerdatodavíapor los teóricosy enciclopedistasde allendelos Piri-
neoshastaentradoel xix, en queera consideradocomo un bailean-
tiguo, pasadode moda y caído en desuso~ El estudio de sus
variantes coreográficaso manerasde danzaa través del tiempo es
tareaque mereceserproseguida porotros investigadoresde la talla
de María JoséRuiz, más duchos quenosotrosen las técnicas del
danzado,puesa partir de Fabritio Carosoabundanmaterialesy tes-
timonios históricos sobrela andadurade nuestro ancestralbaile por
los teatrosy los salonesde Europa alo largo de doscientosaños.

5. LAS MÚSICAS APLICADAS A LA DANZA CORTESANA «EL CANARIO» EN

EUROPA

Sustrayéndonosahora de la danzacomo tal paracentrarnosen
su aspectomusical, el tipo de música quedesdelos primeros mo-
mentosse aplicó a nuestrobaile en los salonesy teatros europeos
constituyeen principio otra interesantefacetade esta cuestiónpolié-

56 Así, comobien observaMartínez dela Peña, alcanariose lo consideraen

Francia, todavía al final de su trayectoriahistórica, comouna danzabastante
extraña,en la que los grupos se aproximany se alejan haciendo pasos«desde
todo puntofuera de la escuelacoreográficafrancesa»,segúnapuntaTHÉODORE DE
LAJARTE en su obraAnciensairs de danse. Dansesde XVII> et XVIII> siécles (Soirée
du 27 avril 1878) (París, 1878), p. 10.

~ Así puedeversea tenor de lo quedice el siguientetratadobasadoen méto-
dos franceses,pero con muchamateriaespañolaaportada,que se publicó en
tiemposde FernandoVII por CAIRÓN, ANTONIO: Compendiode lasprincipalesreglas
del baile: traducidodelfrancésporAntonio Cairón, yaumentadode una explicación
exactay métodode ejecutar la mayorparte de losbailesconocidosen España,tan-
to antiguoscomomodernos(Madrid: Repullés,1820). Entre laspp. 114 y 117tra-
ta del ‘canario’, dandoa entender queesunaantiguadanzaque «segúndon Ca-
sianoPellicer, es lomismo queel zapateadoy la guaracha».Estapoco rigurosa
afirmaciónde Pellicer,indicandoprácticamente quetanto la guaracha comotoda
suertede zapateadosespañolesprovienendel ‘canario’, ha tenido posteriormente
mástrascendenciay ha sembradomásconfusiónde lo deseable.Entodo caso,lo
que demuestraestetexto es la concienciade quenuestro‘canario’ sobrevivíasu-
plantadobajo otros nombresy queapenasse practicabacon el suyo propio. De
todasmaneras,a Cairón la violencia delos pasosde estetipo de bailesle parece
inadecuadaparael teatroy parala saludfísica de los danzantes.
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drica. Ello mereceríasin dudaun estudioparticularmásexhaustivo
queel quele vamosadedicaraquí,peroparanuestrosfinesnosbas-
tará con realizarpor ahora,sin extendernos demasiado, unascatas
históricaslo suficientementeamplias comoparadefinir esamorfo-
logía musical,con elobjeto de poderabordarla cuestióndesupre-
suntoorigen,quees lo queen definitiva constituyeel propósitocen-
tral de nuestrotrabajo58•

Desdeque FabritioCarosodifundió por vez primera la melodía
del ‘canario’ (1581), hasta queestetemamusicalcaeen desusofue-
ra de España,transcurrenaproximadamentedoscientosaños. En
eseperiodose observaunaclaraevoluciónde nuestrogénero:pri-
meroes un meroacompañamientofuncional de la danzay, pasados
los setentaañosdesdesu aparición,máso menos, comienzaa ser
ademásobjetode atenciónpor partede los compositoresparagene-
rar sobresu moldepropuestascreativasamplificadasde tipo más
personal.Pero sus características fundamentalesde origen son en
general respetadas.

Lo queen principio llega con ladanzaes un temamusical rápi-
do y muy corto, consistentesólo en ocho impulsos, cadauno abar-
candotresnotas,articulados endosmitadesde similar aspecto(4 +

4, siendoel segundobloquebienunaconclusióno bienunareitera-
ción variadadel primero)~ Esta materiamusicalpareceinsuficien-
te como paramontarsobreella todaunadanza;pero, segúnla cos-
tumbre, se admite que elesquemamusical serepita cuantasveces
sea necesario,variándolo ligeramente,hasta que ladanzaacabe.
Quienmuestraclaramentela importanciadel esquemaparadesarro-
llar la danzano es Caroso,sino Negri en su publicaciónde 1604,
dondeincluye unaversión musical «práctica»del ‘canario’ que la
haceaptaparadesarrollarla danzasobretal música.Negri comien-
za con tresbloquesdel molde del‘canario’ sin reiteracionesy sin
melodía,sólo comoesquemarítmico [Tabla 1, ejemplo 1: los bloques
segundoy tercero son idénticos,por lo quese expresanen nuestra
transcripciónunasolavez conbarrasde repetición],y a continua-
ción siguela música,perointroduciendo yasobreel acompañamien-
to unaversión melódicay dos variacionesde la misma [Tabla II,

58 Sólovamosaofrecer aquí,por lo tanto, unabreveselecciónde las numero-

sas músicaspara‘el canario’ que hemosrecopilado pacientementedesde1964,
añoen el quecomenzamosareunir laspiezasdel vastorompecabezasqueconfi-
guraestetrabajo,cuyosúltimos aspectosbásicos,comohemosdichoal principio,
sólo noshanvenido a lasmanosmuy recientemente.

~ Obsérvensea esterespectocómo estánarticuladoslos ejemplosmusicales
contenidosen lasTablas1 y II, por ejemplo.
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ejemplo6, en versiónsólo melódicay transportadaa Sol mayor]: en
total, seisbloquesde ocho compases,queson48 compases,configu-
rándosede estamaneraun espaciosonoro másamplio sobreel que
se puede desarrollary aprendera ejecutarla danzacon algunasde
susmudanzas.No obstante,los compositoresnos dejaránen los pri-
meros tiempos sólo una corta versiónde la música,dando por su-
puestoque el (o los) instumentista(s)la repetirá(n)variadacuantas
vecesseanecesariomientrasdure la danza.

Caroso,en su primer tratado de danza de1581, nos transmite
unaversiónmelódica del ‘canario’ acompañadade una ligera varia-
ción: casi se repite el temaliteralmente (ejemplo 2). Y veinticuatro
años después,en su mencionadacolección de «ballettio, incluye
como número final de tres de ellos algunasversionesdel ‘canario’,
que suelenservariantesde su primitiva melodía (véaseejemplos 3
y 4). Igual esquema,aunquecon unamelodíabien distinta, le apli-
cael mismo Carosoal ‘saltarello’ conclusivode otros «balletti» en el
mismo libro; y aquí hay queaclararqueestaantiguadanza desalti-
llo, muy diferenteal ‘canario’, había tenido hasta entoncesotros
moldesmusicalesbinarios derivadosde las antiguas‘gallardas’,pero
seve quela modadel ‘canario’ fue tan fuerte quealgunos decidieron
aplicarle entoncesun esquemamusical basadoen grupetosde tres
notas similar al de nuestrobaile (no al revés,como se pretendeen
algunosdiccionarios musicalesy no musicales60). No obstante,‘el
canario’ eramás violento, por así decirlo; Carosoarticula en su No-
bilitci di Damesu «balletto» intitulado Laura Suaveen Sonata- Ga-
guarda - Saltarello - Canario~ Estas dos últimas danzastienen es-
quemasmusicalesmuy similares, según hemos apuntado,pero se
diferencianen el mayor espaciomusicalconcedidoal ‘saltarello’ y en
que el ‘canario’, con similar esquemarítmico y de compás,era mu-
cho másrápido y enérgico;de lo contrario, la yuxtaposición de am-
bas danzasdiferentesen un mismo ballet no ofreceríael necesario
contrasteni tendríasentido.

Aunque las melodíasdel ‘canario’ de Caroso difieren en alguna
medida de las de suscoetáneos,es lo cierto quea partir de Arbeau
se establece,dentro del módulo de ocho golpes,otra configuración

60 Esto ocurredesdeépocamuy temprana.Así SEBASTIÁN DE COVARRUBIAS, en

su Tesorode la lengua castellanao españolapublicadoen 1611, dice ya entonces
que el ‘canario’ es un «génerode saltarelograciosoque se truxo a Españade
aquellaspartes»[de las Islas Canarias]. Estaambigua formulacióninduce, sin
duda,a quese puedapensarqueel ‘canario’ esunavariantedel ‘saltarello’, lo que
no es cierto.

61 Véase CHILESOTTI: Op. cit. en nota 47, pp. 22-25.
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melódica (igual a la queusaráNegri) que va a resultarmuy difundi-
da. Es Hudson 62 quien ha resaltadola existenciade un motivo mu-
sical inherenteal ‘canario’, quepervivedurantecasi 150 añosdesde
susmisma aparición enel tratadode Arbeau.La TablaII [ejemplos
5 al 9], basada enlas observacionesde Hudson,muestracómo esta
melodía persiste fuera de Españadesdefinales del siglo xvi hasta
comienzosdel sigloxviii, y que sonlos primeroscultivadoresdel ‘ca-
nario’ en Francia,Italia, Alemaniay PaísesBajos losquemásla uti-
lizan durante la primitiva andaduradel baile por las cortes. Pero
observamostambién la imprecisión rítmica que unos y otros le
confieren: Michael Praetorius (1571~1621)63y Giovanni Girolamo
Kapsberger(1580~1561)64seatienen,como Carosoy Negri, a impul-
sosternarioscon puntillo enla primera nota; Arbeauusaesteesque-
ma agrupandolas tres notas de cadagolpe en un compás binario,
sin duda porquecreía queel ‘canario’ se derivabade la ‘moresca’ y
éstaerauna danzamuy tradicional en compásbinario 65; Joachim
van den Hove (1567~1620)66retorna la binariedad del golpe en un
sentidoinversoa Arbeau,y lo haceacasopor operaren un áreamás
cercanaa la influencia directa de éste.Pero,con todas esasdiferen-
cias del orden microrrítmico en las tres notas agrupadasen cada
golpe, lo cierto esque la melodíaes en todos los casosla mismay,
ejecutada,causaun efecto muy semejantesea cualseala que esco-
jamos.La velocidadde la músicainduceya a Praetoriusy a Vanden
Hove a articular los gruposde dosen dos dentrode un solo compás
(2 compasesde 6/8 en vez de 4 de 3/8, en definitiva): tampocoesto
altera la semejanzadel efectomusical de todas las versiones.

En esteestadioprimitivo hay quecontemplartambiénlos ‘cana-
rios’ de otros compositoresitalianoscomo LorenzoAllegri (ca. 1573-

62 Véasenota 6.
63 PRAETORIUS, MICHAEL: Terpsichore, musarum aoniarum quinta; Darinnen

allerley frantzósischeDiintze und Lieder, als 21 Bransien: 13 andereDi~ntze,mit
sonderbarenNamen,126 Couranten,48 Volten, 37Balletten,3 Passamezze,23 Gai-
llarden und 4 Reprinsen,mit 4. 5. und 6. Stimmen.Wie dieselbigevondenfrantzñ-
sischenDantzmeisternin Frankreich gespielet(Wolfenbüttel: [Fürstlische Drucke-
rei], 1612).

64 En su Libro quarto d’intavolatura di chitarone ... raccolto dal Sig~Gioseppe
Pozzobonelli(Roma, 1640).

65 No obstante, la«inegalité»inherentea la ejecuciónprolongaríaprobable-
menteel tiempo o valor de la última nota, lo queerausualen la prácticade en-
tonces,confiriéndoleasía cadagrupetoun efectoternario.

66 HOVE, J0AcHIM VAN DEN: Delitiae musicae,sivecantiones,e quamplurimis
praestantissimorumnostri aevi musicorumlibris selectae, adtestudinisusumac-
commodatae(Utrecht: Salomonde Roy & JoannesGuilelmusde Rhenen,1612).
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1648)67,quien nosofreceunaversiónparapequeñoconjunto instru-
mental en1618, los del violinista GasparoZannetti (primera mitad
del s. xvii) en 164568, los de Giovanni Battista Vitali (1632-1692)en
susdiversaspublicaciones,y otros, así como losde los guitarristas
y arpistasespañolesdel tránsito entre los siglosxvii y xviii (reinado
de Carlos II y primeros añosde Felipe y), cuyaproduccióncontem-
plaremosmás adelante,al tratar sobre el devenir del ‘canario’ en
España.

Hacia la mitad del siglo xvii comenzamosa encontrarya ‘cana-
rios’ de nuevo cuño, en los que,si bien serespetael molde de ocho
acentos generalmenteternarios, hay compositoresque violentan
dentro de los mismosla tradiciónmelódicay comienzana proponer
nuevos diseñosde melodía,enriquecidos concontrapuntosy hasta
con modulaciones tonalesque enaltecenla pieza. Intentan también
alargarel discursomusical y con esto sustituir la enfadosareitera-
ción del tema corto cuantasvecessea necesariohastaqueacabela
danza.Pero,además,la novedades que seestápensandoya por los
lautistasy clavecinistasen piezasautónomas independientesde su
función paradanzar.Es cierto queel ‘canario’ musical paraacompa-
ñar a la danza,aunqueahoraaparezcamusicalmente enriquecido,
continúa en los ámbitos de la corte y del teatro (ballet y óperaba-
rrocos),pero la novedades que también aparececomo género mu-
sical autónomo,como unacomposiciónelaborada parael lucimien-
to de los instrumentistasmás afamados.No podemossustraernos a
ofrecer ensu integridad, a guisa de ejemplo, el precioso‘canario’
para clavecín compuesto porLouis Couperin (1626-1661) hacia
1650 69 [Tabla III, ejemplo 10]. Las bellas composiciones deLouis
Couperin no fueron publicadasen su tiempo, pero otro destacado
clavecinista de su época, Jacques Champion de Chambonniéres
(1601-1672) sípublicó suvisión artística del ‘canario’ para teclado
en las postrimerías desuvida 70•

67 ALLEGRI, LORENZO: Ji primo libro del/e musiche(Venezia:Gardano,1618). Es

interesanteporquecontieneuna oberturaseguidade varassuitesde «balleiti»
instrumentales.

68 Cfr. 11 scolare di Gasparo Zannetttiper imparar a suonaredi violino et altri
stromenti ... ove si contegonogli ven principii dell’ arie, passie mezzi, saltarelli,
gagliarde, zoppe, balletti,alemane,et correnti, accompagnatecon tutte le quattro
parti cio~canto, alto, tenore e basso; con una nova aggiunta d’intavolatura de
numen non piii datti al/a stampa (Milano: Carlo Camagno,1645).

69 COUPERIN, Louls: OeuvresCompl~tes,publicadaspor Paul Brunoid (París:
Éditions de l’oiseau lyrechezLouise B. M. Dyer, i936), p. 56.

~° Apareceen sus Pi~cesde clavecin publicadasen dos tomosen 1670.
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A partir del viejo Couperin proliferarán otros ejemplos que dan
lugar a la fantasíay al arte creador.Así, por ejemplo,JeanBaptiste
Lully (1632-1687),máximo exponentede la óperay el ballet duran-
te el Barroco francés, introducevarios ‘canarios’ orquestalesen sus
vistosos espectáculospara el teatro 71; con esto contribuyó en su
épocaa la difusión y consolidacióndel géneroa unosniveles artís-
ticos superiores.En estole siguen en Franciavarios creadoresmás,
como su discípulo PascalCollasse(1649-1709),su sucesorMichel
Richard de Lalande (1657-1726)[Tabla V, n.°14], André Campra
(l660~l744)72,André CardinalDestouches(1672-1749), elgran da-
vecinista FrançoisCouperin (1668-1733)~~,etc. [Tabla V, n.°13]. Y
desdevarios paísesvecinos dan asimismoréplica a Lully unaserie
de compositoresque apuestantambién claramente porun lenguaje
instrumental de retórica autónomacon respectoa la músicavocal
y a los antiguosaires de danzaestrictos.Así, principalmente,el in-
glés Henry Purcell (1659-1695)~~[Tabla V, n.°12], los germano-aus-
triacos JohannHeinrich Schmelzer(1623-l680)~~[Tabla IV, n.°11],
Heirich Ignaz Franz Biber (1644~l704)76[Tabla VI, n.°15], Georg
Muffat (1653-1704)~~[Tabla VI, n.° 16 y 17], Johann Sigismund
Kusser (1660-1727),JohannCaspar FerdinandFischer (1670-1746)

~ Véase,a guisadeejemplo, la entrada15 (último número)de su ballet Flore
(1669),asícomoel ballet Le templede la Paix (1685), la óperaArmide (1686),etc.

72 De Campra conocemoslos ‘canarios’ de su famosaópera-balletL’Europe

Galante (1697).
~< COIJPERIN, FRANÇOIS (le Grand): Piéces declavecin ... premier livre (París,

1713). Incluye unos ‘canarios’y, a continuación, el «double»o glosadel mismo.
~< Purceil introduceel ‘canario’ en su ópera The Prophetessor The History of

Dioclesian (1690).
~ SCHMELZER, J. H: «Sonatacon arie zu der kaiserlichen Serenada»(1672).

Figura en la p. 22 del vol. 56 de la serie ><Denkm~.lerder Tonkunst in Ósterreich»,
cuyo título es WienerTanzmusikdessiebzehntenJahrhundertseditado por Paul
Nettl (Graz: AkademischeDruk- u. Verlagsanstalt,1960).

76 La libertad con queabordaBiber la composición desus ‘canarios’, siempre
con un tratamiento binario de los grupetos,es sumamenteinteresante.Pueden
verse ejemplosde ellos tanto en su Mensasonora, seumusicainstrumentalis,so-
natis aliquot liberiús sonantibusad mensam(Salzburg: Mayr, 1680), Pars VI,
como en su Harmoniaartificioso-ariosa diversimodeaccordataet in septempartes
ve!partitas distributa ¿1 3 istrumentis (Nürenberg:W. M. Endter, s.a.), Partita IV.
Ambas figuran, respectivamente, enlos volúmenes96 y 92 de los «Denkmíiler der
Tonkunst in Ósterreich».

~ Véase MIJFFAT, GE0RG: Suavioris harmoniaeinstrumentalishyporchematicae
florilegium primum ... (Augsburg, 1695), del que existe edición moderna en los
DTÜ vol.2 (N° 24 = ‘canaries’, en p. 83), y ... florilegium secundum... (Passau,
1698), DTÓ vol.4 (N°26 ‘canaries’, en p. 130).
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[Tabla VII, n.° 18], Georg Philipp Telemann (1681~1767)78[Tabla
VII, 11.0 19] y un largo etcéterade contemporáneosde todos estos
autores.

La versiónde Telemann,en una Oberturaprogramáticaarticula-
da envarias secciones,se apartaya de la memoria de una «danza
salvaje»que fue otrora la razón de serdel ‘canario’ en Europa;aquí
se presentacomo una graciosadanzapantomímicade marineros
(Die lustigen Bootsleute),con unadimensiónmusical ampliada me-
diante la reiteracióndel trozo final de cadauna de suspartesy un
mayor desarrollomelódicoy armónico. La pérdidade funcionalidad
es evidente ya.Y una de las más tardíasversionesdel ‘canario’, an-
tes de serolvidado por los músicosprácticos europeos,apareceto-
davía en el ballet pantomímico de 1776 Médéeet Jason,de Jean
GeorgesNoverre (1727-1810),quien intercalanuestradanza entre
las de «génerograve» codeándose conel ‘pasacalle’,el ‘minueto’ y el
‘pasapié princesa’.Es una convivencia tardía con algunasdanzas
menosviejas y que duraránmás quenuestro ‘canario’, cuyosester-
tores sepercibenya en el encuadramientoque se le asignaen estas
aparicionesfinales.

6. LA ESTRUCTURA MUSICAL DEL ‘CANARIO’ Y SU ORIGEN

Las TablasIII a VI nos permitirán observarel comportamiento
musical del ‘canario’ fuera de España,siquiera en su mero aspecto
melódico, desdemediadosdel sigloXVII hasta sudesapariciónun si-
glo y cuartodespués.Ello nospermitirá deduciren qué consistenlos
factoresque determinan suidentidad, los rasgos comunesque her-
manana todas estasversiones.Y lo que hastaahorahemosdeduci-
do es lo siguiente:

a) Hubo en principiounacortamelodía comúnvinculadaal ‘ca-
nario’, que perduródurantecasisiglo y medio.

b) Paralelamentesecomienzahacia 1650 a crearmelodíasnue-
vas,aparejadasal enriquecimientoarmónicode la música del ‘cana-
rio’ y tendentes allenar un mayor espacio musical,sin dudapara
evitar las excesivasreiteracionesde un solo temacorto.

c) Las nuevas melodíasque se aplicanal ‘canario’ no violentan

78 Tomo X de la edición de sus obras: Sechsausgew~ihlteOuvertürenfur Or-

chester,editadaspor Friedrich Noack(Kassel/Basel:BárenreiterVerlag, N°2960),
pp. 27-28 (Obertura en Do Mayor).
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sumolde originario: persisteel predominio dela ternariedaden los
ocho impulsos de tres notas, conpuntillo en la primera. Las excep-
ciones de Biber en el siglo xvii o Telemannen el xviii se articulan
también adaptándoseal molde tradicional de ocho acentos,y su
efecto, como en los ‘canarios’ binarios de la época más primitiva
(ver TablaII), no alterael resultado quese pretende.

Varios son los factores quecontribuyeron a la desaparicióndel
‘canario’ entrelos bailesde cortey en los espectáculosteatrales.En
primer lugar, como danzaera tan espectacularcomo difícil, lo que
contribuyó a su migración desdela prácticasocial en el salón a la
espectacularidad profesionalde los escenarios. Ensu dificultad ra-
dicaba su principal inconveniente,razón porla cual, sin perdersu
prestigio, no fue nuncauna danzaexcesivamenteejecutada,siendo
más bien rara quecomún, al menosporcentualmente, enel conjun-
to de los repertoriosdancísticos.Porotra parte, su estructuramusi-
cal era corta, y debíaserlo necesariamente, porquela dificultad de
sussaltosy pasosno se podíasostenerfísicamente durantemucho
tiempo. El ‘canario’ constituíasiempreun númerofinal relativamen-
te breve y muy impactante.Pero su declive se pone de manifiesto
verdaderamente enel siglo XVIII, cuandoentraya en francacompe-
tenciacon elaugede la ‘giga’.

La ‘giga’, danza campestrede las IslasBritánicas quecomienzaa
expandirsedecididamentedesdeInglaterra por Europa amediados
del siglo XVII, era un producto musical de raícescélticascon un rit-
mo y acentuaciónmuy parecidosal del ‘canario’, si bien no se eje-
cuta tan rápiday además operaen unaestructuramás abierta,más
larga y de mayor aliento. La‘giga’ se incorpora a las suitesinstru-
mentalesbarrocasocupandoel último lugar de la seriede danzas,
como el ‘canario’, pero dandopie a trabajos decomposiciónmucho
más lucidos, por lo que se la prefirió enseguida.La similitud musi-
cal entreambasdanzasconsistíaen la articulación de susfrasesen
ochoacentosde tresnotascadauno conpuntillo en la primera: sólo
dos frasesejecutadas conmayor rapidezparael ‘canario’, y unaca-
denade frases del mismo tipo ejecutadasalgo másdespacioparala
‘giga’. Estoúltimo, desdeel punto de vistade los compositores,daba
lugar a unasposibilidades retóricasmucho más interesantespara
dar riendasueltaa sulibertad creadora,lo que explica la preferen-
cia por la ‘giga’ y surápida difusión.

En laspuertasde la Ilustración, dosgrandesteóricos de la músi-
caalemaneseditansendas obrasfundamentales enla década delos
treinta del sigloXVIII, y a travésde ellospodemosobservarcuál era
enesemomentoel posicionamientodel ‘canario’ (declinanteya)fren-
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te a la ‘giga’. JohannGottfried Waither (1684-1748),en su famoso
Lexikon musical ~ define el ‘canario’ como una ‘giga’ muyrápida y
corta, en compásde 3/8, articuladaen dosfrasescortasque serepi-
ten 80~Asimismo anotala particularidadcomúndel puntillo inheren-
te a la primera nota de cadatres,y recogela tradición de suorigen
en las Islas Canarias.Poco después,el hamburgués JohannMatthe-
son (1681-1764)edita ungrantratadoteórico 81 en el quenuestro‘ca-
nario’ careceya deconsideraciónespecialo aparte,siendo contem-
plado como una de las cuatro variantes de la ‘giga’, de las que
nuestroaire esel másvivo. Los teóricos posteriores,desdeentonces
hastahoy, seguiaránmayoritariamentepor estoscriteriosde depen-
denciacon respectoa la danzainglesacuandohablendel ‘canario’.

Estaidentificación entrela música deambosbailessebasaen la
identidad delos patronesde fraseode ambasy en la estructurarít-
mica común de susimpulsos ternarios,con puntillo de aumentoen
la primera nota incluido. Tal identidad estructural noslleva a consi-
derar queel molde en cuestión forma partede la estructura rítmica
básicade una gran partedel folklore musical del norte de España:
desdeel norte de Portugal82 y Galicia, dondecomo ritmo de pande-
ro es un patrón extendidísimo83, hastaNavarra. Lo encontramos
también extendidopor el folklore de la costaoccidental francesa,
hasta la Bretaña,y luego en las Islas Británicas, especialmenteen
Irlanda. Se trata, como hemosapuntadomás arriba, de un mismo
patrón, identificativo del géneroquehoy seha dado en llamar (<mú-
sica céltica».

Dadoque no setratade un patrónmusical bereber ni nadaque se
le parezca,la relación de esterasgocultural con Canariassólo puede
haberseproducidocon la llegadade los pobladoreshispanosdespués

WALTHER, J. G: MusikalischesLexikon, odermusikalischeBibliorhek (Leipzig,
1732). Ed. facsimil (Basel: SociedadInternacional deMusicología, 1953).

80 WALTHER: Op. cit, p. 132.

MATTHESON, Jol-IAN: DervollkommeneKapellmeister.Das ist, gründlicheAnzei-
ge aherderjenigenSachen,die einer wissen,kónnen,und vollkommeninne haben
muss,der emeKapellemit Ehren und Nutzen vorstehenwihl Hamburg: Christian
Herold, 1739. Véaseespecialmentepp. 227-228.

82 Los Viras y las Rosinhasde la región de Minho.
83 Es el patrón básicodel ritmo de panderetacon queseacompañan enGali-

cia las muñeiras, e incluso el patrón sobreel que se cantanlas melodías de las
llamadas «muñeirasnovas». Sobreestos particulares, véasepor ejemplo SCHU-

BARTH, D0R0THE y SANTAMARINA, ANTÓN: CancioneiroPopularGalego,volume1: Ofi-
cios e Labores,tomo 1: melodías(La Coruña:Fundación«PedroBarrié de la Maza,
CondedeFenosa»,1984), en cuya introducción y transcripcionesse hallarásufi-
ciente material basadoen el esquemaque nos ocupa.
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de la conquista.Paraprecisarmás, recordemosque, trasla laborde
la soldadesca,los hombresquevienena las Islasa organizarla agri-
culturade minifundio de montaña,trayendosusyugosy aradosy sus
vacas,son gentesqueprovienende un áreacomprendidaentre las
montañasde Asturias, el norte de León y la provincia gallegade
Orense,fundamentalmente,como biense echade ver por los vesti-
gios etnográficosy lingüísticos quehan dejadoentre la población
rural de las Islas 84~Pareceobvio, por tanto,quesonestas genteslas
quetraen consigo dicho patrón musical del noroestepeninsular, el
cualperviveaúnen otrasparcelasdel folklore musicalcanario85~

Estepatrónmusical queadopta‘el canario’, conel queemergeal
comenzarsu difusión por Europaal comenzarel último cuarto del
siglo xvi, espuesun casomásde «occidentalismo»,parausarun tér-
mino acuñadopor los lingüistas españolescuandoserefieren a par-
ticularidadesdel habla provenientesdel noroestepeninsular. Es un
occidentalismo más,dentro del cúmulo de occidentalismosmusica-
les y etnográficosquese detectanaúnen las Islas y a los queya nos
hemosreferido.

En consecuencia,lo más probableesque el baile denominado‘el
canario’se originara enlas Islas Canarias poriniciativa de los nue-
vos pobladoresdurantelas primerasdécadasdel siglo XVI, concre-
tándoseen él unadanza de requerimientoy rechazoque quizásre-
cordabaalgún baile festivo de prosapiaaborigen,peroal quetal vez
se le aplicó unanueva regulacióncoreográficay, desdeluego, una
música de recienteimplante en Canarias,todo ello acordecon el
nuevo orden cultural de las Islas: el de los agricultoresy pastores
inmigradosy el de los criollos de primera y segundageneración.

~ Cfr. supra, nota2.
85 Se detecta, por ejemplo,en algunosestribillos de la isa montados sobredís-

ticos dodecasílaboshemistiquialesy con músicaparecidaal de los viras minho-
tos, comoel que dice «Aquellamorenaqueva por allí / la llamo y la llamo y no
quierevenir», o bien «Tus ojos, morena,mematana mí / y yo sin tus ojos no
puedovivir». Perodondemejor ha pervivido es en los villancicos navideñosque
en las zonasrurales deciertasislas secantanpara la adoraciónde los pastores
anteel pesebre;véasea esterespectoSIEMENS HERNÁNDEZ, LOTHAR: «La celebra-
ción navideña enlos medios ruralesde GranCanaria:músicay textosde la lla-
mada‘Representaciónde los pastores’»,en Instituto deEstudiosCanarios: 50Ani-
versario, 1932-1982,II: Humanidades(Tenerife, 1982), pp. 585-613. Estosvillan-
cicos pastoriles(p603y ss.) se relacionancon las«gallegadas»queen susofreci-
mientoscantanlos pastoresen lascelebracionesnavideñasde León; cfr. TRAPE-

RO, MAxIMIAN0: La Pastorada Leonesa.Una pervivencia delteatro medieval.Estu-
dio y transcripciónde laspartesmusicalespor LOTHAR SIEMENS HERNÁNDEZ (Ma-
drid: SociedadEspañolade Musicología, 1982).
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7. «EL CANARIO)> EN LA ESPAÑA PENINSULARHASTA NUESTROS DÍAS

Es lo cierto quehacia los añoscuarentadel siglo xvi debió saltar
este bailea la Penínsulay expandirsey arraigarseallí como moda
popular.Tal dato nos viene sugeridopor el testimonio de López de
Gómara(1552), y supopularidad corroborada porSánchezde Bada-
joz (1554), como hemosvisto en el apartado3. Pero es interesante
que no le haya interesadoaúna Gil Vicente (ca. 1465-1537),tan im-
pregnado de lo popular en susautos y farsas,ni a suscoetáneos
Juandel Enzinao LucasFernández. Suafloramientopeninsularvie-
ne coincidiendo, por lo que sabemoshasta ahora,con la mitad jus-
ta del siglo XVI. En esemomentotampocointeresaa los repertoris-
tas cultosde teclay de vihuela, mientrasqueéstossí se fijan en otro
producto musical canario también difundido entoncessimultánea-
mente: en la melodía de las «endechas»de Canarias,que publican
Diego Pisador,Miguel de Fuenilana,fray JuanBermudo y Venegas
de Henestrosaen aquella décadade los cincuenta86 (los vihuelistas
que publicaron antesde 1550 ignoran nuestrasendechas).En un
país como España,donde la cultura oral es un vehículo de trasmi-
Sión sólido y bien arraigado, nuestro ‘canario’ seguirá apartir de
entoncescirculandoy trasmitiéndosea travésde vías eminentemen-
te populares,sin duda porqueno era considerado ungéneroculto.

El rastrode nuestrobailepopular continuarádetectándose enlos
productosteatrales,siempreimpregnadosde lo popular,durantemás
de ciento cincuentaañosa partir de Sánchezde Badajoz. Cervantes
incluye ‘el canario’en suentremésEl rufián viudo, dondeel popular
personajeEscarramánhacealardede quererlucirse bailándolo:

El canario, si me dejan,
a solas quiero bailar 87•

Se trataba,pues,de una danza difícil y propicia para poner de
manifiesto las verdaderashabilidadesde un bailarín, como bien ob-
servó ensumomentoM. Querola propósitode estetexto cervantino.

Quevedoy Lope de Vega lo mencionanen susobras.Esteúltimo
lo trae a colaciónen doscomediassuyasde temáticacanaria,natu-
ralmente,en las quesalenaborígenes:en SanDiego de Alcalá,quees
un episodiorelacionado conel venerado evangelizadorde Fuerteven-

86 VéaseSIEMENS: Op cit. en nota 35.
87 Comenta este dato Querol en su publicación citada (ver nota 13) y glosa

todo el episodio del ‘canario’ en esteentreméscervantino M. Trapero en las pp.
68-69de su artículo de 1993 (ver nota 4).
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tura enel siglo xv, y en Los guanchesde Tenerife,estaúltima basada
enel citadopoemade laconquistade dichaisla, editado en1604 por
el canarioAntonio de Viana 88; perotambiénlo incluye ensu come-
diaEl maestrodedanzar (1594), dondeel gremio de tal especialidad
señalaal ‘canario’ comoel baile preferidopor todos,y en La villana
de Getafe (1621), en la quenuestrobaile apareceen su dimensión
popularespañolajunto al ‘villano’, las ‘folías’, las ‘vacas’y el ‘Conde
Claros’89. Lo interesanteesque el‘canario’ tambiénse cantaba,asig-
nándoleLope en Losguanchesde Tenerifeel siguienteestribillo:

Canariolira lirum fa,
quetodo lo venceamary callar.

Similar estribillo apareceen algunode los ‘canarios’ incluidos en
entremesesdel siglo xvii compiladospor Cotarelo90, cualessoncon-
cretamenteLa escuelade danzarde Navarretey Rivera (1640),El al-
calde Ardite de Rojas, La visita de la cárcelde Cáncer,Los sonesde
Villaviciosa (1661)y La ladrona (1680), dondeapareceen la siguien-
te forma:

Alcalde amigo,rufa y fa
si tu padrelo sabe,matarmeha,

o bien:

Canariobonarufa y fa,

si mi padrelo sabe,matarmeha91.

Susana Friedmande Herzpublica la música deeste estribillo,
detectadapor RobertStevensonal examinarlos fondosmusicalesde

88 Véasenota 41. La primeraedición de Vianaapareceeditadaen Sevilla, y lle-

va ya un soneto laudatoriode Lope de Vega.
89 TRAPERO, M: 1993, pp. 69-70.

90 COTARELO y Moiu, EMILIO: Coleccióndeentremeses,loas, bailes, jácarasy mo-
jigangas desdefines delsiglo xvi a mediadosdelxviii (Madrid: NuevaBibliotecade
AutoresEspañoles,1911). Cit. porQuerol, p. 101.

91 Otrasvariasversiones deestaletrilla con la quese cantabaparadanzarel
‘canario’ en Españaen susprimerostiempos,con especificación detodaslasva-
riantes detectadasy susfuentes, lasregistraFRENK, MARGIT: Corpusde la antigua
lírica popular hispana(siglos xval xvii), (Madrid: Castalia,1987),pp. 7 18-720.Nos
encontramosanteunaestructuramétricacuriosa,empleadatodavíaen Canarias
paracantargéneros folklóricosdeindudablearcaísmo,cualessontoda suertede
romancillosconteniendo versos pentasilábicosque aflorantodavía en diferentes
parcelasde la tradiciónoral: el ‘baile del vivo’ herreño,el ‘Santo Domingo’ y otras
letrillas vinculadasa los «Ranchosde Ánimas», etc.
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la catedralde Bogotá92~En un villancico anónimo a tres vocesde
1704 que allí se encuentra, pertenecienteal género de «negros»(se
simula que tresnegrillos van a adorar al niño al portal), se incluye
un estribillo que,con la misma música, cantan alternativamentelos
dostiples sobrela letra siguiente (nuestra lecturaestátomadadirec-
tamentedel facsímil publicado porHerz):

Canariobonade rufa y fa,
si lon Dios o Menila, la vida me da.

Es interesantísimo constatar que la melodía aquí empleada,
sin dudaun ejemplo de tipo tradicional [ver Tabla VIII, n.° 20],
orbita en torno a la ideamelódica quedesarrollantambién los gui-
tarristas barrocosespañolespor esa época,segúnveremosa conti-
nuación.

Es durantelos cincuentaaños quecontorneanal de 1700 cuando
el ‘canario’ va a serutilizado con cierta profusión pormúsicosespa-
ñoles en suspublicaciones instrumentalesde repertorio.Esto ocurre
tal vez a imitaciónde lo que seveíahaceren Francia,Italia y otros
países,donde el ‘canario’ se publicabaen los repertorios de laúd,
chitarrone, clavecín,etc. desdemuchosañosantes. EnEspañaserán
los guitarristasy arpistas barrocosquienes publiquenla música del
baile: principalmenteGasparSanzen 1674 ~ Lucas Ruiz deRiba-
yaz en 1677 ~ FranciscoGuerau en 1694 ~ y Diego Fernándezde

92 HERZ: Op. cit. ennota4, pp. 95 y ss. Lapista la toma de STEVENSON,ROBERT:

«<The Bogotá music archive», en Journal of the American MusicologicalSociety,
XV-1992.

u SANZ, GASPAR: Instrvccion de musica sobre la gvitarra españolay metodode
svsprimerosrvdimentos,hasta tañerla con destreza.Con dos laberintos ingeniosos,
variedad de sones,y Dancesde rasgueado,y punteado,al estilo Español, Italiano,
Francés, y Inglés. Con un breve tratadopara acompañarcon perfecciónsobre la
parte muy essencial parala Guitarra, Arpa, y Organo, resumidoen doze reglas, y
exemploslos masprincipales de Contrapuntoy Composición (Zaragoza:Herederos
de Diego Dormer, 1674). La lámina 6 de tablaturaen cifra contiene dos juegosde
‘canarios’.

~‘< Reyz DE RIBAYAZ, LUCAS: Luz y Norte Musical para caminar por las cifras de
la guitarra españolay arpa, tañery cantar a compáspor canto de órgano; y breue
explicacion delArte, con preceptosfaciles, indubitables,y explicadoscon claras re-
glas por teorica, y practica (Madrid: Melchor Alvarez, 1677). En la partededicada
a la guitarra incluye primero lasnormas paraacompañarpor rasgueadoel ‘cana-
rio’ (p. 67) y luego unos ‘canarios’ cifrados parapuntear (pp. 7 1-72). En la parte
de arpa incluye un breve ‘canario’ en cifra paraesteinstrumento (p. 133).

u GUERAU, FRANCISCO: PoemaHarmónico compuestode varias cifras por el tem-
ple de la guitarra española... (Madrid: Manuel Ruiz de Murga, 1694). Contiene
>,Trezediferencias de canario»en cifra entre las planas54 y 55.
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Huete en1702 96 [Véanse ejemplosde todos éstosen la TablaVIII, ~0

21 al 25]. No le interesaya a Santiagode Murcia en1714~ máscau-
tivado ya por la ‘giga’. Pero sía otros maestroshispanosinmediata-
menteanteriores,como el vihuelista Antonio de Santa Cruz (siglo
xvii) 98, otro interesanterepertoristaanónimo de guitarra (l705)~~,
así comoal recopilador derepertorios paratecla fray Antonio Mar-
tín y Coli (1709 y ss.)100, quienes nollegarona publicar suscompi-
laciones,conservándosesusmanuscritosen la secciónde músicade
la Biblioteca Nacionalde Madrid. En éstos se contienen ‘canarios’
simplesy tambiénun ‘canario tamborilado’,lo que nos resultapar-
ticularmenteinteresante por cuantolos cronistascanariosde finales
del sigloxvi, segúnhemosvisto másatrás,parecen insistir en queel
‘canario’ se acompañabaen Canariascon flauta y tamboril.

~ FERNÁNDEZ DE HUETE, DIEGO: El compendionumerosode zifras armónicas,
con theórica, yprácticapara harpa de una orden, de dosórdenes,yde órgano (Ma-
drid, 1702). Incluye seisdiferenciassobreel ‘canario’ (pp. 8-9), sibien el temano
aparecehastala segunda, puesla primera esunapuestaen ritmo como la que
hacíaCarosoen el siglo xvi. Su tema es original. Hay que reseñarque más
adelantetiene unas ‘paradetas’(pp. 11-12)y, a continuación(p. 13), unas ‘para-
detasacanariadas’,llamándolasasí puesutiliza en ellassu temadel ‘canario’,
pero glosado.

~ MURCIA, SANTIAGO DE: Resumende acompañarla parte con la guitarra com-
prendiendoen el todo lo queconduzepara estefin: en dondeel aficionadohallará
dissueltas pordiferentespartesdel instrumento, todo génerode posturas,y ligadu-
ras, en lossietesignosNaturaleasy accidentales... (Madrid, 1714). Tampocohay
‘canarios’en otra colección suyaposterior, queno llegó a editarse,perode cuyo
manuscrito,conservadoen la British Library, ha publicadoen 1979 un facsímil
Editions ChantarelleS.A. deMónaco: Passacallesy obras de guirarra por todoslos
tonosnaturalesy accidentales,para el Sr. Dn. JosephÁlvarezde Saavedra,porSan-
tiago deMurzia, año de 1732.

98 SANTA CRUZ, ANTONIO DE: Livro / dondeseverán Pasacallesde losocho / tonos
i de los trasPortados.1 asi mesmo,Fantazíasdeconpasillo Proporzioncilla Propor-
/ ción Maior, 1 CompasMaior, 1 asi mesmodiferentesObras Para Biguelahordina-
ria / que las escribíay asía/ D. Antonio de Santa/ Cruz/ Para D. Juan de Miran-
da. Manuscritosin año, procedentede la BibliotecaReal. Madrid:Bibli. Nac,sig-
naturaM. 2209. Contieneun «Canariopor la A» (Fol. 5) y un «Canariosobrela
C» (Folio 6).

~ Anónimo: Libro de diferentesci / fras / de Guitarra escogidasde los / mejores
Autores/ Año de 1705.Manuscritoprocedentedel Fondo Barbieri. Madrid: Bibl.
Nac, signaturaM. 811 (= G.-5»-48).Contienetres‘canarios’ (pp. 68, 100 y 108) y
los ‘canariostamborilados’(pp. 141-142).Es interesante constatar quese compi-
lanpiezasdeautores queno publicaban,sino quehacíancircular su músicama-
nuscritaentreprofesionalesy discípulos.

~ MARTÍN Y COLL, FRAY ANTONIO: Huerto amenode varias flores de música,re-
cogidasde varios organistas...Madrid: secciónde música dela Bibl. Nac, signa-
tura 1360. Contiene‘canarios’ y ‘otro género decanarios’(fols. 221”-2221.
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El examende las melodías que usanestosrepertoristas [Tabla
VIII, n.°21 al 25] nos enfrenta aunosespecímenesde corte popular
en los que subyaceun temamelódicoqueparecehaber estado muy
en bogaen España afinalesdel sigloXVII y del quetodosson tribu-
tarios; tal vez setratede la genuinamúsicaparael ‘canario’ popular
quesebailabadesdemásantiguoen la Península.Frentea las versio-
neseuropeas,estas españolassecaracterizan porla igualdadde valor
en las tresnotas de cadatiempo, sin puntillo de aumentoen la pri-
mera, y por su aire tradicional, lo cual no debesorprendernospues-
to que se encuentranen publicacionesque,en sumayoría, incluyen
los repertorios populares parala guitarra de cinco órdenestan arrai-
gada entonces.Desde luego,los temasmusicalesestánlejanamente
relacionados conlos quetraspasaronlos Pirineosy sepublicaronen
Italia y Franciaafinalesdel sigloXVI [Tablas 1 y II]. Como sucedeen
el másantiguo de éstos(F. Caroso),algunosde nuestros guitarristas
y arpistasexponenantesde la melodíaun patrónenterosin ella, para
«entrar enritmo», y luego articulansupieza exponiendoel tematra-
dicional y añadiéndole algunas variacionesde ocho compasesrepeti-
tivos en 3/8, como en losantiguos autoresdel restode Europa.Algu-
nosde ellos, incluso, sólonosdanparael ‘canario’ patronesrítmicos
de acompañar, comoRuiz de Ribayazen la sección dedicadaala gui-
tarra rasgueadao en la parteque dedica al arpa,pero no así en su
seccióndedicadaa la guitarra con punteoy rasgueo.

Sólo el compositor (o compilador) españolmás tardío denuestra
selecciónrecurre arepertoriosforáneos:fray Antonio Martín y Coil
nos presentala contexturarítmica clásica que se propagó desde
Franciadespués deArbeau, es decir, melodías montadas sobreun
grupeto ternario con un puntillo de aumento.Tiene dentro de este
esquemaunos ‘canarios’ con melodía decreación y dimensiones
considerables[Tabla IX, n.°26], y «otro génerode canarios’> [Tabla
IX, n.°27], estavez sin ritmo puntillado, pero en los quereproduce
la primitiva melodía expandidapor Europadesde Franciaa finales
del siglo XVI [compárese esteejemplo con los modelosmelódicosde
la Tabla II]. La explicación a esta discrepanciacon suscoetáneos
hispanosnos la da Craig H. Russell, quien ha detectadoque Martín
y Coll extrajoel temamelódico de su ‘canario’ principal, tan diferen-
te al de nuestrosguitarristas,de los ‘canarios’ contenidosen la ópe-
ra Le Templede la Paix de JeanBaptisteLully ‘°‘.

‘°‘ Cfr. RUSSELL, CRAIG H: «Imported Influencesin l7th and l8th CenturyGui-
tar Music in Spain»,en Actasdel CongresoInternacional«Españaen la Música de
Occidente»[celebrado enSalamanca del29 de octubreal 5 denoviembrede 1985],
vol. 1 (Madrid: INAEM del Ministerio de Cultura, 1987), pp. 385-403.
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Estegustopor lo francésvienedadopor el advenimientode los
BorbonesaEspañaen 1700.Duranteel sigloxviii se vanapublicaren
castellanounaseriede trataditosde danzar, casitodosentamaño8.°,
ilustradoscon ingenuosgrabados, enlos quese insiste en quese
aprendanlas danzasde corte«ala francesa».Lostratadistashispanos
másimportantes,quepublicansus métodosen lasdécadascentrales
de aquelsiglo, fueron BartoloméFerriol y Boxeraus(en 1745)102 y el
grabadorde sellosy láminasPablo Minguete Yrol (convariasy muy
diversasedicionesapartir de 1733)103 Mientras el primero,en sus
páginas122-123,dedicaunospárrafosa los singulares pasosdel ‘ca-
nario’ (porquesonespecíficosde estebaile y no sonaplicablesa los
demás),el segundoya soslaya entodas sus publicacionesnuestra
danza,sin dudaen víasde desaparecerde lascortesde Europa.

No obstante,si el ‘canario’ era en esemomentoerradicadode la
Corte y de la educaciónde la altasociedadespañola,a tenor de lo
que tambiénocurría allendelos Pirineos,no por esodejabade se-
guir existiendoentre elpueblo.Sobrevivíaen las aldeasy en los su-
burbiosde las ciudades.Así lo daaentenderJuanAntonio deZama-
cola en 1796 104, cuandodice que juntoa tanta moda asumida,el

102 FERRIOL Y BOXERAUS, BARTHOLOMÉ: Reglasútiles para los aficionadosa dan-

zar. Provechosodivertimentode losquegustantocar instrumentos,ypolyticasad-
vertenciasa todo génerodepersonas.Adornadoconvarias láminas (Capoa:Joseph
Testore,1745).

103 Las reedicionesde este curiosoautor sevan enriqueciendoa medidaque
aparecen.Citamos la tercera.MINGIJET E YROL, PABLO: Arte de danzara la france-
sa, adornadocon quarentay tantas láminas, queenseñanel modode hacer todos
los pasosde lasDanzasde Corte,con todas sus reglas,y de conducir los brazosen
cadapasso;ypor Chorographíademuestrancómosedebenescribir, y delinearotras:
Obra muyconveniente,no solamentea la juventud, quequierenaprenderel bien
danzar, sino aún ¿o las personasciviles, y honestas,¿o quien les enseñalas reglas
para bien andar, saludar,y hacer las cortesías,queconvienenen qualesquiersuerte
depersonas(Madrid: Autor, 1758). Conocemostambiénla segundaedición de su
Brevetratado de los passosdel danzara la española,que hoyse estilan en las se-
guidillas, fandangoy otros tañidos (Madrid: Autor: 1764), así comoun Quaderni-
lb curioso deveintecontadanzasnuevas,escritasde todasquantasmanerasse han
inventadohastaaora; tienenla musicamuyalegre, y consu baxo... (Madrid: Au-
tor, sa.).Por lo querespectaa las «contradanzas», cuyamodairrumpe en Espa-
ña en la segundamitad del siglo xviii, encontraremosvarios trataditos para
aprendera danzarlasen esa época.

<04 Zamacola publicóa partir de esteaño numerosostrataditosllenos de iro-
nía, sobrelasmodasen torno a las contradanzasy las seguidillascon el pseudó-
fimo de DON PREcIso. Cfr. susElementosdela ciencia contradanzaria,para quelos
Currutacos, Pirracas y Madamitasde NuevoCuño puedanaprenderpor principios
a baylar las Contradanzaspor sí solos, ó conlas sillas de sucasa... (Madrid: Fer-
mín Villalpando, 1796).
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majo popular de la segundamitad del sigloxviii siguió danzando«el
entramuro,el combé, la pelicana, el canario, el cerengue,la tira-
na...»~ Tresañosantes,el tratadistaFelipe Roxo habíadescritoto-
davíael ‘canario’ en brevestérminosy basándosesólo en referencias
de los tratadoshistóricos106: paranadale interesala supervivenicia
popularde nuestrobaile.

Y así ha pervivido éstehastanuestrosdías.Miguel Queroldecla-
ra que «enCataluñael baile del ‘canario’ existió hastafines delpa-
sadosiglo [xix], puestoque se lo encuentrarepetidasvecesen cua-
dernosmanuscritosde tonadasde danzapara violín o flauta». Y
añade:«Como tantas otrasdanzaspresentaría,sin duda, dostipos:
uno mundanopor completo y otro menosmovido, moralizado,por
decirlo así, ‘a lo divino’. Nos muevea opinar así el hechode que en
unacanción catalanadel ciclo de Navidadse canta:

Unasviudes ballen fan un ball rodó;
ballen la xaconai el canari bo» 107

No menosinteresantees la aportaciónde Manuel García Matos
sobrela pervivenciadel ‘canario’ enEspañaenpleno siglo xx 1O8~Se-
gún esterecordadoamigo y gran folklorista, en algunos lugaresde
Cataluña hay motivos de ‘canario’ como danza depalos, que es
como mayormentese la detectahoy en los pueblosde SanVitero
(Zamora)y Sorzano(Logroño). Aplicadoa un tipo de danzadiferen-
te y de función religiosa, en SanVitero aparece tañidocon gaitade
fuelle y en Sorzano condulzaina. Pero tambiénes cantado.García
Matos reproducela melodía de SanVitero, «quea todas lucesguar-
da las propiedades musicalesde un ‘canario’ auténtico»;y, en efec-
to, la melodíatranscrita se articula mayormente en tresillosde cor-
cheas,algunoscon punto de aumentoen la primera nota [Tabla IX,
n°29]. La letra también es tradicional, y recogelas dos estrofillas
siguientes:

Canarioamigo canarioJuan,
canarioamigo deltrampalandrán.

105 Citado por Trapero:1993, p. 72.

106 Roxo DE FLORES, FELIPE: Tratado de recreación instructiva sobrela danza,su

invencióny diferencias (Madrid, 1793).
107 QUEROL: Op. cit, p. 100.
108 Véase GARCIA MATOS, MANUEL: «Viejas cancionesy melodías enla música

instrumentalpopularde lasdanzasprocesionales practicadasaúnen España’>,en
Misceláneaen homenajea monseñorHiginio Anglés, 1 (Barcelona:CSIC, 1961),pp.
283-305. Sobreel ‘canario’ cfr. pp. 289-290.
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Canarioamigo deltrampalandrán,
si tu pidesvino, yo pido pan.

Hay aquí elementosque vienen rodados desde muyantiguo,
como sedemuestraal observarlas variantesde las letras populares
del ‘canario’ que se cantabanen el siglo xvii queya hemosreprodu-
cido en el apartado7 de este trabajo,unas comenzandopor la pala-
bra ‘canario’ y otra conteniendola alusión a‘amigo’, como la que
dice:

Alcalde amigo rufa y fa,
si tu padrelo sabematarmeha 1O9~

No creemosnecesarioabordar aquí unas catasactuales enel
folklore españolpara completarestetema,pueslo expuestonosbas-
ta para afirmarque enEspaña,al contrario que enel restode Euro-
pa, el ‘canario’ prefirió mantenerun carácterpopular, unido a la
transmisiónoral, de largavigencia hasta nuestrosdías. Sólo nosres-
ta centrarnosahora en Canarias,para ver qué trayectoria siguió
nuestro baileen sutierra de origen.

8. TRAYECTORIA HISTÓRICA DEL «CANARIO» EN LAS ISLAS CANARIAS

En los párrafosfinales del apartado6 hemosexpuestonuestra
conclusión sobrecómo y en qué momentode la primera mitad del
siglo XVI seconfiguró en Canariasla danzadel ‘canario’ con su mú-
sica peculiar, y cuál es el Origen deésta.Ahora conviene insistir en
que,por más que fueraen principio unadanzade saltosviolentosy
espectaculares,lo cual le dio prestigioy la hizo instalarsemuy pron-
to en la Península, enlas Islas debió dulcificarse enpoco tiempo.
Estoparecededucirsede los testimoniosdel sigloXVI queposeemos.
Así, MéndezNieto (1561) nos transmiteuna impresión de (<ambien-
te cortesano»,en cuyo marco seejecutabanen La Palmalas danzas
populares,con el ‘canario’ como colofón 11O~Por suparte, los ya alu-
didos cronistasdel círculo de Cairasco,que escribenen la última
décadade aquel siglo, nos hablande un baile «menudicoy agudo»
(Abreu Galindo) o del «dulce son canario»,a cuyo ritmo sebailaba
no de una manera «descomulgada»y «descompuesta»,sino «antes

109 VéaseCOTARELO: Op. cit. en nota 88.
110 Cfr. nota 34.
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con el recatoy cortesía»(Viana). Esto contrastacon la imagen de
danzade destrezay lucimiento que describenen la Península por
esosmismosañosnuestros poetas castellanosdel siglode oro, según
hemosvisto más atrás,y contrastatambién conla euforia que des-
pertó en las cortes de toda Europa como sustitutivo del antiguo
(<baile de salvajes».

Otra interesanteparticularidadque observamos enlos ‘canarios’
de Canariasesque, desdee] siglo XVI, solíanacompañarsecon flau-
ta y tamboril, un binomio instrumentalnadaaborigen, sinode ran-
ciaprosapiaeuropea.Se usabanestosinstrumentos desdefinales de
la Edad Media como elementosde señalespara la marinería en los
barcos,por lo que debieron llegare implantarseen la incipienteso-
ciedad nueva de Canarias desde muytemprano, como ocurrió en
América.Viananosdice quenuestro«soncanario»eraacompañado,
entreotros instrumentosquecita, con

«un tambonínde drago muypequeño»y
«una flauta de rubia y huecacaña»~

Esta información la repetirán los cronistasque siguen a Viana,
desdeNúñezde la Peñaen el siglo XVII hastaViera y Clavijo a fina-
les del XVIII. Peroestonos interesa porquea todosles parecelo más
natural, dandopor supuestoque el ‘canario’, que aúnpervive en su
tiempo como danzapopular, se baila acompañadopor estosinstru-
mentos.

Tenemosademás dos interesantestestimoniosde primera mano
en ambossiglos barrocos:los de los maestrosde capilla de la cate-
dral de Las PalmasDiego Durón (1653-1731)y JoaquínGarcía (ca.
17 10-1779).El alcarreño Diego Durón, que llegó y se estableció.en
Gran Canariaen 1676,produjo a lo largo de suvida cercade cuatro-
cientosvillancicos polifónicos y policoralesparalas diversascelebra-
cionesfestivasde nuestracatedral.Hemosvisto en uno de ellosun
‘canario’ interpolado, aunqueno se conservade él sino el bajo con-
tinuo por faltar en dicha obra las partesinstrumentalesy callar las
vocesen el momentode la danza112• Por su parte, JoaquínGarcía,
que nos legó cerca de quinientosvillancicos y cantadas, introduce
también unaalusión al ‘canario’ en su cantadade Reyesa dúo de

Cfr. VIANA: Op. cit. en nota42.

112 Lamentablemente, hemos extraviadola ficha con el título y signaturadel
villancico aludido. Sí recordamos,a tenor del examendel bajo continuo,queel
‘canario’ en cuestiónes corto y se atienea un patróncon las dimensionesquele
sonpropiasen esemomento.
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1742 intitulada Déjame que he dehacer un entreaño113• Trata esta
piezadel disparatede la bodaentre lamula y el buey, y en elrecita-
tivo a dúo unode los interlocutores,paracelebrarla fiesta,pide:

un tamborilero.
—Tamboril¿paraqué?—~Paraquéquiero?
Quehande ver enaqueste itinerario
cómo danzala mula su ‘canario’.

El «aria dacapo»quesesigueestáen 6/8 conindicaciónde «muy
vivo» y, aunqueseatieneaunaestructuray aunaretóricaitaliani-
zantes,en las agrupacionesternariasde suscorcheas parece querer
recordara la antiguadanzade las Islas.Lo interesanteesaquíla in-
sistencia,todavíaduranteel siglo xviii, en queparabailar el ‘cana-
rio’ se necesitapor estaslatitudesun tamboril que consu ritmo
marcarael tempo.

Los viajerosforáneosdelos siglosxviii y XIX corroborarán laexis-
tencia folklórica del ‘canario’ en las Islas.Así, el comercianteinglés
GeorgeGlassnos informaen 1764que las danzaspopularesen Ca-
nariaseranmuchasy muy diferentes,destacándoselas lentas,como
las zarabandasy folías, y las rápidas,queeranentoncesel ‘canario’,
el fandangoy el zapateo~ Setenta añosdespuésnos detenemosen
otra fuentede similarescaracterísticas, cuales la de quien fue cón-
sulbritánico enlas Islas,FranciesC. Mac-Gregor,quienimprimió su
libro enalemán115 En él, al tratarde la músicatradicionalquepre-
senció en el Archipiélago,opina que«lasdanzas, enespecialel ‘ta-
jaraste’y el ‘baile canario’, son seguramentede origen guanche;la
‘malagueña’y las ‘folías’ procedenpor el contrario de España»116•

Bástennosestasdos muestrasparacerrarel arcode la trayectoria
informativasobrenuestradanzaen las Islas.

113 Cfr. TORRE DE TRUJILLO, LOLA DE LA: «El archivode música dela catedralde

LasPalmas,1» en El MuseoCanario núms. 89-92 (Las Palmasde GranCanaria,
1964). La referenciadela cantadadeJoaquínGarcíaes E/XIII-1O, ydebemosuna
transcripciónde la mismaa nuestraamigaM~Salud Alvarez, quiennos llamó la
atenciónsobre laalusión quecontienea nuestradanza.

114 GLASS, GEORGE:Descripción de las islas Canarias (1764); ed. de C. Aznar
Acevedo(Tenerife:Instituto de EstudiosCanarios, 1982), p. 127.

115 MAC-GREGOR, Fi~ncis COLEMAN: Dic Canarischen insein nach ihrem ge-
genwartigenZustande,und mit besondererBeziehungauf Topographieund Statis-
tik, GewerbfZeiss, Handel und Sitten (Hannover,1831). La informacciónque nos
interesa apareceen la p. 82.

116 Habla luegodel ‘tango’ herreñoy dela pocaaceptaciónquehantenido en
las Islas algunos géneros españolescomoel ‘bolero’ y el ‘fandango’,sin reparar
que el primero de estosdossecircunscribíaa las ‘seguidillas’ y el segundoa la
‘malagueña’.
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Lo cierto esque,a partir de la segundamitad del sigloxix, la de-
nominación de ‘canario’ aplicadaa un baile tradicional deja de ser
un referentefolklórico en el Archipiélago. ¿Esque hadesaparecido,
o continúa viviendo bajootro nombre?Ya hemosadvertido, al co-
mienzode nuestrotrabajo, que las danzascambiande música,que
unamúsicadeterminadapuedeadaptarse adiversasvariedadesdan-
císticas(ocurrió con el ‘canario’ folklórico en la Península,según
aclarómuy bien Querol) y que,en definitiva, el nombre deun géne-
ro suelealumbrar solamentea una de las varias parcelas queconfi-
guransucomplejidad. Hayque pensarquesi ‘canarios’son paralos
canariostodos los bailes popularesque han heredadode susances-
tros, seacual seasuverdaderoorigen, lo lógico esque en Canarias,
unavez desaparecidala intensidadde la modadel baile llamadoes-
pecíficamente‘canario’ en el continente europeo (aludiendoa sulu-
gar de procedencia),se haya continuadoaplicándoleal tal baile el
nombreo nombresespecíficosquetuvo y queprobablementesegui-
ría manteniendoen las Islasdesdesuorigen.

De todas las danzasque perviven en Canarias,varias son las de
requerimientoy rechazocon saltos mayoreso menoresincluidos,
entreellas el ‘tajaraste’tinerfeño, quepor lo quepareceadquiere tal
nombre —posiblemente onomatopéyico—no antesdel siglo xix y
queadoptasu músicade un conocidopatrónrítmico de tambor que
soportatambién otras danzasespañolas (ciertas‘charadas’salman-
tinas, por ejemplo). Su músicanadatienequever conla delos anti-
guos‘canarios’. Su coreografíapuedequesí; pero debemos observar
que el cónsul Mac-Gregordiferenciabaentreel ‘tajaraste’ y el ‘baile
canario’, aunqueconsiderase(no sin gratuidad) queambospueden
tenerraigambreaborigen.

Actualmente,la única danzade requerimientoy rechazocon sal-
tillos y taconeosparecidosa los quedescribeArbeau,quenosha lle-
gado configurada poruna estructura musical que se ajusta a la de
los antiguosbailes denominados‘canarios’, y que ademásse acom-
pañacon flauta y tambor como losantiguos‘canarios’de Canarias,
es el ‘sirinoque’ de La Palma.Este baile incluye, como dichoqueda,
la enérgicapercusiónde pies contra el suelo, tal como serecogeen
una de la coplasque lo acompañan:

Este sirinoque seva a calentar,
lo bailan las damasen cuatro patás117•

Agradecemosel texto de estacopla de sirinoque a nuestroamigo Talio
Noda Gómez,quien ha recopiladoun corpusde textoscantadosde estebaile,
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Se aludeaquí a los cuatro golpesque marcanlos cuatroacentos
de subdivisión ternariaqueconfiguran las célulasde cuatrocompa-
sesrápidos reiterativosen quese articula la danzay su música. Tal
música tradicional es a vecestañida sólo por la flauta y el tambor,
otras veces cantadacon acompañamientosólo de tambor y, even-
tualmente, tambiéncon el de las castañuelasde los danzantes.
Cuandose cantaapareceraramenteel puntillo de aumentoen la pri-
mera nota (especialmenteen las versionesmás urbanasy moder-
nas). Perolo esencialesqueconsiste,efectivamente,en un patrónde
ocho impulsos repetitivosde tresnotascadauno [ver TablaIX, n°29
y 30] 118~ Tales elementosobjetivos deben serdetectadosseparada-
mentey en conjunto como partesestructuralesde otras danzas que
han llegado tradicionalmentehasta nosotrosen el Archipiélago Ca-
nario, lo que no se ha hechohastaahora de manera exhaustivani
sistemática.No obstante,estamosen disposiciónde afirmar queno
existeen las Islasotra danzamásparecidaen todossuselementosa
lo que sabemosdel ‘canario’ queel mencionado‘sirinoque’ palmero.

No debemos finalizarsin aclarar que‘sirinoque’, queescomo los
palmeros llamana subaile, es unapalabrade la quedesconocemos
cuándocomenzó a usarsey de la que no disponemosde documen-
tación muy antiguaen Canarias.M. Trapero da a entenderque tal
término puede serel nombre primigenio de la danzaal comenzara
practicarseéstaenlos alboresde la épocahistórica de Canarias119 y
que la tradición lexicográfica en las Islas lo considera unguanchis-
mo. Nosotrosdetectamosen tal término,nadaconcomitante conlos
vocablos conservadosde las lenguasaborígenesde Canarias, unas
radicalescoincidentes conlas de algunosaerófonosqueadoptanen
el ámbito cultural mediterráneonombres muyparecidosdesdela
antigüedadclásicahastahoy (syrinx, siringa...) 120• La flautilla que,
con el tambor, se usa en La Palma para acompañarestadanza,es
una flauta de pico fabricada en caña(Arundo donex)con cinco ori-

junto consu coreografíay susvariantesmusicales,parala publicacióndeun es-
tudio sobreel mismo queya haconcluido.

118 Los dosejemplos,quehemostranscritoen sendascondensacionesprecep-

tivas,fueron grabadospor Talio NodaGómeze incluidos en supublicaciónanto-
lógicaEl folklore de La Palma queconfigurael CD 352 del Centrode Cultura Po-
pular Canaria(CCPC), sin fecha,aunqueeditadoen 1998. Secorrespondencon
los números35 y 36 de dichagrabación.

“~ VéaseTRAPERO: 1993, p. 59.
120 Cfr. SAcHS, CURT: Real-Lexikon derMusikinstrumente,zugleichem Polyglos-

sarfür das gesamteInstrumentengebiet,mit 200 Abbildungen.2.~ed. (Hildesheim:
GeorgOlms Verlagsbuchhandlung,1962).
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ficios de digitación, y tiene todas las trazasde ser unaaportación
netamente europea(desdeluego, no bereber);pero los palmerosla
tocantradicionalmente ensudanzaextrayéndolesólo dosnotas;una
grave y unaaguda(tapando todoslos agujeroso liberándolostodos
de golpe), lo que siemprenos ha parecidoque puede procederde la
adaptaciónde una herramientacultural foráneaa otra manerade
entenderel mundo sonoro,es decir, que ese modo tan singular de
tocarla [Tabla IX, n.°29] podría serun signo de mestizajeentredos
culturasextrañas121

El ‘sirinoque’ como baile, en su remotoorigen, pudo cobrar su
nombre de la singularidaddel aerófonoque enél interviene. Pero
¿cuáleseseorigen?Dadoel cúmulo de «occidentalismos»(a los que
ya nos hemos referido) que intervienen en los primeros sustratos
culturalestras la conquistade las Islas, hemosrecurrido alas tradi-
cionesmusicalesnoroccidentalesde la Península,dondeen Asturias
encontramosla danza llamada«xiringüelu», es decir, nuestrasradi-
cales más el sufijo disminutivo latino ‘ulus’; la Gran Enciclopedia
Asturianalo define así: «Danzapopular cuyo nombreprocede dela
voz bable xiringar, que significa agitar, mover violentamente.Se
practicaen granpartede la zona costera deAsturias.Se baila tanto
en parejassueltascomo en grandesgrupos.El movimiento de pies
tiene innumerablespasos,quepor surápido ritmo hacen queel bai-
le muestresu agilidad. La gaitay el tambor se utilizan como acom-
pañamientomusical...»,etc.122 Perolo másinteresanteesque,al ex-
pandirseeste bailey su nombre hacia zonasperiféricas alejadas,
conserva nombresquizá olvidadosya en Asturias. EnCataluña,por
ejemplo, existe el término ‘sirinoc’, próximo al asturiano‘xiringar’
(girar, moverse,bailar)...

Nos parece evidente,por lo tanto, que la voz ‘sirinoque’ de La
Palmahaya llegado a la isla con un baile, con unosinstrumentosy
con unamúsica 123 determinados,no siendo por lo tanto un guan-
chismo. Y por la abrumadorasimilitud del ‘sirinoque’ palmerocon
el ‘canario’ histórico entodossuselementos(organizacióncoreográ-

121 Véaselo que al respectodescribimosen NODA GÓMEZ, TALIO, y SIEMENS

HERNÁNDEZ, LOTHAR: «Los aerófonostradicionalesde la isla de La Palma»,en Re-
vista de Musicología, VII-1984-1 (Madrid: Sociedad Españolade Musicología,
1984), pp. 171-189.Ver especialmentep. 185.

22 Vol XIV (Oviedo, 1970). Debemosestapesquisaa nuestroamigo Guillermo
García Alcalde, quien incluso nos pasóla información filológica que a continua-
ción aprovechamostras consultary recibirla del presidentede la Academiade la
Llingua Asturiana.

¡23 Véanse lospárrafos finales del apartado6 del presentetrabajo.
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fica, instrumentos acompañantesy patrón musical), parece obvio
quese trata del ‘canario’ acrobático(tal vez tambiénpor influencia
mestiza)que retornó con airesexóticos a la Penínsulaal mediar el
siglo xvi y que, atemperándosepoco a poco, se convirtió pronto en
las Islas en ese‘canario’, baile algo máscomedidoy de pasomenu-
do, acompañadode flauta y tambor,del quedesdela segundamitad
del siglo xvi nos vienen informandolos cronistasque pasaronpor
las Islas.
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EL BAILE DEL «SIRINOQUE»
EN LA ISLA DE LA PALMA

TALIO NODA GÓMEZ
LOTHAR SIEMENSHERNÁNDEZ

El Museo Canario

1. JUSTIFICACIÓN PREVIA.

La isla de La Palma es depositariade una seriede bailes rura-
les de gran tradicionalidad que apenasse conocenen las otras is-
las del Archipiélago Canario.Así, entre otros, el «Jila-jila», en el
que las mujeres evolucionanmientras simulan hilar conun huso,
un baile del que conocemosejemplos concomitantesen variaslo-
calidades de la cornisa cantábrica; el «Cho Juan Periñal», baile
pedagógicorelacionado conel ordende los trabajosagrícolas,tam-
bién cantado enFuerteventurapor aportación de los segadores
temporerosque se llevabanantiguamenteallí desdeLa Palma; al-
gunos bailesromancescos,como «el Conde de Cabra»; los «bailes
de pastores))navideños,que se ejecutabanen ciertas iglesias rura-
les; y, en fin, el llamado «sirinoque»,objeto principal del presente
trabajo.

Por su aspectoy por los elementosque lo configuran, ya hemos
opinado en otras ocasionesque el «sirinoque»es un baile relacio-
nado con el que antiguamente erallamado ‘el canario, caracterís-
tico y singular baile de requerimiento y rechazo conenérgico
zapateoque se expandió por la Penínsulay por Europa ya en el
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siglo xvi”. En estetrabajo abordaremosla danza campesinapal-
meradel «sirinoque»sin entraren consideracioneshistoricistas ni
genealógicas;se trata aquí de describirlo,analizarlo, definirlo y, en
definitiva, conocerlo.No debe escondérsenos,sin embargo,quetal
conocimientoexacto le proporcionaráa los estudiososdel baile los
elementosde comparaciónnecesariospara abordarel tema de su
similitud o disimilitud con lo que sabemosde ‘el canario’.

2. VIGENCIA Y LOCALIZACIÓN DEL «5iRINOQUE» EN LA PALMA

El «sirinoque» debió serunaprácticabastanteintensa enla Isla
hastaprincipios del siglo Xx. Sufrió luego un cierto atenuamiento,
acentuadopor la guerra civil española,tras la cual se resintió de
manera importantela vida tradicional. No obstante,siemprequedó
gentequeconservabala memoriay la prácticade las tradiciones, así
como algunosmaestrosque, tras la contiendacivil, seempeñaronen
que los alumnosde las escuelasno olvidaran los bailes de susma-
yores. Así, por ejemplo,doñaDemetria, maestranaturalde Tijarafe,
quien enseñabael «sirinoque»a sus alumnadosmarcandoel ritmo
con un cuchillo (mangoy punta) sobre el tablón del pupitre; o don
Julio Rodríguez,maestrode SantaCruz de La Palma,quien hacia el
año 45 enseñabatambiéneste baile(tal como él lo aprendióen la
capital palmera)en Barlovento,y de él lo retomaronlos componen-
tes del grupo folklórico de dicho municipio norteño. Destacadopa-
pel jugó tambiénel grupo de Corosy Danzasde la SecciónFemeni-
na, queincluyó un «sirinoque»simplificado en su repertorio.

A pesarde que nuncadesaparecióla prácticatradicional del «si-
rinoque», especialmenteen el noroesteinsular, éstosy otros ejem-
plos sirvieron para quehacia los añossesentase expandieranueva-
mentepor determinadas poblaciones palmeras conrenovado vigor,
para lo cual cobraronentoncesmucha importancia los informes y
ejemplossuministrados por personasmayoresdel campoque lo ha-
bían practicadosiempre.Esto favoreció que el baile revivieracon
mayor autenticidaden determinadaszonasrurales. Laproliferación
de grabacionesdiscográficasy la posibilidad de grabarel testimonio
de muchasde aquellaspersonasmayoresnos ha proporcionadode-

1 Cfr. SIEMENS HERNÁNDEZ, LOTHAR: La música en Canarias (Las Palmas de

Gran Canaria: Museo Canario, 1977), pp. 25 y 45. También NODA GÓMEZ, TALIO:

La música tradicional canaria, hoy (Las Palmasde GranCanaria:Cabildo Insular,
1978), pp. 40-41.
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finitivamente una informaciónsuficiente y de indudablevalor sobre
el tema,aunquede desigualcalidad, porque frente a las versiones
procedentesde informantesantiguosconviven las que derivan de la
adaptacióndel «sirinoque»al ámbito del espectáculofolklórico en
los mediosurbanos,en las queseincluyen ciertas mixtificaciones.

El territorio palmero enel que el antiguo «sirinoque»se ha revi-
talizado conmayor intensidad es la zonadel noroestede la Isla,
correspondientea los municipios de Garafía(dondesumemoriaper-
maneció muy viva), Puntagorda,Tijarafe, Barlovento.., siendotam-
bién conocidoen menor gradoen otras zonas,como lascorrespon-
dientes a los municipios de Mazo, Fuencaliente,Las Breñas, El
Paso,e incluso enSantaCruz de La Palma,si bien formandoparte
aquí del repertorio de los gruposfolklóricos dedicadosal espectácu-
lo. Por lo tanto, si es cierto que entoda la Isla se conoceel «sirino-
que»,hay quematizar quese detecta sumayor vitalidad en la zona
del noroeste antesaludida.

Los gruposquepracticannuestrobaile con los quehemostraba-
jado de manera especial, recabandode su entorno información
directa conentrevistas,grabaciones,etc., son,por lo tanto, los de
Las Tricias (Garafía), Tijarafe y Barlovento. Como contraste,usa-
mostambién información del grupo folklórico de SantaCruz de La
Palma.

3. QuÉ ES EL «SIRINOQUE» Y QUÉ ABARCA ESTE CONCEPTO

Hay evidenciatradicional de que conla voz «sirinoque»se aludía
antiguamenteal baile. Así nos lo atestiguaba,entre otros, el viejo
informante don Felicindo Hernández,de Las Tricias: «El sirinoque,
en Garafía, se bailabasiempre; se bailaba en muchosbarrios del
pueblo». De esamanera,según informede doña IsabelRodríguez,
del pagode JuanAdalid (Garafía),cuandosejuntabanbailadoresde
diferentes pagosy salíaun bailequeno se ateníaa unasola norma,
en el que cadacual lo hacíaa sumanera,el cantoraludía a los dife-
rentesbarriosde los queveníanlos danzantes:

Este sirinoque estárebujao:
uno esde Don Pedroy otro del Tablao.

Ahora bien: por serun baile enérgicoy muy esforzado,seveíala
necesidadde interrumpirlo en variasocasiones,dandopasoa otros
géneros máspausadoscomo las «relaciones»,cancionesde porfía
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entremozosy mozasqueseechabanpuyasimprovisadas,sin bailar.
Esto constituíaun descansoparatodos,y mástarderetomabannue-
vamenteel baile.

El frenesí generadopor tal danzahacíaque setendiera ano in-
terrumpirla. La mencionadaIsabelRodríguezdecía:«A vecesse su-
dabanbailando,se les secabala ropaencima[mientras cantabanlas
«relaciones»],volvían [a bailar], se sudaban,y así, como si no se
cansaran... A bailar y a cantarserelacionesunosa otros, disparates
ahí. Todala noche cantandohastael día siguiente. [Y] despuésha-
cenun baile en Don Pedro,otro aquí abajo, ... hastael otro día por
la mañana>’.

Esta interpolaciónde las «relaciones»o cantosde pique paraen-
treverar descansoshizo que, cuandose aludía a bailar el «sirino-
que»,se entendieraque las «relaciones»formaban parte intrínseca
de él. De estamanera,hoy en día, en que el baile tiene másde evo-
cación tradicional ante el público que de vivencia sociala la antigua
de todo el pueblo, encontramos«sirinoques»que consisten enun
actoglobal comprendiendo uncomplejo degéneros,entrelos que el
baile, propiamentedicho «sirinoque»,es sólo una parte principal,
perono todo. Así, por ejemplo,en Garafíaorganizanun «sirinoque»
que consisteen lo siguiente:

1) Toque inicial de tambor (anuncioo convocatoria).
2) Romancetradicional o improvisado,con pie o estribillo coral

(con la melodíaromancesca de«la meda»y el acompañamientoins-
trumental de flauta, tambor y castañuelaspropia de La Palma).

3) Baile de filas enfrentadasy zapateocon acompañamientode
cantoy tambor,o tambor y flauta, o los tres elementosy otros más
como castañuelas,raspadoresy otros idiófonos improvisadosde gol-
peo (músicay baile del «sirinoque»propiamentedicho).

4) Canto de «relaciones»(con su peculiar melodía sin acom-
pañar).

5) Se retornael baile del «sirinoque»propiamentedicho.
6) Eventualmentese añadeel romancehexasilábicodel «Conde

de Cabra»,cantado conla mismamúsica del «sirinoque»pero bai-
lado en rueda,no en filas enfrentadas.

Antiguamente,por lo que deducimosde lo que nos cuentan los
informantesmás antiguos,los puntos 3 y 4 eranlos que alternaban
toda la noche, sin descartarque,en vezde las «relaciones»,se inter-
calarade vez en cuandoentre los «sirinoques»bailadosel canto de
algún romance.Tambiénen algunos lugares,como Las Tricias,Tija-
rafe, etc., sehacíauna pausapara interpolarun «brindis» antesde
cantarlas relaciones,pasándosede mano en mano un barrilote de
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vino, un zurrón con gofio y otro con torrado(trigo tostadocon tro-
citos de rapaduras,almendras,etc.).

Nosotrosvamos a prescindiraquí de los romancesy de las rela-
ciones,que seránobjeto de estudiosaparteen su momento, y nos
atendremospara estetrabajoal baile propiamentellamado «sirino-
que’>, no sinhaberdejadobien claro quebajo estenombre se acoge
también todo el arco de géneros que componenactos folklóricos
como elarriba descrito.

4. EL INSTRUMENTARlO QUE ACOMPAÑA AL «SIRINOQUE»

De pasadahemosmencionadoen el punto 3) del anterior aparta-
do todoslos instrumentosbásicosqueintervienenen el «sirinoquex’,
inclusive el canto. Este,sin embargo,actúasobre un «son»rítmico
quees el motor del bailey que puedeoperarcomo soportedel mis-
mo sin que intervengacanto alguno, como acontecea vecesen Las
Tricias [Ver Cuadro1, n.°111. Cuandohay canto, éstese añadea lo
anterior, pero tiene suspausasentredísticos, durante las cualesel
entramadorítmico sigue funcionandosin parar. El canto aportael
aspectomelódico y retórico del «sirinoque»,por lo queseráanaliza-
do másabajo, para concentrarnos ahoraen el aportebásicode los
instrumentosque, combinadosunos conotros, configuran la base
rítmica o «son»básicoquesoportaa la danza.

Por orden de importancia, los instrumentosfundamentalesdel
«sirinoque»sontres: 1.0 el tambor,2.°la flauta, y 3.°las castañuelas.
Puedenagregarse otrosidiófonos que apoyanal tambor,aunqueno
son esenciales,puespara organizarel sirinoquebastacon el prime-
ro. El zapateocontrael suelo de los danzantesperfila el rico efecto
rítmico-sonorode nuestrobaile.

a) El tambor.—Seusa en La Palma untambor tradicional tipo
caja militar de doble parche,cuyo diámetro oscila entrelos 20 y los
25 cm. Los cuerossecosenen zig-zagalrededordel aro, añadiéndo-
le tirantesde cuero paratensarel amarre,y tiene también «perlade-
ra» o cuerdaroncadora.Se sostieneverticalmente conla mano iz-
quierda y se percutecon la derechamedianteuna baqueta2• Este
membranófonoes la herramienta básica eindispensablepara darle

2 Paramásdetallese imágenesvéaseNODA GÓMEZ, TALIO, Y LOTHAR SIEMENS

HERNÁNDEZ: «Los membranófonostradicionalesen la isla de La Palma»,en Revis-
ta de Musicología, vol. X, n.° 3 (Madrid: SociedadEspañola de Musicología,
1988), pp. 949-961.
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enmarquerítmico al baile; su incidencia consisteen golpear fuerte
la primera y última partedel compásternario,marcandosin fuerza
la partecentral.Hay quiensostieneque bastaesteinstrumentopara
acompañarel baile; así, don Julián García, de Tijarafe, afirma que
«en el sirinoquesólo se toca el tambor»,y así lo ejecutanallí. De
hecho,los actosqueenmarcanhoy en día la prácticadel sirinoque
suelencomenzarconun toquesolo y acompasadode tambor,sobre
el queeventualmentecantael que lo toca un viejo dístico quecon-
vocaa los danzantes:

Terrero,terreropide mi tambor,
terrero, terrero pa bailar, amor.

Isabel Rodríguez,del pagollamadoJuan Adalid (Garafía), nos
afirmó: «Mi padreiba a todaslas fiestastocandoun tambor[que lle-
vaba] colgadoal cuello, tocando,cantandoy bailando elsirinoque».

b) La flauta.—Setrata de unaflauta dulce o de pico con seis
agujerosde digitación,hechaconun canuto de caña(Arundodonex)
de unos25 a 30 cm de largoy 15 mm de diámetro,cuyaembocadu-
ra oblicualleva un tapóndepino canariorebajado porlo alto para
facilitar el canal de insuflaciónque conduceel aire a la ventanade
sonido. Lleva seisagujerosde digitación, cincoalineadosy máso
menos equidistantessobre la parteanteriordel tuboy uno al rever-
so ~,de los cualesseobtienen solamentedoso tressonidos:unogra-
ve (todoslos agujerostapados)y otro agudo(todosal descubierto);
sobreeste sonidoagudose sueletrinar accionandocon el índicede
la mano sobreel orificio máspróximo a la ventanade sonido. El
discursode la flauta intenta sustituiro remedar al cantovocal,pero
no desdeel punto de vista melódico, sino agógico.Es unamanera
muy singulary extrañade obtenerlos sonidosde esteinstrumento,
el cual ofrecesin dudaposibilidades melódicasqueparanadainte-
resanaquí.Los sonidosquese emplean(dosnotasdistanciadaspor
un intervalo raramentepuro de séptimao sexta, segúnse hayan
practicadolos agujerosmenoso másjuntos) no guardan nuncare-
laciónni siquieracon latonalidadenquesecanta.

c) Las castañuelas.—Elempleode lascastañuelases ocasionaly
las tocageneralmenteuno o muypocoshombresquesesitúanjun-

Cfr. NODA GÓMEZ, TALIO, Y LOTEAR SIEMENS HERNÁNDEZ: «Los aerófonostra-
dicionalesen la isla de La Palma»,en Revistade Musicología,vol. VII, ~0 1 (Ma-
drid: SociedadEspañolade Musicología, 1984), pp. 171-189.Véaseespecialmen-
te pp. 181-186.
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to al percutordel tambor y al tañedorde flauta. Las castañuelas,
comoyahemosdescritoenotrolugar“, sondepequeñotamaño(en
torno a 7 cm de diámetro)y se suelenfabricar con maderade mo-
ral, diferenciándosela de la mano derechade la de la izquierda:la
primera tiene la función de «repicar)>(tremolar), mientras que la
segundaes para «acompañar»(marcarconun golpe las trespartes
del compás.

d) Otros idiófonos.—Muy raramentese enriqueceel ritmo del
tamborañadiéndole,al unísono,el efectodeuno o variosidiófonos
improvisados, cualessonlos aperos percutidoso percutientescontra
el suelo(golpessobreel cabode la azada,de la horquetade aventar,
de un palo o de la lanza pastorilcon el cantode un cuchillo, o bien
golpeandoel palo o lanzacontrael suelo),y tambiénraspadoresde
botella de vidrio estriadofrotadoscon un cubierto,un palo, etc. ~.

e) El zapateado.—Loquele confierecaráctery unamayorrique-
zarítmica al baile es la variedadde tipos de percusiónqueefectúan
los danzantescon los piescontrael suelo,los cualesexaminaremos
enel apartadodedicadoa los elementosdel baile. Adelantemos que
los pasos básicos,en principio, sedividen en lo que llaman«el me-
dio repique»(corcheaanacrúsica,trescorcheas marcandolos tiem-
posdel compásy un golpemáscontundente alprincipiodel siguien-
te; esto es: cinco golpes seguidosequidistantes[ver CuadroVI, n.°

12]) y «el repiqueentero»(lo mismo,perodividiendoel primer tiem-
po del compáscentralo segundanotade las cinco en dos semicor-
cheas[idem, n.’ 13]). Peroéstossonlos golpesbásicosmáselemen-
tales, pueshay estructurasmás complejasque luego veremos.El
cantoraludeaestosritmosbásicosde piesen los siguientesdísticos:

Al mediorepique al repiqueentero,
queva repicando del airepal suelo.

Al mediorepiquey al repiqueentero,
al medio repique es comolo quiero.

‘~Cfr. NODA GÓMEZ, TALIO, Y LOTHAR SIEMENS HERNÁNDEZ: «Los idiófonos tradi-
cionalesen la isla de La Palma»,en Revistade Musicología,vol. IX, n.°1 (Madrid:
SociedadEspañolade Musicología,1986), PP.169-204.Sobrelas castañuelaspal-
merasvéaseespecialmentepp. 171-175.

Para másdetalles, véaseop. cit. en nota 4.
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5. EL CANTO: LETRAS Y VARIANTES MELÓDICAS

a) Los textos

El cantodel sirinoque opera principalmentesobredísticosy ave-
ces sobretrísticos dodecasílabosmonorrimoshemistiquiales,esto
es,subdividido cadaversoendos hexasílabos,aunqueno siemprese
observaunaregularidadrigurosa.Hay dísticostradicionales,quese
escuchanunay otra vez en bocade diversoscantores,y también
existió la facultad de improvisar dísticos,que prácticamentese ha
perdido.

Ofrecemosaquí una ristra de textos tomadosde varios infor-
mantes:

Terrero,terrero
terrero, terrero

En esteterrero
los tengode estar
hastaque misojos

Terrero,terrero,

Atentoa la danza
con lapiernafina

Qué hermosogalán
cargadode flores
quelas coja todas,

Y estandola mora
que ladejensola

parami tambor,
pabailar mejor.

si me da la gana
hasta la mañana,
los veansudar.

vírensep’acá
todosa bailar.

queseajuntarán:
la dibujarán.

estáen el terrero,
veniéndoseal suelo,

queya tienendueño.

ensu moreral,
si la quie’n dejar,

quebusquencompaña si quierenbailar,
porqueella sola se ha dehallarmal,

y si sehalla mal,
quéseme daamí,

quéseme daamí,
no semeda ná.

Y sigany sigan y vayansiguiendo,
que esteserinoque nosva divirtiendo.

queahi vieneunadama,
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Ay qué serenito,
si yo lo supiera

La sangrevivita,
la sangrevivita,

qué serenidad,
ya yo estabaallá.

vivita la quiero,
saluday salero.

Ay quebuenoviva, ayquébuenova,
si yo lo supiera ya yo estabaallá.

Del cielo bajaba
al niidaíto,

Venirse,muchachas,
como las palomas

Venirse, muchachas,
como las palomas

Ay, déjenlasola,
que unaovejasola

Aquí te lo traigo
un duraznoverde,

Y aquí te lo traigo
un conejovivo

Bailen las mocitas
quetodasqueréis

Yo vide unapulga
cortando madera

En esteterrero
han plantadorobles,

paraeste rellano,
pa un montónde grano.

paraeste terrero,
parael bebedero.

si la quie’n dejar,
machoha deencontrar.

en la faldiquera
también unapera.

en el delantal,
y a medio pelar.

poquito cad’una
sacudirlas pulgas.

en un monteoscuro
sinpalo ninguno.

de esquinaen esquina
nacenclavellinas.

Este serinoque estarebujado,
unosde Las Tricias y otros del Tablado.

Este serinoque
hay que repicarlo

ahorasí va bueno,
del aire pal suelo.

Este sirinoque lo bailo yo aquí,
mañanaa la noche te acuerdesde mí.

unapalomita
cosatan bonita.
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Este sirinoque vino de Sevilla
lo bailan las chicas dentro ‘una escudilla.

Este serinoque quevino del norte
lo bailan las damas con sulindo porte.

Este serinoque seva a calentar,
lo bailan las damas en cuatropatás.

De formageneralizada,entrelas dísticos suelecantarseun géne-
ro de estribillo del que se detectandos modelos,a saber:

Ay laralaralanla-lalán, laralaralan lán (bis),

o bien:

Ay lán tirilirilina, y ay lán tirilirilana,
unapa estanochey otra pa mañana,

así comootras fórmulas parecidas, querematanlas seriesde dos,
tres o cuatro dísticos y permitenpensar al cantor. Estas fórmulas
parecenquererremedarel toquedel tambor o el de la percusiónge-
neral el primero, y el sonido de la flauta el segundo.Suelenantece-
dera un corto espacioen el queprosigueel ritmo instrumentalsolo,
hastaqueselanza el cantorcon el siguientedístico. Ello le da tiem-
po paraprepararla letra que cantará;pero es de observarque tales
espaciosinstrumentalessuelenestarmedidos,para queel intervalo
de tiempo quemediaentre los dísticosseade ocho o dieciséiscom-
pasesde 3/8, puesla danzase desarrollaen periodosrepetitivos de
4 + 4 compasesen 3/8.

b) Los modelosmelódicos

No existeun único modelo melódicocon elquese cantenlos tex-
tos del «sirinoque».Tras realizar transcripcionesdescriptivasde lo
queaportacada informante,paraobservarensu dinámicanaturalel
comportamientomelódico y tratar de entenderlas razonesde la va-
riabilidad de todo lo quesecanta,nos encontramos que cadauno se
atienea un ductus melódicopropio, el cual sólo tieneen común con
los demásmodelosel adaptarsetodosa un moldeestructuralcomún,
si bien algunos informantes, jugando conlos estribillos, entienden
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frenteaotros quetal molde dacabidaavarias formasde articulación
distintasy contrastantes.Estolo entenderemosviendo en las trans-
cripciones cómocadacualarticula las partesde sucanto.

Lo más interesantees que en los ejemplosrecogidosnos encon-
tramos condos tipos de informantes: los de la vieja tradición y los
más modernos.Mientras paraéstoses la melodíaun bloque defini-
do, casi una «partitura» aprendida miméticamentey que se ha de
ejecutarfielmente, para los primeros el modelo melódico es un es-
quema mental,un entede razón a partir del cual se exteriorizael
canto de forma variable y con flexibilidad, con lo cual sumodelo
siemprese intuye, pero, a la vista de las variantes,ninguna deellas
puededefinirse como «el modelo». Examinaremospormenorizada-
mente unsolo casode la vieja tradición, publicandosutranscripción
descriptivacon las frasesde los dísticos en paralelo[Cuadro y, n.°

11]. De resto,presentaremosen transcripciónpreceptivalas versio-
nesmelódicasde variaslocalidadesy examinaremosapartecómo se
articulan y organizan.

El Cuadro1 nos muestrael «sirinoque»tradicional de Las Tricias
(Garafía). Enel ejemplo n°1 sepresentael entramado instrumental
continuoquesoportaa la danza,que,como seve, constade unacélu-
la de cuatrocompasesqueserepitenindefinidamente.El canto,eje-
cutadopor un prestigiosoy veteranocultordel «sirinoque»y de otros
génerosmusicales palmeros,don FelicindoHernández,secaracteriza
por supocavariabilidad melódicay por suarticulación en dosarcos
(A y B), figurandoen el segundola prolongacióndel cantomediante
la reiteración dosvecesdel segundohemistiquiodel segundoverso(4
compasesmás),dejandoa continuaciónun espaciode respirohasta
que los instrumentoscompletenel espaciode los 4 compasessiguien-
tes [Cuadro 1, n.°2]. Este procedimientosustituyeal estribillo que
observamoscomo frasemusical B en otros cantores.Así, empleando
mayúsculasparalos periodos musicalesde ocho compasesy minús-
culasparaloshemistiquiosde losversos,el esquemaorganizativodel
cantode esteinformanteoperade la siguiente forma:

Dístico: A = a’-a» + b’-b»
B = b»-b» + sólo instrs.
Trístico:A = a’-a» + b’-b»
B = c’-c’> + instrs.
Dos trísticos:A = a’-a» + b’-b»
B = c’-c» + d’-d» (melodíacomo c’-c»)
A = e’-e» + f’-f»
B = f»-f» + instrs.
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De esta manera,Felicindo desarrolló un «sirinoque»alternando
frasesde canto (A y B) con arcospuramente instrumentalesde igual
dimensión(0), que resultóasí:

O - A - B - A - B - O - A - B - A - B - O - A - B.

En Las Tricias suelenbailar también el «sirinoque» sin canto,
acompañadosólo de la flauta y el tambor, lo queesya muy raro en
el resto de la Isla.

En Barlovento aparecen«sirinoques»sin flauta, sólo acompaña-
dos de tambor y, eventualmente,castañuelas.Nuestro informante,
llamado Antolín Pérez Pérez,discípulo dedon Julio Rodríguez,se
atienetambién a un modelo melódico del que apenasse aparta,lo
repite una y otra vez con bastanteexactitud. La organizaciónde su
canto secaracteriza porrecurrir a dos tipos diferentesde estribillo,
los cualesva insertando a sucapricho entre los dísticosque canta.
Así, si distinguimosal canto del dístico, expuestode un tirón sin rei-
teracionespara abarcarel arco de los ocho compases,con la letraA
(dedondeA = a’-a» + b’-b»), B seríael primer estribillo («Ay lan tiri-
un lina...») y C el segundo («Lanlaralaralánla-lalan...») [Véase Cua-
dro II, n.° 3]. Dos seriesde «sirinoques»fueron articuladas porAn-
tolín dela siguiente forma:

1.~’) A - A - B - C - A - B - A - C. [Cantan «relaciones»].
2.a) A-A-C-A-A-B-C-A-C-A-B.

Sólo de vez en cuandodejabaentrealgunasde estasfrasescan-
tadasunos compasesde respiro a cargodel tambor solo.

De cierto interés nosresultael cierrecoral de este«sirinoque»de
Barlovento.Trasconcluir Antolín, los danzantes,hombresy mujeres,
entonanun final coreado enel queadoptanotro modelo melódicodi-
ferenteal del cantorsolista [Cuadro II, n°4]. Cantandos frases:un
dísticode despedida(A) y el estribillo «Ay laralaralan»(C), y con unos
golpesde tambor al final del mismo finaliza la músicay el baile.

Ese coro final se ha recogido un pocovariado porel grupo de
SantaCruz de La Palma,si bien con el estribillo embellecidoa dos
voces,lo cual rompe el criterio tradicional exclusivamentemonódi-
co [Cuadro III, n.°6]. El canto solista aparecemucho máslento, y
el procesomusical, siempremuy resumidoparaadaptarloal espec-
táculo folklórico, lo articulan muy ordenadamentecantandode ma-
nerasucesivatres bloques:A = canto del dístico; B = estribillo («Ay
laralala lai lá»), y C = nitornello instrumental de la flauta, la cualno
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operasobrelos episodiosA y B. El nexo comúnde todo estoes el
golpeodel tamborsolamente.

En Tijarafe es en donde hemoslocalizadoa los informantesde
másinterésparanosotros.Dosde ellos, laantigua maestraD~Deme-
tría y D. GuzmánRodríguez,apenasnos cantaronun par de dísticos
con ciertainseguridad,dadasu avanzadaedad,si bien observamos
unainteresanteflexibilidad melódicaqueofrecía diferencias enlas
repeticiones.Más suertetuvimosconotro anciano,D. JuliánGarcía,
un informante de lujo. Aparecenaquí versiones enmodo menor,
y todos los informantesarticulan sus «sirinoques»,cantados con
acompañamientode tamborsolo,enbaseaunafraseA con ductus
melódicoflexible, seguidaobligatoriamentede un estribillo B (lá la-
ralara la-la) sobreunamelodíaquecadauno interpretasiemprede
manerainalterabley cantadoencuatrocompases,dejandolos otros
cuatroal tamborsolo. Estaestructura leda independenciaa los dís-
ticos, así comorespirocontinuoy tiempoparapensar alcantor.

En el CuadroIV hemosexpuestoel ritmo continuodel tambor
[n.a7] y las transcripcionespreceptivasdelos modelosmelódicosen
los que operanlos tres informantesde este pueblo {n.°8, 9 y 10].
Perodemayor interésresultaráexaminarla exteriorizaciónmelódi-
ca que de su ideainterna nos ofrece D. Julián García,para cuya
transcripcióndescriptiva enparalelohemosprescindido delos estri-
billos invariables.Curiosoes cómo alargala frasecuandocantaun
trístico, añadiendocuatrocompases másderivadosde la segunda
partedel arcomelódiconormal [Véase CuadroV, n.° 11].

Es unasuertehaberpodido disponer aúnde informantescomo
D. Julián, herederosde los más ranciosmecanismosde la auténtica
praxisdel cantotradiciónal:el de aquellatradición en la quelas cla-
ves dela identidadmelódicano sonrígidas y explícitas,sino implí-
citas,sutilmentecrípticas.

6. EL BAILE: ORGANIZACIÓN, RITMOS ZAPATEADOS Y MUDANZA

A la convocatoriadel tamborse organizanlos bailadores,hom-
bresy mujeres, disponiéndoseen dos filas enfrentadas,una para
cada sexo, separadasaproximadamentea dos pasosla unade la
otra.

El baile constade patronesrepetitivosde cuatro compases en
3/8, y consisteen zapatearun ritmo separados,y al segundoo ter-
cercompás(segúnlos sitios)adelantarseambasfilas, cadaunocon-
tra su pareja,pararecuperarla posición inicial, quedandonueva-
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mentealejadosen el cuartocompás;duranteel bailepermanecenlos
brazoscaídos,pueslos bailadoresseconcentranen el zapateado.En
este proceso,las mujeres avanzany quedan siempre mirando al
frente, para retroceder despuésmanteniendosiempre la misma
orientacióncorporal, mientrasque los hombresse adelantangirán-
doseala derechay quedande perfil junto a supareja,y luego retro-
cedengirándosede nuevo hastaquedartodosotra vez separadosy
mirándosede frente.

Esta coreografíasólo ofrecevariantes enlos tipos de zapateado
queseejecutan,procurandoconcertarsetodosen la ejecuciónde los
mismosparaque no ocurraque el cantorles cante:

Este sirinoque estárebujado:
unosde Las Tricias y otros del Tablado,

aludiendoadiferentesmanerasde zapateary concertarse quesehan
mezclado.

El zapateado,ejecutadomartillando el suelocontoda la plantadel
pie, requiereenergíay contundencia.Cuando no,cantael solista:

Estesirinoque así no va bueno,
quequié zapatiado del aire pal suelo.

Y cuando los bailadores lo asumen porfin con toda la energía
queconlleva, les canta:

Este sirinoque ahorasí va bueno:
hay que repicarlo del aire pal suelo.

En fin, más atráshemosapuntadovarios textos quealudenal re-
pique de los pies,al ánimo de la danza,etc.

Como ya hemosapuntadomás atrás,hay dos modalidadesbási-
casde zapateo,que generandiferentes ritmos de dos compasesre-
petitivos: el «medio repique» [Ver Cuadro VI, n.°12] y el «repique
entero» [Idem, n.°13]. Parasaber qué pie golpeautilizamos bajo
cadanota la letra d si esel pie derecho,e 1 si el izquierdo.

Algunasmodalidadeslocalessonalgo máscomplejas~. Porejem-
plo, en Barlovento se documentaun patrón rítmico que abarcalos

6 Para entenderlos pormenoresde la danza, seguimos las explicacionesy

prácticas quenos enseñóel profesorde EGB grancanarioAlberto PadrónBola-
ños,quienha estudiadola coreografíay los pasosde grannúmerode danzas en
las Islas.Desdeaquí le agradecemossu gentilezay paciencia.
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cuatrocompases enquese producetoda la evoluciónhaciaadelan-
tey haciaatrásde los danzantes,en cuyatranscripción[Cuadro VI,
n. 14] hemos utilizadodos niveles de zapateoparaquese veaqué
golpesse producen atrásy quégolpesdelante. Enella va entrepa-
réntesis unpasoatrássin martillear,efectuado enelcompástercero
con el pie derecho apoyandosólo la mitad anterior de la planta.
Tambiénexpresamosconvectoresladirecciónen quemiranlos dan-
zantes,tantoatráscomo delante.

En el ejemplobarloventeroqueacabamos de comentar,tanto los
hombrescomo lasmujeresejecutanal unísonoel mismo repique.
No así en Las Tricias (Garafía),dondeambasfilas desarrollanrepi-
quesdiferentesque,combinadosentresí y con el ritmo quegeneran
los instrumentos,producenun efecto de gran belleza sonora. En
nuestra transcripciónhemos utilizadodospentagramas, unoparala
fila demujeresy otro parala de hombres,situandolas notasdeper-
cusiónmásalejadasentresí o más próximasparaindicar elproce-
so de acercamientoy alejamientodel baile. De nuevolos vectores
nosdan idea de cómoorientansuscuerpos los danzantes: lasmuje-
ressiemprede frentey los hombres mirandode lado,conel cuerpo
virado a su derecha,cuandose sitúan delante,recuperandola posi-
ción de frente inicial cuandovuelven atrás.Van entreparéntesislos
pasos apoyados,no percutidos,y dos notasunidas conunarectaen
los compases2 y 4 de los hombressignifican que adelantano atra-
san elpie arrastrándolo despuésdel golpe.

En el momentode adelantaro retroceder,cuandose estáejecu-
tandola danzaconenergía,seregistransaltillos y botesque lecon-
fieren variedady graciaal baile.

La única«mudanza»,por así llamarla,quenos ofreceestebaile
es elcrucede parejascon queacabasiemprecadatandade «sirino-
ques»paradar pasoa las «relaciones’>.Estasse cantan,comoque-
da dicho, paradar un respiroa los danzantes,y así las anunciael
cantor:

Pásense losmozos de acáparaallá,
quelas relaciones sevanacantar.

O bien:

Y siemprepasiando deacáparaallá,

quelas relaciones sevana cantar.
Váigansepasando apoquitoapoco,
quenadielos manda quese vuelvanlocos.
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En esemomentolos danzantesadoptanel pasocorto del repique
básicoy efectúanel cruce. En Barloventotienen unrepiqueentero
paraestos desplazamientos,algo máscomplejo que enotros lugares
[Cuadro VI, n.°16].

Cuando secanta «Pásenselos mozosde acá paraallá», las muje-
resse cogeny levantanligeramenteel traje con las dos manosy los
hombres se llevan las suyasa la espalda,apartándoseun pocoal
efectuarel cruce parano tropezarcon susparejas.De estamanera
se intercambianlas filas y, cantadaslas «relaciones»,bailan el «sin-
noque»en estanuevaposición, paravolver a recuperarla primitiva
cuandoseanunciennuevas«relaciones»,y así sucesivamente.

7. IMPRESIÓN FINAL

Como seve, el «sirinoque»es un baile que, tanto musicalmente
como en su zapateado,coincideen gran medidaconlo quesabemos
de la antigua danza quellamaban ‘el canario’. Dicenque éstadio
origen al zapateadoespañol, e incluso al baile de la jota; eso está
todo por verse y nadie lo ha probadocontundentemente.Lo que sí
escierto esque, observandolas noticias históricasque serefieren al
baile del ‘canario’ en Canarias(baile de zapateadomenudoy gracio-
so, acompañadode flauta y tambor, sobre todode tambor) y la es-
tructura musical del mismo ~, el «sirinoque»palmeroes el baile po-
pular canario que másse ajustaa las descripcionesque conocemos
del mismo y a las músicasquenos hanllegado.

Sirva este análisisestructural del «sirinoque»,por lo tanto, no
sólo para saberde qué estamoshablando cuandolo nombramos,
sino como contribución a un acercamientoriguroso —todavía casi
inédito 8~ a la morfología de los bailespopulares canarios.

Cfr. SIEMENS HDEz., L.: «Orígenesy devenirdel bailellamado‘el canario’»,en
El Museo Canario,vol LIV (Las Palmasde GranCanaria, 1999).

8 Debemosen estesentido recordarque existenmuy rigurosos trabajosde

Manfred Bartmannsobrelos bailesdel Hierro, y tambiénunode Maximiano Tra-
perosobreel ‘baile del tambor’ de La Gomera,aunqueéstesin entraren los por-
menorescoreográficos.
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EL TOQUE DE CAMPANAS,
PARTE INTEGRANTE DE LA MUSICA

PROCESIONAL TÍPICA
DE LA ISLA DE EL HIERRO

MANFRED BARTMANN
Universidadde Salzburgo

1. INTRODUCCIÓN

En la isla de El Hierro, la más pequeñay occidental de las Islas
Canarias,se han conservadotradicionesmusicalesno basadas en
instrumentosde cuerda.La procesiónen honor de la patronade la
isla, la Virgen de los Reyes,es uno de los eventosmás importantes
y un vistoso espectáculo demúsica y de danza.La música actúa
como un elemento unificador imprescindiblede las fiestaspatrona-
les, a la par con el baile procesionaltan peculiar denominadoBaile
de la Virgen. Diferentesflautas traveseras,llamadas «pitos»,que no
seafinanni preparansegúnuna pautadeterminaday uniforme, sino
que se adaptana las manosde quieneslas tocan, suenan enparale-
lo, perono al unísono.De estamanera,seproducenbandassonoras
broncasy ásperasmuy intensas quede vezen cuandosonacalladas
por los gritos de júbilo quesepercibencomo ajijíes, y quelas muje-
res y las chicas acometencon los sonidosa-ji-ji o bien ji-yi-yi (HR 2
Bartmann 1992, DLR Berlin Bartmann 1995). Esa conjugaciónde
los pitos con las emisionesvocálicasde las mujeresson unaprueba
manifiestade la utilización consecuentede un anchocrítico deban-
da. Éste es un margenen el que no se puedendistinguir auditiva-
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mentelas frecuencias.El aparatoauditivo humanoasimila estoses-
tímulos ásperosy flotantescomo conjunción sonoraquelogran cap-
tar su atención(Bartmann 1994 abd,Stockmann1994: 86-90).

La fiesta másimportantede la isla, la Bajada,tiene lugarcadacua-
tro años.Durantesucelebración,la imagende la Virgen sebaja atra-
vésde un caminotortuosoy difícil, paseándola por todala isla hasta
llegar aValverde, la capital. Todo estoacompañadode unaprocesión
danzante(Fig. 1). En ella los bailarinesy los músicosprocedentesde
los másvariados rinconesde la isla rindentributo a suVirgen de los
Reyes,terminando suactuaciónconun estallidode conjunciónsono-
ra emitido por infinidad de flautines contrapuestosy desafinados,
acompañadosde potentesredoblesejecutados conun tambor cilín-

—~ ~. ...~ drico de parchedoble y el entre-
/ Y \ chocarde las chácarasque por-

a a tan losbailarines.Parael Baile de

Fig. 1.—Bailarinesy tocadoresdurante
unaprocesión sacra.En el Baile de la
Virgen se tocanlaschácaras,unaespe-
cie de castañuelas,que los bailarines
tocan conlasmanosen alto; también
se tocan unos tamborescilíndricosde
parche doble con dos palillos(e), y
también unasflautas traveserasespe-
cialeshechas deplástico, llamadaspi-
tos. Los dosguíasde los bailarines(a)
se desplazanbailandohaciael palan-
quín dondese porta la imagen de la
Virgen (f). Cuandolleganal punto (b)
estallanen un grito de júbilo, quesue-
le ser el de «~Vivala Virgen!». Esegri-
to esla señalparael flautistaprimero,
el pitero, paraquepasea la siguiente
melodía de baile o toque, que exige
quelos bailarinesse muevancon más
impetuosidady viveza. Es, por tanto,
enlos dosguíasy en el piteroen quie-
nesse centrala expectacióny la ten-

_______ sión duranteel bailequeestarásalpi-
______ cado de muchos momentos álgidos.

Los bailarinesrecorrenel trayectode
la procesiónvarias vecesde ida y de
vuelta: bailan alineadosen dos filas
paralelasen direccióna la imagen,re-

______ gresany avanzanpor los lateralesex-
ternos(d).

b b
j

1
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la Virgen, los ««tamboreros»»secuelganlosgrandestamboresde par-
chedoble, al estilo de los lansquetenesalemanes, y lostocan con dos
baquetas.Siguenunapautarítmica sencillaquemarca,simplemente,
el ritmo de las melodías delbaile, los «toques))(véasefig. 7 y 9; comp.
Lorenzo Perera1981: 58-67). Los bailarinestienenque dominar la
técnicade las chácaras para coordinar correctamentelos movimien-
tos de las manosy de los pies al bailar. La denominaciónémica de
ambasmanos,repicar y majar, nos remiteal doblar de campanasen
las iglesias,prácticacomún enEl Hierro en casode fallecimiento y
durantelas procesiones.Los investigadorescanariosSánchezy Lo-
renzoPerera nohanconcedidohastala fechaimportanciaalgunaala
relaciónentreel toquede campanasy la música procesional quese
infiere de estostérminos.Ello puede serdebidoa queesta«suciay
estridenteinterpretaciónmusical», segúnla denominaHoerburgers
(1966: 46 y sigs.)queconstituye el mayor atractivode estamúsicade
danzasalvajey festivaa la vez, no se quierecompararni relacionar
con las tradicionesmusicalesde la Península.

La música deEl Hierro difiere enormementede la quesetoca en
las otras islasvecinas, sobretodo en la conjunción sonora,y ésees
el motivo de que muchoscanarioscreanque setratade reminiscen-
cias de tiemposprehispánicos.Está muy extendidala creencia de
que las Islas Canarias fueroncolonizadasdesdeel Africa norocci-
dental (Lorenzo Perera1989; 9) 1~En Tenerife, en particular, existe
un reducidogrupo de científicosde diferentes disciplinas,que están
empeñadosen atribuir orígenesberéberesa las formas musicales
tradicionalesde la islamáspequeña(Lorenzo~‘rera 1981: 80)2. Ese
empeñoen buscarelementosdel Africa noroccidental enla música
de El Hierro, recuerdaa diversosmovimientosde autodescubrimien-
to y de revitalización ~, señalados porla etnologíacomo una reac-
ción muycomún frentea la penetracióny la imposición de unacul-
tura extranjera.A estosesuma queamplios sectoresde la población
canariasehan sentidoabandonados porel gobiernocentral de Ma-
drid, sobretodo en lo económico,siendo ésteel motivo paraquerer
distanciarsede las tradicionesmusicalesy de baile de la Península.

1 La teoríaconocidacomo lade los «beréberesisleños»o «africanosblancos»
es muy discutida,porqueno estudialascorrientes marinasdel Atlántico (BIEDER-

MANN 1983: 115-144).
2 La musicología canaria (Rosario ALVAREZ MARTINEZ en La Laguna, Lothar

SIEMENS HERNÁNDEZ en LasPalmasde GranCanaria)no ha participadode lases-
peculacionesde estos«berberólogos».

Comp. BARTMANN 1999; asimismo HIRSCHBERG 1988: 403 (referencia:movi-
mientosde revitalización).
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Lasaclaracionesquesiguen pretendenacercarseobjetivamentea
la discusiónde tantosañossobrelaafricanidadde los canarios.Pero
antesde abordarla típica conjunciónentreel baile y el toque de
campanasde la isla hay quecentrarseen la forma dialogadade to-
car las chácaras.

2. EL TOQUE ENCADENADO DE LAS CHÁCARAS~

EJ lutier, Eloy Quintero Morales, delpuebloisleño de El Pinar,
aconsejaaprendera tocarlas chácaras practicandosentados,acom-
pañándosede músicade flauta,mucho antesde aprenderlos pasos
del baile. La razónqueaducees que si no seestáfamiliarizado con
la manerade llevar las chácaras resultamuy difícil aprender elbai-
le. Incluso un bailarín muy veteranopodría echaraperder todoel
baile si no sabellevar correctamentelas chácaras:

«Si tú no compaginaslas chácarascon el pito y el tamborno pue-
desjamás nuncacogerel pasobailando... Por ejemplo,para aprender
bien... la Bajada de la Virgen, lo primeroque hay quehaceres asentar-
secon las chácaras, un pito y un tambor, y aprenderbiena tocar las
chácaras.Tan pronto tú aprendasbiena tocar las chácaras,con elpito
y el tamborque compaginenigual, luegoaprendesa bailar. Si no sabes
tocar las chácarases más difícilde aprendera bailar. Si un bailarín
toca mal las chácarasecha a perder todoslos demás.Por muybien
quebaile: (... ) Desdequeuna chácaraestémal, ya echasa perderal
tambor y al pito y a todo el que baila. « (Extraídode la entrevista
magnetofónicaçon Eloy QuinteroMoralesde ElPinarel 17.10.90).

Benito Padrónde Tigaday,reputado cantantede El Hierro, fue
quien me señalóla existenciade dostoquesdiferentesde las cháca-
rasduranteel baile y la obligaciónde queencajaran unocon elotro.
Se quejabade que la mayoríade los danzantesno dominabael to-
quede las chácaras,porqueseconcentrabaexclusivamenteen el to-
que queserealiza con la manoizquierda («majar»):

«La mayoríade los que bailan aquí no sabentocar las chácaras
sino “majar”. Las chácarashay quesaberlastocar, con esta (mano)
se repica y con esta (mano) semaja. Con una semaja y con ésta se
repica» (Extraídode la entrevistamagnetofónicacon Benito Padrón
el 18. 10. 90 en Tigaday).

Las explicacionessobreel toquede las chácarastambiénsonaplicablesal
tango herreño (BARTMANN 1992).
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El guíade los bailarinesde la procesiónde Tigadayprocedentede
la regióndeEl Golfo (Frontera),Miguel MontesinosCruz y sucom-
pañero JulioAlberto, supieronexplicarexactamentelos términosde
«repicar»y «majar)) (conversaciónmantenidael 31.10.90). Según
sus explicaciones,la mano derechadebetocar las chácarasde ma-
nera muyrápida y seguida(«repicar»),mientras que laizquierda
debecortar el ritmo comoa golpesde martillo ininterrumpidamen-
te («majar>)).

El «majar» actuaríacomo un separadordel ritmo de la otra
mano.Julio Alberto utilizó en estecontextolas palabras«separar»y
«diferenciar»parailustrar la funciónquetendríala mano izquierda
en oposicióna la derecha.Comocolofón golpeóunapiedra para
aclarar aúnmásla función de este «majar».Schoen!Noeliexplican
este «majar»como un golpear, martillear, mo/estar (1965: 309). La
manoquemajamarcael golpe básico,el beat.El tocarlas chácaras
deestamaneraenlazadaesprácticacomúnen todala isla, tantoen
el llamado tango herreño como en otros bailes isleños (Bartmann
1992, 1994d) y, por supuesto,en el Baile dela Virgen~.

A continuaciónvamosaanalizarcómoencajanlos sonidosde las
chácarasque realizan las dos manospor separado.La dificultad
para identificarmedianteunagrabaciónsonoracuál de las manos
tocael «clac»nos llevó a grabaren vídeo, por separado,los movi-
mientosde lasdosmanosy montarla imagendividida en dos 6 Gra-
ciasaun procedimientoespecialsenumeraronlas mediasimágenes
devídeo de forma que porcadamediaimagenpodría insertarseun

Los términos «repicar»y «majar» recuerdanaunatécnicade acoplamiento
quesirve a los beier, pueblo asentadocercade la fronteragermano-neerlandesa,
para tocarlas campanasde la iglesia. Estesonido beier (N.T.: a partir de ahora
lo denominaremosen nuestratraducción«bayeo»)tan específicode esaregión,
seproduceal superponerdos toquesdistintos queseacoplancomodos ruedas
dentadas enun engranaje.El significado delos términos «repicar»y «majar» se
correspondeen lo esencialcon los conceptosde «beiernund einschlagen»(»ba-
year» y «golpear»)típicos del Condado deBentheim(comp. BARTMANN 1991: 77-
78; l994c).

6 Las imágenesdivididas en dos se producenmedianteel procedimientode
salto de línea. De las 625 líneasde un televisorse transmitenen un primer mo-
mentolas imparesy luego lasparesde la imagen.Las líneas«pares»se interca-
lan entre las líneas «impares»de la imagen partida. Debido a la frecuenciade
saltode imagenen la normaPAL europeaquees de 25 fotogramaspor segundo,
las imágenescompletasestánaunadistanciade 4Oms mientras quelasimágenes
partidas másdébiles,quese correspondencon laresoluciónvertical, se encuen-
trana 20 ms.Paramásdetallestécnicossobre latécnica devídeoconsultarWe-
bers(1987).
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Fig. 2.—La señalde vídeode la bandaoriginal se hizo pasara travésdelcanalde
salidadel S-VHS de un Camcorder(SONY CCD-V900EHi8) haciéndolallegar a
un mezcladorde vídeo(PANASONIC DIGITAL AV Mixer WJ-AVES). Unacámara
modificada del modelo CFI5 (Cía.Kappa, c/Waldstr.23, 37130 Gleichen)estaba
funcionandoal mismotiempo. Losimpulsosde salto de imágenes,atravésde un
conmutadorlógico (LS; Taller de electrónicadel 1. Instituto Zoológicodela Uni-
versidadde Gotinga),controlabanun diodo luminosoa modo de indicadorde 5
dígitos (LED; de 7 segmentosrespectivamente),quede estamaneramarcabalas
medias imágenes(intervalosde 2Oms) dela cámaraCF 15). La señalde estacá-
mara (el indicadorvideografiadoLED) se introdujo tambiénenel mezcladorde
vídeo. Esteúltimo servíaparainsertar lascifras LED de maneraininterrumpida
en el sitio apropiado.Y por último, un magnetoscopioVHS (PanasonicNV-FS

100EG)se encargade grabarla señalde vídeo mezclada.

númeroen pantalla(Fig. 2)~.De no haber contadocon esteproce-
dimiento habríasido imposible identificar cadaunade las medias
imágenesal final.

Se apuntaronsimplementeaquellosnúmerosde las mediasimá-
genesen las quelas manosllegabana los puntos enlas esquinaso al
momentode cambio del movimiento.De esta manerase pudieron
marcarlos instantesen los queno seconstatael cambiode movi-
miento de unamano,por lo que laenergíade movimiento tiene el
valor cero.Este procedimientoparacaptarmovimientosbidimensio-
nalesfue utilizadopor vez primerapor GerhardKubik (Kubik 1983)
en los añossesenta.Kubik analizóconestatécnicarollos de película
valiéndosede papelmilimetrado.En laactualidad,el ordenadorper-

El procedimientode numerarlas mediasimágenesde vídeonace deunaidea
delbiólogo Dr. Christianvon Rekowski,a quienestoy inmensamenteagradecido
por su apoyoen todaslas cuestiones relativasal uso de ordenadory del vídeo
paracaptarel movimiento.

LCD

DEO
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sonalofrecemejoresposibilidadesde observacióny de evaluaciónde
este tipode datosdel movimiento (Bartmann 1991: 144-157).
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Fig. 3.—A y E: Representaciónde los movimientos de la mano conrespectoal
tiempo, en la que quedanreflejados tantoel punto de inflexión superiorcomoel
inferior medianteun sonoroimpacto («clac»).La amplitud del movimientotiene
un valoraproximadode 80 cm parala manoizquierda(A) y de unos 50 cm para
la manoderecha(E). B y D: Representación enparalelode las distanciastempo-
rales de los sucesivosimpactos,en la quese toma en consideraciónlos errores
resultantes,productode la resolución limitadaen el tiempo. D: Incorporaciónde
lasdistanciastemporalesde infinidad de impactos(tantolos de la manoizquier-
da comolos de la derecha).
La Fig. 3 muestralos datosde los movimientos de lasmanoscon laschácaras,
exhibiciónque realizó expresamenteparasu grabaciónen vídeoAmbrosio Pa-
drón Quintero(64años)de Sabinosa,el 22.10.90.El gráfico en forma de dientes
de una sierra(A y E) ilustra los movimientosdesdeel punto de inflexión inferior
(=máscercanoal cuerpo)y el superior(= másalejadodel cuerpo).Paralos grá-
ficos B, C y D se calculóel tiempo quetranscurreentreun impacto («clac»)y el
siguiente.En el eje de ordenadasde estos gráficosse recogela duración del so-
nido de cadaunade laschácaras.Los sonidosque se producencon la manoiz-
quierda(A) estánmás separadosen el tiempo quelos quese producencon lade-
recha(B). Los movimientosdel toquede «majar» (A y B) duranen su mayorpar-
te fraccionesde segundode más de 0,2 s,mientras quelos valores dela parte
contraria, del «repicar»(D), llegana picarvaloresqueseacercana los 0,ls, con
la excepciónde algunosquese quedanen los 0,2 s.
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Algunos delos valoresde mayorduracióndel «repicar»(comp. D)
se resaltannotablementepor la superposiciónde los dos toques,y
alcanzangraciasa ello un significado musical:

Si se tieneen cuentaqueel oído humanono puedeidentificar la
dirección de los sonidosde ondasextremadamentecortasy si ade-
másseobservala duraciónde los sonidosde infinidad de «clacs»(in-
dependientementede la manocon la quese producen),entoncesse
observaque la duración del gráfico auditivoresultante (comp. C)
quedaprácticamenteen su totalidadpor debajode la marca de los
O,ls. Los valoresde «majar»(comp. A) sonen sumayorparte«traga-
dos»por la superposiciónde los dos toques.El audigramase hace
más denso,se generaunaalfombra de ruido enla queestánpresen-
tes todos los valoresqueduran entrelos dosy algo másquelos O,ls.
Del sistemade coordenadasdel centro(comp. C) sededuceque,con
excepciones,casi todoslos sonidosde las chácarasseentremezclan
como si seengarzaranlos dientes deunacremallera.De los valores
obtenidosdel cluster de las chácarassobresalen,claramente,los cer-
canosa los 0,2s (comp. C), por lo que seorigina la impresiónauditi-
va dequetodo el cuadrode sonidosehaya acompasado.Esteacom-
pasamientoseseñalapor la línea de puntosverticales(véaseFig. 3).
De ellosse deduce quepor cada6 «majar»seproducen12 «repicar».

Eseefecto de acompasamientoy el valor 6:12 ponende manifies-
to que ambasmanostocanlas chácarassiguiendouna misma base
rítmica (beat). Al tocar las chácarasno sepuedehablar ni de dife-
rentesperspectivasmétricasni del «interlocking» en el sentidode
Kubik (comp. Kubik 1988: 83 y sigs.).El tocar las chácarasde esta
forma engranadatiene como objeto hacermás densoel cuadro de
sonido y acompasarlo.Para conseguirla máxima densidad,los bai-
larines combinanocasionalmentedos partesde «repicar». Esta for-
ma de tocarlas chácarasquedareservadaa posicionesde baile muy
concretas.

3. TOQUE DE CAMPANAS ANIMADO: «Animar las campanasal
ritmo de ellos» (D. Manuel, Valverde08. 07.90)

3.1. TOQUE DE CAMPANAS EN LA ERMITA DE SANTIAGO (VALVERDE)

Con motivo de la gran Bajada de la Virgense presentanante la
imagen de la Madre de Dios los santosde otros lugares que acuden
en procesión.En las afuerasde Valverde, capital de la isla, existe
unapequeñacapilla dondeseconservala imagende Santiagoquees
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Fig. 4.—El toque de campa-
nasde la Ermita de Santiago.
No se mueven lascampanas
sino sólo el badajo, que se
ata con una soga con un
nudo corredizo. Hemos dibu-
jado la posición inicial. José
Antonio Reyestira delbadajo
dejando uncorto margen de
juego (flecha)hastaqueroza
prácticamentela falda de la
campana,de modoque basta
conun corto tirón parasoltar
el badajo.

~?
8va

‘

í~J~- -

sacadaen procesión a
las cincode la madruga-
da por un grupo de bai-
larines y tocadorespara ________________

encontrarsecon la Vir- ~ ‘~ S. 17 OBEN (3.2)

gen, en algún momento 8va bassa

a lo largo de la tarde.
Mucho antesde que

salgade la pequeñaermita la imagende Santiagoen su palanquín
acompañadade músicay de baile(Fig. 1), tañenlas dos campanas.
Comosueleserhabitualen muchaspartesde Españalas campanas
no selanzan alvuelo sino que se hacensonarmoviendoel badajo
(Fig. 4)8.

Las doscampanas,conlos sonidosdo sostenidoy si natural, cuel-
gana unadistanciade 2,5m altura en unabalaustradasituadaen
la fachadade la pequeñaermita.Debido a lo reducidodel espacio,
no existelibertadde movimiento(Fig. 5). Comolas dosfaldas de las
campanas caena la altura de la rodilla, el campaneroflexiona un
pocolas rodillas,manteniendoel torso derecho,parapoder tirar de
los lazosquelleva en el brazo.

Si se tira enotra direcciónse hace precisoel empleode otra téc-
nica.El uso de sogasmáslargasno permite la misma comodidad,
porqueel campanerono puedeecharsehacia atrás.A no serqueti-
rara del badajohaciaarriba. Paraello se haríaprecisootro tipo de

8 Este modo de tocar las campanasrecibe el nombre de «bayeo» tanto en

Renaniacomo en el norte de Alemania (Dóring 1988; Bartmann 1991, l994c,
1996).

/
S.7 OBEN (3.1)
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Fig. 5.—Elpretil con
lasdoscampanasen
la fachadade la Er-
mita de Santiago
a vista de pájaro.
Las campanasestán
bastante bajas, de
modo queel campa-
nero tiene que po-
nerse de rodillas
parahacerlassonar.
El uso de cuerdas
largas no serviría
de nada porqueno
puede echarse ha-
cia atrás. Explica-
ciones del toquede
«majar» y el de «re-
picar» del texto
(comp. Fig. 3).

movimiento. Se observóque el policía JoséAntonio ReyesHernán-
dez, de unos50 años, responsable aquella mañanadel 03.07.93del
toquede campanas, sabíacómo adaptarinmejorablementesumovi-
mientoa las dimensionesdel lugar. La posiciónque hemosdescrito
no carga las espaldas.Habría sido peor tener que doblar el torso
hastallegar las campanassituadasmás abajo.

JoséAntonio Reyesevitó usarel término «majar»,aunquese ex-
presóde manerasimilar a los hombresde Frontera, al decir que la
izquierda «separaba»y «enmedio segolpetea»y la derechatoca sin
cesar(«repicar»).La izquierda, la gran campana,«ayuda»a la pe-
queña,si bien los tañidosconla grandeson máslentosy másinten-
sosen comparación.El «repicar)>que correspondea la mano dere-
chatambién es difícil:

JoséAntonio Reyes:—La derechaes la que más repicay la iz-
quierdalo quehace es ayudarla,con toques másfuertesy más lenta.

M. B.: —,~Quées lo másdifícil?
José AntonioReyes: —»Repicar»,la mano derecha, darle con la

manoderechaes másdifícil. (Extraídode la entrevistamagnetofóni-
cael 03.07.93).

JoséAntonio Reyes seinició en el toque de campanascuando
apenascontabadiez años.El y su compañeroson, hoy por hoy, los
únicos que sabencómo hacerlo.

I.5ri
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«Puesnosotrosaprendimosaquí de chicosconotra genteque to-
caba. Yde chicosaprendimosa tocary ya prácticamente poraquí no
toca sinootro y yo nadamás.Los demásya ningunotoca las campa-
nas» (Extraídode la entrevistamagnetofónicadel 03.07.93).

En palabrasdel campaneroresponsablede la iglesia principal de
Valverde, D. Manuel, la partede «repicar»es la másimportante de
las dos: «La parte másbasal, más importante». En algunaslocalida-
des que sólo disponen deunaúnica campana(SanAndrés, Sabino-
sa) se limitan a «repicar». SegúnD. Manuel resultamuy difícil efec-
tuar el «repicar»con la campanade maneraregular(Extraído de la
entrevistadel 08.07.93).Al parecerlos campanerosimaginan al to-
car las campanasuna sucesiónde tañidos de igual duración.Con
ayudadel procedimientoexplicado (Fig. 3), se analizaronlos dife-
rentestoquesde campanasde la Ermita deSantiagoque danlugar
a la cascadade sonidos típicade esaermita, valiéndonosde unase-
cuenciade vídeo de unos40 segundosde duraciónen la que seob-
servanlos puntosde inflexión y extremosde los dosbrazos,imagen
partida por imagen partida. Siguiendoel método desarrolladopor
Kubik para transcribir la música africana apartir de una película
muda (Kubik 1983),habíaque averiguarel momentoen quese pro-
ducíantanto los impactoscomo lospuntos de inflexión ejecutados
en silencio, transportarlosa un sistemade coordenadase interpre-
tarlos (Bartmann 1991: 144-157). Seeligió la secuenciade vídeo ya
mencionadaporque enella estánpresentestanto la omisión de algu-
nos golpes como lossonidos simultáneosque aparecenbien acen-
tuados.Estosson pocoapreciados entradicionessimilares de toque
de campanas.En Malta (Erler 1995),en Alemaniadel Norte, en am-
plias zonasde España(segúncomunicaciónoral de FrancescLiop i
Bayo, Valencia) y en Eslovenia(LP Straijnar 1985; apéndice) ambas
partessesometena unaestrictanorma queprohíbela colisión (Bar-
tmann 1991: 36,291; 1994d: 263).

Frente a ello la Fig. 6 muestra sonidos simultáneosregulares.
Una sucesiónsimilar de sonidos anima y despiertael interés. En
realidad,es el continuo tañidoel que generalas oscilacionesde in-
tensidady determinael cuadro acústico, ya que«el oído... es mu-
chos menos sensiblea la modulación de la frecuenciacuandoel so-
nido tieneunacomposiciónespectralidénticaa la modulaciónde la
amplitud» (Zwicker 1982: 17). El oyentepercibeestostañidossimul-
táneos, tan ruidosos,como un latigazo, que no dejaninguna huella
clara de lo agudodel tono. Esaimpresión acústicaresultade la su-
perposición complementariade las diversashilerasde semitonos,tí-
picas de los sonidosde campanasaisladas.Y sin embargo,cabría



12 14 16 TIEMPO (en segundos)

++» + +++++++++++++ ++++++++++++++++++++++++

1

0 22 24 26 TIEMPO (en segundos)

+ + + + + + + + + + + + + + + + + +
++++++++++++++++~+ + ++ +++++++++++++++++++*++

30 32 34 36 TIEMPO (en segundos)

Fig. 6.—Transcripcióndel movimiento del toquede campanasen la Ermita de
Santiago enValverde(03.07.93, JoséAntonio Reyes).Los puntos deinflexión so-
norosy máscercanosal cuerpoquerealixanlos braxos(=impactos delbadajo)se
señalaronpor unaparteconunacrucecita(en medio) y por otra se los ligó con
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taron conrelaciónal valor tiempo. Su organixación correspondede maneramuy
llamativa con la de las manosal tocar laschácaras(comp. Fig. 3). Más explica-

cionesen el texto.
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esperarunapercepciónruda y ásperade la conjunción sonorapro-
ducida por dos campanascon los tonos martilleantedo sostenidoy
si natural. Ello no seproduce porqueel tañido rápido y animadoen-
ganchala atencióny no segeneraesaimpresiónsensorial.

En la Fig. 6 se puedencompararlos datos de quienesllevan el
pesode la organizaciónen el movimiento de las chácarascon el del
toque de campanas.Al igual que conlas chácaras(comp. Fig.3) los
movimientos de «repicar»son dosvecesmás rápidos y se superpo-
nena los de «majar».

Y sin embargo,ambas partes,tanto las del toquecondos campa-
nascomo con las chácaras,serelacionancon un golpe básico (beat).
Las transcripcionesde los movimientos demuestranque no sepro-
ducenlos mismos resultadossonoros,sino querevelanuna coinci-
denciaestructuralen la forma de tocar estos instrumentostan dis-
tintos.

Esaestructuraafectasólo a la combinatoria básicaentrela mano
y los movimientosde brazorespectivamente. Hayqueteneren cuen-
ta que,al tocar las chácaras—al contrario de lo que sucedecon el
toquede campanas—,todo puntode inflexión representaun impac-
to sonoro.Y puestoque los sonidosde estetipo de castañuelasvan
entrelazándosepuedehablarsede unaestructuraencadenada(comp.
párrafo2). En el toquede campanasestono sucede,debido a la re-
gularidad de los sonidossimultáneos.Evidentemente, éstosdepen-
denuno del otro desdeun punto de vista métrico, al igual que las
chácaras.

Quedapor añadirque lasucesiónde tañidosproducidos porJosé
Antonio Reyesevidencia una pautarepetitiva (comp. los márgenes
punteadosde la Fig. 6). Aquí no setrata de repeticionesestrictasde
pautasconcretas.Más bienes como si el campanero interrumpiera
sucombinaciónde «repicar»/»majar»por medio degolpes sucesivos,
cuyatipología aditiva está marcadapor la omisión de algunosgol-
pes (Fig. 6, marca 6.1). Aunque se interrumpa ocasionalmenteel
«repicar»,si segolpeatresvecesconjuntamente,el oyentelo recibe
como un punto lleno de tensión(Fig. 6, 6.2). Además, en la prácti-
ca, el momentoen quesetocanlos sonidossimultáneosprevistosse
desplazan,en general,con pocavariación, comomuestranlas cruce-
citas, y eso le confiereun atractivo muyespecial.Estostañidosan-
ticipados transmitena los sonidossimultáneosunaacentuaciónadi-
cional.

Una vezque fue posibleverificar los datos de Fronteragraciasa
las transcripcionesde los movimientos,llegabael turno de analizar
el animado toquede campanasy la músicadel baile a la búsqueda
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de posibles relaciones.JoséAntonio Reyesexplicabaal final de su
toque matinal de campanasen la pequeñaErmita de Santiagoque
teníaque seguirel toque de los músicosde la procesión. Cuandose
le inquirió con detenimiento,indicó quea estefin él se adaptaba a
algunosde sustoques másque otros. Donde seencontrabamás có-
modoera con la melodía del Baile de la Virgen (Fig. 7). Confesando
queel Santo Domingo,aunque fueratambiénun toquea compáster-
nario (Lorenzo Perera 1981: 62-64; Fig. 10), le resultababastante
más difícil. Ello se debía,segúnsus propias palabras, aque la pe-
queñacapilla sólo participaba en muy pocasfiestas,por lo que él
apenasteníaocasiónparatocar.

JoséAntonio Reyes:Cuando toquenahora los bailarines que van
a bailar, cuandotoquen los bailarines entoncesyo cojo el toquede
ellosy toco las campanasal ritmo de ellos.

M. B.: ¿Entonceshay una relación entre la músicaque tocausted
en las campanas y la música que tocan los bailadores y
« tamboreros»?

JoséAntonio Reyes:Sí, sí. Yahay otros toquesque sonmásdifí-
ciles y no se cogen bien pero hay un toque quesí. Como los
«tamboreros»,los bailarines tocanvarios toqueshay uno quese toca
con las campanas.

M. B.: ¿Yel «SantoDomingo)> cómo va?
José AntonioReyes: Sí, pero no entra bien. Es más difícil. Tam-

poco mehe puestotampocoa esoporqueyo las campanaslas toco
poco. Yo no toco las campanassino cuando hay una fiestay eso. Yo
no soyde la iglesia. Yo vivoaquí cerca, de chicoy siemprehe estado
aquí~.Estono es una iglesia central. Esunaermita y haypocasfies-
tas y entoncesno se tocanmucholas campanas.

Pocoantesde quesaliera el PatrónSantiagode sucapillacoloqué
mi micrófono (SONY ECM 909) demaneradiscreta cercade la pila
bautismaly encendíla grabadora(marantzCP 230). Luego, equipa-
do con mi VideocámaraHi8 (SONY CCD V900E) y un cañónde ví-
deo seguí alcampanero hastala balaustrada.La grabaciónen cas-
sette documentala organizaciónde la conjunción sonoradesdela
perspectivaacústicade los bailarinesy los tocadores.

Este documentoacústicofue analizadopor la «WienerKommis-
sion für Schallforschung»(Comisión vienesapara la investigación
del sonido-Deutsch1985, 1989, 1994)con la ayudade la estación de
trabajo S-TOOLS.Se constatóqueel campanerosuperponíala dura-
ción de dos compasesternarios con cinco toquesde «majar» de
idénticaduración(Fig. 7). De estamaneracoincidía la grancampa-
na con cadasegundogolpe de los grandestambores.En la Fig. 7 la
flecha indica estaconfluencia.
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maja,marcanel compásternario del toque.Los tañidosde lascampanaspor un
lado y los tocadoresy bailarinespor otro percibenen estafasela combinación
desdeuna «perspectivapersonal»(Kubik 1988:81).Los momentosdel beat en-
trancadadoscompasesternarios(comp. Pfeile). Debidoala jerarquíade «5 con-
tra 6» (desdela perspectivadel campanero)tanto en el planodel «majar» como
en el de «repicar»no existen,al contrario de lo quesucede enla músicaafrica-
na, ningunapulsación elementalde idénticaduraciónen el sentidode unatra-
maorientativa básicay común (Kubik 1988:72).

1 1 1

Fig. 7.—la conjunción
del toque de campa-
nas con los tocadores
en el momento enque
salen de la Ermita de
Santiago enValverde.
Los últimos entonan
el toquede «El Baile
de la Virgen».Laschá-
carassiguensin entrar
en consideración.Las
partes en las que se
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En la Fig. 7 no se toman en consideraciónlas manos que tocan
las chácaras.Las manos que majan marcan el compásde tresdel
toque. Lacombinación conlos movimientos de «repicar»seprodu-
ce ala maneraclásicade El Hierro (comp. Fig.3). Esto quierede-
cir, que enestafase ni los campanerosni los bailarinesmajan con-
forme a un beat común, sino individual. El nivel relacional y de
orientacióncomunes estágarantizado porqueel sexto«majar»de las
campanascoincidecon un toque de tambor del compásternario que
se produce enparalelo. Los primeros toques se resaltan por los
«tamboreros»y por las chácarasde los bailarines.Al igual quesuce-
de en el «ritmo cruzado del beat individual» de la música africana
(Kubik 1988: 83) los campanerosy los tocadores ejecutansusfrases
y susfórmulas en primer lugar apartir de una «perspectivaperso-
nal» (Kubik 1988:81). Losbailarinesy los «tamboreros>’refieren sus
movimientos al beat de su toque. Percibenel toque de campanas
como unaespeciede acompañamientoa sumúsicade baile.

Como el campanero tocasus estruendososinstrumentosdesde
muy cerca,consideraque su música y su beat—que marcacon la
gran campanade «majar»—,constituyenel primer plano por moti-
vos estrictamenteacústicos:

«Yo toco a mi aire y ellos tocanlo de ellos» (JoséAntonio Reyes,
03.07.93).

Cuando los grandestamboresempezarona tocar, las campanas,
abajoenla capilla, apenasse escuchaban.Los bailarinesy los «tam-
boreros»manifestaronqueno seorientaban porlos tañidosde cam-
panas.Esta informacióntambién coincide con las del campanero,
que decíaque él no decidía el toque: «Ellos son los que mandan»
(03.07.93).

El papel clave recae sobreel primer «pitero» cuandosetrata de
engarzarestaconjunción de toques.La grabaciónacústicademues-
tra que seorientapor los tañidos(fig. 7). Los «tamboreros»comien-
zan un poco más tarde.Ellos se orientanpor el toque queles da el
flautista. Los bailarines reaccionangeneralmente conlos impresio-
nantesredoblesde tambor.

Del análisis de las grabaciones envídeo y en cinta de los tañidos
no sepuedededucirde quémaneraseorientael campanerocon re-
lación a los músicosde la procesión,si es que lo hace.Quedapor
aclarar,qué quiso decir JoséAntonio Reyescuandodeclaró que él
tiene que «buscar»con suscampanasel ritmo de los tocadores:

«Yo tengo que buscarlos a ellos. Ellos son los que mandan»
(03.07.93).
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Esto pareceestaren contradiccióncon los resultadosobtenidos
hastaahora.El baile tendríaque empezardespuésde queempezara
el toquede campanas.La aclaraciónde estacontradicciónseprodu-
jo por puracasualidad.El acumuladorde mi cañónde vídeo seago-
tó y no pude seguir filmando;entoncesregreséa~la pila bautismal
para controlar el magnetófono.Los músicosy los bailarinesse ha-
bían alejadotanto que,abajo en la ermita, sólo se oían los tañidos
de las campanas.Cuandoel campaneroparó por unossegundos,se
escuchódesdelejos lo que enla Fig. 7 representala pautadel tam-
bor, porquela puertaestabaabierta.A continuación las campanas
volvieron a tocar. JoséAntonio Reyeshabíainterrumpido sutoque
de campanas paracontrolar los momentosde inserción.

Ese segmentotambién fue analizadovaliéndosede la estaciónde
trabajo S-TOOLS.El espectrograma9(imagenanterior) muestraun
periodode unos45 segundosen los que elcampaneroseorientapor
los redoblesdel tamborpara comenzarde nuevoa tocar. Graciasal
espectrogramafue posible medirlos impactos de tambor en la pan-
talla.

Se puntearonen un sistemade coordenadaslos valorestempora-
les medidosjunto con la curva de amplitud de la impresión sonora
(=curva RMS, comp. Deutsch 1994: 27) (Fig. 8). Los redoblesde
tambor seindicaronmediantelíneasperpendiculares,los tañidosde
campanascorrespondena los picos de la curva.Estavisión conjun-
ta confirma la combinaciónde «5 contra6» del toque de campanas
frente al toque de los bailarinesy tocadores(comp. Fig.7). El cam-
panero ensayaprimero dando untañido tras cesaren su toque de
campanas parairse acoplandoal cuadromusical.

Este descubrimientodemuestra queeste tipode combinaciónno
es,en modoalguno,productode la casualidad.Habría queconside-
rarla másbien comointencionada,dado queel campaneroseesfuer-
za considerablementeen mantenerla.Como crítica aotras fuentes
deboañadir quelo queserefleja enla Fig. 8 no estáinfluido por el
hechode yo estuvierapresente(«efectode influencia del director del
experimento») puesto que,en esemomento,yo ya habíaabandona-
do el lugar donde se encontrabael campanero.La conducta del
campanero demuestrala voluntad consecuentede acompañaral
Santo Patrón mientrasse oyeraa los tocadoresen las cercanías.

Engeneral,ios espectrogramasmuestranespectrosFFT estrictamentefísicos
(Deutsch1994: 30-31)de los sonidosquese analizan.Los componentesespectra-
les se traspasanen kilohertziosininterrumpidamenteal eje deordenadasconres-
pecto altiempo; su amplitud quedareflejadapor el grado de negritud (comp.
Deutsch194: 35 y sigs.
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Fig. 8.—Esta gráficapermitedemostrarlasmanifestacionesde JoséAntonio Re-
yes, cuando decía queteníaque«buscar»a los tocadores.Cuandola distanciaa
la queseencontrabanlos bailarinesy tocadoresno permitíamásqueoír los re-
dobles de los «tamboreros»,el campanerocesasustoquesparacontrolar lospun-
tos de inserción. La curvade amplitudes dela impresión sonora ilustrael co-
mienzode la interrupciónde la oscilación ab (ab t=4s).En los picosde las cur-
vas puedeleerseel momento enque se producenlos impactosdel badajo. Los
redoblesdel tamborse señalaronen formade líneasperpendiculares.Los circui-
tos marcanlos momentosen queel beat del campanerocoincidecon el de los

«tamboreros».Se correspondencon las flechas dela Fig. 7.

La materializaciónde esteconceptotiene su homólogoen la in-
tención manifiestade los piteros y de las mujeres queintervienen
con el grito de ajijíes, a quienestambién les interesaestara la dis-
tanciacorrecta.Debido a la inflexión de la onda sonora—que coin-
cide preferentementeen objetosde la mismamagnitudquela longi-
tud de onda correspondiente—,al final del cuadro musical en el
campanario,sólosepercibenlos graves golpesde tambor.Los rudos
sonidosde los pitos y de los ajijíes apenassufren inflexión debido a
lo corto de su longitud de onda,y se pierden.José Antonio Reyes
aclarabaqueél podíaoír la melodíadel toquedesdesu campanario,
tanto en el momentoen que abandonabanla capilla como después.
Pero paraque esofueraposibleharía faltaunagrancantidadde pi-
terosalgo que no sucedió,desafortunadamente, enla madrugadadel
03.07.93.En algúnmomento,los tocadoresdel Baile de la Virgen pa-

O \ / 5 9 TIEMPO (en segundos)
‘5 contra 6
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saríana tocar la fullona, quees unamelodíade bailemásviva en
compásde 2/4 ‘°. Respondía negativamentea la preguntade si él
cambiabasu toquedecampanascuandocambiabael toque,y repi-
tió denuevolo queya hemos citado respectoal repartode papeles:

«No. No cambio. Yo toco solo a mi aire y ellos tocanlo de ellos»
(03.07.93).

No tenemosgrabacióndel toquede JoséAntonio Reyescon la
melodíade baile dela fullona. Noshabríahechofalta otro investiga-
dor que acompañaraa los bailarinesy a los tocadores.Es desupo-
ner que eltoquede campanasados bandasse combinade tal ma-
nera con la jullona quelos músicos de esta melodía de baile
cambiaran aloír el beatdel campanero.Si setiene encuenta que el
cambio deun toque al siguientese manifiestaen un momentode
gran tensióny expectación,entoncesse comprendeque los bailari-
nesexperimentandicho cambiocomo algo infinitamente animado.
Los bailarines sientencómo se apoya consecuentementesu beat,
porquelos beatsde <(majar» querealizancon sus chácaras,coinci-
dentrasel cambiode toqueconel «majar» de la campana.

Si setiene encuenta quelos herreñostambiénentranen el radio
de influencia habitual y acostumbradode la acústica occidental,
quedademostradoqueun incrementode la animaciónde estanatu-
ralezaes la maneracorrectade hacerlefrente. El pasoa un toque
lineal se refleja en Europacon unapercepciónde la pautade gra-
vesh1~ Desdela perspectivapersonalde los bailarines, quienesse
guían comoes natural porlos músicos,las campanasse relacionan
inesperadamente conlos grandestambores,lo queproduceun au-
mentode la tensión.

~ La partitura de la melodía básicade la jullona se recogeen el tomo 12 del

NeuenHandbuchder Musikwissenschaft— Nuevo Manual de la Musicología
(Stockmann1994: 88; comp. Bartmann1994a: 128).

>‘ En el condadodeBentheim(apocadistanciadela frontera neerlandesa)las
gentesde Veldhausenquepracticanel beiern(bayeo)realizanun incrementodel
efectoparecido.Superponenlos dos toques basadosen beatsindividuales,despla-
zanuno contra el otro e irritan de estamaneraa sus oyentesoccidentales.Los
incrementosse consiguen ofreciendorepentinamenteunaorientaciónacentuan-
do los bajosy corrigiendo paralelamenteel interlockingdel toquede campanas
(Bartmann1991: 258; 1996: 90).
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3.2. EL TOQUE DE CAMPANAS DE LA IGLESIA DE LA CONCEPCIÓN(VAL-
VERDE)

En unapelículasobrela bajadadel año 1989, semuestrala llega-
da de la Virgen de los Reyes a Valverde (BAYERN 3 Hausler/Puhl
1992). Cuando llega,los bailarinesya han recorrido casi45 Km sin
esquivarningúnpuntoelevado,para asíestarlo más cercaposiblede
la brumaque les refresca.Muchos de ellosa sullegadanocturnalle-
vabanmás de 36 horasde pie. En eseemocionantemomentoque se
producesólo cadacuatroaños,el campanero,D. Manuel, solíatocar
ambascampanasen la iglesia principal, parasaludara la Madre de
Dios y motivar a los bailarinesa queemplearan susúltimas fuerzas.

Una emisión radiofónica (DLF Puhl 1992) documentaeste mo-
mento. Contienela misma notaen O presenteen la película sobre
esteevento(BAYERN 3 Hausler/Puhl1992).En la películase señala
con un puntero la torre de la IglesiaMatriz, nombre que designaa
la iglesia, y por unosmomentossevislumbra al campanero,D. Ma-
nuel, cómo realiza muypegaditoa las campanaslos movimientosde
«repicar»y de «majar»tal y como fueranejecutadospor sucompa-
ñerode la pequeñaErmita de Santiago.

La pruebade sonido comienzacon los tañidos de la torre de la
iglesia principal. Luegoinician los tocadoresel toque SantoDomin-
go (comp. Fig.9). Desafortunadamente,la cámaraimpide ver aios
bailarines.

Graciasa la estaciónde trabajo de Viena S TOOLS © sefiltró la
bandade frecuenciaentre1.000 y 1.100Hz, franja enla queapare-
cenperiódicamentelos semitonosmás fuertesde la grancampana.
Los máximos de intensidadde la curva de amplitud de la impresión
sonora(Deutsch1994:27-29) deestafranja (imagenanterior) ponen
de relieve otra combinaciónde toquesquelos queseveíanen la Fig.
8. A diferenciade JoséAntonio Reyes,D. Manuelmarcabacadauno
de los primeros golpesde esecompásternario conun sonidosimul-
táneo.Superponía cadacompásde esetoque condosgolpesde «ma-
jar» («2 contra3»). Al igual quesucompañeroen la pequeñacapilla,
él seguía unbeat individual. Las circunstanciasacústicasdel punto
dondeseencontrabael campaneroenel gran campanariode la capi-
tal, permiten llegar también aeste resultado.Como el campanero
estámuycercade las campanasoye supartecomo si estuvieraen un
primer plano y relacionael toque delos otros músicos consu beat.

El día despuésde la llegadaseofrecea la Virgen de los Reyesuna
FiestaReal dominical. En la películaya mencionadase ve que los
músicosentonanel toque del Baile de laVirgen en el antepatiode la
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Fig. 10.—El mismo
toque en compás ¾
(«Baile de la Virgen»,
comp. Fig. 7) que
aquí se ilustra con la
pautade compásde 2/
2 del tambor quele
acompaña, se super-
ponen dos campane-
ros de manera muy
distinta a un redoble
de dospor dos.

iglesia (comp. Fig.7), apoyadosy acompañadospor el campanero,
que enla películaseve cómo realizalas mismasoperacionesqueen
la víspera.

Su conjuncióncon los tocadoressediferenciadel de suscompa-
ñerosen las afuerasde la ciudad. Vuelve a seruna combinaciónde
«2 contra 3» (comp. Fig. lo).

En la conversaciónD. Manuel explicó queél mantiene sutoque
(Fig. 9), cuandolos músicospasanal siguientetoque:

«Yo no puedocambiarnada...Acompaño cincoo diez minutosla
música de los bailarines» (Extraído de la entrevistamagnetofónica
del 08.07.93).

Tras el cambio se producen nuevas superposiciones quepueden
generarmomentosde expectaciónde los queya se habló con rela-
ción a las campanasen la pequeñaermita. Quizáse experimenteel
cambio de compás ejecutadopor los tocadoresde maneramás in-
tensaen las proximidadesde la pequeñaermita, porqueJoséAnto-
nio Reyespreviamentesólo había marcadolos primeros golpes del
Baile de la Virgen conun sonido simultáneo,mientrasqueD. Manuel
marcacada primeranota del compásternario. Los dos podríansu-
perponerel compásde 2/4 que sigue (p. ej, la jullona, comp. Bart-
mann 1994a: 128; Stockmann 1994: 88) de forma que cada parte
acentuadadel compás coincidacon la conjunciónsonorasimultánea
que captala atención.

El campanerode la Iglesia Matriz fue aleccionadoa la tierna
edadde 8 años enel arte del toque de campanas.D. Manuel suele
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tocarocasionalmentela campanade la localidadvecinade SanAn-
drés.Conocevarios toquesparaeventoseclesiásticos,pero le gusta
muchomás acompañarlos típicosbailes isleños.Lamentablemente,
se ha incorporadoala Iglesiade la Concepciónun sistemaeléctrico
paradoblar las campanas.Ya no se usael modo tradicional del to-
quede campanasen la Iglesia Mayorde Valverde.

El campanerose limita apulsar el interruptor y se encargadel
mantenimiento.La llegada delos bailarines conmotivo de la gran
bajadade julio de 1993, yano tuvo a D. Manuelparaacompañarlos.
En su lugar, el mecanismoautomáticono funcionó debidamentey
produjo unacascadade sonidosarrítmicos.Pero además,estamá-
quinaha sacrificadoun pedazode tradiciónviva queconsistíaen la
típica comunicacióne interrelaciónentre bailarinesy músicosdel
Baile de la Virgen y el campanero.

A esteaspectono sele ha concedidoimportanciaalguna.La lite-
raturaal respectoy las grabaciones magnetofónicasno se ocupan
del tema. Tan sólo un toquefestivo del Taibique (El Pinar) permite
escuchardurante52 segundoslas dospartesquelo componíanante
un telón de fondo absolutamentesilencioso (CD Lorenzo Perera
1994, n.°1). Posiblemente,se trate de una grabación preparada.
Pruebade ello seríala ausenciadel ambientetípico de fiesta que
tantovaloranlos bailarinesy los músicoscuandose lespide queoi-
gangrabaciones magnetofónicasparaque lasenjuicien,y por otro el
quelas campanastoquende manerairregular.La partedel «repicar»
suenacomo si sebalancearael badajode un lado al otro. Que este
modo de tocarseao no el apropiadoparaacompañarla músicadel
baile sólosepuedeaveriguarsi existe la ocasiónde vivir el contexto
original in situ. El toque de oracióngrabadopor Lorenzo Perera
(=campanade oración,CD LorenzoPerera1994,n.° 16), se compo-
ne detañidosregulares dela grancampanaque recuerdaa las par-
tes de«majar»típicas de Valverde, y no es combinableconlos mú-
sicos ylos bailarines,como nolo sonotros tañidoseclesiásticos.

4. REFLEXIONESA MODO DE RESUMEN

La isla canariade El Hierro representaunazona retraída. Su
músicasediferenciaenormementede la de las otras islas,y por eso
muchoscanariospiensanquese trata de reliquias de tiempospre-
hispánicos. Enconcreto,se refieren al Baile de la Virgen así como
a los gritos de júbilo de las mujeresquelos profierenvocalizando
ajijíes.
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El musicólogoLothar Siemens Hernándezha constatadocontra-
riamentequetodas las tradiciones folclóricas canariaspodrían ser
de origen español(SiemensHernández1977:360).Frentea estaopi-
nión, hayotros científicosde diferentesdisciplinasde la Universidad
de La Laguna(Tenerife), que sostienenque lamúsicapopularde El
Hierro tiene orígenes beréberes.Se remiten a la tesisde quelas is-
las fueron inicialmente colonizadasdesdeel África noroccidental.
Los músicos deestapequeñaisla, la más occidentalde las Canarias,
no se tienenpor beréberes.

Los instrumentos,así comolas melodíasy los ritmos del Baile de
la Virgen, no permiten relacionarloscon las conocidastradiciones
musicalesde los beréberes(El Madi 198, Nikiprowetzky 1980).El
estudiode la conjunciónsonoray de la música de baile, ademásde
los gritos de las mujeres (Bartmann 1994 a, b, d) demuestranuná-
nimementeque los herreños sabencómo actuarcorrectamenteante
la aparición sensorialde «máxima rudeza»(Terhadt 1968), fenóme-
no que ocurre en el anchocrítico de bandapor el que el oído no
puedeseparardosfrecuencias.Tampocoutilizan los herreñostécni-
cas refinadas como las que se conocen de los Balcanes (Messner
1980, Brandi 1989), si bien se componende conjunciónsonoraque
son animadosy atraenla atencióndesdeuna gran distancia. Para
conseguirlo,procuran alcanzarla máximarudezaen la franja defre-
cuenciaalrededorde los 1000 Hz (una franja de umbral auditivo
más bajo; comp. Hesse1985: 59) y concedenlógicamentevalor a
una emisiónpuntual de sonido.

La utilización del fenómenosicoacústicode la rudezaen un ám-
bito folclórico no permite necesariamenteinferir que setratade tra-
diciones beréberes.Conocemosel trabajopublicado porel etnomu-
sicólogoBernard Lortat-Jacoby susgrabacionesdel Alto Atlas, que
permitenpercibir igualmente confluenciassonorasrudas,peroestas
tradicionesmusicales noguardan ningunarelación conla música
popular canaria (LP Lortat-Jacob/Rouget1971, LP Lortat-Jacob/
Jaoud1979). El grito femenino deajijíes estámuy difundido aunque
recibe otrasdenominacionespor algunasregiones españolas(Bart-
mann 1994 d). Si ademástenemosen cuentaquelos instrumentos
empleados enEl Hierro remitena la península españolay que los
castellanosmuestranunagranpreferenciapor sonidosrudosal mo-
mentode fundir una campana12, encontramosmuchos máspuntos

12 Comunicaciónoral conmotivo del primer congresointernacionalde campa-

nerosen diciembrede 1991 en Segorbe(España), enel quesimultáneamentese
fabricóuna campanaparala iglesiaen la plazadel mercado con la animadapar-
ticipacióndela población(FundaciónBancaja1996).
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deapoyoparasostenerla tesisde SiemensHernández(1977),según
la cual el folciore canarioes enlo esencialde origen español.

En El Hierro, la músicay el baile del Baile de laVirgen estánapo-
yadosy acompañadospor un tañido equiduracionalde las campanas
de las iglesias.Las peculiaridadesde esta músicade campanasson
la confluencia de sonidossimultáneosy ruidosos que animan y
atraen,algo queno esdel gustode tradicionescomparablesdel con-
tinenteeuropeo.

La coordinacióndel movimientode lassogasatadasa las campa-
nassecorrespondeconel toquede las chácaras.En El Hierro la de-
rechatiene que tocar ininterrumpidamente(= «repicar»)mientras
que la izquierda «martillea entrecortadamente»(= «majar», comp.
Fig. 3 con laFig. 6).

La conjuncióndel campaneroconlos tocadoresno esunasimple
casualidad.Tienequeencontrarsu contrario«buscándoloenla leja-
nía»para dar conlos puntos de inserciónque debecoordinar de
nuevo, si fuerapreciso,conlos redoblesde tambor queseescuchan
a lo lejos (Fig. 8). El campaneroquiereacompañara los músicos,
mientraséstosse encuentrenaunadistanciaqueles permitaoírlos.
La materializaciónde estaideaencuentrasu correspondenciaen lo
quehacentanto los músicos como lasmujeresquegritanajijíes, que
procuranquesus sonidoslleguenmuylejos (Bartmann1994 a,d).

Los acentosquesemarcanal «majar» conlas chácarasy los del
campanerono tienen por quécoincidir necesariamente(Fig. 10).
Los bailarinespor unapartey elcampaneropor otra experimentan
suconjuncióndesdeunaperspectiva personal.Los primerossiguen
el golpe básico de su toque,el último contrastala melodíade baile
fundamentalmente conuna pautade golpes a dos tiempos, que
acentúamediantela confluenciade sonidossimultáneosregulares.
Como se encuentramuy cerca de las campanas,no puedeevitar
pensar quesu parteestáen un plano principal.

Recurrentemente,se especulaen la bibliografía especializadaca-
nariacon que las chácarasson grandesconchas(«lapas»),conlas
quelos antiguos canarioshabríanhechomúsica.En losyacimientos
arqueológicossehanencontradoenormescantidadesde este tipode
conchas.Estees elsignificadoqueatribuyeel etnógrafoLorenzoPe-
rera a lo quehacenlos niños, que sededicana construir maracas
con las lapasparaimitar el toquede chácarasde los adultos.A ese
fin rellenanlas conchascon piedrecitas(LorenzoPerera1989: 37).

El simple hechode queen El Hierro seamuy parecida laforma
de tocar las chácarasy las campanas,y que gente entendidanos
haya puestosobreesta pista, ofreciendodenominaciones propias



140 MANFRED BARTMANN

para estosconceptos, vienea contradecirestas especulaciones.Las
influenciasde los antiguos canariosen la música y el baile del Baile
de la Virgen tantasvecesrecalcadopor Sánchez(1947) y muchosde
sussucesores,se convierte en algo más bien improbable a la luz de
la conjunciónque se practica con el toquede campanasdesdehace
generaciones.

La combinación conpautasde golpesque sebasanen beatsindi-
vidualesrecuerdaa modelos musicalesdel AfricaNegra.No sepue-
de demostrar,sin embargo,la «continuapresenciadeunapulsación
mental de fondo, compuestade unidada igual distanciay quesere-
pite ad infinitum a vecesa una velocidadde vértigo« (Kubik 1988:
72) (Fig. 7,9,10). El beatde los bailarinesy los músicosse desplaza
cuandopasana tocarla alegre jullona al compásde 2/4, a partir de,
p. ej, El Baile de la Virgen que tiene un compásternario. Con estos
cambios de un toque al siguiente,los bailarinesy los tocadoresge-
neranmomentosde gran expectacióny tensión,que confierenmáxi-
ma atenciónal evento.

Los participantesen la procesiónseencuentran aunadistancia
relativamente grandede los campanarios porlo que se guíanpara
bailar por los redoblesde tambor en el momentoen que los tocado-
res se adaptancori su jullona a la pautaa dostiemposdel toque de
campanas.A cortadistanciadel campanario,los bailarines perciben
los tañidosque coincidencon susgolpesde «majar»como algo que
les impulsaa seguir adelante.El campaneroquedapresode supers-
pectivamétrica debido a las enormesintensidadesde sonido de las
campanasa las que estámuy cerca.Visto en conjunto, los herreños
combinandiferentespautasigual que conel tango (Bartmann1992:
264; 1994d), conlas queno actúande maneraconsecuente,si se las
compara con los modelos musicalesdel Africa negra (Kubik 1988:
52-113). En el Baile de la Virgen pareceque les importan más bien
los momentosde tensióny expectación quesegeneranal cambiar
los toques.

Schreinerexpone que«la ruta marítima hacia la India» pasaba
por las Islas Canarias(Schreiner 1982: 253). Si bien no es posible
descartar contotal seguridadunaparticipación africana enla etno-
logía de los antiguoscanarios,podría serque, después dela Con-
quista, los esclavosnegros influyeranenlas tradicionesmusicalesde
las islas. Sinembargo,es indiscutible quesusdescendientesaporta-
ron a las culturasmusicalesde la costaoriental de Latinoaméricay
de El Caribe «los impulsos decisivosparaque sedesarrollaranunas
nuevas formasde expresiónmusical. Su inmensavitalidad musical
marcó el lenguajemusical de la Latinoaméricade la era moderna.
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(Esta)aportacióna la cultura musical (se convirtió) en un elemento
cohesionadorentre los diferentesgrupos y clases»(Günther 1982:
18).

Estetipo de procesosde aculturacióny de transculturacióndebe-
rían al menossopesarsecuandose hablade la cultura musical de la
máspequeñade las islascanarias.Güntherdudaquelas interaccio-
nes musicoculturalestenganun carácterselectivogeneral.Algunas
de las característicasindividuales identificablesde otra culturamu-
sical sólo seasumensi encajanen los modelosactualesy no contra-
dicenni su intenciónni su función:

«La interacción o influencia entre culturas musicalessueleser
máso menosselectiva... Lamúsica,al pasar de una cultura a otra y
retornar de nuevo,generaunos cambiosquese producenen la prime-
ra o segundafasede esteproceso;cuandoestosucedese retienenal-
gunascaracterísticasidentificablesy algunaspautasse conservan,lo
que combinadocon otros elementosincorporadosrecientementepero
muyapreciadosy degran actualidad, suele encajaraceptablementeen
el modelovigentey se relaciona con el propósitoy la función. Pero la
transferenciay la adopción, la retransferenciay la readopciónpuede
que dependan más bien, en gran medida, de otros factores
extramusicales»(Günther 1987: 74~75)13

La primera gran bajadade la Virgen desdesu santuarioen una
lejana dehesahastala capitalestádocumentada enel año 1740. Un
año mástardesedecidió repetir estadificultosa procesióncadacua-
tro años(Lorenzo Perera1981: 51). Si tenemosen cuentaque esta
costumbrearrancó duranteel apogeodel tráfico de esclavos, cabe
pensar que,bajo el manto de la Virgen de los Reyes,seescondanal-
gunoselementosde música africana,que se puedenhaberfusiona-
do con otras influencias creandouna música tocada con flautas,
tambores,chácarasy campanasde iglesias españolas,que encuen-
tran su máxima expresiónen el baile procesional que se produce
cadacuatroaños.

~ «Ah interaction between music cultureswihl be more or less selective...
Whenmusic passesfrom one cultureto anotherandthen backwardsagainand
changesin the first or secondphaseof theprocess,it must retain someidentifia-
ble characteristicsandhikewisepreservesornestill preferredtraits, which in corn-
bination with other recently addedbut probablyhighly fashionableor esteemed
elernentsfit into theactualconceptand correlatewith thepurposeandfunction
quite satisfactorily.But transferand adoption,retransferand readoptionmay de-
pendto a largeextendon extra-musicalreasons»(Günther 1987: 74-75).
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EL CANTO DE LOS ROMANCES
EN LA ISLA DE LA PALMA

MAXIMIANO TRAPERO
Universidadde Las Palmasde GranCanaria

ROMANCESCON ESTRIBILLO

Una de las peculiaridadesque más distinguen el romancerotra-
dicional de Canariascon respectoal de otras ramasdel romancero
pan-hispánicoes,sin duda, la maneraen quese cantanlos roman-
cesen Canarias.No decimosque la peculiaridadseael que los ro-
mancesseancantados, pueses sabidoqueel romanceroesun géne-
ro al quela músicale esconsustancial(«poemasépico-líricosbreves
que se cantan»,los definió MenéndezPidal 1980: 9), sino «en la
manera»en que secantanen Canarias.

Fue Pérez Vidal quien primero dio a conocer este hecho, en
1948, con la publicación de un artículo titulado «Romancescon es-
tribillo y bailes romancescos»,que rehizo con muchas modifi-
cacionesal año siguiente (1949) y que incorporó, finalmente, en su
libro sobrela Poesía tradicional canaria (1968). En él se decía que
en La Palma los romancesse cantaban todos con un estribillo
llamado «responder»,que un coro intercalaba invariablementea
cadacuatro octosílabosdel romancecantado por un solista, de tal
forma —dice PérezVidal— que «el romancequedaasí fragmenta-
do en cuartetas,que con frecuenciason verdaderascoplas» (1968:
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15)1, y ofrecía enapéndiceuna relación deunos300 responderes
recogidosen la tradición palmera.

La noticia dadapor Pérez Vidalmereció entraren el Romancero
Hispánico de MenéndezPidal (1968: II, 379-80), y de ahí pasóa la
fama,aunquecon unacierta imprecisión. Los datosde que disponía
PérezVidal entonces,se referían sólo a la isla de La Palma,pero
bien por el título puestopor el autor en su segundaredacción(«El
estribillo en el romancero tradicionalcanario»),bien porque no se
leyó bien lo que enel interior se precisaba2, bien por la ausencia
que había entoncesde estudiosque dierancuentadel romancerode
Canariasen generaly de cadaisla en particular,el casoes quela crí-
tica exterior generalizóel fenómenodescritopor Pérez Vidalparala
isla de La Palma a todo el Archipiélago, sin más,y bastó aquel ar-
tículo paraque enlas referenciassobreel romancerode Canariasse
diga, casi invariablemente,que enlas Islas los romancesse cantan
siempre consuscorrespondientesresponderes.

LOS ROMANCESVINCULADOS A LA DANZA

Perola peculiaridaddel romancerode La Palmano quedabasólo
en los responderes,sino que, además,habíabaile; es decir, que el
canto de los romancesiba emparejadocon unadanza típica de la
isla. Estadanzafue descritapor PérezVidal de la siguientemanera:

Varios hombresen númerosiemprepar, por lo generalcuatro,
colocadosfrente a frente, dos a dos, bailan sin cambiarde lugar,
mientras,con los brazosalzados,repiquetean lascastañuelas.Enel
espaciocomprendidoentrelos bailadores,las mujeres,en número
igual a la mitad de éstos,danzancon suavesevoluciones,esquivan-
do a los hombresensuscontenidos ademanesde acercárselesy si-
mulandoquehilan con movimientosde los brazosy manos... (Las
suavesevolucionesde las mujerescontrastan conel zapateadovio-
lento y convulsivo de los hombres).

Y mientrasen el centro del «terrero»giran así lasmujeresy za-
pateanlos hombresinsistentemente,el canto monótono de un ro-
mance,entonadodesdeun extremopor un cantador,acompañay

1 Volveremosmástardesobreesto, pues debemosrectificarestadescripción.

2 Dice el autor, aunquea pie de página: «No sé,con seguridad,si en ambas

islas [se refierea Tenerifey El Hierro] los romancesse cantabanconestribillo en
todaslas ocasiones.Ni si en las demásislas del Archipiélagoexistió algunavez
estacostumbre.Como consecuenciade estaescasezde datos, limito el presente
estudioala isla de La Palma,ala cualdebeentenderse referidotodo cuantoaquí
se diga sin expresaindicación local» (1949: 12, nota 1).
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conduceel baile al compásdel inevitable tamboril. Y con un coro
de entusiastasacompañantes,agrupadoen torno del cantador,en-
tonael respondery contribuyea marcarel ritmo, dandogolpesen
el suelocon sus recios bastones(PérezVidal 1968: 18-19).

Distintos nombresrecogióPérezVidal para estebaile: baile de las
castañuelas,baile de lashilanderas,baile hilado o, simplemente,jila-
jila (y aun zapateado),dependiendode la localidad, o se atendiera
conprioridad aalguno de los elementosdel baile: eluso de las cas-
tañuelas,la imitación gestualde las mujeresa las tareasde hilar o
los violentos zapateadosde los hombres.

La noticia dePérezVidal, tanto por lo queserefiere a los estribi-
llos como al baile, fue pioneraen el campodel romancerogeneral,
queremosdecir que fue por el artículo de PérezVidal por el que se
conocióen el exterior. Perono fue, propiamente,la primera noticia
al respecto.Habíasido dichamucho antespor otros autoreslocales
aunquehabíaquedadosilenciadaenlas páginasde suslibros.

El primero quehabló del baile romancescode La Palmafue Be-
nigno Carballo Wangüermert, un ilustradoisleño quefue catedráti-
co en Madrid, y quedejó susimpresionesde un viaje realizadopor
las Islas (entre 1852 y 1861) en un libro publicadoen 1862. En dos
lugaresdistintoshabla de los romances.En el primero, a propósito
del encuentroquetuvo con dospastores ala salidade la Calderade
Taburiente, losromancessólo se cantan con acompañamientode
tambor:

Los pastores,queson muy jóvenes,traenpor fortuna su tambo-
ril, por lo cual a nuestrasinstanciasentonanuno de esossabrosos
romancesa queson tan aficionados.Uneseal grupo de los canta-
doresunode los guías, y el quelleva el romance,cantalos amores
del último rey guanchede la Caldera(1990: 138).

En el segundo, la descripción alcanza también al baile, bajo la
denominaciónde Santo Domingo.Así lo describe:

Dos o tres hombrestocan el tamboril con el acompañamiento
de algunapandereta~. El principal cantaun romance,y suscompa-
ñeros cantadoresrepitena cada estrofao cuartetaunatonadilla.
Haypor descontadodiversas tonadillasquese acomodana arbitrio
a cadaromance,y cadaunade ellasno pasanuncade dos versos,
asícomohay muchosromances sobrediversosasuntos;lo máscu-
rioso es la versificación, las comparaciones,las frasesamorosas,y

Tambory sonajas sonlos nombrespopularesqueesosinstrumentos reciben
en La Palma.
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otraporción de circunstanciasquemees difícil mencionar.Recuer-
do haberoído cantarel romancedel rey Bencomo,y tambiénel ya
citado del rey de la Caldera.He oído a algunoscantadoresquede-
mostrabantal facilidad alversificar, que inventabanlos romancesa
medidaquelos iban cantando,y me decían despuésde habercon-
cluido: Esto, señor,saletodo del fondo deltambor.

Entretantocuatrobailadoresdangrandessaltosy zapateados,
sudandopor la violenciadel ejerciciocuantoesposiblesudar,y dos
bailadoras se pasean muy suave y tranquilamente entre ellos,
abriendo de continuo sus manosy sus brazoscon idéntica suavi-
dad, y comoqueriendo seguircon el movimientoel aire o cadencia
del canto(1990: 148-149).

Despuéslo hizo Cipriano de Arribas y Sánchez,un farmacéutico
de profesiónque, igualmente, ensu viaje a través de las Islas en
1900, recogiómuchasnoticias interesantessobrecostumbrespopu-
lares,incluso letras de cancionesy romances.Y en La Palma,al lle-
gar a Los Llanos, describeuna fiesta popular. Enesafiesta—dice
Arribas y Sánchez—, comoen casi todas las de la isla siempre se
baila el cirino que (sic), con coplasalternantesentreuna mujer y un
hombre, a la vez que los bailarinesavanzany retroceden.Y sigue
diciendo de Arribas:

Máspopularaún es el baile del SantoDomingo, por másque en
la actualidadvá perdiendola costumbredel baile y quedandoen
cambioel cantoó la cantiga, como dicenlos naturales;y vieneá ser
un romancequevá cantandouno solo, respondiendoá cadados
versos,ó seaá la caídadel asonante,todos los acompañantescon
un estribillo. Los romancesno sonotros que lostan popularesen
Españade CarloMagno,los siete paresde Francia,hechosheroicos
de bandidos, etc.; romancesde ciego al fin (Arribas y Sánchez
1993: 166).

Y cita a continuaciónunaseriede estribillos recogidospor él:

¡Quélinda mañanadama, dama quélinda mañana!
¡Quécinta lleva enel pelo el Don Alonso Romero!
¡Quélindo romeronuevo, nuevoquélindo romero!
Tírole al verderomero flechasde broncey acero.
Sobreel risco la retama flure bien perono grana.
No me mates, queno quiero quedigan queyo me muero.
Corre la luna enel cielo como en el altarel velo.
Yo vi a mi damay me queda dolor de nohablarcon ella.
En la sombrade uncabello de mi damadormíun sueño.

Algunos desajustes observamosentre las impresionesde estos
tres autores,referidosunosal númerode hombresquetocan los ms-
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trumentos (dos o tres dice Carballo,mientrasque PérezVidal seña-
la que sólo es uno, el que, además, canta);otros al nombre de la
danza(Santo Domingo la llaman Carballoy Arribas, nombrequesi-
lencia PérezVidal); otros al tipo de romancesquesecantan(Arribas
concluye queson «romancesde ciego»); y otros, en fin, al intervalo
de los responderesrespectodel texto romancístico (tanto Carballo
como PérezVidal dicen que a cada «estrofa» o «cuarteta»del ro-
mance).Sobretodas estascuestionesnos pronunciaremosun poco
másabajo.

¿SÓLO EN LA PALMA? ¿SE BAILAN Y USAN ESTRIBILLOS EN
TODAS LAS ISLAS?

La falta de noticias paralelasrespectoal canto de los romances
en el restode las Islasofrecía dudas importantes, incluso despuésde
haberse publicadoLa flor de la marañuela (1969), puesestamagní-
fica antologíadel romancerocanario nosdejaba ayunosdel todo
respectoa la música.

Fue necesariohacer investigacionesprofundasy sistemáticasen
cadauna de las islaspara descubrir,primero, que en Gran Canaria
(Trapero1982 y 1990), al contrario delo que sedecíade La Palma,
cadaromance teníasu propia música,que el fenómenode los res-
ponderesera totalmente desconocidoy~que del baile nunca nadie
habíaoído hablar. Se abríaasí una importante diferencia: en Gran
Canariael romancerosecomportaba,al igual que en cualquiersitio
de la Península,como un cantoindividual, mientrasque en La Pal-
ma el romanceroera, sobretodo, un género folcióricocolectivo. E
igual que en Gran Canaria, se comportaban tambiénlos romances
en Lanzarotey en Tenerife‘~. Por el contrario, nuestrasinvestigacio-
nesen El Hierro (Trapero 1985), en La Gomera(1986 y 1987) y en
Fuerteventura(1991) vinieron a demostrarque también enestasis-
las los romancesse cantan siempre (mejor decir casi siempre,o,
mejor aún,mayoritariamente)consu correspondiente responder,de
maneraparecidaa como ocurría en La Palma. Pero sacamospor
conclusiónque el fenómenode los responderesno es generalen el
romancerode Canarias.

La investigaciónsobreLanzarote,queabarcóunarecoleccióncompletade
su tradición romancística,la realizamosen 1992 y 1993, ycontinúainédita. La
de Tenerife,muchomásesporádicay localista,entrelos años 1988y 1990, tam-
bién inédita.
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¿Enquéconsisteestapeculiar forma de cantar los romancesen
ciertas islas de Canarias?Hay diferencias,a suvez, en cadauna de
las islas en las que se practica, perobásicamentese reducea un
«complejo romancístico»,en el que hay quedistinguir seis compo-
nentes:

a) Lo quesecantanson, efectivamente,romances,perode cual-
quier tipo (y no sólo los «de ciego», comodejó dichoArribas y Sán-
chez), seantradicionaleso modernos, depliego dieciochescoo vul-
gares, incluso los de tema religioso, de repertorio panhispánicoo
de creaciónlocal (de ahíque se explique la referenciade Carballo
a los de temaguanchinesco),pero siempre queseandel prototipo
octosílabo.

b) La música conque se cantanes siempre uniformey la mis-
ma para todos los romances; consisteen unamelodía silábicabasa-
da enlos doshemistiquios del verso largo romancístico,en estruc-
tura ascendentey descendente,haciendo queel canto del texto del
romancelo seasiempreen dísticos~.

c) Los estribillos están formadospor un dístico de naturaleza
lírica, cuyosdosoctosílabosriman entresí y riman, a suvez, con el
romanceal quese aplican. La música del estribillo es igual a la del
romance.

d) Es necesariodos gruposde cantores:por unaparte,un solis-
ta quecantael texto del romance,y, por otra, un grupo indetermina-
do en el número que,a modo de coro responsorial,repite el estribi-
llo a cadadosversos delsolista (a cadados octosílabos,y no, como
dijeron Carballo y PérezVidal, a cada cuarteta).De estaforma, tan-
to el romancecomo losestribillos seconstituyenen unasucesiónal-
ternantede dísticos. Porejemplo,en el romancede La serrana:

Responder:Guárdame bienla manadaqueme lleva la serrana.
Solista: Cuandoyo erapastorcilloque guardabamis ovejas
Responder:Guárdame bienla manadaqueme lleva la serrana.
Solista: me encontrécon la serranadentrode unataramela.
Responder: Guárdame bienla manadaqueme lleva la serrana.
Solista: Me desafiabaa luchar y yo la desafiabaa ella
etc.

El único queha publicadoen pentagramauna melodíade la músicade los
romancespalmerosha sido Luis CobiellaCuevasen su estudiode la músicapo-
pular de La Palma,peronadamás. De los romancesdice Cobiella quese hallan
«casidesaparecidos»,y de la músicacon quese cantanse limita adecir que«la
entonaciónmonótonaimportamuy poco; E...] Apenastiene ‘patrón’, carácteres-
pecífico, como el sirinoque. Pudiéramosdefinir, si acaso,el descansosobre la
nota grave» (1947:461).
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e) La instrumentación resultaser muy varianteen cadaisla:
flauta, castañuelasy tamboren La Palma; chácarasy tamboren La
Gomera;solo tambor enEl Hierro y sin instrumentaciónalguna en
Fuerteventura.

f) Finalmente,el baile resultaserelelementomáscambiantey el
másperecedero.En la actualidad,sólopervive la costumbredelbai-
le romancesco enLa Gomera;en La Palmaseha ido perdiendopoco
apocoapartirde laposguerraespañola;en El Hierro seperdióhace
muchoy sólohemosllegadoatener noticiade suexistencia;enFuer-
teventurani siquieraquedanoticiade queexistierael baile.

Lo que resultacomo comúnde todo este «complejo»es que el
cantode los romancesresultasersiempreunamanifestaciónpopu-
lar colectiva.

Por suparte,la denominaciónde este«complejoromancístico»es
diferenteen cadaisla, segúnse atiendaauno u otro elemento: la
rnedase llamó enEl Hierro, atendiendoa la funciónprioritaria que
cumplió, la de sercantode épocade trilla y cosechade la mies;can-
to depionadasse llamó en Fuerteventura,por serel cantoqueseen-
tonabaen la tareadearrancarel trigo y la miescuandosejuntaban
grandes «peonadas»de trabajadores;el tambor(o baile del tambor) se
llama en La Gomera,por sereseelementoel mássobresalientedel
complejo;y, finalmente,canto del jila-jila (o baile de lascastañuelas),
por la pantomimagestualde hilar quelas mujeres hacenduranteel
baile, o por el instrumento quelos hombres tocan albailar.

No interesaespecialmenteen estelugar las diferenciasque hay
en cadauno de estos«complejosromancísticos»insulares,pero sí
resaltael hechode queel cantode los romancesen Fuerteventuray
El Hierro fue un cantode trabajo,mientras queen La Gomeray en
La Palmacumplieronunafunción festiva.

Por otra parte,el nombre únicopor el que seconoceen La Pal-
maalos estribillos romancescoses el deresponder.

Una noticia novedosarecogimosen relacióna los responderes.
Algunos denuestros informantesnos dijeron que,aveces, elsolista
cantabael responderenun sentidoy el grupolo repetía alrevés,con
lo queentreambosformabanunacuartetaparalelística;por ejemplo:

Solista: Por debajode la arena correel aguay va serena.
Coro: Corre el aguay va serena por debajode la arena.

No todoslos responderesdel repertoriopalmeroseprestana este
juego métrico, perosí muchos,y muy hermosos;por ejemplo, de
entrelos recogidospor nosotros:
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Si la Virgen vaconmigo no le temo al enemigo.
Ninguno dé bofetada porquesueleservengada.
Correde la marpa tierra el aguaclara y serena.
Hice unarayaen la arena por ver el mar dondellega.
Del acebiñolas ramas son las tablasde mi cama.

¿QUÉ QUEDADEL BAILE Y DE LOS RESPONDERESEN LA
PALMA?

De todo aquello pocoqueda.El baile esen la actualidaduna tra-
dición totalmenteolvidadaen La Palma y el canto de los romances
con responderya no se usa. Tenemostestimonios que vandando
cuentade esaprogresiva desaparición. Advertíaprimero Arribas y
Sánchezen 1900 que iba «perdiéndosela costumbredel baile’> y
quedabasólo la cantiga de los romances.Confirma despuésPérez
Vidal, hacia 1940, que el baile de las castañuelas«ya no sepractica
en la isla de La Palma,donde,en algunaslocalidades,fue casiexclu-
sivo hastahaceunos treintaaños» (1968: 17). Y más tarde, en la
décadade los cincuenta,una ilustre y muy atentavisitante de La
Palma,la poetisacubanaDulce María Loynaz,en sumaravilloso li-
bro Un veranoen Tenerife (1992), dedicaun capítulo entero,el XIX, a
las fiestas lustralesy músicasy danzasde la isla: muchasdanzasy
músicascita, pero no el canto de los romancesy menosel baile del
jila-jila, señalque nadiese los mencionóen suspesquisas.

Sabidoes que cuandouna tradición populardejade practicarse
va muriendo pocoa poco, perova dejando eneselento caminoha-
cia el olvido signos de su existenciapretérita, más cuando, como
en estecaso, la tradición estabaconformadaen un «complejo» de
elementosque sejuntaban en el momento de la ejecución:el texto
romancístico,los responderes,la música,los instrumentosmusica-
les y la danza. La falta de práctica ha ido echando olvido sobre
cadauno de estoselementos,en sentido inverso a como loshemos
mencionado.Perdidosdel todo estánya el baile y con él la instru-
mentacióncon quesecantabanlos romances;algunosinformantes,
sin embargo,son capacesaún de reproducir la melodíacon que los
romancesse cantaban;bastantesmás recuerdanalgunosresponde-
res, bien seaaplicados a sus romancesespecíficos,bien sueltos,
como textos líricos independientes;y han sido afortunadamente
muchos todavía los informantes que han recordadolos textos ro-
mancísticospara nosotros. Gracias a ellos ha sido posible compi-
lar este formidable conjuntode poesíapopular que pronto verá la
luz con el nombrede RomanceroGeneralde La Palma (con más de
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1.000 textos romancísticos,el más completo,sin duda, de todas las
Islas).

En nuestrarecienterecolecciónromancísticapor todala isla (en-
tre 1992 y 1997), ninguna oportunidadtuvimos depresenciaren
vivo el baile de las castañuelas.Y al preguntarpor él, sólo alguna
personade las más ancianaspudo dar imprecisasnoticias de su
existencia,pero nadiequelo hubierapracticadopersonalmente.Por
ejemplo, PetraMartín García,de 85 años,de Gallegos (Ayto. Barlo-
vento), nos decíaque los romancessecantabancon tambor,en las
fiestas;que uno cantabay otros contestaban,pero que eso desapa-
reció siendo ella niña. Y otra informantede sulocalidad, Encarna-
ción Martín Sánchez, peroya másjoven, de 53 años,y poseedora
de un excelenterepertorio romancístico,nos dijo que ella siempre
cantóa sus hijosromances,«que les alegró la infancia conlos ro-
mances»,pero que nunca los cantó con responder, queeso no se
usaba,que ellanuncalo conoció. Otra informante de la generación
más vieja, Rafaela Rodríguezde Paz,de 88 años,de Las Lomadas
(Ayto. San Andrés y Sauces),también extraordinariaromancista,
nos decíaque ellahabíaaprendidolos romancesde oírselos«decir»
a los viejos, que los aprendió «del aire», pero no cantados, porque
en su pago vivían muy solitarios, y ni habíagente suficientepara
formar un baile.En fin, nuestracolaboradoraCecilia Hernández,de
Los Sauces(Ayto. San Andrés y Sauces),de unageneraciónmenor
que Petray Rafaela,pero igual que ellas excelenteconocedoradel
romancero,y ella misma investigadoradel romancero,nos explicó
la primera vez que la entrevistamosque la maneraantigua de can-
tar los romancesella no la había conocido, que se lo habíaoído
contar aun viejo: cantabanlos romancessólo con tambor, entreun
solista y un coro, los llamaban «romancescorridos» (no «respon-
der»), y que el coro contestabalo mismo que el solista, no un res-
ponder fijo.

Sólo de uno de nuestros informantesobtuvimos una respuesta
concretay detalladadel canto de los romances«a la maneraanti-
gua» deLa Palma: FelicindroHernández,de 73 años,por habersido
él el director del Grupo Folklórico de Las Tricias (Ayto. Garafía).
SegúnFelicindro, los romancesse cantaban«en el sirinoque»,que
es lo mismo quedecir que en el género foiclóricopor excelenciade
La Palma,puesel término sirinoque (o sermoque o sirenoque,pues
de las tres formaslo hemosoído pronunciar) ha llegadoa teneren
la isla el significado extensivode ‘la fiestay el baile’. Tan populares
el géneroy tan usado el término que hastase ha convertido enver-
bo: sirinoqueandohemosoído decir con el sentidode ‘bailar mucho’.
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Y, enefecto,Sin noquerecibíael «número»folciórico que el Gru-
po de Las Tricias solía interpretaren escenarioslocalesy foráneos.
La coreografíase ordenabade la siguiente forma:seponían al fren-
te los tres músicossolistas,dispuestos enlínea: a la izquierdael de
la flauta de pico, en el centroel solistaque cantay tocael tambor,y
a la derechaquien repiquetealas castañuelas.En sentidovertical a
los solistas formaban los bailarines, endos filas enfrentadasde
hombresy mujeres. Cantabanprimero el romance de La serrana,
con sucorrespondienteresponder,siempreel mismo: Guárdamebien
la manada,/ queme lleva la serrana; seguíadespuésel cantodel sin-
noquepropiamentedicho, es decir, coplas«de relaciones»entreun
hombre y una mujer, de verso hexasílaboy de asuntogeneralmente
picarescoy de rivalidad; y acababa conel romancillo El Conde de
Cabra.

Peroes lo cierto que elcanto de los romancesal «estilo antiguo»
de La Palma, bien sea en el baile del jila-jila, en forma autónoma,
bien como un componentemás del complejo delsininoque, se ha
perdidodel todo 6~Lo que quedaes la «reconstrucción»que del sin-
noquehanhechoalgunos gruposfolclóricos, como fue el casodel de
Las Tricias,peroya no hay ningúncantor naturaly espontáneoque
cante susromancesde esaforma: los grupos foiclóricos tratan de
imitar aquelviejo estilo, perocantandono cualquier romance,como
harían los hombres de los tiempos antiguos,sino uno solo, por
ejemplo el de La serrana, quede estaforma se convierte en roman-
cede repertorio,ajenoya a la vida tradicional que le fue consustan-
cial desdetiempos inmemoriales.

DOS TIPOSDE MÚSICAS PARA LOS ROMANCESDE LA PALMA

Por lo dicho hastaaquí podríadeducirseque en La Palmalos ro-
manceso se cantancon estribillo o no se cantande ningunaforma,
y esto no esverdad.La manera responsoriales la más comúny, des-
de luego, la más peculiar,pero no la única. En La Palmatambién se
cantanlos romancescomo secantanen Gran Canaria,en Lanzaro-
te y en Tenerife,y como secantanen el restode losterritorios en los
queperviveel romanceropan-hispánico,en la Españapeninsular,en

6 Estamisma opinión la expresabaya enla décadadelos 40, en su estudiopa-
norámicode la músicapopularde La Palma,Luis Cobiella,bien quereferidaal
sirinoque: «Hoy se cantapor agrupacionesfolclóricas, en plan de espectáculo
preparado;raravez seda,espontáneamente,en los campos»(1947: 457).
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Portugal, en la América hispanay en las comunidadesjudeo-sefar-
díes del Norte deAfrica y del OrienteMedio, esdecir, cadaromance
con supropia y particular música.

En nuestrasinvestigacionesen la isla palmerahemosadvertido,
sin embargo,quela alternanciaentre las formas musicalesrespon-
sorialesy las «libres,> no estotalmentearbitraria, sino quesesujeta
a unaespeciede repartición temáticay de género.Partiendode la
clasificaciónque hemospracticadoen el corpus romancísticode La
Palma,a saber:

a) Romances tradicionales
b) Romances infantiles
c) Romancesreligiosos
d) Romancesde pliego dieciochescos
e) Romancesvulgarespopularizados
f) Romancesde pliego modernos
g) Romances locales

en líneas generales,advertimosque el canto con responderse da
entrelos romancesde tradición másantigua, entrelos propiamente
«tradicionales»(incluso entre los de tipo religioso) y entre los de
pliego dieciochesco,peroquenuncaseusanparalos romances«vul-
gares»(nacidosen el siglo xix y xx) ni paralos de pliego moderno
(tambiénde los siglos XIX y xx). Y que,justamente,son los de estos
dos últimos gruposlos quemás secantancon melodíaslibres y par-
ticulares, ademásde los de temáticainfantil.

Dentro de los tradicionales, hay enel repertorio de La Palma
unosromancesmás propiciosque otros para sercantadoscon res-
ponder. O mejor dicho, hemos alcanzadoa conocerdeterminados
romancestradicionalescon suscorrespondientes responderes~. El
más cantadoes La serrana, con varios estribillos variantes;después
Blancaflor y Filomena, también convariantes;y después,El indiano
burlado, La infanticida, El cautivoque llora por su mujer y La afren-
ta heredada.De entrelos religiosos,hemosrecogidocon estribillo los
romancesEl nacimiento,La huida a Egipto y La Virgen y el ciego. Fi-

Hasta tal punto sefusionaron algunosresponderescon ios romancesa ios
que acompañabanquealgunoshan llegado a integrarse enel propio texto del ro-
mancecomo si fuera un verso másde su discurso. Esto lo hemosencontrado en
tres romances:en Blancaflor y Filomena,con el responderTiende, tiende,Magda-
lena, / los cabellospor la arenaconvertido en el primer verso (de la versión 3.7);
en La afrenta heredada,con el responderTú nuncadesbofetadas/ porquesuelen
servengadas,convertido enel último verso(de la versión43.5); y en El nacimien-
to, con el responderPor la montañade Guía/ baja una luz encendida,convertido
en el primer verso(de las versiones72.3 y 72.5).
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nalmente,de entre los romancesde pliego dieciochescos,hemosre-
cogido conresponderRosaurala del guante, Don Jacintodel Castillo,
Francisco Esteban,Doña Juanade Acevedo,Los bandidosde Toledo,
Espinela,Dionisio el cautivo y otros. Estos sonlos quehemosalcan-
zado a recogercon sus correspondientes responderes,pero la regla
es que todos los de estegénero podríancantarseal estilo típico de
La Palma.

Algunas excepciones hemosencontrado,sin embargo,a estanor-
ma de comportamiento:los romancesLa hermanacautiva y Las se-
ñas del marido, siendo de los más tradicionales,se cantan siempre
con músicasparticulares,y sendas versionesde Delgadina, El quin-
tado, Ladamay el pastor, La doncellaguerrera, El condeOlmos y de
El condeAlarcos hemosrecogidotambiéncantadassin responder.

Los romancesde temáticay de repertorio infantilson en todas
parteslos más cantados; también enLa Palma,perotodos ellos con
músicas«libres» y particulares: A la cinta cinta de oro, Dónde vas
Alfonso XII, La malcasada,Don Gato, Santa Iria, Santa Catalina,
Mambrú, La viudita del condeLaurel, Carabí, etc. TambiénEl conde
de Cabra, que en La Palma es romance que está ritualizadoen la
fiestay danzadel sirinoque.

Ademásde los infantiles, se cantancon músicasparticulareslos
romances vulgares popularizados y los de pliego modernos; por
ejemplo: Mariana Pineda,Atropellado por el tren, La pobre Adela,
Boda en sueños,Enrique y Lola, Las amonestaciones,El hermanoin-
cestuoso,Amelia, Adelaiday Enrique, etc. Susmúsicas,por otra par-
te, lo mismo que las de los del repertorio infantil, son las mismas
que sepuedenencontraren la Penínsulay en el resto de las Islas,
con las varianteslógicas queproduce siemprela tradición oral.

Finalmente,los romancesde tipo local no suelensercantados,y
cuandoalguno lo es, se hace con responder,por imitación del mo-
delo de los tradicionales.



LA DÉCIMA POPULAR CUBANA
Y SU HERENCIA DEL ROMANCE

Y DE CANARIAS
JESÚSORTA RUIZ («INDIO NABORÍ»)

Premio Nacional deLiteraturade Cuba

En la épocade la conquistade América por los españoles,el gé-
neroliterario máspopularenEspañaerael romance.No habíacon-
versaciónentrepeninsularesqueno sesalpicaracon frasesextraídas
del romancero.

El romance aparecea finalesde la EdadMedia como un despren-
dimiento de la canciónde gesta,de aquelloscantos épicosen queel
juglar contabalos hechosheroicosde los caballerosmedievales,lar-
gos poemasque el pueblo escuchaba con atención,grabandoen su
memoria los fragmentosque más lo impresionaban.

Juglaresy todo tipo de genterudaaficionadaa la poesíay al can-
to fueron sus creadoresy divulgadoresiniciales, hecho queconfir-
mamosreleyendoel conceptoque elMarquésde Santillanaexpresa-
ra en relación conla juglaría romancera:

Ínfimos son aquellos quesin ningunaorden,reglanin cuento
facen estosromancese cantaresde quelas gentesde baxacondi-
ción se alegran.

Siendoel romancecreacióndel pueblo español,que ya enel si-
glo xv había invadido lospalacios,se deduceque las melodíascon
que lo cantabanlas genteshumildes correspondieran alas formas
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anónimasy rudimentariascon quelas manoslaboriosashanencon-
trado durantesiglos, en susoledade indefensión,un modo de miti-
gar susedestéticay la fatiga del trabajo:villanelas,villancicos, can-
tares, coplas...

Destacadosestudiososy especialistasde la músicapopularespa-
ñola coincidenen que el romance,surgido en épocasde formación
tanto del idioma como de la música,se cantabaad libitum, a capri-
cho y placer del intérprete.

De la misma forma, las tonadascampesinascubanas,en su ma-
yoría, secantansinotro arbitrio queel gusto y la necesidaddel can-
tador, quien utiliza los mismos recursosenfáticos, nemotécnicos,
respiratoriosy creativosqueel antiguo juglar.

Algunas tonadasregionalesse sujetan auna medida de tiempo
fijo («cantar enclave» dicen los espirituanos).Perolos improvisado-
res decimistasprefieren las tonadaslibres, para darasí mayor énfa-
sis a la frase en determinadosmomentos de su actuación y para
pensar cantando.

Esta preferenciadel improvisador viene dada también por su
condición de solista, al quelos públicos exigen másel ingenio de la
versificación quela calidaddel canto.

Las melodías delromancetoleran quese introduzcanexclamacio-
nes, frases o estrambotes,al principio, al medio o al final de la es-
trofa, con un contenidola mayoríade las vecesajenoa éste.

Las tonadascampesinassuelentomar los nombresde quieneslas
popularizan. Se dice, por ejemplo, «la tonada de JuanPagés»,«la
tonadade Horacio Martínez», «la tonadade Marcial Benítez»,etc.
Toman asimismosusnombresde algunaspalabraso frasesmáscon-
tagiosasde susestribillos: «la tulibamba»,«Guacanayara»,«Ven, mi
china», «Colorín» y otras:

La tulibamba,
la bambaó,
la voz clarita
la traigo yo.

Guacanayara,
ay, Palmarito,
cuandoyo meestémuriendo
ven, mi china,y dameun besito.

Con colorín
colorín contano:
éstees el punto cubano,
habaneros,
óiganmecantar.
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Mi china,ve;
ay, ven, mi china,
no llores más,mi china.

Los instrumentosmusicalesdel romanceroespañol eran,princi-
palmente, la vihuela y el laúd.

El instrumento preferidopor la juglaría cubana, especialmente
por los improvisadoresdecimistas,esel laúd, sustitutovictorioso del
tiple y la bandurria, acompañado porla guitarra, juntandoasí la
preferenciadel cantaorandaluz conla del romancerocastellano,
ambosactivosen nuestrasangrey nuestraformación cultural.

La temáticade los romancesespañoleses variaday amplia: ro-
manceshistóricos, novelescos,mitológicos, fronterizos,amorosos,
religiosos, festivos, de relación y otros.

Los romancesde relación proliferan especialmenteen la tradi-
ción andaluza.Relatan,enumerano describen,de unamanerafácil
e ingeniosa,nombres de personas,animalesy objetos;nombresde
cualidadesde pueblosy oficios, así comohechos generalmentefan-
tásticos efectuadospor los animalesy aventurashumanaspicares-
cas.El llamado romancecon ecoconsisteen comenzarun versocon
la última palabrao las últimas sílabasdel verso anterior.

Reproducimosseguidamenteun pequeñoromancede relación,
un romancecon eco,cuya ortografíasecorrespondecon la prosodia
de las capasmenoscultasdel pueblo andaluz:

De la uva saleervino
y er vino amí me consuela;
suelala demi zapato;
erzapatode baqueta;
la baquetano esbadana,
que loquees suela,y no buena;
buena,buenala memoria;
memoriaqueaquí seacuerda;
cuerdala de SanFrancisco;
SanFranciscono esEsteban.

La temáticadel decimariocriollo cubanoincluye décimashistó-
ricas, dondeestánreflejadasnuestrasluchaspor la libertad y la jus-
ticia social, desdelos protomártires del 20 del siglo pasadohasta
nuestroscombatientesinternacionalistasproletarios en las trinche-
ras de la liberación nacionalde los pueblos; décimas novelescas
(existenlargashistorietas endécimas);décimas conalusionesmito-
lógicas (Pegaso,Parnaso, Fuente de Hipocrene, Diana, Minerva,
Apolo y otros rezagosgrecolatinos,son frecuentes enel léxico de
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nuestrosimprovisadores);décimasde amor; décimassobrehechos
fantásticosde los animales;aventurashumanaspicarescasy otros
temas querecuerdanlos romancesde relación andaluces.

Nuestros cantadorescampesinos hancultivado la décima con
eco. Entre sus cultores más constantesse destacóel improvisador
ArmandoFernández,cuyamínima instrucciónes la mejor pruebade
que estafórmula popular andaluzale ha llegadopor vía de tradición
oral («la Ametralladora Humana»era suseudónimo,por la rapidez
con que improvisaba).

He aquíuna de susdécimas coneco:

Yo soy «la Ametralladora»,
«la AmetralladoraHumana»;
voz humanasoberana,
soberanay paleadora;
paleadoraen cadahora;
hora en que me inspiraasí;
así, comoel granMartí;
Martí, quellegó a los Andes;
Andes de ArmandoFernández;
Fernández, delYumurí.

Abundan en nuestros camposdécimas enque la imaginación de
nuestros cantadoresatribuye alos animales acciones fabulosas
como la de hablary otras:

Yo hevisto un cangrejo
y un chivo tocandoel pito

La tojosaiba detrás
del tocororoy decía:
«tú seráslindo, alma mía,
perono cantas,qué va».
Allí, al retirarseya,
contestóla mariposa:
«por mi color soypreciosa
comoreinadel jardín»,
y le dijo el serafín:
¿quiéncon mi cantono goza?

—Buenosdías, llego a vieja.
—Hastaluego, mula panda,
tan indecente como andas
remeneandolasorejas.
—Y a mí medieron lasquejas
de 1~quea ti te pasó,
porqueun día te vi yo
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haciéndote un tristeseso,
porquea ti se te veun hueso
en el lomo y a mí no.

Llevé mi perro Trabuco
al montea cazarjutías.
Me dijo queno sabía
caminarpor los bejucos.
Le dije: —Es queestásmaluco,
maldito perrotravieso...
Y me contestó:—No es eso;
es quecuandollegue acasa
ustedse comela masa
y a mí me dejalos huesos.

Paracomprobarconmayoramplitud la influenciade los temasdel
romancero españolen la temáticade nuestrasdécimasy cuartetas,
remitimos al lector a las ricas compilacionesque de nuestrodeci-
mario popularha hechoel ilustre folclorista cubanoSamuelFeijóo.

Se pudierafijar como uno de los puntosde partida de la impro-
visación en América el momentoen queun soldadode Cortéscon-
movido por la visible tristeza de su jefe, durante la conquista de
México, adaptaun viejo romancea una insólita situacióne introdu-
cepor primera vezunapalabraindígenaenun poemade rancio cas-
tellano:

En TabucaestáCortés
con suescuadrónesforzado.
Triste estabay muy penoso,
triste y conun grancuidado,
unamanoen la mejillas
y la otra enel costado.

Dabatambiéninicio a la poesíade circunstancias, quehabríade
tradicionalizarseen América, por el toque mágico de los aconteci-
mientos enun nuevo paisajey especialescondicioneshistóricas.

Restosde romancesarcaicosse conservan enel acervocultural
de nuestropueblo. Alejo Carpentier,nuestro grannovelista y musi-
cólogo, dijo que cualquier guajirocubanopodría entonarsusdéci-
mas sobrela música de La Moralinda, sin necesidadde modificada
en nada, puesse correspondentotalmenteen cuantoa melodía,rit-
mo y modo.

Apunta asimismo el eminenteescritorquelos dos primerosinci-
sos de la guantanamerano son otra cosa que la coda del antiguo
romancede Gerineido en unaversiónextremeña.
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La versiónquede dicho romancehemosencontrado,tambiénex-
treineña,registramatice~de viejas melodíascampesinascubanas,
pero no precisamentede la guantanamera,sino de otras tonadas
guajiras.

En nuestrastonadas campesinashay muy variadosmaticesex-
presivos:tristeza,ternura,pasión,agresividad,humorismo,solemni-
dad,carácternarrativo, etc.; variedad queno ha sido aprovechada
debidamentepor los profesionalesy aficionadosde la músicaguaji-
ra que, ensu mayoría,se caracterizabanpor acomodarsea la mis-
ma tonada,desatendiéndoseavecesde la músicaparadar atención
a la estructurade la décimaque improvisan. Perohay tonadistas
que se especializanpor un repertoriovariadode tonadas,queapli-
cande acuerdocon el temao la letra.

Todo estoes unapruebaevidentede quedesdelos primerostiem-
pos el guajiro tomó melodías deromancesparacantarsus coplas.
Las másantiguaspudieronsercuartetasdesprendidasde la unidad
del romance,por habersegrabadoen la memoriadel puebloy expre-
sar ideaso sentimientosmás afines al espíritu del intérprete.El
buenhumorcriollo desempeñóun papelimportanteenla cubaniza-
ción dealgunasviejasletras,comola conocidaparodiadel romance
de Delgadina:

Angarina semurió
en un cuartomuy oscuro
y por velasle pusieron
cuatroplátanos maduros.

Con estasenmiendaso sustituciones,el guajiro comenzabael
ejercicio de la improvisación.Más adelanteharíacuartetashijas de
supropio ingenio, siguiendoel modelo de la estrofa básicadel ro-
mance.De ahí quelos campesinos demáshondaraigambrecriolla
no llamabandécimaa la décima,sino cuarteta, por unarazón se-
mánticaquenos demuestrael uso anterior de estaestrofa simple
(propiadel cancioneroy del romancero moderno)en relación conla
más complejade diez versosde la espinela.

Testimonio de queel guajiro llamaba cuarteta a la décimapor
fuerzade costumbre,cuandoya la espinelahabíadestronadoal ro-
mance en Cuba, es una de las coplas de diez versosque Agustín
Acostaincluye en supoemaLas carretasde la noche:

Yo nuncapodréaspirar
a darteun besodeamor:
tú conocesmi dolor
y no lo quierocalmar.
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Te vas alpuebloabailar
y no te acuerdasdemí,
de mí,queme quedoaquí
y que,como buenpoeta,
te dedicoestacuarteta
quehesacadoparati.

Yo mismo tuve en mi niñez la oportunidadde comprobar,por
experienciapropia,cómo unamelodíade romanceantiguo se pue-
de fácilmentedesplazara la décima.Unos canariosvecinosde mi
familia cantabanel romancede Delgadina conunamelodíapegajo-
sa,lentay sentimentalquehabíanimportadode las Islas Canarias.
Prontoseme grabaronen el recuerdoalgunasestrofas:

El buenrey teníatres hijas
muy hermosasy galanas,
la máschiquitade todas
Delgadinase llamaba.
—Delgadina, Delgadina,
tú hasde sermi enamorada;
un día sentadoa la mesa
supadrela reparaba.
—No lo quieraDiosdel cielo
ni su madresoberana,
quedeamoresme rindiera
el padrequeme engendrara.

Pero sólo tomé la melodíay con ella cantabadécimas.Ésta se
extendiópor todoel país como tema o interpretacióndiaria de un
programaradial campesino.Hoy forma partedel acervodenuestras
tonadasguajiras.

El carácterdistintivo de nuestrastonadastiene comouno de sus
factoresde formación el hechode queun alto porcentajede nues-
trospequeñosagricultores,desdelos primerostiempos,fueroncana-
rios. SusIslas habíansido colonizadaspor los mismoselementos
hispánicos,y su transculturizaciónhabíatomadoya cierto sello de
diferenciación.

No sonpocoslos cantadorescampesinoscubanosde origencana-
rio. En laszonasmáspobladaspor hijos de los llamados«isleños»,
el puntoguajiro aparece más difundidoy arraigado.Se podríadecir
queel mapade los frutosmenoresy el tabacoes elmapadelcultivo
mássistemáticode la décimay las tonadascampesinas.En regiones
como SanctiSpíritus y Morón, enque eltabacocon sus canariosy
la cañaconsusnegrossehancompartidohistóricamentelas tierras,
vemosproducirse elmestizajeinstrumentaldelconjuntocampesino.
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Ahorabien, sería antidialécticodecir quetodaslas tonadascam-
pesinas deCuba procedendirectamentede las melodías delroman-
ce. Cualquierpartede unacanción,antiguao moderna,enmarcable
enla medidaoctosilábicay las pausasrequeridasparael cantode la
décima,puedeserasimiladapor un cantorcampesino, en cuyavoz
tomarálos maticesde la expresión tradicional.Se hancreadonue-
vas tonadas,se hanrefundidoalgunas,porqueel foiclor no es está-
tico, sino dinámico.



LA DÉCIMA POPULAR:
TERRITORIOS HISTÓRICOS

Y SOCIALES DE SU ASENTAMIENTO
EN AMÉRICA
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Universidad Autónomade México

LA CULTURA POPULAR...

El GranCaribe de los siglos xvii y xvm, la gigantescapartedel
mundoacuáticoconocidoy frecuentadopar el comerciode Sevilla,
fue el escenariode un vuelco fundamentala la expansióny consoli-
dación de las estructurasy de lasmentalidadesdiversasexpresadas
en el decimaloctosílabo:desdeAndalucíaa Canariasy Veracruzy
desdeNuevaOrleansaCartagenade Indias. El comercioexplicaasí
la difusión de unaplanta propia parala décimacantadaque va a
tenersu principal soporte enlos llamadospuntos de navegante,de
origen claramenteportugués,expandidos desdelas islas de Madeira
y Azores—y quetodavíase conservanen los bellísimoscantosde la
isla Margarita,en Venezuela—,y en un canonmusicalmarineroque
aúnseutiliza conligerasvariantesparala improvisaciónde la déci-
maen Cuba,Canarias,SantoDomingo, Andalucíay PuertoRico (el
punto), en Venezuelaorientaly en el llano colombiano(el galerón),
en Panamá(la mejorana) y en Veracruz(el zapateado y el jarabe
loco). Estaplantamusical única, posiblementela másextendidade
la llamada Carrerade Indias, seexpandióno sólopor el comercio de
la Carrera, sinotambién porel impulso globalizadorde la famosa
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Armadade Barlovento,y de otrasinstitucionesque contribuyerona
la difusión de estas formasbásicas.EstaArmada,creadaoriginal-
menteparala defensamilitar contra los piratas, fue llamadatam-
bién «de Sotavento>’por sus largas estadíasen Veracruz,y sirvió
paratodo menosparael patrullajede las costascaribeñas.Expandió
las relacionesentrelos complejospopularesdel Caribe, fomentóel
contrabandoy sirvió de excelentevehículoparael «comercioinma-
terial» de las coplasy los cantares,en especial,parala difusión de
la décimas comoforma privilegiada de expresión entodo elentorno
desu navegacióncaribeña.Otrasplantasmusicalesparala décima
sedesarrollaron,no del todoseparadasdelas anteriores,en la Amé-
rica del Sur: tienenevidentementequever con los circuitoscomer-
ciales del Virreinato del Perúy con elRío de la Plata.

Uno de los rasgosfundamentalesde la décimaes, pues,sucarác-
ter popular: sulargainsercióndentrodel cuerpode la tradiciónoral
—de la memoriahabladay cantadaen el campo—,conun desarro-
llo actual muchomayoren AméricaqueenEspaña.La décimaespi-
nela, como algunasotrasmanifestacioneslíricas, se debatea lo lar-
go de los siglos en unaespeciede provocacióny respuestaentre la
manifestación«sabia’> de la culturay su expresiónpopular,estable-
ciendo enesteprolongadocombateunamuy clara «circularidad»,
cristalizadapor lo demás desdeinicios del siglo XVII. En realidad,
todala literaturahispánica,desdeLa CelestinahastaCalderón,está
atravesadapor estayetapopularizante,sinla cual no seríalo quees.
Peroel caráctertradicionalde las décimasy glosas—y en esohay
que insistir—, constituyetal vez el aspecto másimportantede su
desarrollo.

Estecontrapunto entrelo culto y lo popular,quetanto caracteri-
za hastahoy el cultivo de la décima,es posiblementeel mayor ho-
menajeal gran regularizadorde su plantapoética,Vicente Espinel,
excelenteconocedordel contrapuntomusicalen la guitarray de las
sutilezasdel verso líricoquetienensu fuenteenel venerodel pue-
blo. Esteartistacompleto definalesdel Renacimientoespañoltomó
de lo popular muchode su inspiraciónpoética y musical, y vivió
siempreconlas ilusionesde la aventuraamericanay con lavolun-
tad de posarla plantaen estaAmérica hispanaquejamásconoció
en persona.En contraparte, laplantadecimalde la «espinela»se
convertiría, desdela publicación en1591 de sus Diversasrimas, en
la máscultivada flor de los entornospopularesdel continentecolo-
nizadopor la Coronacastellana,rebasando conello el homenajea
Espinel propuestopor su alumnoel Fénix de los Ingenios,el inmor-
tal Lopede Vega. Ladécimaespinelase desarrollaasídesdeinicios
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del siglo XVII, cuandoVicente Espinel todavíavivía y trabajabaen
Madrid, y desdevarios añosantes,en la irrupción de la décimaen
los medioscultos del nuevocontinente.

El abonodefinitivo y vital quepermitiría la implantaciónpopular
de la décimaespinelafue el sueloamericano,continentale insular,
y comenzandode hechodesdelas IslasCanarias,que,aunquecerca-
nasaEuropay Africa, pertenecenen esaépocaal conjuntocolonial
americano.En el ámbitode la América Latinay el Caribe —-en el
Nuevo Mundopropiamentedicho—, la décimase volvió un recurso
de la inventivadel vulgo,comolo habíasidola poesía juglarescaen
la EdadMedia europea:así, los juglarescampesinosdel nuevocon-
tinentese expresaronpreferentementeendécimas,sindejarde lado
la tradición del romance, dela seguidilla, de las octavasrealesy de
otras formaspoéticasrecitadasy cantadas quese implantaron con
la colonización hispánica.La décimaespinela es,sin embargo,el
mayor ejemplo de unatradición literaria de cuñoculto que logró
generalizarsealo largoy anchodelcontinenteamericano,quepudo
retroalimentarsecon lapoesíaescritaa lo largo de los siglos,y re-
tornarde nuevoa los entornospopulares,en dondealcanzósu di-
mensióngrandiosay definitiva.

Además,resultadifícil distinguir en esaEspañadel xvii y suex-
tensiónamericana,lo queesculturapopulary lo queescultura «sa-
bia»,puesmuchasde lasexpresionesmáscaracterísticasde eseSiglo
de Oro teníanclaramenteorígenespopularesy los límitesno estaban
nuncadel todo definidos. Un ejemploen esesentidoes el teatro —

porserunaexpresiónqueenglobalo literario, lo musicalylo dancís-
tico—, quepasade los corralesde comedias(y de serunadiversión
callejera)a institucionalizarsey a aristocratizarsepocoa poco, sin
abandonar nuncadel todo susmásevidentesraícespopulares.Esta
teatralidadva aexpandirse tambiéna las manifestacionesfestivasy a
lasrecuestas,a las competenciaspoéticasy musicalesque animaban
lasociabilidad delas clasesbajasen los ampliosespacios delNuevo
Mundo.Pero lo fundamentalde esteteatro,siempreasociadoa la
música deraíz plebeyay a la lírica improvisadasegúnlas diversas
situaciones,erasu relaciónconlas feriasitinerantesy los mercados,
conlas fiestasy los carnavales:era,por lo tanto,un teatrodela vida
misma,comoelquepopularizaraMo1i~reenFranciao comolacom-
mediadell’arte italiana: esdecir, el «granteatrodel mundo»,endon-
de la realidadinvadeel escenarioy viceversa,teatro/mundoglosado
ampliamentepor el mismoFranciscodc Quevedo.

Este complejomayor carnavalesco,que teníasus orígenesen la
Antigüedad,en la EdadMedia y el Renacimiento,constituíaya para
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el siglo xvii el espacio utópicoen el quelas masaspopularesserefu-
giaban,confiriendo alas ceremoniasoficialesel reflejo de un humor
ritual, colectivo y grotesco.Es por ello que enlos carnavalesy proce-
sionessevivirá el tiempo ritual y festivo de la mascaradapopular,el
acompañamiento,siempreperseguidopor la Iglesiay el absolutismo,
de un realismocrudoy un sistemade imágenes queharáescarniode
las ceremonias,de los sacramentos,de las jerarquíasy de las institu-
ciones.Esta «blasfemiaambivalente»,como la llama Bajtin en su
ensayosobreRabelais1, sólo podráasociarse conla risa colectiva,li-
beradorae igualitaria: la «risapascual»,la risuspaschalisdel Medio-
evo, quealcanzará susmáselevadosniveles en el período que corre
entreel fin del Renacimientoy el inicio de la RevoluciónIndustrial,
enesarespiraciónentrecortadade la historia que hoyconocemos,en
susvarianteseuropeasy del mundoperiférico a esaEuropa,como la
cultura, o más bien, las culturas del barroco, acompañadassiempre
de «la milenariaculturacómicapopular».Aquí lo ritual sevuelvefes-
tivo y apareceráen las manifestacionesdel barroco popularen la
música y la danza: los bailesen las extensionesde las procesiones,
las tonadillas escénicas,los entremeses,los fandangos,los saraos
—en los areitosy mitotesamericanos—,enlos corrales decomedias,
las controversiasde poetasmusicalizadasy en otras diversionesme-
nores...El mejor ejemploculterano de todo esto seríael teatro, los
cancionerosy la poesíadel mismo Lope de Vega, llena de «ensala-
das»y collagessurgidosde la creaciónpropia y de los estribillos po-
pulares, endondese recreaestacircularidad y que estáprofunda-
menteapegadaa la cultura popular de su tiempo, antesde que esta
manifestaciónculta fuera avasalladapor el manierismo. El otro
ejemplo, ya en lo popular, estaríaen las controversiasmedievalesa
travésde la improvisaciónen muy diversostipos, temáticasy géneros
literarios, inclusoantesdel nacimientode la décimaespinela.

Y esquelos contextos socialesdel ContinenteAmericanoque ex-
plican esto, dan cobijo a la naturalezade la cultura barrocaen el
entorno del Imperio colonial españoly obligan a unapreguntade
difícil respuesta:¿Porquéunamanifestacióntan específicacomo la
décima espinelaadquirió estacircularidad de lo culto y lo popular
en el suelo americanomás que enla Españapeninsular?Creemos
que larespuestadefinitiva sehalla en el hechode queel mundo «ba-
rroco», es decir moderno, del siglo xvii, era la América Latina y el
Caribe. En este mundo,lo barroco era lo cotidiano... ¿y qué cons-

1 MIJAIL BAJTIN, La cultura popular en la EdadMedia y en elRenacimiento.El
contextode François Rabelais.Madrid: AlianzaEditorial, 1987.
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trucción másbarrocapodría haberen ese sigloque lamisma convi-
vencia abigarradade por lo menos cuatro continentesen una sola
formación social?

América erapuesla convivenciaforzosa,trágicay festivaa la vez,
del mundoeuropeo,del sustratoamericano,de la implantación for-
zadadel Africa occidentaly del comercioy la interaccióncon el Le-
jano Oriente. Ciudadescomo México, Lima, La Habana,Manila o el
Potosíeranen esemomentoclarosejemplos delbarroco social cos-
mopolita, yendomucho más allá de las estructuras cerradasde la
metrópoli peninsular, todavíacautiva desustrazasmedievales,rea-
les e imaginarias.

Así, la complejidadsocial y barrocapersisteen la cultura popu-
lar del Continentehasta nuestrosdías:¿y qué mejorejemplode ello
que la pervivenciade los repentistas,de los combatesversificadosy
de la enorme riqueza culturalque enellos subyace?Aquí es en don-
de el genio de Espinel se reproduce adiario: un genio florecido al
infinito en un pueblo quelo recreapermanentemente.También, la
popularizacióny la implantación de la décimadesdeel xvii —y de
otras formasmás característicasdel barroco americano—, siguió
definitivamenteunaexpansióngeográfica precisa:en suscontornos
puedeencontrarsetodavía la multifacética expresióndel alma con-
tinental.

QUE SE FORJÓ EN EL CARIBE...

La décimadesembarcó enAmérica cuandoya la estructuraespi-
nelianase compartíaentresuempleoculto, utilizada porlos poetas
de granrenombre,y el uso del pueblo que la prefería improvisada:
estasegundaforma se extendiópor las tierras insularesy continen-
tales, con la ayudade los colonizadores.Las décimasaprendidas
pierdensu autoría, se convierten enanónimasy se adaptana los
entornos culturalesen las quesereproducen.En loslugaresendon-
de tuvo su máximo desarrollocreativo esen donde todavíamantie-
ne unavitalidad muy variada.

Se expandiópor el Caribe insular, alcanzandogradosde mucha
perfección enCuba,Puerto Ricoy SantoDomingo. Entre Cartagena
de Indias y el oriente de Venezuela,la décimapenetróen los llanos
orientalesde Colombia, en el llano venezolano,en Cumaná,en la
penínsulade Pariay la isla Margarita. Desdela Guyana,en el norte,
y desdeel Paraguay,en el sur, ladécimapenetróen el nordeste(los
«violeiros»)y en el sur delBrasil, traducidaya a las formas popula-
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res en lengua portuguesa(alojándoseallí entre los campesinos,
comolo habíahechoen la expresión culta enitaliano y en francés).
Por el Pacífico,la décimacorre desdePanamáen el norte, hasta la
Tierra del Fuegoenel extremosur, pasandopor el Reinode Quito,
la costade Paita y Lima en el Perú, Chiley el Río de la Plata.Un
territorio virtualmentedespobladode décimasfue la CapitaníaGe-
neral de Guatemala,de Chiapasa CostaRica, por razonestodavía
difíciles de explicar.

Del Caribe insular la décima llegó incluso antesde Espinel a
México. En la NuevaEspañade 1575,por ejemplo, se compiteen
verso decimalen el Tercer ConcilioProvincial Mexicano2 Uno de
los poetasde aquellacompeticiónseríael mismoMartín Cortés, hijo
del conquistador,quemuriera despuésejecutadopor encabezar la
primera rebelión criolla del continente.La forma pre-espineliana
usadaen Méxicoeraaquellade la redondilla inicialtrastocada(aba-
bbccddc)—antesde queEspinel la regularizara—,usadaya por el
poetavalencianoFernándezde Herediaen 1562 ~:

Mis bienesson acabados
mismalesse hande acabar
mis ojos tienen cansados
mis lágrimasde llorar.
Yo no puedosuspirar,
quecon lo quedescansaba,
también conlo quelloraba,
si algún descansotenía,
detriste no lo quería
porquedescansome daba.

En la NuevaEspañala décimase desarrollóen Veracruz, el alti-
plano y los Realesde Minas, las montañasinteriores (como la Sie-
rra Gorda, en dondeha alcanzado sumáximo desarrollo),la costa
de Michoacány las llamadasprovincias internasdel norte, princi-
palmenteNuevo México, en donde todavíase practica. Otro reduc-
to, producto de las colonizacionescanariasdel siglo xviii, setrasla-
dó a la desembocaduradel Misisipí ‘I~De México la décima,así como

2 ANToNIo GARCÍA DE LEÓN, «La décimajarochay lasvinculaciones de Veracruz

con el Caribe», La décimapopular en Hispanoamérica(Memoriasdel II Festival
Iberoamericanode la Décimaen Cuba).Veracruz: Instituto Veracruzanode Cultu-
ra, Col. Cienciay Sociedad,1995: 29-43.

IVETTE JIMÉNEZ DE BÁEZ, La décimapopular en Puerto Rico. UniversidadVe-
racruzana(México), 1964.

Una muestrade la poesíapopularde estos«isleños»de Luisiana,puedever-
seen MAXIMIANO TRAPERO, El libro de la décima. La poesía improvisadaen elMun-
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llegó embarcada,se trasladóen la naode China al LejanoOriente,a
las islasFilipinas, endondesetiene noticiadeque hastahace poco
sepracticaba.

Todos estosentornoscrearona su turno los reflejos de «ida y
vuelta»entrelas coloniasy la metrópoli—y endondeCubajuegaun
papel muy importantepor su tardía independencia—,influencias
quesereconocentodavía enlas IslasCanariasy, entreotros géneros,
en la muy interesante«duodécima’> oguajira alpujarreña, flor irregu-
lar de la poesíapopularandaluza,comola deMiguel «Candiota»ci-
tadapor JoséCriado~:

Soy comoaquelnacimiento
quebrotaen la serranía,
nadieme vio todavía
carecerde pensamiento.
Soy rápidocomo el viento
cuandoalgo estoyimaginando,
los versosme van brotando
igual queel agua enel río:
tantoen mi menteconfío
queal tiempode improvisar
nadieme puedequitar
mi gradode poderío.

A pesarde la grancantidadde evidenciasqueexistensobreestas
rutasy formas de difusióna lo largo de los siglos xvii y xvm, toda-
vía no sabemosexactamentecómo, a finalesdel siglo xvi, la décima
pasóa ser letra paraser cantadacon músicade fondo, y cómo se
extendióhastaalcanzarsucarácterde texto cantadode controversia.
En principio, noparecehaberhabidounamúsicaprefijada parains-
trumentosde cuerda, sino que la mismaestructuray musicalidad
del octosílabocomplementaronsuacompañamiento: demaneraque
la décimacantada,primeroen su formaclásicaoctosilábica,y lue-
go en sus derivados hexasílabosy dodecasílabos(como en Puerto
Rico y México, respectivamente),se complementarony formaron
unidad.De igual maneratambién quelos conjuntosde cuerdas,con
influencias italianasy portuguesas,se convirtieron en el vehículo
musical por excelencia.Lo que aquí en todo casoimporta es suin-

do Hispánico(Las Palmasde GranCanaria:Universidadde LasPalmasde Gran
Canaria,Cabildo Insulary Unelco, 1996: 243-246),donde se recogela actuación
de Irvan Pérezen el Festivalde la Décimacelebradoen LasPalmasdeGranCa-
nariaen 1992.

JosÉÇIUAD0, «La guajiraalpujarreña:unaespinelairregular enla poesíapo-
pularandaluza»,La décimapopularen Hispanoamérica...,cit., pp. 63-75.
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sercióndentro de un sistemabasado fundamentalmenteen la orali-
dady enla tradición transmitidade padresahijos, enentornoscada
vez másempujadoshaciael mundorural de los siglosXVIII, XIX y xx.

La expansiónde los valores deestebarrocoenpermanentecons-
trucciónhacialas Indias,y posteriormenteun «barrocopermanente
americano»,constituiráunode los fenómenosmásllamativosde ese
siglo que sus contemporáneos consideraran másde hierro quede
oro, puesirá embarcadosobreunaexpansiónde la crisis económi-
ca, desdela «revoluciónde los precios»del siglo xvi hasta la larga
depresióndel XVII y sussecuelashastahoy. Así, enla Américaespa-
ñola lo barrocoestaráfuertemente cimentadoen la originalidad y
variedadde sussociedades coloniales,en el abigarramientosocialy
en el rápido surgimientode unacultura popularcriolla quepujará
por romper,en todoslos ámbitosde la vida cotidiana, los excesos
autoritariosde unaIglesiay un Estadocolonial que paulatinamente
irán perdiendosu capacidadde control. Toda la literaturapopular
de resistenciaanticolonialenel Caribe, Méxicoy el Perú—en la cró-
nica y la sátirade los criollos—, seexpresará endécimasespinelas
durantelos siglos XV1II y XIX.

EL ALMA BARROCA EXHIBE...

La enormedifusión de la décimatambiénha dependidode las
posibilidadesde expresiónqueofrece en su formaoriginal y en su
extensiónglosada.Y es queunaredondillao cuartetainicial, conlas
cuatrodécimasque ladesglosan,lleganaconformar cuarentafrases
autónomas,simplementedesagregandoel temade esacuartetaini-
cial, representandoun recursoexpresivoinmensoy casi infinito, cu-
yos reflejosatraenotrastantasposibilidadesde interpretación:más
aúncuandoexcedelas ocho sílabaso cuandotrasponelas diez lí-
neas.Mucho de la rítmica poética,y másallá de lo puramentereci-
tado estarátambiénen los diferentesacompañamientosmusicales
que lacondicionan,y que ledanel carácterlocal o regional incon-
fundible.

La décimaglosadarepresentaasí undesdoblamiento especularde
las ideas,muy al tono conese carácterrepetitivo de la prolongada
crisis del siglo que le dio origen: conformandounaarquitecturaar-
borescente,un árbolde la vida, un verdaderoaltaro fachadabarro-
ca situadaen el reino de lo perecedero...Por esas vías,y por las de
la competenciaversificada taly como perviveen el campo,la déci-
ma puede llegara ser casi un palíndromo complejísimo abierto
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siemprea la creatividaddiversa de los individuos, de los entornos
regionales,de las colectividades másprecisas quela cultivan y la
practican.

La estructuray susvariantes,originadasde la fusión primigenia
de unaredondilla y una sexta,planteansiempre,sobretodo apartir
del quinto o sexto verso, una tensiónparticular que conducea un
desenlacesimilar al efectobuscadode las expresionesteatrales,los
entremesesy las comediasde la época.Es en el sentidoliterario que
las controversiasmantienenhastahoy su carácter espectaculary
profundamenteteatral. Originalmente también,y como lo anota
muy claramenteLope de Vega en su Arte nuevode hacer comedias,
«lasdécimasson buenaspara quejas)>,algo queretomala tradición
rural americana:

Me quejo porque meduele
quesi no, no mequejara.
¿Cuálesaquelquesequeja
sin queno le duelanada?6

Los límites de lo humanoy lo divino —otra de las grandesdivi-
sionesde los génerosdecimales—,puedenserrígidos o desaparecer,
sobretodo en esa«blasfemiaambivalente»quelogró glosasexcelen-
tes en el siglo xvii, usandotemasdivinos paradesglosarredondillas
abiertamente profanas.En Colombia toda~7íase llama a eso «más
jumao quehumano»,o «décimasde adivino» en Puerto Rico, y que
en Veracruzesuna de las formaspreferidashastahoy:

Así, de una cuarteta como...
Una doncellalloraba
porqueno podíamás
y todavíale faltaba
todo lo gordode atrás...

se desglosandécimastan «inocentes»como:

Dimas y Gestasperdidos
con Cristo fueron enviados,
por Pilatos sentenciados
y por el pueblorequeridos.
Jesúsno hubierapodido
cargar con la cruz más,
ya viendoqueera incapaz,
Simón comohumanitario

6 IvETTE JIMÉNEZ DE BÁEZ, op. cit.
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le sostuvohastael Calvario
todo lo gordo de atrás...

La función silábicay lamétricajugarontambiéna lo largodelos
siglosun papelmuy útil paraexpresar sutilezasregionalesy de men-
talidad: marcandolas preferenciasentrelos estilos «demar en fue-
ra», desarrollados demaneracasi idénticaen los puertosy sushin-
terlands,o en los estilosde«tierra adentro»(desdelas sierrasde Las
AlpujarrasenEspaña,hasta laSierra Gordaen México o las provin-
cias del interior argentino).Especializacionesregionales,como el
gusto puertorriqueñopor los aguinaldos navideños —formados,
comoen Veracruz, de cuartetashexasílabas—,ayudaronen esaisla
caribeñaa la creaciónde décimasde seissílabas, generalmentegi-
rando alrededorde temas«a lo divino»:

El día queyo muera
yo quiero unacruz,
tambiénunaluz
en mi cabecera.
Prendancuatrovelas
a mi alrededor:
con el resplandor
severá mi cuerpo,
despuésde yo muerto
¿quiénpondráunaflor?8

Otrosrecursosexpresivossebuscaronensentido contrario,alar-
gandolas posibilidadessilábicas,como en la Sierra Gordamexica-
na, en un tipo de décimas«encadenadas»o «enlazadas»de docesí-
labas, o más, que ofrecen todavíaun mayor espacio para la
expresiónpoética,acompañadasde unaplantamusical específicay
sin perderla estructura rimadade la espinela.Uno delos másbellos
ejemploslo ofrecela poesíaimprovisadade FranciscoBerronesCas-
tillo, granpoetade esaregiónque uneGuanajuato, Querétaroy San
Luis Potosí:

Diga enqué tema quiereustedqueplatiquemos,
queplatiquemospara hacerla competencia:

APOLINAR RAMÍREZ F. (compilador), Soycomoelpejeen marea. Versosantiguos
de fandango.Veracruz: Dirección de Culturas Popularesy Casa deCultura, Aca-
yucan,1996: 37.

8 PEDRO y ELSA ESCABÍ, La décima,vista parcial delfolklore. Estudioetnográfico
de la cultura popularde Puerto Rico. San JuandePuerto Rico: Ed. Universitaria,
1976: 247.
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la competenciaparamí requiere ciencia,
cienciaelevadamuchosno la conocemos.
No conocemosesaciencia que queremos,
queremostodosde esacienciadisfrutar,
disfrutaremosestanocheen conversar,
en conversarsobreel sentidoqueustedquiera:
usteddirási tomo yo la delantera,
si me concedesupermisovoy a entrar...9

En conclusión,y dejandomuchosdetallesen esteintento de mar-
co histórico general,diríamos quela improvisaciónesevidentemen-
te uno de los recursoscreadoresmás importantes,el aspectomás
desconocidoy menosfrecuentadoen el estudiodela décimaespine-
la. Esta capacidadimprovisatoria no existe por supuestoentre los
poetascultos, sinoúnicamenteentrelos poetaspopulares,autores a
vecespoco conocidosde lasmejores composiciones.Porejemplo,en
el México porfiriano trastocadopor la revolución de1910,se recuer-
da enVeracruzla persecuciónquellevó a caboSalvadorDíazMirón,
poeta culto, de un bandido social, Santanón,a quien nunca pudo
capturary que terminóderrotandoal bardoen un combatede déci-
masen dondeel guerrillero llevabatodas las de ganar, no sólo en el
sentidodel tipo de luchaarmadaquedesarrollabao de la justezade
unacausasocial inobjetable,sino, además,por el hecho de queSan-
tanón conocía muchomejor queDíaz Mirón los insondablessecre-
tos de la improvisaciónen décimas.

Estacapacidadimprovisatoria,verdadero recursologístico de los
combatesfloridos de la poesíapopular, recorre de nuevo todo el
mundo hispano-portuguésy siguemuy diversoscaminos,marcados
por el estadode ánimo, lascircunstanciascreativas,los conocimien-
tos popularesy el uso del tiempo y la teatralidad.Poco sehanestu-
diado las estructurassubyacentesdel arte improvisado, salvo en
Cuba 10. El «repentismo»,el filón más interactivo de la décima,y en

FRANciscoBERRONES,Poesíacampesina.México: Sep/SerieTestimonios,1988:
121.

‘° M.~xii’si.»~i’ioTRAPERO, ensu El libro de la décima. La poesíaimprovisadaen el
Mundo Hispánico (Las Palmasde Gran Canaria:Universidadde LasPalmasde
Gran Canaria,Cabildo Insulary Unelco, 1996: 88-99),planteabael estudiode la
«gramáticagenerativa»dela creaciónpoética comoel objetivoprimero y másim-
portantede la décimay de la poesíaimprovisada. Porsu parte, ALExIS DÍAz PI-
MIENTA acaba depublicar un largo ensayo (Teoría de la improvisación.Primeras
páginaspara el estudio del repentismo.Oiartzun (Guipuzkoa): SendoaEditorial,
1998)que, aunque tomando comocentrode su investigaciónla décimacubana,
tiene validezparael fenómenode la improvisaciónpoética,en general.Además,
paraMéxico, cf. FERNANDO NAVA, «La décimacantadaen México: algunosaspec-
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dondese halla realmenteel secretode su permanenciay de sudifu-
sión alo largo de los siglos, sigue siendo el territorio más inexplo-
rado porlos estudiososdel tema...

La décimaexpresaasí una cambiantesituación de las culturas
popularesdel mundo hispánico, sobreviviendoa las muy diversas
circunstanciashistóricasquesedesarrollan desdefines del sigloxvi.
En ese sentido, acompaña ala formación de un continentey a la
maduraciónde las formacionesnacionales enla Penínsulay en el
ContinenteAmericano. Hija del esplendorbarroco y anidada en
el sentir popular, la décimamantiene,en un sectorsignificativo de
la expresión,los más variadostemas deeste gigantescoteatro del
mundo.

POR SUHISTORIA SIN IGUAL

Y por último, unasíntesisposible delas cuatropartesen que he
dividido mi exposición sobrela décima,solamentepodríaser desglo-
saday más claramenteresumida...en unaglosa:

La cultura popular
quese forjó en el Caribe
el alma barrocaexhibe
por su historia sin igual.

En estelargo combate
queseprolongópor años,
en másverdadesqueengaños
la décimafue combate.
Fueun guiso, fue un chocolate
de recursomineral,
fue un aguade manantial
dela risa americana,
fue la troya queengalana
la cultura popular.

La décimatrasplantada
haciael nuevo continente
fue comolava en corriente:

tos musicológicos»,en La décimapopularen la tradición hispánica(ActasdelSim-
posio Internacionalsobre la Décima) (ed. Maximiano Trapero).Las Palmasde
GranCanaria: Universidadde Las Palmasy Cabildo Insular, 1994: 289-309. Y
para PuertoRico: FÉLIx CÓRDOVA ITURREGUI, «Los trovadorespuertorriqueños:al-
gunasconsideracionessobreel artede la improvisación»,en La décima popular...,
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unaluz encandilada.
Fue glosareinterpretada,
de cadapueblo un aljibe
dondeel cauceno se inhibe
y brota por todos lados,
con pasosagigantados,
quese forjó en el Caribe.

Con su forma libre, abierta,
que resumeel pensamiento,
la décimafue un aliento
que entró por añejapuerta.
Fue un faro, vigía alerta
que a lo improvisadoescribe,
sin que nadie la derribe
en un bronco abigarrado:
comoun altarconsagrado
el alma barrocaexhibe.

En fin, la nobleespinela
porcantorescultivada
tiene vida renovada
y va dejandosu estela.
Va la glosaa toda vela
cruzandoun martropical,
va liberandoel caudal
de suexistenciainaudita:
seala décimabendita

por su historia sin igual!
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1. INTRODUCCIÓN

Estetrabajo pretende dara conocer uninstrumento aerófono”,
quese conoceen la isla de Gran Canariapor los nombresde gaita
y/o flauta, que tuvo gran tradición en el mundorural y que se pre-
sentacomoun elementomusical «exponentede la cultura dela caña»
(LorenzoPerera,HernándezSantosy HernándezAcosta. 1995: 89).
Poseía,sobretodo, un carácterlúdico, del cual los pastoreseranlos
verdaderosmaestros-depositarios,gozabade unagranpopularidad,
hastaprincipio de los añostreinta del sigloxx, desapareciendo,casi
por completo,en la décadade los cincuentay convirtiéndoseen una
actividadinfantil en los añossesentay setenta.En la actualidad,su
uso—prácticamente-----seha extinguidoentrelos pastores:

«Mi padrela tocabay mi abuelo también,estoes una herenciade
pastores,de toda la vida» (D. JoséGuedesRodríguez,71 años,Casa
Pastores,SantaLucía de Tirajana,111-98).

«La última vezquevila gaita fueen elaño 1935,por ahí, la toca-
ban, sobre todo, los pastores» (D. Carmelo Rodríguez Pérez, 69
años,Lanzarote,Valleseco,111-98).

«Meacuerdo,que aquí enBañaderosla flauta de caña la tocaban
los chiquillos, antesla tocabanlos viejosen las fiestas, peroesoya se
perdió. La última vez querecuerdoyo la flauta fueen los cincuenta,
en las Fiestasde SanPedro, aquí enBañaderos.Eso ya no se ve» (D.~<
María TeresaViera Marrero, 64 años,Bañaderos,Arucas, 11-98).

«Cuandochiquillos hacíamosflautas de caña debarranco, en los
estanquesde barro de Las Toscas,en SantidadAlta. Anteslas hacían
y tocabanlos mayores, pero enaquella épocasólo las hacíamoslos
chiquillos. Eso fue en los años cuarenta» (D. SantiagoR. Jiménez
González,62 años,Santidad,Arucas, 11-98).

En estesentido,el pastoreoes unaactividadde grantradición en
Canarias,que se remontadesdela épocapreeuropea.Los pastores
desarrollarontodo un modusvivendi de adaptacióny aprovecha-
miento del territorio, basadoen suconocimientodel medionatural.
Estegrupo transmitíade forma verbal—en ocasiones, utilizando un
lenguajeno verbal—, todo un bagajede elementospertenecientesa
la culturatradicional,heredadosgeneracióntras generacióny que,
en elpresente,se estánperdiendoa pasos aceleradosy de manera
irreversible,junto con nuestrosmayores.

Esteaerófonose caracterizapor ser de tipo tubular hueco,de perforación
recta(cilíndrica) y de pico.
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«Mi abuelotambiénera pastory mi madre tambiénera una mu-
jer del coño, cuandoéramoschicos nosotros,que éramosdoceher-
manos,mi madreseponía unospantalonesde lana, la mantay elga-
rrote e iba a guardarel ganado.

Cuandoyo estabacon el ganadoen la cumbre,tocabala gaita y la
gentede Barranco Hondo la escuchaba.Nosotros siempretuvimos
ganado, íbamospor la mañanaypor la tarde, llevábamosel desayu-
no en el morral, queera de lana, quemi madrehacíaen el telar. Tam-
bién hacíaen el telar la mantade lana, queno dejabapasarel agua,
porqueestaba hechade pelo de oveja largo. Dentro del morral llevá-
bamosuna taleguita con gofio, mi cucharay mi lata. Yo tenía una
ovejaque veníaa queyo la ordeñara, cuandoyo tocabala lata» (D.
Manuel Godoy García, 78 años, LasArbejas,Artenara, XI-97).

«El pastor llevaba el cajero, dondeponíadentro, la taleguita con
el gofio, la lata, la cuchara, utensilioscomouna lezna, correaspara
coser zapatos,zapatosviejos, la calabazacon el agua, collares y
cencerras’> (D. Rafael Molina Martín, 77 años,El Toscón, Tejeda,IV-
98).

«Ydice que cuandoseponían viejos, aquí los iban a riscar allá
arriba a la CuevaCaballeros,a el caideropor la cumbrepa arriba, pa
irlo a riscar ahípor detrás,quees el risco que linda con Tejeda, del
andénaquelabajo.

Ydicen queun día en Las Arbejas, un hijo cogió al padrey lo lle-
vaba cogido a la pela, ya por mediola cumbre, viejito ya viejito y dice
queiba cansadoy sepuso a descansar,esofueverdad quelo vio mi
abuelo, abueloPepe. Y dicequeen una paredpuso al viejito y descan-
só, dice el viejo —aquí descanséyo tambiéncon mi padre—,dice el
hijo —r~sípadre?—,dice —-síhijo—, —puesvámonospa casa—.

Yno lo riscó y selo trajo pa abajo. Yse dondedescansó,me lo de-
cíami abuelo,allí detrás de esa montaña,todavía está la piedra» (D.’<
Irene Godoy García,73 años, LasArbejas, Artenara, 1-98).

II. FUENTES Y METODOLOGÍA

Para poderconocerlas característicasde todo el procesode re-
construcción,suutilización y las distintaspeculiaridadesde la gaita
o flauta, tuvimos que acudir a diversasfuentes,como son la oral y
la escrita.

La fuenteoral, obviamente,ha sido el pilar básicode estetraba-
jo, ya que:

«La importancia de las fuentesoralespara el estudiode la cultura
materiales vital, puesla falta de documentaciónescrita conviertea la
memoriahumanaen la única posibilidad para conocerel pasado»
(Murcia Suárez,1997: 363).
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Paraobtenerlos resultadosidóneos,elaboramosunaentrevistao
cuestionariode campo, dondese valora y evalúa, de una manera
correcta,la informaciónobtenida, siguiendosiempreunametodolo-
gíaetnográfica(Barandiarán,1975.Aguirre Baztán, 1995 y Murcia
Suárez,1997).

Toda esta actividadquedó recogidaen registrossonoros(graba-
ciones), fotográficosy en notas escritas.Con anterioridad,realiza-
mosuna intensalaborde búsquedade pastoresy personasmayores
de edad,queestuvieranrelacionadascon estaactividad, de unafor-
madirectao indii7ecta,por todala geografíainsular, destacandolos
municipiosde Art~nara,Arucas, Firgas,Gáldar,La Aldea deSanNi-
colásde Tolentino, Moya, SanBartolomé de Tirajana, SantaLucía
de Tirajana,SantaMaría de Guía, Tejeda,Teror y Valleseco.

La otra fuente usadafue la bibliográfica, dondehayquedestacar
una relativaausenciade trabajos, almenospublicados,sobreeste
instrumento.Sin embargo,existenalgunas referenciasescasassobre
el temaen cuestión,pero de un granvalor (NodaGómezy Siemens
Hernández,1984. LorenzoPerera,HernándezSantosy Hernández
Acosta, 1995).

III. LOS TÉRMINOS GAITA Y FLAUTA

El nombrede flauta seempleaba entodala isla; pero en cambio,
el término de gaitaera,generalmente,utilizado en la zonade media-
níasdel norte y cumbresde Gran Canaria:«unosla llamabangaita
y otros flauta» (D. PedroDéniz Rodríguez,84 años,Arucas,VI-98).

Estadefiniciónde la palabragaita, quehallamosen variosdiccio-
nariosde la Lengua Española,nosparecede granvalor:

«Gaita. Instrumento músicode quehay varias especies»(Cam-
puzano, 1864: 567).

«Gaita. (Del dr. Gaita.) f. Flauta de cerca de mediavara, al modo
de...chirimía ~, que, acompañadadel tamboril, seusa muchoen los
regocijos de loslugares» (Real Academiade la LenguaEspañola,
1970: 646).

La chirimíaes un instrumento de viento parecido alclarinete,con diez agu-
jeros y boquillacon lengüetade caña(VV.AA. 1974. TomoIII: 622). Su usoviene
de muy antiguo,siendomuy común enla PenínsulaIbéricadesdela Edad Moder-
na(siglos xv al xviii).
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IV. LA FLAUTA DE CAÑA EN LA DOCUMENTACIÓN ETNOHIS-
TÓRICA CANARIA

El primer autor que cita la presencia de la flauta de caña, en
nuestro Archipiélago, es elpoeta Antonio Hernández de Viana, quien
relataba —en 1604—, queentre el instrumentario prehispánico exis-
tían flautas de caña:

«Resuenael tono acorde dela música, los instrumentosson dos
calabazas secasy algunaspiedrecitasdentro, con quetocabandulce
son canario, un tamborínde dragomuypequeño,unaflauta de rubia
y huecacaña,y cuatrogaitas de los verdestallos y ñudososcanutos
de cebada,y con la bocaun extremadomúsicohacía un ronco son
algo entonado;(...)« (Hernándezde Viana, 1991: 184-185).

Posteriormente(1785),el ilustradohistoriadorJosephde Viera y
Clavijo comentabala existenciade estemismo instrumento entre la
poblaciónprehispánica, aclarandoque:

«Acompañábanseen el baile con tamborcillos y flautas de caña;
pero cuandocarecíande estos instrumentosagrestes,formaban con
manosy bocaunas sinfoníaso sonatasmuya compás(...)» (Viera y
Clavijo, 1967. Tomo 1: 157).

Sin embargo,segúnLothar SiemensHernández:

«Al tratar de los instrumentosmusicales existentesentre los habi-
tantesprehispánicosdelas Islas Canarias, suélesegeneralmenterecu-
rrir al textodelmédico-poetaAntonio de Viana, impresoen Sevilla en
1604. No se tiene encuentaque Viana, que habla muchasvecesen
presente,no es riguroso al atribuir en su poemacostumbresa los
guanches, nique los instrumentos músicospor él citados son pro-
ductode un fenómenode aculturaciónen el quela participación abo-
rigenparece demenor cuantía que la hispana.Muy claro es el caso,
por ejemplo,de la «flauta de rubia y hueca caña»con el «tamborínde
drago muy pequeño»,asociación instrumental ésta de manifiesto
abolengofolciórico europeomeridional» (SiemensHernández,1969:
355).

Continúa estemismo autor apuntandoque:

«Lascrónicase historias de la conquistadelas islas atribuyen a
los aborígenesun instrumentario muypobre. Sólo Viana habla de
flautas de caña, tamborilesy gaitas de canutoscon embocadurade
tallo de cebada(sin duda un tipo de lengüetasimple)y declara que
desconocíanlos instrumentosde cuerda. Esta información, quesi-
guen Núñezdela Peña, Vieray otros, hay quedesecharlapor coniple-
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to, dado queserefiere a un instrumentariorural de la segundamitad
del siglo XVI, cuyos elementosson producto de un fenómenode
aculturaracion, enel quepredominala aportación de origen hispóni-
co» (SiemensHernández,1977 a:349).

Más aún, el expresadoSiémensHernándezcomenta,nuevamen-
te, que:

«La segundafuente histórica canaria de atractivio contenido
organográfico es el poema “Antigüedades” de Viana, publicado en
1604.En una exóticaescena,el autortrata de describirnosla música
de los aborígenes.

El instrumentarioque cita Viana (quien describecien años des-
pué.~de culminada la larga conquista)es un testimonio de gran va-
lor por lo que nosrevela deun mestizajemusicalde ambasculturas:
la insular y la europea.Juntoal meridional binomio flauta-tamboril
apareceun curiososonajerode probablesraícesprehispánicas,y tam-
bién un grupo de cuatro aerófonos tipo clarinete tocandoen coro:
esto último se explicaal hablarnosViana de embocadurasde tallos de
cebaday, por consiguiente,al serel sonido de unosolo de estosins-
trumentosdemasiadotenue comopara combinarseensingular con la
flauta, el tamboril y los sacudidores.Probablemente,el «clarinete»en
cuestión era también un elementocultural importado de España,
dondeexiste aúnen el folcklore actual;e importada tambiénsería la
praxis instrumental de esta música.No asílo tocado, un “guineo”
que identifica el autor con el dulce “son canario”» (Siemens
Hernández,1977 b: 34).

Ahora bien, variosson los autoresque planteanque las noticias
aportadas porAntonio Hernándezde Viana y Josephde Viera y Cla-
vijo podrían ser perfectamenteválidas, tal y como explicanManuel
Lorenzo Perera,Julio HernándezSantosy Erika HernándezAcosta:

«La información proporcionadapor Viana y Viera no tienenada
de descabelladani debemenospreciarse.Al menoses merecedorade la
consideraciónde los investigadoresdel folklore musicalcanario. De
sercierto lo quedichos estudiosmanifiestan,la ausenciade flauta en
los yacimientosantiguos podría estar relacionada con la notoria
fungibilidad de los materiales empleadosen su construcción.}~en
cuanto a su no aparición en los lugares de enterramiento, puedede-
berse,tal como acaece enla actualidad, al hecho de que los instru-
mentosmusicalesse transmitendepadresa hijos, hasta que dejande
utilizarse» (Lorenzo Perera,HernándezSantosy HernándezAcosta,
1995: 88).

Despuésde las referenciasde Hernándezde Viana,hemosde es-
perarhastael siglo XIX, cuandoel antropólogofrancésRenéVerneau
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en suobraCinco añosde estanciaen lasIslas Canarias,publicadaen
el siglo pasado,concretamenteen 1891,nos informa de la presencia
de este instrumento y su soporte material,entre los pastoresde
Gran Canaria,al igual que su habilidaden la ejecuciónmusical. De
estemanera,seexpresaVerneau:

«(...) Sin embargo,se encuentranverdaderosmúsicos, sobretodo
entre los pastores.Su instrumento favorito consisteen una simple
flauta de caña, de la que sacan notas queno se esperarían. Me
acuerdode un conciertoque mefue dado poco tiempo antesde mi
marchay que me permitió hacermeuna idea de sus disposiciones
musicales.

(...) Sabíaqueyo tenía cierta predisposiciónpor la músicay me
trajo los más famosostocadoresde flauta de Telde. Durantevarias
horas ejecutaronaires de su repertorio (...). Por supuesto,estospas-
tores eran verdaderosartistas y lesbastabaescucharuna vez un aire
cualquierapara poderejecutarloinmediatamente,observandolos más
pequeñosmatices»(Verneau,1981: 195-196).

Este mismo autor, continúa relatandoque:

«(...) Cuandollegó la nochenosquedamossorprendidosde oír por
todasparte los silbidosy los sonidosde unatrompa (éstaconsisteen
una simpleconchaagujereada).Era la señalde la llamada (...). Una
delegaciónvino a buscarnospara conducirnosa la sala de baile (...).

La orquestasecomponíade un tambor desfondadopor un lado (...).

Un segundomúsicose manteníaen el umbral de la puerta. Era un
pastorquesacabaa una flauta de caña todoslos sonidosquesaben
sacarlos pastorescanarios. No hubiésemospodido creerqueen el si-
glo xiv, oyendoestamúsicay también viendoa esagente,situadaen
dos líneasparalelas, uno enfrentede otro, dándoselas manosy mar-
chando unodetrás de otro, dando grandessaltos. Segúnlos autores,
es asícomo bailaban los viejosinsulares» (Verneau, 1981: 275-276).

Recientemente,destacanlas aportacionesde Talio Noda Gómezy
Lothar SiémensHernández,a raíz de una síntesis,muy completa,
que versa sobre«los areófonostradicionalesen la isla de La Palma»
y que estos autoreselaboraron.En esta investigación,se describen
los instrumentosdocumentados,desdelos areófonoslibres, oboesde
hoja, clarinetes,silbatos, hastalas flautas de pico, flautas traveseras
y trompasnaturales.Segúnestosinvestigadores, los citadosaerófo-
nos podríantener un origenen el folklore europeo,ya que el estu-
dio de los mismos presenta:

un panoramapocoextensoen cuantoa los instrumentosde ela-
boración complejay de técnicasde ejecuciónartificiosas, pero muy
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curioso en cuantoa la rareza de algunosespecímenes.Globalmente
considerado, esterepertorio instrumental adolecede simplicidad o,
dicho contodo el cuidadoque el términoexige,deprimitivismo. Esto
no nos debeconducir, enprincipio, a conclusionesprecipitadassobre
vinculacionesaborígenes,pervivenciasprehispánicas,etc.,puestoque
los oboesy clarinetes de hoja, así comolos silbatos de filo simples,
con serartefactoselaboradoscon materias perecederasa muycorto
plazo y, por tanto, difícilmenteconstatablesdesdeel punto de vista
arqueológico,son abundantesen las culturas europeas,inclusiveen
las actuales de la Península Ibérica, en donde encontramos
analógicosmuyelocuentes(...). Enestesentido,el folklore tradicional
portuguésy el de Huelva-Extremadura sonricos en datos especial-
mente interesantespara nosotros (...)» (Noda Gómez y Siemens
Hernández,1984: 188).

Asimismo, sobresaleel trabajo llevado a cabo por Manuel Lo-
renzo Perera,Julio HernándezSantosy Erika HernándezAcosta,
quieneshan elaboradoun estudiosobre los«toquesde flauta de
los pastoresgomeros»,dondeademásde describir,pormenorizada-
mente, esteinstrumentoen la isla de La Gomera,destacanel pro-
ceso de fabricacióndel mismo, cómo se utilizaba, cuándose toca-
ba, qué toques existen y, finalmente, llevan a cabo un estudio
musical de los toquesanalizados. Estosautoresconcluyensutraba-
jo dejandobien claro y patenteque estaactividadestá en clarore-
troceso:

«En La Gomera,al igual queen las restantes islasdelArchipiéla-
go Canario, se han dejado morir,olvidándosepara siempre,diferentes
manifiestacionesde la cultura tradicional.

Sobrelos toquesde flauta interpretadospor los pastoresgomeros
hemosoído decir a algunos desusviejos ejercitantesque «esoya se
perdió». Y las jóvenesgeneracionesnada sabensobredicho tema’>
(Lorenzo Perera, HernándezSantos y Hernández Acosta, 1995:
106).

Por último, los investigadoresLidia SánchezGonzálezy José
Pedro SuárezEspino, coordinadoresdel grupo de investigación
dc la Escuela de Adultos de La Aldea de San Nicolás de Tolen-
ti~o, dentro del Programade Desarrollo Comunitario (patrocina-
d por la Unión Europea),hanrecuperadoel uso de este instru-
m ~to en el Rancho de Ánimas de esa localidad, resaltandoque
er~iun instrumentoque sólo se tocaba cuandono se cantabay
qu.~fue introducido, probablemente,por algún pastor miembro
de grupo de tocadores(Sánchez Gonzálezy SuárezEspino, 1996:
25
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V. ELABORACIÓN

La elaboraciónde las gaitas eraunaactividadartesanal.En prin-
cipio, existenunaseriede patronescomunes,comoeranla selección
de la materiaprima, el tratamientoy transformaciónde la caña,
hasta laconsecucióndel instrumento.Paraunamejor vertebración
de esteapartado,lo hemossintetizadoen los siguientespuntos:

5.1. LA MATERIA PRIMA6

La gaita era, generalmente,fabricadaconcaña comúno cañade
barrancoy, en menormedida,con bambúo cañaindia.

«Lashacíancon caña de barranco, quese quita los carrizos,que
se crían los animalitos con eso, se hacíanpara divertirsey tocaban
comosi fuera unaflauta, cualquierabailaba con elsonido de ella, la
garganta de ellos hacíala voz,esascosas songaitas.Mi hermanolas
hacía, cogían un trocito de cañales abrían sus abujeros, supito
alante, toda la partede Moyase hacía,> (D.~María de La Fe Castella-
no, 92 años,El Lomito, Firgas, 11-98).

«He visto la flauta de cañay de caña india, ellos le decíanla flau-
ta, esole decíanla flauta (...)>, (D. JuanLeón, 67 años,El Tablerode
Maspalomas,SanBartoloméde Tirajana,111-98).

La caña común:

La caña comúno cañade barranco es unaplantaherbáceade la
familia de las gramíneas,originaria de Europameridional,que al-
canzaentre3 y 6 m. de altura,quesecaracterizapor tenerun tallo
hueco,flexible, hojasanchasy ásperas,flores en panojascontermi-
nalesmuy ramososy laxosy que se cultiva en parajes húmedos.Se-
gúnla descripción,querealizanalgunosbiólogossobreestaespecie:

«Generalmente,en los fondosde barrancos dondehayaun cierto
grado de humedadedáfica, sedesarrolla una gramíneade alto valor
forrajero. Se tratade la caña, la cual semultiplica muybien por me-
dio de la raíz rizomatosaqueposee.Los usos de estaplanta han sido
y son aún grandes,empleándosepara techosde las casashumildes,

6 Agradecemosa D. J.JavierMoralesMedina, Licenciado enCienciasBiológi-

caspor la Universidadde La Laguna,el asesoramiento botánicoquenoshapres-
tadoen este apartado.
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canastas,cestos,empalizadasde huertasy jardines,perinesde telares,
jaulas, etc. Su hojas sonun buenpastopara el ganado» (González
Henríquez,Rodrigo Pérezy SuárezRodríguez,1986: 186).

«Arundo donax: Citado como génerocon 12 especies,por Willis
(1973), estenúmerolo reduceMabberley(1987) a tres, Y aunqueen
«Flora europaea»se describien2 especiespara el sur de Europa, se
cree que en Canariassolamentese encuentrauna especiede «caña»
Arundo donaxL., citadapara todaslas islasy reconocidacomoplan-
ta utilísima. La caña es indicadora de terrenos(o estratos)húmedos,
donde puederesultar invasora. En cuanto a su probableorigen en
Canarias, veásela nota acercade un hallazgopetrificado, enla parte
introductiva (p. 231/1) a las monocotiledóneas»(Kunkel, 1992: 243-
244).

El origen de estagramíneaes un tanto confuso, ya que algunos
biólogos creen que suprocedenciaes muy incierta. En estesentido,
existe un resto fósil de estaplanta, datadoen Canariashaceunos 5

millones de años,tal y como afirma el Dr. GüntherKunkel:

«(...) Lo que me recuerdaa otra muestra,probablementetambién
en depósitoen Alemania,de un trozoigualmentepetrificado de una
gramínea bambusoide,bastantesemejantea cualquier fragmentode
rizoma de la «caña» (Arundo donax L.), especiemediterránearegis-
trada como «probablementeintroducida en Canarias». Y estamues-
tra, segúnel análisis del Carbono 14, cuentacon unos 5 millonesde
años ~. ¿Ha sido introducida,y por quién? Quedamuchopor resol-
ver tambiénen la flora de estas Islas Afortunadas.Ojalá les quede
tiemposuficiente...»(Kunkel, 1992: 230-231).

De ser cierto este dato,es decir que la cañade barrancoseauna
plantaestablecida antesdel procesode Conquistade Canarias(siglo
xv), habríaqueplantearseque las noticias aportadaspor Hernández
de Viana fueranciertas.Ahora bien, la fechade carbono14 quecita
G. Kunkel no estádel todo clara, ya que se presentamuy alejadaen
el tiempo, segúnel métodoutilizado. Sin quererentrarenla pólemi-
ca, dejamosahí la reflexión.

A diferenciade la afirmaciónque realiza Kunkel, el método de cronología
absolutadel Carbono-14(métodoAMS, más conocidopor C-14 por acelerador)
sólo abarca, aproximadamente,unos 100.000añosde antigüedad—antesdel pre-
sente,B.P., 1950d.C.— (FERNÁNDEZ MARTÍNEZ, 1991: 151-165),por lo quecreemos
quela muestrano puedehaberdadola cronologíaqueproponeesteautor.
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La caña india o bambú:

En cuantoal bambú,se trata, igualmente,de un gramínea—ori-
ginaria de Asia— quepuedellegar a alcanzar tamañosmuy conside-
rabales,de hasta30 m. de altura (segúnlas especies),que se carac-
teriza porpresentarun tallo articulado muy ligero y resistente,de
cuyos nudossuperioresnacenramaspequeñas,muy cargadasde ho-
jas y flores en panojasderechas, formadaspor espigas.Su hábitat
característicose estableceen los bosquestropicalesy en la pluvisil-
va montañosa.SegúnG. Kunkel:

«En Canarias probablementehay pocas especiesde bambú;
Hansen & Sunding (1985) citan taxones acostumbradoscomo
Arundinaria japonicaSibe.& Zucc, de AsiaOriental, comocultivada
y asilvestradaen Gran Canaria yLa Gomera,aunquedeberíasermás
comúnen Tenerife;y Bambusavulgaris Schrad.(sin. Lelebavulgaris)
semencionapara Gran Canaria pero se halla tambiénen otras islas.
Conocemosvarias agrupacionesde Phyllostachysy de Sasa,bien es-
tablecidasen algunosparquesy jardines, y los interesadospueden
tratar de clasificar los especímenesobservados,utilizando la «Exoti-
ca» de Graf (1963), o las magníficasdescripciones(e ilustraciones)
en el libro de Laxson(1968)» (Kunkel, 1992: 261).

Su introducción en Canariasno estádel todo clara, perosegúnla
información oral, algunasespeciesde bambú pudieron llegara las
islashacemás de ciento cincuentaaños,sobretodo como elemento
ornamentalde jardinería 8•

5. FASES DEL PROCESO DE LA FABRICACIÓN DE LA GAITA ~.

El aprendizajede la fabricaciónde esteinstrumentocomenzaba
desdela niñez, duranteestaetapase aprendíael modo de elaborar-
las, a la vez, de tocarlasy, sobretodo, era en el mundodel pastoreo
dondemás se desarrollóestaactividad. Detal manera,queel apren-
dizaje se efectuabapor observaciónde los que sabíantocar, desde
los propios familiares o parientes,hastavecinos,amigos,etc. Sien-

8 Ademásde serunaplantaornamental,el bambúse ha utilizado en Canarias

parafabricar cañasde pescar,ademásde otros elementos, comopudieranser la
propia realizaciónde flautas, etc.

Paraeste apartado,hemostomado comoreferencia,la terminologíautiliza-
da enel estudio sobrelos aerófonostradicionalesen la isla de La Palma,queha
sido elaboradopor Talio NodaGómezy LotharSiemensHernández(NODA GÓMEZ

y SIEMENS HERNÁNDEZ, 1984).
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do fundamentalque los niñostuvieran ciertasaptitudesmusicales,
como oído,habilidadesmanuales,entreotras.

«Era la diversiónde los pastores queestabanmuchotiemposo-
los» (D. JuanSarmiento,90 años,Tejeda,IV-98).

«Cuandoyo chiquillo las hacía, allí todo el mundolas hacía, mi
hermanatambiénla tocaba,anteshabían muchospastores.Los jóve-
neseran los que tocaban la gaita, pero tambiénhabía gentemayor
quela tocaba.Estábamoscon las gaitas tocandoy aprendiendotodo
el día». (D. Manuel Godoy García,78 años,Las Arbejas,Artenara,
XI-97).

«Seaprendíade lagentemayory nosponíamoscon ellos» (D. To-
másAntigua Guerra,75 años,Valleseco,111-98).

Tuvimos la oportunidadde observarel procesode fabricaciónde
la gaitagraciasa la amabilidadde D. Manuel Godoy Garcíay de D.
JoséGuedesRodríguez(foto N°1), quienes—junto con los demás
informantes—nos desvelarony completarontoda la operación,que
básicamentees la mismaen toda la isla, si bien presentaalgunosli-
geros matices diferenciales.Caso excepcional, lo constituyen las

Foto N.°1.—D. JoséGuedes Rodríguezhaciendo una demostracióndel toquede
la flauta. Foto: ZamoraMaldonado.
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flautas delmunicipio de Firgas,concretamentelas de la familia Car-
dona,queseráncomentadas másadelante.

SegúnnosmanifestóD. Manuel GodoyGarcía,hacíamásde cin-
cuentaañosqueno construíaunagaita. Por lo contrario, D. José
GuedesRodríguezsigueen la actualidad—y de maneraocasional—
fabricandopequeñasflautasparaobsequiaralos niñosy niñas de su
entorno.

Muchasde las diferenciasde tamaño,númerode orificios, etc.
corresponden en ocasionesa caprichos personales,másquea dife-
renciaslocales.

1 a Las cañas y su elección

El materialempleadoparasuelaboraciónera, mayoritariamente,
la caña comúnquese obteníaen los barrancos,las cualesteníanque
reunir unaseriede requisitos:se preferíanlas cañasqueestuvieran
alejadasdel agua,su grosor,calidaddel material, etc.Todo ello, era
solventadopor laexperienciadel artesano.Existen lugaresque,por
tradición,eranidóneosparala obtenciónde las cañasy éstas,para
su manipulación,teníanqueestarsecas.

«Ustedno vayaa creerquetoda la zonaquesecría la caña es bue-
na para tocar, mi padretenía una flauta que erade un material muy
fino, las trajo delbarrancode Tejeda,dondellaman La CasaFuertede
AcusaSeca,pa adentroen aquelbarranco. Lomismo ustedsabeque
las guitarras tocanun toque, el timple otro, la bandurria otro. Usted
tienequebuscarla cañacomoes,si la cañano sirve,no sirve el so-
nido. Las del Carrizal de Tejedasonmuybuenas.La buenaes lacaña
que estácriada sobrede secano,la madera es másfinita quelas que
estáncercadel agua» (D. JoséMoreno Jiménez,85 años,San José
de Los Caideros,Gáldar,VI-98).

«Las cañaslas traían del barranco de Acusa,allí habían cañas
grandes, buenascañas» (D. Manuel Godoy García, 78 años,Las
Arbejas,Artenara,XI-97).

«Secogíanlas cañasgruesas,entalladas,más curadassuenanme-
jor, mejorsonido» (D. JoséGuedesRodríguez,71 años,CasaPasto-
res, SantaLucía de Tirajana,111-98).

«Lo veía usteden el barranco apartandocañaspara hacer lasgaitas,
yo tendría veinte añosy ellos lo menossetenta,esose perdióen los
años treinta» (D. JuanDávila Hernández,81 años,Arucas,IV-98).
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«Las hacían de buenascañas’> (D. Carmelo RodríguezPérez, 69
años, Lanzarote,Valleseco,111-98).

Se corta la caña, si es posible —según los informantes— de
nudo a nudo, de un «canuto».Dicho trozo, alcanzaun tamañoque
varía entrelos 30 ó 45 cm. de largo y con un diámetro que oscila
entre los 2 ó los 2,5 cm.:

«Secogíala caña, de un canutosólo sehacía la gaita, es como
mejor quedaba» (1). Rafael Molina Martín, 77 años, El Toscón,
Tejeda,IV-98).

2•a Preparación del «canuto».

Cuando se tenía el «canuto» de cañadeseado,con el cuchillo se
realizaun raspadoen una de suscaras(quellamaremospartedelan-
tera), trazandoun pequeñocorte rectode un extremoa otro, quesir-
ve como referencia parala ubicación de los distintosorificios. Lue-
go, se repasael interior de la caña con un palo, seguidamentese
sopla por uno de sus extremospara librarla de la~impurezas,ya
que: «a veceslas cañas tienen dentro una telita» (D. Manuel Godoy
García, 78 años,Las Arbejas,Artenara,XI-97).

En uno de los extremos,concretamenteen el superior,se realiza
un corteoblicuo hacia la cara interior, acabandoen bisel (en forma
de pico, de ahí la denominaciónde flauia depico), que se denomina
boquilla o embocadura.Porotra parte, en el otro extremoinferior se
realiza un corterecto.

3•~ Los orificios de digitación

Con el cuchillo se comienzana marcary ejecutar los distintos
orificios de digitación. En primer lugai; se realiza el ubicado en la
boquilla, que se denominaarista —nombreque se le da enlas flau-
tas convencionalesal orificio de mayor tamaño—,cercadel extremo
superior,siempresuele tener forma rectangulary mide unos 2 cm.
de largo ([oto N» 2).

A partir del extremo inferior —y a unos 2 cm.— secomienzaa
realizar los orificios, hastaun númerode 5 ó 6, «vecescinco, veces
seis», separadosentre sí por unos 2 cm. —de media— (foto N° 3).
Parael casode la comarcade Firgas,aparecendos modeloscon sólo
2 orificios, los cuales suelentenerforma circular o rectangular:
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Foro N. 2—Detalledelprocesode fabricación del orificio de la bocade una gai-

la, realizadopor D. Manuel Godoy García.Foto: ZamoraMaldonado.

1
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«Los abujeros tienen que estar todos parejitos a la misma dis—
tancia» (D. Manuel Godoy García, 78 años, LasArbejas,Artenara,
XI-97).

«Lasde seisy cinco abujeros según,tambiénalgunas vecesse le
hacía un abujeroen la parte de atrás» (D. RafaelMolina Martín, 77
años,El Toscón,Tejeda,IV-98).

«Lasflautas siemprefueron así, esto esde todala vida, se hacían
normalmentede seis abujeros» (D. JoséGuedesRodríguez,71 años,
CasaPastores,SantaLucía deTirajana, IV-98).

Otro orificio queaparecede forma opcionalesel trasero quesue-
le estarsituado aunos 10 ó 14 cm. de distanciadel extremoinferior
(foto N°4).

«Esdecir, como en instrumentodarle la salida aqu4 cuandoal fi-
nal no daba, se ledaba, se usabamuypoco, nadamásquepa un de-
terminado tiempodarle la salida y luego se tapaba» (D. Ambrosio
QuintanaMedina, 67 años,El Toscón,Tejeda,IV-98).

Foto N.’~3.—Caraanteriorde una flauta o gaita decinco agujeros,procedente de
El JuncaldeTejeda,cuya antigüedadrondalos 60 años,propiedadde D. Manuel

FelicianoQuintanaRamos.Foto: ZamoraMaldonado.
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Una vez marcadoslos orificios con el cuchillo, o una tacha, se
realizauna hogueray con las brasasobtenidasse ensanchany per-
feccionanlos agujeros(foto N°2). Tambiénalgunosartesanos,acos-
tumbrabana realizaresta operacióncon hierros (o tachas)calientes.

(<La leña que se usaba era la retama, porque la brasa era más
dura» (D. Manuel Godoy García, 78 años, LasArbejas, Artenara,
XI-97).

«Hay que tener cuidado con quemarla caña, noes conveniente,
porque sino estefuego, aquí en los abujeros, le ayudapocoy pierde
sonido>’ (D. José Moreno Jiménez, 85 años, San José de Los
Caideros,Gáldar, VI-98),

«Cogíauna tachay la calienta al fuegopara hacer losabujeros»
(D. Manuel Feliciano QuintanaRamos,78 años,El Juncal,Tejeda,
IV-98).

«Todoscuandopequeñoshacíamosgaitas, unos mejorotros peor,
me acuerdoque conun hierro caliente hacíamoslos abujerosy las
pasábamospor el fuegopara dejarlas más bonitas» (D. Vicente Car-
donaRodríguez,82 años,Fontanales,Moya, 111-98).

Foto N.°4—Caraposterior,dondese observael agujero trasero,de la flautapro-
piedadde D. Manuel FelicianoQuintanaRamos.Foto: ZamoraMaldonado.
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4•a La pipa o tapón de la embocadura

Se denominapipa, a un objeto de pequeñasdimensiones,quetie-
ne la forma de tapón y que se obtienede distintas especiesvegeta-
les: mimbrera, balo, almendrero,tabaiba, higuera,sao,etc.

Con el cuchillo se comienzaa preparar«la pipa, lengüeta,lengüi-
ha o tapón» así llamada/o,según losentrevistados,dependiendode
la zona dela isla dondehabitan (foto N°5).

El artilugio en cuestiónva en el interior de la embocadura,la fi-
nalidades la de regularla entradade aire. Esteobjetotiene queque-
dar ajustado,de tal manera,que sólo permitela entradade aire, por
una pequeñaaberturasituadaen su parte superior,dicha abertura
se denominacanal de insuflación.

«Las pipas se hacían de mimbrera seca, nosotros teníamos
mimbreras, parahacercestasde distintos tamaños;de dos almud de
cuatro almudes<o» (D. Manuel Godoy García,78 años, LasArbejas,
Artenara, XI-97).

«Antesse leponía un taponsitode tabaiba seca»(D. JoséGuedes
Rodríguez,71 años,CasaPastores,SantaLucíade Tirajana, IV-98).

«La lengiteta la hacíamos de madera de almendrero»(D. Rafael
Molina Martín, 77 años,El Toscón, Tejeda,IV-98).

«A eso le llamamos la lengüilla y la hice con un trozode madera
de higuera»(D. Manuel FelicianoQuintanaRamos,78 años,El Jun-
cal, Tejeda,IV-98).

Algunos tocadores,como D. JoséGuedesRodríguez usan la len-

gua como tapón, haciendo dicho músculo las funcionesde estearti-
lugio, la característicaprincipal de estas flautases su menor tama-
ño. A estas flautasque no poseentapón, o pipa, se les llama flautas
de cluctus lingual (foto N°6):

«Yo uso la lengua, no uso tamposito,es fácil hasta quese le coge
la práctica» (D. JoséGuedesRodríguez, 71 años, CasaPastores,
SantaLucíade Tirajana, IV-98).

JO El almud es una medidade áridos parael consumo.SegúnManuel Lobo

Cabrera:«las medidasdel volumenpara áridos eran, por lo común recipientes,por
ello debetenerseen cuentael material utilizadoen sufabricacióny su calidad, pues
no se medía igual en un recipiente hechocon madera verdeque conmadera seca»
(LOBO CABRERA, 1990: 48). En GranCanaria,apartir del siglo xvii un almudequi-
valía aproximadamentea 5,598 litios; por tanto, dosalmudes serían11,196litros
y cuatro almudes22,393 litros.
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Foto N.°5—Elaboraciónde una pipapor D. Manuel Godoy García.Foto: Zamo-
ra Maldonado.

Foto N.°6.—Vista de dos flautas caracterizadaspor la ausenciade pipa, propie-
dad de D. JoséGuedesRodríguez.Foto: ZamoraMaldonado.
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5a La decoración

Algunas gaitasno registran ningúntipo de decoración,otras en
cambio sí la presentan.La forma más usualde decorarlasera apli-
candolas brasasde fuego sobrela superficie, sobretodo en la zona
de los orificios y boca, consiguiendo,así, grabar diversosmotivos
decorativose, inclusive,en ocasionessegrababael nombrey apelli-
dos del propietario, o las iniciales del mismo. También, se llegó a
usarlos tintesde la cochinilla, del tuno indio y, en algunaocasión,
incluso, seutilizó el barniz.

«Solíamospasarle los tizonesde fuego,para dejarlas más bonitas,
segúnustedle pareciera le hacía los dibujos» (D. Manuel Godoy
Garcfa,78 años,Las Arbejas,Artenara,XI-97).

«Todo estose dibujaba conun tizón de almendrero,se iba que-
mandoalrededorde los abujeros,se hacía comoestrellasy después,
aparte, aquíse le hacíauna cosita,aquí arriba, sele hacíaun dibuji-
to de otra cosay se ponía el nombre de la persona»(D. Ambrosio
QuintanaMedina,67 años,El Toscón, Tejeda,IV-98).

«Lasquemaban conleña, así, cruzándolacon los tizones,tan lin-
das quelas dejaban,algunosle ponían los nombresde ellos» (D. Ra-
fael Molina Martín, 77 años,El Toscón, Tejeda,IV-98).

«Unabuenagaita seoía muybien,algunoslas embarnizaban»(D.
CarmeloRodríguezPérez,69 años,Lanzarote,Valleseco,111-98).

«Laspintaban contunos indios y tambiéncon cochinilla» (D. Pe-
droDéniz Rodríguez,84 años,Arucas,VI-98).

«La única decoraciónquese le hacía, con una chispita de fuego
sobre los abujeros» (D. JoséGuedesRodríguez,71 años,CasaPas-
tores,SantaLucíade Tirajana, 111-98).

VI. OCASIONES EN LAS QUE SE TOCABA

La gaita se tocaba,sobretodo cuandoel pastorestabacon el ga-
nado en el campo, también podíaacompañar aotros instrumentos
en actosfestivos, como fiestaslocales, fiestas patronales, bautizos,
en la recogidade la cosecha,al terminar la jornadalaboral, en bai-
les... Otro uso que se le dio fue como instrumentode aviso y comu-
nicación.
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6.1. LAS TOCABAN LOS PASTORES CUANDO ESTABAN CON EL GANADO

Estos elementos musicaleserantocados,generalmente,por pas-
tores de ovejascuandoestabancon susganados,como hemospodi-
do recogeren las distintasencuestas.Si bien, la nocheeramáspro-
picia paraefectuarlos toques:

«Lospastores, antiguamente,casi todoslas tenían para tocarlas
enel campo, mayormentelos pastoresdeovejas, los ganadosde ove-
jas comencon la noche, se usabaesoantes, la ovejaes muyamigade
comerpor la noche,se sentaban porallí a tocar la flauta entreteni-
dos» (D. JoséGuedesRodríguez,71 años,CasaPastores,SantaLu-
cía de Tirajana, IV-98).

«Lospastores síeran unosmaestrostocandola gaita, recuerdo las
nochesde veranoquelos pastores sacabanlas ovejasa comer, porque
por el día hacía calor, mesentabafuera a oírlos quedabagusto, ellos
se sentabanen esospeñascosen la cumbre, yo los conocíen la zona
de Pajaritos y Cortijo Blanco [Moya]» (D. Vicente Cardona
Rodríguez,82 años,Fontanales,Moya, 111-98).

«Mis abuelosy mis tíos tenían ganadosen Piedra Molino [Santa
María de Guía]y recuerdoquetocabanla flauta en las nochesde ve-
rano, porque antesen veranose sacabaelganadoa comerpor las no-
chesporquepor el día hacíamuchocalor.

El tiempo antesera distinto, llovía más yhabía máshierba, tam-
bién en veranohacía tantocalor que nos teníamos queecharfuera de
los caminosreales,porque quemabanlos pies. Los pastores tocaban
la gaita, por eso» (D. JuanSosa,86 años,El Pagador,Moya, 111-98).

«Los pastores mismos de ovejas, acostumbrabaneso, enfrente
guardabanlas ovejasy se sentíapor la nochechiflando la flauta que
daba gusto» (D. Ambrosio QuintanaMedina, 67 años,El Toscón,
Tejeda,IV-98).

«La gentelas tocabapor ahí por los campos,guardando cabras
por ahí» (D. RafaelMolina Martín, 77 años,El Toscón, Tejeda,IV-
98).

«En los mesesde invierno, quehabía muchohielo en la cumbre,
los pastores bajabana estosbarrancos [Azuaje y Moya] con susove-
jas y ustedlos oía tocandoen esos lomosde Azuaje la flauta» (D.
AndrésCorrederaSantana,98 años,El Pagador,Moya, XII-98).

«(...) donde más setocaba esto es en la parte nortede la cumbre,
Artenara, esoestabaanteslleno de pastores, yahoy no hay pastores,
peroantesestaballeno depastoresde ovejas,pero por estacostacasi
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no se tocaba, esto estaballeno depastoresdel Condey otros queno
erandel Conde,mi abueloera de Los Canalillos,ensimbade Los Cer-
cadosde Araña» (D. JuanLeón, 67 años,El Tablerode Maspalomas,
SanBartoloméde Tirajana,111-98).

También,algunospastoresde vacaslas usaban,al menosen Aru-
cas,hastala décadade los años treinta.Dato curioso, a la vez que
interesante,como nosdemuestrael siguienterelato:

«Antesveía a los pastoresviejos, de aquí de Las Vegas,que toca-
ban esoque ellos llamabangaita, recuerdoa maestroManuel Sosay
maestroManuel Olivares. Recuerdover a Manuel Olivaressentadoen
el alpendretocando, mientraslas vacascomíany con esamúsicalas
vacas comían mús»(D. Juan Dávila Hernández,81 años,Arucas,
111-98).

6.2. EN EL RANCHO DE ÁNIMAS DE LA ALDEA DE SAN NICOLÁS DE To-
LENTINO

El Rancho de Ánimas fueuna manifestaciónantiguamentemuy
extendida,pero hoy día se encuentracasi totalmentedesaparecida,
de hecho, sóloen los municipiosde Teror y Valsequillo se ha conser-
vado. En el casode La Aldea, éstedesapareciódefinitivamenteen los
años cincuenta,si bien, fuerestituidoen la Navidadde 1991,gracias
al trabajode investigaciónrealizadopor la Escuelade Adultos de La
Aldea de San Nicolásde Tolentino —ya mencionado—;según los
coordinadoresdel citado trabajo:

«La flauta de caña, únicamentese tocabacuando no secantaba,
era una especiede reclamoquetocabanpara llamar la atenciónde la
gente,y avisarque el rancho iba a dar comienzo.Tambiénen el reco-
rrido de las callesse acompañabade la misma,y todossabíanque el
Ranchoiba pasando.El sonsonetetocadosiempreera el mismo.A
vecesimprovisaban notasdiferentesy a eso le llamaban «florisquiar
la flauta».

Esta flauta de cañatiene las mismascaracterísticasque las usa-
das por los pastoresde la zona,por lo que creemosque enalgún
momentofue introducidapor algún pastorpertenecienteal Rancho.

Los Rancheroseran en sumayoríapersonasmayores,algúnjoven
se incorporaba en el grupo con elfin de participar enel mismo (es el
casode Juanito el de Herminia entre otros que aprendió a tocar la
flauta muy joven con su padre, también miembro del rancho)»
(SánchezGonzálezy SuárezEspino, 1996: 25).
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6.3. EN LAS MISAS DE NOCHEBUENA Y EN LA MISAS DE LA Luz ~‘

«En las Navidades,en El Caidero de Gáldar, se tocaban dentrode
¡a iglesia, era una cosamuyfamosa,en ¡as nochesdelNacimientoera
cuando máslas tocaban, unos tocabanel timple, otros la guitarra y
otros la flauta, mi padreeramuyfamosoy un hermano.

Recuerdounavezque vientrar dentrode la iglesia al Diablo, ¿us-
tedes nolo han visto nunca?,tenía un rabo, un rabo tremendo,pa
atrás y ¡os cuernosgrandes,pa alantre y así, pa abajo y, después,iba
vestidode negroy cuando trató de robar el niño a SanJosé, aquello
fue ¡coño! La genteatemorizada,los quelo sabíanaguantaronlas ri-
sas, era uno disfrazado» (D. José MorenoJiménez,85 años,San
Joséde Los Caideros, Gáldar,VI-98).

«Cuandomás tocabaél [se refiere asu padre]era las nochesde
verano, quese quedabapor ahí, cuandose quedabaen los Altabacales
[Arucas] la genteen las calles oyéndole,tambiéntocaba en la misa
de La Luz, en carnavalesy en casatambiéntocaba.Teníatres o cua-
tro garrotesmáschicosy másgrandes,en inviernoseusabanloschi-
cos» (D. JuanCardona,64 años,Firgas,111-98).

6.4. MEDIo DE COMUNICACIÓN

Los pastores,antiguamente,se avisabancon lagaita, salvando,
así,las dificultades orográficasdel terreno,localizando,de estama-
nera,los animalesy susituación.

«Nos oíamos unos a otros tocandola gaita y contestábamosto-
candola gaita y luego nos juntábamos»(D. Tomás Antigua Guerra,
75 años,Valleseco,111-98).

«Ellos seavisaban conlasgaitas, en aquellastoscas,allí enfrente
llamándosecon la gaita, unosa otros se decían dóndeestabael gana-
do, siempreestábamos conlas cabraspa arriba y pa abajo» (D. Ra-
fael MolinaMartín, 77 años,El Toscón, Tejeda,IV-98).

Otras formas de comunicaciónque teníanlos pastoresde Gran
Canariaera el silbo y el uso de «caracoles»marinos,costumbresque
seremontarían,muy probablemente,a épocasprehispánicas.

Segúnvarios informantes,las misasdeLa Luz eranmisasquese realizaban
desdeel 16 o 17 de diciembre,dependiendode los pueblos,hastael 24 del mis-
mo y se celebrabanen honorala Virgen antesde dara luz, de ahí su denomina-
ción. Asimismo, nos informaronquevarios tocadoresllevabana caboun paseo
por algunascallesde los pueblostocandoy cantandodesdelas cuatrohastalas
seis o siete dela mañana,justo antesde la misa; luego, tambiéntocabanen la
misma.En algunoslugares,esoseranlos únicos díasque podíantocar, con las
flautas,dentrode los templos.
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«Por el silbo tambiénnos hablábamos,como elgomero,aquí ya
no se lleva esoy seperdió eso>’ (D. RafaelMolina Martín, 77 años,
El Toscón,Tejeda,IV-98).

«Estono sólo se usabapa SanJuan.Este hombre,tenía por ejem-
plo resesy se levantabade madrugaday se dedicabaa tocar el cara-
col, por ahí, dos horas o tres antesdel día. En esostiemposde mar-
zo, abril y mayo, sesentía los caracolespor ahí» (D. Ambrosio
QuintanaMedina,67 años,El Toscón,Tejeda,IV-98).

6.5. EN LAS FIESTAS DE SAN JUAN

«La vísperade SanJuan hacíamosfogalerasy tocábamosla gaita
y los caracoles,a ver quién la hacíamás grande, tambiénsaltábamos
por la foguerade un lado a otro» (D. ManuelGodoy García,79 años,
Las Arbejas,Artenara,IV-98).

«Sehacían hoguerasse tocabancaracolesde la mar y la gaita y el
diablo, un ruido quedaba miedo, la juventudy despuésa bailar’> (D.
RafaelMolina Martín, 77 años,El Toscón,Tejeda,IV-98).

6.6. EN LOS BAILES DE SAN PASCUAL

«Losbailes de San Pascual, tambiénse tocabala gaita, se encien-
de una velahastala mitad de la vela, invitan las mujeresa los hom-
bresy de allí pa adelanteinvitan los hombresa las mujeres»(D. Ra-
fael Molina Martín, 77 años,El Toscón, Tejeda,IV-98).

6.7. EN LOS CARNAVALES

«Abríamoslos sacos porla mitad, anteshabían sacosgrandes,
gordos, después seponían porarriba, comolas sotanasde los curas,
también la juventud nos poníamoslos trajesde las señorasviejas,
estasde antes,quehabían castañerosde mujeresquedaba miedo, la
cara se tiznaba y después secogía una puñadade ¡ortigas ¡así! Co-
rriendo uno detrásde otros, jortigándosetoos, esoera una escanda-
lera. Una vez estabayo haciendotortillas (de carnavales)y entraron
por allí adentroy sellevaron la bandejade las tortillas (...). ¡Ya esono
vuelvemás nunca!»(D. RafaelMolina Martín, 77 años y D.” Con-
cepción QuintanaMedina,El Toscón,Tejeda,IV-98).

«Eso la tocabanlos muchachos,en las fiestasaquí en el barrio, en
carnavales.La ilusión nuestra, cuandoestábamostrabajando, losdo-
mingos,nos íbamospor aquellasbarranquerasa cantary bailar, ha-
cíamoslas cosasde la casay despuésnos íbamosde paseo.También
se tocabamuchoen el Sur, yo estuvemuchosaños enel Sury donde
quiera hacíamosun baile. Las gaitas tenían cinco agujeros» (D.a

TomasaAlmeidaHernández,86 años,La Degollada,Tejeda,111-98).
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6.8. EN REUNIONES DE VECINOS

Que incluye,también, al terminar las llamadas «juntas», bailes
que secelebrabandespuésde terminar la recogidade algún produc-
to agrícola,o al finalizar algunaotra actividad relacionada conésta.

«La gaita se tocaba enreuniones,a lo mejor venía elcuñado de
éstepa aquí (en la tienda antigua de El Toscón), yo tambiénvenía,
por ejemplouno con una guitarra y nos acompañaba, unotocabala
gaita otros las guitarras, nosechábamosun par de macanazosde ron
y a lo mejor estábamoscuatro ó cinco horas tocandoy cantando,
pero un día cualquiera» (D. Ambrosio QuintanaMedina, 67 años,El
Toscón,Tejeda,IV-98).

«Antessehacíanbailes, cuandose hacíanjuntas de piñas, o algo,
cuando se terminaba se hacía el baile, muchas veces no habían
tocaores y tocábamos nosotros la gaita allí y tocábamos isas,
pasodobles,eso es lo que tocábamosnosotros» (D. Manuel Godoy
García, 78 años,Las Arbejas,Artenara, XI-97).

«Anteshabía más unión y confianza,cuando se recogían las al-
mendrasíbamosa las juntas a descascarary a partir las almendras,
cuandoterminábamos vaciabanlas almendras,quele quedaban,para
recoger todaslas almendraspara ir a bailar, los bailes loshacíamos
dentro de las cuevas,¡ustedno vecómoestáel piso de tanto bailar!»
(D. RafaelMolina Martín, 77 años,El Toscón, Tejeda,IV-98).

«Meacuerdo de Panchito, queya murió, que erapastor, cómoto-
caba la gaita esehombre.En mi casa,queeran tocadoresde guitarra,
ellos con las gaitas los acompañabany tocaban folías, isas y
pasodobles.Si oyera ahora la gaita, medaría sentimiento»(D. Vi-
centeCardonaRodríguez,82 años, FontanalesMoya, 111-98).

6.9. EN FIESTAS-BAILES LOCALES Y EN BAUTIZOS

«Dosaños fuimos que nosllevó Juan Isidro, a Pepeel Rubio y a
mí a la fiesta de SantoDomingo, con la músicaa tocar la gaita los
tres, antesse traía la Rama delpinarde Tamadaba,en un camiónpa
Juncalillo, despuésíbamos caminandopor toda esa carreterade los
garajes, pa abajo bailando con la rama pa Juncalillo 12 y bajábamos
por el Tablao, pa abajo y allí, se ponían los curasa sermonearen la
era bailando y nosotros tocando la música» (D. Manuel Godoy
García, 78 años,Las Arbejas, Artenara,XI-97).

12 En relacióna esta‘<rama de Juncalillo»,hay quedecir quese celebrael se-

gundodomingo delmesde agostoy quepartede Artenara,hastallegar aJunca-
lillo (Gáldar). Agradecemosla informaciónaD. JoséHenríquezRamos(72 años,
Juncalillo, Gáldar,11-98).
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«Sejuntaban los pastoresy las tocabanen fiestas,bailesy bauti-
zos» (D. CarmeloRodríguezPérez,69 años,Lanzarote,Valleseco,
111-98).

«Tambiénhabían piquesentre unpueblo y otro, nosotrosnospi-
cóbamosa lo mejorcon los de .Juncalillo. Lospiqueseraal mejorque
tocara» (D. Manuel Godoy García, 78 años,Las Arbejas,Artenara,
XI-97).

«Tocabade todo, pero más bienisas para cantar, el cuñado se
ponía a tocar la gaita y otro con la guitarra y podía ustedcantar»
(D. Ambrosio QuintanaMedina,67 años,El Toscón,Tejeda,IV-98).

«Me decía mipadrey mis tíos también, que en Los Cercadosde
Araña, por ejemplohacían bailes,se juntaban doso tres con las flau-
tas esasy bailaban con la flauta» (D. JuanLeón, 67 años,El Table-
ro de Maspalomas,SanBartoloméde Tirajana,11-98).

Dato anecdóticoy curioso, es la destrezade algunostocadores,
que erancapacesde tocar la flauta con la nariz:

«Mi hermano,el másviejo, quetambiénla tocaba, estandodepas-
tor, tocandola flauta caña en la orilla de la carretera en La Cortada,
Los Cuchillos, paraban los cochespa oírlo tocar con la nariz» (D.
JoséGuedesRodríguez, 71 años, Casa Pastores,SantaLucía de
Tirajana,111-98).

VII. DÓNDE Y CÓMO SE LLEVABA

El pastor llevaba la flauta al campocuandose encontrabaguar-
dandoel ganado,la transportabaen distintos sitios, que responden
a un sentido práctico decomodidady costumbre.

«(...) El zurrón contieneunaflauta de caña,gofio, queso,una es-
cudilla de maderay una valvade lapa, conchamarina quele sirvede
cuchara (...)» (Verneau,1981: 172).

«La gaita se llevaba en el zurrón enganchadapor fuera, en el mis-
mo cuero le hacía un lazo’> (D. Tomás Antigua Guerra, 75 años,
Valleseco,111-98).

«Llevábamosla gaita metida¡así! en el cinto» (D. RafaelMolina
Martín, 77 años,El Toscón, Tejeda,IV-98).
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«La flauta la llevaba dentrodelbatijero 13 o en el cinto, según»(D.
José GuedesRodríguez,71 años,CasaPastores, Santa Lucíade
Tirajana,111-98).

«La gaita la llevabanamarrada, con una tira de cuero al cinto, o
al chaleco» (D. Vicente CardonaRodríguez, 82 años,Fontanales,
Moya, 111-98).

Sin embargo,también hemosdocumentado quealgunospropie-
tarios de flautas las guardabanen suscasas,dentro de cajas elabo-
radasparatal efecto:

«Yo tenía un tíoquese llamabaFrancisco,quetocabalas flautas,
recuerdocuando secansabade tocarla, la guardabaen una caja que
tenía» (D. Juan León, 67 años,El Tablero de Maspalomas,San
Bartoloméde Tirajana,111-98).

VIII. LAS FLAUTAS DE D. FRANCISCO CARDONA ZAMORA14

En el municipio de Firgas hemos localizadoun tipo de flautas
elaboradascon bambú, distintas alas anteriores,una de dos orifi-
cios y otra de tresorificios, ambascon orificio trasero.De la prime-
ra, hemospodido observardos ejemplaresmuy parecidos,en cuan-
to a la decoración,cuyospropietarios,la familia Cardona,heredaron
de supadre D. Francisco CardonaZamora,pastor de la zonay que
son conservadascon granrecelo (fotoN°7). Dadala singularidadde
estas flautas, creemosnecesarioaportar algunaslíneas al respecto.
Segúnlos informantes:

«Estasflautas, queasí él las llamaba, erande su bisabuelo.Las
flautas él no las hacía, las hacíaunode Las Canales,aquí en Firgas,
que le decíanPedro«el chico», de esehombreno quedaya ni raza en
Las Canales, todosfallecierony decía mipadre, que los abujeros los
hacían conun hierro caliente» (D. JuanCardona,64 años,Firgas,
111-98),

La antigüedadde estasflautaspodríaalcanzarlosciento cincuen-
ta años,segúnsuspropietarios.

13 El batijeroes unaespeciede zurróngrandeelaboradocon cuerode oveja o
cabra,quepuedellegar a medir hasta90 cm. de alto, por 30 ó 40 cm. deancho.

14 Agradecemoslas ilustracionesqueha elaborado,paraesteapartado,D~Mar-
garita 1. JiménezMedina, estudiantede Topografíade Ciclo Formativo.
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Del segundotipo, es decir
de tres agujeros, másorificio
trasero,no hemospodido ha-
llar ningún ejemplar, siendo
conocido, sólo, por la infor-
mación oral.

El soporte materiales una
de las diferencias, no es la
caña comúnsino la caña de
bambú 15 El otro hecho dife-
rencial es la decoraciónpun-
tillada y excisa, realizadacon
algúnobjeto punzante,proba-
blementeun punzónmetálico
y que representaunaseriede
grabados,sobre todopuntos
y figuras geométricas,con-
centradosen la partesuperior
y, en el caso de la flauta de
mayores dimensiones,en los
orificios. Asimismo, aparecen
líneas incisas que rodeanla

Foto N.°7.—Flauta de bambúdecorada, parte inferior de la misma.
propiedadde la familia Cardona,cuya En la actualidad,desconoce-
antigüedadronda los 150 años. Detalle mos si estadecoracióntiene
del toqueefectuadopor D. JuanCardona. . . -

Foto: ZamoraMaldonado. alguna rnterpretacion(fotos
N°8y9).

Probablemente,la flauta más antigua seala de menoresdimen-
siones,de unos35 cm. de largo. Por otra parte, la flauta más gran-
de mide 40,5 cm. de largo, por unos 2 cm. de ancho(diámetro),po-
see3 agujeros,dosdelantey 1 detrás,midiendo cadauno de ancho
(diámetro) 1 cm (figs. N°1, 2 y 3).

La familia Cardonanoscomentaba:

«Éstosson toquesde pastoresquehabían antes.La raza de noso-
tros es depastores,desdemi tatarabuelo. Yo la tocabapoco,tengouna
idea, una idea, mi padreera el que tocaba bien,esohay que saber el
meneílloqueteníael viejo, le decíanPancho«elchico», su nombreera
FranciscoCardonaZamora,él tocabatodaslas canciones.

El tenía otrasflautas, asíera comolas llamaba. Había másfinas
queésta,queera del bisabuelode élyfue tanto que quisoresguardar-

‘~ Desconocemosla especieexactacon la que están fabricadasestasflautas.
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Foto N.°9.—Detallede la parteinferior y delanterade la flauta propiedadde la
familia Cardona,dondese aprecia ladecoraciónquebordealos orificios y al ex-

tremofinal. Foto: ZamoraMaldonado.

Foto N.°8.—Detallede la parte superiory delanterade la flauta propiedadde
la familia Cardona,dondese aprecia ladecoraciónqueposee.Foto: ZamoraMal-

donado.
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o
Figura N.°1.—Dibujo de la flauta elaboradacon bambúy realizada—probable-
mente—a mediadosdel siglo XIX, propiedadde la familia Cardona(Firgas),don-
de se observala rica decoraciónque posee. Elaboración: Margarita1. Jiménez

Medina.
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FiguraN.°2.—Secciónde la flauta elaboradacon bambúy realizada—probable-
mente—a mediadosdelsiglo XIX, propiedadde la familia Cardona(Firgas).Ela-

boración:Margarita 1. JiménezMedina.

o
o
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FiguraN.°3.—Detallede la decoraciónubicadaen la zonade la boquilla, quese
observaen la flauta elaboradacon bambúy realizada—probablemente—a me-
diadosdel siglo xix, propiedadde la familia Cardona (Firgas).Elaboración:Mar-

garita 1. JiménezMedina.
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las, que le hizo un forro de lata, yo las cogíamucho,él tenía cuatro,
unas másfinas, otras másgruesashechasde cañade La India. Con
dosy tres bujerosy otro detrás,que es quienacompaña,ahí sesaca
toda las cancionesquequiera: malagueñas,isas, folías, yo la tocaba
poco, pero recuerdoalgo los toquesde pastores» (D. Juan Cardona,
64 años, Firgas,111-98).

IX. LA PITA O PITO

Otro instrumentoconstruido tambiénen caña,tocado porlos ni-
ños y pastores,era el conocido conel nombre de «pita» o «pito».
Consiste,segúnla descripciónde Talio Noda Gómezy Lothar Sié-
mensHernández,en un «canuto» de caña,cortadode tal manera
queen una de las partes,concretamente enla superior,serealizaun
rebajecuidadoso(corte de unos4 cm. de largo) «para adelgazarel es-
pesory, luego, sobreesterebaje, se hiende con un cuchillo para sacar
una delgada lengüeta» (Noda Gómezy SiemensHernández,1984:
177).En la mismacara, pero enla parte inferior, serealizanlos ori-
ficios de digitación, separadosentresí a 1,5 cm., aproximadamente,
hastaun número,normalmente,de 6 agujeros.

«La pita siemprela conoc4la tocabangentemayory los chiquillos,
yo conocíun muchacho,de la quinta mía, quefue pastor también
que la tocabamuybien, cuandofuimos al cuartel en PuertoCabras,
se llamaba AntonioRodríguez,llevó en la maletahechasde aquíunas
cuantas.Y tocabadosjuntas era un músico,un músicoy era raro la
nocheque elTeniente Coronelno lo llamara para quetocaraallí, para
oírlo» (D. JoséGuedesRodríguez, 71 años,CasaPastores,Santa
LucíaTirajana,111-98).

X. ESTUDIO MUSICAL 16

10.1. DESCRIPCIÓNDE UN AERÓFONO

La flauta descritaen la figura número 4 es un aerófonotubular
hueco, de perforación recta (cilíndrica), fabricada en cuerpo de
caña, dondesepracticanperforacioneslongitudinalesanteriores(se-
ñalado con la letra A), en cuantía de dos a seis, generalmentey,
eventualmente,otra posterior (B), parael dedopulgar, querealizael
efecto de octavador armónico.

16 Agradecemosel estudiomusical que ha elaborado,paraeste apartado,D.

Víctor Batista Velázquez.
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Figura N.° 4.—Descripción de un aerófono. Elaboración: Víctor Batista Ve-
lázquez.

La embocadura,constade una incisión (C) o arista, dondese ge-
nera la emisióndel sonido, ayudadopor el corcho,tapón—o pipa—
(D), que limita y dirige la entradadel aire; aunqueen ocasiones,es
la lenguadel tocador,o su labio inferior, el quecumple estafunción,
a la hora de embocarel instrumento.

10.2. ANÁLISIS MUSICAL: LOS TOQUES DE FLAUTA

El análisis de los diferentestoquesde flauta de pastor detallados
a continuación, cuyastranscripcionesgráficas se adjuntan (fig. N°
5), se ha llevado a cabo a partir de unos fonogramasrealizadosso-
bre trabajo de campo,en la personade D. JoséGuedesRodríguez,
quefigura como encuestado.

Algunas observacionesimportantesa teneren cuentaen el estu-
dio de estetrabajo, hansido el tipo de instrumento, conel que seha
realizadola grabación,y las aptitudesde musicalidady retentivadel
sujeto, que hancondicionadola solución de continuidadde un há-
bito, tan erradicadode nuestrascostumbres,como la utilización de
estosinstrumentosmusicales propiosdel pastoreo.

La flauta utilizadaen estaencuestaesrecta,decaña,aguda ensu
timbre, de embocaduralibre —esel propio tocadorquien amoldasu
lenguaen la bocadel instrumentopara hacerlasonar(flauta ductus
lingual)—, sin orificio posterior(foto N°1) y generadorade sólocua-
tro sonidos fundamentales,sin que enningúnmomento se hiciera
alarde,por partedel intérprete,de provocararmónicossuperiores,
bien por falta de modificar la embocadura,bien por la presión del
flujo de aire o, simplemente,por puro desconocimientode este tipo
de técnicasmuy socorridas,para ganar registroen estaclasede ae-
rófonos.
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Figura N.°5.—Transcripcióngráfica de uno de los toquesefectuadospor D. José
GuedesRodríguez, compuestode siete frases.Elaboración: Víctor Batista Ve-

lázquez.

Nos encontramos,pues,ante unaconstrucciónde frases,con la
peculiaridadde contarcon una tetrafonía en tonalidadde La y mo-
dalidad menor, con la relación de gradosdetallados enuna de las
ilustraciones(fig. N°6), en ordenascendente:el VII grado (en posi-
ción subtónica), 1 (tónica), III (mediante)y IV (subdominante),es-
tando el Jer grado, La, afinado en 440 hertzios, cosa muypoco fre-
cuente en esta modalidad de instrumentos de fabricación tan
artesanal.
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,~

VII(sol) 1 (la) III (do) IV (re)
Figura N.°6.—Tetrafoníaentonalidadde La y modalidadmenor,con relaciónde
grados detalladosy en orden ascendentede uno de los toques efectuadospor

D. JoséGuedesRodríguez.Elaboración: VíctorBatista Velázquez.

Consecuentemente,con esta especiede (<corsé»melódico con el
que nos encontramos,no debiera sernosmuy complicado su análi-
sis, aparentemente porla cantidadrelativa limitada de frasesposi-
bles identificables, generadaspor cuatro sonidosfundamentales;a
menos,que no existierapatrón melódico alguno, que nos hiciera
pensaren un orden lógico tramadoen el discurso musical.En este
sentido,otros informantesdecíanque:

«Si sesabíanuna cancióncon elpensamientoiban ellos pensándola
y cantándolacon la flauta» (D. Rafael Molina Martín, 77 años,El
Toscón,Tejeda,IV-98).

Por tanto,estamosantefrasessin una arquitecturamelódicade-
finida y carentede patronesrítmicos recurrentes,dondesí podemos
reconocerla presenciade pulso,elementoquehila el conjunto de las
improvisaciones que,a pesarde todo, noestáncarentesde discurso
con sentido musical, pero que parecepropiciado, más bien, por el
efecto lúdico del movimiento de la digitación —estetipo de frases
«suenanbien», setoquen como setoquen—; quepor unaconstruc-
ción de inspiración puramentemelódica. Nótese queel efecto más
recurrido enla concatenaciónde sonidos,en todas las frases estu-
diadas,es la «floritura>’ —o notas de adorno—.-,que insistentemente,
se suceden enla misma tesitura (do, re, do, la), invariablemente,
constituyendoestehecho,unaclaraevidenciadel condicionantefun-
cional de una melodía continuamenteimprovisada,subordinadaa
los recursosde la digitación.

El propio D. JoséGuedesRodrígueznoscomentabaque:

«Habíantoquesdepastoresqueunostocabanmejor, habíaqueestar
práctico con eso. Esto es una herencia depastoresde toda la vida.
Habían varios toques.Yohago dos.Estaseran las cosasde antes»(D.
JoséGuedesRodríguez, 71 años,CasaPastores,Santa Lucía de
Tirajana,111-98).

Llegando,el mismo informante, a recitar unaseriede versos,en-
tre toquey toque:
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1 (<Yo estuveun año queriendo
a unarubia panadera,
perocon el calordel horno,
seme fue quedandomorena».

2 «Tú sosla palomita blanca
y yo el palomitoazul,
cuandolleguesa mi casa,
te jago curruscuscus».

No obstante,la constancia dela existenciade otro tipo de aréfo-
nos, máselaborados,con másprestacionesy la cita contrastada, por
partede los pastores,de algunostocadoresreputadosintegrantesde
parrandasy serenatas,con la utilización de estos instrumentos,
como elementossolistas,manifiestanuna ricay variadautilización
de las flautas-gaitasy pitas-pitos enel pasado,hoy tristementedifí-
cil de rastrear.

XI. CONCLUSIONES

A raíz del estudio establecido,podríamosexponerlas siguientes
conclusiones:

En primer lugar, la flauta o gaitaha sido un instrumentotradicio-
nal, utilizado en el campo grancanario (repartido por todala geogra-
fía insular), sobre todoen el mundode los pastores.Si bien, desde
la décadade los cincuentadel presentesiglo suusoha decaído,sien-
do a partir de esemomentoun recursoinfantil y en la actualidadse
ha perdido, casi definitivamente.

En segundolugar, los estudiosetnográficosy musicalessobreeste
temahan sido muy escasos.Sobresaliandolas investigacioneslleva-
das a cabo por Talio Noda Gómez y Lothar SiemensHernández
(1984), para la isla de La Palma y por Manuel Lorenzo Perera,Julio
Hernández Santosy Erika HernándezAcosta (1995),para la isla de
La Gomera.Si bien, existen referenciasanterioresenfocadas, sobre
todo, a la descripción dela utilización de esteinstrumento, como
motivo anecdótico,tal son las citas de René Verneau(1891) y, en
otro ordende cosas,la posibleprocedenciaprehispánica(muy con-
trovertida,por cierto) de esteinstrumento,como planteabanJoseph
de Viera y Clavijo (1785) y Antonio Hernándezde Viana (1604).

En relacióna la adscripción,o no, del mundo prehispánicode este
instrumentomusical —en cuanto a su procedencia—, creemosque
todavíano existendatosparaafirmar, o desmentir,suorigen prehis-
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tórico. Puesno hay evidenciasarqueológicas materiales(restosde
flautas) que así lo indiquen, ya que la fungibilidad de este tipode
material,hacequeseabastantedifícil su localización (lacaña deba-
rrancoesun elementoquesedegrada conmuchafacilidad). Porotro
lado, la presenciaen Europay, sobretodo en la PenínsulaIbérica, de
estoselementos,indica unosparalelismosevidentes.Ahora bien,no
sedescartala posibilidadde que lacañacomúnexistieraen Canarias
antesdel procesode Conquistadel sigloxv, por lo queno es ilógico
pensaren quelos antiguoscanariosconocieranestaespeciey pudie-
ran, talvez, construir instrumentosparecidosa las actualesflautaso
gaitas.De la mismamanera,las noticias aportadas porAntonio Her-
nándezde Viana y JosephdeViera y Clavijo, podríansererróneas,ya
que mezclanelementosanterioresa la Conquista,con otros propios
del mundoeuropeo.Comobien comentábamosanteriormente,deja-
mosahí la reflexión.

En tercer lugar, es uno de los instrumentosmás desconocidoen
Gran Canaria,que aun pareciendo pobreo «primitivo», no deja de
serun elemento característicoy enriquecedorde la cultura popular,
sobretodo, en otros tiempos,no tan lejanosy, especialmente,en el
mundo pastoril.

En cuartolugar, elestudiomusical revela quelos toquesactuales
que hemos analizado,por lo menos algunos,poseenuna melodía
indefinida, carentede patrones rítmicosrecurrentes.Sin embargo,
existepresenciade pulso, improvisacióny de discursomusical, pro-
piciado, másbien, por el efecto lúdico delmovimiento de la digita-
ción, que por unaconstrucciónde inspiración puramentemelódica.
En este sentido, se apreciauna presenciade florituras o notas de
adorno.

Ahora bien,en el pasadolas flautas setocaban conotros instru-
mentos,como las guitarras,bandurrias,timples, tambores,etc. y los
tocadoreseran capacesde, no sólo acompañar,sino de interpre-
tar, piezas musicales como isas, folías, malagueñas, pasadobles,
tangos,etc. No en vano, René Verneau(1891)—hombreversado,en
suépoca—fue testigodirectode interpretacionesmusicales, conun
alto gradode calidad, tanto en la isla de GranCanaria, como en El
Hierro.

En estalínea, hay que recalcarque las flautas se usabanen nu-
merosasocasiones,desde lospastores—cuandoguardabanel gana-
do—, en el Ranchode Animas de La Aldea, enlas misasde Noche-
buena,en las misasde La Luz, en las fiestas de San Juan,en los
bailes de San Pascual,en los Carnavales,hastaen reunionesde ve-
cinos, en fiestas, baileslocales, parrandasy bautizos.Además, de
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servir de medio de comunicaciónentrelos pastores,que lautiliza-
banparapoder salvar la accidentadaorografía de la cumbre.Asi-
mismo,algunasde ellas, presentanunarica decoración(si bien, lo
normal esqueaparezcansin motivos decorativosalguno)y todavía,
despuésde cincuenta,sesentao, inclusive, ciento cincuentaaños,
existenflautasperfectamenteconservadas.

Evidentemente,éste no esun trabajoacabado, sinounaaproxi-
mación,quepodríaserretomadoy ampliado enun futuro. En nues-
tra opinión, uno de los objetivosprincipalesque deberíatenereste
estudio,es la recuperaciónde este elementoen los repertoriosde
grupos folklóricos y colectivos de música popular. Incentivando,
paraello, talleres,cursos,etc., sobretodo, enfocadosa la población
escolar;aspectosqueabarcaríandesdela fabricacióndel instrumen-
to, hastael aprendizajedel toquedel mismo.

GLOSARIO DE TÉRMINOS CIENTÍFICOS

Almendrero
Balo
Cabra
Cañacomúno de barranco
Caña indiao bambú

Cebada
Cochinilla
Drago
Higuera
Hortiga o jortiga
Millo
Mimbrera
Oveja
Perro
Pita
Retama
Sao
Tabaiba

Tuneraindia
Vaca

Plunus spp.
Plocamapendula
Capra hircus spp.
Arundo donax
Arundinaria japonica Sieb. & Zucc.
Bambusavulgaris Schrad.
Phyllostachysspp.
Sasaspp.
Hordeumvulgare spp.
Coccuscacti
Dracaenadraco
Ficus carica
Ortica dioica
Zea maysspp.
Salix spp.
Ovis aries
Can cannis spp.
Agaveamericana
Teline microphylla
Salix canariensis
Euphorbia obtusifolia
Euphorbia balsamifera
Opuntia ficus barbarica
Bos taurus spp.
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SIGLOS XVI AL XVIII





HISTORIA DE LOS ÓRGANOS
DE LA CATEDRAL DE LAS PALMAS

DE GRAN CANARIA *

ROSARIO ÁLVAREZ MARTÍNEZ
Universidadde LaLaguna

Trasladadoel obispadode Canariasdel Rubicón (Lanzarote)a
GranCanariaen 1483,unavez finalizadala conquistade la isla, y
trasla erecciónen elReal de LasPalmas deunapequeñaiglesiade-

* Como homenajea la pionerae incansableinvestigadorade la Músicaen Ca-

narias,Lola dela Torre, he pensadoquelo mejor quepuedodedicarlees un es-
tudio de los órganosdelprimer templo del Archipiélago,al queconsagrótantos
años desu vida recogiendolasnoticiasmusicalesde los libros de actascapitula-
res. Estos extractosdocumentalesque hoy estándepositadosen el Archivo de
Música de El Museo Canarioson los que en gran medidahanservidode base
paraeste trabajo,si bien hemos acudidoa otrasfuentes,que seránmencionadas
en su momentooportuno,e inclusohemos consultadoalgúnlibro de actas(el 42,
quecomprendelos años1751 y 1752), queen su momentono estuvoa su dispo-
sición. Los extractoscorrespondientesal siglo XVI, precedidosporunabrevehis-
toria de la capilla, puedenverseen Lola de la TORRE, La Música en la Catedral de
Las Palmas, 1514-1600.Documentospara su estudio,Madrid, SEdeM, 1983. En
cambio, los del siglo XVII se estánpublicandobajo el título de «Documentosso-
bre la Músicaen la Catedralde LasPalmas»en estarevistadeEl MuseoCanario,
vol. L (1601-1605),págs.401-439;vol. LI (1606-1620),págs.529-605;vol. LII (1621-
1640), págs.491-582; y vol. LIII (1641-1660),págs. 599-672,años 1995, 1996,
1997 y 1998respectivamente.Seguiránpublicándoseen númerossucesivoshasta
la mitad delpasadosiglo en que finalizó su trabajode recopilaciónestainvesti-
gadora.Parasimplificar las referencias,todoslos datosextraídosde los acuerdos
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dicadaa SantaAna, sepiensaconstruir un templodigno de albergar
la sedeepiscopal,bajo el impulso del obispo Diego de Muros. Las
obras comenzaronhacia 1500 dentrodel estilo hastaentoncesimpe-
rante, el gótico, y bajo la dirección del arquitectoDiego Alonso, al
quesiguieron en el cursodel siglootra seriede maestrosqueno vie-
ne al casocitar aquí ~. Pero,como sequiso conservar porel momen-
to la iglesia de SantaAna que iniciara el obispo Juande Frías en
1485 y que al parecerse terminó unosseis añosmás tarde2 y se
consagróen 1496 —edificación quemás tarderecibiría el nombre
de «iglesia vieja)) o parroquia del Sagrario—, el nuevo templo co-
menzóa ser erigido por los pies de las navesy no por la cabecera,
como era lo usual ‘~. Por lo tanto, las navesactualespertenecena la
partemás antiguadel recinto, que se denominóapartir de su inau-
guraciónen 1572 «iglesia nueva)).Suspendidaslas obrasdesdeesta

capitulares, tanto los tomadosde los trabajos deLola de la Torre, como los reco-
gidos por mí directamente,seráncitados bajo las siglas ACCLP (= Actas capitu-
lares de la catedral deLas Palmas)seguidasde la fecha correspondiente.

Sobrela historia de la catedral existe una amplia bibliografía, entre la que
destacamoslos trabajosde Antonio RUMEU DE ARMAS, Pirateríasy ataques navales
contra las Islas Canarias, Madrid, 1948-1950, tomo II, págs. 269-279y tomo III,
págs. 307-346; y «Diego Nicolás Eduardo, arquitecto de la Catedral de Las Pal-
mas» en Anuario de Estudios Atlánticos, n.» 39, Madrid-Las Palmas, 1993, págs.
291-369; JesúsHERNÁNDEZ PERERA, «Sobrelos arquitectos de la Catedral de Las
Palmas 1500-1570»,en El Museo Canario(Homenaje a Simón Benítez Padilla,
vol. 1), añoXXI, n.» 73-74, Las Palmasde Gran Canaria, 1960, págs. 253-304,ar-
tículo del que el Cabildo Insular de Gran Canaria ha hecho una reedición en
1998; Enrique MARCO DORTA, «Pedro de Llerena, arquitectode la Catedralde Las
Palmas»en Revista de Historia Canaria, núms. 121-122, La Laguna, 1958, págs.
123-127; Planos y dibujos del Archivo de la Catedral deLas Palmas, El Museo Ca-
nario, Las Palmas de Gran Canaria, 1964; y «Alonso Rodríguez y la Catedralde
Las Palmas»en Misceláneadel Arte. Homenajea DiegoAngulo Iñíguez, Instituto
Diego Velázquez,C.S.T.C. Madrid, 1982, págs. 59-62; y Santiago CAZORLA LEÓN,

Historia de la Catedral deCanarias,Real SociedadEconómicade Amigos del País,
Las Palmas de Gran Canaria, 1992.

2 JesúsHERNÁNDEZ PERERA,Los arquitectos de la Catedral deLas Palmas, op.
cit, pág.57 (Citamos la reedición de1998).

Lola de la TORRE en La Música en la Catedral deLas Palmas, 1514-1600.Do-
cumentospara su estudio, Madrid, SEdeM, 1983, pág. 6.

Lola de la Torre en la obra anteriormentecitada, pág.6,opina, por el contra-
rio, que no se tratabade dos templos diferentessino del mismo. Segúnsu crite-
rio, en la primera fase de la construcción se habría hecho la cabecerahastael
cruceroy en la segundase edificaría desdeéstehastalos pies,sólo quese comen-
zaría estasegundafasea partir de ia portada. Se basapara ello en los estatutos
de 1513, que dicen: Y estasituación se guarde luego queseaacabada de hacer la
media iglesia, del cruceroa la puerta.
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fechapor falta de recursoseconómicos,sereanudaronen 1781 bajo
las directricesde DiegoNicolásEduardo,acuyamuerte lesustituyó
JoséLuján Pérez. En esta época se demolió la vieja iglesia y se
edificó la cabecera actualen forma rectangular,ademásde añadír-
sele una nueva fachada.En junio de 1805 se bendecíael nuevo
recinto.

De estamanera,hoynos encontramosconunamagníficaedifica-
ción de tresnavescon capillas lateralescubiertaspor bóvedasde
crucería,y con elórganosituadoen la capilla de SanJerónimo,en
el lado del Evangelioy cercade los pies.Perohastaesta ubicación
actual, quees bastante reciente,los diferentesinstrumentosquese
han ido sucediendo enla vida musical del templo tuvieron asenta-
mientosdiversos,segúnfueran su tamaño,las necesidadeslitúrgicas
y, por supuesto,las vicisitudesde construcciónde la fábrica.De ello
iremosdandocuentaa lo largo de nuestraexposición.

Ahorabien, si en el planoartístico las Islas Canariasse incorpo-
raronmuy tardeaunacorrienteevolutivaque teníamuchísimossi-
glos deexistencia,enelcampoorganísticola catedralcanarianació
en el momentoen el queelórganoeuropeoiba aalcanzarsumadu-
rez y se incorporabaplenamentea la vida de las capillasmusicales.
En efecto,desdefinales del siglo xiv y hastacomienzosdel xvi el
órgano deja atráslas limitaciones técnicasmedievalesy va a ir ad-
quiriendo su fisonomíamáscaracterística:uno o dos tecladoscro-
máticos manuales,un tecladode pedalen muchoscasos,registros
diversificados(Principales,Flautasy Lengüetería)y repeticiones en
los registroscompuestos,ademásdedeterminadas mejorasmecáni-
cas comola implantaciónde la reducción,el secretode resortesy el
de correderas,etc.

Debido a todo ello, el uso del órganose vaa ir afianzandoa lo
largo del siglo xv en las catedralese iglesiasmás importantesde la
Península,parapasarya en el siglo XVI ageneralizarseen las parro-
quiasruralesy urbanas~. Y esjustamenteen elpasode esosdossi-
glos cuandola catedralde Las Palmas comienzasu andaduraen el
campomusicaly, como esnatural,sucabildo se preocupapor estar
al día en esteterreno.

Louis JAMBOU, Evolucióndelórgano español.siglos xvi-xvw, vol. 1, Ethos-mú-
sica. Serie académica2, Universidad de Oviedo, 1988, pág. 36 y ss.
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EL SIGLO XV

Ya muchoantesde quesecrearala capilla de música entorno a
1506 6 la iglesia tenía un órgano. Lo habíaregaladoel comerciante
flamenco AdriánManglés,casadocon Sofía de SantaGadea, hijadel
conquistadordel mismo apellido. Manglésfue un gran protector de
la catedraly donó al cabildo,ademásdel instrumentoquehizo traer
de Florencia, la maderaparael coro donde iba a serasentado~‘.

No sabemossi de Florencia vinieron uno o dos instrumentos,
pero lo cierto es que en 1521 el cabildo se plantea hacerórganos
nuevosporque los que agora están en la iglesia son mui corrutosy
syn rremedio8, lo que demuestraque eran al menosdos los que po-
seíael templo catedralicioen aquellosaños.Estoerabastanteusual
en todos los templos,teniendoen cuentaquesetratabade pequeños
instrumentosfácilmente transportables,es decir, órganospositivos
de pie o quizásalgunode mesaparalas procesiones,con usosdife-
renciadospor consiguiente.

El hechode queel (los) instrumento(s) italiano(s) estuviera(n)
inservible(s) tras apenasdosdécadasde uso (la vida de un órgano
tiene como término medio unoscien años),esdecir, que nisiquiera
pudiera(n)serreparado(s),nos inducea pensarque ensuconstruc-
ción seutilizaron maderasinadecuadaspararesistir la humedaddel
cercanomar, humedadque también afectaríaa la tuberíay a deter-

6 No se sabecon certeza cuándose constituyela capilla, puesfaltan las actas

capitularesanterioresa 1514, perosegúnun actade 1536 recogidaporLola de
la TORRE, en La Música en la Catedral de LasPalmas, 1514-1600.Documentospara
su estudio, Madrid, SEdeM, 1983, doc. 119y quemástarde vuelvea mencionar
SantiagoCAZORLA LEÓN enHistoria de la Catedral deCanarias,Real SociedadEco-
nómicade Amigos del País,LasPalmasde GranCanaria,1992, págs.516-517,se
indica que hacíatreintao másañosqueya existía.

La noticia es recogidaporAntonio RUMEU DE ARMAS, Pirateríasy ataquesna-
valesa las Islas Canarias, vol. 1, pág. 120, nota 13, perono cita lafuente. Quizás
el datoestérecogido enel (<Libro derecuerdosdel Cabildo Catedral».Tambiénlo
mencionaLola de la TORRE, «Lacapilla de músicade la catedraldeLas Palmas»
en la modernaedición de la Historia generalde las Islas Canariasde Agustín MI-
LLARES TORRES, vol. IV, Las Palmas,1977, págs.270-279,texto quees reproduci-
do a su vez bajo el título de «Historiade la Capilla de música dela Catedralde
Las Palmas»en el disco Maestrosde Capilla de laCatedralde Las Palmas (siglos
xvii-xvui), Monumentoshistóricosde la Música española.Servicio de publicacio-
nesdel Ministerio de Educacióny Ciencia(MEC 1021), Madrid, 1979, s/p.

ACCLP, 12-VII-1521. Este datolo recogetambiénAgustín MILLARES TORRES,
Analesde la Capilla de Música de la Catedral de LasPalmas,manuscritoinédito en
El MuseoCanarioy SantiagoCAZORLA LEÓN, op. cit. págs.287 y 288.



HISTORIA DE LOS ÓRGANOS DELA CATEDRAL DE LAS PALMAS 227

minadoselementosde la mecánica,apartede la acción devastadora
de los xilófagos en ellas.

EL SIGLO XVI

De esta manera,y ante la necesidadde tener instrumentosen
condicionespara el buen desarrollodel culto, el cabildo decide lle-
gar aun acuerdo conel organerode origen portugués, PedroDias,
para que hagalos nuevos órganos:

que!partidoquela otra vez sehazíacon PedroDiaz seefectue
agora...pues viene en él que sus mercedesacordavanque desta
maneray dandofianças buenasy abonadasal dichoPedroDias le
dentreintadoblas para los materiales,los qualesha de dar fechos
dentro del termino que con él fuere asentado.Item con condiçión
que después de hechos losdichos órganossean a contento y
apreçiadospor dos personassabidoraspara que lo que aquellas
dixeren quevalen se le pague.Item asimismole mandandar sala-
rio por quetengaa su cargo el relox y el concierto de los órganos,
el qual sea de asentarde quevuelvade la isla de Tenerifey venga
su muger.Y esto acordarone mandaron porqueles pareceques
personaquetrae mucho bieny utilidad a la iglesia»~.

Pedro Dias 10 estabaestablecidoen La Lagunaal menos desde
1518, ya queen abril de eseaño el Adelantado le concedeunossola-
res en la villa de arriba h1• No obstante,ante la petición del cabildo
catedraliciose trasladaa Las Palmas consu familia, dondeva a vi-
vir hasta 1530, puesal mismo tiempo que se le encargabala cons-
trucción de los órganosnuevos (suponemosque seríandos), se le
contratabacomo relojero y afinador de los mencionadosórganos,
como se ha visto en el actaanterior.

El contrato se llevó a afectoy un año más tarde se le ordenaal
mayordomo envíepor el estañoy plomo para los órganosque están

ACCLP, 12-VII-1521.
>° Lola dela TORRE,La Música en la Catedral deLas Palmas, 1514-1600.Docu-

mentospara su estudio, op. cit., págs.7,8 y 85, le adjudicacomosegundoapelli-
do Coutinho, si bien ignoramosen quédocumentoaparece,porqueen las actas
no se menciona.

11 Elías SERRA RAFOLS, «Las datasde Tenerife»(Libros 1 a IV de datasorigina-
les), Libro IV, cuaderno10, doc. 1817-26,en FontesRerum Canariarum. Colección
de textosy documentosparala Historia de CanariasXII. Intituto de Estudios
Canarios,La Laguna-Tenerife,1978.
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comenzadosa hacer...12• Aunquela documentaciónexistenteesmuy
parcaa la horade darreferenciassobrelascaracterísticasde los ins-
trumentos construidospor Pedro Dias, es plausiblepensarque fue-
ran organitosprocesionalesde tan sólo dosregistros,entonaciónde
seispalmosy medio o sietey con un flautadotapadometido dentro
de la caja, sinosfijamos en la cantidad abonadapara comprar sus
materiales,treinta doblas (15.000maravedíes),como losque haría
veinteañosmástardesuhijo Baltasarde Armasparalas iglesiasla-
guneras,en cuyoscontratos figurancantidadessimilares y seespe-
cifica un número exiguo de juegos13•

Ahora bien,a pesarde que es evidenteque PedroDias construyó
unosórganos en1522, el 27 de abril de 1527 el cabildo vuelve a
plantearseel hacernuevosinstrumentosy estavez decide traer un
organerode Flandesparatal fin:

«En estedicho díaestandoayuntadosen su cabildo...sus mercedes
platicando çercade la neçesidadqueenestasantaiglesiaay deórga-
nos y como no ay aparejo para hazeren estas islas y como en
Flandesseharámui mejor queen otraparte, cometieronal canóni-
go CervantesquehablaseconmaestreJoanflamencoparaquesedé
orden como el dicho maestreJoan escriva a Flandesa cualquier
buenmaestroqueaél leparesçiereparaqueporsu interçessiónven-
ga y traiga aparejopara los hazery susmercedespara concluir y
conçertarestecon el dicho maestreJoandieroncomisión al dicho
canónigoCervantesy queescriviendoa laspersonasquehande ve-
nir o persona,susmercedesmandan queseescrivaa quienprove-
yere lo de la plata que proveade cien ducadosparaque sedenala
personao personasque hande venir a hazerlos órganos,los çin-
quentaqueselesdamuertasporquevengay los çinquentaprestados
paraquelos pagaraa la iglesia en la obraque sehiçiere y quepara
que estaráseguroel dichomaestreJoandéseguridada los maestros
que handevenir a quiendierenlos dichosçien ducadosen Flandes
y conestaseguridadel dicho canónigolo conçierteeconcluya»14~

Desde luego,en un primer momentosorprende el hecho de que
sólo cincoañosmástardede quePedroDias hubierarealizadounos
instrumentospara la catedral, el cabildo piense en hacerotros, y
ademáscon cierto apremio;perosi nos fijamos en la cronologíadel
mobiliario de la iglesia, todo parece lógico.En mayo de 1526, el
maestroRoberto,de origen flamenco, finalizaba la sillería del coro

12 ACCLP, 26-IX-1522. Tambiénlo recogeSantiagoCAZORLA, op. cit., pág. 288.
13 Los datosde estosinstrumentoslos publicaremosen un trabajoposterior

sobrelas iglesiasdeLa Laguna.
14 ACCLP, l-IV-l527. Tambiénlo cita SantiagoCAZORLA, op. cit. pág. 288.
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quehabíasido confeccionadaen maderade borne traídade Flandes
por el ya mencionadoManglés15~Por lo tanto, no tienenadade par-
ticular quelos canónigoscontemplenentoncesla posibilidad de te-
ner unos órganosacordescon el recinto enel queiban a serinstala-
dos. Y es por ello por lo que ruegana otro flamenco residente en
GranCanaria,quetrate de buscaren su paísun organeroquequie-
ra desplazarsea la isla paraconstruirlos. De esamanera,se harían
las cajasdel mismo estilodel coro y se adaptaríala hechurade los
instrumentosal lugar quese le tuviera designadoen su interior, co-
locándolos sobretribunas.

Esta decisióndel cabildo catedraliciopone de manifiesto,en pri-
merlugar, quelos canónigos noestabansatisfechosconlos órganos
que había construidoPedro Dias o sencillamenteque conocíansus
limitaciones como organero,puestoque antela necesidadde otros
instrumentos, queevidentementequeríande mayor tamaño,se los
hubieranencargadoa él de nuevo, al estartodavíaal servicio de la
catedralcomorelojero y afinador; y, ensegundolugar, quesabíande
las excelenciasde la organeríaflamenca, promotora, junto con la
región germana septentrional, de todas las reformas organísticas
que tuvieron lugar en Europaa fines de la Edad Media.

Hay que indicar que enesa épocadel comienzodel reinadode
Carlos 1, en la que Flandesforma partedel Imperio español,la lle-
gadade organerosde esaprocedenciaa las ciudadesde la antigua
Coronade Castilla es aúnesporádica,permaneciendoéstos,además,
en el anonimato,como esel casodel constructorquehizo un instru-
mento para la catedralde León en 1521 ~ Pero, ya en la segunda
mitad del siglo, la presenciade estosartífices en la Penínsulasein-
tensificará,debidoa la expansiónde la Reformaluteranapor las tie-
rrasdel Norte, quedetendrá porun tiempo la construcción deórga-
nos en esas zonas. A partir de ese momento, los organeros
flamencosseidentificaránpor susnombres,como sucedecon Maese
Jorge,que haceel órganode la catedralde Sevilla 17, o con la fami-

15 JesúsHERNÁNDEZ PERERA, «La Catedralde SantaAna y Flandes»en Revista
de Historia, vol. XVIII, 11.0 100,Universidadde La Laguna, La Laguna, 1952, págs.
442-454;reediciónpor el Cabildode GranCanariaen el volumenhomenajea este
investigadortitulado Los arquitectosde la Catedral deLas Palmas,LasPalmasde
GranCanaria, 1998, págs.139-143.

16 Louis JAMBOU, op. cit. pág. 26. Esteautor tambiéncita el ejemplo de la ca-
tedral de Las Palmas.

17 JoséEnrique AYARRA, Historia de losGrandesÓrganosde Coro dela Catedral
deSevilla, Dirección Generalde Bellas Artes, Ministerio de Educacióny Ciencia,
1974, págs.33 y Ss; y El órgano en Sevilla ysu provincia, Caja de Ahorros Provin-
cial de SanFernando,Sevilla, 1978, págs.26-29.
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ha Brevos (Gules y sushijos Gaspar,Juan,Miguel y Nicolás), que
trabajaráen los de El Escorial 18• Este panoramaindica que lapeti-
ción de un organeroflamenco por parte del cabildo catedraliciode
Las Palmasesbastante tempranacon relacióna lo ocurridoen otras
áreaspeninsulares.Pero estehechono esextrañoen unasislasper-
fectamente conectadascon esazonaeuropeaa causadel comercio
del azúcar,lo que permitía,por otra parte, realizarencargosde pie-
zas artísticasflamencasparadotar alos nuevostemplos que se es-
tabanerigiendo, encargosa lo que no fue ajenala iglesia catedrali-
cia de SantaAna ~.

Aunqueno poseemosmás noticias sobreesteasunto,parececier-
to que los organerosflamencos vinieron aLas Palmas e hicieron
otros dos instrumentosmayoresque los existentes,porqueen varios
acuerdos capitularesde estacenturiasehabla de órganos«grandes»
y «pequeños»e incluso enun documentoseespecificaque erancua-
tro órganoslos queposeíael templo, como severá másadelante.

De estamanera,en 1532, cuandoya PedroDíaz no estáal servi-
cio de la catedral, quizás porfallecimiento, se contrata aJoande
Rivera, que era además campaneroy barrendero,para entonar los
órganosgrandes e pequeños20, mientras que en 1538 es Francisco
Díaz, relojero, el queva a lympiar los organos21•

Entre 1542 y 1551 existeun vacío documentalal no haberactas
en esosaños, lo que nos impide conocerel nombre de la persona
encargadade esosmenesteres,pero ya a partir de la década delos
cincuentaserá el organista Baltasarde Armas quien se ocupeo se
despreocupede ellos, como vemos en 1556, cuando el cabildo se
queja de que por quanto Baltazar Darmas, organista avía llevado
liçencia para la isla de Lançarotepor sierto termino y era ya pasadoy
muchomásy queen los organosveíafalta de no los tañery otras co-
sasque en ellosse recreçían que pedíay si necesarioera requería no
ganasesalario ningunomas de lo que laliçencia desía...22~

Y frente a esta quejanos encontramos unos añosmás tarde,en
1563, con el reconocimientodel cabildo a los buenosservicios que
prestabaeste personajepor lo que se le aumentael sueldo: . . .avien-
do visto el muchotrabajo que alpresentetiene BaltazarDarmas ansi
en tañer los organoscomo en afinallos queson quatro organos y en

18 Louis JAMBOIJ, op. Cit., págs.26 y s.

19 JesúsHernándezPerera,«La Catedralde SantaAna y Flandes»,op. cit.
20 ACCLP, 3-1-1532.
21 ACCLP 19-VIII-1538.
22 ACCLP, 20-VII-1556.
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otras cosasy ver el pocosalario que tiene con el muchotrabajo acor-
darony mandaronque tenga másde salario çinquentadoblas...23, do-
cumento en el que se explicita afortunadementeel número de ins-
trumentos queentoncesteníael templo.

Baltasarde Armaserahijo del organeroPedroDias y de Leonorde
Armas,de la quetomó suapellido. Fue contratadocomo organistael
20 de octubrede 1528 cuandoaúneramuy joven y estabaaprendien-
do atocar el instrumento, mientrasel cabildo tratabade contratara
un organistaexpertoen Sevilla 24, aunqueal final setuvo queconfor-
mar con Simón Luzardo,que residíaen la isla25~Entre 1530 y 1553,
año enque esdespedidocomo relojerode la catedral(posiblementea
causade la crisis queprovocóenla ciudadde Las Palmasla invasión
francesaen la isla de La Palma),no tenemosninguna otra noticia de
Baltasarde Armas en relacióna estetemplo. Sí, en cambio,sabemos
queestuvoenTenerifey queconstruyóvariosórganosparaiglesiasde
La Laguna,aunquelos hizo en su tallerde Las Palmas.

Como es obvio,debió aprenderel artede la organeríacon supa-
dre, pero no tenemosconstanciade que hicieraalgún instrumento
para la catedralgrancanaria, amenos que construyeraalguno du-
rantela décadade los cuarenta, épocade la queno existenactasca-
pitulares. Es posible quesu dedicación a la organería fuerade su
isla y su estanciatemporal en Tenerifeen los añostreinta se hubie-
ra debido a la crisis económicapor la que atravesóla capilla de
música catedralicia enesosaños,estandoa punto de disolverseen
el año 1536 por motivos económicos26~Pero,lo cierto esque a par-
tir de los añoscincuentalo encontramosde nuevo al servicio de la
catedralcomo organista,afinador y relojero, puestosquedesempe-
ñó hasta sumuerteen 1572. Casadocon Margarita Martínez, tuvo
doshijos quetambiénsirvieron enel mismo templo, Luis de Armas,
que fue cantor y organistay emigró a Santa Fe donde llegó a ser
maestrescuela,y Baltasarde Armas, quele sucedióenel cuidado de
los órganos catedralicios27~

En efecto,ya desde1569 comienzaa realizartrabajos de afina-
ción Baltasarde Armas Martínez28, primero tan sólo en los organi-

23 ACCLP, 14-VI-1563.
24 ACCLP, 20-X-1528,22-IV-1530,3-X-1530.
25 ACCLP, 31-111-1531.
26 ACCLP, 19-V-1536 ydel 22-IX-1536.
27 ACCLP, 2-1-1553, 20-VII-1556, 6-VI-1558, 10-VI-1558, 29-VIII-1558, 12-y-

1559, 20-XI-1559, 10-1-1560;14-VI-1563,4-XII-1564, 9-VII-1565, 11-1-1568;9-1-
1569; 13-VI-1572 y 8-VIII-1572.

28 ACCLP, despuésdel 9-1-1569.
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tos pequeñosy a la muertede su padreen 1572 en los restantes29•

Pero enesteúltimo año sele pide, además,un trabajo de enverga-
dura: el trasladode los órganosgrandesa la nuevaiglesia en la que,
tras serinaugurada, comenzabaa celebrarseel culto. Ello conlleva-
ba el desarmarlos instrumentos, limpiarlosy volver a montanosen
su nuevaubicación:

«En estedía en este cabildonombraronpor organistapara sólo
affinar y aderezarios órganos grandesy pequeñosy mudar los
grandesa la iglesia nuevaa Baltasarde Armas (Martínez),hijo de
Baltasarde Armas, que seaen gloria, el qual seaobligado a hazer
todo aquelloquetocareal ministerio de los órganos eçeptotañerlos
y para esto le señalaronsus mercedessesentadoblas de salario
en cada un año, las qualescomiencea ganardesdeoi, y assi lo
determinarony mandaron.Ante mí, BartholoméCairasco,su secre-
tario» 30

Al llegar a estepunto debemosplantearnos la cuestión del asen-
tamiento de los cuatro órganos a lo largo de las décadaspasadas,

antesde su trasladoal nuevotemplo, y para ello debemosretrotraer-
nos a un acta del 10 junio de 1558, en la que se expone de forma
prolija el desacatocometido contra el cabildo por Luis de Armas, el
hijo indómito y violento de Baltasar de Armas, quien le quitó algu-
naspiezasa los órganos(posiblementelos tiradores de los registros)

con la pretensión de que no pudieran ser utilizados en la festividad
del Corpus de aquel año:

«...Y despuésdestoel dichoLuys Darmassiendolenotificado lo
susodichotornandoa hazerhierro a hierro y añadiendoun desaca-
to a otro y un delito a otro un día antesde la bísperade Corpus
Christi quefue el martesqueagorapasódespuésde mediodíavino
ala yglesiay subió a la sacristíay quitó de los organospequeños
unos palitos queson los con que se tañenlos organosy las teclas
delios no sepuedentañerno teniendolosy si acasono obieraquien
entendierael dañoy el rremediarlono pudiera servir los dichos
organosqueson los que sellevan enla proçesión del díade Corpus
Christi y demásdestoquehizo en estosorganossubió a el órgano
grandey acometióa hazerdañoen ellos lo qual hizierasi acasono
sehallaraallí Rodrigo Martel sacristánmenorque lefue a la mano
y le estorvóque no lo hizieselo quel queríaen los dichos organos
y sobreello pasaronel dicho Luys Darmasy el dicho sacristánpa-
labras lo qual si el dicho Luys Darmashiziera dañoen los organos
fuera para que no se pudiera servir el culto divino con ellos

29 ACCLP, 8-VIII-1572.

30 ACCLP, 13-VI-1572.
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espeçialsiendosobrevísperadel día delverdadero cuerpode nues-
tro Señor JhesuChristoquesunade lasprinçipalesfiestasde todo
el año...»31

Así pues,a través deestedocumentoseobservaquelos organitos
procesionalesse encontrabanen la sacristíadela iglesia y los gran-
des en una tribunaen el coro, puesse habla de «subir» allí. Pero,
por otro lado, al leer esteescrito dondesenos dice que el mencio-
nadoLuis de Armassubióa elórganograndey acometióa hazer daño
en ellos, se nos planteauna dudaque no podemosdilucidar, al ver
cómo se utiliza el singular y el plural de órgano conesaambigüe-
dad. ¿Setrataría de un sólo órgano grande consu correspondiente
caderetau órganopositivo, que al fin y al caboera de mayor tama-
ño que los organitosprocesionalesy que por tanto cabríadentro de
la denominación ofrecida por los documentoscitados de órgano
«grande»?o bien ¿seríandosórganoslos quesehicieron en1527co-
locadosen tribunasdiferentes?Aunquela documentaciónanalizada
hastaahorano nos permite respondera esteinterrogante,pensamos
que lasegundahipótesises másverosímil, puestoquelas dimensio-
nes de la iglesia eran reducidasy el coro se encontrabaen el altar
mayor32, con lo cual no quedaríamucho espacioparaun verdadero
granórgano consucadereta.Sí, en cambio,podría habertenido dos
pequeñastribunas alos lados del coro, que alojarana sendosórga-
nospositivos de tamañogrande, quizáscon entonaciónde trecepal-
mos en su Flautado tapado, lo que corroboraría suprecio. Cuatro
órganos,dos grandesy dospequeños,teníaa mediadosde ese siglo
la Capilla Realde Granada~ con el coro también situadoen la ca-
becerade la iglesia entorno al altar y con unasdimensionesasimis-
mo reducidas.

Por tanto,el término «grande»hay queconsiderarloen relación
con el reducido tamañode los organitos procesionalesy no con el
concepto que actualmentetenemosde gran órgano de tribuna. De
todas formas, la registraciónde los órganosflamencos de aquella

31 ACCLP, 1O-VI-1558.
32 SantiagoCAZORLA, op. cit. pág. 236 recogeel texto de FranciscoVéleZ que

explicalas dimensionesde esterecinto en 1551: Es muynotorio en toda la isla
porqueel coro yaltar y todo elserviciode la dicha iglesia nopodrá habermáshas-
ta treinta pasosde largoy quinceenanchoyantesmenosquemás,y lo queda para
dondela gentese recoge aoír los divinos oficios habrá la distancia doblada(Archi-
vo Secretodela Catedral,leg. 61).

~ Juan Ruiz JIMÉNEZ, Organeríaen la Diócesisde Granada (1492-1625), Dipu-
taciónProvincialdeGranaday Juntade Andalucía, Granada,1995, pág. 70.
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épocaera muy brillante, con distintosjuegosde lengüeta~ que lle-
naríanel ámbito sonorode la iglesia.

Aparte de los mencionadosórganos,el cabildo grancanariosiem-
pre previsoradquirió otro pequeñoórganode calle, tambiénflamen-
co, en 1569, quizásporqueentendíaque ya los construidospor Pe-
dro Dias en la décadade los veinte estabanmuy deteriorados:

«En este cabildo mandaronsus mercedesque se compreun
organito pequeñoque sea traido a estaisla por un flamenco por
ser cosamuy buenaparael servicio del culto divino e quel señor
chantre mayordomode la fábrica compree lo conçiertee pague
e que ansí el dicho señor mayordomode la fábrica venda otro
organito pequeñoquestaiglesia tieneque se compró los días pa-
sadosde çierta personaque lo traxo a estaisla por preçio que su
merced...»~

Y, al mismo tiempo que se hacía estaoperaciónde compra, se
ordenabavenderotro pequeño instrumentode similares caracterís-
ticas que sehabía adquiridohacía pocotiempo y con el queestaban
insatisfechos.Todo ello evidenciaque los comerciantesflamencos
traíancon cierta frecuenciaórganospequeños,portátiles o positivos,
que sabíanseríanadquiridospor los distintostemplosisleños, a los
que en esosmomentosse les estabadotando de todo lo necesario
parael culto.

Por ausenciade Baltasarde ArmasMartínez, en 1593 nos encon-
tramos a JuanSánchezafinando,arreglandoy haciéndoleunosca-
ños nuevosa alguno de los órganoscatedralicios, entre los que se
encontrabaun realejo36, aunqueunosañosmás tarde Baltasarde
Armas vuelvea intervenir en estosmenesteres,como veremos.Y es
que este personaje fue,ademásde capellán,capitánde milicias y
estaba ocupadopor esosaños enla defensade la ciudad, como su-
cedió en el otoño de 1595 cuandoLas Palmasfue atacadapor una
escuadrainglesaal mando de Francis Drake~

El siglo xvi finaliza en la vida de la catedral conun infaustosuce-
so. En junio de 1599 la ciudadde Las Palmassufreel ataquey pos-

~ Peter WILLIAMS y Barbara OWEN, «Organ»en The New Grove Dictionay of
Musical Instruments,editado porStanleySadie,Macmillan Press, London,1984,
vol. II, pág. 867; William Leslie SUMNER, The Organ. Its evolution,Principies of
Construction and Use, MacdonaldandJane’s,London, 1978, págs.72-75.

~ ACCLP, 18-11-1569.
36 ACCLP, 4-VI-1593 y 16-VII-l593.
~ Lola de la TORRE, La Música en la Catedral de LasPalmas, 1514-1600.Docu-

mentospara su estudio, op. cit., pág. 12.
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tenor saqueode las huestesholandesasal mandode Pieter vander
Doesqueincendiaron todossustemplos. Los órganosde la catedral
quedarondestruidos,junto con los retablosy otra serie depiezasar-
tísticas,perotambiénlos atacantesse llevaron un sustanciosobotín,
en el queseencontrabanlos tubosde los órganosy las campanas38~

Solamentesesalvó aquelloquepudo trasladarseal interior de la isla,
como los libros de suarchivo, y sospechamosquealgunode los orga-
nitos procesionales,como explicaremos másadelante.

Recuperadauna cierta calma —siempre quedó el miedo a un
nuevo ataque—y restauradoel culto en la iglesia nueva,cuyaedifi-
caciónno fue destruidapor habersido hechade cantería,el cabildo
se apresuraa reponertodo su mobiliario y uno de los primeros
acuerdosquetoma el 8 de noviembre deesemismo añoes pedirun
órganonuevo a Flandes.Naturalmente,el cabildo no tenía mucho
dinero en aquellosmomentosy lo que piensaescomprarun «reale-
jo», es decir, un órganopositivo de pie, si bien dentro de los de su
especieexigequefuera grandey con muchasmixturas, término que
en aquella épocaera equivalente al de registro ~ Se le encargaa
Pascual Leardín,conocidocomercianteflamencoresidente enTene-
rife, quetrajo muchaspiezasartísticasa las islas:

«En estecabildo se mandó quese escriva a Pasqual Leardína
Thenerife que escriva a Flandespor un realejo, el mejor quese
pudiereayer, paraestaiglesiay queseacon muchabrevedad.A de
ser de muchas mixturas, muy grande, qual conviene para esta
cathedral»40

EL SIGLO XVII

Dada la lentitud de las comunicacionescon Canarias,esteórga-
no flamenco no vino hasta marzode 1601 41, y segúnindican los di-

38 Lola de la TORRE, «Historia de la Capilla de músicade la Catedralde Las
Palmas»en el discoMaestrosde Capilla de la Catedral de LasPalmas (siglos xvii-
xviii), op. cit. sip.

~< Estevocablocontal significadoapareceenla documentaciónpeninsularde
mediadosdel siglo xvi y no aludetodavíaa un registrocompuesto,como seráel
caso mástarde. Cfr. Louis JAMBOU, op. cit., pág. 112. Entre los varios ejemplos
que citaesteautor mencionael uso del vocablopor partede JuanBermudo en
su Declaraciónde instrumentosmusicalesdelaño 1555, fol. 89 y. A lo largo del si-
glo xvii aúnpersisteenla documentacióncontal significado,si bien se va impo-
niendo el deregistro, comoveremos.

40 ACCLP, 8-XI-1599; tambiénlo cita SantiagoCAZORLA, op. cit., pág. 288.
41 ACCLP, 29-111-1601.
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versosdocumentosque hablan de su llegadaal puerto de Las Pal-
mas,se tratabadel realejo pedido, y habíasido construido enBru-
selaspor un tal maestroPedro, quien cobró porsu trabajo 1.728
reales.A estacantidadhay que sumarlelos gastosde los dos oficia-
les que intervinieron en suconstrucción(72 reales)y del transporte,
lo que dauna sumatotal de 2.258reales,más 542 realesde la enco-
mienda42• Esteprecioapunta, sinduda,a un órgano depocosregis-
tros. Perolos gastosseacrecentaroncon diversaspartidasposterio-
res relativas a sutransporte desde el puerto a la ciudad, a su
afinación y a sutribuna:

«El 7 de abril de i601 selibraron a SanchoVélez pertiguero231
realesy medio para pagarel acarreto yoficiales que asistierona
traer el órganoy las campanas delPuertoala Ciudad»‘°.

«En 9 de abril se libraron a Alonso Gaycó catorcerealespor
traer el órganode Triana a la Iglesia» <“.

«Mandoseen estecabildo que seprueven las canpanasy órga-
no y sehagaluego latribuna paraél, y secome(tió) todo al señor
canónigoCairasco»~°.

«En 2 de mayo se libraron a Andrés López organistasesentay
dos maravedíespara pagarlas pesas del órganoque sonde plo-
mo» 46

«Mandósellamar acabildo para hazerun regalo al capellánAr-
masporqueafinó el órganodela iglesia»~>.

«Cerca depremiaral capellanArmaspor lo que afinóel órgano,
sele mandólibrar doscientosreales»~.

«El 25 demayode 1601 selibraron a BaltasarArmas, Personero
de la Ciudad,doszientosrealespor afinarel órganoquese truxo de
Flandes»~

42 La cuentadetalladade todossus gastosha sido publicadaporSantiagoCA-

ZORLA, op. cit., pág. 289.
~ Archivo de la Catedralde Las Palmas(=ACLP). Libro de cuentasde fábrica

(1601-1621), fols. 3 y 4 en SantiagoCAZORLA, op. cit., pág. 289
~< ACLP. Libro de cuentasde fábrica(1601-1621),fol. 6 y. en papelessueltos

del archivodeLola de la TORRE. El MuseoCanario.
‘° ACCLP, 9-IV-l601.
46 ACLP. Libro de cuentasde fábrica(1601-1621),fol. 3 y. en papelessueltos

del archivoLola dela TORRE. El Museo Canario.
~> ACCLP, l1-V-1601.
48 ACCLP, l3-V-.1601.
<~ACLP. Libro de cuentasde fábrica (1601-1621), fols.3 y 4 en SantiagoCA-

ZORLA, op. cit., pág. 289.
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«El 1 dejunio de 1601 se libró cierta cantidadpor subirel órga-
no a latribuna 50•

A travésde estosextractosdocumentalesvemoscómo Baltasarde
ArmasMartínez, queentonceserapersonerode la ciudady capellán,
intervieneen la afinación del órganorecién llegado,aunqueya no
tiene uncontrato fijo con el templo. Al mismo tiempo se comprue-
ba la necesidadde hacerunanuevatribuna parael órgano,que ha-
bría de estarasentadoen el coro.

Y si bien desconocemoslas característicasde este nuevoinstru-
mento flamenco, sí sabemosque teníaalgunosregistrosde lengüe-
teríapor un arreglo que se le hace en1709, como severá más ade-
lante.

Pasadosunospocosaños,en 1606, se llama al religioso domini-
co fray Alonso de Castilla, organeroresidente enTenerife con gran
experienciaen estetema, paraque afine «los órganos»,lo que nos
da pie a pensarqueposiblementealgún órgano decalle del sigloXVI
se salvó de la destrucciónde los holandeses,como ya dijimos ante-
riormente, al poderlo trasladarfuera de la ciudad:

«En esteCabildo seacordóque,por quantoel padrefray Alonso de
Castilla agastadomuchos díasen afinar los órganosdestasancta
yglesia, atendiendoa lo que enello a trabajado,sele diesenciento
y sinquentarealespor quentade fábrica en remuneraciónde su
trabajo» 5>•

Que en estaépocahabíaal menosdos órganosnos lo ponende
manifiesto las actasde un cabildo de 1608, donde se decide cons-
truir tribunas a los lados del choro para ministrilesy órganos52 y se
especificaque seharíanen ambaspartesdel recinto.

Seacomo fuere,ya el cabildo hacia 1608 estápensandode nuevo
en adquirir otro instrumentode mayoresdimensionesy posiblidades
tímbricas y le escribeal deánFranciscoMexía queestabaen Sevilla
paraque leconsiga unórganogrande,pero luegocambiade opinión
ante el temor de nuevosataques piráticosy le comunicaque del ór-
gano grande no hemossidode parecerse haga ahora hastaquesefor-
tifique esta isla con másseguridadde la que alpresentetiene» ~

50 Ibidem.
~> ACCLP, 17-IV-l606.
52 ACCLP, ll-VII-1608.

~ ACLP. Copiadorde cartas(1603-1609),fol. 150, carta del 9 de febrero de
1609 dirigida al deánFranciscoMexía en Sevilla, en SantiagoCAZORLA, op. cit.,
pág. 290.
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Trasunosaños,el cabildo se planteanuevamentela necesidadde
proveersede un órgano grandepara los cultos solemnesy otro pe-
queñoparalas procesionesdel Corpus,y considera,antela carencia
en la isla de un organero,quelo más idóneoes traer un artífice a
Las Palmasparaquelo construya,tal y como se habíahechoun si-
glo antescon los órganosflamencos.Pero ahorael panoramade la
organeríapeninsularha cambiadomucho y los talleresde la escue-
la castellanahan ido adquiriendoprestigio bajo el impulso que los
organerosfranco-flamencosle dieron en el siglo xvi ~ Uno de los
centrosimportantesde esta escuelaestabaenSevilla y como elobis-
pado canariense dependíade la archidiócesishispalense,allí seva a
acudira partir de ahora parala provisión no sólo de órganossino de
otros instrumentos parala capilla.

De estamanera,en 1614, el cabildo sedirige a Jerónimode Me-
dina, su representanteen Sevilla, para que hagatratos con el hijo
del organeroEnrique Francoa fin de que sedesplacea las Palmasa
construir los dosórganosrequeridos, ademásde repararel flamen-
co, trayendolos materiales necesariosparaello:

«En estecabildo, aviéndosellamado antediem sobresi comben-
dríaquese trajerepersonaquehicieseun órganomayorqueel que
a el presenteay i se refinaseéste, seacordóque se escribaa Jeró-
nimo de Medina a que hablea el hijo de EnriqueFranco,de quien
se tiene (buena)noticia de suhabilidad,i le diga comoestaiglesia
tiene necesidadde un órgano grandei de refinar el que estáa el
presente,i quetendráen esteobispadootros en que ocuparsei se
le dará aiudade costa hasta çienducados(rotura) y que eldicho
Jerónimo(rotura) visto el aviso y ordenquese a de teneren el ta-
mañoi en lasdiferenciase mesturasy otras cosastocantesa el ór-
ganoque conesteavisoa de darJuanBaptistade Medina,organis-
ta, lo conçierteen Sevilla, de dondese an de haber los materiales
necesariospara lo arriba dicho, i ansimismoparaun realejoportá-
til paraprocesionesdel Santísimo Sacramentoi otras ocasiones,
todo lo qualcumplirá estecabildo, i asílo mandaron»~

Enrique Franco, entallador y organerode origenflamenco, traba-
jaba por esosaños al servicio de la catedralhispalense,estandoal
cuidado de los órganos, ministerio en el que lo sustituyó su hijo,
Bartolomé de Porras Franco, a partir de 1623 56~Es curioso, pues,
comprobar cómo los canónigos de Las Palmas estabanal tanto de
quiéneseran los artífices más destacadosde la organeríasevillana
de la época,si bien en esecasoeranconscientesde queera másfac-

~ Louis JAMBOU, op. cit., pág. 147.
~ ACCLP, 3-11-1614.
56 JuanRuIz JIMÉNEZ, op. cit., pág. 130.
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tibie solicitar los servicios delhijo, por tenermenoscompromisos
profesionalesqueel padre.

De todasformas, la peticióndel cabildo no se veatendidahasta
dos añosmás tarde,ya que lagestióncon BartoloméFrancono lle-
ga a buen término y se debebuscara otro constructor.Por fin es
JuanMárquezquien accedea las propuestasde los canónigosy se
embarcaparaGranCanariaen abrilde 1616.

CuandollegaMárquezel cabildoleencomienda,enprimer lugar,
la afinacióndel órgano flamenco de1601,porqueurgía surevisión,
y posiblementetambiénpara ponerapruebasus conocimientos en
organería~. Pero JuanMárquez no pierdetiempo y poco después,
en mayo de eseaño,presenta elproyecto del nuevoórganoquees
estudiado en cabildoy aprobado,por lo queinmediatamenteserea-
liza la escrituraantenotario58, El secretariodel cabildole comuni-
ca, entonces,estadecisiónaJerónimode Medina en Sevilla, dicién-
doleque elorganerohabíallegadoy quesehabíaconcertadocon él
un órganograndey de buenosregistrosen quincemil reales~ can-
tidad bastante considerable—si tenemosen cuentaque lasrentasde
la fábricaascendíanen 1616 a60.000reales60, e indicativadel ta-
mañoy númerode juegosdel instrumento.

Un añomás tarde,elórganoseestabaterminandoy seconsidera
entoncesla necesidadde hacerleunatribuna especial61, porquelas
de 1608 debíanserpequeñas,aunqueen principio se ordenaquel
órganose asientedondeestaba antes..,ala esperade la realizaciónde
estaobra62 Pocodespués,el carpinteroJerónimodeCastroconstru-
ye la mencionadatribuna sobre lapuertade entradaa la iglesia, a
los piesde la navecentral,y la completaconsucorrespondientereja
de madera.A mediadosde mayode eseaño laobra estabatermina-
da63y el nuevoórganoqueda asentadoensu definitiva ubicación64,

dondeva apermanecer hasta1862,añode sudesmontajey venta.
ACCLP, 22-IV-1616.

~ ACCLP, 16 y 30-V-1616.Hemos intentadoencontrarla escrituradel contra-

to, perolos libros notarialesde esosañosestánen muy mal estadoy no noshan
permitido consultarlos.

ACLP. Copiador decartas, 1611-1625,fol 207. Cartaa Jerónimode Medina
del 16 dejunio de 1616,en SantiagoCAZORLA, op. cit., pág. 290.

60 ACCLP, 15-IV-1616. Libro del Tesoro, 1557,fol.129 y.

~‘ ACCLP 4-IV-1617.
62 ACCLP, 4-IV-1617.
~ ACCLP, 19-V-1617.
64 ACLP. Libro de cuentasde fábrica, cuentasde 1601-1621,fol. 230, en las

cuentasde 1617 hay un descargopor subir el órgano grandea la tribuna. Papeles
sueltosdel archivoLoJa dela TORRE. El Museo Canario.
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Una vez colocadoel órganode Márquez,quedó listoparasuexa-
menpor los expertos,segúnla costumbrede la época.El cabildo
nombróen estaocasiónaJuanBautistade Medina, maestrode ca-
pilla y organista,y al músicoMartín de Silos, paraemitir un juicio
sobrelos elementossonoros,mientras que la laborde ebanisteríade
la caja sería juzgadapor Jerónimode Castro, maestromayor,y el
carpinteroBartoloméJiménez:

(<En estecabildo se acordóque los señoresthesorero ycanóni-
go doctor Suárez,como comisariosque sondel conciertoque se
hizo con JuanMarquez,veansusmercedesla escripturay lascon-
dicionesde ella y ver si a cumplido con su obligaçión,y asimismo
Juan BaptistadeMedina, maestrode capilla y organista,y Martín
de Silos, músico desta santayglesia,veanla dichaobray órganosi
estáconformea la música, perfectamente acabadas lasmisturasy
lo demásquetocaal dicho órganoparaen quantoa la música,y en
quantoa la obrade carpinteríala veanHierónimo de Castro,maes-
tro mayor desta santaiglesia, y Bartolomé Jiméneso Diego
Ximénes, carpinteros,y declarensi está buenay fija, durable,con-
formea lascondisionesde lasescripturas,todo lo qualvisto por los
dichos señorescomisariosy las rasonesque dan los dichos Juan
Baptista de Medinay Martín de Silos,sedé rasóna estecabildode
todo, y con esto seacabóel cabildo»65•

Desde luego,los informes tuvieron queserpositivos y el cabildo
debió quedarsatisfecho,porqueinmediatamenteacordóencargarle
a Márquez un realejo paralas procesionesy vender elórganofla-
menco,queera entoncesel llamadopequeño:

«En estecabildo seacordóque los señoresdoctoresdonPedro
Spino de Brito y don Diego Vázquez Romero,con asistençiay
pareçer de Juan Baptista, maestro de capilla y organista desta
sanctaiglesia,consiertencon JuanMarquezun realejoparael ser-
vicio destaiglesia quesirba a las procesiones,y estandoconcerta-
do se acordó se benda el órgano pequeñoy para la benta se da
comissióna el señorarcedianode Canaria,queal presente estáde
camino, paratenerleadondesea de bender,y paraello llebe razón
de casade quentasde lo quecostóel órganohastaponerleen esta
iglesia con los demásaderesosque a tenido hastaoy, y que hasta
queno seconsierteel realejono sebendael dicho órgano»66•

Pero quien no debióquedarsatisfechofue JuanMárquez, quien
tuvo quehacervariaspeticionesal cabildo despuésdel juicio de los

65 ACCLP, 2-X--16l7.
66 ACCLP, 9-X-1617.
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examinadores67, para que le abonaranlo quele debían68, pues,se-
gún las actas,tan sólo le habíanpagadouna cantidad acuentaha-
cía un año 69

Lo quees evidentees queJuanMárquezse marchóy no hizo el
organito solicitado,porqueen 1621,a la petición quehizo el provin-
cial de los dominicos al cabildo para que le vendiera el «órgano
pequeño»(suponemosquese referíaal flamenco de 1601, porque en
estaépocasólo se hablade un órgano), éstese lo niega, y en la mis-
ma sesióndecidetraer un realejo de la Península,lo que por el mo-
mento tampococonsigue:

«Aviéndosellamadoparaver si sevenderáel órganopequeñoa
el conventode Sto. Domingo y si se trairá un realejo pequeño
d’Españapara las proçesiones,aviéndose votadose acordó porla
maior partequeno sevendael dicho órganode ningunamanera,y
quese traigaun realejopequeñod’Españaparalas processiones,y
queyo el presentesecretariodé un recadoa la paternidaddel pa-
dreprovinçial de Sto. Domingode lo acordado»70~

A través deestedocumentosecomprueba, además, queel cabildo,
despuésde cuatroaños,habíacambiadode opinióncon respectoa la
ventadel órganopequeño,decisiónquehabíatomadoel 9 de octubre
de 1617, según nos explicita el actade esafechaque reprodujimos
antes. Estecambiode opinión seprodujo, enprimer lugar, porqueno
había logradoadquirir el realejo tan necesarioy, en segundolugar,
porque eneseespaciode tiempohabíatomado concienciade que la
liturgia de la catedral necesitabadevarios instrumentos parasubue-
na consecución,y prefirió quedarsecon el pequeñoinstrumento,in-
cluso despuésde quecompraramuchomástardeel órganoprocesio-
nal tan deseado,como veremosmásadelante.

En eseaño de 1621, y antela carenciade un organeroen la isla,
los instrumentoslos afinay arreglael racioneroJuanBautistaPérez
de Medina71, que, como ya hemosdicho, era maestrode capilla y
organista;pero en 1622 se contrata aun tal JoanManuel, quetenía

67 ACCLP, 23-X-1617.
68 ACLP. Libro de cuentasde fábrica(1601-1621),fol. 207: Se ledescarganpor

dos libranzasdel cabildo cinco mill reales. a JuanMarques, oficial maestrode ha-
cer órganospor el órgano grande ; fol. 208: ítem, se le descargandosmili realesa
cuentadel último tercio quese ledebíaal maestrode hacerórganospor el órgano
grande.Le agradezcoa don SantiagoCazorlael habermefacilitado estedato.

69 ACCLP, 17 y 19 -V-1617.
70 ACCLP, 27-11-1621.
71 ACCLP, 18-1-1621y 20-XII-1621.
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conocimientosmás sólidos de organería,para el mantenimientode
los órganos. Estepersonajele hacenuevoscañosal órganoflamen-
co, reparatodos los desperfectosde ambosinstrumentos,los limpia
y afina durantecuatro años,y a finalesde 1626 deja de mencionar-
se,quizáspor habersetrasladadoa la Península72~

Por esetiempo, solamenteexistían dos órganos,el grande(el de
Márquez)y el pequeño(el flamenco), con funcionesmuy concretas:
el primero teníaque intervenir en las vísperasy díasde fiesta—mi-
sasy salvesde Nra. Sra. el sábadoy a las proçessionesdel Santísimo
Sacramento—,es decir, en todos los actoslitúrgicos más solemnes,
dondehabríamás fieles por lo quesu sonido debíallenar las naves
del templo; y que en todos los demásdías se toque el órganopeque-
ño ~ órgano,por lo tanto, de diario, cuyafunción sonoraselimita-
ba al recinto del coro, dondesereuníancadadía canónigosy cape-
llanes a cantarlas horasdel Oficio Divino.

Despuésde la partidade JoanManuel, seránlos organistasAlon-
soRamosy Pedrode Gan,venido de Sevilla esteúltimo en 1628,los
que se ocupende tenera punto los órganos~‘, y ademásreciben la
ordenexpresadel deánde que tañan todas las misturasque tiene el
órganoy en cassode no azerlo les multe como le parezierey eche...si
fueren inovedientes~ Era la única manerade evitar que el polvo se
depositase enlos tubos,obstruyéndolose inutilizándolos.

Los arreglossevan a sucederde formamás o menosperiódicaa
lo largo de los dos siglos siguientesy es a través de aquellos docu-
mentosque los reseñancómo hemospodido atisbar algunasde las
característicasdel órgano deMárquez,ya queno existeningunades-
cripción suya.Por ejemplo, sabemosque la tubería de fachadase
protegíacon puertas, queson mandadas apintar en 1630 76; y que
tenía dos registrosde lengüetería(Trompetas), juegosque por su
naturalezanecesitaban reparaciones muyfrecuentes:Adrezodel ór-
gano a cargo de AlonsoRamos/....con quelas condiçionesde que se
le an dado y conquetenga cuidado de aderezarlas misturas de las
trompetasy... las bozesque le advirtieren el canónigo Medinay el ma-
yordomoy quandofuere menester mayoradrezo enlimpiar el órgano
u otra afinación se le remunerará lo que travajare ‘~. Además, se ex-

72 ACCLP, 26-IX-1622, lO-XII-1624, 2-V-1626, 5-V-1626y 21-V-1626.

~ ACCLP, 24 -XI-1625.
~ ACCLP, 2, 6 y 9-TX-1630,17 y 20-IX-1632, lO-X-1633 y 12-VII-1638.
~ ACCLP, 1O-X-1633. Aquí vemoscómo aúnse utiliza el término «mixtura»

por registro, lo quese seguirá haciendo hastafinal de siglo.
76 ACCLP, 2 y 9-IX-1630.
~ ACCLP, 20-IX-1632.
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plicita queteníaregistrospartidos porquesehabla de mediosregis-
tros 78, aunquesólo teníaun secreto,y de que su número total de
juegosera de trece~ Estospocosdatosnoshablanya de un órgano
del incipiente Barroco,con juegos de lengüeteríapropios de la es-
cuelacastellana,escuelaque comprendetambién a los órganosan-
daluces.

Las relacionesde la catedralgrancanariacon la organeríasevilla-
na proseguirána lo largo de todo el Barroco, como podremosir
comprobando.En 1634 el cabildo ordenóde nuevo la compradeun
organito en la capital hispalense80, quedebió llegar un tiempo des-
puésy se le instalóen la capilla de la Antigua, muy cercapor tanto
del altar mayor, noticia queconocemos porun acta posterior. En
efecto,en 1641 el organistaJuanPablodeAvila pide al cabildo se le
abone el trabajo de.aver afinado el órgano grade (sic) y començado
afinar los dos organospequeñosdel choro y de la capilla de la Anti-
gua 81~De nuevo,aquí nosencontramos conla información sobrela
ubicaciónde dosde los tres instrumentosqueentoncestenía el tem-
plo catedralicio:el flamenco en una tribuna en el coro y el pequeño
procesional enla mencionada capillade la Antigua. Y para evitar
que éstese sacara fuerade la iglesia sin permiso de los canónigos,
se ordenaa los sacristanesmenoresque guardenlas andascon las
que setransportabaen las procesiones82•

Asimismo, un documentoposteriornos da noticia, de forma in-
directa, de la ubicación del órganogrande,el cual estaba situadoen
la tribuna alta sobrela puerta,como ya hemosdicho, a la queseac-
cedíapor una escaleraque subíaa una de las torres de la fachada:
Que la puerta que entra a el órgano quesubea la torre sesierre a pie-
dra y barro y seponga una reja de hierro que está en la casa de la
madera consuspuertesillaspara queno entrenlos ratones quedañan
los fuelles y órganosy que la reja que allí estaba se guarde en dicha
casa dela madera83

Poraquello años,el organistaJuanPablode Avila tuvo quehaber
ejercido de organeroen másde unaocasión,aunquelas actascapi-
tulares silencien los arreglosy afinacionesque tuvieron los instru-
mentosdurantemás de treinta años,exceptouno de 1656 84 Es cier-

78 ACCLP, 31-1-1678.

~ ACCLP, 15-111-1700.
80 ACCLP, 9-X-1634.
81 ACCLP, 23 y 26-VIII-1641.
82 ACCLP, 26-VI-1645.
83 Ibidern.
84 En notassueltasdel archivoLola de la TORRE. El MuseoCanario.
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to queel cabildo en 1640 85 aceptóel ofrecimiento de un organerode
Córdobaque queríavenir a Las Palmaspara atenderal manteni-
miento de los órganos,peroposiblemente nole convinieronlas con-
diciones económicasestipuladas porel cabildo, porquede eseasun-
to no se vuelve a hablar más en las sesionescapitulares,y los
órganosvan a seguir atendidospor los organistasde la capilla. Así,
por ejemplo, sabemospor un documentode 1677 86 que el órgano
grandelo reparó en 1651 el palmeroJuanGonzález Montañés,dis-
cípulo y sucesoren la organistía mayorde JuanPablo de Avila, lo
que no vuelve a hacerhasta 1678, como él mismo explica: el organo
grande ha menesterde aderezo,porque ha veintisieteañosque no se
hacey queel termino medioa quesepuedeesperarsonseis años,por
cuya razon tienerepasosel viento en el secretode el organoy medios
registrosfaltas ya delas vocesen defectode corrupción del tiempo, que
el Cabildo se sirva de mandarlo remediar... 87 Y el cabildo resuelve
quela reparaciónla hagael propio Montañése incluso accedea pa-
garlela suma de 4.000 realesquepide:

«...atentoa la necesidad grandeque tiene de aderezoel dicho
organoparaqueno sepierdadel todo respectode tenerseisregis-
tros perdidosque no se tocan y muchoscaños deshechosy los
pasavientosy muellesde los demáscon muchacorrupcióncomo se
ha reconocido....y no haberotra personaen estasislas queentien-
da de este artey de traerlo de Españacostaríalo que sedejareco-
nocer, sele denal dicho Juan Gonzalezlos dichos cuatromil rea-
lesquepide en estaforma, los mil luegoparalos materialesmoldes
y demasinstrumentosquenecesitay los tres mil aviendoacabado
con toda perfecciónel aderezocon obligaciónque lo ha de hacer
enteramenteen todoslos registrosconformea la memoriaque está
en dicho organo,con susmisturasa satisfaccióndel cabildoy con
toda la cañeríaquetocaa cadavoz de los registrostodo a su costa
y para ello seha de obligar por escrituraen conformidad de este
acuerdoy seda comisiónal Sr. Contadorparaotorgarlay hechala
escrituraempieceluego» 88•

Esta reparaciónfue tan importante que sehizo inclusounaescri-
tura notarial, lo quenos da una ideadel estadodeplorableen que se
hallabael instrumentopor aquellosaños,debidoa la inexistencia de
organeros especializadosen la isla. Pero, además,el cabildo decide
en estosmomentosque una vez reparadose dore su caja, que para

85 ACCLP 19-XI-l640.
86 ACCLP, 14-V-1677.
87 ACCLP, 31-1-1678.
88 ACCLP,l8-II-1678.
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preservarlodel polvo se le ponganpuertasnuevaspor ambos lados
—detalle que nos confirma queel órgano no estaba adosado ala
pared,puespermitíahacerlepuertastraserasparael accesoa suin-
terior—, que éstasse pinten de forma artística, y que se le añada
como remateuna figura tallada con la Fama,dentrode un óvalo.

Y de estaforma nos encontramos queentrefebrerode 1678 y ju-
nio de 1680 el cabildo seocupade todosestosmenesteres,ordenan-
do que se dore y se pongan puertaspor ambas partes,las de lienzo
pintadaspor dentroy por fuera y las de detrás de tabla y con susvisa-
gras, cerrojo y llave que seabranpara limpiarlo 89• Las laboresde do-
rado de la caja, que comprendíatan sólo el cuerpo superior,es de-
cir, desdeel teclado hastael remate, se le encarganal licenciado
Manuel Ixcrot, quien tenía queocuparsetambiéndel estofado,mien-
tras que JuanFrancofue el responsablede pintar las puertaspor
fueracon unoscogollosy flores —temáticamuycomún enCanarias
paralas puertasde los órganos—y por dentrocon las figurasde San
Pedroy San Pablo90, mientrasque los rematestallados con la figu-
ra de la Famase le encomiendanal escultor Andrésde Orbarán91~

Es justamenteestaesculturaalegórica,que iba dentrode un óvalo y
era roja, la queva a dar nombreal órganoa partir de entonces.

A los cinco añosde haberconcluido todas estasreformasy mejo-
ras del órgano, el cabildo se preocupó entoncesde quela tribuna
alta se pintarade azul y se dorara92~

EL SIGLO XVIII

Las adquisicionesdel órganoflamencoen 1601,del grandebarro-
co en 1617 y del realejo sevillano en la décadade los treinta del si-
glo xvii, vinieron a cubrir las necesidadesmusicalesdel culto cate-
dralicio durantetoda la centuriay contribuyeronal esplendorde su
capilla, loque produjounaestabilidaden esteterreno.Sin embargo,
la llegadadel nuevo siglonos presenta aun cabildolleno de inquie-
tudespor renovarlos instrumentosen la medida de sus posibilida-
deso por reformarlos viejos, adaptándolosa la nuevaestéticasono-
ra. Realmente,se puedeconstatarque la fiebre constructoraque
invadió la Penínsulaen estacenturiase contagióa la catedralgran-

89 ACCLP, 7-111-1678.

90 ACCLP, 31-7-1679y 19-VI-1680.
91 ACCLP, 6-XI-1679.
92 ACCLP, 1-X-1685.
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canaria, aunque la lejanía y, sobre todo, el deseode rematar las
obrasdel templo impidieran la comprade instrumentossimilares a
los de otras catedrales andaluzas—no olvidemosque siempreexis-
tió un cierto mimetismo con respectoa la catedral deSevilla en to-
dos los órdenes—.

El nuevo siglocomienzacon las reparaciones delos tres órganos
existentes, que acusandeteriorosimportantesen todos sus juegos,
pero sobre todo el «órganode la Fama))del que tan sólo sepodían
utilizar dos registrosy medio, a pesar de que envarias ocasiones
FranciscoQuesada,cuyosconocimientosde organeríano debíanser
muy profundos, había intervenido enél ~ Ante esta situación, en
1700, el cabildo pide la opinión del maestrode capilla, Diego Durón,
y del segundoorganista,Fernandode Carvajal, sobre el estadoreal
del instrumento, obviando inexplicablementela apreciacióndel or-
ganistamayor, JuanGonzálezMontañés~ Los comisionadosemiten
su informe y el cabildo acuerdaque:

«... en vista de la relación de D. Fernandode Carbajal,organista
segundo,de estarde los trece registrosde el órgano grandelos dos
y medio solos corrientesy los demassin uso, y reconociendoque
esto sololo puederemediarun organeroparaponerloscorrientes,
y asimismolos registrosde el segundoy tercerórganode estaSan-
ta Iglesia, y considerandoqueno hay personaen estasislas quelos
pueda aderezarparael mayorculto de los oficios divinos, y tenien-
do noticia estecabildo que en la provincia de San Franciscode la
Andalucíaestáun religioso queha aderezadolos órganosde Espa-
ña con grandeacierto, seacordóqueseescribaal padreprovincial
de 5. Franciscodeestaprovincia fray DiegoAfonso paraquesesir-
va dehacertodo empeñoescribiendoal muy reverendopadrepro-
vincial de la provincia en dondeasisteestereligioso organeroo al
muy reverendopadrecomisariogeneral,insinuándolela gran falta
quetiene estaprovincia de aderezarlos órganosde susconventos
y asímismo los tres órganosde estaSantaIglesia y los de laspa-
rroquiasy iglesiasde estasislas paraque dispongaque con la visi-
ta de el padrecomisario,que hade venir a estasislas, pasea ellas
dicho religioso organerocon la certezaqueel cabildo de estaSan-
ta Iglesiase mostrarámuy agradecidoy procurará desempeñarsu
agradecimientoen el aderezode los tresórganosdeestaiglesia.

Acordóseasímismoqueseescribaal licenciadoD. JuanAlvarez
de CastroJagranfalta queestaSantaIglesia tienede organeropara
el aderezode los órganosde estaSantaIglesiay que sesolicita por
mano delpadreprovincial de 5. Franciscode la provincia de estas
islas vengaun organeroreligioso de 5. Francisco,muy celebradoen

ACCLP, 12-11-1700.
ACCLP, 15-11-1700.
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la facultad de organeroquesedice asisteen la provincia de la An-
dalucía,queestimará estecabildo sabersi se resuelveel tal religio-
so organerode pasara estasislas y en casode no venir dicho reli-
gioso, sesirva de echarla voz de la necesidadque hayde aderezar
los órganosde estasislas y de estaiglesia por si algunorganerose
resolviereavenir a estasislas. Respectode la granutilidad que ten-
dría en el aderezode todos los órganosde estasislas por queva en
el ánimo de el cabildoqueno vengade sucuentay riesgosino mo-
vido deel grandeinterésquese le seguiráal organero...

Estedocumentoesbastantesignificativo, en primer lugar porque
a través de él podemosconocerque el órgano querealizara Juan
Márquezen 1617 teníatrece registroscompletos(no sabemossi to-
dos eranpartidos o sólo algunos,puessehabla de que sólo funcio-
nabandosy medio), y en segundolugarporquemanifiesta la caren-
cia ya crónica de organerosen la isla, lo que obliga al cabildo a
solicitarlos de la Península,señalándoleademása suscorresponsa-
les que eltrabajono seceñiríaa los instrumentoscatedraliciossino
que también comprenderíalos instrumentosde otros conventose
iglesias con la mismaproblemática.

Quizás,el organerofranciscanoal quealude el documentosere-
fiera a fray Domingo de Aguirre que sabemostrabajóen Córdobay
en Sevilla, concretamenteen el conventode SanFranciscoy en la
catedralde estaúlitma poblaciónen torno a 1720 hasta sumuerte
en 172596.

De todas formas, estasdiligencias del cabildo de Las Palmasno
dieron resultado,a pesar de que pedía a suscorresponsalesdarle
publicidad, porlo que enagostode eseaño de 1700 se le escribeal
hacedorde La Palma, pidiéndoleque envíe un mozoquehaceorga-
nos paraque reparelos tres catedralicios,ya que teníannoticias de
su habilidad en estos menesteres~‘. Según la documentaciónque
hemospodido recoger, los únicos organerospalmerosque estaban
activosen esosañoseran SebastiánRodríguezPiñero, quehabíare-
paradoel fuelle del órganode la parroquiade los Remediosde Los
Llanos en los últimos añosdel siglo XVII 98 y Narciso FernándezAr-
turo, que hizo una importante reformaen el órganode El Salvador

~ ACCLP, 15-111-1700.

96 JoséEnrique AYARRA, Historia de los Grandes Órganosde Coro dela Catedral

deSevilla, op. cit., págs.53 y ss.
~ ACCLP, 30-VIII-1700.
98 Archivo parroquialde Ntra. Sra. de los Remediosde Los Llanos,Libro 1 de

cuentasde fábrica, fol. 77 y. Cuentasde 1695-1700.
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de SantaCruz en 1725 ~. Quizás,el cabildo serefería a esteúltimo,
queposiblementeteníamásconocimientosen la materia, peronada
sepuedeafirmar con certeza.

Tampocosabemossi fueel organeropalmeroquien se desplazóa
GranCanariau otro de la Península,ya quelo único que se sabees
que el cabildo sereúneen noviembrepara decidir quién va a reali-
zar los arreglospertinentesy nombrarcomisariosqueaconsejenso-
bre sudesmontaje~0O,sin mencionara susartífices. Despuésde esta
sesióncapitulary hasta 1709 no sevuelve a hablarde los órganosy
sus composturas,excepto delprocesional, que fue reparadopor
GonzálezMontañésen 1706 ~ Por tanto, se puedepresumir que
estesilencio de nueveañosse debióa quelos problemas quepresen-
taban los órganos enaquellos momentoshabíansido subsanados
por algún organerovenido de fuera.

En 1709,el organistasegundoDomingoAscanioinforma sobreel
mal estadode los dos órganos,especialmenteen lo que afectaba a
los fuelles y a los registros de lengüeta,y el cabildo decide que sea
él quien arregletodos los desperfectos,incluso quehagaalgunostu-
bos del órganopequeño: ... que los fuelles del órgano de las semido-
bies estan tan maltratadosy recios que se toca con muchotrabajo, y
queasí mismo tienealgunosregistros especialmentede muelleso len-
güeteríaque teniendobuenosfuelles los (...) sacandolos cañosy hm-
piándolosy componiendolos que setuvierenque reparar. Yqueel or-
gano grande necesitase compongasu fuelle, por que se leva todo el
viento y un muellequebradoy a muchasde las trompetas le falta la
lengüeciliay otra menudenciasque estan(....) corrutasy quedebenser
de verguilia... 1O2~Aquí podemoscomprobar cómo el órganovenido
de Flandesen 1601 teníaregistrosde lengüetería.

Poco después,Domingo Ascanioseofrecepara intervenir en el
órganode las procesiones,lo que el cabildo aceptade nuevoy se le

~ Archivo parroquial de El Salvadorde SantaCruz dela Palma,Libro II de
cuentasde fábrica, descargo de1725 enGloria RODRÍGUEZ GONZÁLEZ, La Iglesiade
El Salvadorde Santa Cruz de La Palma, Excmo. CabildoInsularde La Palma,
1985, pág. 254.Esteorganeroestuvoen activo entre 1725 y 1745,por lo quees
posible queen 1700fuera muy joveny ya realizaratrabajos importantesqueno
reseñanlos libros de fábrica, siempre parcosen ofrecernombresde organeros.

‘°°ACCLP, 19-XI-l700.
‘°‘ ACCLP, 23-IV-1706 y l4-VI-l706. Para repararesteorganito,se le dabaper-

miso al organistaparallevárseloa su casa.Suscontinuos arreglosse debían,en-
tre otrascosas,a queseprestabaa los conventosparacelebrarsus festividades
másnotables,como sucedióen 1705 (ACCLP, 1-VIII-1705) cuandolo pidió el con-
ventofranciscanoparacelebrarla fiestade la Porciúncula.

02 ACCLP, 9 y 19-IV-l709 y 24-V-1709.
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da permisopara llevárseloy arreglarlo en su casa103, como sucedió
con GonzálezMontañésunosañosantes.

Pero estosarreglosno debieronser muy eficaces,porque al año
siguiente,cuandoseincorporael nuevoorganistamayor JuanBlan-
co, sevuelve a plantearla necesidadquetenía el órgano grandede
determinadas composturas,entrelas queseencontrabael encajonar
los fuelles, hacernuevoscaños,ponerresortesnuevosen el arcadel
viento y cambiar las lengüetasde la trompetería1O4~Desdeluego,
estareparación tuvoque habersido bastante importante,porque el
órgano se desmontó totalmente,y en ella intervinieron el organero
Rodrigo Ruizde Quintana,que eravecino de Gáldar,y el propio or-
ganistaJuanBlanco, lo queconllevó la firma de un contratoentreel
primero y el cabildo 1O5~En el mismo se estipulabaque Ruiz de
Quintanadebíarealizartoda la tuberíanecesariay que debíaestar
en todo momento alas órdenesdel mencionadoorganistacatedrali-
cio. Ambostrabajaronpor igual y amboscobraronlo mismo: Rodri-
go Ruiz 2.000 realesy JuanBlanco 2.500,cantidadmáselevadapor-
que en ellase incluía el arreglodel clavicémbalo.El total del costo
de esta reparaciónascendióa 4.000 reales,cantidadexactamente
igual quela gastadaen 1678 en el mismo capítulo.

Y esque los canónigosseinformaron de cuál habíasido el costo
del arreglo llevado a cabo por GonzálezMontañés en 1678 para
ajustarsea dichacantidad¡despuésde 32 años!

Trasesarestauración,el órgano grandedebió quedar enbuenes-
tado, porqueno sevuelve a hablar de sureparaciónhasta 1751. Es
bastanteprobable, además, quedurantetodo esetiempo seocupara
de él el organistaJuanBlanco. Sus amplios conocimientosde orga-
nería, demostradoscon las obras de 1710, le permitirían corregir
cualquier defecto que aparecieraen el instrumento; perotras su
muerteen 1749 el órgano comenzóa acusarla necesidadde com-
posturas.Y será entoncesun fraile agustino,el visitador fray Juan
de SanPedroEnríquezy Lugo, que pertenecíaa algunasde las ca-
sasque la orden teníaen Tenerifey que habíaconstruidoel órgano
de la parroquia de SantaAna de Garachico en 1736, el encargado

103 ACCLP, 8-X-1709y 28-XI-1709.
104 ACCLP, 22 y 28-VIII-1710; 3-X-1710; 7, 10, 14 y 22-XI-1710.A travésde es-

tos documentossecomprueba,además,quealgunosdelos materialesparala re-
paraciónde la tubería, como el metalpara las lengüetasy los muellesde las
Trompetas,había queencargarlosa Cádiz.

105 Archivo Histórico Provincial de Las Palmas(=AHPLP), Protocolonotarial,
s.f. 1465.Escribaníade AndrésÁlvarez de Silva. Véaseapéndicedocumental,doc.
n.° 1.



250 ROSARIO ÁLVAREZ MARTÍNEZ

por el cabildo catedraliciopara llevara cabootra importante inter-
vención en el órgano dela Fama 1O6~

Ahorael fraile ya no selimitó a restaurarlo,sino quemodificó su
naturaleza,al añadirledos nuevosregistrosde lengüeteríay un jue-
go festivo (Clarín, Bajoncillo y Tambor),colocandolos dos primeros
en la fachada,tendidos, segúnlas pautasdel Barroco pleno. En rea-
lidad, se tratabade dos medios registros,el Bajoncillo de mano iz-
quierday el Clarín de mano derecha,que se podíanutilizar de for-
ma independientey cuando era necesariose complementaban1O7~

Con ello, semodificabala tímbrica del órganoy se «modernizaba»,
conformea la estéticaimperanteen el siglo xviii. Pero,además,fray
Juande San Pedroconfeccionó untecladonuevo, rehízo la tubería
del Flautado,le añadióun pliegue a cadafuelle, ademásde aligerar-
los de peso,revisó todo el secretoque teníarepasosy le cambió la
dirección a los portavientospara evitarla contaminaciónde aquél:

«Haviendosellamadoantediem pararesolverquantoseha de
dar al reverendo licenciadovisitador fray Juan de San Pedro
Henriquezdel orden delPatriarcaSr. SanAgustin por habercom-
puestoel organo grandede estaSta. Iglesiaque estabatotalmente
arruinado con el transcursodel tiempodesdeel año 1617 quese
hizo, y lo ha dejadocomo nuevo, y a satisfacciónde todos; le ha
puestoel flautado principal todo nuevo, le ha puestolos registros
de Clarín, Bajoncillo, y tambor,queno tenía,le hizo el tecladonue-
vo, hizo a las Trompetas,y Ciaron nuevosnudetesy tudeiesa la
moderna,dejó el secreto comonuevo,puessepropasabanlos regis-
tros, compusotoda la cañeríaque los ratoneshavíandestrozado
considerablemente;acresentóun doblez a cadafuelle,y a cadauno
le quitó 16 librasy media de peso,y puso debajode ellosunabom-
ba o conductopara que tomen airede lo alto de la iglesia por un
abujero que hizo a la tribuna y con ello impedir el que se
introdusgapolvo, ojasde ramas,ni otros estorvosqueantesseha-
llaron enel secreto,y servíandebastanteruina al órgano»108•

Desde luego,este documentoesbastantesignificativo porquedes-
cribe todas las reparacionesy reformasque sele hicieron entonces
al órgano grande,pero además,y a travésde ellas, podemoscono-
cer otras característicasdel instrumento que hicieraMárquez en
1617,como la existenciade varios fuelles, dadassusdimensiones,y

<06 ACCLP, 19-XI-1751.
1<7 JesúsAngel de la LAMA, El órgano barroco español,vol. II (2.aparte),Junta

de Castilla y León y Asociación <(ManuelMarín’> de Amigos del Órgano,Vallado-
lid, 1995, págs.562, 568 y ss.

108 ACCLP, 21-VII-1752.
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la presenciade los registrosde Trompeta,ya reseñado,y el de Cia-
ron. Hay queseñalaraquí, quela utilización de esteúltimo término
nosofrecedudasacercadela naturalezadel registro,porque, si nos
atenemosa la terminologíaempleadaen la documentaciónpeninsu-
lar, podemospensarque se trataba de un registrocompuestode la
familia de los Nasardos,de 4 o 5 hileras,tal y comoseve en muchos
órganosdel áreapeninsular.Pero,si comprobamos quefue fray José
de Echevarría quienlo introdujo por primera vez en el órgano de
SanDiego de Alcalá deHenares en1659 y que esa partir de enton-
cescuandoseexpande,teniendosu augeentreestefecha y 1725 109,

tendremos queconvenirque elórganode Márquezno lo podíatener.
Por tanto,creemosquepodríatratarsede algún otro registrode len-
gua, lo que corroborael hechode que aparezcacitado junto con el
registrode Trompeta,de los que se señalaquefray Juande SanPe-
dro les habíahecho «nudetes»y «tudelesa la moderna»,refiriéndo-
se, quizás, a las cuñasde maderade los zoquetesy a ios muelles
para la afinación. Desde luego, nodebe tratarsede un error en la
lectura del término (Ciaron por Clarín), puestoqueesahoraen esta
reforma cuandoel fraile agustinole añadeese medioregistro bri-
llante de manoderechaqueesel Clarín, introducido asimismoen el
órganoespañolpor fray Joséde Echevarríaen el citado intrumento
de Alcalá deHenaresde 1659 110

Aparte de esta intervenciónen el órgano grande, fray Juande
San Pedro Enríquez construyó unnuevo instrumentopara la cate-
dral, que vino a sustituir al órgano flamenco de 1601, en pésimas
condicionesdesdehacía tiempo. Estanuevaobra la debió terminar
antesdel 19 noviembre de1751,porqueen esafecha sereúneel ca-
bildo y le ordenaal secretario:

hagadorar el segundo órganonuevoque seacabade hazerpor
el referido padrefray Juan de SanPedro yestáen la tribuna del
coro, queaunquese intentócomponerel antiguoestabatan deterio-
radoqueno tubo composiziony solo seaprobecharonde él algunos
materialesparaéste;y no sehayade dorartodo sino lasmoldurasy
perfilesen el modo que leparescamásconveniente...»

Esta noticia conotros detallesse vuelve a reiterar unosmeses
más tardecon motivo del pago de los trabajos:

109 Louis JAMB0u, op. cit., págs.282 y Ss; y JesúsAngel de la LAMA, op. cit. vol.

II (2.°parte), págs.380 y Ss.
‘>° JesúsAngel de la LAMA, op. cit. pág. 570.

ACCLP, 19-XI-1751.
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«Y assímismo hizo nueboel segundo órganoqueestácolocado
en una de las tribunas del coro, puesaunquequizo componerel
que antiguamentehabía,estavatan destrosadoque no tubo compo-
sición, y solo sevalió de los fuelles, y algunospocoscañosde los
pequeños quepudo acomodaren elnuevo órgano»h12~

La hechuradel nuevo órgano,así comoel arreglo del viejo, supu-
sieron unosgastosde 15.000reales,de los cuales3.828realesfue el
costo de los materialesy peones,mientras queel resto concerníaa
los emolumentosdel organeroreligioso y de su ayudante. Lacanti-
dad es bastanteconsiderable,si la comparamos conotras obrasde
estetipo, por lo que sospechamosque el segundoórganodebió te-
ner un número mayorde juegos que el órgano anterior flamenco.
Sin embargo,el cabildo no pusoreparosa estosprecios y, al pare-
cer, se mostró muy satisfechocon lo realizadopor el fraile, por lo
que leencargaal presentesecretarioque de parte de el Cavildo dé las
gracias a dicho padre visitadorpor la finezade haber venidode The-
nerife a componerdichosórganos,y por el muchocuidadoy aseoque
en ellosha puesto 113•

Con la construcciónde estenuevo órganose cumplía una vieja
aspiracióndel cabildo catedralicio,quemuchosañosantes,en 1733,
habíasolicitado unopara las semidoblesen Sevilla, dondepor aquel
entonces residíala Corte,puesel organito flamencode MaestroPe-
dro ya estabacasi inútil, como acabamosde ver. Es curiosaestacar-
ta dirigida a don Cristóbal Jacinto de Mújica, porque enella se es-
pecifican las característicasque debíatenerel instrumento:

«Habiéndosequedadoinútil el órgano queestabaen la tribuna
y servíaparalas semidobles,me mandael Cabildo digaa Vm. que
procureluego compraro encargar,no hallándolohecho,uno con el
tenor siguiente: desde la media fachada con estos registros:
Flautadosmayores,Flauta tapada,partidade medio registro y el
otro medio en octava, Símbala partida,Quincenapartida, medio
registrode Clarín, Trompetarealo bastardapartida,Timbal, Paja-
ritos y ruedade Cascabeles,queesté entono de Capilla arreglándo-
se aun cañoquese leremite del dicho órganode la tribuna para
estar entonocon el órganogrande queseha hechopara que se
puedan tocarjuntosen algunaocasióny acompañarla Capilla, con
la advertenciaque losfuelleshande quedardel lado del órgano,el
cual ajustaráVm. a la mayor convenienciay procurandoquepara
el tratosea preferidoDn. PedroChavarría,de suertequeno pasede
tresmil realesde vellón deEspaña,veinteo treinta ducadosmáso

112 ACCLP, 21-VII-1752.
113 Ibidem.
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menos,y si paralograrlo por esteprecio fuere necesariopuedeha-
cerque lacajaprecisaparaacomodarel servicio y registrosdichos
seallana que acásehará lo queparecierey por cuantola falta es
grandeseencargaaVm. la mayorbrevedaden suremisióna Cádiz
cuidandovengatodo bien acondicionadoy encargandolo remitan
en primeraembarcación...»“a.

Como sepuedecomprobar,sepedíaun órganopequeñode siete
juegos, de los cualestres son sólo mediosregistros (Clarín, Flauta
tapaday Octava),uno es entero(Flautado mayor) y tres son parti-
dos (Címbala,Quincenay Trompeta real),ademásde tres juegosfes-
tivos (Timbal, Pajarillo y Cascabeles).Ello apuntaaun órganode un
único secretoperocon las correderaspartidasy con los fuellessitua-
dos junto a él —dadaslas cortas dimensionesde la tribuna donde
iba a serasentado—.Se exigía, además, quesu precio nosobrepa-
saralos 3.000 realesde vellón y queestuvieraafinadoen el tono de
capilla, para lo cual seenviabaun tubo del órganoflamencode 1601
como modelo. Ellonosda pie a suponerque lacatedralcanariate-
nía un tono de capilla propio, queveníadado por el órganoflamen-
co de MaesePedro,al que luego se ajustó el instrumento de Már-
quez. Ahora el nuevoórganodebía ajustarsea esteúltimo, yaqueen
ocasionestocabanjuntos acompañandoa la capilla de música.

Al mismo tiempo, en estacarta, se pone de manifiesto una vez
más el conocimientoque teníael cabildo grancanariosobrelos me-
jores organerosde la época,al pedir que se negociarasu construc-
ción con PedroEchevarría,organerodel Rey,de suCapilla Real y de
las DescalzasReales,entre1724 y 1771,fechade sumuerte.Era hijo
de PedroLiborna Echevarríay susobrasmás importanteslas reali-
zó en Salamanca,Oviedo, Toledo y Segovia,apartede otras en diver-
sos lugares115~ En los documentospeninsulares suapellido aparece
conla grafía «Chavarría»,como por ejemplo en uno relativoa la ca-
tedral de Salamanca116 al igual que enla carta del cabildo de Las
Palmas.

La urgenciade la catedral grancanariaera mucha,pero el órga-
no sevillano nuncallegó a venir pesea todo, por lo que elcabildo se
vio obligado a hacerleel encargoal fraile agustinodieciocho años

‘~ ACLP, Copiador decartas.Cartaa don Cristóbal Jacintode Mújica del 22
de enerode 1733. Leagradecemosa don SantiagoCazorlael habernosfacilitado
estedocumento.

115 Louis JAMBOU, op. cit., pág. 183.
116 Ramón GONZÁLEZ DE AMEZUA Y NORIEGA, Perspectivaspara la historia del

órgano español,Real Academiade Bellas Artes de SanFernando,Madrid, 1970,
pág. 82.
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más tarde,aunqueno sabemossi su composición tímbrica respon-
día a losmismoscriterios exigidosen 1733,ya quedespuésdel tiem-
po transcurridolas figurasmásrelevantesde la capilla, que eranlas
que marcabanlas pautasen estetema,habíancambiado.En efecto,
desde 1735 Joaquín García ejercía de maestro de capilla tras la
muertede Diego Durón, y en 1750 se hacía cargo de la organistía
mayor Juande Castro Madrigal, formado en la catedralde Sevilla
con JoséBlasco de Nebra 117

Modernizadoel órgano grandey construidootro nuevocomo se-
gundoórganoparalas semidobles,el cabildo seocuparáenlos años
siguientesdel organito para las procesiones,que ya estabamuy de-
terioradoy era convenientesustituirlo. Se dudasi traerlo de Sevilla
o mandarlo ahaceren la misma ciudadde Las Palmas,y seescoge
la segundaopción.Estavezseráel organeropalmero,FulgencioAr-
turo y Brito —quizásparientedel ya citado Narciso FernándezArtu-
ro—, quien residía por entoncesenla capital grancanaria,el queva
a recibir el encargoa mediadosde 1760, con la advertenciade que
teníaque serun instrumento resistenteal movimiento, para queno
seestropeara conlos repetidostrasladosprocesionales,y quesupre-
cio no sobrepasaralos 140 pesos118• El órganono se termina hasta
julio de 1762 119 y aunasí el maestrode capilla le pusoreparosa su
potencia sonora, por lo que Fulgencio Arturo tuvo que hacerle
un Flautadonuevo120, lo que sin dudaencarecióel instrumento,por
el quese llegó apagar 360 pesos121• Una vezaceptadala obra, el or-
ganito viejo se decide vender122, pero estaoperaciónno se llevó a
cabo sino que tres añosmás tarde se dona a la iglesia del Pino en
Teror 123

Transcurridostan sólo quince años desdeque fray Juande San
Pedrohiciera el órganosegundo,esto es,en enerode 1766, el orga-
nistamayor Juande Castro informa sobre «lo deterioradoque estáel
órgano segundo,no sólo en los caños sino también en la caja, de
modo que amenazaalguna ruina al coro», al mismo tiempo queex-
plica que «el órganograndepadecealgún detrimentoen el flautadoy

117 Lola de la TORRE, «Historia dela Capilla de música dela Catedralde Las

Palmas»en el disco Maestrosde Capilla dela Catedral de LasPalmas (siglos xvii-
xviii), op. cit.

“< ACCLP, 25-VI-1760y 15-VII-1760.
119 ACCLP, lO-VII-1762.
120 ACCLP, 28-VII-1762.
121 ACCLP, 13 y 30-VIII-1762.
122 ACCLP, 30-VIII-1762.
123 ACCLP, 1 l-XII-1765.



HISTORIA DE LOS ÓRGANOSDE LA CATEDRAL DE LAS PALMAS 255

fuelles para lo que pide se mandencomponer»124V Desde luego,no
podemoscomprendercómo en tan cortoespaciode tiempo el órga-
no que realizara fray Juan deSan Pedro estuviera ya en pésimas
condiciones, taly como reitera Juande Castro en otros informes
posteriores125, a menosque se hubiese confeccionadocon materia-
les inadecuados.

El cabildo catedraliciodecideantetal panoramaencomendarlea
Fulgencio Arturo la composición de ambos órganos126 pueshabía
que hacerlesfuelles nuevosy sustituir varios cañosdeteriorados127~

Y ordena,en la misma sesión,comenzar porel «segundo»(sealude
así al órganode las semidobles),porqueera imprescindiblepara el
buenfuncionamientode la capilla. Sin embargo,Fulgencio Arturo
seniegaacumplir estaordendel cabildo, estoes,a componerel del
corosin quehubieraun compromisoformal porpartedel cabildo de
arreglarel grande.Y a pesarde que los canónigosaccedenmás tar-
de a que se ocupede ambos instrumentos, e incluso le ofrecenla
cantidadde 1.000ducadospor ello 128, el organeropalmeroseniega
a cerrar el trato 129 quizásporque el mencionadoórgano segundo
estaba tan deterioradoquese hacía difícil suarreglo.

Sin duda,estehechoresultabastanteinsólito y nos induceasos-
pecharqueel órgano quefabricó fray Juande San Pedroerade pé-
sima calidad, quizáspor su escasamaestríaen el arte de la organe-
ría y probablemente porqueutilizó materialespocoduraderos,como
maderasblandasque seapolillaron en poco tiempo. (Hay quetener
en cuentaque el único órgano que deél se conserva,que es el de la
parroquia de SantaAna de Garachico,está muy transformado,al
habernecesitado intervencionesimportantes.Incluso el mueble es
prácticamentenuevo).

Ante la negativade Fulgencio Arturo, únicoorganeroque había
por aquellosaños enla isla, va a serel organistaJuande Castro el
que acometael arreglo del órgano grande,sobre todoen lo quese
refiere al fuelle 130 y mientrasesto serealizase mandallevar el ór-
gano procesionalal coro bajo para que sustituyaal grande, lo cual
nos da una ideadel estadodeplorableen el queseencontrabael ór-
gano segundoque no podíautilizarse ni en casosde emergencia.

124 ACCLP, 21-1-1766.
125 ACCLP 14-VI-1766.
126 ACCLP, 27-VI-1766.
127 ACCLP 13-1-1767.
128 ACCLP, 20-11-1767.
129 ACCLP, 23-11-1767.
130 ACCLP, 13 y 20-V-1768,y 6-VI-1770.
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Además, visto el informe queArturo elaboró sobreel estadode
esteúltimo instrumento,el cabildo acuerda,en marzo de 1767, que
«se escriba a Sevilla preguntandoel costo quepodrá tenerun órgano
de las medidas,registros y tamaño que esel referido órgano queestá
en dicha tribuna» 131, y le encargaal organistamayor «tomelas me-
didasde toda la cañeríadel órganopequeñoqueestáen la tribuna, de
su largo y ancho» 132 para especificarlasen su solicitud. Aun así la
petición no se hizo, y un añodespuésvuelvea determinarse«escri-
bir a Sevillaparaque sehaga un órgano que estéen la tribuna de San
Gerónimoy sirva en las semidobles,respectoa que se estáperdiendo
el órganograndepor el uso diario, y haberseacordadoel 26 de marzo
de 1767 se escribiesea dicha ciudad para saberel costo de un órgano
para dicha tribuna» 133• Pero de nuevosepospone esta decisióncapi-
tular, por causasqueignoramos,y estan sólo dos añosmás tarde
cuandoseva a poneren práctica:

«Acordóse...se mandea haceren Sevilla un órgano mediano
con octabalargaparaestaSta.Iglesiael qual hade ser paraponer-
seen la tribuna del coroquecorrespondeael lado delEvangelioy
estaobraseha de encargaral Dr. Dn. Luis Germány Ribon exami-
nador sinodal del Arzobispadode Sevilla y administradorde la
Casade los VenerablesSacerdotes...paraquelo ajuste conel me-
jor maestroque le parescay con la conbenienciaposible; a cuyo
efecto le escrivirá el presente secretariode ordende el Cabildo
prebiniéndoletodas lasqualidadeso circunstanciasquedicho órga-
no deve tenercon arregloa lo quepreviniere el organistamayor, y
advirtiere el señor racioneroGiraud,quiencon dicho organistay el
carpintero de la Iglesia asistiráa que se tomentodaslas medidas
de la tribuna paraconciderarla proporciónque debatenerel órga-
no previendo que en ella se suele formar muchasbesescoro de
Música»134

Paradarle másfuerza a supetición, el cabildo advierte quetiene
intencionesde «mandara hacer un órganogrande y el principal que
ha de serbir en esta Sta. Iglesia para que conesta noticia se esmeren
en la obra de este órganomenora la mayor satisfacción,puescon ella
es natural resuelbael Cabildo su construcciónen Sevillay no en otra
parte fueradel Reino»135

‘~‘ ACCLP 26-111-1767.

132 ACCLP 7-XI-1767.

133 ACCLP 13-V-1768.
>~<ACCLP,, 25-IX-1770.
135 Ibidem.
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Por fin, seescribea don Luis Germány Ribónen Sevillapara ha-
cerle dicho encargo el 13 de octubre de ese año de 1770, e in-
cluso en la carta se le envíandibujos de los dos órganosexisten-
tes y de sus medidaspara que el organeroadaptarasu obra a las
necesidadesde la capilla de música y a las dimensiones dela tri-
buna,pidiéndole queel tecladotuviera ya octava larga y no corta
como el de los anteriores136~ La respuestade don Luis Germán
aceptandola encomiendano llegará hasta marzodel siguiente
año ~ y pasarándos añosmás hastaquevuelva a escribir, dando
cuenta de la remisión del órgano, el 4 de mayo de 1773 138; sin
embargo,el instrumento llegaráa Las Palmas enagostode eseaño,
ya queal parecerestuvo retenidoen Tenerife por causasindetermi-
nadas‘~.

Lamentablemente, enninguno de los dócumentos,tanto actas
capitulares como cartas, que hemos consultado sobrela venida
de esteinstrumentode Sevilla, hemosencontradouna solamención
al nombre del organeroquelo hizo, por lo que ignoramossu auto-
ría. Estehechoesaúnmáslamentableal considerarque esteinstru-
mento se conservaactualmenteen la iglesia de Ntra. Sra.de Gua-
dalupe de Teguise, despuésde haber estado varias décadas en
la parroquiade Santiagode Gáldar, tal y como veremosal final del
trabajo.

Así pues,el nuevo órganoconstruidoen Sevilla seenvió desdeel
puerto de Cádiz en un barco al mando del capitánJuanFrancisco
Loudieu 140 pasandopor el puertode Tenerife141• Y como el organe-
ro no se desplazóala isla paraarmarlo,tuvo que hacerseabasede
las instruccionesenviadasparaello.

En su montajeintervinieron el organistamayor, el arcedianoBa-
rrios, el carpinterode la iglesia y el ingenieromilitar donAntonio de
la Rocha142, pero la tareano resultó nadasencilla, en primer lugar
porquelas dimensionesy peso delinstrumentoeranmuchomayores
que las del órganoanterior que estabaen la tribuna, por lo que no

136 ACLP. Copiador decartas. Cartasa don Luis Germánen Sevilla y a don

JoséRetortillo enCádiz del13 de octubrede 1770.
~ ACCLP, 6-111-1771.
138 Se da cuentade estacartaen el Cabildodel 22-IV-1774.
139 ACCLP, 22-IV-1774. Se acuerda gratificartanto al organeropor su obra

comoal organista que habíaaconsejado enel tema.
140 ACLP. Copiador decartas.CartaadonRafaelRamosPereraen Tenerifedel

30-X- 1773.
141 ACCLP, 11 y l8-VIII-1773.
142 Ibidem.
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cabíaen ella ni éstapodíasostenerlo;y en segundolugarporquese
extravió algunade suspiezasen Tenerife143•

Hasta diciembrede ese año el órgano no estuvo completamente
instalado, fechaen la que el cabildo acordó «queel órganopequeño
queestá en la tribuna del coro y no sirbeya en la Iglesia se dé al Se-
ñor ArzedianoBarrios en atencióna lo queseha esmerado para armar
el órgano traido de Españay lo que trabajó para la composicióndel
órgano antiguo y desdeluego puededicho Señor mandar quitar de
dondeestá dicho órganopequeño»144~ Presumimos queesteórgano
del que se deshaceahora el cabildo es el que hizo fray Juande San
Pedroen 1751 y queparecíaya inservible,pueshacíatiempo queno
se utilizaba.

Dadaslas grandesdimensionesdel nuevoórgano—en documen-
tos posterioresse le llamará el «órganograndenuevo»—y la consi-
guiente imposibilidadde asentarlo enla tribuna del coro dispuesta
para él, el cabildo decide colocarloen aquellaotra que estabasitua-
da sobrela puertamayor del templo,junto al órgano grande145, pero
este definitivoasentamientono se llevará a cabo sino muchosaños
más tarde,en 1789, y el órgano quedarápor ahora instalado enla
capilla de SanGregorio 146, a pesarde que en un principio sepensó
situarlo en la de SanJerónimo.La humedadque rezumabaen esta
última capilla fue la causadel cambio de ubicación.

Transcurridos unosaños,en 1780, los órganosvuelven a necesi-
tar reparaciones,tal y como informa el organistaJuande Castro:

queel órganograndenecesitade quelo repareun organeropor-
quepor su muchaantigüedadsehalla bastantementedeteriorada
partede la cañería interiory sin firmeza algunoscañosde la exte-
rior, los fuelles casi inútiles, y su conjunto de tan mala condición,
que damucho trabajopara afinarlo; queel órgano2.°experimenta
algunos quebrantos,por ha11ars~en el suelo expuestoa la hume-
dad,polvo y ratones,de modo queparapreservarloy que quedeen
proporción de afinar su interior, es preciso colocarlo en sitio co-
rrespondientey queun organerole aseguresu asiento, puesen esto
consistesu conservación;y últimamente que el órgano pequeño
con lascontinuas salidas delcabildo tiene maltratadosu interior y

143 ACLP. Copiadorde cartas.Cartaa don Luis Germány Ribón en Sevilla del
25-IV-1774;y cartaa don JoséRetortillo enCádizde la misma fecha.Se ordena
a esteúltimo dispongalo necesariode los fondosde la fábrica catedralparagra-
tificar al organeroy al organistade Sevilla, asícomoa donLuis Germán.

144 ACCLP, ll-XII-1773.
‘° ACCLP 18-VIII-1773.
146 ACCLP, 21-VII-1778.
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los registrosquebrados,los qualeshacenmuchafalta paraaumen-
to de susvoces,de suertequesi un organerono lo desmonta,repa-
ra y pone en tono de capilla se quedarásin uso dentro de poco
tiempo, todolo qual hacíapresentepara queno sele culpede omi-
so en lo sucesivo.Considerandola grandeutilidad e importanciade
conservarestas piezascomotan precisasparael culto y servicio de
estaSantaIglesia; seacordóconferidoy votadopor bolillas secre-
tasneminediscrepanteseescribapor contaduríaal señorcanóni-
go Ramos hacedorde Tenerife, que solicite al maestro organero
queresideen la Ciudad de la Lagunay le propongasi quierevenir
a reconocerestos órganosy hacerles losreparosy composiciones
quenecesiten, ofreciéndoleque el Cabildo le satisfarálos costosdel
viaje y quehecho el reconocimientose tratará de ajustebaxo los
pactosy condicionesquele acomodeny seanregulares.Y de las
resultasde esteencargodarádicho señorRamospronto aviso, co-
municandoigualmentequalesseanlas intencionesquedescubriere
de partedel organeroen puntode estipendiosparaestetrabajo, y
le instaráquantoseaposible con un esfuerzoprudentey reservado
a que seencarguede estasobraspor la presisión de componery
conservardichos órganos.Y respectoa que estáacordadoque se
fabriquenbaxola direccióndel señor racioneroToledo dostribunas
a los ladosde la grandecon el designiode colocarenunade ellas
el órgano2.0; y seencargaa dicho señordispongaquesepreparen
los materialesnecesariosparaquea lo menosunade dichastribu-
nasestéhechaa tiempo de quedicho organerodebasentarlo»147~

Éstaes la primera noticiaque tenemosdel nuevoorganeroquese
ha instalado enLa Lagunapor aquellosaños,cuyalabor la conoce-
mos a través deotros documentosposteriores.Porque,a pesarde
que no semencionasunombre, el cabildo serefiere sin dudaal cor-
dobés Antonio Corchado, quien construyódiversos órganos para
iglesias de Tenerife, La Gomeray Gran Canariaen los añossiguien-
tes, destacandoen estaúltima isla los instrumentosde la iglesia de
Santo Domingo de Las Palmas148 y el de la parroquia de SanJuan
de Teide. Pero,peseala insistenciadel cabildo, Antonio Corchadose
resistea hacerel viaje en aquellasfechas, «siempre que lacomposi-
ción que necesitanno sea cosa demayor momento»149 Y, en efecto,
no lo hará sino muchosañosmástarde.

Así, en 1788, cuandoel nuevo organistaFranciscoTorrensinfor-
ma sobre la necesidadde composición quetienen los órganos150,

147 ACCLP, 26-X-l780.
148 RosarioÁLVAREZ, «Un órganorescatado:el de la parroquiade SantoDomin-

go deLas Palmas»enEl MuseoCanario, vol. LI, LasPalmas,1996.
149 ACCLP, 12-111-1781.
150 ACCLP, ll-X-1788.
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sobre todo el grandedel siglo XVII, se vuelven a hacergestiones,a
travésdel hacedordon TomásEduardo,para traer a Antonio Cor-
chadoa repararlos151• Se le envían informesdel estadoen quese
encontrabany se le pide un presupuesto,pero Corchadoresponde
quetiene que desplazarsepronto a Las Palmas (seguramentepor el
asuntodel órgano deSantoDomingo o el de Telde), y queentonces
examinará personalmentelos instrumentos.El 12 de mayo de 1789
ya estabaen la capitalgrancanaria152 y seentrevistacon el organis-
ta para comprobarlos defectosde los tres órganosy emitir un jui-
cio sobresureparación~, lo quesin duda hará,pueshastadiciem-
bre de eseaño no se volveráa hablar en cabildo del asuntode los
órganos.Y entoncestan sólo seplantearála convenienciade añadir
dos teclasen la mano izquierda al órgano grande154, es decir, de
modificar la octava corta. Pero de esteasuntono sevuelve a tratar
en cabildo,por lo que hemosde presumirque no se llevó a efecto.

Ademásde los arreglospertinentes,a Corchadodebió encomen-
darle el cabildo trasladarel órganosevillano quellegó en 1773 des-
de la capilla de SanGregorio, dondeestabaasentado,hastala tribu-
na elevada sobre la puerta principal, situándolo junto al órgano
grandede Márquez(de las dostribunasque seiban a haceren 1780
junto aéstaya no sevuelve a hablar),porque endocumentosposte-
riores sehablade colocar un organitopequeñoentreambos155 y de
hacer los arreglospertinentesen los fuelles de ambosórganospara
quese puedantocara un tiempo:

«Deseandoel Cabildo que los dos órganosgrandesse toquena
un tiempo quando corresponda,y haviendo entendido que ios
fuelles no danel viento correspondientepara tocarlosjuntos. Se
acordóporbolillas secretasneminediscrepanteinforme el organis-
ta mayorde los costosqueseránnecesariosparaponer los dosór-
ganosen disposiciónde quesepuedantocara un tiempo, y que se
hicieran los fuelles de ambos órganoscon todo lo demásquesea
convenienteaesteasunto»156~

Queremos destacar, además, deeste documento la expresión
«grande»utilizada paraambosórganos,el de Márquezde 1617 y el
sevillano de 1773, lo que nos indica que endimensionesambosms-

151 ACCLP 10-11-1789.

152 ACCLP, 12-V-1789.

‘~<ACCLP, 16-V-1789.
154 ACCLP 4-XII-l789.
~> ACCLP, 18-V-1790.
156 ACCLP, 19-VI-1790.
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trumentoseran similares, a pesarde que el cabildo cuandohabía
hechosu solicitud a Sevilla habíapedido un órganopara las semi-
dobles, es decir, un órganode tamañomediano.Mucho más tarde,
en 1808, al primero ya se le llamaba el órgano«viejo» ~

En 1790 ingresaen el patrimonio de la iglesia catedralun nuevo
órgano«deflautas traveseras>) , queregalóel prior don DomingoAl-
faro de Franchy.Se ordenacolocarloentrelos dosgrandes,en la tri-
buna alta, y parapara ello sedecide quitar y bajar las puertasdel
órgano deMárquez,puertasque, como se recordará,se le habían
añadido en1679 158• Poco después,el cabildo compruebaque el or-
ganito «de flautas traveseras» no estaba terminado159, por lo que se
le pide a sudonantequecorra con los gastosconcernientesa sure-
mate 160 Lo hará no sin ciertas reticencias.Dos añosmás tardese
ordena tocarlo enla SemanaSanta161 y en 1795 semandacolocar
entrelos dosórganosgrandes162, tal y como sehabíapensado enun
principio, pueshabíasido asentadoprovisionalmente enuna de las
tribunaspequeñassobreel coro. En estaúltima fechasereitera que
el organistamayor lo utilice en las Lamentacionesy en el Miserere,
es decir, en los Maitines del Triduo Sacro163 y es que su parquedad
de recursos tímbricoslo hacía idóneo para acompañarla liturgia
más severade la SemanaSanta.

En noviembrede 1791, al enterarseel cabildo de que seencuen-
tra en Las Palmasel organeroAntonio Corchado,que había ido a
trabajaren el órgano dela iglesia conventualde SantoDomingo, in-
tentaencomendarleel arreglo del organito de calle o, si fuesenece-
sario, la confecciónde uno nuevo con el aprovechamiento dela caja
del existente164~ Pero,no consiguellegar a un acuerdo enestesenti-
do, por lo que,en 1794, los canónigosdeliberansobrela posibilidad
de traer de Londres el requerido instrumento procesional165~ Sus
gestionesresultande nuevo infructuosas, seguramentepor los cos-
tes que ello suponíay por la carenciade medioseconómicos,en un
momento enel que todossusrecursosiban destinadosa la finaliza-
ción de las obrasdel templo.

157 ACCLP 19-11-1808.
158 ACCLP 18-V-1790.
159 ACCLP, 16-VI-1790.
160 ACCLP, 19-VI-1790.
~ ACCLP, 29-111-1792.
162 ACCLP 5-11-1795.
163 ACCLP 26-111-1795.
164 ACCLP 22-XI-1791.
<65 ACCLP, 30-VIII-1794.
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Sin embargo,cuandodosañosmástardeel prior de los agustinos
pide que se le regalea suiglesia el viejo y deterioradoórganode ca-
lle, que se considerabainservible y que estabaen la parroquia del
Sagrariosinuso166, él cabildo se niegay seplanteade nuevosu po-
sible reparación.Con estemotivo, solicita al organistamayor, Fran-
cisco Torrens,un informe sobre el estadodel instrumentopara sa-
ber si se podía componer y si podía ser útil otra vez en las
procesionesy Salvesde los sábados167• Torrens informa favorable-
mentey el cabildo decideacometerel arreglo, encargándoseloal ra-
cionero Matías Fonte del Castillo, que era el autor del órgano que
hoy conservala ermita de SanAntonio Abad de Las Palmas:

«Vióseun informe del organistamayor en virtud de acuerdode
11 delcorrienteen quedice queel órganoqueestáen la parroquia
de estaSta.Iglesiano lo juzga porenteramenteinútil, sino quea su
parecerpuede admitir algunacomposiciónde modo que quede
muy servible y que aún en casode que no puedacomponersese
puede aprovecharparte de su máquinay toda su flautería, cuyo
metalseha hechoraro en las Islas,en cuyaatenciónse acordópor
bolillas secretasy por la mayorparteno sehagaa los PadresAgus-
tinos la donaciónquehansolicitadodel referidoórgano, cuyacom-
posiciónsesolicitarápor algunsujeto inteligente,a fin de quesir-
va enlas salidasde Cabildo, comoservía antesy queno tengala
fábrica quehacernuevoscostosen comprarotro, especialmenteen
la actualidadque necesitade todossuscaudales parala conclusión
del Templo.

En consideracióna la notoria habilidad e inteligencia del Sr.
RacioneroFonteparala composiciónde órganosy aúnparahacer-
los de nuevo,comolo haacreditadoen el queacabade hacer para
la Hermita de S. Antonio Abad,y satisfechoel Cabildo de suamor
a estasu Iglesia, y de su inclinación a servirlapor todoslos medios
que esténde suarbitrio, seacordóneminediscrepanteseencargue
a dicho Sr. Fonteel cuidado de componerel órganoqueestáenla
Parroquia, aprovechandode él todas laspiezasde su máquinay
Flauteríaque le parecierenútiles y mandandoa comprar por el
mayordomode fábrica todo lo que lefaltase,con el objeto de que
puedaquedarunapiezaserviblepara lassalidasde Cabildo y fun-
cionesde la Parroquia;no dudandode suinterésy decididaaplica-
ción por el bien de estaIglesiaquerecibirá esteencargocon gusto
y pondrá enello todo suesmeroparadejarservidaa la Iglesia con
la satisfacciónqueesperael Cabildo de sustalentos»168•

166 ACCLP, 8-VIII-1796.
167 ACCLP, 1 1-VIII-l796.
168 ACCLP, 23-VIiI-l796.
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Pero, a pesarde las buenasintenciones por parte del cabildo,
tampoco estavezse puedeacometerla reparacióndel pequeñoins-
trumento, lo cual se hará porfin ocho años mástarde, porestricta
necesidad.

EL SIGLO XIX

A comienzosde la nuevacenturia,el cabildo concentratoda su
atenciónen la fábrica de la cabeceradel templo,por lo queel esta-
do de los órganospasaa un segundotérmino. Solamentesepreocu-
pa del pequeñoprocesional,al tenerque trasladarel culto a la igle-
sia del Seminarioy necesitarun órganoparaacompañarlos cantos.
No obstante,el detonanteparasu arregloviene dado,curiosamente,
por la renovada peticiónde los agustinos quesolicitan la donación
del instrumento parasu iglesia 169~El cabildo sevuelve a negar,al
mismo tiempo quedecide repararlo.Se acudeentoncesal padrere-
gente Román,de la Orden de Predicadores,para que efectúelas
composturas pertinentes, quien echará manode algunostubos del
antiguo organito«deflautas traveseras»paracompletar sutubería.
El costo de todo ello lo estimabaen 55 ó 60 pesos,sin incluir nin-
gún tipo de emolumentospor sutarea17o•

Puestoa punto, porfin, el instrumentopor el mencionado padre
Román en abrilde 1805,se dala ordende pago,por la cual sabemos
que su precio ascendióa «99 pesos,seisdepesetay cinco cuartos»
en los queseincluían los ocho del pintor. A elloshay quesumarseis
onzasde oro quesele entregaronal religioso comogratificación por
sutrabajo, disculpándoseel cabildo ante él por no sermás genero-
so aeste respecto,al pasarla fábrica del templo por unos momen-
tos de estrechezeconómica171

Tras estasnoticias sobreel órganopequeño,no sevolverá a ha-
blar de los órganoshasta 1817,año en queel organistamayorBeni-
to Lentini (estuvoen estepuestoentre 1815 y 1820,año en quevuel-
ve aocuparloCristóbalJoséMillares) pide quesecompre«un órgano
pequeño,puesera el intento de esteCuerpo que los jóvenesaprendie-
sen aquel instrumentopara el servicio de las parroquias,y seacordó
quepara resolversobreesos particulares,Don AgustínJosef (Bethen-
court) examineel organo queestáen la Parroquia y si admitecompo-

169 ACCLP, 30-VII-1804.
170 ACCLP, 8-VIII-1804.
171 ACCLP, 2-IV-1805.
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sición, e informe para el primer cabildo ordinario, si servirá para la
enseñanzadel Colegio de S.Marcial» 172• El organito debió comprar-
se o mandarse hacer(sospechamosque su autor podría habersido
el propio organistasegundoAgustín JoséBethencourt, quientenía
conocimientosde organeríay construyó algún instrumento en la
isla), porque enel cabildo del 1 de octubrede 1818 se habla de en-
señaral colegial Chil en el «órgano nuevo». Se ordena asimismo a
los tresorganistas(Cristóbal José Millares,Agustín Joséde Bethen-
court y posiblementese hagaalusión también aBenito Lentini) que
«compongandel todoy afinen ambosórganos,poniendoleslos caños
queesten fuerade su lugar, puestienenoticia el Cabildo sehallan se-
paradosdel órgano»173

A partir de entonceslas noticias sobrelos instrumentoscatedra-
licios se irán espaciandodebido a la crisis económicaque supuso
parael cabildo de Las Palmasla ereccióndel obispadotinerfeño, lo
que impedirá que se adquiera un nuevo instrumento hastavarias
décadasmástarde. A través delas actassededuceque elviejo órga-
no del siglo XVII ya no setocaba, queel órgano grandesevillano era
el único disponible,y queen variasocasionestuvo queser reparado
por el organistay organeroAgustín Joséde Bethencourt, encargado
asimismode la afinación delos instrumentos hasta sumuerte en
1834 174• Tambiénse utilizaba el pequeñoórganode 1818 en «todas
las Misasde losSantos semidoblesy en lasinfraoctavasen queno hay
Músicay en las Misas de los Santossemidoblesque tuvierenproce-
Sión y vigilias de Pascua»175, labor que tenía encomendadael orga-
nista Rafael Gonzáleztras la muerte de Agustín José de Bethen-
court.

Los órganostuvieron a partir de entoncesun períodode decaden-
cia, y cuandoseincorporaen enerode 1861 elnuevo organista, don
Luis Rocafort, que también tenía ciertas dotes para la organería,
examinalos instrumentos, sobre todoel que aún estabaen uso (el
del siglo XVIII) y emite un informe sobrelo quehabríaque hacerse:

«Día 22 de Febrero(1861)presentéal Jumo.Cabildode la San-
ta Iglesia Catedralde Canariaslas Memoriassobreel órgano,y de
lo que podríacomponerse:

172 ACCLP, 13-XI-1817.

‘~‘ ACCLP, I-X-1818.
174 ACCLP, 11-1-1822,21-111-1823,11 y 28-IV-1823, 27-V-1823; 30-1-1824;y 6-II-

1829.
175 ACCLP, 2-IX-1834.
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Dos secretosnuevos,2 teclados,fuelle nuevo, Flautadomayor,
Id. dulce, Id. pastoril, Nazardos,Cornetatapada,Id. brillante, Vo-
ces burlescas,Ecos, Trompa real, Imitación de voces humanas,
Temblante,pedales»>~.

La mismanoticia, peromásescuetasehalla recogidaen el archi-
vo catedralicio»

«Luis Rocafort,organistainterino, presentaun proyectoparaun
órganoqueseadigno de la alta ideaqueinspira estaSantaIglesia
Catedral, el22 de febrerode 1861,porquelos dosqueexistenya no
sirven» 177

Ahora bien, esta escuetanoticia puedetenerdos interpretaciones:
que el proyecto fuera del propio Rocafort,quien tambiénconstruyó
con posterioridadun par de instrumentosen Gran Canaria, o que
meramente recomendara hacerun instrumentonuevo.

Por los acontecimientos posterioresparece másplausible la se-
gunda hipótesis,puesesemismo año se hacevenir al organeroma-
llorquín Antonio Porteli y Fullana para que examinelos órganos
existentesy emitaun veredicto.Portell coincidecon Rocaforten que
es preferible hacerun órganonuevo,ya quelos existentesestán tan
viejos que ni siquierase puedenaprovecharsuspiezas.El cabildo
catedralicio reconoce que, efectivamente,era necesarioun nuevo
órganoy se lo encargaal constructormallorquín, quizáspor reco-
mendacióndel propio Rocafort.Y esqueésteya lo conocía,porque
en susmemorias178 habla de los hermanosAntonio Felipe y Juan
Porteil y Fullana, quienesrepararonen 1858 el órganodel Colegio
de SantaMaría de Lluch en Mallorca dondeél se encontrabadesti-
nado por entonces.Asimismo conocíaa uno de sushijos, también
organero.

Paralos trámites pertinentes ala consecucióndel nuevoórgano,
el cabildo nombraa unacomisión formadapor el arcedianoRafael
Monje (presidente)y los canónigosBlas Troncoso y José Sagalés,

>76 «Diario manuscritode don Luis Rocafort,beneficiadoorganistade la Ca-

tedral de SantaAna. Lo conservabael tambiénorganistay compositordon San-
tiago Tejera Ossavarryy melo regalósu hija Pino Tejerade Quesada».Archivo de
El MuseoCanario.Fondo JoséMiguel Alzola, cajan.°37, carpeta5.

177 ACLP. Legajoscorrientes,1861, en SantiagoCAZORLA, op. cit. pág. 290.La
fechadel 22 de febreroofrecidapor estasdos fuentesno coincidecon ladel 12
de marzoque nosda María delos ReyesHERNÁNDEZ SocoRRo,Manuel Poncede
León y la arquitectura de Las Palmas en el siglo xix, ed. del Cabildo Insularde
GranCanaria,LasPalmas,1992, págs.665 y 668, al citar estasesión.

178 Citadasen la nota 176.
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lectoral y penitenciariorespectivamente179~ Y cuandoya seestabaen
conversacionescon el mencionadoPorteli, el canónigoMonje le en-
cargaun diseño de la caja del instrumentoal arquitecto local, don
Manuel Poncede León, que por razonesque desconocemosno fue
aceptado18O~

Unavezaclaradostodoslos términos entrecabildoy organeroso-
bre las condicionesde construccióny de pago delórgano,sefirma el
contratoel 13 de noviembrede 1861 anteel notarioAgustínMillares
Torres181~En él seestipulaba quela hechuradel órganodebíahacer-
se en el plazo de un añoa partir de estafecha,y en la misma ciudad
de Las Palmas.Paraello el cabildo secomprometíaa cederleun sa-
lón a Portell dondeubicarel taller en el quetrabajaríanél y tresope-
rarios. El costetotal del instrumentoascendíaa 120.000reales,que
debían abonarseen cantidadesde 20.000cadadosmeses.

Con posterioridad,el 10 de enerode 1862, se realizó unasegun-
da escritura, enla que se determinabaque la caja debía hacersede
maderade caobay de cedro (el cabildo no queríanuevosproblemas
con la carcoma) y que tendría una segunda fachadaabierta a la
nave, ya queel órgano seubicaría en la tribuna elevadaen la parte
traseradel coro, queentoncesse hallaba situadoen la navecentral.
Todo ello supusoun gastoadicional de31.716realesde vellón:

Por la armazóno caja de cedroy caoba Rs. vn. 12.000
Por la fachadatrasera « « 16.000
Porel aumentode columnas salientesdel primer

cuerpo « « 2.000
Porcomponerlas cornisasy balaustradadel coro <o « 72
Porel pasajede 3 hombresde Cádiz a estaciudad « « 1.440
Porel flete, cargay descargadel órganodicho e <o 200
Por dos palmatoriasde latón <o <o 4

Sumadel aumento 31.716

179 ACCLP, 5 y 6-XI-1861 También enACLP. Libro de Prebendados,fol. 30. Ci-

tadopor María de losReyesHERNÁNDEZ SOCORRO,op. cit., pág. 665.
180 María de los ReyesHERNÁNDEZ SOCORRO,op. cit., págs.664 y 665 ha sido

quienha descubierto esteencargo, diseñoquereproduceen su libro. Al parecer
fue presentadoal cabildo enla sesióndel 8 de octubrede 1861, sibienen lasac-
tas capitularesno apareceel nombre de Poncede León. Se trata de un diseño
neogóticomuchomássencilloqueel queserealizó.

181 Ver apéndice,doc. n.°2. AgradecemosaJuanGómez-Pamoel haberlocali-
zadoeste documentodentrode los protocolos notariales,a peticiónmía, ya que
sólo contabacon la fechade la firma del contrato.
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Portanto,el total que recibióel organero ascendióa 151.716rea-
les de vellón 182

Aparte de la presumiblerecomendaciónpor partede Rocafort, la
elección de Porteil como organerosedebíaa la famaque habíaad-
quirido en suoficio. Segúnel Boletín Eclesiásticode la Diócesisesta-
ba recomendadopor Realordende 1.0 de septiembrede 1857 atodos
los preladosdel reino, de lo quesehaceecola prensadel momento.
Así El Omnibus 183 insertapoco después dela firma del contratoun
artículo sobrela laborde esteorganero,firmado por Miguel Cuschie-
ri (~seudónimode Millares Torres?),con la relación de los órganos
nuevos construidospor su taller, que hastaesemomentoeran, por
orden cronológico defactura, los siguientes:el de la parroquia de
SanJaime dePalma de Mallorca (1834); los de la villas de Pollensa
(1835)y SantaEugeniaen la isla de Mallorca (1840); el de la colegia-
ta de San Feliuen Gerona(1846); losde los pueblosde Randa(1849),
S’Arracó (1853), Puigpunyent(1853), Artá (1854), conventosuprimi-
do de Petre(1855), Mancor de la Vall (1857) y Llorete (1857), todos
ellosen Mallorca; el de la catedralde Albarracín (Teruel, 1858); el del
colegio de Lluch enMallorca (1858); el de Villafranca del Ebro (Zara-
goza, 1859); el de la parroquiade San Ignacioen BuenosAires (Ar-
gentina,1859);el del Seminario de Segorbe(Valencia, 1859); el del
colegio de la Purezade Palmade Mallorca (1859); los de las parro-
quias de SanAgustín (1860) y San Miguel (1860) en Buenos Aires
(Argentina); los de los pueblosde María (1860) e Irán (1860) en Ma-
llorca; el de la iglesia de las monjas enSan Fernando(Cádiz, 1861)y
dos más que hacía pocos mesesse habíaninstalado en iglesias de
BuenosAires por un hijo suyo. Sospechamosquetoda estainforma-
ción le fue transmitida aAgustínMillares Torres 184, director y redac-

82 La descripcióndetalladade los términos del segundocontrato, junto a la

del primero se encuentra enla nota que acompañaa la carta que don Rafael
Monje, arcedianode lacatedral de Las Palmasy presidentede la comisión forma-
da para llevar a cabo la construccióndel órgano, le remitió a don Vicente Calvo
y Valero el 13 de junio de 1868 a Cádiz, enel momento en el que los canónigos
de la ciudad andaluzase planteaban hacerun nuevo órgano.La cartase encuen-
tra en un legajo de papeles, dedistinto tamañoy cosidosa mano, quebajo el tí-
tulo de <‘Construccióndel nuevoórgano. 1870» se conservaen el Archivo capitu-
lar de la catedral de Cádiz. Han sidopublicadospor Ramón GONZÁLEZ DE AMEZUA

Y NORIEGA, Perspectivas parala historia del órgano español,discursode ingresoen
la Real Academiade Bellas Artes deSan Fernando,Madrid, 1970, págs. 181-183,
docs.nos. 25 y 26. Santiago CAZORLA, op. cit., pág. 293, sólo cita la cantidadtotal
a la que ascendióel nuevo contrato.

183 25 deenerode 1862, n.°668, pág. 3.
184 Estepersonaje debióestarmuy interesado enla construccióndel órgano de

Porteli y seguirpasoa paso todosu procesoconstructivo, porqueen su notaría se
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tor de El Omnibus,por el propio Portelique en enerode 1862 seen-
contrabaen Las Palmasconstruyendoel órgano,por lo que hemos
de considerarla bastantefidedigna.

A estalista se le puedenañadirotros que sabemosrealizó en Ma-
llorca dondetenia su taller(con posterioridadlo trasladóa Valencia
y mástardea Barcelona), como losde las iglesiasde San Salvadoren
Artá (1839),Binissalem(1854,reforma), la parroquialde Camposdel
Puerto(1849,reforma),Estallencs(1865),Fornalutx (1871,reforma),
Dei~y Establiments185, ademásde otros dosquehizo paraCanarias
en 1863: el del conventode Clarisasen La Laguna(Tenerife) y el de
la ermita de Ntra. Sra.de la Luz de Las Palmas. Conello tendremos
una idea, sino exacta,sí aproximada,de lo quefue su laboren los
cuarentaaños en que, al parecer,estuvo en activo (1834-1871).De
todas formas,no sabemossi susúltimas obrasse le puedenatribuir
a él o a suhijo, pues enla carta de don Rafael Monjeya citada de
1868 186 sedice que habíamuertoen América el añoanterior.

Puesbien, el órganode la catedralde Las Palmases un gran ins-
trumento (4’23 mts. de anchoy unos 7 mts. de alto) concebidoaún
dentrode la estéticabarroca187 desdeel punto de vista estructuraly
tímbrico. En cambio,sufachada hasido diseñadaconlíneasgóticas,
asimilándosea la arquitecturade tipo historicistade la época.Desde
luego, setrata de unamagníficafachadaplana con sietecalles,sub-
divididas en altura en uno, doso trescastilletescon celosíasgóticas,
y rematadapor pináculos y terceletesasimismogóticos.La fachada
se enriquecevisualmentecon la trompeteríahorizontal (Trompade
batalla, Trompamagna,Bajón y Clarín) y con el brillante estañodel
resto de la tubería. En el pedestal(2’15 mts. de alto) las siete calles
vienen marcadaspor arcos conopialesciegos,abriéndoseen el cen-
tral la ventanade los dostecladosmanualesde 54 notas (Do 1-fa 5),
de marfil y ébano,correspondientesal órganoprincipal y a la cade-
reta. Ésta, con cinco planibandas,estásituadaen el centro de una
balconada,cuyosparamentosestánornamentadoscon arquillos po-
lilobulados ciegos. Amboscuerposdel órganotienensecretosy regis-
tros partidos,y estáen tono de 14 palmos.Su composiciónes la si-
guiente:

firmó el contrato, ensu periódico,El Omnibus, se dabannoticiaso bien delorga-
nero,comoen estecaso,o bien sobreel órgano,y, porúltimo, formópartede la
comisión de expertosparala aprobaciónde la obra, emitiendo unjuicio positivo.

185 Arnau REINES i FLORIT, «Inventario de los órganos históricosy actualesde
las IslasBaleares>)en El órganoespañol.Actasdel JI CongresoEspañolde Organo,
Ministerio deCultura, INAEM, Madrid, 1987, págs.266 y ss.

>86 Ver nota 182.
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ÓRGANO MAYOR

Flautadode 14
Violón
Octava
Lleno de 4 h
Cornetamagnade 7 h.
Bajón
Trompade batalla
Trompareal con ecos

Pajarifios

Flautadode 14 (estaño)
Violón (madera)
Octava (estaño)
Lleno de 4 h.
Cornetamagnade 7 h.
Clarín
Trompa magna
Trompa real con ecos
Cornetaen ecosde 4 h.
Voz humana
Gaita gallega

Salicional
Tapadillo
Cornetade 4 h.
Cromorno
Canarios

Violón 26 palmos enmaderaabierta

Tiene, además,Temblantey no el registro de Tamborque se in-
dica en el contrato. Porotro lado, en éstese especificaquela Cade-
reta debíatenerdos mediosregistrosde Octavay en su lugarexiste
hoy un Violón de manoizquierday un Salicional de manc derecha,
como hemos visto. Queesta modificaciónfue realizadapor el pro-
pio Portell, despuésde la firma del contrato, lo confirma la crónica
aparecidaen el Boletín Eclesiásticode la Diócesis (marzo de 1863),
dondejustamentese elogia la suavidady delicadezadel «desconoci-
do Sancional (sic)». Ello demuestra queel Salicional, de la familia
de las Gambas,registrode tipo romántico del que carecíael órgano
barroco, eraunanovedaden los órganosde Canarias.

Seacomo fuere,el órganotiene 12 juegosy medio o lo que es lo
mismo 25 mediosregistros(en total 1.458tubos), númerosimilar al
del órgano deMárquez(tenía 13 registros),que fue el que marcóla

CADERETA

Violón (madera)
Tapadillo

Fagot

PEDAL (12 cONTRA5)
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Órganode Antonio Porteil (1862).
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pauta en la vida musical del templo. A ellos se sumantres juegos
festivos (Pajarillos, Gaitagallegay Canarios)y el Violón de 26 pal-
mosde las 12 Contras.

A finales de 1862 el órganoya estabacasi terminado,por lo que
el cabildo del 16 de diciembreordena quese estrene enla Noche-
buena,al cantarsela Kalenda 188 De todas formas, la inauguración
oficial tuvo lugar el 2 de febrero de 1863, tal y como seexplicita en
el Boletín Eclesiástico189 quesedesborda enalabanzasa susonori-
dady a sudiseño.Tambiénla prensade la épocasehaceecode este
acontecimientoy no reparaen elogios ante el que era entoncesel
mayorórganode Canarias19O~

En esasfechas, elorganeroaún estabaen la ciudad, tratandode
cobrar1~quesele debía.El 10 de febrerode 1863 sedirige al cabil-
do pidiéndole quenombreunacomisión de expertospara que den
sudictamensobrela obra, al estarya finalizada 191~El cabildo nom-
bra el día 14 a la comisiónde peritaje, formadapor los Sres.Narci-
soBarreto, Silvestre Bello, Daniel Imbert, Agustín Millares Torresy
el organistaRocafort, pero éstos nose decidena emitir su juicio,
por lo que el 23 escribede nuevo Porteli al cabildo de forma apre-
miante. Señalaen esteescritoel granperjuicio quesele sigue de no
partir inmediatamentepara la Penínsulaa fin de supervisarotras
obras contratadas.Y es que por alguna razónque desconocemos,

187 JesúsÁngel dela LAMA en su libro El órgano barroco español,vol. 1, Natu-

raleza,op. cit., págs.3-15 noshabla de lasposibles denominacionesdel órgano
españoly de sus fronterascronológicas,indicando que el órgano barroco co-
mienzahacia1660, épocaen la queya estánpresentesla mayoríade sus carac-
terísticaspeculiares, manteniéndolashasta1880, en quese da pasoal órganoro-
mántico.

188 ACCLP, 16-XII-1862. Citado por Santiago CAZORLA, op. cit., pág. 290.Por
otra parte,Agustín MILLARES TORRESen Analesde las Islas Canarias,ms. inédito
en El Museo Canario,reseñaque se habíaestrenadoel nuevo instrumentoen
noviembrede eseaño,mientras queLuis Rocafort,en su «Diario manuscrito»,
op. cit., indica quedesde Vísperasdel 1 de febreroya se estaba tocandoa falta
de las Cornetas,quellegaronel día 3 con el correode Fuerteventuray Lanzaro-
te, queel día 27 de esemes Portell se fue a la Penínsulay queel 29 de octubre
se estabaafinandoel Flautado.Se refiere al año 1862.

189 Boletín Oficial Eclesiástico,marzode 1863, año5.°n.°120, págs.74-76.
190 El Omnibtts,4-3-1863. La relaciónde todoslos registrosy el comentario

sobreel instrumento sedebeseguramentea Millares Torres, aunqueel reportaje
seaanónimo.Es reproducidoen María delos ReyesHERNÁNDEZ SocoRRo,op. cit.,
págs.666-668.

191 ACLP, Expedientedel órgano.Cartade Portell al cabildo, fechadaen Las
Palmasel 10 de febrerode 1863. Ha sido publicadapor SantiagoCAZORLA, op.
cit., págs.290-291.
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alguienqueríaentorpecerlos trámitesfinalesy perjudicar alorgane-
ro, pues ensu cartaseñalaquese habíaviolentadola puertadeac-
cesoal interior del órgano,con laintencióndedañarsuobra192•

Por fin, el 26 de esemesla comisión se pronuncia.Los señores
Barreto,Imberty Millaresdicen queno soncompetentespara juzgar
sobre lasmaderasy materialesempleadosen laconstruccióndel órga-
no, asícomode la solidezqueofrezcaéste ensumecanismointernoy
externo,y, atendiendosólo a laemisióndel sonidoy a la suavidad,fir-
mezae igualdad de lasvocesqueproducenlos registros, declaranque
en la actualidady tal cual éstosseencuentranhoy, reúne esteinstru-
mentolas buenascondicionesque poseenlos mejoresde estaclase;
que los tecladosson suavesde pulsación;y los registrosy las contra,
fáciles de manejar;queel aire llena perfectamentelas cañerías;y los
sonidossalen,en general, claros,redondosy compactos.

Don SilvestreBello, queera el afinadorde los órganoscatedrali-
cios y el encargadodel reloj informa queel órganose halla ejecutado
con la mayorsolidezy elegancia;que los registrosestán colocadosen
sus lugares, lomismoque todaslas piezasde su mecanismointerior;
y que estátrabajadocon concienciay esmero.

El único quepuso inconvenientesa la laborde Porteil fue el or-
ganistaRocafort, queemitió un largoinforme con8 puntos:

1. En las cornetashay discordanciaen algunasnotas de la
manoizquierda.

2. En el cromorno hay discordanciatocandojuntas mi, sol y
otrasnotas.

3. En el registro de octavasenotadiscordanciaen lasnotasla
y do y su córrespondientesa la manoderechacuando formanacor-
de.

4. Debenquedar endebidaseguridadlos papelesde las con-
tras.

5. Carece delregistrode la gaitagallega.
6. La mayor partede los dos registrosdel flautadoviolón no

estánen disposiciónde podersebajarde tonocon facilidad en caso
de ser necesario.

7. Carecede los accesoriosque faciliten la combinaciónrápi-
da del bajóny clarín y la de lascornetas.

8. En cuantoala solidez,buenascualidadesy proporcionado
volumen engeneraly de la trompeteríaen particular reúnelascir-
cunstanciasqueson de desear~

192 ACLP, Expedientedel órgano. Cartade Porte!! al cabildo, fechadaen Las

Palmase! 23 de febrerode 1863. Ha sido publicadapor Santiago CAZORLA, op.
cit., pág. 291.

~ Ibidem, págs.292-293.
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Estasobjecionesdebieronsercontempladaspor el cabildoy tras-
mitidas a Porteli, porque entre otrascosasel órganotiene hoy un
registro de gaitagallega,como ya se ha visto. Desdeluego, lo que
hay queteneren cuentaes que laopinión deRocafort fue decisiva
en el encargoy hechuradelórganoy tal esasíqueapartir de enton-
ces el instrumentose vaa llamar «órganode Rocafort».

Este instrumento,unavez terminado,seráatendidoen su afina-
ción por SilvestreBello y a su muerteen 1874 por su hijo Rafael
Bello y Shanahan194

EL SIGLO XX

Con la llegadadel nuevosiglo, surgela ideade reformar elórga-
no, atendiendoa los consejos delcompositorfrancésSaint-Sa~ns,a
quien le disgustóel instrumentode Porteli por no atenersea la esté-
tica románticaimperante.La iniciativa va apartir del obispo Cueto
de la Maza, quien deseandoque el órgano de nuestra SantaIglesia
CatedralBasílicaseacompletadocon los registros dequeactualmente
carece,y modificado en algún otro de los que yaposeey, despuésde
habernos enteradode varias personas competentes,entreellas el emi-
nentecompository organista Saint-Saéns,de que dicho órganoes sus-
ceptible de arreglo, y habiendo,por otra parte, averiguado queun re-
putado organista de la Península, despuésde haberse informado
técnicamentedel estadodel repetidoórgano, secomprometíaa comple-
tarlo por la cantidadde ocho o nuevemil pesetas,le pide al cabildo
secundarla ideay ésteaccede195•

La reforma se llevó a cabo en 1905 por los hermanosLópez
del Rosario196 y posiblementeFue entoncescuandose le añadióel
Temblante,ademásdel enganchedel órganoprincipal al pedalde
Contras.

El órgano,quecomoya hemosdicho, fue asentadoen la tribuna
dispuestaen la parte traseradel coro neoclásicoque trazaraLuján
Pérezacomienzosdel siglo xix (se inauguró en1807), permaneció
allí hasta1964 197 Suesbeltacajaexhibíacincopináculos dediferen-
te altura—el centraleraelmásalto—, amodode chapitelescalados

194 ACCLP, 3-VII-1874.
~ SantiagoCAZORLA, op. cit., págs. 291-292.
196 Diario de Tenerife, 15-11-1905.

Una fotografíadel órganoen su primitiva ubicaciónpuedeverseen José
Miguel ALZOLA, «El organistaRocafort»en Diario de LasPalmas, 12-7-1953.
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de monumentosgóticoscatedralicios. Con ellos, la altura total del
instrumentollegabaa alcanzarlos 10 mts. (30 pies segúnel Boletín
Eclesiásticode marzo de 1863). En febrero de eseaño de 1964, el
obispo Pildain manda suprimirel coro para dar mayor amplitudal
templo 198• Se desató entoncesunaenormepolémica enla población
anteestamedida, pero todoresultó inútil. El órganoestuvo desar-
mado algúntiempo hastaque fue montado de nuevopor el organe-
ro Antonio PérezArrocha en la capilla de SanJerónimo,suprimién-
doselelos cinco pináculosde suremate,conel objeto de quecupiese
en sunuevo emplazamiento.PérezArrochale acoplóun motor-ven-
tilador eléctricoy le cambió los dos teclados,que estabandesgasta-
dos. En su nuevo asentamiento,donde actualmentepuedecontem-
plarse,se inauguró el 19 de marzo de 1966 199~En los años ochenta
ha sido restauradopor GerhardGrenzing, quien lo revisó en 1998
con motivo de la reaperturadel templo trassurestauración.

EL DESTINO DE LOS VIEJOS ÓRGANOS

En enerode 1862,el órganode Portell ya erauna realidadpor lo
que elcabildo decidevenderen subastalos dos órganosgrandesque
aún estabanen la tribuna sobre la puerta: el viejo de Márquez
(1617)y el sevillano de 1773. En el Boletín Oficial Eclesiástico(25
de enerode 1862)sepublica el siguienteanuncio:

«Tribunal eclesiásticodel obispadode Canarias.- Porproviden-
cia del Sr. Provisor Vicario General de esta Diócesis en el
espediente(sic) de subastavoluntaria instruido á instanciasdel
Ilmo. Cabildo de estaSantaIglesiaCatedral,el díaveintede febre-
ro á lasoncede la mañanaseremataránen la Salade la Audiencia
de esteTribunal los dos órganosviejos de la misma SantaIglesia,
bajo el tipo de diez mil realesel quesehalla situado al lado de la
Epístolay de ocho mil respectoal colocadoá la partedel Evange-
lio, pudiéndosesatisfacerel valor de los mismosen cuatropagas
iguales, la primera al contadoy lassiguientesunacadaaño, y de-
biéndosesujetarlos postoresá lasdemascondicionescuyo pliego
se halla de manifiestoen la Notaríade mi cargo. Las Palmasvein-
te y cinco de Enero de mil ochocientossesentay dos.- Donato
Oramas,notarioeclesiástico».

198 SantiagoCAZORLA, op. cit., págs.235 y 237 afirma quefue en 1966 cuando
se desarmó,mientras que lainformaciónoral quenos dioel canónigoy organis-
ta don Heraclioprecisa quefue en 1964,siendoarmadoen 1966.

<n SebastiánJIMÉNEZ SÁNcHEz, «Reinstalacióndel órganoen la catedralbasí-
lica de SantaAna», El Eco de Canarias,23, 24, 25 y 26 de marzode 1966.
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Inmediatamente,el 29 de enero, se reúne el pleno del Ayunta-
mientode Telde y decide compraruno de ellos parala parroquiade
San Juan,pero por razonesque ignoramosesto no llegó a ocurrir.
Conocido estedocumento porla investigadoraLola de la Torre 200,

pensóque latransacciónsehabíallevadoa cabo, lo que también se
ha trasmitido de forma oral en Teide. Pero lo cierto es que el órga-
no queactualmenteseconservaen la parroquialde SanJuande esta
población, bastantemodificado y deteriorado, fue construido por
Antonio Corchadoen las últimas décadasdel siglo xviii, lo que co-
rroboran sus característicasy la documentación,mientrasque los
órganoscatedraliciostomaron otro rumbo.

Millares Torres fue quien ofreció, por distintos medios, noticias
del destinode ambosinstrumentos.En susAnales anotael dato del
rematede los dos instrumentosviejos de la catedral,y añadeque el
mejor lo habíaadquirido la iglesia de Gáldar201• Pocodespués,en El
Omnibus del 26 de marzo,se confirmabaque el otro instrumento
habíasido compradopor la parroquia de San Agustín de Las Pal-
mas.Y en efecto, su párroco, don SalvadorRivero y Bethencourt,
solicita del obispo el permiso reglamentariopara vender parte de
unasandasde plata de Ntra. Sra.de Graciae invertir suproductoen
la compradel órgano catedralicio202, que, puestoqueera el peor, de-
bemossuponerque setratabadel instrumentoque hicieraMárquez
dos siglos y medio atrásy que ya debíaestaren pésimascondicio-
nes. El obispo accedea la petición, perola parroquia sinsaberlo
salió perjudicada,ya quedosañosmástardeel fuelle sehabíainuti-
lizado por completo 203 y en 1871 el párroco se deshacede él ven-
diéndolo 204• Ignoramosquién lo compróy cuál fue sufinal.

En cambio,el órganosevillano de 1773 aúnseconserva.Compra-
do por la parroquia de Santiagode Gáldar, su trasladose hizo por
mar en noviembrede 1864,desembarcandoen el puertode Sardina.
Despuésde diversas vicisitudescon su montaje,se estrenóel 15 de

200 Libro de Acuerdos celebradospor el Ilustre Ayuntamiento (de Teide) en el

año de 1862 (fols.2 y. y 3). Una copiadel acta del pleno de esedía seconserva
entre los papelesde su archivo.

201 Agustín Millares Torres,Analesde lasIslas Canarias, 20-11-1862,ms. inédi-
to en El Museo Canario: «Serematanlos dosórganosviejosde la Catedral a10.000
y8.000 reales respectivamente.El mejorlo adquirió la iglesia deGéldar».

202 Archivo Diocesano de Las Palmas (=ADLP), Caja de la parroquia de San
Agustín, legajo sueltofechado el 17 demarzo de 1862.

203 Ibídem. Escrito del párroco don SalvadorRivero del 19 de enero de 1864,
pidiendo permisopara hacerun fuelle nuevo.

204 Boletín Oficial Eclesiásticode la Diócesisde Canarias,22-X-1871, n.°379.
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abril de 1865 2o5~No obstante,el órganodebió pronto mostrartodos
sus fallos, fallos que eran difíciles de subsanarpor la carenciade
organeros expertosen esaépoca.Es por ello que en 1912 el párroco
de entonces,don JoseRomero Rodríguez,decide comprarun órga-
no nuevo,quedandoel sevillano arrinconado.

Ante estehecho,el obispo ordena quese trasladeel instrumento
catedralicio a la parroquialanzaroteñade Ntra. Sra.de Guadalupe
en Teguise,al reinaugurarseel templo en1920.Y es que estaiglesia
habíasufrido un pavorosoincendioen 1909,que laredujoa cenizas,
y con ella desaparecióel antiguo órganoalemándel siglo XVIII. No
existedocumentaciónsobreestehecho,pero siempreseha sosteni-
do por tradición oral, tanto en Gáldarcomo en Lanzarote,queel ór-
ganoactualproveníade Gáldar.El único documentoexistentesobre
el traslado,fechadoen 1921,seencuentraen el ayuntamientode Te-
guise,en el cual un vecino exponeque no puedeseguir trabajando
en el montajedel órgano porqueseha herido unamano2O6~

Desde luego, sinos fijamos en las característicasdel instrumen-
to, cuya caja de maderatallada, en blanco, es decir, de color natu-
ral, se yerguevistosasobrelas paredes blanquísimasdel coro de la
iglesia, tenemosque convenir que son dignas de una catedral, sin
llegar a tener la prestancia, magnificencia y riqueza en tallas de
otros órganos catedraliciospeninsulares.No existe en Canariasnin-
guna caja como la de esteinstrumento,en cuanto a labradode la
maderaserefiere. Su fachadaseabreen cinco callescon trestorreo-
nes en las impares,soportados porménsulas conhojas de acanto.
Las planibandasintermediasestándivididas en dos alturas, con tu-
bos canónigosen las superiores.Las celosíasmuestranun finísimo
calado, así como losflorones y cartelas,con elementosarriñonados,
que coronana distinta altura los torreones. Hastalos paneleslatera-
les de la caja estántallados con dibujos de hojarasca,y los remata
una anchacornisade líneas quebradasque bordeaasimismotodos
los planosde la fachada.Es un tipo de caja quetiene similitudescon
otrasandaluzasde la época,en las queseatisbanelementosrococós
y se escapanya del abigarramientochurriguerescode la primera
mitad de siglo. Concretamente,encontramos muchascoincidencias
entreeste instrumentoy el del lado del Evangeliode la iglesia de

205 Su trasladocostó 14 pesoscorrientesy 180 pesossu montaje.Agradecemos

a don Santiago Cazorlael habernosfacilitado estosdatos.
206 Dato facilitado oralmente por M.~Dolores Rodríguez Armas del Archivo

histórico de Teguise, a quien agradecemos asimismotoda la información sobre
las reparaciones deesteinstrumento.
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1’
Órganosevillanode 1773. Actualmenteen la iglesiaparroquialde Teguise.



278 ROSARIO ALVAREZ MARTÍNEZ

SanJuanBautistade Marchena,obra de Juande EchevarríaMuru-
garren, del año 1765.

Este organerotrabajó al servicio de la catedral de Sevilla, pero
también su producciónse extendió por todoel Arzobispadohispa-
lense207 Por tanto,no tiene nadade particular, a la vista de los in-
tentosdel cabildo, muchasvecesfrustrados,de encargarinstrumen-
tos a los másdestacados organerosdel ámbito sevillano,que enesta
ocasión donLuis Germán,el comisionadodela catedralde Las Pal-
mas paraesta obra,hubieracontratadocon esemaestro,que murió
en 1773,esteinstrumento.Si así hubierasido, estaría dentrode sus
últimas obras.

El órganotiene secretopartido de tipo cromático,como todoslos
de la escuelacastellana, conlos gravessituadosen el centro, y 11
registros.Su tecladoesde 48 notas (Do 1-do 5) y suposiblecompo-
sición seríala siguiente:

Chirimía Clarín
Bajoncillo Clarín
Flautadode 13 Flautadode 13
Octavageneral Corneta
Violón Octavageneral
Docena Violón
Quincena Docena
Decinovena Quincena
Veintidosena Decinovena
Lleno de 3 h. Lleno de 3 h.
Trompetade batalla Trompetade batalla

Tanto el Clarín como la Trompetade batallaestán tendidosenla
fachada,en la que sedespliega,asimismo,el Flautadode 13.

Este magnífico instrumentoha sufrido diversasmodificacionesa
lo largo de suhistoria y hoy estámedio desarmadoa la esperade su
restauración.Seríade desearqueéstase llevara a cabo conlas con-
diciones idóneasrequeridasy pudiéramosrecuperarun vestigio im-
portantede la largahistoria organísticade la la catedral.

207 Antonio RAMíREZ PALACIOS, «Dinastíasde organerosen Andalucíaen los si-

glos xviii y xix»» en El Órgano Español. Actasdel II CongresoEspañol de Organo,
op. cit., pág. 153.
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APÉNDICE DOCUMENTAL

Doc. n.°1

Contrato entre Rodrigo Ruiz de Quintana y el cabildo de la Catedral de Las
Palmasen 1710para hacer un arreglo en el órgano grande.

(Al margen)El Deany cavildo, obligaciónça? RodrigoLuis (sic) de Quintana

«Enla ciudadde Canariaa tresdel mesde septiembrede mill setecientos
ediez añosantemí el escribanopúblico y testigosinfraescritoscompareció
presenteRodrigo Ruizde Quintana,vesinode la villa de Gáldarquedoi fee
conoscoy dijo queestáajustadoconlos señoresDeány cavildo deestasanc-
ta iglecia cathedralen quea de aderezary componerel órgano grandede di-
cha sanctaiglecia y en dicho aderezoa de estartotalmentesubordinadoa
donJuanBlanco organistamayorde suertequeharáy fundirá de nuevoto-
dos los cañosqueel dicho organistamayordispusierey juzgare sernesesa-
rio y asimismosoldarálos queel dicho organistamaior dispusieraquesuel-
den yrefinen y en rasonde dicho aderesoexecutara ynviolablementey sin
réplica todo lo que el dicho organista maiorle ordenarey dispusiere=y por
estetrabajo ande dar y pagardichosseñoresDeán y cavildo dos mill reales
de monedacorriente en estasislas y darle todos losmaterialesque fueren
necesariospara dichoaderezoy paraque constede la obligacióndelotorgan-
te, en todotiempo= otorgaquese obligaa aderezardicho órganograndedes-
ta dicha sanctaiglecia esto esel aderesoqueubieremenestery el dicho Dn.
Juan Blanco organistamayor juzgareser nesesarioy fundirá los cañosde
(roto) y soldaráaquellosquefuere menestery estará entodo subordinadoa
las órdenesde dicho organistamayor, haciendoy executandotodo lo que le
ordenareel susodicho,sin faltar en todoello, acumplir lo quele ordenasey
por precio y pagamentode los dichosdos mill realesde monedacorrienteen
estasislas; y secontentacon dicha cantidadquele an de dar y pagardichos
señoresDeány cavildo, sin quepida ni pretendamás precio del referido y
desdeluegosepondráa trabajaren dicho aderesos sinalsarla manohasta
queestéperfectamneteaderesado, sobre quequieresercompelidoy apremia-
do contodo rigor de derechoa cuya obedienciay cumplimientoseobligó con
supersonae vienesmueblesy raisesavidosy por ayer dio podera los justi-
ciasy juesesde su Magestad paraquese lo manden guardarcomo sentencia
pasadaen cosajusgada renunció lasleyes y derechosde sufavor y lo gene-
ral en forma y lo firmó siendo testigosDn. Manuel Román, Dn. Antonio de
Sosay Dn. Cayetanode la Huertavesinosdesta ciudadfanegada=sinquenta=
nov(viembr)e= entrerenglonesseñalado=fue yerro

(Firmado:)Rodrigo Ruis deQuintana.Ante mí, AndrésAlvarez de Silva (?)
escribano

Archivo Histórico de Las Palmasde Gran Canaria. Protocolo notarial, s.f.
1465. Escribaníade Andrés Álvarez de Silva.
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Doc. n.°2

Contrato entre el cabildo catedraly el organeroAntonio Portell y Fullana en
1861 para la realizacióndelórgano actual.

(fol. 1 15)En la ciudadde Las Palmasde GranCanariaa trece de noviem-
bre de mil ochocientossesentay uno, antemí el abajofirmado escribanopú-
blico y testigosque seespresarán, comparecieron losseñores,arcedianode
estasantaiglesia catedraldon RafaelMonje, y canónigoslectoral donBlas
Troncosoy penitenciariodon JoséSagalésde la mismasantaiglesia,residen-
tesen estaciudady don Antonio Portell y Fullana naturaly vecinode Palma
de Mallorca,a quienesdoy fe conozcoy dijeron:Queel Iltmo. cabildode esta
misma santaiglesia ha acordadoconstruirun órganoparael servicio de la
catedral,de cuyaobrasehaencargadoel don Antonio Porteli y Fullana bajo
lascondicionesy bases propuestasy aceptadasrespectivamentepor el cabil-
do y por el referido don Antonio, habiendose comisionadopor aquel a los
señores arcedianoy canónigoscomparecientes,para el otorgamiento (fol.
115 y.) de estacontratasegúnlos acuerdosde las sesionesde cinco y seisdel
corriente,de los quese insertaaquíunacertificaciónparala debidacompro-
bacióny su tenor esel siguiente:Aquí la certificación.

Por tanto los señores arcediano donRafael Monje y canónigos lectoral
donBlas Troncosoy penitenciariodonJoséSagalés,envirtud de la comisión
quelesestáconferidapor el Iltmo. cabildo y aseguran hallarseen su fuerza
y vigor, en representacióndel mismo, manifestaronque paraque entodo
tiempo resulteel convenioy basesbajo las cualesha de verificarse la cons-
trucción delsusodichoórgano, lasestablecenpor mediode esteinstrumento
público y en la forma siguiente:

El don Antonio Portell y Fullana se comprometeporsu partea la cons-
trucción de un órganoqueconstaráde dos cuerpos,uno mayory otro menor,
o sea,órgano grandey cadireta

(fols. 116r y y.: Certificación de don Antonio María de Botella, canónigoy
secretariocapitular,dandocuentade los acuerdosdel cabildo tomadosen las
sesiones delcinco y seis de esemes de noviembresobrela contrataciónde
don Antonio Portell para la realización delórgano.)

(fol. 117) con arreglo al diseñoaprobadopor el Iltmo. Cabildo y que ha
quedado archibadoen su secretaría.El órgano grandese compondráde los
siguiente: dos registrosde flautado, llamado de catorce,uno de manodere-
cha y otro de mano izquierda; dos registrosflautado violón, uno de mano
derechay otro de manoizquierda;dos registrosoctava general,manosdere-
chae izquierda;dos registroscorneta magna,manosderechae izquierda;dos
registros,trompa magnamanoderecha,y trompade batallamano izquierda;
dos registros,clarín manoderecha,y bajón, izquierda;dos registros trompa
real con ecos,manosderechae izquierda;dosregistros, lleno completo,ma-
nos derechae izquierda;un registro, ecosde corneta,mano derecha;un re-
gistrogaita gallega,tambiénderecha;un registrovoceshumanas,derecha;un
registro pajarillos, mano izquierda;un registro (fol. 117 y.) tambores quese
colocaráa elección delconstructora derechao a la izquierda;docecontra-
bajos, dos secretos;y un tecladocon cincuentay cuatro teclasde marfil.
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El segundo cuerpo del organollamado cadireta contendrálo siguiente:
dosregistrosoctava,manoderechae izquierda;dos registrostapadillo, mano
derechae izquierda;un registro corneta,manoderecha;dos registros,cro-
momo mano derechay fagot manoizquierda; un registro, canariosal lado
queelija el constructor.Este cuerpo del organocontendráun tecladoentera-
menteigual al del cuerpo principal.

El órganotendrá ademáslos fuellesnecesariosparasuministraraire alos
dos cuerposindicados,con todos los demásaccesoriosquetengan relacióny
sean precisosenesta clasede instrumentos,y con relacióna su mecanismo
trabajandotodo con la mayorsolidezy perfeccióntanto respectoa lasmade-
ras y útiles (fol. 118) que enel seempleen comoen el trabajomaterial. El
órganoestaráconcluido en el plazo de un año, contadodesdeel día en que
sede principio a la obra, dejándoloel señorPortell colocadoen el sitio que
le designeel lltmo. Cabildoy en disposiciónde poder sertocadoal espirarel
plazo queseacabade señalar.

Serántambiénde cuentadel señorPortell los talladosy todo lo correspon-
dientea la caja, escluyendosolamentelas pinturas ydorados.Asimismo se
obliga el señorPortell a costearel tabiquey demásaccesoriosrelativosala
colocación del órganoa fin de dejarel instrumento encompletaperfección:
y por último a emplear enestaobra los materiales,asíde maderascomode
cualquieraotra clase, de calidad superior, y en la misma forma que enla
construcciónde estos instrumentosse empleaen las mejores(fol. 118 y.) y
mas acreditadasfábricasdel Reinoy estrangero.

Por su partelos señoresarcediano donRafaelMonje y canónigosdocto-
ral don Blas Troncosoy penitenciario donJoséSagalés,en nombrey repre-
sentacióndel litmo. Cabildo seobligan asatisfacercientoveinte mil reales
vellón al señorPorteli por la construccióntotal del susodichoórgano,paga-
dos en la forma siguiente: cadados meses,contadosdesdeel día en que se
de principio a la obra se le entregaránveinte mil realesde modo que enel
año antes prefijadopara la conclusiónde la obra, quedaránabonados los
ciento veintemil reales. Ademásde esta cantidadsele abonaráal mismose-
ñor Portell el importe de los fletesde él y de tresoperariosdesde Cádizaesta
ciudad en uno delos vaporesde estacarrera,perode ningún modo los fletes
de suvuelta a la Península,ni ningúnotro gastopor manutención,casa,pu-
pilaje ni otro conceptoalgunoseade la clasequefuere.Parala construcción
del órganoque seobliga el señorPortell a construir en estaciudad y en el
plazo (fol. 119) ya fijado de un año,comoquedaestablecidose le cederápor
el lltmo. Cabildo un salónpara taller dondesecoloquen lasdiversas piezas
quese vayanconcluyendo relativasal dicho instrumento, herramientas,ma-
derasy demásútiles. Con estas calidadesy condicionesse obligan respecti-
vamentelos otorgantesa la construccióndel mencionado órganoy pagode
su coste, sindejarde egecutarloy concluirlo el referido donAntonio Portell
y Fullana con buenosmaterialesy sugeciónal plano aprobadoen el tiempo
ya dicho sinsuspenderel trabajo, entregándoleel Iltmo. Cabildo las sumas
de dineroconcertadasa sus respectivosvencimientosy segúnlos plazosde
dos en dos meses señalados,sin queal señorPortell le sirva de disculpala
carenciade oficiales u otra que dependade su arte y quepor estasu otras
causas fueleso y engañado, puesrenunciacualesquieraleyesquele favorez-
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can, y quierequeseegecutelo quemandala ley cuarta, título primero,libro
diez de la novísima recopilacióny que a todo se le compelapor la vía más
brevey sumariaquehayalugar. Al cumplimiento de lo pactadoseobligan los
señores(fol. 119 y.) arcedianoy canónigoslectoral y penitenciariocon los
bienesde la corporaciónquerepresentany el donAntonio Portell con todos
los suyospresentesy futuros y sesometena los señoresjuecescompetentes.
Y firmaron siendo testigos don Luis Rocafort, don Miguel Márquezy don
TomásLara, vecinosde estaciudad.

Archivo Históricode LasPalmasde GranCanaria.Protocolosnotariales,Agus-
tín Milliares Torres, n.°3.372, fols. 115-119v.año 1861.



LOS CANÓNIGOS Y LA CAPILLA
DE MÚSICA DE LA CATEDRAL

DE LAS PALMAS EN EL SIGLO XVI
MANUEL LOBO CABRERA

Universidadde Las Palmasde GranCanaria

La capilla de música de la catedrales tan vieja como el propio
edificio, puesaunqueno existennoticias anterioresa 1514, fechaen
que comienzael primer libro de acuerdosdel cabildo, indirectamen-
te se sabe quiénestaba sucuidado. De ella y de sus músicos se
ocupóa lo largo de suvida Lola de la Torre ~. Nosotros,partiendode
la información suministrada porla propia autoray por otras noti-
cias, queremosrendirle homenajeestudiandoel papelde los canóni-
gos en la organizacióny en el avancede la capilla en el senode la
catedral.

La capilla se organizabay vigilaba por medio del cabildo cate-
dral, dondedesdelos primeros momentosexistíaun ambientefavo-
rable para su ascensoy encumbramiento,a travésde la educación,
de muchosde susrepresentantes,de tal maneraque el primer maes-
tro de mozosde coro habíasido el racioneroJuan Ruizy uno de sus
primeros organistasel canónigo Juande Troya,hombrepolémico y
de dudosa moral quehabía tenido litigios con el tribunal de la In-

1 TORRE DE TRUJILLO, L. de la: La capilla demúsicade la catedralde LasPalmas,
en «Historia general de las Islas Canarias de A. Millares Torres>, Las Palmas,
1977, T. IV, pp. 270-279, yLa música enla catedralde LasPalmas1514-1600.Do-
cumentospara su estudio,Madrid, 1983.
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quisición. Despuésde los primerosañoshubo momentosde incerti-
dumbre porla falta de liquidez para continuar las obrasdel nuevo
templo y por supuestoparamanteneral personalmusical,hastaque
en 1536 los canónigostoman unadecisión definitiva por el conven-
cimiento de la necesidadde la capilla, tanto «para el servicio del
culto divino como para aumentar la devoción de los fieles... y se
conforman con las iglesias de España, quesustentancapillas por
cosamásprincipal en el servicio de Dios Nuestro Señor2»~

En 1559 comienzaa regir la capillade músicaPedroGallardode
Tovar, clérigo presbítero,aunquelas gestionespara su contratación
se habíaniniciado desde1554, por comisióndadaen cabildo al ca-
nónigo JuanSalvago~. Durante su magisteriosurgieronelementos
valiosos naturalesde la tierra, y comenzaron ainterpretarseen la
catedral obrasde los más famososmaestrositalianos y flamencos,
junto con los nacionales,y se recibían los primeros librosde canto
de órgano,enviadospor Francisco Guerrero,desdeSevilla ~. Al otor-
gar sutestamento nosda unasipnosis de los libros musicalesde la
capilla, ordenandoen el mismo su entregaa la catedral~.

Será portanto en la segundamitad del siglocuandola capilla de
música tome el augedeseadoy cuandoencontremosya a varios ca-
narios criollos que vanatenerun papeltrascendenteen el avancede
la música enla catedral.Es en estaépocacuando tantocantoresca-
narios como otraspersonalidades queluego ocuparáncargosde res-
ponsabilidad enel cabildo, salenfuera de las islasparaformarsecon
profesores nacionalesde reconocido prestigio y en universidades
hispanas.Entre los mismos se encuentranBartolomé Cairascode
Figueroa, Ambrosio López, Luis de Morales y Gregorio de Trujillo,
todos canónigosy figuras destacadasculturalmentedentro y fuera
de la catedral.

Los mismos tienen bastantesrasgosen común puesse iniciaron
en los estudiosregladosy en los musicalesen la catedralcomo mo-
zos de coro, recibiendo todoslos días, exceptolos festivos, doslec-
cionesde canto llano, y algunosde ellos cantode órganoy contra-
punto, en especial los más hábiles envoz y en ingenio, entre los
cualesestaríannuestroscanónigos,a los cualesademásse les ense-

2 TORRE, L. de la: La música...,acuerdo 119.

Idem, acuerdon.°136.
TORRE DE TRUJILLO, L. de la: La capilla.... p. 272.
A.H.P.L.P., Lorenzode Palenzuela,n.°828, f. 732 r. En su testamentoOtorga-

do anteescribanoel 30 de diciembre de1568, da una relaciónde los libros, en-
tre los cualesse encuentranMagnificats, Himnos y Fabordones,ademásdedonar
su Cuadernode Tinieblas.



LOS CANÓNIGOSY LA CAPILLA DE MÚSICA... 285

flarían versetes,los responsosde la cuaresmay los otros versosy
cantosnecesarios6 Ademásse habíanformado en el exterior, unos
en Universidadeshispanas,e incluso otros en recintos lusitanos,
donde habíanampliado estudiosteológicos y jurídicos, ademásde
los musicales.Tenían incluso en comúnsu predisposiciónpara los
negocios,puesigual que cultivabancañasde azúcar,se involucraron
en los negociosmercantilesparticipandoen empresas comerciales
propias de la época.Igualmente participaronen eventosculturales
desarrolladosen GranCanariaen dicho período.

Todos colaboraron,desdesu posición, con el engrandecimiento
de la capilla, unoscomo cantores,compositoresy directoresde la
misma, y otros, influidos por suscompañeros,como mentoresy co-
laboradoresde ella.

Todos sequedaronen su tierra, despuésde distintos periplos, y
cantaronlas excelenciasde la mismabien directamente,como Cai-
rasco,o indirectamentedandolustreal ambientecultural dela época.

De Cairasco sabemos pocoacercade dóndeseformó, aunquese
hanhecho variasespeculaciones,sobreSevilla, Coimbra o algún lu-
gar de Castilla, puesconstaque obtuvolicencia del cabildo para au-
sentarsede la isla en 1555 y 1558; a él se debenobrascomo elTem-
plo Militante, tragedias,comediasy composicionesmusicales<. Fue
dentrodel ambientecultural canariouna figura distinguidaentresus
contemporáneos.Sele ha comparadoconCervantesy con los poetas
del Siglo de Oro s. Fue tal vezel primero quelogró reunir en suhuer-
ta, dedicadaa «Apolo Délfico», a un grupo de intelectuales, escritores
y músicos,tanto de la tierra como foráneos,a manerade tertulia.
Estatertulia cultural fue, segúnA. Cioranescu,la primera de sugéne-
ro en España,a imitaciónde los italianos~. Porella pasaron Juande
la Cueva, GonzaloArgote de Molina, Luis Pachecode Narváez,Leo-
nardoTorriani, Fray Alonso de Espinosa,Antonio de Viana,fray Ba-
silio de Peñalosa,el canónigoLuis de Morales,el contrabajo Juande
Centellas,el canónigoAmbrosio López,y otros muchosmás.

6 TORRE, L. de la: La música...,acuerdon.°17. Así serecogeenlascapitulacio-

nesqueJuanRuiz, cantoro maestrode capilla, debíaguardar.
MJLLARES CARLO, A. y M. HERNÁNDEZ SUÁREZ: Biobibliografía de escritoresca-

narios (siglos xvi, xvii y xviii), Las Palmas,1977, II, pp. 123-186; ALONSO, M. R.:
La obra literaria deBartoloméCairasco deFigueroa,«Revista de Historia», 100, La
Laguna, 1952, pp. 334-389

8 VALBUENA PRAT, A.: Dospoetascanarios~delSiglo de Oro, «La Tarde»,SIC. de
Tenerife, 23 de agosto y 10 y 30 de septiembre de1929; ARMAS AYALA, A.: Cervan-
tes y Cairasco: dos renacentistas,«El Museo Canario»,24, Las Palmas, 1947,
pp. 29-49.
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Asimismo compusovarias cancionesy recibió algunosencargos
del cabildo, entre ellos aquel que se le encomendójunto con el ca-
nónigoAmbrosio López de información sobreel tiple y el ministril
que se debíantraer de España,~lo más baratoque se pudiera10; en
otras ocasiones Cairascoplanteóal cabildoel suplir al contrabajoh1•

En 1579 el cabildo nominó por diputadode la fiesta del Corpusal
dicho junto con Ambrosio López, a los cualesles encargaronque
hiciesenla fiestacon toda la solemnidad posible12, y de igual mane-
ra en 1596, cuandose encargóla comediadel corpusal maestrode
mozosde coro y chanzonetistaJuanCentella,se recomiendaque se
haga conel parecerde Cairasco,al cual asimismo se nombró como
diputadojunto con el canónigo Gasparde Armas 13• La relación de
Cairascocon Ambrosio López debió sermuy estrecha, nosólo por
aficiones sino por representaral grupo mejor formadodel cabildo,
de ahí que seajustamenteAmbrosio López quien solicite en una se-
sión del cabildo que,atentoslos grandesserviciosque Cairascoha-
bía hechoal mismo en todas las ocasionesque se habíanofrecido,
se le remuneraseconformea susservicios14

Años más tarde,ante la inminencia de la llegadaa la isla de un
nuevo obispo, en concretodon Franciscode Rueda, para preparar
las ceremoniasdel recibimiento se nombró una comisión entre la
cual figuraba nuestropoeta,junto con dosde loselementosmáscul-
tos del cabildo:el cantor Gregorio de Trujillo y el licenciadoLuis de
Morales, del cual ya hablaremos, encargándosele expresamentea
Cairascoquehiciera algunasletras paracantary emblemasy epigra-
masparaponeren los arcos15• El encargoera lógico, puesCairasco
habíacompuestoanteriormenteunacomediaque serepresentócon
motivo de la llegada a Gran Canaria del obispo don Cristóbal Vela
en 1576,en la cual se introducíaunacanción ~ Cairascotambiénse
preocupódesdeel cabildo de haceracopio de materialesy de libros
de canto para la capilla, comoel que fue recibido en1583 17 y al
mismo tiempocolaboró, 1593,en restaurary enmendarlos libros de

CIORANESCU, A.: Cairasco deFigueroa.Suvida, su familia. Susamigos,«Anua-
rio de EstudiosAtlánticos»,3, Madrid-LasPalmas,1957, pp. 275-386.

~° TORRE, L. de la: La música...,acuerdon°289.

Idem, acuerdosns. 549-550.
12 Idem, acuerdon°309.
13 Idem, acuerdou°488

>~ Idem, acuerdosns. 380-381
15 Idem, acuerdon°323
16 MILLARES CARLO, A. y M. HERNÁNDEZ SUÁREZ: Op. cit., pp. 125-126.

‘~ TORRE, L. de la: La música...,acuerdon°346.
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canto dadasu experienciamusical, junto con el maestrode capilla
Franciscode la Cruz 18

La antigüedady experienciade Cairasco,junto con la de Ambro-
sio López, hizo que en momentostuvieranellos que dar posesióna
algunosmiembrosde la capilla, como asísehizo en julio de 1590 en
que ambos fueronal coro de la catedraly dieron posesióncomo so-
chantre a Francisco Hernández, clérigo presbítero~. Asimismo
nuestro canónigo tuvo una influencia decisiva dentro del cabildo
para quese le autorizasela comprade instrumentosmusicalespara
la capilla, ya que en1599 el cabildo a suinstanciamandócomprar
un monocordio, y un instrumento burolotepara quese enseñaraa
los mozos a tecla o sacabuche,para suplir algunasfaltasque solían
haber por ausenciade los oficialesde órganoy baxón2O~Dadasuac-
tividad y profesionalidad enlos temasmusicales,no es nadaextra-
ño que enla relación que seremite al rey en 1587 se diga de él que
«Es único en poesíay músicay buenlatino»21.

Compañeroy amigo suyo encabildo y granmúsicoera Ambrosio
López, personajedel cual ya nos hemosocupadoen otra ocasión22•

Estese formó en Las Palmasy en la capilla de música,dondeparti-
cipó y completó suformación y estudiosde cantocon el maestrode
mozos de coro Francisco Sánchez,puesdesdeal menos1551 figura
como mozode coro ya formadoy cantorde la catedral23 En 1560,
conveinte y pocosaños,solicita mercedal cabildo, que le es conce-
dida,para ausentarsede la isla duranteun año conel objeto de via-
jar con destino aCastilla24• Estuvo ausente durantecuatro años,y
en 1564 volvía a GranCanariacon unaprovisión real, en la cual se
le hacía mercedde la canonjíadel licenciado Camino25• A partir de
ahí comienzaa adquirir responsabilidades ensu nuevo cargo,a la
vez que no descuidasu labor musical componiendo chanzonetas

18 Idem, acuerdon°446.
19 Idem, acuerdon°399.
20 Idem, acuerdon°561.
21 FERNÁNDEZ MARTÍN, L.: Aspectoseconómicos, administrativosy humanosdela

diocésisde Canarias en la segundamitad del siglo XVI, «Anuario de Estudios
Atlánticos»,21, Madrid-LasPalmas,1975, p. 120

22 LoBo CABRERA, M. y L. SIEMENS HERNÁNDEZ: Ambrosio López,primer polifo-
nistacanario, ysu salmo«In exitu Israel», «El Museo Canario»,XLIX, LasPalmas
de GranCanaria,1992-1994,PP. 161-205

23 Archivo MuseoCanario,Inquisición, FondoBute,vol. VI, 1527-1560,f. 313 r.
24 TORRE, L. dela: La música...,acuerdosns. 180 y 182. Quizáparacompletar

susestudiosteológicosy musicalesen algunauniversidadpeninsular.
25 Idem, acuerdon°208.
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parala Pascuade Navidady otrasfiestas delaño,así comoparalas
principales dela ciudad26•

En 26 deagostode 1574 se nombramaestrode capilla anuestro
canónigo,cargoqueocupahasta1590,por concurrirenél los méri-
tos de habilidad,voz y las otrascosas necesariaspara su desempe-
ño, lo quedemuestra su gran destrezaen el campopolifónico o de
órgano. Despuésque élse encargade la capilla, la mismase rees-
tructura y organizacon lacontrataciónde buenosmúsicos,tenien-
do paraello de aliadoa Cairasco27• A la vez seencargade compo-
ner toda la música necesariapara los oficios divinos y otras
actividades,de algunasde las cualesnoshaquedadoconstancia,ini-
ciándoseconél la creaciónde un fondo musical propio creadopor
criollos.

Junto a los ya comentadosse encuentraotra figura importante
paraentender elambientecultural de dicho centro,queaunqueno
es músicopropiamentedicho como los anteriores,sí que completó
su formación conlos estudiosdecanto,puesfue mozo decorodes-
de los sietea los dieciochoaños, comodiscípulodel maestro Pedro
Gallardo.Por su formacióny por su cultura ayudóadar prestancia
al cabildocatedraly a la capillade música,con lacual colaborótan-
to fueracomo dentrode las islas. Nosreferimosa Luis de Morales,
nacido enla misma décadaqueCairascoy López: el primeronació
en 1538,Lópezen 1532 yésteen 1537. Al parecerfue amigoperso-
nal y cultural de ambos,aunqueAmbrosio Lópeztestificó contraél
en un procesoque lesiguió la Inquisición,y de otra figura impor-
tante en el mundo ilustradode la épocacomo era fray Basilio de
Peñalosa.Compartiócon Cairascoel gustopor latertulia y las pre-
ocupacionesliterarias, tal comose compruebaa travésde las epís-
tolas que ambosse remitían, cuandoalguno estabaausente,entre
ellas una carta queCairascoremiteen versosaMorales28•

Ésteigualmentese formó en la catedralcon Pedro de Medina y
elbachiller Alonso de Aguiar. En 1555 seva aSevilla aestudiar,pa-
sandoluego por Salamanca,Osunay Alcalá. Se dedicó como Am-
brosio Lópezy Cairascoa los negocios,en dondedemostróserun
hombrehábil y suficiente,puescomo dice de élel obispoSuárezde
Figueroa,«esmuy inteligenteen negociosy cuentas»29• Fue un hom-
bre devida inquietay talentoreconocido,quepasópartede su vida

26 Idem, acuerdosns. 217 y 235.
27 LoBo CABRERA, M. y L. SIEMENS HERNÁNDEZ: Art. cit.
28 CIORANESCU, A.: Art. cit., pp. 348-349.
29 FERNÁNDEZ MARTÍN, L.: Art. cit., p. 121.
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viajandoa cuentade sus negocios,pero ello no le impidió ser un
hombrede unaamplia cultura, amantede las armas,de las artes
y de las letras; su bibliotecademuestra queera uno de los más
despiertos espíritusde la época,pues enella serepartíantodaslas
ciencias30

En cuantoa sus prestacionesa la capilla de músicade la cate-
dral, hemosde indicar queestando ausentede GranCanaria,antes
de sernombradocanónigopor elrey, o mientrashacia lasgestiones
paraello, recibió el encargodelcabildo enrelacióna la contratación
de cuatro ministriles31, y del mismo modo un año más tarde,en
mayo de 1579, elcabildoencomiendaa Luis de Morales que lees-
criba alsochantreofreciéndole200 doblasde salario, con lacondi-
ción quesirva desochantrey tenor, además«de puntary los co-
ros»32~ En 1581, el mismo añoen queera absueltode un proceso
que lehabíaabierto laInquisición, se le hizo encomienda, antela
inminenciade la llegadadel nuevoobispo,junto conlos canónigos
GregorioTrujillo y Bartolomé Cairasco,de prepararlas cosasnece-
sariasparael recibimiento, entreellas letrasy representacionessi-
milaresa las de otros actos~ En 1590,estandoen Sevilla, sele en-
cargaqueenvíedoslibros, un dominicaly otro santoral,de los nue-
vos de punto grande,parareemplazara los viejos que seteníanen
la catedral~‘. Todos estosencargoslos hizo cumplidamente,pues
unade suscaracterísticasprincipaleserala de serun hombreeficaz,
y así lo confirmaensu testamento cuandodice «suplicoa los seño-
res deány cabildo deesta santaiglesia que porhabersido de su
congregacióny servicio en todo lo que yo he podidoy se me ha
mandado»~

Los mismosacabaronsus díasconel fin del siglo o conel inicio
del siguiente,puesLópezy Moralesfallecieronen 1590 el primeroy
1591 el segundo,mientras queCairasco alargó susdíashasta1610,
concluyendocon ellos la más importantegeneraciónculta del siglo
XVI en Canarias.

Ademásde estasfiguras, que sonlas mássignificativasdentrodel
cabildo catedral, otros miembros canónigostambiénprestaronsu
apoyo decidido a la capilla, bien como actores,es decir músicos,

30 LoBo CABRERA, M.: Libros y lectoresen Canariasen el siglo xvi, «Anuario de

EstudiosAtlánticos’>, 28,Madrid-LasPalmas,pp. 675-681.
~<‘ TORRE, L. de la: La música...,acuerdon.°305.
32 Idem, acuerdon.°308.
° Idem, acuerdon.°323.
~ Idem, acuerdou.°395.
~> A.H.P.L.P., n.° 883, f. 323 r.
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bien haciendogestionesparamejorar su funcionamiento.Nos refe-
rimos alos canónigossiguientes:Cervantes,quien hizo lasgestiones
para hacertraer órganosde Flandes, Luisde Trujillo, quien ocupó
los puestosde cantor y sochantre,Gregorio Trujillo, como cantor,
quien ademásteníala minuta para enseñara los mozosde coro, los
canónigosPedro Santiesteban,Valera de Albornoz y FranciscoMe-
dina, quienescumplieron encomiendasen la búsquedade nuevos
talentos, y el canónigoAlonso de Valdés, el cual se compromete a
tañerel órganohasta tantoque hubiesepersonaque lo hiciera 36•

En sucontra, frentea estosilustradosse creóunacierta resisten-
cia en el cabildo, capitaneada porel arcedianode Fuerteventuradon
Diego del Aguila, que habíasido gobernadorde la isla con anterio-
ridad, y quellegó de nuevo a ella como vicario del obispo don Cris-
tóbal Vela, y secundadapor don PedroSalvago,arcedianode Cana-
ria y canónigo, quien se oponía sistemáticamente alas peticiones
de Cairascoy de sus aliados. De ambos hace sus comentariosel
obispo don FernandoSuárezde Figueroa,y dejaver a las clarassus
deficiencias:del primero indica que fue casadoy despuésseordenó
«y se le pareceporque aún no se le acabade asentarel estadode
sacerdocio»~ y del segundoseñalaque «no es letrado ni aúnbuen
latino» 38

Con esto sedemuestrala importanciaque tuvieron para la capi-
lla de música de la catedralparte de los miembros de su cabildo,
entreellosalgunosde sus canónigos,queademásde suvastailustra-
ción, adquirida tanto en la propia catedralcomo en las universida-
despeninsulares,colaboraroncomo aliadosparaelevar el nivel cul-
tural de su centro, teniendo que luchar, a veces,contra algunos
adversarios notables,que les denunciabanante la inquisición, pues
algunosde ellos sevieron en tal trance alo largo de susvidas.

~ TORRE, L. de la: La música...,acuerdon.°409.
~> FERNÁNDEZ MARTÍN, L.: Art. cit., p. 120.
38 Idem, p. 119.
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El MuseoCanario

Fotos de FERNANDO PÉREZ PÉREZ
El MuseoCanario

Bartolomé Cairascode Figueroaha gozado,desdesupropia épo-
ca, de un prestigioque no se ha interrumpido en la historia de la li-
teraturacanaria.Su condiciónde músico,que habíasido menciona-
dapor PedroAgustín delCastillo, Viera y Clavijo y Millares Torres 1,

fue documentadapor Lola de la Torre2• El poetatocabael órganode
la catedralde Canariasy ponía letra a las composicionesmusicales
de su compañerode Cabildo el también canónigoAmbrosio López.
Por la estrechay fructífera colaboraciónque hubo entreambos,se
les ha calificado de «formidablebinomio músico-literario»~.

El canónigoCairascofue el centro del ambientecultivado de la
ciudad de Canariaen el momentode esplendorque éstagozóantes
de los dosterriblesataquesquesufrió a fines de la decimosextacen-
turia. Había reunido en los jardines de su residenciaun famosoce-
náculo,la Academiadel Apolo Délfico. Es de suponerque susmiem-

ALONSO, María Rosa: «Laobra literaria de Bartolomé Cairascode Figueroa».

Revistade Historia. N. 100, t.XVIII, 1952, p. 334-389, enpp. 338-339.
2 TORRE, Lola de la: «Documentos sobrela música en la Catedralde Las Pal-

mas (1601-1605)».El MuseoCanario. L, 1995, p. 401-439, en pp. 402 y 419.
Loso CABRERA, Manuel; SIEMENS HERNÁNDEZ, Lothar: «El canónigo Ambrosio

López, primer polifonista canario, y su salmo “In exitu Israel”». El MuseoCana-
rio. XLIX, 1992-1994, p.161-205, enp. 173.
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bros, ademásde cultivar la poesía,la historia de las islas y la músi-
ca, actividadesquesabemosque les interesaban,en algún momento
también fijaron su atenciónen los emblemas heráldicos,en la cien-
cia heroicacomo ha sido llamada la disciplina quelos estudiaba.El
ambienteera propicio en la ciudad de Las Palmas,dondese había
creadouna sociedadcosmopolitaformadapor los descendientesde
los conquistadores,de los primeros pobladoresde origen ibérico y
de los mercaderesgenovesesde la primera época,a los que se ha-
bían ido uniendo los funcionariosy militares enviadospor la coro-
na, otros mercaderes peninsulares,flamencos,franceses,que se es-
tablecían enla isla, etc. Con ellos se fue formando a lo largo del
siglo XVI unaoligarquía conpujosde nobleza,antecedentede lo que
más adelanteserían«las casas».

BartoloméCairascoerahijo de un prósperomercadernizardocon-
vertido en hacendado,MateoCairasco,y de María de Figueroa,hija a
suvez de un genovés,BartoloméFontana,y de una canariadescen-
dientede conversosy de indígenasde La Palma.Por lo tanto forma-
ba partede una familia convarias generacionesen las islas, cuyos
miembros,como los de otros gruposfamiliares de suentorno,habían
adquirido los hábitospropios del patriciadourbanode la época.Por
el lado maternoteníauna granparentelade linajes de relieve en la
isla, suspropioshermanos enlazaronconlo másgranadode esainci-
pientesociedad.La familia seguíalos hábitosde la noblezay los pa-
sos adecuadospara mantenerun status privilegiado, como ocupar
cargosenla Iglesia, realizarmatrimoniosendogámicosde clase,etc.

Por otro lado, no hay queolvidar que uno los posiblescontertu-
lios de la Academiafue GonzaloArgote de Molina, una de las máxi-
mas autoridadesen genealogía,heráldica e historia de ese siglo~.

Algunos de los amigos comprobadosde Cairascohan dejadoen sus
publicacionesmuestrasde no serajenosal uso de emblemasherál-
dicos. Es el casode la obra de Pachecode Narváez, Libro de las
grandezasde la espada,en cuyo frontispicio figuraun escudoparti-
do conlas armasde Felipe III y de la reina Margarita. En otra pági-
na aparecen,ademásdel retrato del autor, sus propios emblemas
heráldicosfamiliares~. En la portadade la edición príncipedel Poe-
ma de Viana vemos las armasdel capitán JuanGuerrade Ayala, a

CIORANESCU, Alejandro: «Cairascode Figueroa:su vida, su familia, susami-
gos».Anuario de EstudiosAtlánticos.N. 3, 1957,pp. 275-386,en pp. 355-356.

PACHECO DE NARVÁEZ: Libro de lasgrandezasde la espada,en quese declaran
muchossecretosdel que compusoel Comendador GerónimoCarrança, en elqual
cadaunose podrá licionar, y deprenderá solas,sin tener necesidadde maestroque
le enseñe.Madrid: herederosde JuanIñíguezde Lequerica,1600.
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quien va dirigido, y del propio Antoniode Viana 6~En otra obra del
mismo autor,Espejo dechirurgia, figura el escudode armasdel Doc-
tor Franciscode Figueroa,a quien estádedicada~.

LAS ARMAS DE CAIRASCO DE FIGUEROA

Las armasde Bartolomé Cairascoserepresentannormalmenteen
un escudopartido quelleva en el primer cuartel las del linaje pater-
no, Cairasco,y en el segundolas correspondientesa la familia galle-
ga cuyo apellido ostentabasu madre, Figueroa. Fernándezde Bé-
thencourtblasonólas armasdel linaje nizardo: «En escudode azur
un árbol de sinople sumadode un lucero de plata» 8• El árbol ha
sido identificado conun olivo ~. Aparecencon la disposicióndescri-
ta anteriormenteen unaslápidas situadas enla capilla mayor de la
iglesia de SantoDomingo de Las Palmas deGranCanaria,como ve-
remosmás adelante. Mientrasque enlas representacionesincluidas
en las edicionesde Lisboa y Madrid del TemploMilitante y en el cua-
dro de la capilla de SantaCatalinaMártir de la catedralcanariense,
el lucero aparecesituadopor encimadel olivo, pero en un campo
delimitado, en el jefe. En la edición de Valladolid el olivo y el lucero
serepresentanen un cortado.

Las armasde los Figueroasonmuchomás conocidas,de oro cin-
co hojas de higuerade sinople~ La presenciaen la ciudad de Ca-
nariadel obispoDon FernandoSuárezde Figueroa,a quien Agustín
Millares Torres llama deudo del poeta~ hacía que susemblemas
heráldicos fueranbastanteconocidos.Las armasdel preladose os-
tentabanal menosen la primitiva fachadade la catedral12~

6VIANA, Antonio de: Antigüedadesde las Islas Afortunadasde la Gran Canaria,

conquistade Tenerifey aparescimientode la Ymagende Candelaria. Sevilla: Barto-
lomé Gómes, 1604.

IDEM: Espejode chirurgia. Lisboa: PedroCraesbeek,1631.
8 FERNÁNDEZ DE BÉTHENCOURT,Francisco:Nobiliario de Canarias.La Lagunade

Tenerife: J. Régulo, 1952-1967,t. 1, p. 454, en nota. El término «sumado»seuti-
liza cuandolas dos figuras estánencontacto, en el casode las armasde los Cai-
rasco,el árbol y el lucero o estrellaestán separados,por lo que hubierasido más
correcto utilizar «surmontado».

MILLARES TORRES, Agustín: Biografías de canarios célebres. Las Palmas de
Gran Canaria:Edirca, 1982, t. 1, p. 138.

>° ARGOTE DE MOLINA, Gonzalo: NoblezadelAndalucía. Jaén:Instituto de Estu-
dios Giennenses,1957, pp. 720-721.

11 MILLARES TORRES,Agustín: Op. cit. en n. 9, p. 138.
12 GÓMEz-PAM0 Y GUERRA DEL Río, Juan Ramón: «El programa heráldico de

NéstorAlamo para la Casade Colón». En XI Coloquio de Historia Canario-Ameri-
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Millares Torres mencionatambién el catafalco levantadoen me-
dio de la naveprincipal de dicho templo catedralicio conmotivo de
las exequiasdel canónigopoeta, «rodeadode vistosos emblemas,
con las armasde las casasde Cairascoy Figueroay versoslatinos
y castellanosalusivos a susméritos». Algunos de esos versosha-
cíanreferenciaa los emblemas familiaresdel poeta,como el olivo de
los Cairasco:«Bien semejantea la oliva! en la SantaIglesia fuiste!
puessesentaañosserviste’>. Al lucero o estrelladel mismo linaje:
«con razón tenéis la estrella! pues cantáis la estrellay norte! de
aquestaAtlántica corte».Y a las hojas de higuerade los Figueroa:
«Arrancóy llevó la higuera! la muertecon mil congojas!perono lle-
vó las hojas» 13~

cana (1994). Las Palmasde GranCanaria:Cabildo Insular,1996, t. II, p. 265-281,
en p. 269-270y 272.

> MILLARES TORRES, Agustín: Op. cit. en n. 9, p. 140.

Las armasde BartoloméCairascode Figueroa enel frontis-
picio de la edición vallisoletana del «Templo militante».
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Grabadocon el retrato y las armasde Cairascode Figueroa enlasediciones de
Lisboa y Madrid del «Templomilitante».
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LAS EDICIONES DE SUS OBRAS

La ediciónvallisoletanade 1603 del Templomilitante de Bartolo-
mé Cairasco14, cuenta conun bello principio de tipo arquitectónico,
un pórtico condosparesde columnas,coronadoporun frontónpar-
tido. En él se representandos escudos,uno en medio delfrontón y
otro en el centrodel basamento.El superiorlleva las armasde Feli-
pe III y la reinaMargarita, las deésta conalgunasdiferenciascon
respectoa las queaparecíanen el libro de Pachecode Narváezan-
te~iormentecitado.

El escudoinferior tienela formaovaladaquelos tratadistasde la
llamada heráldicanormativaconsiderabanadecuadaparadamasy
clérigos,ya queel tipo de escudomilitar les parecía máspropio de
los caballeros.Lasarmasdel poetafigurandispuestasen un partido
de Cairascoy Figueroa,pero las del primer linaje se representan
aquíenun cortado,enel primer cuartel elluceroy en el segundoel
olivo. Las armasde los Figueroano experimentancambios,las cin-
co hojasdehigueraserepresentande la forma tradicional.El escu-
do no llevatimbre, al tratarsede un clérigono procedíacolocarleun
yelmo, tampocoaparece timbradaningunade las otrasrepresenta-
cionesde las armasde Bartolomé.Estásituadosobreuna historia-
da cartelahoradada,a travésde la cual aparecendosestandartes,en
el de la izquierdadelespectadorfigura unacruz,probablealusiónal
emblemade la repúblicade Génova,origen familiar de Cairascosy
Fontanas,el dela derechaportael lucero de los Cairasco.

En las edicionesde Lisboay Madrid del Templomilitante aparece
un grabadoconun retratodel poetaasus sesentaañosde edad,fe-
chadoen 1600 ~ El canónigoestárepresentadocontraje talar y bo-
nete, mirando de frente al espectador,mientras que consu mano
derecha,a cuyo lado estáun tintero, escribecon unapluma en un
libro quesostienecon lamano izquierda.El retratoestáenmarcado
por unaorla circular, en cuyapartesuperiorapareceunacruz po-
tenzada,y colocadosobreunacartela.En la mitad superiordeésta,
dos figuras femeninas,dos ninfas o musas,se encaramanpor sus

‘~C~w.~scoDE FIGUEROA,Bartolomé:Templomilitante triumphosde virtudesfes-

tividadesyvidasdesantos:primeraysegundaparte. Valladolid: Luis Sánchez,1603.
~ ALONSO, María Rosa: Op. cit. en n. 1, p. 339. El retratode Cairascoquere-

producimosenestetrabajo correspondea CAIRASCO DE FIGUEROA,Bartolomé: Tem-
pb militante flos sanctorum,y triumphosdesusvirtudesdirigidos a la M.C. delRey
Don Phelippe N.S.Tercerodestenombre:primeray segundaparte. Lisboa, Pedro
Crasbeeck,1615. Bibliotecade la SociedadCientífica El MuseoCanario, legado
Maffiotte, signaturaM-II-E-13.



EMBLEMAS HERÁLDICOS DE CAIRASCO DE FIGUEROA 297

bordes apergaminados,sosteniendounacoronade laurel quecentra
la partealta de la composición.En la mitad inferior, dos faunos
músicos,uno con cuernoo trompanaturaly otro convihuelao vio-
la de arco,parecensoportar elcírculo, apoyados enlos bordesinfe-
riores de la cartela.

Debajodel retratoy en mediode los bordesapergaminadosde la
parteinferior de la cartelaseha representadoun escudoqueadop-
ta las formas caprichosas característicasde la heráldicaitaliana.
Porta las armasdel canónigo,el olivo y la estrella,éstano aparece
surmontadasino situadaenel jefe. Las armasde Figueroa,las cin-
co hojas de higuera,estáncolocadasen la bordura.Estaesunaso-
lución muyusadaen Castilla durantela época medievalparacom-
binar dos armerías, las principales, eneste caso las del linaje
paterno,Cairasco,aparecen enelcampodelescudo,las secundarias,
aquí las maternas, Figueroa,se representanen la bordura,en una
posiciónjerárquicamenteinferior.

El grabadoparececonvertirseen unaalegoríade Cairasco,tal
como le hubieragustadoserrecordado,en su doble condición de
clérigo y depoetacoronadode laurel por las musas,estoexplicaría
las alusionesa suafición a la músicay la presenciade los emblemas
familiaresquenos hablan desus orígenesy abolengo.

LA CAPILLA DE CAIRASCO

Cairascodonó parasu capilla de SantaCatalinade Alejandría,
en la Catedralde Santa Ana ~‘, una hermosaSacraconversación
quehabíahechotraerde Sevilla ~, y queHernández Pererahaatri-
buido a Juande Roelas18~En ella figuran la Virgen y el Niño con
SantaCatalina,SanBernardo,SanJulián y el propio donanteano-
dillado.

En la esquinainferior izquierdade la composiciónpodemosdis-
tinguir un escudoqueaparece inclinadopor estarapoyadoen unas
piedrasa los piesdeSanJulián. Lleva lasarmasusadaspor elpoeta,
un partidode Cairascoy Figueroa,el olivo casino sepercibe,el lu-
cerode plata está situadoenel jefe, en cambioel campode oro y

16 CAZORLA LEÓN, Santiago:Historia de la Catedral deCanarias.Las Palmasde

GranCanaria:Real SociedadEconómicade Amigos del País, 1992,pp. 213-225.
17 BONNET, Buenaventura:«El cuadro deSantaCatalinaen la catedralde Las

Palmas».Revistade Historia. N. 85, t. XV, año XXII, 1949, pp. 98-102.
18 HERNÁNDEZ PERERA, Jesús:«Arte». En Canarias. Madrid: FundaciónJuan

March, 1984, pp. 141-340,enpp. 259-260.
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Escudocon las armasde Cairascode Figueroa enel
lado izquierdode la Sacraconversaciónde la capilla

de Santa Catalina de la Catedral de Canarias.

LAS LÁPIDAS DE SUSFAMILIARES

las cinco hojasde hi-
guera de sinople se
aprecian con clari-
dad. En el extremo
derecho del cuadro
hay un árbol, en
cuyo tronco está co-
locado, de frente al
espectador,otro es-
cudo también parti-
do: primero, losan-
geado de plata y
gules; segundo, una
fuente. Se trata de
las armas parlantes
del abuelo materno
del poeta, Barto-
lomé Fontana. Re-
cordemos que una
importante familia
genovesa, los Gri-
maldi, miembros de
cuyo albergoseesta-
blecieron en Cana-
rias, llevaban«un es-
cudo de lisonjas de
plata y rojo» I9~

El mayorazgofundadopor Cairascoy el patronato anejo de la
capilla de SantaCatalina de Alejandría recayeronen la familia Cas-
tillo. Doña María Cairascode Figueroay Salbago,sobrinade Barto-
lomé, hija de su hermanoFélix, casó con el maestrede campoHer-
nando del Castillo. Su bisnieta,doña Jerónimadel Castillo Cabeza
de Vacay Cairasco,contrajo matrimonio con su primo, el historia-
dor PedroAgustín delCastillo Ruiz de Vergara,cuya familia deten-
taba el patronatode la capilla mayordel conventodominico deLas
Palmasde GranCanaria,actualtemploparroquial de SantoDomin-

<~ARGOTE DE MOLINA, Gonzalo:Op. cit. en n. 10, pp. 486 y 598.
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go, desdesu recons-
trucción aprincipios
del siglo xvii 20• En
dicha capillase con-
serva lalápida blaso-
nada, realizada en
canteríadel país, de
doña Jerónima. Sus
armas se disponen
en un escudomedio
cortadoy partido: en
el primer cuartel, las
armas de Cairasco,
el olivo surmontado
de un lucero; en el
segundo, las armas
de Castillo, el castillo
con dos perrosenca-
denadosa la puerta,
bordura conochoas-
pas21; tercero, Cabe-
zade Vaca, el jaque-
lado y la orla con
seis cabezas de
vaca22 Al timbre, un
yelmo o cascode ca-
ballero. Acompañaal
escudo la siguiente
inscripción: «HIC/
Doña Gerónima del

Castillo Ca/besade Bacay! Benaventeque! falleció en 16/ de agosto
de 1757 de 83/ añosun mesi 4 días».Es de destacarque a pesardel
uso pordoñaJerónimadel apellido Castillo en primer lugar, sonlas
armasde Cairascolas que aparecenen el primer cuartel, indicando
que es la titular del mayorazgode esafamilia.

Al lado de la lápida anteriormentedescritase conservala del se-
gundo conde de Ja Vega Grande,don FranciscoJavier del Castillo
Ruiz de Vergaray Amoreto, nieto de PedroAgustíny Jerónima,que

20 FERNÁNDEZ DE BÉTHENCOIJRT,Francisco: Op. cit. en n. 8, pp. 371 y 448-455.
21 Idem, p. 414.
22 ARGOTE DE MOLINA, Gonzalo: Op. cit. en n. 10, pp. 77-78.

Escudode armas de Fontana,en ci tronco del árbol
del ladoderecho de la Sacraconversaciónde la capi-

ha de Cairasco,Catedral de Canarias.
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Lápida blasonadade doñaJerónimadel Castillo Cabezade Vaca en la capilla
mayor de la iglesia parroquial de Santo Domingo de Las Palmas de Gran

Canaria.
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Lápidadel segundocondede la Vega Grandeen la capilla mayorde la iglesia
parroquial de SantoDomingo de LasPalmasde GranCanaria.
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habíafallecido en 1800. Apartir de PedroAgustíndel Castillo sufa-
milia usabaun escudomedio cortadoy partido: primero,León; se-
gundo,Castillo; terceroRuiz de Vergara;campañaterciadaen palo:
primero, Muxica; segundo,Aguilar; tercero, Salazar.Incluían, por
tanto, las armasde los linajes cuyosmayorazgoshabíanheredado.
Esacomposiciónla vemosrepetidacon pocasvariantesen algunas
de laslápidas de la citadacapilla mayor, en las fachadasde susca-
sasde lasplazasde SantaAna y Espíritu Santoy en el retrato que
Juan deMirandarealizóde donCristóbal Cayetanodel Castillo Ruiz
de Vergara,por citar unos ejemplos.

El escudose complica enla lápida del segundoconde, a las ar-
mascitadasse añadenlos emblemasqueaparecíanen el cuadrode
SantaCatalina.Se disponenen un terciadoen palo: primero,corta-
do deLeóny Castillo; segundo,cortadode Aguilar y Salazar;terce-
ro, Ruiz de Vergara; campañaterciadaen palo: primero, Muxica;
segundo,partido de Cairasco,el olivo surmontadodel lucero, y Fi-
gueroa;tercero,Fontana,partido del losangey la fuente: Al timbre,
unacorona,por el título condal.El escudolleva acoladala cruz de
los miembrosdel SantoOficio de la Inquisición, del quedon Fran-
cisco eraAlguacil Mayor 23•

Graciliano Afonso recordabaen 1840: «D. Bartolomé Cairasco
Dignidad de Prior de esta SantaIglesia Catedralde Canaria,cuyo
nombresolo essu mayorelogio, fundó la Capilla de Sta.Catalina,
quees la última al lado izquierdo del magnífico templo Catedral...
Comorepresentantede la casade Cairascoes Patronode estaCapi-
lla el Sr. Condede VegaGrande deGuadalupeD. Agustíndel Casti-
llo y Betancourt»~ En el escudode armasusadopor éstese apre-
cian algunasvariantescon respectoal de la lápida de su abuelo, el
segundoconde.Una lámina condichas armasse pudover en la ex-
posicióncelebrada en1950 enEl MuseoCanario,llevabala siguien-
te inscripción«Casadel Castillo Bethencoury alianzas!de las islas
Canarias». Enella aparecíanlas siguientesarmeríasen un escudo
terciadoenpalo y cortado:primero, Béthencourt;segundo,Amore-
to; tercero,Ruiz de Vergara;cuarto, Mesía;quinto, cortadode Cas-
tillo y León; sexto,Salazar;campaña jironada:primero,Muxica; se-
gundo,Lezcano;tercero,Zurita; cuarto,partido de Cairasco,el olivo
figura enel campoy el lucero enel jefe, y Figueroa;quinto, Aguilar.

23 Esta lápiday la anterior se mencionanen Guía de laexposiciónretrospecti-

va en El Museo Canario. Las Palmas:El Museo Canario, 1950, números316
y 329.

24 AFoNso,Graciliano: La Capilla y sepulcrode Cairasco.Las Palmas:Imprenta
de Las Palmas, 1840, preliminar.
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Armasdel cuarto condede la VegaGrande,fototecade la SociedadCientífica El
MuseoCanario.
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Al timbre, coronacondal,porel título de VegaGrande,superandoel
delfín, conel lema «segúnlas obras»,de Ruiz deVergara,superada
la coronade un cascode caballeroquemira al frente, conun león
salientepor cimeray el lema «ensalzasiemprela vida la honra si
no seolvida», de Béthencourt.Por tenantes,los dos canariosde ese
linaje 25•

La fundación vincularperpetuólas armasusadaspor Bartolomé
Cairascode Figueroaaundespuésde extinguirsela líneamasculina
de sufamilia. El hechode que fueraheredadapor los Castillo, futu—
roscondesde la VegaGrande,posibilitó queéstosincluyeranlas ar-
masdel poeta entresus numerososcuarteleshastabien entradoel
siglo XIX.

23 Guía... Op. cit. en n. 23, número373: «Escudode armasdela familia Casti-

llo Bethencourty alianzas, encolores».Hemosconsultado lafotografíaen blan-
co y negrorealizadaporJosé NaranjoSuárez,Fototecade la SociedadCientífica
El MuseoCanario,n. 4.978.



EL CANTO TOLEDANO,
ESTRATO MUSICAL EN LA

POLIFONÍA SACRA DE LA CATEDRAL
DE LAS PALMAS Y OTRAS IGLESIAS

DE ESPAÑA
ISMAEL FERNÁNDEZ DE LA CUESTA

ConservatorioSuperiordeMúsicade Madrid

Doña Lola de la Torre, a quien tanto debela musicologíacana-
ria y española, dedicó grandes esfuerzosa preservary dar a cono-
cer la música sacraconservadaen la Catedral de Las Palmas.En
homenajepóstumoa sucontribución, me he propuesto escribirel
breve ensayo siguiente sobreel Canto Llano Toledano,estrato musi-
cal en la Polifonía Sacrade la Catedral deLasPalmasy otras Iglesias
de España.

EL CANTO LLANO DE LOS POLIFONISTAS

La liturgia de la Catedralde Las Palmas,como la del restode las
catedralesespañolas,exigía el canto polifónico para los días más
solemnes.Era éstauna tradición secularcuyos orígenesno son me-
dievales, comocomúnmentese cree, antesbien entroncancon el
hábito y la facultad queposeíanlos maestrospaleocristianosde or-
namentarla salmodia,en sus distintasformas: directa, responsorial
y antifonal. Así es que los tractos, responsoriosy antífonasque en-
contramostan adornados con larguísimos melismas enlos reperto-
rios litúrgicos occidentales(digamos,por ejemplo, losde canto gre-
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goriano,canto mozárabey cantoambrosiano,quesonlos máscom-
pletos)son el resultadode una sedimentaciónde las ornamentacio-
nes realizadas improvisadamente porlos maestroscantoresen los
primerossiglos del cristianismo~.

Una vez fijados los textos litúrgicos consusmelodíasy realizadas
sucesivasreformas desdefines del siglo vi, los cantoslitúrgicos oc-
cidentalesque habíanvivido enla tradición oral iniciarán un proce-
sode transición a los soportesgráficos, manuscritoso códices,me-
diante el empleo del código de signosque constituyenla escritura
musical. Por lo que serefiere al canto gregorianodel fondo antiguo,
esto es, el plasmadoen los más primitivoscódices,seestima que su
substanciamelódica ya quedódefinitivamenteestablecidahacia el
año900,épocaen queseescribenlos primeros antifonariosquehan
sobrevividohastanuestrosdías.

Tal fijación de los cantos no impidió, sin embargo, que los
maestroscantorescontinuaranpracticando,para solemnizaraque-
llas piezasconsideradasmás importantes bien por el momento en
que se cantabano bien por la naturalezay valor eucológicode las
mismas, la técnica ornamentalque habían aprendido de la tradi-
ción. La adición de melismas,y también de glosastextualesllama-
das tropos, a las piezasdel repertoriogeneral,sehacía, asípues,de
manera natural.Tradicionalmentelos cantoresusabandos procedi-
mientos: uno secuencialy otro organal. Aquél podía hacerlo el
maestroen el desarrollosecuencialde la piezamediantela interca-
lación de melismas,cantandoél solo. El procedimiento organalexi-
gía al menos dos intérpretes,pues mientras uno o más cantores
desarrollabanla melodía fijada por la tradición, el maestro,llama-
do «organista»,producía ornamentacioneso melismas entesitura
distinta buscandoun efecto armónico. El origen de la polifonía oc-
cidental está aquí.Y aunque su técnicaevolucionó rápidamente a
partir del siglo XIII, ciertos condicionamientos ligadosa aquellos
orígenesperduraronen la polifonía religiosa hasta el siglo XVIII, e
incluso hastanuestrosdías:así, el procedimientode tejer sobre el

1 La bibliografíasobreesteparticular es extensay refleja opinionesencontra-

das,ya quelos especialistasno están siemprede acuerdosobreel modo cómose
formó el cantolitúrgico latino hastallegar a plasmarseen los manuscritomedie-
vales. La visión máslúcida y recientesobrelos diversos problemasqueplantea
estetemala ha dado,en mi opinión, KennethLevy: Gregorian Chantand theCa-
rolingians, PrincetonUniversity Press,1998, passim,y especialmentelos capítu-
los 1, «From Gregoryto theOttonians»,pp. 3-18; cap.6, «OnGregorianOrality»>,
pp. 141-177; cap.9, «PlainchantbeforeNeumes», pp.195-213.
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cantus firmus de la respectivapieza gregorianalas voces de una
obra polifónica 2~

Esta breve introducción me parecenecesariapara dejar sentado
que ios polifonistas maestrosde nuestrascatedralessiguenla más
estrictay vieja tradición eclesiásticacuandootorgan al cantollano
un lugar preeminente ensus composiciones.

Sueleconfundirsemuy amenudoel cantollano con el canto gre-
goriano surgido de la reforma de la músicaeclesiásticainiciada en
algunoscírculos católicos, notablemente monásticos, enla segunda
mitad del siglo xix ~. Como se sabe,esta reforma,llamada«restau-
ración»por los eclesiásticosresponsablesde ella, seextendióatodas
las iglesias de rito romano pordecisión del PapaPío X, transmitida
atodos los cristianosmedianteel conocidoMotu proprio (firmado el
día de la fiesta de SantaCecilia, 22 de noviembre, de 1903) de obli-
gado cumplimiento.

La reformatuvo comoresultadoel establecimientode un reper-
torio de cantogregorianocon melodíasfacticias,estoes,recompues-
tas segúnun modelo irreal, perosumamentepróximo, en la estima-
ción de los reformadores,al supuesto original.Parallegar a este
acercamientose empleóel métodocomparativo experimentadopor
los documentalistasdel siglo XIX en la reconstrucciónde fuentes,así
como elpuro sentidomusical, actuandosobrelas versionestransmi-
tidaspor los manuscritosmásantiguos~. Las melodíasde estereper-

2 Una explicación másdetallada,en el texto publicado de mi conferencia so-

bre «El Canto Gregorianode ayer y de hoy. II. El Gregoriano y el nacimiento
de la Polifonía»>, Primeras Jornadasde Canto Gregoriano. P. Calahorra,L. Prensa,
coord., Zaragoza,Institución Fernandoel Católico, 1997, pp. 11-43.

Fueron los monjes de la Abadía de San Pedro deSolesmes(Francia) alenta-
dos por el fervor romántico de su intrépido Abad Próspero Guéranger(1806-
1875), instauradordel monacato benedictino quehabía desaparecidoen Francia
despuésde la Revolución de1789, quienes iniciaron de manera sistemática la
búsquedade un supuestooriginal en los manuscritosmusicales litúrgicos queto-
davía se guardabanen los archivos, para intentar recuperarel canto de los pri-
mitivos cristianos de Roma y de esa manera reproduciren todo aquellosviejos
modos devivir que pregonabael ideal romántico.

En el prólogo del Graduale romanum, Roma, 1908, que dio la versión musi-
cal oficial de los cantos de la Misa para toda la cristiandad, el presidentede la
llamada Comisión Vaticana encargada deelaborarla edición, antiguo monje de
Solesmes,JosephPothier, afirma que no sólo se aceptaronversionesde los más
antiguos manuscritos,sino también otrasmenosantiguaspero muybellas surgi-
dasde la fe de los cristianos en su oración litúrgica a través de los tiempos. Más
tarde,el monje benedictino JosephGajard,director de la edición del Antiphonale
monasticum, Tournai, Desclée,1935, se guiaría por el mismo criterio. Segúnoí
contar a RénéRenaudin, cuando él mismo y otros monjes colaboradoresen la
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tono, así reformadoy editado por el Vaticano y por la Abadía de
Solesmes (Francia)en determinadoslibros litúrgicos musicales,re-
presentabandibujos bien distintosde los quehabíanusadolos poli-
fonistas medievales,renacentistasy barrocos paraconstruir sus
obrassacras

Así, pues,cuandonos acercamosa unaobra polifónica sagrada,
y destejiendosushilos intentamosdescubrir el canto llano que,en
condición de cantusfirmus o no, hacede hilo conductor,es motivo
recurrenteen el cañamazomusical o es el inspirador de la pieza,
debemosineludiblementevolver a la tradición específicadel canto
llano en el que estuvo sumergidoel compositor.Lamentablemente,
para reconocery estudiarlas versionesmelódicasde estatradición
específicade los campositoresde la polifonía sacra, loshechosde
los que acabamosde hablarhacenmuy difícil superarla inmersión
gregorianistaproducidaen los investigadorespor las edicionesvati-
canasy solesmenses6

CANTO LLANO HISPÁNICO, CANTO TOLEDANO

Por cuanto acabamosde exponer,el reconocimientoy estudiode
las tradicionesde canto llano en las iglesias de los diversospaíses
apenasestá iniciado.En estastradicioneses precisodistinguir cui-
dadosamente dosobjetosbien diferenciados. Uno de ellos es el re-
pertorio universal, que siendocomún a todas las iglesias y pertene-
ciendo, por lo general,al llamado fondo antiguo, poseevariantes
que le otorgan la personalidadde una tradición diferenciada.Otro
objeto dela tradición propiaesel repertorio particularintegradopor

referida edición preguntabana Gajard por qué introducía en algunaspiezasde-
terminado giro melódico queno aparecíaenningún manuscrito,su respuestaera
invariable: ~<c’estquand mémeplus beau». Nunca quiso Gajard desmentirmela
realidad de estaanécdota.

El libro de canto gregorianoasí reformado másextendidopor el mundo, que
sirve habitualmentecomo referenciapara el estudiodel repertorio gregorianoes
el Liber usualis. Versión latina del Paroissienromain realizadapor la Abadía de
Solesmesen 1903, aparecieronde ella, sucesivamente,muchasediciones con ti-
radasde decenasde miles deejemplares.

6 Una corriente muy extendida entrealgunosestudiososdel canto llano, ecle-
siásticoso no, derivada de la concepciónpositivista del canto gregoriano(a mi
juicio equivocada)que presidió la reforma de la quehemoshablado,omite ensus
trabajos o incluso desprecialas formas o versionesdel canto llano que se sepa-
ran de las que aparecen enlos manuscritosque sonmás antiguos o son estima-
dos comofuentes fidedignasde una tradición musical másauténtica.
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obrasque sólo pertenecenal ámbito de determinadaiglesia, región
o país.

En España,como veremosmás adelante,se van a dar las condi-
cionesnecesariaspara queen susiglesias másimportantesseforme
una tradición propia. Las autoridadeseclesiásticasy políticas, así
como todo el estamentoreligioso en general, tendránconciencia de
supropia tradición musical en lo que serefiere al cantollano, cuya
salvaguardase procurarácon el mayor celo a través delos siglos.
Claro está, todaslas iglesias peninsularestenían muchospuntosen
común, razón porla cual ha podidohablarsede tradición de canto
llano en Españacon singularidadesqueno existenen otros países.

El dato más concluyente sobrela concienciade tradición propia
de canto llano en las iglesias de Españaapareceen los libros que
noslo transmiten.Los impresosde naturalezalitúrgica quesepubli-
canen España,desdelos orígenesde la imprenta, destacanen el tí-
tulo el nombrede la iglesia,diócesis,parala queestáncompuestos~:
Missale Cesaraugustanuin,Zaragoza,PabloHurus, 1485; Missale To-
letanum, Toledo, Pedro Hagenbach,1499; Breviarium Hispalense,
Sevilla, EstanislaoPolono,ca. 1500;Psalteriumsecundum usumEc-
clesiaePalentinae,Logroño, Arnao Guillén de Brocai~1512; Officia-
rium Toletanum,Arnao Guillén de Brocar, Alcalá 1517; etc. Porotro
lado,desdela reformaeclesiásticaemprendidaa mediadosdel Siglo
xv en toda la Península,las iglesias principales disponíande libros
coralesen pergamino en los que se copiaba el canto de la liturgia
diaria y festiva, así el que pertenecíaa la liturgia romanauniversal,
como el queeraparticular de la Iglesia. Estoserande tamañogran-
de para que, puestosen el facistol situadoen el medio del coro, la
capilla de cantollano y el restode clérigosy religiosospudieranleer
con comodidadsu música.

De manerapoco rigurosa, no pocos eclesiásticos,escritores,mú-
sicos, etc,llamaban toledano,por sinécdoque,al cantolitúrgico tra-
dicional practicadoen las iglesias de España.Sin duda, era la igle-

Un recorridopor los impresoslitúrgicos, paraver los títulos y contenidos,
puedehacersea travésde la obrade ANTONIO ODRI0z0LA: Catálogo delibros litúr-
gicos españolesy portuguesesen lossiglos xvy xvi, Museo de Pontevedra,1996;
Vid, también 1. FERNÁNDEZ DE LA CUESTA: «Libros de música litúrgicaimpresos en
Españaantesde 1900. Siglos xv y xvn> en Música. RevistadelReal Conservatorio
Superiorde Música de Madrid, 3,1996, pp.

11-29.Existe en la actualidaduna base
de datosde Libros litúrgicos impresos anterioresal año 1601 preparadapor un
grupo de trabajo de la Universidad de Michigan, Ann Arbor, dirigido por David
CRAWFORD: RenaissanceLiturgical Imprints:A Census,cuyo accesopuedeefectuar-
se a travésde World Wide Web en http://www-personal.umich.edu/’-davidcz.
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sia de Toledola que teníael mayor privilegio de conservaralgunos
cantosy usoslitúrgicos propios.Desdesu conquista porel Rey Al-
fonso VI, no obstanteel supremoesfuerzode los clérigos francos
traídospor el rey parasustituir la vieja liturgia hispana porla recién
importadagregoriana,muchos fieles y algunoseclesiásticosseresis-
tieron a abandonarde plano todas susprácticas. Sucesivamentefue
calando, asimismo,en Toledo la concienciade ciudadrealposeedo-
ra del título de capitalidadqueostentabaen tiemposde los reyesvi-
sigodos.La salvaguardatestimonialde algunosde los considerados
viejoscantosservía, por tanto, para establecerunaprimacíaqueha
perduradoen la Iglesiaespañolahastael día de hoy. A ello habíaque
añadir la extraordinaria dimensiónde su territorio diocesanoy su
condición de gran archidiócesismetropolitana,cuyo arzobispopo-
seíaunaautoridadreal sobrelas diócesissufragáneasy susobispos
determinadapor los cánones8• La referenciaal canto romanoy to-
ledano, como veremos más adelante,será una constanteno sólo
dentro del territorio sometidoa la autoridadmetropolitanade Tole-
do, sino en variasotrascatedralese iglesiasimportantesfuera de él.

La defensade la propia tradición, como digo, no esparticular de
las iglesias de España.En Franciaocurrirá otro tanto con el canto
neo-galicanoy su liturgia respectiva,hastael punto de crearun ver-
daderoconflico con Romadurantelos siglos XVII y xviii. Pero la tra-
dición propia era defendidatambiénpor las órdenesreligiosas.Por
unaparte, las congregacionesmonásticashabíanmantenidoparael
Oficio divino la estructuraestablecidaen el llamado bloque litúrgi-
co de la regla de SanBenito (capítulos 8-20)~,esto es,más extensa
que la del rito romanopropiamentedicho en virtud del número de
salmos, antífonasy responsorios.Por otro lado, la entradaen esce-
na del Cístercon el propósitode reformar las costumbres delas con-
gregacionesbenedictinasexistentes,notablementela de Cluny, ten-
drá dosefectos: la simplificación del canto llevadaa cabo en1134 y
1140 por San Bernardo10 y su prácticauniforme entodos los mo-

D. MANSILLA: «GeografíaEclesiástica»en Diccionario deHistoria Eclesiástica

deEspaña, Madrid, CSIC, 1972, vol. 2, pp. 985-1014.
Regula monachorum: G. COLOMBÁS: San Benito su Vida y su Regla, Madrid,

Madrid, BAC, 1954, pp. 392-451.
Los principales principiosde la reforma del canto llano llevada a cabo por

San Bernardo bajo los auspicios deGui de Charlieu y Gui de Longpont, fueron
los siguientes: Unidad de modo en las piezas;exclusión del bemol; ámbito redu-
cido a un decacordo(décima)segúnentendierondiversostextos de los salmosen
los quese pide alabar a Dios «in dechacordo»;clara distinción entreel modo au-
téntico y el modo plagal, por lo que había que recortar el ámbito cuandouna
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nasteriosmedianteun rigurosocontrol enla copia de libros litúrgi-
cos según un arquetipo celosamenteguardado.Seguidamente,las
nuevasórdenes religiosas, cartujos,dominicos, franciscanos,etc.,
tendrán,asimismo,suslibros propiosa veçescon un repertoriomo-
dificado respecto al modelo gregoriano, ya sea éste secular, ya
monásticoo benedictino.Como los del Císter,los cantosde cadaor-
denreligiosapresentaránunagranunidad,y deberánacomodarsea
un manuscrito-tipoh1~ Llegada la imprenta, las órdenesreligiosas
trasladarána suslibros litúrgicos los usosde su propia tradición:
benedictina,cisterciense,cartuja, dominica, franciscana,premostra-
tense,etc.

La salvaguarda dela propia tradición tuvo inclusoconsecuencias
políticas y diplomáticas enlas relacionesdel rey de Españacon
Roma. Como sesabe,el Concilio de Trento había encomendadoal
Papala publicación de los libros litúrgicos oportunos para que,su-
peradaslas ambigüedadesadmitidas por la tradición de algunas
iglesias en la selecciónde los textoseucológicos,la liturgia romana
se celebrasede manerauniforme entoda la cristiandadde rito lati-
no, segúnlos libros indicados.Así, pues,el PapaGregorio XIII, en
un Breve pontificio con fecha del 25 de octubrede 1577, ejecutaba
el mandato conciliary poníaen marchala preparaciónde unaedi-
ción del canto llano de la Iglesia de Roma, «purgado,corregido y
reformado»,similar a las edicionesdel Breviario y del Misal apare-
cidas añosantes12~El encargofue hechoa dos músicos:Giovanni
Pier Luigi da Palestrinay Annibale Zoilo 13~A Felipe II no le agradó
la decisióndel Papa,puesconculcabala tradición del cantollano en
susreinos.Así, encomendóa Fernandode las Infantas,embajadore
insignemúsico, que hicieravaler anteel Papalos inconvenientesde

determinada piezase extendía al respectivotetracordosuperior o inferior de otro
modo que no era el suyo; y sobretodo, reducción delos melistas largos. Vid. M.
HUGLO: «Réglement du XIIIe. siécle pour la transcription des livres notés» en
FestschriftB. Sriiblein , Kassel, 1967, pp. l2lss.

Vid. M. HUGLO: Les livres de chanr liturgique, Turnhout, Brepols, 1988,
pp.127130.

12 Fue su antecesor,el PapaPío V, quienrealizó lasediciones llamadastípicas,
esto es modélicasy de obligadocumplimiento, del Breviario, 1568, ydel Misal,
1570.

13 Sobrela intervención de Palestrina enla edición del Libro Gradual, queno
pudo realizarsesino mucho mástarde,en 1614 y 1615,por laimprenta Medicea
de Roma, se suscitó unapolémica protagonizadapor X. HABERL: JeanPierluigi
Palestrinaet le Graduel romain officiel de l’édition médicéenne,(trad. francesa)
1894,y por O. REsPIGHI:GiovanniPier Luigi da Palestrinael’emendazionedel Gra-
dualeRomano,Roma, Desclée,s.f. (ca. 1899-1900).
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unareformadel cantollano 14• La intervencióndel rey fue de gran
eficacia.Por unapartelos trabajosde reforma,si no separalizaron
del todo, serealizaron con muchalentitud,puesdebieronpasarcasi
cuarentaaños hasta queapareció la famosa ediciónmediceadel
Gradual(1614y 1615). Por otra parte,cualquiera quefuereel resul-
tadode tal reforma,jamáspodríaseroficial y de obligadocumpli-
miento entoda la Iglesia, como de hechoasí fue. Es comprensible,
por tanto,que,pocodespuésde esteincidente, enlas constituciones
antesreferidas de la Real Capilla, Felipe II pusierauna cláusula
coercitiva paraquesus capellanescantasen el cantotoledano:«El
capellánde altarque fuereremiso enaprenderlas ceremoniasroma-
nasy canto toledanoseapenadoen las distribuciones,y no le hagan
parte hasta queaprenda»15~

Felipe II tenía sus razones,incluso jurídicas,para oponerseal
Papa. Desdeantiguo,comohemosvisto, sehabíatoleradoquealgu-
nasiglesiaspracticaranalgún tipo de cantopropio, o formasparti-
culares decantarel cantoromano.Tal usoterminósiendosanciona-
do por la autoridaddel Papa. En la ratificación de la plaza de
claustrerode la catedraltoledanaen 1448 el PapaNicolás V había
encomendadoa ésteel oficio «addocendumseuinstruendumden-
culos ve! pueros dictaecclesiain divinis officiis et praesertimcantu
seumusica demelodia»~ Másadelanteveremosquee! cantomelo-
día, llamado también eugeniano,eraunamaneraparticulardecan-
tar el cantollano.Asimismo,FelipeII en las yareferidasconstitucio-

14 La correspondenciade Fernandode las Infantas,conservadaen la Bibliote-

ca Vaticana, Ms 2020 Reg. fol. 394, fue publicadaen la revistade los Agustinos
del EscorialporO. RESPIGHI: La ciudadde Dios, octubrede 1899 yrecogidaen su
folleto, ya citado,Giovanni Pier Luigi da Palestrinae l’emendazionedel Gradual
Romano,Roma,Desclée,s.f. (ca. 1899-1900).La intervenciónde FelipeII y su co-
rrespondencia conFernandode las Infantasha sido tratadatambiénporR. MIT-
JANA: Don Fernandode lasInfantas, Teólogoy Músico, 1 fasc.Estudiocrítico bio-
bibliográfico, Madrid, 1918,Cap.3: La revisióndelGradualromanoy la interven-
ción española,pp. 36-55. La cartade Fernandode las Infantasal PapaGregorio
XIII, escritaenitaliano, estácomentadapor Mitjanaen laspp. 52-53.

15 Madrid, Archivo Generalde Palacio,Real Capilla, Leg. 5.1, actualmenteCaja
76. Hay copia en los PapelesBarbieri, Madrid, B.N., Ms.14.018,Vid. Francisco
ASENJO BARBIERI: Documentossobre músicaespañolay epistolario (LegadoBarbie-
ri). vol. II, ed.E. Casares,Madrid, 1988, p. 52. El texto de estasconstitucionesha
sido oportunamentecomentadopor L. ROBLEDO: «La música enla Cortede Feli-
pe II» en Felipe II y su época. Actas del Simposium 1/5-IX-l998, El Escorial,
EDES, 1998, pp. 150-152.

6 Texto tomadode los PapelesBarbieri, Madrid, BN. Ms. 14.045,por E REYN-

AUD: La polyphonie Tolédaneet sonmilieu, París (CNRS), Turi~hout(Brepols),
p. 100.
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nesde 1584 queregulabanla actividadlitúrgica y musicaldela Real
Capilla, invocaríalas bulasdel Papa~ paraexigir que«El cantolla-
no de la capilla seaconformeal toledano,así en los finales de las
oraciones, comoen losprephacios, paternóster,epístolas,evangelios
y prophecías,queasí lo disponenlas bulasde la RealCapilla)) 18•

Intentemos ahoraprecisarcomóerala verdaderatradiciónmusi-
cal propia de lasiglesiashispánicasenel cantollano. Segúnhemos
señalado, enestatradición debemosditinguir cuidadosamentedos
campos:el del repertoriopropio, y el delas variantesdel repertorio
universal.A uno y otro mereferiréacontinuación.

VESTIGIOS DEL FONDO ANTIGUO

Las iglesiashispánicasdesdelos primerossiglos del cristianismo
habíancelebradosuliturgia conunaeucología,un rito y unamúsi-
ca distintosde los practicados enel restode lasprovincias romanas
y en los reinosde la Europapaleocristianay altomedieval.No voy a
insistir enun tema que se saledel propósito de estetrabajo19~Por
diversascausas,fundamentalmentepolíticas aunquefueronteñidas
conunasospechade heterodoxia,el cantohispánico,tambiénllama-
do mozárabecomo todala liturgia, fue sustituido porel canto gre-
goriano.

No podemosenjuiciar estasustitucióndel cantohispánicocomo
producto de una decisión de efectos inmediatos, si bien asombra
con quéfacilidad en Castilla, no tanta en León, los eclesiásticosdel
país se pusieron al lado de los clérigos francos venidos a repoblar
iglesias y monasterios.La liturgia no fue implantada en todos los
lugares,ni toda, por igual y a la vez. Un repertorio litúrgico no es
algo unívoco, simple y lineal, sino compuestode formularios y es-
tructuras de gran complejidad.

‘~De estasbulasy otros documentospontificios hayunaedición del siglo pa-
sado:Bulas y Brevespontificios relativos a la jurisdicción privilegiada de la Real
Capilla publicadospor la RealCasa, Madrid, Imprenta Enriquede la Riva, 1878.

18 Madrid, Archivo Generalde Palacio,Real Capilla,Leg. 5.1,actualmenteCaja
76. Copiaen los PapelesBarbieri, Madrid, B.N., Ms.14.018,Vid. FranciscoASEN-

io BARBIERI: Documentossobre músicaespañolay epistolario (LegadoBarbieri).
vol. II, p. 52.

9 Vid. M. HUGLO: «Lapénétration desmanuscritsaquitainsen Espagne» en
Revistade Musicología,8 (1985)p. 249; 1. Fernándezde la Cuesta: «Lairrupción
del cantogregorianoen España.Basesparaun replanteamiento»,Revistade Mu-
sicología, 8 (1985)p. 239-248.
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Como ya heapuntadoen otrasocasiones20, la presión del impe-
rio y del papadosobrelas iglesiasde la PenínsulaIbérica paraque
aceptaranla lex romana en materia litúrgica se observa desdela
épocade Carlomagno. Un claro ejemplo de ello es la misión que
encomendóal clérigo Egila (t 785), sin ningún éxito (en parte a
causade la torpezadel propio emisario,quien se proclamó obispo
de Elvira), de acudir a la Bética dominada porel Islam, para in-
tentar establecerallí lo que hoy llamaríamos una cabezade puen-
te. Cataluña,encuadradaen la Marca Hispanica, seríala primera
región en sustituir de manera gradualla liturgia y el canto hispá-
nicos por el romano-carolingioo gregoriano.Diversos intentosen
siglos posterioresno dieron su fruto hastaque Hugo Cándido, le-
gado delPapaAlejandro II, llegó a España(1064) con órdenesse-
veras de suprimir la tradición hispánica. En 1067 era introducido
el rito romano en el monasteriode Leyre, del reino de Navarra,y
en 1071 en el de San Juan de la Peña, del reino de Ai’agón, antes
de hacerseefectivo en el reino de Castilla durante el concilio de
Burgos (1081) en presenciadel rey Alfonso VI. A pesarde lo cual,
algunas comunidadesde Toledo y de su entorno, desafiandoa la
autoridad, prosiguieroncelebrandosus festividadessegún la tradi-
ción hispánicamozárabe,esto es, la que habían mantenido antes
de que el rey Alfonso VI conquistarala ciudad en 1085. Tal prácti-
ca fue tolerada,con altibajos, por las autoridadeseclesiásticas,has-
ta que poco antesdel año 1500 el CardenalCisnerosla oficializa-
ra, creandola capilla del Corpus Christi en la catedralde Toledo.
Pero el rito mozárabe celebradoen estacapilla fue un verdadero
reductoque nó tuvo influencia significativa en las solemnidadesli-
túrgicas dela catedral toledana.

El repertorio musical que llegó a Españacon el nuevo rito era
el romano galicano compilado por los carolingios, entre los que
destacaronalgunos monjes y clérigos de ascendenciavisigoda,
como Teodulfo de Orléans(t 821), el abadHelisachar(Elisagarus),
preceptordel rey Luis el Piadoso (ca. 814-822), el monje Witiza,
alias San Benito Aniano (750?-821), sobre la base de la liturgia
papal de Roma. Ya desdeantes, en el rito de la Iglesia romanase
habíanaceptadociertos cantos procedentesde la liturgia hispáni-
ca. Eran cantoselaboradossobre textos especialmentepreparados
para la música. La liturgia romanasólo cantabahasta entonces,

20 J• FERNÁNDEZ DE LA CUESTA: «Lamúsicaen la Cultura del Románico.Siglos

xi al xiii» en Historia de EspañaRamónMenéndezPidal, Madrid, Espasa,1995,
pp. 504-509.
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según su severa tradición,sobre textos tomadosde los salmos y
no recompuestoscomo mosaicoscon fragmentosde otros libros bí-
blicos 21

No sabemossi los cantoreshispánicosreconocieron estas piezas
en el nuevo repertorioque sustituíaal viejo. Lo queconocemoscon
certezaesqueno todaslas prácticaslitúrgicas de la tradiciónhispá-
nicafueron reemplazadaspor las del rito gregoriano.Ésteesel caso,
por ejemplo, de algunasde las celebracionesno ligadasal calenda-
rio, como sonlas del Ritual y Pontifical, incluidaslas exequias.En
estaparcelade la liturgia, la tradición hispánicaposeíauna eucolo-

21 K. LEVY: «Toledo,Rome and the legacyof Gaul» en Early Music History, 4

(1984) pp. 49-99, reeditado en Gregorian Chant and the Carolingians,Princeton
University Press,1998, pp. 31-81;y tambiéndel mismo autor «Old-hispanicChant
in its EuropeanContext»en Españaen la Música de Occidente.Actas del Congre-
so Internacional. Salamanca1985, vol. 1, pp. 2-14. Un breve resumende las in-
vestigacionesrealizadas hastala fecha sobrela presenciadel antiguo canto his-
pánico en ios repertoriosoccidentalespuedeleerseenJ. C. ASENsI0: «El cantoen
la antigua Iglesia de España»en Actasdel 1 CongresoNacional de Cultura Mozá-
rabe. Córdoba, 1996, pp. 146-150. Este resumenno exime, naturalmente,de la
consultade la amplia gamade trabajosqueaportaen bibliografía a pie de pági-
na, cuya reseñahubiera requerido una mayor matización.Así, cuandodice: «las
hipótesisque se derivande la lectura del artículo del Prof. FERNÁNDEZ oE LA CUES-

TA («El Canto viejo-hispánicoy el cantoviejo galicano», Actas del CongresoSIM
Madrid, 1992, Revistade Musicología,XVI, 1993, pp. 438-456)apuntanal contra-
rio de las de K. LEVY (expuestaen el trabajo aquímismo citado): fue la iglesia
hispanala que influyó en la iglesia de la Galia y muy concretameneteen la Galia
Narbonense,y no a la inversa. A favor del Prof. Levy estánlas pruebasmusicales
de los ofertorios que presentanunos testimoniosmuy plausibles. A favor de la
otra tesis están lascomparacionesentre los distintos Ordines (si bien no es difi-
nitivo) y algunos testimonioshistórico-literarios». La cuestión quetanto K. Levy
como yo mismo tratamosno es la influencia de una liturgia sobrela otra, sino la
procedencia galicanao hispánicade ciertaspiezas (básicamente ofertorios)intro-
ducidasen la romanao romano-gregoriana.K. Levy no entraen consideraciones
sobre la relación de las dos liturgias, lascualesdesdelas investigacionesde L.
DUCHESNE y F. CABROL (Dictionnaire d’ArchéologieChrétienneet de la Liturgie, Pa-
rís, 1907-1953,voz «Mozarabe»)han sido consideradas procedentesde un mismo
tronco. K. LEvY constatala inserción decantos del repertorio hispánico,o gali-
cano, en el repertorio romano. En mi trabajo lo que aporto son algunos datos
para señalarque la llamada liturgia hispánicase nos ha transmitido con unaro-
busta,abrumadoray fidedigna cargadocumental,eucológicay musical, de la que
carecela liturgia galicana quenos describeel seudo Germáncon términos simi-
lares a los usadospor los padresvisigodos,notablementeSanIsidoro. Lo cual me
da pie paraconcluir quehabiendosido la Hispania tan romanizada,y habiendo
asumidoplenamentelos visigodosla cultura paleocristiana,no era necesarioacu-
dir a otros lugaresparasituar la formación de la única célula generadorade am-
bas liturgias.
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gía rica adornadacon numerosos cantos propios22~La tradición ro-
mana,por el contrario, no disponíade un repertorio tan compacto,
ni sobretodo tan homogéneo,especialmente enlos cantos.Ya en la
épocacarolingia, y durantevarios siglos después,la prácticarelati-
va a las celebraciones circunstanciales,esto es, no sometidasal ca-
lendariolitúrgico anual,era muydiversa,según lostiempos,las igle-
sias, los obisposy los papas23•

Los códiceshispánicosson testimonio de la pervivenciade prác-
ticas antiguasqueno fueron enteramentereemplazadaspor el rito y
canto romano-carolingio.No me refiero a la escrituravisigótica en
la queduranteun tiempo se siguieroncopiandoinclusoel texto y la
música delos nuevosrepertoriosen ciertos escritorios riojanosy
castellanos24, sino a los propios formularios y a los cantosintegra-
dos incluso enla estructuradel nuevorito implantado.Veamosal-
gunosejemplos.

Los manuscritosque contienenlos ordines de la liturgia visigóti-
ca(Madrid, Bibl. Real Ac. de la Hist. Mss. 56, y Silos Ms. 4) exhiben
numerosaspruebasdel uso de estosformularios, con posterioridad
a la supresióndel rito hispánico en España.Las más importantes
sonlos 21 cantosmozárabesrecogidosy transcritospor C. Rojo y G.
Prado 25, pertenecientestodos ellos respectivamentea las exequiasy
al rito del lavatorio de los pies. Por lo que se ve, al menoslas igle-
sias de dondeprocedentales manusritosseguíancantandosegúnla
tradición hispánica,puestoque ritos y cantos,escritoséstosen no-

22 M. FÉR0TIN: Le «Liber ordinum» en usagedans l’Eglise wisigothiqueet moza-
rabe d’Espagne,Paris, 1904: J.JANINI: Liber ordinum sacerdotal, Abadía deSilos,
1981; ni: Liber ordinum episcopal,Abadíade Silos, 1991.

23 Trasarduostrabajosde confrontancióndefuentes,los liturgistashan podi-
do hoy repertoriarlos ordines romanos,Vid. M. ANDRIEU: Les «Ordinesromani»
du Haut MoyenAge. 5 vols. Lovaina (SpicilegiumSacrumLovaniense).1931-1961,
y los formulariosdel pontifical romano;Vid., asimismoM. ANDRIEU: Le Pontifical
romain au moyen¿ige. Ciudad del Vaticano(Studi e testi) 1938-1941;C. VOGEL, R.
ELZE: Le pontifical romano-germaniquedu dixi~mesi~cle,Ciudad del Vaticano,
1963.

24 Uno delos casosmásseñaladoses el del Antiphonale Silense,introducción,
índices y edición facsímilpor 1. FERNÁNDEZ DE LA CUESTA, Madrid (SociedadEs-
pañolade Musicología)1985.

25 C. Rojo, G. PRADO: El cantoMozárabe.Estudiohistórico-críticode su antigüe-
dady estadoactual. Barcelona,1929, pp.66-82.Sobrela transcripciçónde algu-
nasde estas piezas,Vid. 1. FERNÁNDEZ DE LA CUESTA: «Sobrela transcripciónde
dos responsoriosdel ‘liber ordinum’ procedentede SanMillán de la Cogolla»,en
II Semanade EstudiosMedievales,Logroño, Instituto de EstudiosRiojanos, 1992,
pp. 191-204; J.C. AsENsIo: «El cantoenla antiguaIglesiade España»enActasdel
1 CongresoNacional de Cultura Mozárabe.Córdoba,1996, pp. 127-150.
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tación de puntos sobreraspadurade los viejosneumasvisigóticos,
son los mismosque los que aparecenen otros manuscritosanterio-
res a la supresióndel cantohispánico.

El rastreopor los códicesde rito gregorianoposterioresa la su-
presión del canto hispánicopermite aumentar estabreve lista de
cantos, loscuales,si no todospueden atribuirseal fondo antiguo de
la liturgia hispánica,ciertamentepuedenconsiderarsepropios de las
iglesias de la PenínsulaIbérica. FueG. Pradoel primero enllamar
la atenciónsobreesteparticularal rescatartextosdel fondo antiguo
de la liturgia visigótica referentesal rito solemnede la Iniciación
cristiana, Consagración delas Iglesias,Unción de los enfermos26

Posteriormentehan seguido esta recuperaciónde textos y cantos
M.S. Gros 27 y M. C. RodríguezSuso28 en manuscritos aquitanoso
fragmentosde éstos.Según seve, tales cantosse sitúan, como los
descubiertosy transcritospor C. Rojo y G. Prado,en celebraciones
circunstanciales(consagraciónde las iglesias) o especialesen el ca-
lendario litúrgico(lavatorio de los pies). A pesarde todo, estoscan-
tos acusanla influencia del repertoriogregorianoen detallestan sig-
nificativos como las fórmulas de recitación salmódica, las cuales,
insertasen las piezas,dan la pautaa la notación aquitanapara su
fiel transcripción29~

26 G. PRADO: Textosinéditosde la Liturgia mozárabe,Madrid, 1926.
27 M. S. GROS: «El ordo romano-hispánicode Narbonaparala consagraciónde

iglesias>’,Hispania sacra, 19 (1996), p352.
28 M. C. RODRíGUEZ Suso:«Les piécesmusicalespour la dédicaced’église dans

les anciensliturgies de la Septimanie»,Colloque 1’Art du Chantre Carolingien,
Centred’Études Grégoriennesde Metz, 22-24mars 1996; y «La músicadel anti-
guo rito de Consagración deIglesiasen el PaísVasco».XXI Semanade la Músi-
ca Vasca,Rentería,17 de mayode 1997: noticia bibliográficaqueproporcionala
autora en«L’évolution modaledanslesantiennesde 1’ ordo wisigothiquepour la
consécrationde l’autel», en Etudesgrégoriennes,XXVI, 1998, p. 174.

29 Es el caso,porejemplo, de los responsoriosque aparecenen el Liber Ordi-
numde San Millán dela Cogolla, RealAcademiade la Historia, Mss. 56. Gracias
a la diferenciadel tono salmódicoqueacompañaa la pieza, puede establecerse
con exactitudel modo a quepertenece,y, por tanto, puede fijarseen la escala
modal la altura exactade los sonidosrepresentadospor los puntos aquitanos.
Vid. 1. FERNÁNDEZ DE LA CUESTA: «Sobrela transcripciónde dos responsoriosdel
‘Liber ordinum’ procedente deSanMillán de la Cogolla»,en II Semanade Estu-
dios Medievales,Logroño, Instituto de EstudiosRiojanos, 1992, pp. 191-204.Es
ésteun síntomade la «gregorianización»a la quese refiere M. C. RODRÍGUEZ

Suso:«L’évolution modaledanslesantiennesdel’ordo wisigothiquepour la con-
sécrationde l’autel», p. 185.
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VARIANTES PARTICULARES EN LA TRADICIÓN GENERAL DEL
REPERTORIOGREGORIANO

Dejadosapartelos escasosvestigiosde la antigualiturgia hispa-
na, convieneseñalar quelas señasde identidad,quizá, másdestaca-
bles de lo hispánico,sonel resultado queen el repertorio universal
ha producido una determinadamanerade cantarlo. En efecto, las
manerasde cantarel canto del repertorio universal a lo largo y an-
cho de la geografíaeclesiástica produjo,no sólo en Españasino en
toda la cristiandad, numerosasvariantescapacesde configurarver-
siones propias, regionaleso nacionalesdel canto gregoriano, que
han cambiadoincluso la fisonomía modalde muchaspiezas30~En
España,y refiriéndoseal canto llano quecontienen las decenasde
libros coralesdel Monasteriodel Escorial, S. Rubio señaló algunas
de estas características,como es la vacilación sonora en las dos
cuerdasdel semitono,y la fijación de la cuerda infrasemitonalen los
recitativos del modo III 31• La idiosincrasiadel canto llano practica-
do en Españaya seapreciaen el repertorio recuperado porK. Nel-
sony M. C. RodríguezSusoreferido a la zonade Zamoray al País
Vasco32~Una ingentemultitud de testimoniospertenecientesa toda
la Geografíaespañola esperanuna recuperaciónsimilar.

~° Karl SCHLAGER: «Regionaltradition undModalit~tin der Monodiedes Mittel-

alters»,Studia Musicologica,27 (1985) p. 121.
3! Samuel RUBIO: Las melodíasgregorianasde los ‘Libros coralesdel Monasterio

del Escorial’. Estudio crítico. El Escorial, EDES, 1982. Este estudio había sido
publicadoparcialmenteen La ciudadde Dios, 182, 1969, pp. 345-372; y en Tesoro
Sacro-Musical, 1971, n.° 3, pp. 86-88;n.°4, pp. 117-120; 1972, n.°3, pp. 86-88.

32 Kathleen E. NELSON: MedievalLiturgical Music of Zamora, Ottawa, The ms-
titute of Mediaeval Music, 1996; M. C. RODRÍGUEZ Suso: La monodíalitúrgica en
el País Vasco.3 vois. Bilbao, 1993. Los trabajos deambasautorasse refieren, es-
pecialmente,al cantode los manuscritoso fragmentosconservadosen los archi-
vos de la ciudad, provinciao región respectiva,el cual, es de suponer,fue elprac-
ticado en ellas. Como precisaM.C. Rodríguez Suso,matizando la anacroníaque
podríacrear la simple lectura del título (pp 5-32), enel tiempo en el que cabefe-
char los manuscritos que se estudian, ni Zamora ni, menos aún, el PaísVasco
existíantal como estánhoy territorialmente configurados. Según la jurisdicción
eclesiásticadesde la que hay quecontemplar los usoslitúrgicos, la mayor parte
del territorio que tienehoy como marco jurídico el Estatuto de Guernica,perte-
neció durantemuchossiglos (tras las divisiones eclesiásticasde las que tenemos
vagasnoticias durantela alta Edad Media) a la Provincia eclesiástica deCalaho-
rra, y el resto a otrasdiócesis limítrofes, hasta que en épocamuy reciente fue
creadala diócesis deVitoria (1862) y posteriormentela de Bilbao y San Sebas-
tián (1949). Sobrelas demarcacionesy provincias eclesiásticasvéaseel concien-
zudo y esclarecedorestudio de D. MANSILLA: «GeografíaEclesiástica»en Diccio-
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La maneracomo se efectuó la reforma del canto gregorianopor
el Vaticano y los monjesde Solesmesy como sellevó a cabosudi-
fusión al mundoenterohaciendotabla rasade las tradicionesparti-
culares,ha hechoolvidar la naturalezamisma del cantogregoriano,
la cual radicaen un principio de unidad básica,del todo compatible
con la diversidady riquezade formasy variantesmelódicasacumu-
ladasa lo largo de la historia.

Como a la literatura y la poesíaen particular,es aplicable a la
música,y muy especialmentea una música tradicional como es el
canto gregoriano,el conceptode versatilidad (n’zouvance)que usan
algunosestudiososde la poéticatradicional ~ Lo que se quiere in-
dicar con ello es quecierto tipo de poemas,piezaso fórmulasmusi-
cales, incluso fijados por la tradición, entreotras causaspor haber
sido compuestospara ejecutarseen vivo y en directo, poseenun
margenrealde indefinición quesólo es capazde llenar el intérprete
en su actuación.Las diferentesversionesde una misma obra, con
sus variantes,nos reflejan, sin duda, usandola terminología de los
filólogos, un «estadode música»de la vida de la obra.Todaslas ver-
siones,por tanto,y muchasmásque no han sido puestaspor escri-
to o impresas,son la obra, puesésta noha alcanzadosu auténtica
realidadtotal sino en susdiversasactuacionesdel intérprete,cantor,
maestro, coro,capilla, etc. De ahí que me parezcaocioso, o más
aún, ineficaz por sí mismo y fuera de lugar, el usodel métodocríti-
co habitual de restitución de textosescritos en la búsquedade un
original histórico que,aunhabiendopasadodel ámbitooral al escri-
to, el tiempo, la incuria y tantasotrascausasque directamenteo por
accidenteintervienenen la transmisión,ha modificado ~. En el caso
que estamostratando, sin dudaexistió un original o prototipo oral
desdedondepartió la multiforme tradición. Perotal original, si fue-
seposibleestablecerlo,sólo podríatenerante nosotrosla considera-
ción de modelo facticio con respectoa la realidad histórica.Si nos

nario de Historia Eclesiásticade España,Madrid, CSIC, 1972,vol. 2, pp. 985-1014.
Porestarazónes necesarioavanzaren los estudios comparativos,paraver qué
diversidadde usos litúrgicos y de cantosproducela diversidadjurisdiccional
eclesiástica.

~ Vid. P. ZUMTHOR: Introduction ú la poésieorale, Trad. esp. Introduccióna la
poesíaoral, Madrid, Taurus, 1991; A. DÍAZ PIMIENTA: Teoría de la Improvisación.
Primeraspáginaspara el estudiodel Repentismo,Oiartzun(Guipuzcoa), Sendoa,
1998.

~ Vid. 1. FERNÁNDEZ DE LA CUESTA: «Lo efímeroy lo permanenteen la música
tradicional»en Música. Revistadel Real ConservatorioSuperiorde Música de Ma-
drid, 2, 1995,pp. 73-101.
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sirve de ejemplo,echemosuna mirada a las investigacionesde los
filólogos. ¿Quiéndudahoy del origen indoeuropeo dela mayor par-
te de los grandesidiomas occidentales?¿Pero cómollevara la reali-
dad deunalengua,medio de comunicaciónsonorade determinadas
gentesen determinadotiempo y espacio,lo que esproyecciónde un
conjunto de rasgoscomunesentresacadosde dichos idiomas hacia
unaépocapasadamuy lejana en un espacioindeterminado?¿Cómo
podría calificarse la pretensiónde implantar el idioma indoeuropeo
reconstituidocomo sustitutode nuestraslenguasde comunicación,
el castellano,el inglés, el ruso, etc? Pienso,por tanto,que, salvadas
las distancias,así comoel indoeuropeosólo ha estadoy estávivo en
las múltiples lenguasque conservansusrasgos, asítambién el gre-
goriano sólo ha estadoy estávivo en las versionesque nos aportan
la tradición oral, las sucesivasreformasy los manuscritosde todas
las épocas.

FIESTAS PROPIASDEL CALENDARIO HISPÁNICO

Por lo que se refiere a los cantos propiosde las iglesias españo-
las quesedeslizan enel interior del repertoriogregorianouniversal,
el estadoactualde las investigacionesno permite hacerunaevalua-
ción, siquiera seade maneraaproximada.

La uniformidad cerradacon quequisopresentarseel rito y canto
galorromanos,atribuyendosuautoríaa SanGregorio Magno (quien
ejerció el papadoentre 590-604),dejó de sertal al poco tiempo de
seréste aplicadoen toda la cristiandadlatina. Hagamosun recorri-
do por el repertoriogregoriano.

Los formularios del fondo antiguo integrados enel calendarioli-
túrgico romano, así del propio como del santoral, constituían la
substanciade la eucologíay canto gregorianos.Pero ellossolos no
cumplíantodas las necesidadesrituales de las iglesias particulares.
Estastenían, portradición, festividadespropiasy celebracionespar-
ticulares. A ello habíaque sumartoda una pléyadede santoscada
vez mayor, derecientecanonización,cuyamemoria habíaque cele-
brar enla liturgia. La lex romana en materialitúrgica no impedíala
acumulación deoficios y festividadesnuevasa las ya existentes.La
religiosidad medieval podía, gracias a estaque podríamos llamar
permisividad,enriquecerla severaliturgia procedentede Roma no
sólo conel excesosimbólico de nuevosritos, sinocon la continuidad
de un calendario festivo sumamente apretado.A título de ejemplo,
podemoscitar el nacimientode la festividad del apóstolSantiagoy
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la consiguientecreaciónde los formularios con sus cantos parael
oficio y la misa, tal como nos transmiteel CódexCalixtinus ~

Los manuscritospertenecientesa determinadasiglesias,los libros
corales de nuestrascatedrales,los libros impresospor cada iglesia
para atendera las severasexigencias delculto divino, estánllenos de
oficios, misas, formularios y cantos destinadosa la liturgia de las
festividadesexclusivasdel lugar, de la diócesis,del país.

Los polifonistas, muchos de ellos maestrosde capilla de las más
importantescatedrales,teníanla obligaciónde componerobrasdesti-
nadasa la liturgia particular de la iglesias,muy en especialpara las
festividadesde los santospatronos,las cualeserancelebradas,por lo
general,con formulariosy cantollanopropios.Son infinitoslos ejem-
pios que podríamostraerparailustrar estainformación. Así, la fiesta
de losSantosJustoy Pastoreracelebradacon solemnidadenToledoy
paraella secomponeel himnoEcceJustuseccePastora4 y. conserva-
do enToledo deautoranónimo (Bibi. Cap. Cod.25, fol. 82v-83).Tam-
bién en Toledo, se compondránobrassobretextos litúrgicos de las
fiestasde quienesfueronsusobispos,SanIldefonso,23 deenero:Lau-
dibuscanoris de A. Torrentes (1- 1580) y F. Guerrero (1 1599); y San
Eugenio,15 de noviembre:Doctealumnusgratiae de Alonso Lobo(t
16 17). En El Escorial la fiestade SanLorenzoeracelebradacon toda
solemnidady los maestrosde capilla sepreciabande componerpara
el santopatrón, siguiendolas pautasde la liturgia sobre cantollano
propios. En Segovia habrá un repertorio propio para San Frutos,
patrónde la ciudady de la diócesis,etc. Parala festividaddel Apóstol
Santiago,patrónde las Españas,T. L. de Victoria (f 1611)compondrá
sobreel himno O lux decusHispaniae,y C. de Morales(t ca.1553)so-
brelos doshimnos: In sacratis precibus,y Te supplicesexaudias.Más
curioso esel himno a Santiago compuestopor Melchor Robledo(t
1586).Paracelebrarla fiestasolemnedel Apóstol,antesde queseex-
tendieraatodaEspaña,lo queocurrió enel sigloxvii, algunasiglesias
cantabanpartedel oficio litúrgico del CódiceCalixtino. Así Melchor
Robledopuso polifoníaa la segunda estrofadel himno de maitines
queapareceenel citado códice,inspirándose ensumelodía(fol. 101):
1. Psallat chorus celestium.2. In quorum choro lacobus 36 (Fig. 1).

~ Sobrela formaciónde losoficios del CódexCalixtinus, Vid. 1. FERNÁNDEZ DE
LA CUESTA: «La música litúrgicade la Peregrinacióna Santiago:el CódiceCalixti-
no,> en Santiago,Camiñode Europa. Culto e Cultura na Peregrinacióna Compos-
tela, Catálogode la Exposición Santiago,Xacobeo93, 1993, pp. 37-53.

36 Vid. PedroCALAHORRA: Melchor Robledo(t 1586). OperaPolyphonica.II. Ofi-
cio Coral — Composicionesen castellano. Zaragoza,Institución Fernandoel Ca-
tólico, 1988, pp. 20 y 126-131.
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Fig. 1.—Himno aSantiagoApóstol. CódiceCalixtino. Melchor Robledo.

LOS RECITATIVOS

Donde la tradición hispánicadel canto llano es,probablemente,
másclara esen el variado repertoriode recitativos quecelosamente
seha guardado.

Cuandose efectuó la fijación por escritodel repertorio romano
carolingio, las fórmulas de recitaciónquedaron fuerade los manus-
critos. Era obvio. A los recitativos no les acechabael peligro del ol-
vido o de la desaparición,porquesuesquemamusical eraextraordi-
nariamentesencillo. Todas las frases dentro de un mismo texto se
recitabanigual y poseíanlos mismos elementos:un tenor o cuerda
de recitaciónen cualquiera delas únicastrescuerdasposibles(para
entendernos, enre, mi, fa y susequivalentesenlos respectivostetra-
cordos,si nos tomamosla licencia de situarlasen la escaladiatóni-
ca37), unaentonacióny unacadencia.La tradición oral era el mar-
co donde se conservaronlos diferentes esquemasde recitación, y
ello dio pie paraque los cantoresno se sintieran obligadosa aban-
donarlos recitativos quehabíanservido desdeantiguo en la propia
iglesia para proclamar las lecturas, elevar las oraciones.Por otro
lado,unagranpartede recitativos, los queacabamosde señalarre-
feridos a las lecturasy oraciones,no estabanligadoscomo lossal-
mosa las respectivasantífonasy a losestribillos de los responsorios.

~ Vid. JeanCLAIRE: «L’évolution modale dansles répertoiresliturgiques occi-
dentaux»,RevueGrégorienne,40 (1962), pp. 196-211, 229-245;41(1963),pp. 8-62,
77-102.

) e~on~mchoro~co~qj~orqrnt,bor~J&--,có--.-
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En estaspiezas, efectivamente,era obligado elegirun tono de reci-
tación acordecon la modalidad (digamos mejor,cadenciay entona-
ción) de la respectivapieza gregoriana.

Puesbien, las iglesiasde la PenínsulaIbérica admitieron, o qui-
zá mantuvieron como pervivenciade prácticas anteriores,algunos
esquemasrecitativos queno aparecenen la tradición gregorianani
en la de las iglesiasde otros países.La recitación propiafue un sig-
no de identidad puestosobre el repertorio gregorianode la Iglesia
universal, al cual seaferraronlas iglesiasparticulares.

Las constitucionesde la Capilla Realpromulgadas porFelipe II a
las que yanos hemosreferido, sitúan al canto toledanoprecisamen-
te en los recitativos delas oraciones,prefacios,paternóster,epísto-
las y evangelios: «Elcanto llano de la capilla seaconforme al tole-
dano, así en los finales de las oraciones,como en los prephacios,
paternóster,epístolas, evangeliosy prophecías,que así lo disponen
las bulasde la RealCapilla»38~Sin dudaera lo másllamativo, lo más
importante y lo que mejor definíaal cantotoledano.

Lo que elrey y los maestrosde capilla entendíancomo cantoto-
ledanoen losrecitativosno era,las másde las veces,sino las varian-
tes muy significativas de las fórmulas romanasde recitación,espe-
cialmente en las oraciones~. Así lo da a entenderel texto de las
referidasconstituciones reales,y es perceptibletras el análisisde las
fórmulas melódicasque recogenlos numerososlibros de canto lla-

38 Madrid, Archivo Generalde Palacio,Real Capilla, Leg. 5.1,actualmenteCaja

76. Copiaen los PapelesBarbieri, Madrid, B.N., Ms.14.018;Vid. FranciscoAsen-
jo Barbieri.Documentossobremúsicaespañolayepistolario (LegadoBarbieri). vol.
II, p. 52.

~ Parapercatarsede la imprecisióncon quese usaba tradicionalmenteel tér-
mino cantotoledanohe aquíun texto bien significativo del siglo XVIII de quien
eraprecisamentemúsico tenor de la Real Capilla de 5. M., tomado dela dedica-
toria: «Al ReyNuestroSeñor:A susrealespiesestaObra, quecontieneel Canto-
llano quearreglóy puso orden5. Gregorioel Magno...Aquel CantoqueS. Euge-
nio III, Arzobispode Toledo,no sedesdeñóde enseñarpor sí mismo a los jóve-
nesquehabíande servir enel coro de susantaiglesia,y en quefueron igualmen-
te instruidoslos Infantes...;estees elcanto quellaman por excelencialos Conci-
lios y SantosPadresCantoEclesiástico,y el quedesdetiemposantiquísimosse
admitió en la muy SantaPrimadade Toledo,de dondese propagóa las demás
iglesias de Españay aúnde fuera del reyno»: VicentePérezMartínez:Prontuario
de Canto llano gregorianopara celebrar uniformementelos divinos oficios todo el
año, así en las Iglesias catedralescomo en las Parroquiasy Conventosde estos
Reynos,según prácticade la MuySanta PrimadaIglesia de Toledo, Real Capilla de
S. M. y variasIglesiascatedrales,T. 1, Madrid, en la imprentaRealporDon Pedro
Julián Pereyra,1799: p. III.
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no, especialmentelos intonarios y los manuale chori ~ La misma
observacióndebehacersepara el conjunto de fórmulas con quese
recitabanlas lecturas,epístolas,evangelios.Peroen estecaso existen
singularidades muynotablesquehanmarcadounapartede nuestro
repertorio musical. Heaquílas másimportantes:

Durantela EdadMedia el evangelioera proclamadosolemnemen-
te en la Misa y al final de los Maitines con unas determinadasfór-
mulasmelódicas.El gustopor el simbolismopropiciabaque dos de
los evangeliosque de maneraestereotipadanarrabanla genealogía
de Cristo fueran cantadoscon melodías propias precisamenteen
dosdías señalados:Navidady Epifanía. Los evangeliariosmanuscri-
tos españolesrecogen varias deestas fórmulas,la mayoríade las
cualesprocedende un mismo tronco común, con el invariable ínci-
pit, Liber generationis41• Justamenteel título completode esteevan-
gelio con este íncipit era cantadopolifónicamenteen algunascate-
drales. Así, en Toledo el Liber generationis que se cantabaera de
Josquin de Prés42.Pero sin duda en otras catedralesse cantaban
otras versioneso simplementeel canto llano hispánicoen fabordón,
especialmenteantes de que se extendierala reforma litúrgica del
Concilio de Trento.

El cantode los cuatrorelatosevangélicosde la Pasiónteníalugar
como lecturaevangélicaen la Misa de los díastradicionalmentemás
importantesde la SemanaSanta:Domingo de Ramos, Martes,Miér-
colesy Viernes Santo.Como en todala Iglesia, trespersonajesrepre-
sentantesde Cristo, el Cronista(o el Evangelista)y la Sinagogapro-
tagonizabanla recitación de los textos respectivosen una cuerda
diferentesegúndeterminadosimbolismoque seríaprolijo explicar~

Posteriormenteel canto del Sinagogasedesdobló para que los tex-
tos puestosen bocade los judíos, fuesencantados porun coro, lla-
mado Turba, y el Soliloquium lo cantase unsolista. Las iglesiases-
pañolascantabansegúntradición musical propia estostextosde la
Pasión,la cual, como ha estudiadoJ. V. GonzálezValle ~ es perfec-

40 Paraunadefinición de estos libros Vid. 1. FERNÁNDEZ DE LA CUESTA: «Libros

de músicaLitúrgica Impresosen Españaantesde 1900. Siglos xv y xvi» en Mú-
sica. RevistadelReal ConservatorioSuperiorde Música de Madrid, 3, 1996,p. 16.

41 M. C. PEÑAS: La músicaen los evangeliariosespañoles,Madrid, 1983.
42 F. REYNAUD, o.c., p. 310.
‘u Vid. M. HUGLO: Les livres de chant liturgique, Turnhout, Brepois, 1988, pp.

17-19.
~ Vid. J. V. GONZÁLEZ VALLE: Die Tradition des LiturgischenPassionsvortragsin

Spanien,Ph. Diss. Ludwig Maximilian Universitñt, Munich,197; edición españo-
la revisadaporel mismo autor:La tradición delcantolitúrgico de la pasión en Es-
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tamentediferenciableen los reinos de Aragón y de Castilla. El paso
del tiempo y la acciónde los cantoresresponsablesen las diferentes
iglesias produjo, como en el resto de los cantosde similares carac-
terísticasque estamos comentando,significativas variantesno sólo
en las sencillasmelodías,sino también enel uso de las cuerdasde
recitación e incluso en la seleccióndel propio texto evangélico.Lo
que enmi opinión más debeinteresarnosen el canto de las Pasio-
nes no es el prototipo, sino su tradición, esto es, la realizacióndel
mismo en las diversasiglesias españolasa lo largo de los siglos. De
ahí la utilidad de sorprenderen cadalugar y en cada tiemposuver-
sión propia.

Dos tipos de libros impresos llamadosrespectivamentePassiona-
rium (así,por ejemplo, lospretridentinos, de Palencia1536 y de Al-
calá 1561)y el Officium Majoris Hebomadae(p. e., lospostridentinos
de Salamanca1582, y de Madrid 1616) recogenprincipalmentees-
tos recitativos. Suelenincluir estoslibros también algunos cantos
más,como el canto de las Lamentacionesy el PregónPascualExul-
tet que veremosmás adelante.Los Maestros deCapilla ponenen
polifonía los pasajes correspondientesal canto de la Turba, e inclu-
soa algunasfrasesemblemáticasdel evangelista. Enla largavida de
una catedral, la Pasiónse puedecantar con la polifonfa de varios
autores.Así en el Pasionario(Ms. B/X-1) de la catedralde Las Pal-
masde GranCanaria: MelchorCabello (principios del s. xvii) puso
música a la Turba y a algún versículo conclusivo del evangelista,
siempreincluyendoel cantofirme dela recitacióntoledana.Más tar-
de haría algunasinterpolacionespolifónicas sobre frasesescogidas
del evangelista Manuelde Tavares(s. xvii), y por fin Diego Durón (t
1731) completaría polifónicamenteel resto de estasPasiones~

El polifonista siempre tiene ante sí el recitativo en canto llano
segúnalgunade susmúltiples versiones.Sabemosqueel cantode la
Turba al que Fray Martín deVillanueva (f 1605) ponepolifonía está
tomado de la versión que se cantabaen El Escorial, bienconocido
por el bello Pasionario 2 que la contiene46• Pero el reconocimiento

paña. Barcelona,CSIC, 1992;pocoantesel mismoautor habíapublicadoel estu-
dio y la música dela polifonía del cantode la Pasiónen Aragón:La tradición po-
lifónica delcantode la «passio»enAragón. Pasionesde los siglos xv, xvi y xvii de
lascatedralesde Albarracín(Teruel),Gerona,Segorbe (Castellón)y Zaragoza.Za-
ragoza,InstituciónFernandoel Católico, 1990.

~° L. SIEMENS HERNÁNDEZ: «Laspasionespolifónicastradicionalesenla catedral
deLasPalmas»,Revistade Musicología,1, 1978, pp. 234-242.

46 EditadoporJoséSIERRA: Fray Martín de Villanueva. Obras Completas,El Es-
corial, R.C.U., 1997, pp.83-161y pp. 213-266.
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Fig. 2.—Perfil armónicodel cantode la Pasiónsegúnlasdiversastradiciones.

de la versiónconcretaque servíaamuchosmaestros paraescribir el
cantopolifónico de la pasiónpoco importa, puestal versión noafec-
tabaa la polifonía propiamentedicha. Las variantes,inclusoen la
posición de la cuerda,son el reflejo de su versatilidad, lo cual atri-
buye a estosrecitativos la posibilidad de sercantadoscon la polifo-
nía de cualquierautor, graciasa su capacidadacomodaticiamedian-
te el transporte. Efectivamente, en la tradición castellana (o
toledana)el perfil armónico de las tres cuerdas(Cristo, Cronistay
Sinagoga)siemprees el mismo, si bien puede apareceren tesitura
diversa:mib, sol, do, (Versionesde los Pasionarios:Toledano,Alcalá
1516; Palentino, 1536; Officium HebdomadaeSanctae,Matías Gas-
tius 1582; Officium Hebdomadae Sanctae,Madrid, 1616), fa, la, re
(Ms. Pasionario 2 de la Biblioteca del Escorial).Las cuerdasde reci-
tación de la Pasiónen la tradición aragonesa,por el contrario son
re, fa, la, versiónque,segúnGonzálezValle, tendríael mismo origen
que laversión en fa, la, re (fig. 2). Frentea lo cual, cualquiervaria-
ción melódica enel cantollano producidageneralmentepor exigen-
ciasexpresivas delcantor,medianteel floreo y la ornamentación,es
poco significativapara el polifonista, aun cuando sea importante.
Así, enel Pasionariode Salamancade 1582 la exclamaciónPater co-
rrespondienteal pasajede la oracióndel Huerto de Getsemaní enla
Pasiónde San Mateoy SanLucas,vienemuy adornada, mientrasen
las de Alcalá 1516 y el restode las anteriormenteseñaladassolamen-
te quedareflejado el acento(fig. 3).
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Ornamentacióndel Christus en el pasajede Getsemaní,Pater, de San Mateoy

Lucassegúnel Pasionariode Salamanca,y del resto.
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La solemnidady veneracióncon que se cantabael Evangeliono
era trasladablea la recitación de la Epístola, la cual podíaser farci-
da, esto es,con la inclusión de tropos, farsasy hastarepresentacio-
nes teatrales.Ejemplo típico de farsa en la lectura de la Misa, den-
tro del repertorio hispánicoapartelos señaladospor H. Anglés ‘~, lo
tenemosen el CódiceCalixtino: Farsa lectionis de Missa S. Jacobi
(Calixtinus, fols. 135v-138)48~

Las lecciones del oficio de Maitines de algunos díasseñalados
eran cantadascon fórmulas especiales.Las más importantes porla
singularidady bellezade susmelismaseran las de las Lamentacio-
nes de Jeremíasdel oficio de Tinieblas, losdías Jueves,Viernes y
SábadoSanto. Desdeque la mayorparte de ellasfueran publicadas
por C. Rojo ‘u y G. Prado50, han sido consideradascomo una apor-
tación extraordinariade Españaal canto llano. Los dibujos melódi-
cosde algunosde estoscantos,precisamentesobrelos textosde las
Lamentaciones,parecen encontrarseya en algunoscódicesde la Bi-
blia de los siglos x y xi 51~En cualquiercaso,la prácticade estoscan-
tos ha sido poco menosque universal enEspañay se ha prolongado
desdela EdadMedia hastala reformadel canto gregorianoen el si-
glo XIX, antesde quefuese recuperadade nuevopor C. Rojo. Lasin-
tervencionesde los diversosMaestrosde Capilla durante tantossi-
glos en las respectivasiglesias hanoriginado en estostonos de las
Lamentaciones variantesde extraordinario interés paraconocerlas
diversasmanerasde producir ornamentaciones sobreel canto lla-
no 52~Todo lo cualhacesumamentedifícil y problemáticoel estable-

H. ANGLÉS: La musica a Catalunya fins al segle XIII, Barcelona,1935, ed.
anastática,Bibliotecade Catalunya ambla col.laboracióde la Universitat Autó-
nomade Barcelona,1988. PP.302-311.

48 G. PRADO: Liber SanctiJacobi. CodexCalixtinus. II. Música. Santiago de
Compostela,Seminariode EstudiosGallegos,1944,pp. 57-65.

u C. Roso: «Elcantoespañolde las lamentacionessegúnel códicedeSilos» en
Música Sacro-Hispana,X, 1917, pp. 26-28; 38-42,y su folleto: CantusLamentatio-
num apud hispanosusurpatus,Bilbao, Eléxpuru, 1917.

°°G. PRADO: CantusLamentationumpro ultimo triduo HebdomadisMajoris jux-
ta hispanoscodices,Tournai,Desclée,1934.

51 J~FERNÁNDEZ DE LA CUESTA: «El Canto Gregoriano,la Polifoníay la Música
antigua»en La músicaen la Iglesia hoy:su problemática,V. Decenade Música en
Toledo, Madrid, Ministerio de Educacióny Ciencia, 1975, pp. 100-101; Vid. P.
LUDWIG: «Lamentations notéesdans quelquesmanuscritsbibliques» en Etudes
grégoriennes,12, 1971, pp. 127-131.

52 A título de ejemplo,destacamoslascuriosasversiones de estaslamentacio-
nesquepublica el Cantor dela RealIglesia de SanIsidro: FranciscoMARCOS Y

NAVAS: Arte o CompendioGeneraldel Canto Llano, Figurado yÓrgano. Madrid, en
la Imprentade JoséDoblado, 1776,pp. 458-548
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Fig. 4.—Ghimel. Canto de la Lamentacióndel JuevesSanto more hispano, y de

F. de Peñalosa.

cimiento del texto musical de estaspiezas~, como ya hemosindica-
do a propósitode las Pasiones.

Estecanto morehispanicoha sido la principal fuentede dondese
ha tomado el cantus firmus o el tema de no pocas Lamentaciones
polifónicas de Maestrosespañoles.Al estarfuera de nuestropropó-
sito hacer unalista de obrasy autores,a título de ejemplo podemos
citar las Lamentacionesde Franciscode Peñalosa(ca.,147O-l525)~~
(Fig. 4.).

Como las Lamentaciones, algunos Maestroscomponen enpolifo-
nía las lecturas de maitinesdel Officium defunctorum.Recordemos
la lección Parce mihi Domine de Cristóbal de Morales, o el conjunto
de leccionesque JuanVázquezincluye en su Agendadefunctorum
publicadaen Sevilla en 1556 ~. También aparecea vecespolifónica
la lecciónbrevede completasFratres sobrii estote etvigilate. Pero no
conozcoque hayaun canto llano específicamentehispanopara es-
tas lecciones.

Junto a las Pasionesen los Pasionariosy en los Libros con los
Oficios de la SemanaSanta,y avecesenlos Evangeliarios,las fuen-
tes hispánicastraen una tonada especialpara el Pregón Pascual
Exultet56• Se trata de una invitación a la alegríapor el anunciode la
Pascua quecantael diácono en la ceremoniade la Vigilia Pascual,
el día SábadoSanto~‘. Su melodíaen la tradición hispánicaes idén-

~ Vid. J. MORLET HARDIE: «Lamentationsin Spanishsourcesbefore 1568: no-
testowarda geography».Actas del XV Congresode la SociedadInternacionalde
Musicología, Revistade Musicología,XVI, 1993, nr. 2, pp. 912-942. Esteartículo
forma partedeun trabajo muchomásamplio quepreparala musicólogaaustra-
liana sobreel cantode las lamentacionesen España.

~ Vid. FranciscoDE PEÑALOSA (ca. 1470-1525):Opera Omnia. Vol. III. Himnos,
lamentaciones«et alia», ed. Dionisio Preciado,Madrid, SEdeM, 1997, pp. 97-169.

u JuanVÁZQUEZ: AgendaDefunctorum.Ed. 5. Rubio, Madrid, 1975, pp. 27 pas-
sim.

56 El Procesionariode la ordendominica de 1494en Sevilla por Ungut Polono
contieneel pregónpascualExultet.

~ Vid. G. BENOIT-CASTELLI: «Le praeconiumpaschale»en EphemeridesLiturgi-
cae, 67,1953, pp. 324-325.
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tica a la de uno de de los tonosde las Lamentacionesya referidos, y
del cantoinicial de la Misa mozárabePergloriam nominis tui, Chris-
te 58 Por tratarsedeun canto solista,no era cantadopolifónicamen-
te. Desconozco,no obstante,si algunapartede su texto fue puesto
en polifonía por alguno de los Maestrosespañoles.

EL ORDINARIO DE LA MISA

Los códicesquetransmitenel fondo antiguo latino no recogenlos
cantosdel Ordinario de la Misa, entreotras, porlas siguientesrazo-
nes: porque,salvo el sanctus,habíansido recientementeintroduci-
dos en las liturgias; y porque eran consideradoscomo recitativos,
cantadoscon melodíasformularias. Graciasa la permeabilidadque
demostraronen la aceptaciónde tropos, estoscantos alcanzarían
desdeel siglo XI un gran desarrollo,el cual culminaría en el siglo
xiv, cuandodichos cantosllegaron a conformarconjuntamentela
Misa como forma polifónica unitaria, compuestade Kyrie, Gloria,
Credo, Sanctusy Agnus Dei. Por lo que se refiere al repertorio gre-
goriano, tal unidad no llegó a establecersesino tras las numerosas
intrigas que precedierona la publicacióndel Kyriale romanumpor el
Vaticano en 1905 ~.

Desdeque en1934 G. Pradopublicara suSuplementoal Kyrial
romanocon el estudiode susfuentes60, se dio por admitido queen
Españahubo melodíaspropias paralos cantosdel Ordinario de la
Misa. Estos cantos recopilados por G. Prado constituíantan sólo
unapartedel caudal que aportanlas fuentesespañolas.En su pre-
sentaciónsiguió el criterio litúrgico práctico delas edicionesvatica-
nasy no el estrictamentemusicológico.

Los polifonistas españoles,cuandocomponensus Misas, toman
el cantollano de las piezasqueestánen uso en las respectivasigle-
sias.Sin duda el canto llano que más comúnmentees tomado por
estosautoresexisteen los repertoriosde otrasiglesiasno hispánicas.
El referido a las Misas polifónicas aparecetambién enel antedicho
Kyriale romanum,aunque avecescon atribución distinta. Así, por
ejemplo, el Kyrie de la Missade Beata que toman algunospolifonis-

58 Vid. la transcripción en C. RoJo G. PRADO: El canto mozárabe, Barcelona,

1929,p. 120.
~ P. COMBE, oc., p. 424passim.
60 G. PRADO: Supplementumad Kyriale excodicibushispanicisexcerptum,Tour-

nai, Desclée,1934, seguidodel correspondienteestudiosobresus fuentesenAna-
lecta SacraTarraconensia,14, 1941, pp. 97-108;15, 1942, pp. 53.58.
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tas españolesno es el Cumjubilo (Kyriale n.°IX), sino el Cunctipo-
tens (Kyriale n.°1V)61.

En cuanto a las melodíasde tradición hispánicaque toman los
polifonistas, una de las máscorrienteses la del Kyrie de la Misa fe-
rial. Esta se cantabalos días ordinarios, es decir los que no eran
fiesta o conmemoraciónde ninguna clase,principalmenteen Cua-
resma.La melodía esmuy sencillay, a pesarde ello, las fuentespre-
sentansignificativasvariantes.G. Pradola publica ensuSupplemen-
tum ad Kyriale (p. 8), ya referido, con el n.°X. Tiene un probable
mismo origen quela publicadaen el Kyriale romanum y en el Líber
usualis con el n.°XVIII (DeusGenitor Alme). Pero,sin duda, la for-
ma que poseeen algunosmanuscritosespañoleses diferente de la
romana.Entre los polifonistas que componenla Misa ferial con este
cantusfirmus, señalaremos,por ejemplo,a Fray Martín deVillanue-
va 62, a HernandoFranco(1532-1585)compositor andaluzque des-
arrolló su actividad enMéxico donde murió 63, Pedro Bermúdez
(+ca. 1603)64,Melchor Robledo65 y sobre todoes digna de destacar
la Misa ferial atribuida aTavarespero probablementeno suya que
seguarda enla catedralde Las Palmas,a 6 y. con bajo continuo, al
comienzodel Pasionariopolifónico de facistol B/X- 1. La melodíade
esteKyrie quesecantabaen la catedralde Las Palmascoincide ple-
namentecon la recogidapor G. Prado.(fig. 5).

61 Este es el cantus firmusdel Kyrie de la Misa de NuestraSeñorade Fray

Martín deVillanueva: vid. José SIERRA: Fray Martín de Villanueva. Obras Com-
pletas,El Escorial,R.C.U., 1997, p. 49; y tambiénel de la Missa deBeatade Mel-
chor ROBLEDO: vid. CALAHORRA: Melchor Robledo(t 1586). OperaPolyphonica. 1.
Misas. Pasiones.Motetes. Zaragoza, Institución Fernandoel Católico, 1986,
p. 109.

62JoséSIERRA: Fray Martín de Villanueva.Obras Completas,El Escorial,R.C.U.,
1997, PP.79-82.

63 Con el mismo cantus firmas tiene dos misas feriales: Hernando Franco
(1532-1585). Obras.Vol 1. ed. J. M. Lara Cárdenas,México, Tesoro dela Música
polifónica enMéxico, IX, 1996, pp. 20 y 28.

64 R. SNow: A New World colectionof Polyphonyfor Holy Weekand the Salve
Service.GuatemalaCity, CathedralArchive, Music MS 4. Chicago& London, The
University of ChicagoPress.1996, Monumentsof RenaissanceMusic. Vol. IV,
Bonnie J. Blackburn,GeneralEditor, p. 114. En estacolecciónse publicanotras
dosmisasferialesanónimas,pp. 125 y 140. R.Snow,queno cita a G. PRADO, Su-
plementumad Kyriale, estimaque lamelodíadel Kyrie esunavariantede la Le-
taníade losSantos,ibid. p. 89.

65 P. CALAHORRA: Melchor Robledo(+ 1586). OperaPolyphonica.1. Misas.Pasio-
nes.Motetes. Zaragoza,Institución Fernandoel Católico, 1986, p. 124
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Fig. 5~—Kyrie.G. Prado,Supplementumad Kyriale. Anónimo de LasPalmas.

LOS HIMNOS

La antigualiturgia hispano-visigóticahabía recibido los himnos
con más prontitud que la liturgia romana66• Dentro del ámbito ro-
mano, fue la liturgia monásticala primera en aceptarlos, como
constaen el bloque litúrgico de la Regulamonachorum67• Los him-
nosno formabanpartedel conjunto de piezasque designamoscomo
fondo antiguo romano.Así es que cuandose introdujo el rito galo-
rromanoen España,lo que menospodíaextrañara los cantorespe-
ninsularesera el canto de los himnos, ya queéstoseranya tradicio-
nales en la liturgia mozárabe. Una de las característicasde la
transmisiónde los himnos es la ausenciacasi generalde melodías
con que aparecenen los primitivos himnarios. Al ser poemascon
estrofasisométricas,la melodía de la primera estrofavalía para to-
das.Porotro lado,determinadamelodíapodíatambiénseraplicada,
como contrafactum, a himnos que poseyeranla mismamétrica. Así
lo dice manifiestamenteel Intonario Generalpara todas las Iglesias
de España,Zaragoza1548 (fols. 41v - 49v). Talesmelodíascompues-
tas de muy pocasfrases,pueséstasse repetíanavecesdentro de la
estrofa,eran muyfáciles de reteneren la memoria.

Las fuentesmás accesiblesdondepodemosrastrearenla actuali-
dad los himnos, dejandoa un lado algunosmanuscritosmedievales
principalmente breviariosmásque himnarios68, son los libros litúr-
gicos impresosde los siglos xv y xvi, a saber,himnarios,procesiona-

66 Vid. J. PÉREZ DE URBEL, >~Origende los himnos mozárabes»,Bulletin Hispa-

nique, 28 (1926)págs.5-21,113-139, 204-245,305-320;Birgitta Thorsberg,Etudes
sur l’hymnologiemozarabe,Estocolmo, 1961.

67 Regulamonachorum,9,4; 12,4; 13,11;17,8: G. COLOMBÁS: SanBenito Suvida
ysu Regla,pp. 402, 416, 420, 432.

68 Vid. El interesanterepertoriode 17 himnos,cuyasmelodíaspertenecenen
su mayorparteal repertoriouniversal,recogidosen manuscritos zamoranospor
KathleenE. NELSON: MedievalLiturgical Music ofZamora,Ottawa, The Institute
of MediaevalMusic, 1996, mientrasestamosa la esperadela aparicióndel him-
nario españolacargode CarmenJulia GUTIÉRREZ en la importantecolección Mo-
numentaMonodicaMedii Aevi.
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les, intonarios, manualesy otros. Estas fuentescontienenmuchas
melodíasquepertenecenal repertorio generaly fueron recogidasen
las edicionesvaticanas,pero también otras que parecenpropias de
la práctica particularde las iglesias españolas.

Los polifonistastoman siemprecomo cantusfirmus y como tema
de suscomposicionesla melodíadel himno que secantabaen la ca-
tedral para la que componenla obra, entreotras razonesporque en
las estrofasla polifonía era alternantecon el cantollano. No es,por
tanto, en el Liber Usualis donde encontraremosel respectivocanto
llano, sino en las fuentes antedichas.Las melodías másconocidas
more hispanoson las de los himnos Pangelingua gloriosi - Corporis
mysterium(queno debe confundirse conPangelingua gloriosi - Prae-
lium certaminis)y Sacrissollemniis. Perohay otrasmuchasque,aun
siendo dudosasu atribuciónhispana, su prácticaha sido másfre-
cuenteen las iglesiasespañolas.El tono quetoman muchosde nues-
tros polifonistas para el himno de la Cruz Vexilla regis prodeunt no
esel del Antifonario romano, ni del Intonario Generalpara todas las
Iglesiasde España,Zaragoza de1548 (fol. 43), sino el que aparece
en el Intonarium Toletanum de 1516 (fols. 4. 16 y 17). Tal es el
caso de FranciscoGuerrero (1528~l599)69y de HernandoFranco70

(Fig. 6). Otro himno interesante,por el significado que tieneparalos
músicosesel Ut queantlaxis. La melodíamáscomún deestehimno
ha dado los nombresa las notas de la escaladiatónica porquelos
sonidos de las primeras sílabas de los versosde la primera estro-
fa avanzanpor gradosconjuntos. Peroesta melodía,aunquetam-
bién estárecogidaen los repertorios hispánicos,no es la más co-
mún en la tradición de las iglesiasde España.Aquí estehimno solía

69 R. SNOW, oc., p. 328.
~° HernandoFranco (1532-1585).Obras.Vol 1. ed. J. M. Lara Cárdenas,Méxi-

co, Tesorode la Música polifónica en México, IX, 1996, pp. 50 y 66. El editor
transcribea continuaciónla versión gregorianadel Líber Usualis queevidente-
menteno esla del compositor.El mismoeditor atribuyea HernandoFrancoque
murió en 1585, elhimno de la Ascensión,SalutishumanaeSator. Este himnode
la Ascensión,comotodoslos del oficioromano,fue reformadoporUrbanoVIII
«Ad metri etlatinitatis regulas»por la Bula Divinam Psalmodiamdel25 de enero
de 1631,hastael punto de serapenas reconocibleel original 1am Christusastra
ascenderatcuyo texto y melodíarecogeel Intonarium Toletanum(fol 8). El editor,
enefecto, no ha encontradoel himno en cuestión.Siendo estoasí, es difícil atri-
buirlo a HernandoFranco, so penade queel manuscritode dondeprocedesea
posteriora la reforma y el copistahayahechola adaptacióndel nuevotexto. A
propósitode la correcciónde los himnos,paradataciónde obrasVid.: 1. FERNÁN-

DEZ DE LA CUESTA: «Catalogaciónde cantoraleso libros de facistol»en Revistade
Musicología, IV, 1981, p. 328.
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Fig. 6—VexillaRegis, more hispano. Secuenciade HernandoFranco.

cantarsecon otra música queno tiene relación algunacon los gra-
dos de la escala71•

PROSASY SECUENCIAS

El canto romanocarolingio entróen la PenínsulaIbérica tal como
se cantabaen el resto de las iglesiasy monasteriosde la cristiandad
latina, acompañado muchasvecesde troposy secuencias.No todas
las congregacionesmonásticas admitíanque enlos cantosdel reper-
torio gregorianotradicional se interpolasencomposicioneso poemas
de autores modernos,como erantalestropos y secuencias.Los ma-
nuscritos españolesacusanprácticasdiversas enésta materia. La
colección de prosasy secuencias quese encuentranen las fuentes
españolasaparecentambiénsalvoexcepcionesen otrasfuentes72• De

71 Esta melodíala encontramosen el Intonarium Toletanumde 1516(fol 13v),

junto con laotramelodía másuniversal,y en el Intonario Generalpara todaslas
IglesiasdeEspaña,Zaragozade 1548 (fol.46v), como versiónúnica de estehimno.
Dionisio Preciadoopina queestamelodíala usaPeñalosacomocontrafactum del
himno polifónico O Lux, beataTrinitas. Sin embargo,la melodíausadaporPeña-
losacontienetalesvariantes conrespectoal Ut queant¡axis hispánico,quehace
falta completarunabuenapartede la melodía parahacerlareconocible.Peroso-
bre todo el metroes totalmentedistinto en ambos himnos, yámbicouno y sáfico
el otro, razónindispensableparapoderhablarde contrafactumen sentidopropio.
Vid. FranciscoDE PEÑALOSA (ca. 1470-1525):Opera Omnia. Vol. III. Himnos,La-
mentaciones«et alia», ed. Dionisio Preciado,Madrid, SEdeM, 1997,p. 75.

72 Parapercatarsede la grancantidadde poemasy versosde estanaturaleza
quese encuentranen los manuscritosespañolesvéasela extensalista publicada
en 1. FERNÁNDEZ DE LA CUESTA: Manuscritosy Fuentesmusicalesen España.Edad
Media. Madrid, Alpuerto, 1980. Unacolecciónrepresentativade lasque aparecen
en manuscritoscatalanesfile editadapor H. ANGLÉS, La ¡nusica a Catalunya fins
al segleXIII. Barcelona, 1935, ed. anastática,Biblioteca de Catalunya ambla
col.laboracióde la UniversitatAutónomade Barcelona,1988, pp. 193-266.Vid.
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algunasde ellasconstala autoría,al menosen lo que serefiere al tex-
to literario. Reconocerorigeny autor de miles de obrasanónimas no
es tareafácil, ya que elhecho deconstaren determinadosmanuscri-
tos no implica procedenciadel lugardondefuecopiadoel manuscri-
to. Paravislumbrar los lugaresde origen, entreellos la PenínsulaIbé-
rica, avecesseacudeal aislamientode ciertos rasgosestilísticosa los
quesesumanotros datosde crítica externa~

El Kyrie tropado Qui expansisin Cruce apareceenmuchosreper-
torios hispánicos especialmentecomo Kyries tenebrarum.No parece
sertípicamentehispano,pero al menossecantabaal final del Ofi-
cio de Tinieblas en la SemanaSanta en muchasde las iglesias de
España,y era cantado polifónicamenteantesde que Trento prohi-
bierael canto de troposen la liturgia. Tenemosun bello ejemplode
Franciscode Peñalosa~

Desdeel puntode vistamusical, las prosasy secuenciasaparecen
en los manuscritoscon melodíasdiferentes, testimonio deprácticas
distintas en diversasiglesias.

Paratejer susobras sobresecuenciasy tropos, los polifonistas,
como ya hemosvisto en otrascircunstancias, acudena la tradición
particular. Este es el casode la prosaAd tante Nativitatis invitemur
laetitie, a 4v., compuesta porCristóbal de Moralessobreun canto
monódico desconocido.El Ceremonial de Juan Chaves Arcayos
(1568-1643)atribuye estecanto a la tradición toledanacon las si-
guientespalabras: «Y acabadoel verso (toledano quedice Verbum
Patris hodie processit.. .deodicamusgratias)... se van al sagrarioy el
cabildo al coro, y van cantandolos cantoresa cantode órganouna
prosa compuesta porMorales cantor, y estoledana,quedice así: Ad
tantae Nativitatis invitemur laetitia, y repítenla otravez dentro del
coro detrásdel altar de prima mientrasacabande entrar en el coro
los beneficiados»~

asimismolasquepublica KathleenE. NELSON: MedievalLiturgical MusicofZamo-
ra, Ottawa,The Institute of MediaevalMusic, 1996, pp. 153-167,276-285.

~ Vid. lasobservacionesde Nancy VAN DEUSEN: «Style, Nationality andtheSe-
quencein theMiddle Ages»,en .Journalof the Plainsongand MediaevalMusic So-
ciety, 5, 1982,pp.46-49.

~ Vid. J. MORLET HARDIE: «Kyries Tenebrarum inSixteenth-CenturySpain»en
Nasarre, IV, 1988, pp. 161-194; Francisco DE PEÑALOSA (ca. 1470-1525): Opera
Omnia. Vol. III. Himnos, lamentaciones«et alia», ed. Dionisio Preciado,Madrid,
SedeM,1997, pp. 171-183.

~ Catedralde Toledo,BibliotecaCapitular,Ms. 49.29, fol. 4 14v: Vid. F. REYN-

AUD: La polyphonieTolédaneet son milieu, París(CNRS),Turnhout (Brepols), p.
309. La obrapolifónica de Morales se encuentraen Toledo, Bibi. Cap.,cod. 21,
fois. 30v-31.
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Fig. 7.—SecuenciaLauda Sion, morehispano. SecuenciadeCarlosPatiño.

Otro caso muy distinto, peroasimismosignificativo, es el dela
secuenciaLauda Sionde la Misa del CorpusChristi. La melodíaque
se canta en algunasiglesiasde Españaes del todo diferente de la
que recogeel Gradualromano~‘. Pues bien,varios Maestrosespaño-
les, entreellosCarlosPatiño (f 1675) componen susecuenciasobre
estamelodía escritaencantollano figurado~ (Fig. 7).

CANTO MELÓDICO Y CANTO EUGENIANO, CANTO MIXTO Y
CANTO FIGURADO

No sepuedeterminarestebreverecorridosin aludir aciertosti-
pos de cantolitúrgico etiquetadoscomo melódicoy eugeniano,mix-
to y figurado.

No hay queconfundirel canto eugenianoconel canto mozárabe,
ni siquieracon eltoledano,comoya señalaronC. Rojo y G. Pradoa
propósito de la definición dadaen el siglo xviii por elracionerode

76 La versiónque tengoa manode estamelodíaes la quepublica Vicente PÉ-

REZ MARTÍNEZ, Músico Tenorde la Real Capilla de S. M.: Prontuario delcantolla-
no gregorianopara celebraruniformementelos divinosoficios todo elaño, asíen las
Iglesiascatedralescomoen lasparroquiasy conventosdeestosReynos,segúnprác-
tica de la muySantaPrimada Iglesia de Toledo, Real Capilla deS.M. y varias Igle-
sias Catedrales,Tomo II, Parte Primera,Madrid, en la ImprentaReal por Don
PedroJulián Pereyra,1800, pp. 454-458.

~ L. SIEMENS: Carlos Patiño. Obrasrecopiladas.Vol. II, Cuenca,Instituto de
Música religiosa, 1987,p. 33-59
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la catedral toledana, JerónimoRomero de Ávila (1717~1779)78.Este
ilustrado sacerdotenos indica que el canto eugenianose llama tam-
bién canto melódico,o melodía,y explica con cierto pormenorcómo
se canta~ No tiene repertorio propio, antesbien esel mismo canto
gregoriano,glosado. Enorigen, elnombre de canto melódicoparece
que sereferíaúnicamentea la interpretación«mensurada»,acompa-
sada,de las obrasdel repertorio general.Vendría a designarunade
las acepcionesdel canto figurado que señalaremosluego. Así, un tex-
to del siglo xiii (1248) sobreJanuariusGuidolinus, de Parma,nos
habla de quese cantaba«in cantu melodiato, id est fracto»8o~ En
efecto, mientras la capilla de cantollanistascantabapausadamente
al tactus, nota pornota, la melodía gregoriana,el sochantretenor
glosabacadauna ellas. DistingueRomerode Avila dostipos de glo-
sas.Una era glosasencilla, paralos días ordinarios,y otra era doble
o compuesta paralos días mássolemnes.Una como la otra se ha-
cían iniciando la ornamentaciónsobrela misma nota~del cantolla-
no, en octava alta, para caerotra vez en la respectivanota siguien-
te 81 (Fig. 8). Similaresprácticasde ornamentaciónen el cantollano
existían en las iglesias de otros paísese incluso enRoma. En algu-
nas iglesias de Franciase practicabael «machicotage»,que consis-
tía en ornamentarel cantolanzandola voz hacia la tercerade cada
nota. Similar ejerciciodebíapracticarseen la Capilla Sixtina. Cuen-
ta Mendelssohnde su viaje a Romaen 1830, que escuchóel canto
llano cantadode la siguiente manera:«mientras lossopranosy teno-
res cantabanla melodíacomo estáen el libro, los contraltosy bajos
cantaban ala tercera...,todo con un ritmo saltarín»82

78 C. Rojo, G. PRADO: El canto Mozárabe.Estudiohistórico-críticode suantigüe-

dady estadoactual. Barcelona,1929, pp. 148-156;Vid, tambiénL. SERRANO:His-
toria de la Música en Toledo,Madrid, 1907.

~ Vid, C. Rojo, G. PRADO: ibíd.; y K. W. GÜMPEL: «El cantomelódicode Tole-
do: Algunas reflexionessobre su origen y estilo», en RecercaMusicológica, 8,
1989, pp.23-60

80 Citado porK. W. GÜMPEL: «El cantomelódico deToledo»,p. 30.
81 El propiopresbíteroclaustreroJerónimoRomeroda unos«Avisos paracan-

tarlo conperfección.1. El compás iráala breve,comoapunta,perono muy ace-
lerado en la glosadoble. 2. Todo lo quese presentabajo ambasglosaslo ejecuta-
rás ligado, y nuncapicaráspunto alguno,porquelo echastetodo aperder.3. Los
trinados,queson los que vanseñaladosasí«tri» no han de durarmásquelo que
dureel valor de la figura sobre queestén,ya seacon puntillo, ya sin él. 4 y últi-
mo. Jamásharáen punto algunocosaquedesdiga unátomodelo apuntado,por-
que lagraciade estecantoestribaen esto». Textopublicadopor C. RoJoy PRA-
DO: ibíd., p. 150.

82 Citado por A. BESCOND: Le Chant Grégorien, Paris, Bouchet-Chastel,1972,
p. 241.
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Fig. 8.—CantoEugeniano,glosadoble, según JerónimoRomerode Ávila.

El canto figurado, sobreel que existennumerosostratadoscon
estadesignación enel título, especialmente enel siglo xviii, se llama
tambiéncanto mixto 83• El cantofigurado o mixto, como tal, essiem-
pre monódico, y tiene como característicala mensuracióno el com-
pás. Puedesercantollano propiamentedicho, esto esperteneciente
al repertorio litúrgico tradicional, o cantoelaboradopor determina-
do autor para usode su iglesia, generalmentepara algunaceremo-
nia especial.La técnica interpretativadel canto figurado, esto es, la
mensuración,sólo suele aplicarsea aquellaspiezasdel repertorio
tradicional, cuyo texto tiene algún tipo de metro y sus melodíasson
silábicas:así, los himnos, las secuencias,pero también algunaslec-
turas cuyarecitación debíarealizarsecon especialsolemnidad,por
ejemplo, la lectura de la Pasióndela que yaantessetrató, o el invi-
tatorio de difuntos 84

Por lo queserefiere al cantoespecialmentecompuestocomo can-
to figurado por determinadoautor, sochantre,tenor o músico de la

83 Sobre estecantoJoséSIERRA tiene enpreparaciónun estudio,cuyo borrador

meha entregado gentilmenteparasu consulta.
84 Vid., porejemplo, en FranciscoMARCOS Y NAVAS: Arte o CompendioGeneral

del CantoLlano, figurado yárgano. Madrid, en la Imprentade José Doblado,1776,
pp. 218-224.
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respectivaCapilla, el repertorio es grandey estásin estudiar.Los li-
bros coralesde las catedrales, descartadossin aparentejustificación
de los ambiciososcatálogosde músicaelaboradospor el jesuita J.
López-Calosobrelos archivosde las respectivasiglesias,poseenuna
cantidadsignificativa de obrasde estanaturaleza.Tambiénexisten
ejemplosde esta música enlos tratadosy prontuariosde canto lla-
no de los siglos xviii y xix. Imitando las obrasclásicasde polifonía
sacralos compositoresde cantolitúrgico figurado, algunasvecesuti-
lizabantemasdel repertoriotradicional. Un temaque veoempleado
variasveces por los compositoreses la melodía more hispano del
Pangelingua, y de otros himnosdel CorpusChristi 85, o el himno de
la Virgen: Quemterra pondusethera86~Las composicionesde canto
figurado ibana vecesseñaladasconla cifra correspondiente parasu
acompañamiento conel órgano87~

CONCLUSIÓN

Las precedentesnotas de informacióngeneralsobreel canto lla-
no hispánico y toledanoy su incidencia enla polifonía españolase-
ñalan solamenteel marcogeneralen el que,a mi modo de ver, debe
encuadrarseun campo extensode investigación.El cerco dibujado
debellenarse, pues,con muchos másdatos,todoslos disponibles.El
homenajepóstumoque quiero rendir a DoñaLola de la Torre sólo
será completocuandola investigaciónque propongoseallevadaa
buen término.

85 Así, porejemplo, FranciscoMARCOS Y NAVAS: o. c., pp. 306; similar composi-

ción la recogePlácido GRANDE y FRUTOS, organistay sacristánmayorde la Igle-
sia parroquialde SanLorenzodela Villa y Cortede Madrid: Cantoral Manual de
SemanaSanta.Barcelona,1877,pp. 89 ss.

86 Missasuper hymnumSS. Virginis Mariae en Vicente PÉREZ MARTÍNEZ: Pron-
tuario de Canto llano gregorianopara celebrar uniformementelos divinos oficios
todo el año, así en las Iglesiascatedralescomo en las Parroquiasy Conventosde
estosReynos,segúnpráctica de la Muy SantaPrimada Iglesia deToledo, RealCapi-
lla de 5. M. y varias Iglesiascatedrales,T. 1, Madrid, en la imprentaReal porDon
PedroJulián Pereyra,1799: pp. 1010-1022.A continuación incluye otra misa so-
bre el Pangelingua, y SacrisSolemniis,pp. 1023-1036.

87 Unaamplia colección de estasmisasen los ocho tonoscon acompañamien-
to cifrado aparecenen ROMÁN GIMENO: Métodode Canto Llano y Figurado, Ma-
drid, Viuda de Aguado; 1886,pp. 75-290.



DOS SECUENCIAS DESCONOCIDAS
ATRIBUIDAS A ALONSO LOBO

EN LA CATEDRAL DE LAS PALMAS
LOURDES BONNET

Universidadde Friburgo

Alonso Lobode Borja (1555-1617), quefue maestrode capilla de
las principales catedralesespañolasdel Renacimiento(Sevilla y To-
ledo), es citado en el actual catálogo del Archivo de Música de la
Catedralde Las Palmasrealizado por Lola de la Torre de Trujillo 1•

Dicho artículo mencionaa Alonso Lobo en relaciónal inventario
realizadopor Martín de Silos en 1607: «... un libro grande,enquader-
nado en pergamino,de misasde Lobo»2

El volumen mencionadotanto en dicho inventario como en las
actas capitulares~,no puedeserotro que el Liber primus missarum
de 1602, única edición impresa realizadapor el autor. Esteimpreso

Lola DE LA TORRE DE TRUJILLO, «El Archivo de músicade la Catedralde Las
Palmas’>,Rey. El MuseoCanario,Nr. 25 (1964), pp. 181-242.

2 Ibidem, p. 182.
Lola DE LA TORRE, «Documentossobre la músicaen la Catedralde LasPal-

mas (1601-1605)».Rey.El MuseoCanario, Nr. 50 (1995), p. 435. «Lunes 14 [17]
de octubrede 1605: (...) se cometió al señorprior Cayrascoel ver un libro de
músicaqueimbió a estayglesia Lobo, Racionerode Syvilla y tasallo, y su mer-
ced lo a tasadoen treynta ducados, acordóel cabildo queestose le imbie a
dicho racioneroLobo, y que escribaunacarta significándolela probreçade la
yglesia».
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no sólo contieneseis misas,sino que,siguiendoel ejemplode Fran-
cisco Guerrero,añadeLobo sietemotetes al final del volumen. El
que estevolumen fuera enviado a Las Palmasno es de extrañar,ya
que de esemismo año (1605) data un inventario conservado enel
Archivo de Indias, indicandoel contenidode 16 cajasde libros que
Españaexportóa las primerasCatedralesenel NuevoMundo. Dicho
inventario manuscrito está firmado por Alonso Lobo, entonces
Maestro de Capilla de la Catedralhispalense,quien no sólo envió
ejemplaresde sumaestroy antecesoren el cargocatedralicioFran-
cisco Guerrero, sinotambién un número,actualmenteindetermina-
do, de volúmenesde su Liber primus missarum,del que se encuen-
tran catalogadosejemplaresen las catedralesde Puebla, Oaxaca,
México City, Morelia y Guadalajara.No nos debe sorprenderpor
tanto, que siendo Lobo el responsablede dichos envíos,aprovecha-
ra estaoportunidadpara dar mayor difusión a suobra, mandando
un ejemplara la Catedralde Las Palmas,donde los navíos hacían
escala.

SegúnGilbert Chase,en esaprimera expedición,cadauna de las
16 cajascontenía«un libro de cantode [Francisco] Guerrerocon las
vísperasde todo el año»~‘. Este libro debe serel Liber Vesperarum
(Roma 1594) que contienesalmose himnos paraVísperasasí como
magníficatsen los ocho tonosy algunasantífonasmarianas,y a esta
mismaedicióndebereferirseBaltasarZambranoen suinventario de
1626: «Item otro libro de magníficatse himnosde Guerrero, en bece-
rro negro»~.

Las edicionesimpresasque de estaépocase conservanen la Ca-
tedral de Las Palmas,se encontrabanya en 1964 inservibles por
los destrozosde las polillas, según lasinformaciones de Lola dela
Torre.

Ademásde conservarseen estadofragmentario el mencionado
ejemplardel Liber primus missarumde Alonso Lobo, el Archivo de
Música de la Catedralde Las Palmascuentacon dos obrasmanus-
critas, conservadasen papelessueltostambiéncatalogadospor Dela
Torre, queson atribuidasal mencionadoautoren la portadade una
y al Bajo 2.°de la otra6~ Se trata de dos Secuencias:

AII-17 Lauda Sion Salvatorem,a 5 y. (2S ATB) y bc. (6 papeles
sueltos).

~< CHASE, Gilbert: A guideto themusicof Latin America. 2nd, Ed.1962p. 278.
DE LA TORRE, El Archivo... op. cit., p. 184.

6 Ibidem, p. 190.
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AII-18 VictimaePaschaliLaudes,a 8 y. (2S2A 2T 2B) y bc. (9 pa-
pelessueltos).

La singularidadde estasdos secuenciasconservadasen Las Pal-
mas merece quenos aproximemosanalíticamentea ellas, con el ob-
jeto de considerarla veracidadde su atribución aestemúsico.

1. LAUDA SI0N SALVATOREM

Esta obra se nos presentahoy en día en 6 papelessueltos,para
[Tiple (1.°)],Tiple 2.°,Alto 2.°, [Tenor (2.°)] y [Bajo (2.°)],además
de Continuo (órgano),en la portadareza: «Sequenciaa 5 para la Fes-
tivida (sic) de Corpus. Lauda Sion Salvatoreni. Mro. Don Alonso
Lobo».

Tip1e(i~ Tiple it
A

L~ud~ tor~m,1~u-d~

Org~no

—. ‘I 1’ 1~1 1 ‘1 1’
Qu~ntunpo-t~st~tum ~u-

Alto ti nr nr nri
Qu~ntumpot~st~ntum~ud~

Tenor (II)

flr nr rirti
Qu~ntum~ott~ t~ntum ~u-

Bassus (II)

~ ~“ E r ni r J iJ r ~

La grafía musical de estasparticellas, en compásternario, con
barras de compásy notación redonda,tal y como reflejan los ín-
cipits, nos hace datar el manuscrito en una fecha no anterior al
s. xviii.

El único material que hemospodido estudiarson fotocopiasde
dichas particellas,(amablementefacilitadaspor el Cabildo Catedra-
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licio de Las Palmasa travésde Lothar Siemens),no habiendosido
posibleobservarpersonalmentelos manuscritosoriginales.Esto nos
ha impedidocomprobarsi todoslos papelesllevan título en el origi-
nal, encuyo casolas fotocopiasestaríancortadaspor el margensu-
perior o si realmentelos originales no indicannada. Ellonos plan-
tearía el primer problema: La primera particella, [Tiple (1.°)], no
tieneningunaindicación. Las siguientesparticellasllevan indicacio-
nes de Tiple 2.°y Alto 2.°respectivamente.Las restantes,Tenor y
Bajo, tampoco llevan más indicaciones.Lógicamente se especifica
un tiple II porqueexisteun tiple 1, aunqueno sabemossi ésteapa-
receasí en el original, o si hacemención a un primer coro.

Al realizarel catálogode A. Lobo hemos recopiladoun total de 60
composiciones,así como9 obrasde dudosaautoría en estosmo-
mentos,peroninguna deellas estáescritaen compásternario en su
totalidad. Lobo es bastanteparco en el empleode estecompás,uti-
lizándolo sóloen los Osanna de las misas de la edición de 1602.
Dadoqueel empleo del compásternario se limita a 6 ocasionesa lo
largo de 60 obras conservadas,nos resulta extrañoquepudieraha-
berescritounacomposicióníntegramenteen dicho compás.A pesar
de habermuerto ya algo iniciado el siglo XVII, en 1617,el corpusde
composicionesque se ha conservadonosda unavisión de una mú-
sicapoco novedosa,muy apegadaa la tradición, tantopor su estilo
compositivo,como por las formasmusicales empleadas.Valgacomo
ejemplo la misa-parodia, formade todas las misasqueseconservan
de Lobo a excepciónde dos misasbreves,basadas enmotetes de
Guerrero y Palestrina,todas ellas con cánonesenigmáticos.

Tras realizar un análisis pormenorizadode la obra, podríamos
cuestionarnosla autenticidad de esta composición.Los mayores
problemaslos presentanel empleodel compásternario y la estética
de la composición.

Respectoa la voz de órgano, tampocose conservaen la actuali-
dad ningunapartitura de Lobo con continuo, aexcepciónde las
aquí comentadasy del Credo Romano,composición independiente,
sólo conservadaen copias tardías.Actualmenteúnicamentetenemos
noticia del empleo del continuo en vida de Lobo por un libro para
bajón datadoa principios del S. XVII, que se conservaen el archivo
de la Catedralde Sevilla ~. Aquí aparececopiadala partedel Bassus
de obrasde uso frecuenteentre las que se encuentrancomposicio-
nes de Lobo. Ello no significa queno conocierael empleodel órga-
no como continuo, tanto en la prácticamusical como en la edito-

Catedralde Sevilla, Archivo Musical, Sig. Ms. 110-1-8.



DOS SECUENCIAS ATRIBUIDAS A ALONSO LOBO 343

rial. No sólo el hecho de recomendarLobo la comprade distintas
edicionesde TomásLuis de Victoria para la capilla catedraliciato-
ledana,sino también el de encomendarlea sucolegala supervisión
de la impresión de su Liber primus en Madrid en 1602, demuestra
que existió amistad entreambos.Aunque la práctica de añadir ór-
gano a las obraspolicorales,empleadapor Victoria desde1581, era
sin duda conocidapor Lobo, no tenemosconstanciade que la cm-
pleara.

Estas dos consideraciones,así comoel escasomovimiento que
presentanlas vocesinterioresen la SecuenciaLauda Sion, inusual
en Lobo, incluso en obrastan homófonascomo lasPasiones,nos
hacenrealmentedudarsobrela autenticidadde esta obra,a menos
que se trate realmentede una incursión de Lobo en el nuevo estilo
barroco.

Sorprendente,en cambio,es la similitud de estaLauda Sion con
la secuenciahomónima de Carlos Patiño (l660~l675)8,precisa-
mente principal discípulo de Alonso Lobo. Patiño, quienllegó a
ser el primer compositor de Españacomo Maestro de la Capilla
Real, escribe su Lauda Sion a nuevevoces en tres coros, dividi-
dos en: Tiple solo, y dos coros a 4 voces,ademásde continuo. En
estasecuenciaemplealas estrofas 1-6, 12, 16-17, 23, 24, y Amen,
Alleluia del texto atribuido a SantoTomásde Aquino. Porsu parte,
la composicióndel archivo grancanarioemplealas estrofas 1-5, 7,
23, 24, Amén, Alleluia, interpretadasalternatim entre [Tiple (1)] y
coro ripieno.

Ambas obrasse basanen una seriede motivos melódicosidénti-
cos,que podemoslimitar a 6, con algunavariante. El ordenen que
Patiño usaestosmotivos es el siguiente:

Motivos CORO
1.” estrofa,
Lauda, Sion,Saivatorem 1 Coro 1 (Tiple solo)
Lauda, Sion,Saivatorem 2 Coro 11+111
Laudaducemet pastorem 3 Coro II
In hymnis et canticis 4 Coro III
2.” estrofa 5, 1, 4 Coro 1
3~estrofa 5, 1, 4 Coro II
4~estrofa 5, 1, 4 Coro III

5-6.” estrofa compásbinario con diseñosmelódicosnuevoscadauna
con la mismadisposición del conjunto quela 1 .“ estrofa

8 Lothar SIEMENS HERNÁNDEZ, Carlos Patiño Obras musicalesrecopiladas,Vol.

2, Cuenca. 1986. pp. 33-59.
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12•a estrofa
16•a estrofa
17a estrofa
23•a estrofa
Amen, Alleluia

= i a estrofa
= 2.~estrofa
= 3~estrofacon variantes
= 1.a estrofay motivo 6
Coro 1-111

Por suparte la Secuenciaconservadaen Las Palmas deGranCa-
naria lleva la siguientedisposición dedichos motivos~:

.“ estrofa
2.~’estrofa
3~estrofa
4a estrofa
~a estrofa
7~estrofa

23.~’estrofa
24.a estrofa
Amen, Alleluia

1, 3, 6’
1, 3, 6
5, 6,4
5, 6,4
otros motivos
otros motivos
1, 3, 6’
1, 3, 6’
Coro 1-II

Tiple solo
Coro 4 voc.
Tiple solo
Coro 4 voc.
Tiple solo
Coro 4 voc.
Tiple solo
Coro 4 voc.

~LP ~

laiz da du em et p~s tó rem, in hym.

‘‘.A
nis ct cánti ch. Quati tum po tes,

Melodíadel Lauda Sion en cantofigurado,segúnla
prácticay tradición de Toledo.

Si tenemosen cuentaque lo denominadocomo «motivo 2» (que
aparecesólo en Patiño) es unavariante del «motivo 1», vemos cla-
ramenteque tanto el plan compositivo, como el empleode los dise-
ños melódicos son tremendamentesimilares; motivos que ambos
autores tomarondel Lauda Sion en canto figurado (esto es mensu-

Utilizamos un apóstrofecuandoel motivo estáligeramentevariado.

SequentiL~

Lau da Si o~iSal va
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rado), según la tradición de la iglesia toledana, lo que explica el
compásternario adoptado,segúninformacionesfacilitadas por Lo-
thar Siemens~ Véasela comparaciónde los fragmentosreproduci-
dos en el siguienteejemplo:

C. Patiño11:
4rrrl1 .1 1. ,1~~iI

~rL~Jd~

~

A. Lobo 12:

I~1
L~id~9on

~9r ~11

~1

~

~

Ir

iI IJ~I~Li

r ~

r
1 Ir ~

F

~ 1r r
r rr r

r
r

~d
~

1
r

Otro nexo de unión entreambas obrases la ornamentación.La
empleadapor Patiño, al parecerno totalmenteoriginal 13 es similar
a la que apareceen la composiciónde Lobo. En el manuscrito de
Las Palmasseve claramenteque hasido añadidacon posterioridad,
con una tinta más débil y sólo en el tiple solista. Esta ornamenta-
ción añadida demuestraque, realmente,estaobra ha sido interpre-
tadatal y como se conservahoy en día: una voz ornamentadasolis-
ta que es respondidapor un coro a 4 voces,acompañadotodo el
conjunto por un bajo continuo, que en estepapeltardío seatribuye
al órgano, indicando: «Primertono, con el Flautado)>.

No cabeduda que ambas obrasestáníntimamenterelacionadas,
al emplearPatiñomotivos que tambiénaparecenen la obra,atribui-
da a sumaestroLobo, siguiendouna técnicasimilar, aunquedecidi-
damentemás barroca. La Secuenciade Patiño se conservaactual-
mentesólo en la Catedralde Pamplona14 y esposiblepensarqueel

« Prontuario decanto llano gregoriano (...) segúnla prácticade la muy Sta.Pri-

madaIglesiade Toledo, R.S.M.y varias iglesiasCatedrales.Tomo II, Parte 1.’, Ma-
drid, ImprentaReal, 1800.

U Só]o Coro 1 y II dela transcripciónrealizadapor Lothar SIEMENS, Op. cit.,
pp. 33 y ss.

<2 En estaobrase ha efectuadoun transportede 4.~descendenteenlas partes
vocales.

‘~< SIEMENS, Op. cit., p. 10.
14 Ibidem, p. 10.
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archivo grancanariohubieracontado conuna copiade dicha obra,
ya quesiguecontando conotraspara la mismafestividadde Corpus
Christi: el motete y la misa-parodiaIn devotione,así comoel motete
al Santísimo Sapientiaaedificavit 15•

Lamentablementeno es posibleaclararnuestrasdudaspor com-
paración, ya quede la secuenciacomentada,como enel casode Pa-
tiño, sólo hemosencontradoel ejemplardel archivograncanario.

2. Victimaspaschali laudes

Vi ct~mt~

Estasecuenciapara la Pascua deResurrecciónse halla recogida
en 8 papelessueltosparadoble coro, formadopor Cantus1, Altus 1,
Tenor 1 y Bassus1, contrapuestoa Cantus2.°,Tenor (2.°),y Bassus
2.°,ademásde un papel parael Continuo. Dado que el Tenor 1.°es
duplicación a la octava baja del Cantus 1.0, salvo en el verso«Su-
rrexit Christus spesmea»,en quetieneuna materiamusical diferen-
te a las demásvoces,nos pareceevidenteque laobraha sufridouna
manipulaciónimportantey queposiblementenos encontremosante
unaversión incompleta, segúnveremosa continuación.

Cantus 1 A Centu8 II

r-p~

Vi — c~ti—m~p~sc~—u 1w —

~A1tusl ~

Ii~~
Vi ctfme pascha-li lau — des

Tenor 1
4~i~II~~1:1

Vi— cti—m~ p~sch~—u i~—

Bassus 1

I9~lI~~ J~
Vi—ctimt,

• ~ & £. — •

e) Vi-cti-~n~~ - u

Tenor II

iiI•~::4~>~‘> l4~
Vi—cti-mt p~-cf~-1i1~—

Bassus II

I=t ~
1 Vi ct~m~

Continuo

15 DE LA TORRE, Op. cit., p. 191.
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A pesarde poderdatar el manuscrito,por la grafía musical, en
una épocamás cercanaa Lobo queen el casoanterior,se ve clara-
mentequela partituraha sido objeto de añadidosposteriores.Tene-
mos en primer lugar, las líneas divisorias insertasen las voces de
Bassus2.°y Continuo, así comola palabra«acompto»(acompaña-
miento), añadidasobreel Bassusdel coro II con grafía más moder-
na. Ademásse observanalteracionesaccidentalesen la voz de Bas-
sus1, añadidascon una tinta más débil y que no aparecenen el
continuo original. Las cuatroparticellasdel primer coroy las de Te-
nor y Bassus desegundoespecificanen suencabezamiento«V voc.»,
es decir: a cinco voces.

El verso «Dic nobis Maria quid vidisti in via?»,4.°del texto origi-
nal, estratadode un modoespecial(con cambio a compás binario):
dicho versoesrepetidopor el segundocoro, con distintas realizacio-
nes,tras el 5.°y el 6.°versoa modode estribillo. La primera vezes
interpretadosólo a tresvoces,la segundaa cuatroy la última a seis
voces,según indican todoslos papelesa excepcióndel Cantus 1.0,

que omite estainformación. La realizacióna tres voces,actualmen-
te para Cantus,Tenor y Bassus,ha sido objeto de retoques,ya que
al final del papeldel Bassus2.°aparecesu parte(idéntica al conti-
nuo) añadida congrafía másreciente.Dado que congrafía original
se indica «Dic nobis a 3 tacet»,quedapatentela falta de una voz de
Altus.

La segundarealización, tras el 5.°versodel Coro 1, es «a 4», para
Cantus,Tenor(tachado posteriormenteen el original) y Bassus,fal-
tando asimismo una voz de Altus. Pero enel último «Dic nobis»,
trasel 6.°verso, seindica en todoslos papelesconservadosquees «a
6, Chorus2.°»,no contando enla actualidadsino con Cantus,Tenor
(comoen el versoanterior, tachadoen el original) y Bassus;ello evi-
dencia la falta, ademásdel Altus, de otra voz intermedia, bien un
segundoCantuso un segundoTenor.

A diferenciade la anteriorcomposición,como el texto de estase-
cuenciaes notablementemás corto, seha puestomúsica a todo el
texto; así las alternanciasde ambos corosno conllevanun avance en
el texto, sino que el segundo cororepite lo cantadopor el primero,
salvo en el verso «Dic nobis Maria». Observandoque el desarrollo
musical de ambos coroses similar, hemosintentado reconstruirla
composiciónpartiendo de las voces existentes.Se hanpodido com-
pletar algunosversos,empleandoel Tenor 2.°en el primer coro para
evitar el unísonodel original, y se hanreelaboradolas vocesde con-
tralto y sopranodel segundocoro, partiendodel Cantus2.°original.
Aun así no esposiblereconstruir la obra en su totalidad,ya queha-
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bría que añadir dos voces para el verso «Dic nobis» a 6, aménde
muchos retoquespara conducir las líneasmelódicas,ateniéndonos
al uso de la épocade Lobo. Por las alteraciones accidentalesañadi-
das con posterioridadal manuscrito,y grafías distintas tanto en la
flotación musical como en el texto latino, deducimosque esta obra,
al igual que la anterior, ha sido interpretada, porlo menoshastael
5. xviii, siendoposible que alguno de los papelesextraviadosseen-
cuentreen el legajo de considerabletamañosin clasificar del archi-
vo grancanario,al queno hemostenido acceso.Tal como seencuen-
tra la obra, la reconstruccióncompletapresentaseriasdificultades,
sobre todoen las cadenciasdel final de cadaverso, nexosde unión
entreamboscoros.

3. CoNSIDERACIONESFINALES

Estasdos obrasrepresentaríanuna facetaexcepcionaldentro del
repertorio conservadopor tratarsede obrasbicoralesque apuntan
hacia el nuevo estilo barroco. En el catálogode composicionesde
Lobo, hastaahora sólo hemospodido recogeruna únicacomposi-
ción policoral completa,el motete «Ave María» de su Liber primus
missaruma doblecoro. Otras doscomposicionesbicoralesencontra-
das se hallan incompletas:LamentationesJeremiahProphetaeLectio
secundapara el SábadoSanto (Archivo de la Catedralde Toledo),
sólo el 2.°coro; y un primer coro, sin texto, de otra obraconservada
en el Archivo de la Catedralde Sevilla.

Perotenemosindicios de que Lobopracticó estatécnica enotras
obras.En el catálogodel D. JoaoIV de Portugal16 seencuentranre-
cogidas otrasobraspolicoralesqueno hanperdurado,el Villancico
de Navidad «Nacela estrelladel alba» (a 3 y 8 voces) y un «Misere-
re» a trescoros (12 voces).

En consecuencia,de confirmarsemediantefuentesalternativasla
paternidadde nuestromúsicosobreestasdossecuencias quele son
atribuidas en el archivo de Las Palmas,se confirmaría queAlonso
Lobo seinteresópor el nuevoestilo y representaríael nexo de unión
entre la técnicapolifónica renacentistapropia del 5. XVI y el estilo
coreado,que sepracticaráprofusamenteen el 5. XVII. Su discípulo
Carlos Patiño, se decantómayoritariamentepor el nuevo estilo y su

16 Primeira partedo índexda Livraria de mvsicado mvyto alto e poderosoRey

Dom Ioao IV NossoSenhor.Lisboa, Paulo Craesbeck,1649. Ed. F. Vasconcellos,
Porto, 1874,pp. 245 y 399.
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trabajo, con técnicasimilar a la de Lobo, de la SecuenciaLauda
Sion,pudieraindicar que, efectivamentela nuevadoctrina le llegó a
travésde su maestro.En todo casono dejade resultarimportantela
existenciade estasdos obras.
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1. ESTADO DE LA CUESTIÓN

El siglo XVII en Canariasesun siglo muy rico, cuyainvestigación
ofreceaún nuevose insospechados caminos.Dicha riquezaseve re-
flejada en muchosaspectosde la cultura canaria,pero es de desta-
car el panoramamusical de la misma. La catedralde Las Palmasde
GranCanariatuvo la capacidadde traer entoncesa maestrosde ca-
pilla de grantalento 1 como Melchor Cabello (1612-1615),Manuel de
Tavares(1631-1638), Miguel de Yoldi (1661-1669),y cómo no, el des-
tacado Diego Durón (1676-1731),hermanodel famosocompositor
SebastiánDurón.

Lo cierto es que fue un siglo cuyos avatareslo hacenaún más
curioso.Un ejemplo puedeserel casodel maestro decapilla portu-

1 TORRE,L. de la: La capilla demúsicade la catedralde LasPalmas,en «Histo-
ria Generalde las Islas Canariasde A. Millares Torres», Las Palmasde GranCa-
naria, 1977, tomo IV, pág. 271 y siguientes.
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guésGasparGómes2 (1604-1607), quepor asuntode amores,termi-
nó condenadoa las galerasdel reypor el tribunal de la Inquisición,
al igual que añosmás tarde le ocurriría a uno de sussucesores,el
maestroJuande Cuevas~ (1651-1659).Entre tantas historiastam-
bién destaca un episodiode Manuelde Tavares,afamadopolicoralis-
ta que antesde marcharsele vendió a la catedralun lote de obras
suyas,algunasde las cualesno lo eran. Tavarestenía a sucargo el
archivo de músicade la catedral, como maestrode capilla que era.
Al enterarseel cabildo de su marcha,le obligó a devolverlas parti-
turasde la catedral quetuvieseen su poder,lo cual aprovechópara
vender una seriede obrasde suautoríay de otros maestros,concre-
tamente:una colecciónde salmos, himnos, motetes,pasionesy ofi-
cios de SemanaSanta,entre los cualescoló algunas composiciones
de susantecesoresen la catedralde Las Palmas,Ambrosio López y
Melchor Cabello, retocadaspor él y haciéndolaspasar porsuyas.

Se llega a esta conclusióngracias a los inventarios realizadosa
principios del sigloxvii en la catedralpublicadospor Lola de la To-
rre “. Dichos inventariosfueron llevadosa cabo enprimer lugar por
Martín de Silos en 1608, el segundoen 1615, y el tercero y más
interesante porBaltasar Zambranaen 1626. En ellos se cita la exis-
tenciade «unlibro de quatropasionesy unamisaferial» ambosatri-
buidosaMelchorCabello ~. Perodela mismamaneradan constancia
de la existenciade un libro cuyo contenidoes el salmo «Exitu His-
rrael de Egipto y officio de SemanaSanta»,siendo su autorAmbro-
sio López(1532-1590),polifonista canarioquefue canónigoy maes-
tro de la catedralde Las Palmasentre1574 y 1590.Éstafue una de
las premisasfundamentalesde las que partió LotharSiemens6 para

2 TORRE, L. de la: Gaspar Gómes,maestrode capilla de lacatedralde Las Pal-

mas (1603-1607/9),y su procesoinquisitorial, en «El Museo Canario»XLIX (Las
Palmasde Gran Canaria,1996), pp. 475-482.

TORRE, L. de la: Documentossobre la Música en la catedralde Las Palmas
(1641-1660),en «El MuseoCanario>’ LIII (Las Palmasde Gran Canaria,l998).pp.
499-672.

TORRE, L. de la: El archivo de músicade la catedralde Las Palmas1, en «El
Museo Canario»núms.89-92, (LasPalmasde GranCanaria,1964), pp. 181-242.
Véaseespecialmentepp. 181-187.

TORRE, L. de la: El compositorMelchor Cabello (FrayMelchor de Montema-
yor): 1558-1678,en «Revistade Musicología»,vol. XI-1988 n°1 (Madrid, 1988),
pp. 109-121.

6 LoBo CABRERA, Manuel y SIEMENS HERNÁNDEZ, Lothar: El canónigoAmbrosio
López,primer polifonista canario, y su salmo «In exitu Israel”, en «El Museo Ca-
nario>’, XLIX, (Las Palmasde GranCanaria,1994), pp. 161-205.Véaseespecial-
mentepp. 171-205.
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sospecharqueel salmo «In Exitu Israel»,atribuido a Tavaresen las
copias posterioresa sumarcha(únicas queseconservan)no pertene..
cían aeste maestro.

Tavarestuvo la sutileza de refundir en un libro de coro, obras
suyasy otrasqueno lo eran,de maneraque esasobrasajenasa su
puño y letralas retocaba, conel fin de adaptarlas ala estéticade su
tiempo, y cómo no, de «enmascararlas»como suyassiendo su pro-
pósito vendérselasa la catedral.

La sospechano sólo concierneal salmo antescomentado, cuya
atribución por Siemensa Ambrosio López parece definitiva tras
su análisis, sino igualmente a la Misa ferial ~, ambasincluidas al
comienzo del pasionariode coro B/XI-l y con el nombre de Tava-
res sobre susrespectivos encabezamientos.La Misa, objeto ahora
de nuestraatención,tampocose corresponde paranadacon el es-
tilo de las obras de Tavares. Igualmente, el sistema de notación
mensuralu ortocrónicaaparecetodavía muy ligado al siglo xvi, y
nos lo corroborasobre todo el tipo de ligaduraspaleográficasem-
pleadas8~

En nuestro intento de aclararla autoríade la Misa ferial hemos
consultadoel Pasionariode la catedral de Las Palmas,Ms. B/XI-l.
Melchor Cabello compusolos versósde la turba paralas cuatropa-
sionesde SemanaSanta~, todasen estilo fabordóna 4 vocesy sobre
un cantusfirmus hispanoo toledano,no gregoriano.Ocasionalmen-
te remató la Pasióncon un versículo final tomado del Evangelista,
en un estilo motético sobrio, menosausteroque los fabordonesy a
5 voces (PasiónsegúnSan Juan),lo que nosva a interesara efectos
de nuestracomparaciónestilística.EstasPasionesposeenotros ver-
sos delEvangelistaañadidosposteriormentepor Manuel de Tavares
y Diego Durón, que fue quien compiló en nuevacopia estelibro de
coro hacia 1700.

En cuantoa la Misa ferial del Pasionario,un vez aclaradoque el
salmo em exitu Israel» no puedeserde Cabello, ni de Tavares,sino
de Ambrosio López,la tareapendientesereduce a la siguiente,se-
gún Lothar Siemens:«Habiéndoseconstatadoquesuestilo no seco-

Loso CABRERA, Manuel y SIEMENS HERNÁNDEZ, Lothar: El CanónigoAmbrosio
López...Op. cit., pp. 176-177.

8 APEL, Willi: The Notation of PolyphonicMusic 900-1600,en The Medieval

Academyof America Cambridge,Massachusetts,1953, USA. Véaseespecialmen-
te pp. 87-188.

SIEMENS HERNÁNDEZ, L.: Las Pasionespolifónicas tradicionales en la catedral
de LasPalmas,en ‘<Revista de Musicología»,vol. 1-1978núms.1-2 (Madrid, 1978)
pp. 234-242.
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rrespondecon el de Tavares,debedilucidarse si formabaparte del
antiguo «Oficio de SemanaSanta»de Ambrosio López o si era la
que dejó MelchorCabellocon susPasionesal ausentarseen 1615. Se
impone, por lo tanto, sutranscripción y el correspondienteanálisis
comparativo».Esta es la tareaque nosimponemosahora.

II. SINOPSISANALÍTICA DE LA MISA FERIAL

La liturgia de la Misa contiene 11 seccionesmusicales,cinco del
Propio y seisdel Ordinario, ambasempleadasen circunstanciasdi-
ferentes.La Misa ferial perteneceal Ordinario porquees propia de
la Cuaresma,que se cantabaen estilo polifónico el Miércolesde Ce-
niza y el Martesy Miércoles Santos.Igualmente,emplea textosque
permanecenidénticos a lo largo del año litúrgico.

Nuestra Misa perteneceal «Oficio de Cuaresma»,por tanto no
poseeni el Gloria ni el Credo,constandotan sólo de los Kyries, el
Sanctus y el Agnus Dei. Por tanto realizaremosun breve esbozo
analítico de la Misa, en función de estastres partes.

Kyries: Estánescritosa seis vocesy un bajo continuo. Cadaparte
comienzacon un canto llano a modo de solista, realizadopor el Ti-
ple 1, en modohispano,no gregoriano.

Observamosel empleode la técnica del fabordóny la del cantus
firmus de forma obligadaen una voz. El comienzopolifónico de la
obrarespondea un tratamientohomófono,cuyaforma de composi-
ción esel contrapuntotonal y muy poco imitativo, propio de ciertas
obrasfuncionales del siglo xvi. La posible aportación del maestro
portuguéscomenzaría conel añadido del bajo continuo, el empleo
de acordesde séptima en segundainversión (c.2) y los comienzos
fugados (a distancia de quinta entre el sujeto y la respuesta)em-
pleando dominantesen primera inversión (c.8 y 9), dando lugar a
choques armónicos impropiosa la estéticade su tiempo. Estapri-
merapartede la misa estádividida en trespartes,debidoa sutexto
(Kyrie Eleyson-ChristeEleyson-Kyrie Eleyson)y finalizan con una
semicadencia porquela Misa continúa de forma habladapor el ofi-
ciante.

Sanctus:Está escritoa 5 vocesy no presentael bajo continuo. Su
texturahomofónicaes muchomássimple, y suritmo armónicoy fi-
guraciónrítmica esmucho máslenta. Cadenciade la misma mane-
ra que Ambrosio López, con ausenciade terceras,muy propio de la
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estéticadel siglo xvi. No empleaacordesde séptimainvertidos (c. 18
y 20) y susresolucionesson muy palestrinianas.El tipo de melodía
contrapuntísticarespondeal «stile antico» 10, es decir, se muevepor
grados conjuntospreferentemente,y en caso de emplear grados
disjuntos, proliferan los saltos de tercera, sobretodo menores,de
cuarta y sexta, peronuncade séptimamenor, propia de los compo-
sitoresfrancoflamencosde los siglos xv y xvi ~.

Agnus Dei: Presentalas mismas característicasque el Sanctus,
escrito a 5 vocesy sin bajo continuo, incluso vuelve a emplearel
mismo procesoarmónicoen susprimeros cinco compases.Ambas
partesde la misa empleanen suspartes intermedias cadenciasde
engaño,finalizando en la tónica paralela(Tp) 12• Igualmente,es cu-
rioso el empleodel texto completo en estasdosúltimas partesde la
Misa. Diego de Pontacrealizala mismalabor en cuantoal texto en
susMisas feriales13

III. COMPARACIÓNDE LOS ESTILOS DE TAVARES, CABELLO Y
LÓPEZ

La forma de composición de estos tres compositorespresenta
unascaracterísticasque los hacendistintivos.

Manuel de Tavares(1585-1638),policoralistade origenportugués,
gustabade composicionesa dos, tres e incluso cuatro coros. La es-
tética de nuestro compositor es primordialmente la policoralidad
propia del barroco. Hay en su obrapoca concesiónal canto llano
como canto alternante,cantándosecasi todassusobrasen polifonía
ininterrumpida,empleandocomienzos fugados enriquecidosen con-
trapunto imitativo. Su tratamiento es muchomás motético y libre.
Igualmente,el tratamiento armónicode sus obrasesbastantenove-
doso, ya que presentauna constantecadenade disonanciaspor re-

10 MANFRED F., Bukofzer:La músicaen la épocabarroca, deMonteverdia Bach,

Alianza música.Traducciónde Clara Janésy JoséM~Martín Triana. Véase espe-
cialmente págs. 17-34.

11 JEPPESEN,Knud: Counterpoint, The polyphonic Vocal Style of the Sixteenth
Century,en Dover Publications, Inc. New York, 1992.

2 RIEMAN, Hugo: Armoníay modulación,Editorial Labor. Barcelona 1952.
~ RAMOS, Pilar: La música en la catedral de Granada, en la primera mitad del

siglo xvii: Diego dePontac. TesisDoctoral. Diputación deGranada, 1994.
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tardo quenos llevan a unagranprofusión de acordesde séptimade
variasespecies.Comocompositorbarrocoque era,empleabael bajo

ManueldeTavares:
Versículo“lesus Nazarenus’

1 paralaPasiónsegúnSanJuan.
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continuo,proce4imientocompositivodel sigloxvii, cuyafunción era
la de llevar sobresí el soportearmónicode la obra. Todo ello es im-
pensableparaAmbrosio López.Cuandoabordala composiciónmo-
nocoral «a capellan,como en susinterpolacionesdel Pasionario,su
estilo motético dilatado y armónicamenterico contrastacon el de
los otros autores.(Ver ejemplo 1).

Melchor Cabello (1588-1678),cordobésde origen, estuvo tan sólo
dos años enla catedral de Las Palmas,cuandoaún era joven y el
estilo barroco pleno no se habíaconsolidado.De él seha conserva-
do una seriede obras posteriores repartidas por todala península.
En el archivo de nuestracatedral se conservanlas Pasionesde los

Melchor Cabello:
Versículo ‘Videbunt”

de la Pasión según SanJuan.
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Ejemplo II.
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cuatro Evangelistasque, como anteriormentecomentamos,fueron
enriquecidascon nuevosversosen polifonfa por Tavaresy por Die-
go Durón. El estilo de Cabello sigue estandoapegadoal del siglo
XVI, aunquecon claras innovaciones propiasde la transición al ba-
rroco. Su técnica decomposición es bastantesencilla y tradicio-
nal, dándoleconcesiónal canto hispano o toledano, siempreobli-
gadoen unadelas voces.El uso del fabordónessistemático,aspec-
to muy propio del siglo xvi, e igualmente el sistema de flotación
mensuralblanca empleado,y que seha copiado como debióde fi-
gurar en sus originales, no pertenecepara nadaal del siglo xvii,
como lo pruebanlas longas y brevescuadradasy sobre todoel uso
de ligaduras de más de dos notas, queson prueba indicadora de
una estéticaaún muy apegadaal siglo XVI. Este tipo de flotación
aparecetambién enla Misa ferial y no es la utilizada por Tavares
en susobrasverdaderas.Sobre la manerade componerCabello a 5
voces«a capella»,ofrecemosel verso final de su PasiónsegúnSan
Juan (Ver ejemplo II).

AmbrosioLópez(1538-1590),esel primer polifonista canario,que
tal y como sededucede su salmo, es un músicopropio del sigloxvi.
Su uso del gregorianoalternantees importante,al igual queel del
cantusfirmus y de la técnica del fabordón. Sutextura es completa-
mentehomofónica, más que la de Cabello, ya que la imitación la
empleamuypoco. Tan sólo buscafalsos efectosde fuga, por contra-
punto. Sucontrapuntoestonal y no modal, aspectobastanteimpor-
tante,ya que de ello sevalió Tavarespara retocaresteSalmo 14 Es
interesanteobservarel modoen quecadencia,ya quesuelesuprimir
la terceradel acorde,lo cual constituyeun arcaísmo impensableen
el siglo xvii. Caberecordarque, antiguamente,el uso de la tercera
en la cadenciaeraunadisonanciaque creabatensión.Sólo al impri-
mir contrastesdramáticos,de acuerdo conel texto de sus obras,ha-
cía uso López de la tercera. Suempleode la melodíaes muy pales-
triniano, ya que se mueve muchísimo por grados conjuntosy las
disonanciasestán~perfectamenteresueltas.Compáreseel siguiente
fragmento de su salmo conla manerade hacerde los anteriores.
(Ver ejemplo III).

14 LoBo CABRERA, Manuel y S1EME~SHERNÁNDEZ, Lothar: El canónigoAmbrosio
López...,pp. 178-182.
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Ambrosio López:
Salmo “Inexitu Israel”, versículo3°
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IV. EXAMEN ESTILISTICO DE LA MISA FERIAL A LA LUZ DE
SU TRANSCRIPCIÓN. CONCLUSIÓN

Sin entraren los pormenoresdel minuciosoanálisisde la Misa
ferial quehemosrealizado,interesaresaltarlas siguientesobserva-
ciones:

a) Los Kyries sona 6 y el Sanctusy el Agnus Dei a 5. Es indicio
de que la parteinicial de la Misa pudo habersido manipula-
da añadiéndoleunavoz espuriaparadisimularsu verdadera
procedencia.Probablementela voz añadidaseael Tiple II, ya
queno apareceenel Sanctusni en el AgnusDei y sobretodo
secruzanlas vocescon elTiple 1.

b) El estilo no se ajustaa Tavares,ni es tan primitivo como el
de López, en cambio, coincidecon elde Cabelloen los si-
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guientes pormenores:La textura homofónica de las otras
obras consultadasconcuerdaperfectamentecon el estilo de
Cabello,como podemosobservaren las dos últimaspartesde
la Misa; su contrapuntotonal espropio del «estileantico»; la
resoluciónde las disonanciases muypalestriniana,e incluso
las cadencias medialesson tratadascomo mandala estética
del siglo xvi (sin terceras).

c) Si Tavares,ademásde añadiruna voz espuriaen los Kyries,
pusoalgo másde sí en la Misa, estopudo serla introducción
de ciertasséptimaspor retardoy algunascélulas de imitación
de carácteranacrúsico(Kyrie 1: c. 9-10-13-16...);pero no es
descartableque esto lo hubierapodido haceranteriormente
Cabello.

CONCLUSIÓN: la Misa se ajustaperfectamenteal estilo de Melchor
Cabello,tanto en la técnica decomposicióncomo en la dimensióny
espacioque le confierea la polifonía, menosdilatada que en Tava-
res y también menosestrictaque enLópez. Por lo tanto, pareceló-
gico pensarqueestaMisa ferial se correspondecon la queacompa-
ña a las Pasionessegúnreza en el inventario realizado en1615 ~,

dondesehablade «un libro de quatropasionesy unaMisa ferial» de
Melchor Cabello, y en el de 1626 realizadopor BaltasarZambrana,
dondese nos hablade «otro [libro] de chiries y passionesde Sema-
na Santaque dexó Melchor Cabello».

V. CRITERIOS DE NUESTRA TRANSCRIPCIÓN DE LA MISA
FERIAL

La realizaciónde sutranscripciónen función de la interpretación
prácticaconlievalas siguientes explicaciones:

1. EL COMPÁS

NuestraMisa estácompuestaen «compásmayor» segúnLorente
(1672: 165) y Nasarre (1724-1: 238-239 y II: 335), mientrasque el
compásC lo llamaban «compasillo».Nasarreconsiderabaal compás

15 TORRE, L. de la: El archivode músicade la catedral.,pp. 181-187.
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mayor propio de los antiguos,explicandoclaramentequeno esmás
rápido que el compásde «compasillo»16•

Nos ha parecidoadecuadoreducir los valoresa la mitad y encua-
drarlos enun compásde dostiempos, estableciéndosela relación de
la longa igual a la redonda,breve igual a la blanca y la semibreve
igual a la negra. Creemosque así la música adquierefluidez y su
pulso natural, marcadaentrebarras ados tiempos.

2. BARRAS DE COMPÁS

La partitura original no presenta barrasde compás. Éstees un
concepto posterior,ya que comenzóa generalizarsea finalesdel si-
glo XVII. En nuestratranscripción hemos seguidoel método que
aconsejaCaldwell (Editing early music. Oxford: Oxford University

16 «•• llámase compásmayorporquese incluye en cadauno de sus compases

dobladas figurasqueel compasillo» (LORENTE,A.: El porquéde la música. Ed. Al-
caláde Henares,Nicolás de Xamares,1672, p. 165).Lorentetambiénrelaciona la
proporciónmenorcon el compasillo,y la mayorcon el compásmayor(LEÓN TE-
LLO, FranciscoJosé: La teoría españolade la músicaen los siglosx~nyxviii. 1974.
Madrid: Instituto de Musicología, 1974, p. 31).

«Hazensela mayorpartede las composicioneslatinas debaxo dela señalmdi-
cial de el compasillo;y para variarde ayresenellas,usanalgunosMaestrosen al-
gunosperiodosde la proporción mayor, quede uno y otro tiempo sonlos ayres
graves,muy propios parala músicaEclesiástica.Los antiguosusaronmucho de
el compásmayor, y comono haydiferenciaen quanto al ayre deél al compasillo,
usanahoramás de este,por sermás fácilde cantarpor lasmenosfiguras que
entran al compás»(NASARRE, F. P.: Escuela música según la práctica moderna,
1980. Facsímil deZarazoga,Herederosde Diego deLarumbe,1723 y 1724. Volu-
men III. Zaragoza.Institución Fernandoel Católico,p. 335).

«En el quecomunmente sellama compásmayor, no sediferenciadel compa-
sillo en otra cosamás,queen el valerlas figurasla mitad. Figurasecon unavir-
gula, atravesadapor el medio círculo. Este tiempo es más antiguo, que el del
compasillo,y si los músicosmás modernos inventaronaquel,partiendoeste,ha-
ziendode cadacompásdos;y poresoalgunos escritoresllaman al de compasillo
tiempo de pormedio,porquecadauno de los movimientosdel compásmayor, es
uno entero en el de compasillo.[.. .1 El padreBermudose quexa,de que lapoca
pacienciade los Españoles,fue la causade partir estetiempo, inventadoel de
compasillo,por no poder aguantarlo pesadode este,para componerpor aquel
conmásvelocidadla Música;perosegúnmi dictamenfue muy otro motivo, pues
para componerMúsica másgrave,y máspesada,es más propioel de compasi-
llo; puesvalecadafigura dobladoqueen compásmayor, en el queprecisamente
ha deser más veloz,por entrarfiguras enel compás,aunqueesto assi en un
tiempo, comoen otro es arbitrio del compositorel echarel compásmáso menos
acelerado,y de tal modo puedeecharel de compasillo,queseanigualesenla ace-
leraciónlas figuras,comolas del compásmayor, y puedesermás, y puedeser
menos» (NASARRE, 1722-1: 238-239).
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Press.1985.p. 48).Por tanto aparecenunaslíneasdiscontinuas,por-
que la concepciónmusical de la música era mucho más horizontal
(contrapunto),quevertical (armonía).

3. LIGADURAS

Siguiendola normativaactual que recogeCaldwell (1985), seen-
marcan dentrode un corchetehorizontal superior, las notasquefor-
man una ligaduraen el manuscrito.

4. ALTERACIONES

Todaslas alteracionesque están delantede las notas se encuen-
tran en el original, las queno estánen el manuscrito perocreemos
convenientementealterarpara facilitar su interpretación(segúnlos
conocimientos actualessobre la semitoníasubintellecta)se ponen
siempresobre la nota afectada.Dicha partede esteartículo ha sido
realizadapor el musicólogoLothar Siemens,a quienle agradezcosu
colaboración.Igualmente,en la partitura original faltaban pequeños
trozos de papel, ya que se los habíancomido las polillas. Las posi-
bles notas que las suplen se enmarcan dentrode un corcheteverti-
cal, igualmenterealizadas porSiemens.

5. CANTO HISPANO O TOLEDANO

Las partesde canto hispano las escribe Cabello en notación me-
dida, ya que se cantabaal menosdesdeel Renacimiento sometidoa
un compás. Se ha respetadola notación del manuscrito,aunquesin
ponerbarrasde compás,ya queno hay ningúnsigno de compásen
los originalesy suausenciano supone ningunadificultad parael in-
térprete.

6. EL BAJO CONTINUO

Según Siemens17 «debeser realizado conun violón de 16 pies
(equivalenteal contrabajo), con bajón de 8 pies (equivalenteal fa-
got)». El bajo continuo no lleva ninguna indicacióndel cifrado, por
tanto no debede emplearsearpa ninguna.

17 LoBo CABRERA, Manuel y SIEMENS HERNÁNDEZ, Lothar: El canónigo Ambrosio
López...,p. 183.
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EXTRANJEROS Y MÚSICA
EN LA CATEDRAL DE LAS PALMAS

DURANTE EL SEISCIENTOS
ALEXIS D. BRITO GONZÁLEZ

Universidadde Las Palmasde GranCanaria

Haceya más de tres décadasque doñaLola de la Torre comenzó
a investigaracercade la capilla de músicade la catedral deLas Pal-
mas desdesus orígeneshasta sudesaparición enla primera mitad
del siglo XIX. Fruto de esasinvestigacionesfueron una seriede ar-
tículos publicadosa lo largo de la década delos sesenta1 así como
una recopilaciónde datos sobrela capilla de músicaque aparecían
en las actasdel cabildo catedralicio, los cualeshanempezadoa ser
publicadosdesde1995 en la revistadel Museo Canario2•

Pesea estascontribuciones,han sido escasoslos historiadores
interesadospor investigar en los diferentesaspectosde la cultura
que se desarrollabaen el archipiélago canario duranteel Antiguo
Régimen.Dentrode la vida cultural, nosinteresan,y fruto de ello es

1 Estosartículosson: «La capilla de músicade la catedralde Las Palmasy el
compositorD. SebastiánDurón>’. El Museo Canario N.°85-89 (1963), pp. 39-49;
«El Archivo de Músicade la Catedralde LasPalmas1». El Museo CanarioN.°89-
92 (1964), pp. 181-242;«El Archivo de Música de la Catedralde LasPalmasII».
El Museo CanarioN.°93-96 (1965), pp. 147-203.

2 Ya en 1983, doñaLola de la Torrehabíapublicado lasactasdel siglo XVI. En
La música en la catedralde Las Palmas (1514-1600):documentospara su estudio.
Madrid 1983.
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esteartículo, las relacionesy aportaciones quelos extranjerospudie-
ron realizar durantesu estancia enel archipiélago.No hay que olvi-
dar que, aunquevamos a hacer referenciasa las contribucionesen
el campo de la música,se produjeron importantesaportesen dife-
rentesartesplásticas~.

Por lo tanto, nuestroobjetivo es investigar aquellosmúsicos de
origen extranjeroque llegaron a Las Palmasduranteel siglo xvii y
entraron en la capilla de música de la catedral, cuálesfueron sus
aportacionesal campo de la música, sus vinculaciones conotros
músicos;pero también por qué llegan a las islas, cómo se instalan,
susrelaciones conla sociedadisleña de esteperíodo, etc. Se trata,
en definitiva, de reunir los datos obtenidospor doña Lola de la To-
rre y añadirlos quehemosencontradoy quepuedenenriquecerlos
que yaseconocensobre algunosde estosindividuos.

1. LOS MÚSICOS: DATOS PARA UN CONOCIMIENTO DE SU
VIDA

A lo largo del sigloxvii, hemosencontradoseismúsicosde origen
extranjero que llegarona ingresar enla capilla de música. Como se
puedeapreciaren el Cuadro1, procedenmayoritariamentede Portu-
gal, principalmentede la zonapeninsularaunquetenemos unode
Madeira, lo que no es sino un reflejo de las estrechasvinculaciones
del mundo luso con el archipiélago canario duranteesteperíodo,
especialmentedurantela Unión Ibérica (1580-1640)~.

Los datos sobresu origen geográficoson, quizás, losque posee-
mos con mayorcerteza,ya quede algunosde ellos apenastenemos
referenciassobresu presenciaen la isla salvo aquellasque les rela-
cionan con la capilla de música. Esto dificulta la labor de rastreoy
conocercómo serelacionaban conel resto de la sociedadcanariaasí
como su quehacer cotidiano enla ciudad de Las Palmasdel Seis-

Como han reseñadolos estudiosde Carmen FRAGA GONZÁLEZ: «Pintoresin-
gleses delsiglo xvn en Tenerife». Revistade Historia Canaria N.°175 (1984-86),
pp. 677-683;y «LaIglesiay los artistasextranjerosen el siglo xvii». AlmogarénN.°
13 (1994), PP. 211-223.

Una muestrade estasrelacioneslaspodemosencontraren TORRESSANTANA,
Elisa: «Lanzarotey Madeiradurantela Unión Ibéricaa travésde la documenta-
ción notarial». III ColoquioInternacionalde Historia da Madeira, Funchal, 1993,
pp. 635-658; «Lanzarotey Portugalcontinental. 1600-1640».X Coloquiode Histo-
ria Canario-Americana(1992), Las Palmasde GranCanaria,1994, Tomo II, pp.
297-318; PÉREZ VIDAL, José: «Aportaciónportuguesaala poblaciónde Canarias».
Anuariode EstudiosAtlánticos N.°14 (1968), pp. 41-108,entreotros.
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cientos.Un ejemplo lo tenemosen Manuel de Tavares,músicopor.-
tugués;sabemosquenacióen Portalegre hacia1585,que hacia 1612
era maestrode capilla en la catedralde Baezay en 1625 en la de
Murcia y fue nombradocomo maestrode capilla en la de Las Pal-
masen julio de 1631, cargoqueocuparáhasta 1638 ~. Sin embargo,
no tenemosdatos, salvo los que sereflejan en las actascapitulares,
sobresu estanciay suvida en la isla.

CUADRO 1

ORIGEN DE LOS MÚSICOS 6

Músico Origen

FranciscoVisconti Milán
GasparGomes Abrantes
Custodio Camelo Evora
Manuel de Tavares Portalegre
Juande FigueredoBorges Lisboa
Manuel Ferreirade Almeida Madeira

Fuente: AHPLP, ProtocolosNotariales;ACC, Actas del Cabildo.
Elaboraciónpropia.

Otro tanto puede decirsede FranciscoVisconti, milanés que lle-
ga a Las Palmas en1602 y entraen la capilla de músicacomo maes-
tro de capilla y cantor; sin embargo,tiene la mala fortuna de con-
traer la peste, enfermedad quele deja ciego e incapacitado para
ejercersu cargo~.

GasparGomesesotro casode una relativa mala fortuna. Nacido
en Constanza,cerca de Abrantes,en 1579, llega a Gran Canariaen
1604 y es nombradomaestrode capilla. Casadoen 1605 con Isabel
Luis, es delatadoen 1607 anteel SantoOficio por Custodio Camelo

En TORRE, Lola de la: «Documentosde la música de la catedralde LasPal-
mas(1621-1640)».El Museo CanarioLII (1997), pp. 491-582.

6 AunqueJoséPérezVidal mencionaaun músicollamadoMatíasFreile como

de origen lusitano,no hemoshalladoningunapruebade queesofueseasí.Enlas
Actas delCabildo de la Catedralde 1621 y 1622 encontramosa este personaje
participandocomotenor perono constasu origen, en contrade lo queseñalaPé-
rezVidal. En PÉREZ VInAL, José:Losportuguesesen Canarias. Portuguesismos.Las
Palmasde GranCanaria, 1991, pp. 55.

Deja de ejercercomomaestrodesdeagostode 1603 enquese leconcedeuna
limosnade 100reales.(A)rchivo de la (C)atedralde (C)anarias LibroIX Actas del
Cabildo (1696-1606) (Acuerdode 1 603/Agosto/3).
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—otro músicoportuguésquehabíallegadoa finalesde 1606 8 acu-
sado debigamia, permaneciendo presoen las cárcelessecretas de
abril de 1607 a diciembrede 1608. Pareceserque despuésde cum-
plida la sentencia, condenadoa oír misay a cuatroañosde galera,
siguió en la isla ya quese tienen algunos datosde su presenciaen
1619 y 1622 9; pero, al igual que los otros, desconocemos casipor
completosusactividadesa lo largo de esteperíodo.

Sí tenemosalgunos datos sobrelos músicos que encontramos en
la segundamitad de la centuria.Así sabemosque Juan deFiguere-
do Borgesllega a GranCanariaen 1668;naturalde Lisboa, esemis-
mo año entra como músico enla capilla, en plaza de tenor y su-
pliendo a Miguel de Yoldi, entoncesmaestrode la capilla, en sus
enfermedades.Casadocon Isabelde la Concepción,tambiénportu-
guesa,desarrollaunavida normal enla isla. No obstante,su estan-
cia serárelativamentecorta ya que en abril de 1674 otorgasutesta-
mento en el que,entre otrascosas, reconocedeudaspor valor de
2.579 reales,aunque tambiénse le deben750 reales del tercio de
Navidadde susalario; asimismodeclaraser hermanodel Santísimo
Sacramento1O~ Fallece esemismo mes siendo enterradoen la capi-
lla de Nuestra Señora dela Antigua de la catedral,a petición suya~

Algo similar ocurre con Manuel Ferreira de Almeida. Natural de
Madeira,ingresacomo arpistaen la capilla de música en1681 12~Se
avecindaen la ciudad, integrándose enella de maneraque,en 1699,
se casacon Lucía Castrillo, hija de JuanCastrillo 13, recibiendo en
dote másde 4.000reales14, prosiguiendosusactividadesdurantelas
primeras décadasdel siglo xviii. No obstante,sigue manteniendo

8 Se lerecibe como contrabajopor acuerdo de 12 de Enero de 1607.A.C.C.

Actas del CabildoLibro X (1607-1611).
Paraun mayor acercamientoa su personay el proceso inquisitorial,véase

TORRE TRUJILLO, Lola de la: «GasparGomes,maestrode capilla de la catedralde
LasPalmas (1603-1607/9)y su procesoinquisitorial». El Museo CanarioLI (1996)
pp. 475-482.

‘° (A)rchivo (H)istórico (P)rovincial de (L)as (P)almas,Melchor Gumiel de
Narváezleg. 1382 98 rto - 102 rto (1674/Abril/li).

Así lo señalasu mujer en su testamento.A.H.P.L.P.BaltasarGonzálezPere-
raleg. 1249 fol. 183 rto - 186 rto (1674/Mayo/8).

2 Ingresa el 20 de Octubre tras ser examinadopor el maestro de capilla.
A.C.C. Libro XXII Actas del Cabildo (1680-1688).

‘~ Casadosel 30 de Mayo de 1699.(A)rchivo (H)istórico (D)iocesanode (L)as
(P)almasParroquiadel SagrarioLibro V de Matrimonios(1692-1703).

14 En total son4.009 realesrepartidosprincipalmenteenun esclavo(1.300 rea-
les), ropa (1.114 reales), tierras (500 reales)y muebles(451 reales).A.H.P.L.P.
Domingo de Cala Valdesleg. 1493 fol. 149 vto - 153 rto (1699/Mayo/21).
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contactoscon su lugarde origenya que en 1686 da poderparareci-
bir bienesque le toquen por herenciade suspadres15; y poco des-
puésde su boda recibelicencia de cuatromeses delcabildo para ir
a Madeiraa cobrardeudas16

En definitiva, salvo casosmuy excepcionales,nos encontramos
con unaescasezde datos sobrela presenciay la vida que desarrollan
estosindividuos a lo largo de suestancia enla ciudad,especialmen-
te en lo que serefiere a actividades paralelaso relacionescon otras
capasde la comunidadfuera del ámbito de la catedral.No obstan-
te, sepuedeseñalarque, en líneas generales,se integraronperfecta-
mente en la sociedadinsular del momento; no hay que olvidar que
dosde ellossecasaroncon naturalesde la islay que,indudablemen-
te, teníancontactoscon otros extranjerosy buena partede esasocie-
dad enla que estabaninmersos.

3. ACTIVIDADES EN LA CAPILLA

Una vez estudiadoscomo elementosintegradosen la sociedad,
nos ocuparemosde sus actividadesdentro del ámbito musical, tan-
to dentro como fuera de la capilla de música.En estesentido, con-
viene resaltarla importancia que estosindividuos tuvieron ya que,
como se puedeapreciar en el Cuadro II, cuatro de ellos fueron
maestrosde la capilla (al tiempo que realizabanotras funcionesden-
tro de la misma) lo que suponíaque eran losencargadosde dirigir
a los músicos, estudiarqué composicionesse debíantocar en las
fiestas religiosas,componer obrasque sele encargasenpara días o
festividadesconcretas,etc.

El salarioquecobrabanpor su trabajoestabaen función del car-
go que ocupaban.Como es lógico, el salario más alto era para el
maestrode capilla; al iniciarse la centuria, estaba situadoen 120
ducadosy medio cahíz de trigo, aunquepronto fue ampliado a 130
doblasy un cahíz de trigo 17~Sin embargo,al contratarse aGaspar
Gomesel salariofue incrementadoa 200 doblas y un cahízde trigo,
evidenciade unas necesidades queel anterior salario no cubría. En
algún momentode las décadas delos diez o losveinte, estacantidad

13 A.H.P.L.P. Diego GerardoCastelló, leg. 1348 fol. 61 rto - 62 rto (1686/Ju-

lio/l 1).
16 A.C.C. Libro XXV Actas del Cabildo (1696-1701) (Acuerdode 1696/Julio/13).
17 Con estesalariofue contratadoFranciscoVisconti el 7/Octubre/l602al cual

se le aumentóen la cantidad señalada el4/Febrero/l603.A.C.C. Libro IX Actas
del Cabildo(1596-1606).
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volvió a aumentar,ya que Manuel de Tavares es recibido como
maestrode capilla con salariode 300 ducadosy dos cahícesde tri-
go; salario que, según parece,los canónigosconsideraronmás que
suficienteporqueseva a prolongarhastala segundamitad del siglo
puesen 1669 seadmitea Juande FigueredoBorgescon estemismo
salario 18

CUADRO II

CARGOS EN LA CAPILLA

Músico Cargo Fechade ocupación

FranciscoVisconti Cantor
Maestro de capilla

1 602/X/7- 1 603/VIII/4
«

GasparGomes Maestro de capilla 1604/I/16-1607/IV/27
Custodio Camelo Contrabajo 1607/1/12-161 4/V/23
Manuel de Tavares Maestro de capilla 1631/VII/4-l638/III/31
Juande Figueredo

Borges Tenor
Maestro de capilla

1668/XI/26-1674/IV
1 669/VIII/30-1674/TV

Manuel Ferreirade
Almeida Arpista 1681/X/20

Fuente:ACC, Actas del Cabildo. Elaboración propia.

El resto de los músicostenía unas retribucionesmucho másba-
jas. Así, Custodio Camelo es admitido como contrabajocon salario
de 100 doblasy un cahízde trigo cuandoGasparGomes,maestrode
capilla, cobrabael doble (aunquepoco despuésse le incrementóel
salarioa 150 doblas19). Algo similar ocurrecon ManuelFerreirade
Almeida, que esrecibido como arpistacon salario de 200 ducadosy
24 fanegasde trigo 2O~

No obstante,estesalario era, a menudo, incrementadocon ayu-
das de costa, comoocurrió con Manuel de Tavaresen algunasoca-
sionespor celebracionesen determinadasfestividades;así, se le die-

8 Admitido el 30/Agosto/1669.A.C.C. Libro XX Actas del Cabildo(1669-1674).

‘~ Acuerdo del27 de Abril de 1607. A.C.C.Actas del Cabildo Libro X (1607-
1611).

20 Junto alsalario,cuando ingresase le dan 50 ducadosque lehabíanofreci-
do deayudade costa.A.C.C. Libro XXII Actasdel Cabildo (1680-1688)(Acuerdo
de 1681/Octubre/20).

21 Acuerdode 1636/Febrero/7.A.C.C. Libro XV Actas del Cabildo (1635-1641)
fol. 76 rto.
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ron 200 realespor el trabajodelos villancicos de Navidadde 1635 21;

o en las danzasde Corpus22~

La cuestiónquemás nos interesasobreestosindividuos es sula-
bor dentrode la capilla de música.Como maestrosde capilla, esta-
banobligados nosólo a ensayary dirigir a los músicossino a parti-
cipar en todas las festividades (Navidad, SemanaSanta, Corpus,
etc.) así como a la composiciónde obras musicalesparaestascele-
braciones.En estesentido,debemosseñalar que enel archivo de la
capilla sólo seconservanobrasde dosde los cuatromaestrosde mú-
sica: Manuel de Tavaresy Juande FigueredoBorges. De los otros
dos no ha llegado ningún vestigio, aunquesabemosque realizaron
composicionesmusicales,como veremosmástarde.Estascomposi-
ciones,como eslógico, tienen uncarácterreligioso, tratándoseprin-
cipalmentedemisas,motetes,salmos,antífonas,etc. (Vid. Apéndice)
quese creabanpara serejecutadosen momentosconcretosde la li-
turgia y en determinadascelebraciones.

Aunque sóloha llegado poco másde unaveintenade obrasmu-
sicalesde ambos maestros, parece que,en su momento, pudoexis-
tir un número mayorde composiciones.Así, cuandoManuel de Ta-
vares semarchaen 1638 vendeal Cabildo unacolección de salmos,
himnos,motetes,pasiones,oficios de SemanaSantay dosmisas; en
el archivo sólo se conservados misas,cuatro salmos,tres motetesy
algunas obrasmás23• Otro tanto podemosdecir de Juande Figuere-
do Borges. Trassu fallecimiento, suviuda presentaun memorial al
cabildo catedralicioexhibiendo diferentesobrasde villancicos, mo-
tetes,salmosy leccionesquequedaronde su marido y pide se le dé
algún pago por ellos parapodervolver a Portugal24•

Su labor musical no sólo seceñía al ámbito de la catedral. Pare-
ceque, en determinadasocasiones,la capilla de músicaactuabaen
otros recintos religiosos. Al menoses lo que se desprendede una
escrituraque Juande FigueredoBorges, como maestrode capilla,
junto a los ministriles y músicos otorgan a favor de la iglesia de

22 Existen varios ejemploscon estemaestrode capilla en 1632 y 1633 (Libro

XIV de las Actas del Cabildo) recogidas enTORRE, Lola de la: «Documentosde la
músicade la catedral...»art. cit.

Otrosejemplospuedenserun aguinaldode 100realesquese dio a GasparGo-
mespor habertrabajadolasPascuasde 1604. A.C.C. Libro IX Actas del Cabildo
(1596-1606)(Acuerdode 1605/EneroI24).

23 TORRE, Lola de la: «ElArchivo de músicade ...» art. cit., pp. 185.
24 Visto el informe del canónigoMacel, se acordódarleenpagoporvíade ayu-

da de costa100 ducados.A.C.C. Libro XXI Actas del Cabildo (1674-1680)(Acuer-
do de 1674/Abril/27).
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nuestraseñorade los Remedios;se obligan todos a asistir con sus
intrumentos alas salvesy letanías,a cambio de lo cual reciben un
salario de veinte ducados25• Al mismo tiempo, hemosde decir que,
si bien losmaestrosde la capilla creabanobrasmusicales,en algu-
na ocasiónserecurrió a algún músico que yano pertenecíaa la ca-
pilla de música de la catedral. Eso fue lo que ocurrió con Gaspar
Gomes;en 1622, cuandohacíacatorceañosquehabía dejadode ser
maestro demúsica,seobligabaa los racionerosJuanBautistaPerez
de Medina y al licenciado Cosmede Santa María, diputadosde la
fiesta del Corpusde eseaño, «... de haser una dansade la ynbision
de el Rey negro q[ue] son ocho figuras y un negro nuevey mas me
obligo de dar cascavelesy camisasy mas cosasnesesariaspara ello el
dia de corpus...»y por todoello habíade recibir 300 reales26•

En definitiva, los músicos extranjeros, sobre todoportugueses,
participaron de forma significativa en la capilla de música de la ca-
tedral de Las Palmas.Su labory suscomposicionesconstituyenuna
parte importante del legadocultural queel Seiscientosnos ha deja-
do; la escasezde referencias,tanto sobresu presenciay actividades
en la isla como de su contribución musical, no debeseróbice para
no reconocery valorar positivamentela aportaciónque estosperso-
najesrealizaronen sumomentoa la culturay el arte de Canarias.

25 A.H.P.L.P. Melchor Gumiel de Narváez,leg. 1380 fol. 217vto - 219 rto (1672/
Abril/2 3). Porsu interéslo hemostranscritoen su totalidadal final del artículo.

26 A.H.P.L.P. FranciscoGallegosleg. 1081 fol. 196 rto - 197 rto (1622/Febre-

ro/lo).
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APÉNDICE

1. Composicionesmusicalesde Manuel de Tavaresy Juan de FigueredoBor-
gesque se conservanen el archivo de músicade la catedralde Las Palmas.

A. MANUEL DE TAVARES:

1. Salmo CREDIDI a 11 vocescon arpay bajacontinuo.
2. Motete CUM COMPLERENTURa 8 vocesy bajo continuo.
3. MISA en La Menor a 8 voces.
4. Salmo BEATUS VIR a 8 vocescon órganoy bajo continuo.
5. Motete SI DULCISSIMUM NOMEN a 10 vocesy bajo continuo.
6. Motete A TOTA PULCHRA a 7 vocesy bajo continuo.
7. Salmo DIXIT DOMINUS a 7 vocescon órganoy bajo continuo.
8. Invitatorio REGEM CUI OMNIA VIVUNT parabajo.
9. CánticoevangélicoNUNC DIMITTIS a 9 voces(Incompleto).

10. Motete ala Virgen SURGE a 8 vocesy bajo continuo.
11. MAGNIFICAT a 4 vocesen los ocho tonos.
12. Oficio de Cuaresmaa 6 voces.
13. Salmo IN EXITU ISRAEL DE AEGIPTOa 4 voces.

B. JUAN DE FIGUEREDO BORGES:

1. Motete VIDENS CRUCEM ANDREASa 8 vocesy bajo continuo.
2. MoteteJOSEPH,FILI DAVID a 8 vocesy bajo continuo.
3. Motete ADIUVA NOS DEUS a 4 vocesy bajo continuo.
4. Salmo LAUDEMUS VIRUM a 8 vocescon dos violines y bajo conti-

nuo.
5. Antífona SALVE REGINA a 5 vocesy bajo continuo.
6. Salmo MISERERE MEI a 8 vocesy bajo continuo.
7. Salmo CUM INVOCAREM a 8 vocesy bajo continuo.
8. STABAT MATER a 7 vocesy bajo continuo duplicado.
9. MAGNIFICAT ANIMA MEA a 8 vocesy bajo continuo.

10. MAGNIFICAT a 8 voces.

En TORRE, Lola de la: «El Archivo de música dela catedralde LasPalmas1».
El MuseoCanario N.°89-92 (1964)pp. 181-242.

II. Acuerdode la capilla de músicacon el mayordomode la iglesia de Nuestra
Señora delos Remedios.

A.H.P.L.P. Melchor Gumiel de Narváezleg. 1380fol. 217 vto - 219 rto.

«Sepanquantosesta carta de asiento y concordia vieren como nos el
Maestrode capilla Ministrilis y musicosde la santaIglesia cathedralde se-
ñorasantaanade estasIslas esa saverel Maestro Juande figueredoborjes
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Salvadoralfonsode la guardaJuanRodrigueshidalgo Pedro palacio delhoio
Luis valerio vaez andresfelipe hidalgo y Barme castellanos todos musicosy
ministriles de dha cathedralpor si y los demasque al pressteson tan sola-
mentepor quienprestanbosy caucionde rracto enforma so espresaobligoo
quehacemosde nraspersonasy bienesde la unapt°y de la otra el cap5Alo-
nsso deAyala y Rojas Maymo de la Yglessiade nra Sa de los Remediosdesta
ciud y todosde mancomun[...] otorgamosy conocemospor estadhacartay
decimosquepor quantonos ladhacapilla de musicamobidosde la debocion
y afectoquese tienea la dhaYglesiade los Remediosy a los queconcurren
los sabadosa el tercio y demasfuncionesy paraquela debocion masferbo-
rosamentese continuey por nuestradebocion estamósen hacerconcordia
entrenos como la hacemosen quepor nuestraspropias personas emosde
asistir con nros ynstrumentosa las salvesy letaniasdigo alas letaniasy el
nombrey asistiremosa estasfuncionespor el tpo que nosparecierede debo-
cion despuesde tocadala campanade la oracion a lo qual asistiremoscon
puntualidad y con condicion quesi acaso algunseñor capitularo persona
poderossao debota quisierehacer algasympusicionesdestacalidaden algu-
nasyglesiaso partesdestacjud emosde admitirlas y serbirlassi nosparecie-
re contal queno emosde faltar aestaobligaciony debocionque ladejamos
por forçossay si seimpusiereen dhaYglesia de los Rem°5entoncesparaque
quedeobligatoria y no forçossasea de hacerel asientop~’quepor nosy los
quenos sucedierennos obliguemosy asistiremosa estaletaniay nombrecon
toda puntualidadsin quede nra parte ala omissionalgay paraen partede
pago de la asistenciay travajo queen esto emosde ponernos contentamos
tan solamenteconveinte ducadosde a onceRs cadauno los quales corren
desdeel savadosantodeste añode setenta ydos por maneraque la prima
pagaque nosande acera de serpor el savadosantodel añode setentay tres
y desdealli los dernasañospor dho dia mientrasla sirbieremos[...] fha la
carta encanaen vt°y tresde abril de mill ss°5y setentay dos E...] siendotes-
tigos fran~0mustelierjuo de la cruz proc~ y el alferesgreg°g5 fleitas vz’~des-
ta ciudad = Joande figueredo Borges Salvadoralfonso de la guardaPedro
palasio delhoyo AndresphelipeHidalgo Luis valeriovaezBartholomeCaste-
llano y muñozJoanrodrigueshidalgo Alonso de Ayala y Roxas».



VILLANCICOS BARROCOS
DE DIEGO DURÓN:

RFLEXIONES EN TORNO
A SU INSPIRACIÓN CANARIA

NOELIA RODRÍGUEZ MARTÍN
Universidadde Salamanca

«Estamosendeudaconel Maestrode Capilla don DiegoDurón, com-
positorde grandes méritos;su personalidad, suamora nuestraIsla,
su especialdevocióna nuestra Virgendel Pino, su dedicaciónal ma-
gisterio durante másde mediosiglo en nuestra ciudad, le hacen me-
recedorde la admiracióny recuerdoperpetuode todoslos canarios»~.

Han pasadomásde treinta y cinco añosdesdequeLola de la To-
rre escribieraestaspalabrasy quizás sigamosen deudacon este
maestro,cuyasobras estána la esperade transcripcionesy estudios
analíticos2 conel fin deconoceralgomássobresu música.

INTRODUCCIÓN

Un testimonio~, fechadoa comienzosde 1500, elcual narra la
vida del confesorde la ReinaIsabella Católica,nosda noticiade la

1 TORRE TRUJILLO, Lola de la: «La capillade músicade la Catedralde las Pal-
masy el compositorDon SebastiánDurón» en Revistadel MuseoCanario, 1963;
pp. 48-49.

2 En estesentidosólo podemosdestacarlos trabajos realizadosporLothar G.
SIEMENS.

El texto lo recogeLÓPEZ-CALO, 1. enHistoria de la Música española: Sigloxvi!;
~ 3~p. 114.
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sustituciónde los responsoriospor los villancicos en los maitinesde
Navidad“, conel fin de queel pueblopudieraasimilar los misterios
de la Fe. El éxito de los villancicos fue tal quese extendiórápida-
mentea otros momentosdel calendariolitúrgico: el Corpus, las fies-
tas de los Santoso de la Virgen ~.

Muchos villancicosteníancomo protagonistasa personajespopu-
lareso exóticos,que hablaban conmodismos de suslenguaso dia-
lectos,suscitandola risa y el jolgorio dentro del templo.

Este hechocausóla indignación de algunos sectoresdel clero, y
en numerosasocasionesseintentó prohibir la interpretaciónde los
mismos;pero, apesarde todo, los villancicos pervivieron hastafina-
les del siglo XVIII, en el que fueron sustituidos porlos responsorios
en latín.

La introducción, pues,de personajesextranjeros—polacos, mo-
ros, negros,portugueses—o de españoles—vizcaínos,gallegos—en
los villancicos de Navidad, nosestáhaciendoreferenciaa la ideade
UNIVERSALIDAD del Nacimiento, que no sólo quedósistematizada
con la incorporaciónde personajesde distintasnacionalidades,sino
tambiénpor el usode personajesde distinta condición social; prue-
ba deello son algunosde los villancicos de Diego Durón:

«Escuchad,cortesanos»a 10v y arpa, 1707
«Un pastor queenvalentías»a 8v, 1676
«Sacristanes»a 6v y arpa, 1682
«Theólogosy Beatas»a 6v y arpa, 1682
«Porquesoyjardinero» a 4v y be., 1699

En losvillancicos de Navidad, senos muestraque el Dios nacido
esel único y comúnparatodos, al cualdebemosadorar.Nos encon-
tramospor ejemplo,portuguesesy gallegosconviviendoen el mismo
villancico «Un portuguésy un gallego», a 6v 1676, pero Diego Durón
también haceusode personajespopularesdel pueblo canario.

Desdemi punto de vista, detrásde la música y de todo lo que
pudiera representarel villancico como «espectáculo»,subyaceun
programaideológico; una forma máspara hacer llegaral pueblo in-
culto un mensajeuniversal. Paraello se toman referenciasy textos
bíblicos que seadaptana las circunstanciasde la vida cotidiana del
«hombrebarroco isleño»; un ejemplo es «Al Alcalde de Tejeda’> que
trataré posteriormente.

Paramásinformaciónconsultar: RUBIo, S.; Historia de la Música española:
Del «Ars Nova» hasta1600. Capítulo 2: «Organizaciónlitúrgica y formasmusica-
les»», pp. 71-101.

De DiegoDurón nos hanllegadodocevillancicosdedicadosa SantaAna.
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DURÓN Y SUS VILLANCICOS

Diego Durón (1653-1731),nacidoen Brihuega, Guadalajara,llega
aLas Palmasde GranCanariaen 1676,estableciéndosecomo maes-
tro de capilla en la Catedralde SantaAna de dichaciudad, trasha-
berlo intentadoen las provincias deCuencay Teruel en 1675. La
producciónmusical de este compositoresampliay variada,noshan
llegado un total de 462 obras aproximadamente,de las cuales420
sonvillancicos, catalogadospor Lola de la Torre y publicadosen la
Revista delMuseoCanario6

No ha deextrañarnosel elevadonúmero de villancicos de Diego
Durón, teniendoen cuentala popularidadqueadquirió estegénero
en la segundamitad del siglo xvii. Ello dio lugar aqueuna de las
obligacionesdel maestrode capilla consistieraen componergran
número de villancicos para cadafiesta del año. Este repertorio de-
bía renovarsede una temporadaa otra. El maestro,con el fin de
impresionar y sorprender,acudíaa un gran despliegede medios:
desdela utilización de tresvoceshastael granvillancico policoral de
dieciséis, divididasen cuatrogrupos de cuatrovocescadauno.

La participación instrumentalocupaun lugarrelevantedentrode
los villancicos de Diego Durón: las flautas, sacabuchesy chirimías
aparecenen 1680; las cornetashacia 1700; en 1713 el violón y en
1724 los violines en el villancico «Saleel Alba, naceel día». Por últi-
mo, un aspectoha destacaren el villancico «El Torneo»de 1710, en
el queintervienenun clavicémbalo.

En el catálogode susobras aparecen dosvillancicos que por su
título nos aludena una temáticacanaria: «Al Alcalde de Tejeda»y
«Losmuchachosde Canaria» a 8v, con instrumentosy bajo continuo.
Probablementeéstosno debieronserlos únicos.Un estudiorealiza-
do por Lothar G. Siemenssobreel villancico «deÁngelesy Pastores»
de 1692, encontróunamelodíapopular romancesca quese cantaen
La Palma,El Hierro y La Gomera: un romancetradicionalcon el clá-
sico pie Qué lindo romero nuevo, nuevo quélindo romero ‘. Estimo
oportunoinvestigarla posibilidad de queexistaun mayornúmerode
villancicos con temáticacanaria, imposibles de testimoniar sólo a
travésdel catálogode susobras,aunquecientíficamentecomprobla-
bies con un estudiodirecto y detalladode los textosy la música.

6 RevistadelMuseoCanario: Vol. XXV 1964, n.°89-92, «El Archivo de Música

de la Catedralde lasPalmas»,pp. 181-242.
SIEMENS HERNÁNDEZ, Lothar: «Villancicos representadosen el siglo XVII: El de

ángelesy pastoresdeDiego Durón 1692»,enRevistade Musicología,Vol. X, 1982,
pp. 547-558.
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Hay querecordarque los textosde los villancicos no salíande la
pluma del compositorsino que se los proporcionabaun letrista ex-
terno (seglares,clérigos, frailes, monjase incluso canónigos),cuyo
nombrenuncase haceconstar.No debemosdescartarla probabili-
dad deque éste fueraisleño.

Sin embargo,no fue prácticacomúnutilizar el elementomusical
popular en los villancicos del sigloxvii-xvm. Esto, junto a la intro-
ducción del personajecanario en los villancicos, debemosconside-
rarlo genialidady excepcióndel maestroDurón.

«Al Alcalde deTejeda» esun ejemplo de inspiracióny temáticaca-
naria. En la portadaapareceescrito: «Navidad A8. Alcalde. M°Don
Diego Durón. Año de 1713».Para su catalogaciónse utilizó el pri-
mer verso queapareceen el villancico, quedando tituladocomo «Al
Alcalde de Tejeda». Sin embargo,en la portadaprimigenia rezasólo
el título másneutro de «Alcalde».

Se trata de un villancico de Navidada 8v, con violón y bajo con-
tinuo; lo integranonceparticellas:cadauna firmada por el maestro
en el lado superiorderechoy especificandola voz y el coro a la que
pertenece.Se caracteriza porla policoralidad, ocho vocesdivididas
en dos coros: primer coro —tiple, altus, 2 tenor— y el segundo
coro —tiple, 2 altus, bajo—. El esquema formales típico del villan-
cio del Barroco español,combinaciónde estribillo y copla con una
pequeñaintroducción.

INTRODUCCIÓN: presentacióndel hechocantado por el primer
coro —tiple, altus, tenor— y localizacióndel alcaldepor el topóni-
mo Tejedaa propósitode un pueblode GranCanaria:

1. Al Alcalde de Tejeda
queel ganadoalborotó
la NocheBuenapasada
vestidode cazador

2. Despuésde habersedormido
los sesosen la elección
de un festejono común
lo echanen el concejohoy.

ESTRIBILLO: es la secciónmás elaboradadel texto, se realiza
un diálogo entreel alcaldey el concejo de la siguiente forma:

2S, T, 3A, B:8
Atención
queempiezahablar sumerced

8 El concejo:dos tiples, tenor,tresaltus y bajo.
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el Alcalde Pero Antón
el Alcalde Pero Antón
el Alcalde Pero Antón
Atención,atención
dice muybién
atención, atención
quesu señoríahabla:

Tienemuchacortesía
nora mala para vos

2S, T, 3A, B:
Atención
Atención

Al mismo rey en persona
O soyalcalde o no soy

2S, T, 3A, B:
Dice muybien
Atención

T:
Asíme llamo

2S, T, 3A, B:
Quesu señoríahabla
Atención

Avisar, escribano
junto a mí y todito
cuantoyo fuera diciendo
entendéis

Así se va sucediendoel diálogo, imposible de reproducirlo por
completodadasuextensión.Hay algunasexpresionesutilizadas por
el concejo para ridiculizar la figura del alcaldePero Antón: «pasen
susfiguras hoy»,«gallarda invención» o «esova lindo>’.

En medio del diálogose introducencuatrosextillascantadas por
el tenor que personificaal alcalde; el último versode cada estrofa
rima: «Faraón», «pasión», «Asunción»y «frisón», rima que también
apareceen el último verso de las tres estrofasque forman la copla
«gallarda invención>’.

1. Puésserá el pasoprimero,
la Borrica de Balán,
luegoirá con su gaván,
de martas al ReyAsuero,

El alcalde:tenor.
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y despuéscon un harnero,

zarandandoFaraón.

2. Cerniendocon doscedazos,
y su trapo enla cabeza,
irá aquella buenapieza,
Caín con un diablo en brazos,
y dándole picotazos,
el Gallo de la Pasión.

3. Irá Holoferneshilando,
doscopitos de la rueca,
y en el caballo Bavieca,
Caifás escaramuzando,
despuésHerodescantando,
maitinesde la Asunción.

4. Danzando elCanario a veces,
irá Londresy Castilla,
haciéndolescon la villa,
con cincuentaalmireses,
y un grillo tirando nueces
sobreun caballo frisón.

El texto estáremitiendo constantementea referentesbíblicos e
históricos relacionadosde forma arbitraria: Bavieca,el caballo del
Cid, «la borrica de Balán» (Nm. 22, 22-35), «el Rey Asuero» (Est.5,
lc-ld), «Caín»queapareceen el Génesiso el «gallo» en los Evange-
lios segúnSan Mateo,San Marcoso San Lucas.

Es interesanteel uso de palabrasque podemossituar dentrodel
ámbito rural: «harnero», «zarandando»o «cedazo»que identifican
al personajeprotagonistay al pueblo quelas escucha.

El y. 19, «Danzandoel Canario»,esla incorporacióndel individuo
canario con identidad propia, de la misma maneraque enotras
obrasse introducengallegoso vizcaínos.

El estribillo finaliza con la intervenciónal unísono detodas las
vocesque cantan: «Atención a la mogiganga»10, esta expresiónnos
sitúaen el ambienteque sedescribea continuación.

COPLA: conclusióny salvación:

1. Vaya Adánde gala y boya
libre de aquella prisión
en quele puso la culpa

‘° Era una fiestapública en la cual se ridiculizabanpersonajes.
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esova lindo
gallarda invención

2. Vaya la muertecorrida
delantedelresplandor
que difuende elrostro bello
esova lindo
gallarda invención

3. Vaya el diablo fugitivo
despeñadaexhalación
a impulsosdel tierno pie
esova lindo
gallarda invención.

Trashabersido acusadoel alcaldepor alborotar el ganadovesti-
do de cazador,quedafinalmente librede toda culpa: «Vayael diablo
fugitivo, despeñada exhalación,a impulsos del tierno pie», las fuerzas
del Mal personificadasen el Diablo, huyenenloquecidasantela pre-
senciadel Niño Dios queya nació.

CONCLUSIÓN

Tras el examende esteejemplo,vemoscómo la producciónde vi-
llancicos navideñosde Diego Durón puede seruna fuentenadades-
deñableparael estudiode la cultura insular del siglo XVII y parala
detecciónde rasgos canariosen las obrasmusicalescultasdel Barro-
cogeneradasen Canarias.Es una lástimaqueno seconservela pro-
ducciónde villancicos de susantecesoresen la capilla de músicade
la catedralde Las Palmas,los maestrosRojas Caballero,Redondo,
Figueredoy Yoldi. Perola cuantiosa producciónde Diego Durón su-
ple con creces esta falta, tantopor suvariedadcomo por sucalidad.
Su estudionos deparará,sin duda,gratassorpresas.
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DOCE CANTADAS RELIGIOSAS
DE JOAQUÍN GARCÍA

MARÍA-SALUD ÁLVAREZ
Sevilla

El compositorvalencianoJoaquínGarcíafue maestrode capilla
en la Catedralde Las Palmasdesde1735 hasta 1779, fecha de su
muerte.Dedicó, pues, casitoda suvida profesionala la composición
y a la dirección de la capilla musicalde la catedral grancanaria.Su
tareano era fácil, puesveníaa ocuparla plazaquedejara vacanteen
1731 Diego Durón.

Entre las numerosasobligacionesde su magisteriode capilla, se
encontrabala de componeren el curso del añoveinticuatrovillanci-
cos (en realidad se trata de villancicos, tonadas y cantadas), así
como otras obras en lengua latinaque, ocasionalmente,podían en-
cargársele.En esto radica la considerabledesproporciónentre el
número de suscomposicionesreligiosaslatinas y las tradicionales
en lenguaromance:cincuentay cuatroobrasentreantífonasmaria-
nas,cánticosespirituales,himnos, motetes,misasy salmos,frente a
las quinientasquince piezasen español,obrasque se conservanen
el archivo de música dela catedral deLas Palmas.

Por tanto,si es cierto que se necesitabancomposicionesnuevas
en lengua romancea intervalosregulares:«diezvillancicos de Navi-
dad, los nuevepara los maitinesy el uno parala calenda,más tres
villancicos paralos maitinesde los SantosReyes,másochovillanci-
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cosparala víspera,día y octavadel Corpus, másun villancico para
la Ascensióndel Señor,másun villancico parala Asunciónde Nues-
tra Señora,másun villancico para el día de la SeñoraSantaAna» 1

(éstaerauna de las obligacionesmás trabajosasde los maestrosde
capilla en los centrosreligiososde toda España),tenemosquecon-
cluir que se ha perdido casi la mitad de su producción,ya que du-
rantesu prolongado magisteriodebió componeraproximadamente
un millar de pequeñaspiezasparatodas estasfestividades.Es, pues,
JoaquínGarcíaun ejemplo de fecundidady laboriosidad,como su-
cedecon tantosotros compositoresde suépoca.

En el conjunto de su obra, los villancicos son las formasmás uti-
lizadas enlas diversasfestividadesdel año eclesiástico,escritoslos
mása variasvoces (entrecuatro y ocho es lo habitual), unos cuan-
tos a solo o a dúo, y únicamenteunospocos sobrepasanlas ocho
voces —nuevey diez podemosencontrarnosen algunos villancicos
de calenda—.Atrás han quedadolas impresionantes agrupaciones
policoralesqueutilizaba su antecesoren el cargo,Diego Durón. Por
el contrario, una escasaminoría la componensus tonadas,y éstas
sólo aparecenen los primeros años de su estancia enLas Palmas.
Son piezastodas estasenraizadasen la tradición de la músicaespa-
ñola de los siglosxvi y xvii.

Pero sonlas cantadaslas composicionesque revistenmayorinte-
résparael estudiode la música enlas islasCanarias,por la novedad
que supone utilizar con regularidaduna forma musical, ya amplia-
menteconocidaen los círculos musicalesde nuestropaís desde los
comienzosdel xviii, que contrasta conlos villancicos y tonadas,y a
los quellega a sustituiren determinadasfunciones.En esteaspecto,
se nosmuestraJoaquínGarcíacomo un renovador.

La coexistenciade villancicos y cantadas,es decir, de formas es-
pañolase italianas, era normal en todas las catedraleshispanas.Es
más,puedenencontrarsebajo el nombre genéricode «villancico»
recitadosy arias, así comoincluir en unacantadareligiosa, forma-
da por la pareja recitado-aria, estribillos y coplas. Se influyen
mutuamentecon respectoa las piezasque los integran, pero tam-
bién con relacióna otros elementosmusicales.

Se conservan unascien cantadasde García, pero,sin temor a
equivocarnos, podemosduplicar el número de las realmentecom-
puestasen proporción al de obras perdidas.Adviértase hastaqué

Esta relaciónha sido tomadade Lothar SIEMENS: JoaquínGarcía (ca. 1710-
1779). Tonadas, villancicos y cantadas. Instituto de Música Religiosa: Cuenca,
1984, p. 11.
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punto son importantesen el conjunto de la obradel compositorva-
lenciano. De ahí que, de las ocho piezasque debíaescribir anual-
menteparala festividad del Corpus,algunasseancantadas:una,dos
o tres, según losaños,menosen cinco de su prolongadaestancia en
la isla canaria.Asimismo, JoaquínGarcíava alternandoalo largo de
los años las cantadasy los villancicos con quese solemnizabala
fiesta de SantaAna. Y aunquesonescasaslas obrasconservadasco-
rrespondientesa la Navidad, tambiénseencuentranentrelos villan-
cicosunaspocas.

No obstante, no las considera apropiadaspara la calenda de
Navidad, para la que siempreescribeun villancico con un número
elevadode voces—segúnunacostumbremuy arraigadadesdeel si-
glo xvii, que seguíantodos los compositores—,ni para Reyes—sólo
se conservandos: Déjame,que he dehacer... (1742), que estudiamos
aquí, y Estrellas más que el sol (1765)—, ni para las festividadesde
la Asunción y de la Ascensión(si exceptuamosla cantada¿Quées
esto,padreamante?,de 1769,paraestaúltima fiesta),pues apenassi
aparecenentrelas obrasquese encuentranen el archivode la cate-
dral de Las Palmas2~Como eslógico, estasconclusionesestánsuje-
tas a un margende error debido al número de piezaspresumible-
mente perdidaso extraviadas,o a que algunase repitiera en años
sucesivos,a pesarde lo inhabitual de su reposición.

Aun con todo, de esto puedededucirseque,a juicio de Joaquín
García, las cantadas se adaptabanmejor a unas determinadas
festividadesquea otras. Porello, la mayoríade las estudiadasaquí
están destinadas acelebrarel Corpus, en concretonueve, y las tres
restantespertenecena las celebracionesde la Navidad,Reyesy San-
ta Ana.

1. LAS CANTADAS RELIGIOSAS DE JOAQUÍN GARCÍA

JoaquínGarcíacomponesuscantadasdesde loscomienzosde su
magisterio en la catedralgrancanaria.La más antigua conservada,
Mas ya, señor, data de 1736, e ininterrumpidamenterenuevasure-
pertorio hasta 1778, fechaen la que escribela última, Ah, del Olim-
po, ambas parala festividad del Corpus.

En ellas seobservaun claropredominio de las escritasa unaso-
la voz, seguidasde lejospor aquellas queson a dúo. Sólo dos esca-

2 Lola de la TORRE: El archivo de músicade la Catedral de LasPalmas. Museo

Canario:LasPalmas,1964.
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pana estanorma: Oh, soberanoDios (1775), a tres voces,y Admira-
ción del ángel (1759), a cuatro. Desdela implantaciónde la cantata
en España afinalesdel XVII, existíauna tendenciagenerala escribir
estas piezaspara un solistao dos y, como vemos,Garcíaseacomo-
da a ella.

En general,su acompañamiento instrumentalestáformadopor
los violines y el bajo continuo. Sin embargo,se observa cómo los
instrumentosmás usadosen la músicabarrocadel XVII y principios
del xviii —bajoncillos, cornetaso arpas—van çediendoel paso a
otros de uso más moderno, como losoboes,las flautas y las trom-
pas. Sin duda, la preponderanciade los violines en estaspequeñas
piezassuyas nos lleva a un manifiesto adelantode la música enlo
que a acompañamientoinstrumental se refiere en el ámbito de la
catedral.La influencia de la músicaitaliana se hacíasentir también
en esteaspecto.Sin embargo,estosinstrumentosapenassi realizan
en estasobraslas figuracionesrápidasutilizadas por otros compo-
sitores contemporáneos.

Paracomprenderel lenguajemusical de JoaquínGarcía, nosva-
mos a centraren el estudiode docecantadasque abarcancasi toda
su vida profesional como maestrode capilla en la catedralde Las
Palmas. Unas han sido ya publicadas: Atención, que hoy empieza
(1737), TremendoSacramento(1740), Oh, soberanoaugusto (1744),
De brillante hermosura (1745), Cuantosel sol enciende(1757), Asom-
broso milagro (1757), Oh, Dios inmenso (1758)~y Noble, majestuosa
(1757)~,pero otras aún están inéditas: Déjame, que he de hacer...
(1742), Venid, labradores (1742), Hoy celebra la tierra (1748) y Oh,
soberanoDios (1775)~.

Cadacantadapresentaun texto coherenteformado por diversas
estrofas que adecúan sumétrica a la forma musical a la que van
destinadas:introducción, recitado, aria o final. Asimismo, la letra
condiciona sulongitud y la posición de las cadenciasimportantes.
Estostextosse caracterizan porsu mediocridado escasovalor poé-
tico, aunque aveces puedanllegar a serhumorísticos, como en la
cantadade Reyes Déjame,que he dehacer..., que sepresentaen for-
ma de diálogo, con preguntasy respuestas.

VéaseLothar SIEMENS, op. cit.
Miguel QUEROL: Música Barroca Española,vol. V. Cantatasy cancionespara

voz solista e instrumentos.I.E.M.: Barcelona, 1973.
Desdeaquí quiero expresarmi agradecimientoa mi amigo Lothar Siemens

por habermefacilitado las fotocopiasde las tres primerascantadas,y a Cristina
Molina —quien actualmenterealiza un estudio monográfico sobreMateo Gue-
rra— por la transcripciónde Oh, soberanoDios.
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2. ESTRUCTURADE LAS CANTADAS DE JOAQUÍN GARCÍA

Estas doce cantadas religiosas se componen, básicamente,de
recitado y aria 6 segúnpareceser la costumbregeneralizadade los
compositores españolesde mediadosde siglo, quese alternabacon
la doble parejarecitado-aria. Sin embargo,en Venid, labradoresesta
parejaviene precedidade una introducción. Introducción quetam-
bién seobservaen Hoy celebra la tierra, pero como sustitutadel re-
citado. Asimismo, en tresde ellas, Atención, que hoy empieza,Tre-
mendo Sacramentoy Hoy celebra la tierra, se añade un lento
movimiento final,con el quese cierranestascantadas.Por tanto,se
incluyen doso tres movimientos,peroen ningún caso sesobrepasa
este número.

En estascantadasde Joaquín Garcíano se utilizan ni los estri-
billos ni las coplasque otros compositores coetáneosintegraban en
ellas,ya fuesen religiosaso profanas.Así, en las de Joséde Nebra~,

en las de Antonio Literes8, Joséde Torres~ o FranciscoCourcelle~°

por citar a algunosautoresde la primeramitad del siglovinculados
a la corte; o en las del maestroValls 11, Pedro Rabassao JoséPra-
das12 compositoresrelacionados conel área mediterránea.Nos
centramos enestasáreasporqueesprobableque JoaquínGarcíaes-
tudiara, si no con estosmaestrosen concreto,sí con quienespudie-
ron estaren contactocon ellos o con su obra.

Todos los movimientos de una cantadase encuentranen una
misma tonalidad,lo que les proporciona un elementode cohesión.
Las tonalidadesde estasdocecantadasabarcanun ámbito de dos

6 Joaquín García utilizalos términos españolesrecitado, quehemosrespetado,

yarea entodasestascantadas.
R STEVEI’~SoN:Renaissanceand BaroqueMusical Sourcesin the Americas.

Washington,1970; M~SaludÁLVAREZ: Cuatro villancicosy una cantadadeJoséde
Nebra (1702-1768).I.F.C.: Zaragoza,1995.

8 J~J~CARRERAS: «Lacantatade cámaraespañola deprincipios del siglo xviii:
El ManuscritoM-2618 dela BibliotecaNacionalde Madrid y susconcordancias»,
en Actasdel Congreso «Músicay Literatura en España. 1600-1750». Valladolid,
1997, pp. 65-120,p. 70.

BegoñaLoLo: La músicaen la RealCapilla de Madrid: Joséde Torresy Martí-
nez-Bravo(h.1670-1738). Univ. Autónoma:Madrid, 1988.

‘° J. PERISLACASA: Catálogodel Archivo de Música del Palacio Real de Madrid.
Ed. Patrimonio Nacional: Madrid, 1993.

Louis JAMBOU: «Cantatassolísticasde Valls y compositoresanónimos. Iden-
tidad y rupturaestilística»,en Revistade Musicología,vol. XVIII, 1995, 291-325.

12 V. RIPOLLÉS: El villancico i la cantata del segle XVIII a Valéncia. Inst.
d’Estudis Catalans:Barcelona,1935.
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sostenidosatres bemoles,como solíanutilizar suscontemporáneos.
Sólo fugazmente,en pasajesmodulantes,puede ampliarestos lí-
mites, por lo general convirtiendo unmodo mayoren menor, o vi-
ceversa.

Además, estascantadasreligiosas,al estilo de las cantatassacras
italianas,secaracterizan porsubrevedad.No puedeolvidarsequese
concibencomo parte de una ceremoniamás amplia, quepodía in-
cluir otrascantadas,villancicos, o incluso, piezasen latín.

2.1. LAS ARIAS DA CAPO

Todaslas arias sonda capo —en su épocaya no se concebíaotra
formade aria—, con la habitual estructuraA B A, y en la quela pri-
merasecciónA se articula en dosperiodos,a’ y a”, lo queveníaexi-
gido por la repeticióndel texto, aunqueel segundoesmás amplio y
desarrolladoque el primero. Los límites entreseccionesy periodos
los establecen,invariablemente,los ritornelli. Es unanorma, pues,
en JoaquínGarcía la presenciade un ritornello inicial, quenos pre-
paray anuncialostemas queluego ha de interpretarla voz (enunas
pocas)o las figuraciones que la acompañarán(en la mayoría); de
otro, para reforzar la articulación de la primera secciónen dos pe-
riodos, y de un tercero, paracerrarcon brillantez el aria, y quesue-
le ser la repeticióncasi exactadel primero.

La primera seccióncon sudoble articulacióny la presenciade los
ritornelli resultade mayor interésquela segunda,que no puedelle-
gar a considerarsesustancialmentecomo unaseccióncontrastante
(no varía ni melódica ni rítmicamente,así comotampocomodifica
el metro o el tempo,ni disminuyeel número de instrumentosacom-
pañantes,pero sí seproduceun cambiode tonalidad),y estehecho
se aprecia,incluso, en su longitud. Aunque en algunasarias B es
aproximadamentela mitad de A, como en Venid, labradores,Hoy ce-
lebra la tierra o Cuantosel solenciende,puedellegar a reducirsehas-
ta su quinta o sextaparte, como en TremendoSacramento,De bri-
llante hermosura,Asombrosomilagro o Noble, majestuosa.

Esta estructuradel aria da capo, con su alternanciade fragmen-
tos vocalese instrumentales,y de secciones,viene consolidada por
el juego de las tonalidades.Era habitual quesemodulara ala mitad
de la primera seccióna la tonalidadde la dominante, mientrasque
en B, la segunda,seprodujeraun desplazamientohacia la tonalidad
del VI grado, es decir, hacia el relativo menor. Y esto es lo que
observamos enlas arias que se encuentranen modo mayor—Tre-
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mendoSacramento,Déjame, que he dehacer...,Venid, labradores,De
brillante hermosura,Hoy celebra la tierra y Noble, majestuosa—.

Sin embargo,si el aria seencuentraen modo menorno existela
regularidadde las anteriores.La modulaciónmásutilizadaen la pri-
merasección es,no obstante,la de su relativo mayor, como sustitu-
ta de la de dominanteen la mayorpartede los compositores—Aten-
ción que hoyempieza,Oh, soberanoaugusto,Asombrosomilagro y
Oh, soberano Dios—,tonalidad quese repite en la segundasección
de las dosprimerasariascitadas,mientrasque enlas dos segundas
semodulaa la dominante.Sólo en las arias delas dos cantadasres-
tantesse apartade estanorma, puesa la mitad de su primera sec-
ción o permaneceen la tonalidadde origen, comoen Cuantosel sol
enciende,o modula a la tonalidad de la subdominante,Oh, Dios in-
menso,reservándoseen ambasla tonalidaddel relativo mayor para
la segundasección.

Los recitados precedena las arias, a excepciónde Hoy celebra la
tierra, y sontodos secos, esdecir, la vozse apoya únicamente enlos
acordesdel continuo.Se caracterizan porsubrevedad(de diez adie-
cinuevecompases),menosel de la cantadaDéjame,quehe de hacer...
queesmásextensopor el texto al que acompaña.En losrecitadosa
dúo o a trío, las vocesvan dialogandohastaun periododel texto, el
último es el más significativo, en que declamanjuntas.

Se caracterizan porsu silabismoy por susencillezmelódica.Son
habitualeslos silencios comoexpresiónmusical de las pausasfina-
les de verso, así comola fórmula estereotipadade cuartadescenden-
te queseñalalas cadencias; unasveceséstascoincidencon el térmi-
no de un periododel texto, pero sonnormaen los finales.

Todos estosrecitados se encuentranen la misma tonalidad del
aria siguiente,preparandosu entrada.Existe en ellos ciérta unidad
tonal —presentanarmadura—queconstituye el marcogeneralen el
que se producenbreves modulaciones deuna concisión acusada.
Desdela tonalidadprincipal semodula a otrascercanas,pero el re-
sultadode esterecorrido espoco imaginativo.

En consecuencia,nadadiferenciaa JoaquínGarcíade cualquier
compositor contemporáneo,ya que sus ariasy recitadosse ajustan
a la estructuraestablecida, queserepite rígidamente.

2.2. INTRODUCCIONESY FINALES

Las introduccionesy finales pertenecena las cantadasmástem-
pranas Atención, que hoy empieza (1737), Tremendo Sacramento



396 MARIA-SALUD ÁLVAREZ

(1740), Venid, labradores (1742) y Hoy celebra la tierra (1748). La
introducciónde Hoy celebrala tierra seamoldaa las características
de un recitativo accompagnato,no en vano sesustentaen una suce-
sión de versosheptasílabosy endecasílabos,y sustituyeal recitado.
El acompañamiento instrumentaldel violín y el violón, medianteun
motivo rítmico de gran fuerza (semicorcheascon puntillo), subraya
las frasesdel texto con entradasen las pausas,queseproducen cada
treso cuatro compases.Asimismo, las modulacionesson constantes
y siemprevienenreforzadaspor cadencias.Carece,pues,de la flexi-
bilidad de los recitativos secos.

Sin embargo,la de Venid, labradoresse articula en dos secciones
delongitud similar, como ocurretambiéncon el final deHoy celebra
la tierra, lo que vienedado por la métrica. El juego de las dosvoces
de cadacantadaessimilar, o cantan simultáneamentea distanciade
tercerao sexta, o una voz imita a la anterior, pero siemprecaden-
cian juntas.

Los finales de Atención, que hoyempiezay TremendoSacramento
se sustentanen versosde arte menor quese correspondencon bre-
ves frases seguidasde unapausa.Están tratadosa modo de ariosi,
destacandoen ellos suexpresividad,susnotasde largaduración,un
uso más acentuadodel cromatismo,la especialincidenciade la se-
cuenciade quintasy la presenciade síncopasantesde las cadencias.
Es significativo el usode las escalas comoelementomelódicoen la
voz y en el bajo, perotambién por la coincidencia enun mismo pa-
sajede las escalasmenoresascendentey descendente.

3. ELEMENTOS CONSTITUTIVOS DE SU LENGUAJE MUSICAL

Parainiciar un acercamientoal estilo de JoaquínGarcía,esnece-
sario abordar,aunquede forma concisa,los distintos elementosque
hacende estascantadasalgo coherentey único.

3.1, EL SONIDO

Todas estas cantadas están escritas para voz solista de alto
—Cuantosel sol enciendey Asombrosomilagro—, o tenor —Atención,
que hoy empieza,TremendoSacramento,Oh, soberanoaugusto,De
brillante hermosura,Noble, majestuosay Oh, Dios inmenso—;para
dúos dedos sopranos—Venid, labradoresy Déjame,que he de hacer
(aunque enestaúltima el aria estácantadasólo por el sopranopri-
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mero)—o de alto y tenor,Hoy celebra la tierra (aquíesel tenor quien
calla enel aria), e incluso, contamoscon una cantadaa tres voces:
soprano,alto y tenor, Oh, soberanoDios.

El acompañamientoinstrumental,necesarioparacrearcontraste,
suele ser tan variado como las voces, aunque siempre reducido,
como se observaen las cantadasde la mayoríade suscontemporá-
neos 13

La presenciadel bajo continuo, interpretadopor cierto número
de instrumentos—unasvecesse precisan, otras,no— nos sitúa de
lleno en el periodo barroco. Una sola cantada, Venid, labradores
(1742), carecede otros instrumentosacompañantes,si no es el in-
eludible bajo continuo. La utilización de los demásparecedepender
de la festividada la queiba destinadala cantada—así la de Navidad
Noble, majestuosa(1757) lleva un acompañamientode oboesy bajo-
nes (la más rica de estegrupo de doce conrespectoa suinstrumen-
tación, lo quele permite establecerun diálogo no sólo de los instru-
mentoscon el tenor, sino tambiénde los oboescon los bajones)—;
de su carácter—como en Oh, Dios inmenso(1758), cuyo acompaña-
miento de flautas se adecúaa suarea amorosa—,o de la libre elec-
ción de uno u otro timbre instrumental, el más apropiadoa las vo-
ces solistas,por partede García.

Unas cantadas presentancomo acompañamientode la voz solis-
ta a los violones—Atención,que hoyempieza(1737)y TremendoSa-
cramento (1740), las más antiguasde las que hemos seleccionado
aquí—, otras a los violines —Déjame,que he dehacer... (1742), Oh,
soberanoaugusto(1744) y Asombrosomilagro (1757)—, y a la com-
binación de ambos,violín y violón, como en Hoy celebrala tierra
(1748), dedicadaaSantaAna. Perotambiénutiliza los bajonesen De
brillante hermosura(1745) y en Cuantosel sol enciende(1757), y los
oboesen Oh, soberano Dios(1775). Todoun desplieguede posibili-
dadestímbricas quemanifiestanla inventiva del compositor valen-
ciano, haciendode cadaaria un casoparticular.

En general,las vocescantanacompañadasde los instrumentosy
del bajo continuo, pero en muchos pasajes,e incluso, en arias
completaslos instrumentosrealizan susfiguracionesen las pausas,
dejando a la voz sostenidasólo por el bajo, incluso en los finales,
como ejemplo destacadoel aria de la cantada Noble, majestuosa.
Existe, pues, unclaropredominio de la polaridadmelodía-bajo.Las
líneasmelódicas instrumentalesceden su importancia alas voces

13 Véanse,por ejemplo, las cantadasde Iribarren en M. QuER0L, Cantatasy

canciones...,op. cit.
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solistas,a las quearropane incluso doblan,aunqueen algunosfrag-
mentoslogrenequipararse conellas y manifestarseen igualdadde
condiciones.De ahí, la posibilidadde intercambiarmotivosquepa-
sande los instrumentosa la voz, o viceversa,como se observaenel
aria de Atención, que hoyempieza,dondeuna escala descendente
cromáticaquerealizael bajoenel ritornelo inicial, esutilizadamás
adelantepor la voz paraintroducir variedaden el segundoperiodo
de su primera sección.O por el contrario, unacélula motívica en
progresiónqueapareceen el segundoperiododel aria de Oh, sobe-
rano augusto,sirvea los violines comoacompañamientoen un frag-
mentodestacadode B por sus diferenciasrítmicas.Seacual seael
procedimientoutilizado por estos instrumentosacompañantes,el
resultadoes siempreunatrabazóndecisivaparael interés musical
de la cantada.

Lasparticellasde sus obrasconservadas enla catedralgrancana-
ria carecen de las indicaciones dinámicas habituales en los
compositores barrocos.Seprecisan,no obstante,efectosde ecopara
las vocesen algunascantadas,Atención,que hoyempiezay Oh, so-
berano Dios, pero en otras,paralos instrumentosacompañantesen
De brillante hermosuray Cuantosel sol enciende(esteefectoresulta
expresivoen las dos últimas cantadas porestarsituado en frag-
mentos,dondela voz solista realiza vocalizacioneso mantienenotas
de largaduración,y porque implica uncambio en las figuraciones
del acompañamiento).

Como esnatural, existenmatices implícitosque se derivande la
inflexión musical, así como losque procedende la combinaciónde
los instrumentos conlas voces solistas.JoaquínGarcíapareceno
prestaratencióna este aspectoen su obra escrita,aunquepueden
justificarseestosdescuidospor elhechode serél mismo eldirector
de su composición,segúnestabadispuesto,y la particularcircuns-
tanciade serpiezasde uso pasajero.

3.2. EL RITMO

De la misma maneraque JoaquínGarcía tiende a combinar
diferentesvocese instrumentoscadaañoy en cadaobra,tambiénse
inclina por la variedaden el metro y el tempode las arias de sus
cantadas.Nos encontramosconcompases de4/4, 2/2, 3/4, 3/8,6/8 ó
12/8, quese combinancon tempi sosegados,expresadosconlos tér-
minosAndante,Moderato o con elmásantiguo Despacio.Una can-
tada,Dé/ame,quehe de hacer...,presentaun aria Muy viva, mientras
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queotras cinco carecende la expresiónde tempo (resultasignifica-
tivo que sean,en concreto,las cuatro arias encompásde 4/4, ade-
más de una en 3/4).Porúltimo, unasola aria, la de la cantadaOh,
Dios inmenso,lleva la indicación area amorosa,lo cual implica tan-
to al movimiento como al carácterde estapieza.

Parala introducción, en las dos cantadasquela presentan,utiliza
el compásde compasillosin expresióndetempo,mientrasqueparael
movimientofinal con queconcluyentresde las cantadas,el 4/4 ó 3/4
secombinacon tempi lentoso muy lentos,como Despacioo Grave.

Las arias presentan,básicamente,unosmotivos rítmicos en las
melodíasy en las figuracionesinstrumentalesque semantienentan-
to en la secciónA como en B. De ahí, la señalada personalidadde
cadaunade ellas. Sinembargo,como medio de evitar la monotonía,
subrayarmomentosimportanteso prepararuna cadencia,Joaquín
Garcíapuedeinterrumpirlos o ponerlos en marcadocontraste con
otros —síncopas,tresillos, notas a contratiempo, puntillos, etc.—,
introduciendomodificacionesen el continuum.Así, al final de a” en
Cuantosel sol enciendeo los finalesde a’ y a” en Noble, majestuosa.

3.3. LA ARMONÍA

En estasdoce cantadas,Garcíase manifiestacomo un composi-
tor queprefiere moverseen un terreno armónicoconocido,peroefi-
caz para sus fines; sin embargo, ensaya ciertos experimentos
armónicos.Se caracteriza porla extraordinariaparquedaden el uso
de las modulaciones,ya que apenassi seregistranlas indispensables
paraestructurarsuspiezas,y siempredentrodel marcogeneralpre-
establecido,como seha visto en 2.1.

Es indudablequeel compositorvalencianose encuentrainmerso
en la concepciónde la armoníade dominante,lo queno podíaserde
otro modopor la época enque letocó vivir. Sigue, pues,los princi-
piosde la denominadaprácticacomún,la propia de los compositores
delos siglos XVIII y xix. Estas pequeñaspiezassebasanfundamental-
menteenprogresionesarmónicas enlas queprevalecenlos grados1,
IV y y, es decir, los tonales;de ahí queno resultenextrañosen la lí-
neadel bajo continuo los intervalosde cuartay quinta.

Es habitual la yuxtaposición de cadenciasauténticasy plagales,
que constituyen enalgunospasajes suúnica base armónica,como
en la segundaseccióndel aria de la cantadaDe brillante hermosura.
No obstante,las cadenciasrotas,sustitutasde las auténticas,tampo-
co son ajenasa suvocabulario y sirven de compásde esperahasta
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la conclusivafinal. El hechode que la dominantedescanseen la pri-
mera inversión de la subdominantereiteradamente,le proporciona
una fuerza adicional al fragmento final de la secciónB del aria de
Noble, majestuosa,al aumentarla efectividadde la cadenciaperfec-
ta con que concluye. En efecto, suelereservarlas perfectaspara los
finales de seccióno de pieza.

Sin embargo, lo que llama la atenciónen algunas cantadasde
este compositor es el protagonismo que le concedeal círculo de
quintas.En esto, seasemejaa suscontemporáneos,pero extiendeel
círculo hasta el VII, lo que era poco común ensu época.Quintas
ascendentesy descendentesque se desplazanen un viaje de ida y
vuelta, enlos que recorreminuciosamentetodos los gradosde la es-
cala, como enlas arias delas cantadasVenid, labradoresy Oh, Dios
inmenso,por citar las mássignificativas,aunque estánpresentes en
otrasmuchas.Asimismo,el trayecto deregresoa la tónica por quin-
tas descendentesse suelecaracterizarpor el uso de la tríada mayor
en lugar de la menor (en especial,nos referimos al III, VI o II gra-
dosde un modomayor), por analogíacon la cadenciaperfecta(V-I),
creandoasí brevesmodulacionesornamentales.A estos acordesse
les puedenañadir también séptimasque carecende la función de
dominante, pero sonexpresivas, comoen Oh, Dios inmenso(aunque
aquí las séptimaspodrían entendersetambién como bordaduras).

Estosencadenamientosde acordes porcuartasy quintascontras-
tan con otros en los queel bajo semuevepor movimiento de segun-
da o tercera. Movimiento melódico del bajo que suelesituarseen
fragmentosde paso—sirvende enlaceentrepasajes defuerzaarmó-
nica—, como al final de la segundasecciónde Atención, que hoy
empieza(del y al 1 entrecadencias auténticas)o en Oh, Dios inmen-
so (del 1 al V).

Es significativa la ausenciacasi absolutadel acordede sextay
cuarta cadencial,acorde reiteradamenteutilizado por todoslos mú-
sicos de estaépoca.Es cierto que en unaspocasocasionesla cuarta
aparececomo apoyaturade la tercerade un acorde de dominante,
perono puedellegar a considerarsecomo tal acorde,sólo en las can-
tadas Asombroso milagro y Cuantos el sol enciendeparececobrar
independenciay haberse incorporadoal vocabulario armónico del
compositor.

Por el contrario, los acordesde séptimason habituales, tantolas
séptimasde dominante,como las mayoresy disminuidas(podemos
encontrarlasincluso sobreel IV, como preparaciónde la cadencia
final de la segundaseccióndel aria Hoy celebra la tierra). Estassép-
timas bien aparecenpreparadas—tendencia habitual entre los
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compositoresespañolesde primera mitaddel siglo—, bien como
notas de pasoo bordaduras.Resulta,asimismo,de interésver cómo
también las toma por salto, con lo que se demuestra quepara Joa-
quín Garcíael acorde tenía autonomía.Incluso, puede surgirdel
acordedequinta sobreel V pararecogersede nuevoen la corisonan-
cia inicial, como se observaen el movimientofinal de Hoy celebrala
tierra. Es más, una vezasimilado esteacorde,aunquetímidamente,
se pasamedianteun ejercicio de exploración al empleo de la nove-
na, como ampliacióndel acordeanterior. Acordesque añadensuce-
sivamentea la sonoridad inicial, la tríada sobrela dominante, la
séptimay la novena,para invertirel procesoen un trayectode vuel-
ta, como en el aria de Asombrosomilagro (1757), justamentesobre
la palabravicios, lo que lo convierteen un procedimiento altamente
expresivo.

Joaquín García no siente inclinación por el cromatismo, pero
cuando se da, se presentade la mano de las dominantessecunda-
rias, que puedenaplicarsea cualquiergradode la escala(véaseel
movimiento final de Atención, que hoyempieza,o en arias deTre-
mendoSacramentoy Cuantosel sol enciende,en especial),así como
del intercambioentregradosmodalesde los relativos mayory me-
nor, y, aveces,procedede notas extrañasa la armonía. En cualquier
caso,suobjetivo es prestarles colorarmónico alos fragmento en los
que seutilizan.

3.4. LA MELODÍA

La mayor partede las ariaspresentatemasquese amoldana los
versosy a surepetición, por lo quese caracterizan porsu irregula-
ridad. Estánconstruidossobre motivosrítmicos y melódicos,y so-
bre fórmulas cadenciales,creando una gran variedad. Es posible
encontrarnoscon algún tema secundario, aunqueéste nollega a
contrastarcon elprincipal. Pero,además,los diferentesmovimien-
tos de las cantadasquepresentan introduccióno final sontemática-
mente diferentes.

En sus frasespredominael silabismo,lo cual no impide la pre-
senciade vocalizaciones,si bien de forma comedida,como enAten-
ción, que hoyempieza,Asombrosomilagro o en Oh, soberanoDios.
Destacanpor su corte belcantistalas que seproducen enOh, sobe-
rano augusto,Noble, majestuosay Hoy celebrala tierra. Sin embargo,
en tres cantadas,Venid, labradores, Cuantos el sol enciendey Oh,
Dios inmenso,estánausentes.
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Una simple escala diatónica o cromática (Atención, que hoy
empieza)o la repetición de un mismo sonido (TremendoSacramen-
to), puedenelevarsea la categoría demotivos,puesel escasointerés
melódico que presentanseve compensadopor el ritmo y la armo-
nía. Tambiénpodemosobservarquealgunostemas sedejan influir
por la basearmónicay surgen directamentedel acorde,a veceslige-
ramenteadornado,aunquecasi siempre combinadoscon distintas
fórmulas rítmicas (motivo del acompañamiento instrumentalde
Cuantosel sol enciendeo del comienzode B en Oh, Dios inmensoy
en Atención, que hoyempieza,entreotros). Perotambién utiliza fra-
sesde perfil onduladoo en arco que suelen moversepor gradocon-
junto. Estemovimiento puede quedarinterrumpido porla presencia
de saltosque,a veces,tienen una intención figuralista, como en el
uso de cuartas,quintasy séptimasdisminuidas.Asimismo, en algu-
na ocasiónpuedellegar a utilizar motivos descriptivos:toque del
clarín y el tamboren Atención,que hoy empieza.

En susfrasespuederepetirse inmediatamenteun motivo melódi-
co —es éste unrasgo típicamentebarroco—, quemuchasvecesco-
incide con la repetición de un fragmento del texto. Pero, además,
estaduplicaciónparecetenercomo consecuenciainmediataun cam-
bio en el ritmo o en otra dimensión (Oh, soberanoaugustoo Cuan-
tos el solenciende),o incluso, como preludio a unavocalización (No-
ble, majestuosa).Sin embargo, la recurrencia, aunqueéstano sea
próxima, puededarse ante la presenciade expresionessimilares,
como en la cantadaOh, soberanoDios sobre vida quiero celestial y
vida inmortal, o en Oh, Dios inmensocon bendito sea Dios y bendito
su amor. Se trata en ambos casosde los últimos versosde las dos
estrofas,de maneraque JoaquínGarcía estableceunaestrecharela-
ción temáticaentrea A y B.

Esta recurrencia puedetenerun origendiferente en otras arias,
como en Hoy celebra la tierra y en Venid, labradores. En ambas,el
tratamiento fugado es el que engendrala repetición.La primera se
basaen un único tema —no en vano lleva la indicación Area en
fuga-—queserepiteen la voz y enel acompañamiento, mientrasque
enla cantadaa dúo, el segundosopranoreproducelos diversosmo-
tivos entonadospor el primero, menos en los finales de periodo o
sección,dondecantanjuntos.

En Asombrosomilagro, la frase con que comienzaa’ serepite en
a”, con las modificaciones propias del cambio de tonalidad, como
realizanla mayor parte de los compositores deeste periodo, pero
esterecursono es usualen JoaquínGarcía.O construyeunavarian-
te de la frase inicial para el segundoperiodo de A o presentauna
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nuevafraseque se generade la anterior,pero siempre de formaque
los dos comienzosparezcansimilares. De cualquiermanera,el ma-
terial melódico y rítmico básicode a” y B seextraede a’, ya que se
tratade un desarrollocontinuo de los elementosque han aparecido
en el tema, lo cual espropio de los compositoresdel Barroco tardío.
Sólo introduceun cambiodecisivo,aunquesiemprebreve,parapro-
ducir sorpresao evitar la monotoníaen algunasde las segundassec-
ciones.

Lo quellama la atenciónen el .compositorvalencianoessucapa-
cidad de invención, puesofrecevariantes a cadauno de sustemas
principaleso secundarios,sin dejarde sentirlossiempreemparenta-
dos, brotando espontáneamentede la música: inversión, extensión
en secuencias(no sistemáticasen él), estrechos, sonrecursosbási-
cosen la creaciónde estas variantes.

JoaquínGarcíatiendea construirbrevesfrasesseparadas poruna
pausaque vienen subrayadaspor cadencias,especialmenteen sus
cantadasmás tardías.Apenassi se asomanaquí losincontenibles
movimientos melódicos barrocos,sinuososy prolongados, conmo-
tivos repetidosy secuencias.

Es consustanciala susmelodíasy ritmos un cierto regustopopu-
lar. De ahí quesehaya habladode su «españolismo».En ellas, brilla
su españolismoa gran altura, dice Lothar Siemens14, a lo queañade
doña Lola de la Torre: las obrasde Joaquín García representan...el
resurgimientodel espíritu de los ritmos y modulacionespopulareses-
pañolas15~ No obstante, este «españolismo» se da en nuestros
compositoresdesdela primera mitad del XVIII ~‘. Existe unaestrechí-
sima relación entre los villancicos y tonadas, de una parte, y las
cantadas,de otra —tanto en susformasintegrantescomo en susele-
mentoscontributivos—, puestoquetodoslos maestrosde capilla de
las catedralesespañolas,como lo era JoaquínGarcía, componían
indistintamenteunosy otras. Y estainfluencia se observa,en espe-
cial, en aspectosmelódicos y rítmicos «de orientación propiamente
dicha hispánica,un gustoy estilo autóctonos...», según palabrasde
Louis Jambou 17

14 Lothar SIEMENS,op. cit., p. 13.
~> Comentariode Lola dela Torreen discoMEC, 1021: Maestrosde Capilla de

la Catedral deLas Palmas.Siglos xviz-xviii.
16 Ya V. RIPOLLÉS en su obra citada habla de la influenciadel elementopopu-

lar en los villancicosy cantadasde Rabassa.
17 Louis JAMB0U: «Cantatassolísticasde Valls y otros compositoresanónimos.

Identidady ruptura estilística»,en Revistade Musicología,vol. XVIII, 1995, 291-
325, p. 298.



404 MARÍA-SALUD ALVAREZ

4. CONCLUSIÓN

A JoaquínGarcía,se le debereconocerel valor dehaberintrodu-
cido las cantadasdemanera sistemáticaenel repertoriohabitualde
la catedralde Las Palmas.Se tratabade un géneromusicalitaliani-
zante,adoptadopor los músicosespañolestantoenel ámbitoprofa-
no comoen el religioso desdefinales del xvii y comienzosdel XVIII.

Garcíaprocede,pues,de acuerdocon lacorriente general. Después
del largomagisteriode Durón,era lógicoque lallegada deun músi-
co foráneo,formadopresumiblemente conmaestrosvalencianoso
madrileñosinfluidos por la músicaitaliana, introdujeracambios.

La reiteraciónde unamisma estructuraen sus arias da capo (el
aria en fuga de sucantadaHoy celebrala tierra no dejade serun aria
da capo en todaregla) y en la composiciónde sus cantadas,inte-
gradascasiexclusivamentepor laparejarecitado-aria,así como los
convencionalismos enel uso de lastonalidadesy modulaciones,ha-
cen de JoaquínGarcíaun compositorarrastradopor la tendencia
mayoritaria.Era necesarioacomodarel espíritude los tradicionales
villancicos y tonadasaun molde quele era extraño.De ahí quesu
inspiraciónla pusieraal servicio de temasy ritmos contrastados,
quesesustentanenunasólidabase armónica.

JoaquínGarcíaesun compositorconpersonalidad,quebienpue-
de situarseentrelos másdestacadosdel siglo xviii español,por su
riquezaimaginativa,su maestríay la vivacidadde sustemasy sus
ritmos.

La aparentesencillezde estascantadas,que siguenconservando
todasu frescura,es la demostraciónde unafantasíacreadorabien
dosificada. Lariqueza enla creaciónde variantes,la naturalidadde
sus melodíasy susritmos pronunciadossonla basede estascanta-
das, breves,sí, pero hábilmente trabajadas.
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La capilla de música de la Catedralde Las Palmas,pesea suno-
table organizacióny a la grancalidadde susmaestrosa lo largo de
la Historia, apenasformó compositoresinsularesdurantesustres
primeros siglosde vida. Las excepcionessonel canónigoy polifonis-
ta grancanarioAmbrosio López (1538-1590),quien llegó incluso a
regentar la capilla durantesusúltimos años de vida 2, el palmero
JuanGonzálezMontañés,primer organista dela catedraldurantela
segundamitad del siglo XVII, y Mateo Guerra, cantory compositor
de Las Palmas,de cuyavida y obratrataremossomeramente eneste
trabajo.

Cronológicamente,las primeras anotaciones sobrela figura de
Mateo Guerrase sitúan en la obra de Agustín Millares Torres Noti-
cias musicalessobre laCapilla de Música de la Catedral deLas Pal-

Este trabajo ha sido posible gracias al constantey entusiastaapoyo de la
Dra. RosarioÁlvarez y donLothar Siemens.Mi agradecimientoal Archivo Histó-
rico Diocesanoy al personaldel Archivo Histórico Provincialde Las Palmasde
Gran Canaria.

2 LoBo CABRERA, Manuel,y SIEMENS HERNÁNDEZ, Lothar: «El canónigoAmbro-
sio López,primer polifonista canario,y su Salmo «Inexitu Israel», en El Museo
Canario, XL1X11992-1994(Las PalmasdeGranCanaria,1994), pp. 161-205.
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mas,recogidasy coordinadasen 1880,manuscritoconservadoenEl
MuseoCanariocon lasignaturaI-D-19. Lasprimerasinvestigaciones
publicadas fueronobra de Lola de la Torre. En su catálogo«El ar-
chivo de músicade la catedralde LasPalmas1» ~, la musicólogada-
sifica y catalogalas obrasde nuestro músicoconservadasen el ar-
chivo de músicade la catedral.En suestudio«La capilla de música
de la catedralde Las Palmas»”cita lafigura de Mateo Guerracomo
maestrode capilla interino entre1779 y 1780.Asimismoenel libre-
to del disco Maestrosde capilla de la catedral de Las Palmas,se re-
produceel mismo texto ~. Tambiénen la monografíade Lothar Sie-
menssobreJoaquínGarcía(ca. 1770-1779)y su obra6 se haceuna
brevereferencia alcompositor.No obstante,poco se sabeaúnde
esteimportantemúsico,del queofrecemosaquíunaprimerabiogra-
fía y evoluciónde su obra.

1. BIOGRAFIA

1.1. INFANCIA Y JUVENTUD

NaceMateo Nicolás de SantaAna Guerrael 21 de septiembre de
1735 en Las Palmasde GranCanaria.Tal y como constaensu par-
tida de bautismo~recibesus primerosóleos en la Parroquiade El
Sagrario, siendosupadrinoJuande la BarredaAlarcón. Suspadres,
PedrodeSantaAna y CatalinaGuerra,tuvieronotrosdoshijos, Ma-
ría del Patrocinio,tresañosmayorquenuestro protagonistay apa-
drinadatambién porJuan dela BarredaAlarcón8; su hermanoNi-
colásAntonio, nacido en1739 ~ tambiénpertenecióa la capilla de
músicade la catedral,llegandoa serorganistamenor de la misma
antesquesu hermano.

TORRE, Lola de la: «El archivode músicade la catedralde LasPalmas», en
El MuseoCanario, n.°89-92(Las Palmasde GranCanaria, 1965), pp. 164-165.

‘~En MILLARES TORRES, Agustín: Historia generalde las Islas Canarias, IV (Las
Palmas:Edirsa, 1977), p. 277.

En el disco Maestrosde capilla de la catedralde Las Palmas (Madrid: Servi-
cio de PublicacionesdelMinisterio deEducacióny Ciencia, 1979), MEC 1021.

6 SIEMENS HERNÁNDEZ, Lothar: JoaquínGarcía: Tonadas,villancicosy cantadas
(Cuenca:Instituto de MúsicaReligiosade la DiputaciónProvincial, 1984), p. 12.

Archivo Diocesanode LasPalmas= A.D.L.P.: Parroquiadel Sagrario,Libro
XXde Bautismos,fol. 137. V. Parroquiadel Sagrario.ConfróntesenuestroApén-
dice Documental,Doc. N.°1.

8 A.D.L.P.: Parroquiadel Sagrario,Libro XXde Bautismo, fol. 50.
A.D.L.P.: Parroquiadel Sagrario,Libro XXI de Bautismo, fol. 66 y.
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Mateopasasuinfancia enlas cercaníasde la catedral,puestoque
el domicilio familiar estabaen la otra riberadel Guiniguada,en los
alrededoresdel Terrero.Sabemosque aprendesusprimera letrasen
unaescuela, puestoque allí fue descubiertopor JoaquínGarcía 10, a
la sazónmaestrode capilla. Lasprimerasnoticias que aparecenen
las actascapitularesde la catedralsondel 24 de enero de 1746, fe-
cha en la queingresacomo mozode coro supernumerarioagregado
a la capilla de música.Curioso esobservarqueel queseráel primer
compositor canarioconocido del siglo XVIII no causauna hondaim-
presión en el maestrode capilla, puesto que afirma que: «El que
puedeservir no obstanteno tenerel mejor tiple». De estemodoMa-
teo Guerrasenos presentacon todoslos requisitosnecesariospara
sercantorcicode la catedral:poseeroído y unavoz aceptable,saber
leer y escribir y tener alrededorde 10 añosH• En dos años12 se le
otorgala plaza enterade mozo de coro. En esemismo año de 1748,
en los acuerdosdel cabildo, tanto él como suhermano,reciénreci-
bido, aparecencalificados como tiples, y la fábrica de la catedralles
otorgauna ayudade costapor su intervención enlas Navidadespa-
sadas13

Anualmente,el cabildo catedralicioorganizaunadiputación para
asistira la festividad de Nuestra Señoradel Pino en Teror. Esta co-
misión solíaestar compuestapor una representacióndel cabildo:
clérigos, músicos de voz y ministriles. Mateo Guerraseráescogido
para formar partede estegrupo en 175014, dondeen adelanteserá
unapresenciahabitual. En lasactascapitularesvemos quedesdesu
ingresocomo supernumerario prontosehace conel puestode tiple
solistay, prácticamente,todos los añosél y suhermanoNicolás, su-
pernumerariodesde1748, recibenunos reales de gratificación por
las Navidadesy el Corpus.

Como todos los cantorcicos, MateoGuerrase enfrenta con un
períodode incertidumbreal llegar a la adolescencia, puestoqueig-
nora cuál va a ser la calidadde la voz quele quedeunavez la haya

10 El MuseoCanario.Archivo Lola de la Torre: Documentospara la historia de

la música enCanarias, copia de losacuerdosmusicalesde lasactascapitularesde
la Catedral deLas Palmas = A.L.T Libro 39, 24 de enerode 1746. Confróntese
nuestroApéndiceDocumental,Doc. N.°2.

GONZÁLEZ BARRIONUEVO, Herminio: Los seisesde Sevilla (Sevilla: Castillejo;
1992), p. 44.

12 El Museo Canario:A.L.T., Libro 40, 3 de julio de 1747y 22 de enero de
1748.

13 El Museo Canario:A.L.T., Libro 40, 2 demayode 1748.
14 El MuseoCanario:A.L.T., Libro 41, 21 deagostode 1750.
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mudado.Muchos cantores,dado lo bajo de sussalarios,al llegar a
estemomentodecidenvolver a la casafamiliar. Otros,poseedoresde
buenasdotes musicales,decidenpermaneceren la capilla y apren-
der algún instrumentopor si la voz que les quedaseno fueraacep-
table.A estosúltimos se les presentatambiénla posibilidad de orde-
narsesacerdotes, nosólo por vocación sinotambiénporquese les
abríaasíun mundode capellaníasy beneficiosvedadospara los lai-
cos.Esto es lo que va a decidir Mateo Guerra,quien el 17 de sep-
tiembrede 1751 15 recibelas órdenesde coronay grado, iniciándose
en la carreraeclesiástica;decimosiniciándose porqueserá la única
ordenquereciba hastaque en 1762 pida permisopara ordenarsede
mayores fueradel obispado de Canarias. Unavez tonsurado, su
puestoen la capilla seconsolida.El siguientepasoes el permiso de
uso de bonetey arrimo a banco, licenciaque sele concedeen junio
de 1752 16~Se le aumentaentoncesla renta a 440 realesal año y se
le libra de asistir al coro, salvo los días y horasen que asistenlos
ministros 17; en la diputación deTeror de eseaño recibeel calificati-
vo de «músicode VOZ)) O cantor18~En ambasocasiones,y no serála
última, su nombre apareceacompañadodel de Ignacio de la Paz.

Este último apareceya como tiple en 1747 19 y, aunquerecibeli-
cenciapara aprenderdistintos instrumentoscomo corneta,oboee
inclusoviolón 20 permanecelaico, y finalmente continúaen la capi-
lla tambiéncomo músicode voz 21; en 1761 contraePaz matrimonio,
con el permisodel cabildo 22, y continuaráejerciendocomo músico
cantor hasta1790, fecha de su muerte23~Como podemosobservar
por las fechasde ingresoy óbito, Ignacio de la Pazserá testigomuy
cercanode la carrerade nuestrocompositor;sin embargo,apesarde
quesusnombresaparezcanunidosinfinidad de vecesen las actasca-
pitulares,no hemosencontradoningúnotro documento,compraven-
tas,préstamos,litigios, en dondecoincidanambospersonajes.

A.D.L.P., Libro deAsientosde órdenes,Obispo ValentínMorón, fol. 1 y.

16 El MuseoCanario:ALT., Libro 42, 7 de mayode 1752.
17 El MuseoCanario:A.L.T., Libro 42, 7 de mayode 1753.
18 El Museo Canario:A.L.T., Libro 43, 25 deagostode 1753.

‘~ El MuseoCanario:A.L.T., Libro 40, 1 de septiembre de1747.
20 El MuseoCanario:A.L.T., Libro 41, 25 de octubrede 1751.
2! El MuseoCanario:A.L.T., Libro 44, 22 deagostode 1757.
22 El MuseoCanario:A.L.T., Libro 45, 26 defebrerode 1761.
23 El MuseoCanario:A.L.T., Libro 55, 3 deseptiembre de1790.
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1.2. EL MÚSICO PROFESIONAL

Mateo Guerradebió también optaren estosañospor adiestrarse
en aprendera tocarel órgano conJuande Castro,organistamayor,
y en el artede la composición.Su formación como mozo de coro en
contrapunto y polifonía y su conocimiento profundo de las obras,
que él mismo cantaba,del maestro JoaquínGarcía fueronuna sóli-
da base parael desarrollopersonalde un oficio, cuyo ejercicio im-
plicaba la copia y análisis de muchas obrasde calidad. El 21 de
abril de 1755 las actascapitularesdan así fe de unanuevafacetade
nuestro músico: la de consumadocopista24~ Habiendo copiado el
Libro de «Aspergesy Misas», el mayordomo de fábrica lo manda
encuadernary se le libran a Mateo 160 realespor el trabajo reali-
zado25~ Implicado ya enla tareade copiar música,Mateo Guerra
cae en la tentación de aumentarsu peculio a costade esta labor.
Sabido es que el único propietario de la música escrita por los
maestrosde capilla era el cabildo catedralicio;incluso, si un maes-
tro fallecía o se trasladaba aotra ciudad, debíadejar susobrasallí
donde las hubierecompuesto.De este maneracada catedral tenía
un patrimonio musical numerosoo escaso,dependiendode lo escri-
to por sus maestros.Puesbien, en el cabildo celebradoel 5 de di-
ciembre de 1755 26 se da cuentade la copia y posteriorventaen Te-
nerife por parte de Mateo Guerra de distintas obras: villancicos,
magníficats, etc. A nuestro músico se le suprime el privilegio de
asientoen el coro, pero en julio de 1757 se le retira el castigo27~ A
quien se le exigen responsabilidadeses al maestro JoaquínGarcía,
puestoque era él el responsable dela custodiay uso de los libros de
música de la catedral.

Durantecuatro años,la mayor partede las noticias que tenemos
de Mateo Guerrase refieren a que forma parte de las comisiones
para asistira la festividad de Nuestra Señoradel Pino28, días de li-
cencia,a vecesen julio 29 y otrasen septiembre30; aumentosde ren-
ta hastallegar en 1761 31 a los 100 ducados (cantidad quele obliga
a dejar vacantesu plaza de mozo de coro); e incluso se le da licen-

24 El MuseoCanario:A.L.T., Libro 43, 21 de abril de 1755.
25 El MuseoCanario:A.L.T., Libro 43, 2 de mayode 1755.
26 El MuseoCanario:A.L.T., Libro 43, 5 de diciembrede 1755.
27 El MuseoCanario:A.L.T., Libro 43, 17 de julio de 1757.
28 El MuseoCanario:A.L.T., Libro 43, 22 de agostode 1757.
29 El MuseoCanario:A.L.T., Libro 43, 11 de julio de 1757.

30 El MuseoCanario:A.L.T., Libro 44, 10 de septiembre de1759.
31 El MuseoCanario:A.L.T., Libro 45, 17 de diciembrede 1761.
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cia para quejunto con su hermanoNicolás acudaa cantar ala er-
mita de SanAntonio Abad en Tamaraceite32

Tal y como afirma Samuel Rubioi~,las relacionesentrelos distin-
tos miembrosde las capillasdistabanmucho deseramablesy armo-
niosas.Eran frecuenteslos enfrentamientosentreel maestrode ca-
pilla y el cabildo, las faltas de respetode los músicosy mozos de
coro a sussuperioresy los juegosy distraccionesde los másjóvenes.
Por supuesto,la catedralde Las Palmasno fue una excepción;en
susactascapitulares aparecencontinuas llamadasal orden y al de-
coro, aderezadascon su correspondientedosisde amenazae intimi-
dación. Esteesel ambiente queserespirabaen la capilla, al queha-
bía que unir las dificultades del maestrode capilla para gobernar
eficazmentea susmúsicos, como bien apunta Lola de la Torre ~

Mateo Guerraseráprotagonistade alguno de estosincidentes,a ve-
cesacompañado desu hermano.Transcribimosel acuerdodel 14 de
agostode 1758:

«Al memorialdeJoaquínGarcía,maestrode capillade estaSan-
ta Iglesia, en quesuplica al cabildo sesirva darprovidencia sobre
Mateo Guerra, músico, queestácon total desarregloen el cumpli-
miento de suobligación, inquietandoa la capilla con sus acciones,
sin querersesujetara lo queessu obligación, respetoy veneración
que debetenera su maestro, comole ha mandadoel cabildo varias
vecespor sus acuerdos,y con el último de 22 de septiembrede
1750. De modo que cantacuandole parece,y si no, no canta,y si
se lo mandael suplicantepor lo mismo no lo hace,dando mal
ejemplo a todos. Habiéndoseconferidoy votadopor bolillas secre-
tas, némine discrepante,seacordóse llame ala salacapitular a di-
cho Mateo Guerra,y anteel presente secretarioy en presenciadel
maestro de capilla le corrija severamenteel señor chantre
Domínguezsu desarregladoproceder;intimándole la graveobliga-
ción quetiene de obedecera su maestrosin dar lugar a quejas,ni
mal ejemplo a los demás,advirtiéndole que siacasode lo que el
maestrole mandaresesintiere agraviado,sin dejarde obedecerle,
dé cuentaal cabildo. Y apercibiéndole tengala mayor puntualidad
en ejecutarlo queahorase le ordena,y siempreha debidohacer,
bien entendidoquea la primeraquejaque dé encabildo el maes-
tro de capilla de sudesobedienciay modo de proceder,constando
su razón,se le despedirá delservicio de la Iglesia»~

32 El MuseoCanario:A.L.T., Libro 44, 8 de febrerode 1760.

~ RuBio, Samuel: Historia de la Música Española. Desdeel ‘Ars Nova hasta
1600 (Madrid: Alianza Música,1988), pp. 13-48.

a TORRE, Lola de la: 1977, p.277.
~ El MuseoCanario:A.L.T., Libro 44, 14 deagostode 1758.
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Los incidentesno finalizaron con esteacuerdoy, tras varios lan-
cessin trascendencia,Mateoy Nicolás Guerrafueron despedidosdel
servicio de la Iglesia, comoresultadode un enfrentamientodirecto
con el arcedianoVerdugo~. Pero la sanciónno fue muy duradera,y
tres mesesdespuésse les vuelve a admitir con la misma renta que
tenían~‘.

En el veranode 1761 38 se inicia un procedimientoparaque Ma-
teo Guerra puedaobtenerla capellanía fundadapor Isabel dePo-
rras en 1556 ~ procedimientoque culmina conla dispensaque se
le concede40 pararecibir dichacapellanía.A partir de estemomen-
to, Mateo Guerracomienzaa pensaren la posibilidad de ordenarse
de mayoresy poderparticiparasí de mejores beneficiosque los que
podía obtenercon sólo su salario de músico devoz. Decimos esto
porque creemosque si su verdaderavocación hubierasido la reli-
giosa no habríadejado pasarmás de diez añossin recibir otra or-
den quela de corona. De estemodo, el 15 de enerode 176241 se le
concede licencia para trasladarsea otro obispado y recibir allí
las órdenesmayores42• Teniendouna licencia de seis mesesparael
viaje, es probable que lo realizara entre junio de 1762 y el 20 de
abril de 1763,fecha éstaen que«suplicauna licencia de quince días
paracumplir algunaspromesashechas conmotivo de suviaje a or-
denarse»~

En febrerode 1766 Mateo Guerraesnombradoorganistamenor
interino, tras la muertede suhermanoNicolás ~ Este ingresaen la
capilla como supernumerarioen enero de 1748, como ya dijimos, y
tan sólo cinco mesesdespuésse le otorga media renta~ Con el
cambio de voz, pronto v~que el resultadono va a ser de calidad, y
ya en 1754 solicita que se le permita aplicarsea un instrumento:

36 El MuseoCanario:A.L.T., Libro 46, 30 deabril de 1764.

~ El Museo Canario:A.L.T., Libro 47, 24 dejulio de 1764.
38 El Museo Canario:A.L.T., Libro 45, 2 dejunio de 1761.
u A.D.L.P., Capellanías,Leg. 112 (la mayorpartedeestelegajo estáen un pé-

simo estadode conservación,resultandopartedel mismo ilegible).
40 El Museo Canario:A.L.T., Libro 45, 6 dejulio de 1761.
° El Museo Canario:A.L.T., Libro 45, 15 de enerode 1762.
42 En el Archivo de la Archidiócesisde Sevilla no apareceningún registrocon

su nombre.El otro Archivo quehemosqueridoconsultarha sido el de Granada
queestáen procesode recatalogación,por lo quesus fondosno estándisponi-
bles.Desdeaquími agradecimientoa M.~’SaludAlvarezy aJavier Romeroporsu
colaboraciónen la presenteinvestigación.

° El Museo Canario:ALT., Libro 45, 20de abril de 1763.
u El Museo Canario:A.L.T., Libro 46, 26 defebrerode 1746.
° El Museo Canario:A.L.T., Libro 41, 25 de junio de 1748.
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cornetao bajón 46; posteriormentesolicita un préstamoparatraer un
bajón de la Península~ Dos añosmás tarde ya lo toca en algunas
solemnidades, puestoquelos dosbajonistasAgustínRomeroy Agus-
tín Machadosuelenfaltar por motivos de salud 48• Con fecha19 de
junio de 1758 pide licencia paraaplicarseal órgano~ y cuatrome-
sesmástardepide permiso al cabildo para componerel claveviejo
que estáen la casadel organistamayor, Juan deCastro,y ejercitar-
se en él, a lo queel cabildo accedegustoso50• De estamaneraNico-
lás Guerraemprendeel caminohacia un puestode mayorresponsa-
bilidad dentro de la capilla. Efectivamente,un año más tarde, el 27
de abril de 1759 51, es nombradoorganistamenor, cargoque ejerce-
rá hasta sumuerteen febrero de1766.

Así pues, MateoGuerrapasade ser músico de voz a organista
menor; sin embargo,siempre quees necesarioejerce de músico de
voz, principalmenteen las grandessolemnidades,en que no faltasu
nombre: funciones fúnebres52, diputacionespara Teror ~ Una vez
alcanzadoel grado de organistamenor podemosdecir que Mateo
Guerrallega a sumadurezprofesional.

1.3. EL COMPOSITOR

Es a partir del año 1768 cuandocomienzana aparecernoticias
acercade la actividad de Mateo Guerracomo compositor.Así, en el
cabildo del 26 de agostode 1768 leemoslo siguiente:«... Y que Don
Matheo Guerra,músico de voz, uno de los nombradospara dicha
función, decíateneralgunascosasque cantaren Teror, para lo que
era precisoel acompañamientode trompas...»~ No sólo se tocan
susobras, sino que también se recurre aél para que instruya a los
mozosde coro, los que creaconvenientes,para las danzasdel Cor-
pus ~ El capítulo de las danzasdel Corpusy su Octavamerecenun
estudiomás exhaustivo,del que no son objeto en estetrabajo. En

46 El MuseoCanario:A.L.T., Libro 42, 11 de enerode 1754.

~ El MuseoCanario:A.L.T., Libro 42, 18 defebrerode 1754.
‘48 El MuseoCanario:A.L.T., Libro 44, 21 de agostode 1757.
‘~ El MuseoCanario:A.L.T., Libro 44, 19 de junio de 1758.
~° El MuseoCanario:A.L.T., Libro 44, 23 deoctubrede 1758.
~ El MuseoCanario:A.L.T., Libro 44, 27 de abril de1759.
52 El MuseoCanario:A.L.T., Libro 47, 12 de septiembre de1767.
~ El MuseoCanario:A.L.T., Libro 47, 13 de agostode 1768.
~ El Museo Canario:A.L.T., Libro 47, 26 deagostode 1768.
~> El Museo Canario:A.L.T., Libro 47, 10 de abril de1769.
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cuantoa las obrasa las que se aluden en el cabildo de agosto de
1768 y siguientes56, por susfechasno coincidencon las obrascon-
servadasde Mateo Guerra.Por esto es fácil adivinar que las doce
composiciones quehan llegado a nosotrosno son más que una
partede la obraoriginaria del autor. A partir de 1779, fechaen que
es nombradomaestrode capilla interino, las obligacionesde su car-
go, segúnla pandectade 6 de mayo de 1735 entregadaa suprede-
cesor, son

«... Y componeren cadaun añolos villancicos de Navidad, los
nueve para los maitines y el uno para la calenda, más tres
villancicos para los maitines de los Santos Reyes, más ocho
villancicospara la víspera,díay octavadel Corpus,más unvillan-
cico para la Ascensióndel Señor,másun villancico para la Asun-
ción de NuestraSeñora,más un villancico parael día de la Señora
SantaAna, y ademásde esto esde suobligación componerlo que
seofrecieraen estaSantaIglesiay el canónigole encomendare,así
de latín comoderomance,y esdesu obligaciónentregartodaslas
copiasde los dichos villancicosy de las demásobrasqueel cabil-
do le encomendareo necesitarela Iglesia, por serdichasobrasde
la fábricacatedral»~.

Desde luego, siMateo Guerra cumpliólas obligacionesde suan-
tecesor,su produccióntuvo quesermuchomásabundantede lo que
se conserva.Aun sin habercumplido con todas las festividades,es
másqueprobableque cada añohubieracompuestoparala Navidad,
Reyesy festividad de Nuestra Señoradel Pino; puestoque son las
festividadesmás repetidasentre sus obrasconservadas.Pero cree-
mos que durantesu interinidad utilizó obrasdel archivo, ya que no
debió sentirseinclinado a asumirla intensidadde estastareas,pre-
firiendo renunciara unaposible designacióncomo maestrode capi-
lla en propiedad.

Volviendo a asuntosmás mundanos,el 4 de septiembrede 1769
solicita un préstamode 300 pesosde los que se le conceden250 58~

Cantidadbastanterespetableteniendoen cuentaque desde1765 su
rentaes de 200 ducados~ y quecuandoesnombradoorganistame-
nor se le concedeuna rentaadicional de80 pesosy seis fanegasde
trigo. Hastaestemomento todos los préstamos solicitadospor Ma-
teo Guerrano pasabande los 60 pesos. Laexplicacióna estey otros

56 El MuseoCanario:ALT., Libro 48, 8 de agostode 1769.

~ SIEMENS, Lothar, l984,p. 11.
58 El MuseoCanario:A.L.T., Libro 48, 4 de septiembre de1769.

~ El MuseoCanario:A.L.T., Libro 46, 20 de septiembre de1765.
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préstamosmás sustanciososnos

‘4~ la da unaescriturade comprade
unacasaadoñaAna de CalaVal-
dez, situada en la plazuela del
Espíritu Santo60, cuya recons-
trucción pretende asumir. La
cuantía de los préstamosllegó
en 1771 hasta6.500 realespara
la obra de su casa61 Nuestro

protagonistano podráhacerfrente a los pagosde los préstamosy el
22 de diciembre de 1773 se ve obligado a hipotecar la casa que
había comprado62• Finalmente,el 19 de mayo de 1779 el señorra-
cionero donMiguel Mariano de Toledo comprala casay sehacecar-
go de la deuda63• Es de reseñarque en el documento notarial64 los
que realizan la venta sonMateo Guerray Pedrode SantaAna, su
padre,puesto queamboshabíanconstruido enla casay solarcom-
prado en 1769.

Coincidiendocon susproblemaseconómicos,por primera vezen
las actascapitularesaparecenalusionesa suestadode salud 65~Te-
niendo en cuentaquehacia 1787 (Censode Floridablanca),la edad
mediaen Las Palmasera de 30 años66, y queMateo ya habíapasa-
do en 1779 de los 40 años,parecennormaleslas primeraslicencias
por consejomédico.

El 1 de junio de eseaño, dadas«las indisposicioneshabitualesy
porfiadosquebrantosde salud que sobresu abanzadaedadestápa-
deciendoha mucho tiempodon JoaquínGarcía»senombrasustitu-
to a Mateo Guerra67• Queremosinsistir aquí en quea pesarde los
enfrentamientosa vecesviolentosentre el cabildo y el maestrode
capilla alo largode todo sumagisterio, los miembrosde la catedral
muestran,en los momentosde enfermedady senectud,unapreocu-
pación encomiablepor el bienestarde aquellosque lesirvieronbien.

60 Archivo Histórico Provincialde LasPalmas= A.H.P.L.P., Protocolos notaria-

les. Fernándezde Vuiches,FranciscoXavier, 6 de octubrede 1769.
61 El MuseoCanario:A.L.T., Libro 48, 6de septiembrede 1771.
62 A.H.P.L.P., Protocolos notariales:Alvarado, JoséAgustín de. Leg. 1723, fois.

910 y ss.
63 El MuseoCanario:A.L.T., Libro 50, 30 dejunio de 1779.
64 A.H.P.L.P., Protocolos notariales: Alvarado, JoséAgustín de. Leg. 1729, fol.

131 y ss.
65 El MuseoCanario:ALT., Libro 50. 19 de septiembre de1777.
66 MARTiN Ruiz, JuanFrancisco:«Lapoblaciónen el siglo xviii>, en: Historia de

Canarias, vol. III (Valencia:PrensaIbérica, 1991), p. 471.
67 El MuseoCanario:A.L.T., Libro 50, 1 dejunio de 1779.
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Veremos, más adelante, cómo nuestro protagonista, que no fue
siempre ejemplo de buenadisposición, también se beneficia de la
benevolenciadel cabildo.

1.4. TRABAJOS, ENFERMEDADES Y MUERTE

A la muertede JoaquínGarcíael 15 de septiembrede 177968, se le
encargaal día siguientea MateoGuerraquerecopile los papelesde
música queestabanen casadel maestro69; aunqueseráJosephMar-
tín, músico de la catedralel encargado desutransporte70• Inmedia-
tamente,la organizaciónde la catedralseponeen marcha paratraer
de la Penínsulaun maestrode capilla con los méritos suficientes
paracubrir la vacantede estaSantaIglesia71~El 16 de noviembrede
1779 senombramaestrode capilla interino, hastaque llegueun nue-
vo maestro,a MateoGuerra72~Pero estenuevocargono alivia la si-
tuacióneconómicadel reciénnombradomaestro,puestoqueno sólo
se le otorgaun nuevopréstamode 200 pesos~ sino quese ofreceal
Cabildo para copiar las obras de músicaque esténdeterioradas~

inclusollega a copiarobrasqueno sele solicitan ~ De nuevo a las
dificultades económicasse le unenproblemas de salud.En 1780 son
variaslas noticias quetenemosacercade esteúltimo punto, llegando
hastael extremode que en agosto,tras presentar unacertificación
médica,se le concedencincuentadíasparaalejarsede la ciudady re-
cuperarse76~Duranteesteperíodosehacecargodela instrucción de
los mozos de coro Ignaciode la Paz ~ músico devoz, quehabíasido
cantorcico, segúnya dijimos, junto con Mateo Guerra.

Mientras, los representantesdel cabildo en la Penínsulaseguían
buscandoal músico conmejoresreferenciasparacubrir la maestría
vacante.Fue decisivo el informe presentado pordon Antonio Rodrí-
guezde Hita, capellánde Su Majestady Maestrode la Capilla Real
de Señorasde la Encarnaciónde la Corte, acercade don Francisco

68 SIEMENS, Lothar: 1984, p. 12.
69 El MuseoCanario:A.L.T., Libro 50, 16 de septiembre de1779.
70 El MuseoCanario:A.L.T., Libro 50, 7 de octubrede 1779.
71 El MuseoCanario:A.L.T., Libro 50, 20 deseptiembrede 1779.
72 El MuseoCanario:A.L.T., Libro 50, 16 denoviembrede 1779.

~ El MuseoCanario:ALT., Libro 51, 16 de marzo de 1780.
~ El MuseoCanario:A.L.T., Libro 51, 1 de julio de 1780.
~ El MuseoCanario:ALT., Libro 51, 12 de julio de 1780.
76 El MuseoCanario:A.L.T., Libro 51, 26 de agostode 1780.
~ El MuseoCanario:A.L.T., Libro 51, 30 deagostode 1780.
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Torrens para que el 13 de septiembrede 1780 seredactarala escri-
tura de nombramientodel mismo como maestrode capilla de nues-
tra catedral78~ Desembarcaen la ciudad 29 de octubrede 1780 ~

Nada másllegar el maestroTorrenspresentaun plan de remodela-
ción de la capilla de música quedesembocaráen la fundacióndel
Colegio de San Marcial. Solicita, además, queel cabildo destine a
tres señores capitularescomo protectoresde la capilla de manera
que velen, junto con él, la reforma, reglamentoy buenamarchade
la capilla 8O~«El maestroTorrens no mostróinterés porlas activida-
des de la capilla y delegabaen susmúsicoslas obligacionesy ense-
ñanzasy ejercicios que él tenía señalados.Le interesómás la com-
posición y escribió numerosas obras: misas, motetes, salves,
lamentaciones,salmos,magnificaty villancicos» 81• Estainformación
vienerefrendadapor las actascapitulares,puestoque sesueledele-
gar en Mateo Guerra la elección de los músicos para participar en
las distintas solemnidades82 Torrensve unasalidaa su posición ala
muertedel organistamayor, Juande Castro,en 1788, año enel que
abandonala maestríaparapasara serorganistamayor83~

Durantelos añosde maestríade Torrens,Guerracontinua solici-
tando préstamos84 y su salud no termina de mejorar. Representati-
vo del estadoen que seencuentra resultael informe del cabildo del
28 de julio de 1787, en donde«se acordóque no se rebajenadade
estetercio a Don Matheo Guerrapor hallarse en cama gravemente
enfermoy no tenercon qué costearlas medicinasy alimentarse»85•

Aunque el 11 de diciembrede 1788 se le encargade nuevo la direc-
ción y gobierno de la capilla de música86 componiendoa partir de
esteaño la mayor partede las obrasconservadas,su saludvuelve a
jugarle malaspasadas.A partir de septiembrede 1790 todas las no-
ticias quetenemosde él son suspadecimientos87• El 25 de febrero
de 1791 hace testamento anteel escribanoTomásVicente Álvarez

~ El MuseoCanario:A.L.T., Libro 51, 13 de septiembre de1780.
~ El MuseoCanario:A.L.T., Libro 51, 31 de octubrede 1780.
80 El MuseoCanario:A.L.T., Libro 51, 22 denoviembrede 1780.
81 TORRE, Lola de la: 1977,p. 278.
82 El MuseoCanario:A.L.T., Libro 52, 18 de agostode 1783, 11 de agostode

1784.
83 El MuseoCanario:A.L.T., Libro 55, 23 de agostode 1788.
84 El MuseoCanario:A.L.T., Libro 51, 20 de septiembrede 1782 yLibro 53, 20

dediciembrede 1785.
85 El MuseoCanario:A.L.T., Libro 54, 28 de julio de 1787.
06 El MuseoCanario:A.L.T., Libro 55, 11 de diciembrede 1788.
87 El MuseoCanario:A.L.T., Libro 55, 3 de septiembre de1790, 16 de octubre

de 1790, 14 de diciembrede 1790,19 de enerode 1791 y 22 de enerode 1791.
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Oramas88• La siguiente noticia quetenemoses la del cabildo ex-
traordinario del 22 de marzode 1791, que vamosa transcribir:

«Cabildoextraordinario.Martes22 de marzode 1791 por la tar-
de,antesde completas,en la Sacristíade SanFranciscode Paula.

El Sr. Deándixo que D. Matheo Guerra,músicode estaSanta
Iglesia, estabagravementemalo, en disposiciónque seesperaba
por instantessufallecimiento,y que habíadeclarado quesequería
enterraren la Capillade N>< Sra. de la Antigua, y queno pudiendo
en ella abrirsesepulcro sinlicencia del Cabildo, lohacíapresente
paraquedeterminaralo que tuviera por conocimiento.Y se acordó
= Que seabrael sepulcroa sutiempo endicha Capilla y se le dé
sepulcroen él segúnlo ha dejadodispuestoy hamanifestadoel Sr.
Deán»~

Trassumuerte,acaecidael 26 de marzode 1791 90, Miguel Noria,
que había ingresado como supernumararioel 25 de agosto de
1755 91 y fue nombrado músicode voz el 14 de marzo de 1765 92

quedaal cuidado dela capilla de músicay su archivo ~ La plaza de
organistamenorrecae sobreJosé Martín Rodríguez,supernumera-
rio desdeel 22 de octubrede 1762 ~ y desde1771 músico de voz
quien detentóla maestríade los mozos de coro a partir de 1789 ~

Inmediatamente,JoséMontesdeoca,tiple del colegio de SanMarcial
desde enerode 1786 ~ solicita la capellaníade Pedro dela Parra
que habíadejadovacanteMateo Guerra98•

La lectura desu testamento,en dondesolicita ser enterradocon
vestidurassacerdotalesen la capilla citadaanteriormente, confirma
nuestrassospechas sobresusdificultades económicas.Sus únicos
bienesson susmuebles,quedeben servendidos para pagara todos

88 A.H.P.L.P., Protocolos notariales:Álvarez Oramas,TomásVicente. Leg. 1919.

ConfróntesenuestroApéndiceDocumental,Doc. N.°3.
89 El MuseoCanario:A.L.T., Libro 55, 22 de marzode 1791.
~»A.D.L.P., Iglesia de SanAgustín:Libro 6 deDefunciones,1791, fol. 83 y. Con-

fróntesenuestroApéndiceDocumental,Doc. N.°4.
91 El MuseoCanario:A.L.T., Libro 44, 25 deagostode 1755.
92 El MuseoCanario:A.L.T., Libro 45, 14 demarzode 1765.
~ El MuseoCanario:ALT., Libro 55, 22de marzode 1791.
~ El MuseoCanario:A.L.T., Libro 45, 22 deoctubrede 1762.
~> El MuseoCanario:A.L.T., Libro 48, 2 de mayode 1771.
96 El MuseoCanario:A.L.T., Libro 55, 24 denoviembrede 1789.
~ El MuseoCanario:A.L.T., Libro 53, 16 de enerode 1786.
98 El MuseoCanario:A.L.T., Libro 55, 29 de marzode 1791.En el Archivo Dio-

cesano deLasPalmasno existeningunacapellaníaconestenombre,la únicaca-
pellaníaquedetentóMateoGuerrafue la de Isabelde Porras,viuda de Pedrode
Medina.
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susacreedores,estánen la casade doñaTeodoraAzedo y Vetancurt,
dondehabitó.Entre sustestigossólo encontramosun posiblemiem-
bro de la capilla de música: Cristóbal Flores,ministril. Este docu-
mentonos retrata a un hombre quemuereen soledad, sinheredero
alguno,tras variosañosde enfermedady sin ninguna posesión.Éste
es el perfil biográfico del compositororiginario de estastierras.

2. SU OBRA

La totalidadde la obrade MateoGuerrase encuentraen el archi-
vo de música de la catedralde Las Palmasde Gran Canaria.Suma
un total de docepiezas,y en ellasestánpresentes siemprelas voces
humanasy los instrumentos.El compositor utiliza en su obra un
lenguajebarroco evolucionadode carácteritalianizante, con claras
ambiciones preclásicas.Su formación como copista hareunido en
suspartituras la impronta melódica de su maestro JoaquínGarcía,
quehabíaasimiladomuy bien por habersido muchosañosel tenor
solista de las mismas,y estructurasformales aún más avanzadas
que las de éste,pero también las armoníasde las obraspolifónico-
corales de los maestrosdel siglo xvii, fundamentalmentede Diego
Durón. Enestesentidopodemosseñalarque las modulacionesutili-
zadaspor Durón en su «SciensTesus»estánpresentes,por ejemplo,
en los Motetes a María Magdalenade 1779. Perosi en estaevoca-
ción estilísticase nos muestrabastantearcaico,en la estructurade
susobrasmayorescon orquestaofrecepor contraunasambiciones
preclásicasmuy «actuales»en su época.

Su producciónconocidaseextiendedesde1773 hasta 1789,y tan
sólo cuatro obrasno estándatadas.La lista de su producción fue
realizadapor Lola de la Torre y publicada en 1965 por El Museo
Canario, en su catálogoya citado. Entresuscomposicionesencon-
tramos tanto obras latinascomo romances,y éstaserá la división
que utilizaremospara hablarde las mismas.

2.1. OBRAS LATINAS

Es la parte másmadrugadoray numerosade su producción, con
un total de ocho obras.Entre ellas se incluye la reducción de un
motetedel maestroTavares.Siguiendo unordencronológico, los tí-
tulos de las mismasy las festividadespara las que fueron escritas,
son las siguientes:
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Salve(1) [Signatura Gf1-1].
Compuesta enel año 1773,cuandosu cargoaúnera el de orga-

nistamenor, con motivode la festividaddeNuestraSeñoradel Pino.
Obraparatenor solo y coro de tiplesy altos. Comoacompañamien-
to instrumentalutiliza dosviolines, dostrompas(falta el papelde la
trompaprimera)y el bajo continuo.Esta antífonamarianaestáes-
tructuradaen cuatropartes,separadaspor brevesinterludiosinstru-
mentales,quesiguenla mismaestructuradel texto latino. La prime-
ra y la última son las más extensas,mientras que concentraen el
segundobloque lamayor parte de los recursosexpresivos,como
modulacionesabundantes, correspondenciaentreel sentidodel tex-
to y los efectoso las figuras musicales,etc. Es unaobrade compás
ternariodondelos violinesdibujan la líneamelódicaapoyandoa las
voces oalternando conellas, mientrasque las trompasrefuerzanal
bajo continuoen la construcciónde la armonía.

Cuatro Motetes [GII-2].
Escritosen el año1779 son susprimeras obrasdespuésde haber

sido nombradomaestrode capilla interino. Debíanserinterpreta-
das,tal y comose indica en la portada,en la procesióndel Domin-
go de Ramos. Soncuatromotetesendondeel compositorreduceel
acompañamientoinstrumentalaun bajo continuo muysimpley uti-
liza cuatrovoces,como en la polifonía antigua:tiple, dos altosy te-
nor. Los textosde tresde los motetesguardanrelacióncon lafigura
de María Magdalenay otro fue extraídodel Cantarde los Cantares.
Las cuatrocomposicionesposeenunaforma bipartita, siguiendola
misma estructuradel texto. En el primer moteteel texto es del
Evangeliode Lucas(Lc 7, 37-38) quese leeeldía de la festividadde
María Magdalenael 22 de Julio. El segundomotetevuelve a tener
como temala escenade la Magdalena,peronarradopor otro evan-
gelista:Juan(Jn 1, 2-3). La fuenteparael terceroesel Cantarde los
Cantaresen su capítuloterceroversículosuno y dos. Por último,
Mateo Guerraextraedel texto del sermóndel PapaGregorio(Lectio
IV) sobreel evangeliode Lucasya cítado,el texto del último mote-
te. Sonlas composicionesde Guerra deaspecto másarcaico,si bien
no de manerasostenida, puesavecesintroducemodulacionesmuy
de su tiempo.

Salve(II) [G/I-7].
Obrade 1786paratiple solista,dosviolines, dos trompas (faltan

los papeles)y bajo continuo.Al igual que la de 1773 se articulaen
cuatro bloquessiguiendoel texto latino. Peroestavez, Mateo Gue-
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rra confiereindependenciaa cadauna de las partes,como si fueran
piezasautónomasy les señaladiferenciasde tempo,compásy tona-
lidad. Cadaapartado poseeuna introducción instrumental,siendola
más extensala que correspondeal inicio.

Ave Maris Stella[GiI-8].
Compuestaen 1789 para soprano,alto, tenor,dos oboes y bajo

continuo. Mateo Guerra,dentro de la tradición, componeunasola
músicaparalos versos impares,dejandolos paresparaserinterpre-
tados por el coro de cantollanistascon la melodía gregoriana.Si-
guiendo el ritmo que le marcael texto, se articulasu modelo musi-
cal repetitivo en cuatrofrasescortascon susrespectivascadencias.

Mulier queeras [G/I-9]
Esta obrasin datares una reducción parasopranoy alto del pri-

mero de los cuatromotetesescritosen 1779. Como enel moteteori-
ginal, utiliza el bajo continuo y poseeuna estructura bipartita,con
una cadenciahacia la mitad que se correspondecon la literaria. A
diferencia del de 1779 se cantabano en SemanaSanta,sino en el
día de la Magdalena.

Circumdederunt[Gil-lo]
Con estetítulo englobaLola de la Torre tres obras incompletas

queposeemosde nuestroautor, sinfechade composición.La prime-
ra esun «Circumdederuntme»aocho voces:dossopranos,dosaltos,
dos tenores(falta el tenor segundo),tal vez dos bajos (faltan), dos
trompas (faltan los papeles)y bajo continuo. La segundaes un «Si-
cut ovis» que utiliza el mismo número de voces,pero con flautas
añadidas(de nuevo carecemosde los papeles)y bajo continuo. La
terceraesun «Tradiderunt me»,composicióna sietevocesde las que
conservamoslos siguientespapeles:dos sopranos,dos altos, tenor
primero, bajo segundoy bajo continuo; tambiénse indica en la par-
te de tiple que tenía acompañamientode trompas, pero no se en-
cuentranestaspartes. Figuranestasobrascosidasformandoun cua-
dernillo de las tres piezasparacadavoz, por lo quehubieronde ser
catalogadasbajo unamismasignatura.

Benedictus[GiI-l 1].
Sin fechaapareceestecántico de Zacaríasextraídodel evangelio

de SanLucas (Lc. 1, 68-79). Esta obrasolíacantarseen los laudesy
va seguidadel «Gloria», que debeser atacadosin hacer ninguna
pausa.Está compuestaparatiple solista, corode tiples, altos, teno-
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resy bajos,dos violines y bajo continuo. Mateo Guerraalternalas
estrofascantadas portodaslas vocesy las quecantael solista,que
sueleir apoyadopor elviolín primero. El compositoracentúala in-
tervencióndel solista,seguramenteun cantormuy capaz,dedicán-
dole a él todos losgruposespeciales(tresillos y seisillos),dejando
unafiguración muchomássencillaparalas intervencionesdel coro.
Estamisma técnicala aplica tambiénen el «Gloria».

Motetepara los dulcísimosnombresde Jesúsy María, reducidodel
maestroManuelde Tavares [GII-12].

Se trata de unareducciónacuatrovoces (soprano,alto, tenory
bajo)de la obradel mismotítulo compuestahacia1645 por Manuel
de Tavaresparadiez voces entrescoros(catálogo,referenciaB/I-5).
Importante seráaquí reseñarque, puestoquefaltan partesdel ori-
ginal de estaobra de aquel antiguomaestroportuguésde la catedral
de LasPalmas,quizássepodríacompletar elmismo conlas utiliza-
daspor Guerra enestareducciónhechaen el siglo xviii, queapare-
cesin fechar.

2.2. OBRAS EN CASTELLANO

Conservamoscuatro obrasescritasen castellanode estecompo-
sitor, tratándosetodasde Villancicos; xDulcísimaMaría» (paraNa-
vidad), «Resonadmontañas»(Villancico de Reyes), «Pascual,que
por un acaso»(Villancico de Reyes),«Quénuevaalegría»(Villanci-
co decalendaa la Natividad de María).

Es en las obrasencastellano dondeMateoGuerraponemásem-
peño endemostrarsuvalíacomo compositor.Sonobrasricas desde
el puntode vistainstrumental,degran ambiciónmusicaly quehan
dejadoatrásla polifonía arcaizante.Sin duda,el compositorno de-
bió cumplir estrictamentecon elnúmerode composicionesqueha-
bía deescribircomomaestrode capilla, y por esoestaspocasobras
quehizo estándestinadasademostrar aloyentesu mejorcapacidad.

Dulcísima María [G/I-3].
Villancico condoscantadasinsertasescrito en1779,paralas vo-

ces dealto y tenor, condos flautasy bajo continuo.Apareceestruc-
turado en estribillo, recitado,area grave, recitado,area alegro, y des-
pacio. Todaslas partesestánen la misma tonalidad. Elestribillo
comienzaconunapequeñaintroducción instrumental,y sedesarro-
lla a la manerade un diálogoalternadoentrelas dosvoces.Entrelas
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dosariasse desarrollansendosrecitados,el primero parael tenor y
el siguientepara el alto, siempreacompañadosdel bajo continuo.
En las arias da capo a dúo vuelve la alternancia, cantando cadaes-
trofa unade las dosvoces,salvo los finales que son a dúo. Las flau-
tas apoyana las vocescuandocantan juntas, peroen los pasajes en
que interviene únicamenteel solista sólo refuerzanel acompaña-
miento armónico.

Resonadmontañas[GII-4].
Este villancico, también con cantadainserta,escrito parala fes-

tividad de Reyesde 1780, sigue el siguiente esquema:estribillo, reci-
tado, area andantey final, que no esmás que la reexposiciónabre-
viadadel estribillo. Fueescrito paracinco voces:tenor solista, y coro
de tiple, alto, tenor y bajo. Lainstrumentaciónesbastanterica: dos
clarinetes,dos trompas, dosviolines y bajo continuo. El gruesode la
interpretaciónrecaesobreel solista, ya que el coro sólo interviene
en el estribillo y en el final.

Pascualquepor un acaso [G/I-5].
De 1780 también, acasoseaeste villancico su obra de carácter

máspopular. Escrito parasietevoces:dostiples, dosaltos,dosteno-
res y un bajo, tan sólo se acompañapor un bajo continuo. El resul-
tado es una composiciónen donde dos coros y un tenor solista se
alternan en el discurso.La estructuraes la siguiente: introducción,
estribillo, tonaday coplas a solo con respuestacoral. Hay que encua-
drar estacomposicióndentro de los villancicos tan comunesdesde
el siglo XVII, en los que el protagonistaes un hombre del pueblo. Se
trata de un tenor algo tosco que,en estecaso,da riendasueltaa su
malestarcomo cantor; su quejava encaminadahacia el tipo de mú-
sicaquegustabaen la catedral:obrasllenas de adornosen dondeel
solista debíademostrartodo suvirtuosismo.

Quénuevaalegría [GII-6].
Este villancicode calenda,datadoen 1785 y escrito para corode

tiples y altos, tenor solista, dos trompas, dosviolines y bajo conti-
nuo, poseela siguiente estructura:un gran estribillo, recitado y aria
andante.Es,sin duda,la más novedosade todas suscomposiciones,
no sólo por la brillantez de la instrumentación sinopor sudesarro-
llo formal. El extensoestribillo, de una gran belleza musical, está
estructurado ala maneraclásica:una dilatadaexposición, undes-
arrollo modulatorio transicional, consu clima y una reexposición
abreviada. Enel recitadopara tenor solista hay queprestarespecial
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atención aios cambiosde tempo, presentescasi en cadafrase. El
aria andante, en compásternario y siguiendola fórmula italiana da
capo, se caracteriza poruna gran ligereza, reforzadacon brillantez
por los tresillos de los violines.

2.3. EVALUACIÓN APRESURADA

Comopuedeverse,la herenciamusical de Mateo Guerra,nuestro
compositorcanario másrepresentativodel siglo XVIII, esbreve,pero
muy variada.En la riqueza de los estilos que abordónos muestra
competenciay seguridad como compositor de oficio, pero hay
ademásen él unaambición y unosdestellosde buen artey de gran
brillantez, que hacen quesus obras conservadas representenpara
nosotrosun tesoronadadesdeñable.Se trata, sin duda,de una con—
tribución muy estimabledel arte canario a la cultura musical de su
tiempo.

3. APÉNDICE DOCUMENTAL

3.1. PARTIDA DE BAUTISMO

En Canariaen 27 de septiembrede 1735. Yo d. Miguel SánchezBáez,cura
en el Sagrariode la Catedral,bauticépuseóleo y crisma a MatheoNicolás.
Hijo legítimo dePedrode SantaAnay de CatalinaMaría, vecinosde estaciu-
daden el Terrero.Vino a la pila de sietedíasnacido, fue su padrino d. Juan
de la BarredaAlarcón advirtióseleel parentescoy firmé.—Miguel Sánchez
Báez.

Parroquia del Sagrario. Libro XXde Bautirsmo.fol 137y.

3.2. PRIMER ACTA CAPITULAR SOBRE MATEO GUERRA

Lunes24 de enerode 1746.
A un memorial delmaestrode capilla de esta5. Y. en querefiere que en

virtud de las repetidas órdenesdel cabildo parasolicitar tiples para la dicha
capilla, lasha ejecutadocon todo desvelo,y queha encontradoenunaescue-
la a MatheoNicolás, hijo legítimo de Pedrode SantaAna y CatalinaGuerra,
vecinosde estaciudad,genteblanca y conocida,el quepuedeservir no obs-
tanteno tenerel mejor tiple, y al que danlos dichos suspadrescon gusto
paraquesirva en la iglesia,lo que ponedicho maestroen noticia delcabildo
paraquesirvaprovidenciarlo que fuereservido:votadopor bolillas secretas,
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némine discrepante,seacordóse recibaa MatheoNicolás por mozodecoro
supernumerarioagregadoa la capilla de músicade estaSantaIglesiay se
encargay ordenaal maestrolo enseñey a los demás,conel cuidadocorres-
pondiente,a fin de que seveanejercitadosen cantarcon conocimientosde
lo queesmúsica.

El MuseoCanario. A.L.T Libro 39, 24 de Enerode 1746.

3.3. TESTAMENTO

En el nombrede DiosNuestro Señor.Amén. Sepanquantosesta cartade
testamentoy última voluntad vierencomoyo, Dn. Mateode SantaAna, pres-
bítero, vecinode estaciudad, hallándomeenfermo del cuerpoy sanode la
voluntad, en mi enteroy cabaljuicio y entendimiento natural,aquelqueDios
Nuestro Señor hasido servidodarme,creiendo,comofirme y verdaderamen-
te creo,en el alto y soberanomisterio de la SantísimaTrinidad, Padre,Hijo
y Espíritu Santo,trespersonasrealmente distintasy un solo Dios verdadero,
y en todoslos demás santosmisterios quenos predicay enseñanuestrasan-
ta madreiglesiacatólicaapostólicaromana, comoregiday governadaporel
Espíritu Santo,bajo de cuyafe y creenciahe vivido y protestovivir y morir,
temiéndomede la muerte,como cosanaturala todo viviente,no me asaltede
repente,ordenomi testamentoenla forma y manerasiguiente:

Lo primero, mando y encomiendomi alma a Dios nuestroseñorque la
crió y redimió con el infinito precio de su sacratísimasangre,y el cuerpoa
la tierra de que fue formado, paraque a ella seareducido. Quieroy esmi
voluntad que, quando Dios nuestroseñorseaserbido de llebar mi alma de
esta presentevida a la eterna,mi cuerpodifunto, amortajadoen bestiduras
saserdotales,seasepultadoen la capilla de NuestraSeñoradela Antigua de
estasantaiglesia Catedral,para lo quesepida la correspondientelizenciaal
señor Deánde dicha santaiglesia. Y por lo quehacea mi funeral, no tengo
quedisponermasque el queacostumbrahacerla venerable confraternidad
de saserdotesde estaciudada cadauno de sus indibiduos,de que soyuno; y
atendiendoque soytambien uno de los que componenla capilla de música
de la mismasantaiglesiay queéstacontribuyecon sesentapesosparael en-
tierro de cadauno de los quela componen,no nesesitandoyo, mediantelo
que va dicho, de queesta cantidadse imbierta en mi funeral, desde luego
determinoy mandoque, sacándosede ella y satisfaciéndoselo quelegítima-
menteadeudeyo ala arcade la insignuadacapilla, seentregueel sobrantea
mi albaseaqueirá nombrado,paraque conél ejecutelo que letengo comu-
nicado, comotambiénse le entreguensietepesosy medio, restodeonzepe-
sos que por obligación tiene que costearla mencionadaconfraternidadde
saserdotesa la queyo adeudotrespesosy medio, por quanto dichacontri-
bución de los onzepesosseescusa,medianteaque dicha capilla por consti-
tusión tienela obligación de asistir a los entierrosde susindibiduos.

Ytem dejo por unabesa lasmandasforsosas,combienea saber,CasaSan-
ta de Jerusalény Redenciónde Cautibos,quatrorealesde vellón corrientea
cadauna, quesepaquede mis bienes.
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Declaroquelos bienesque alpresente tengosólo se redusenamuebles,de
los quetiene bastanteconosimientodoña TeodoraAzedo y Vetancurt,en cuia
casaexisteny jo avito, por lo que omito espesificarlos,y mandose entreguen
a mi albaseaparales dé el destinoquele tengocomunicado,queassíesmi
voluntad.

Ytem declaro ser deudora la representasióndel señor Condede Vega
Grande, Governadorde las Armas don Fernandodel Castillo, difunto, de
veintepesosquemeprestóen suvida

Ytem ala del señorCoronel Governadorde lasArmasdon Christóval del
Castillo, ocho pesostambién prestados.

Ytem a don JosefMartel, dosepesosde importe de efectos.
Al deándon AndrésVélez, canónigoen dicha santaiglesia, catorsepesos.
A donJosefArbonies, dos fuertes.
A doña Nicolasa Espino,viuda de don Agustín de Santa Anna, nueve

pesos.
Y a Antonia, tenderade la casade donNarsisoLaguna, quatropesos.
A JosefDias del pueblode la Vega, trespesos.
Mando sesatisfagana dichosacreedoreslas referidascantidadessi alcan-

sasenmis bienesa ello; de no, les suplico me perdonenpor Dios.
Y para pagary cumplir estami dispocicióntestamentaria,y lo en ella con-

tenido, nombro por mis albaseastestamentariosa don JuanJaguez,presbí-
tero y adon Agustín Jaguez, hermanos,vecinosde estaciudad,a ambosjun-
tos y acadauno in solidum doy el poderquede derechose requiere paraque
vendantodos los referidos mis bienesy dispongande todo enlos términos
que les tengocomunicado,y les dure la facultad, aunqueseapasadoel año
del albaseasgoque las leyesdisponen.

Y cumplida y pagadaen todo el remanentede mis bienes,derechosy ac-
cionesquepor quelquiertítulo o razónme toqueny pertenescan, instituioy
nombro por mi única y universalherederaa mi alma, con arregloa lo que
tengo comunicadoa dichosmis albaseas.

Y por estarebocoy anuloy doy por ningunosy deningún valor y efecto
otras qualesquiera memorias,testamentos,codicilos u otras dispociciones
simples o auténticasqueantesde éstahaiahechopor escrito o de palabra,
quequierono valgan ni haganfee, salbola presente,queotorgo por mi últi-
ma y determinadavoluntad en estaciudadde Canariaaveinte y sincode fe-
brero de mil setesientosnobentay un años.El otorgante,a quienyo el escri-
bano público doy fe conoscoes el contenido, y de estaral pareceren su
enteroy cabaljuicio, segúnel conocimientode susrazones.Así lo digo, otor-
go y firmo, siendo testigosJuan NepomusenoPastrana,FranciscoXabierde
SantaAnay Cristóbal Flores,vecinosde estaciudad.

Y en este estadodijo el otorganteserdeudorde ocho realesde plata al
hasedorde don Salvadorde Ojeda, y a don Miguel Noria de los maravedíes
que éstediga, mandase lespaguen.Testigos, los dichos. Fechaut supra.—
MateoGuerray SantaAnna (rúbrica). Ante mí, TomásVicente AlvaradoOra-
mas,escribanopúblico (signo y rúbrica).

Arch. Hist. Prov, de Las Palmas, Protocolizado enTomás Vicente Álvarez
Oramas.n°1919,sin foliar.
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3.4. PARTIDA DE DEFUNCIÓN

En Canariaa 26 de marzode 1791 fue sepultadoen la capilla de Nuestra
Señorade la Antigua de estacatedral,donMateo Guerra,clérigo presbítero.
Recibiólos SantosSacramentos,y se le hizo por la confraternidadde los se-
ñoressacerdotes encomendaciónde alma,vigilia, misa y oficio de sepultura,
y al día siguiente,oficio de honra,a todo lo queasistió el curatoy la expres-
da confraternidad—Juande Castroy Henríquez.Colector(rubricado).

Iglesia de SanAgustín: Libro 6 Defunciones1791. Fol 82 y.





LA RETÓRICA EN LA MÚSICA
DE TOMÁS DE IRIARTE

MYRIAM ÁLVAREZ
Universidadde La Laguna

Mucho seha escrito, y mucho quedaaúnpor decir, del escritor
canario Tomásde Iriarte, una de las figuras más relevantesde las
letras españolasen la segundamitad del siglo XVIII. La proyecciónde
su obra en el panoramaestéticoy cultural del setecientosha sido
unadelas cuestionesmás controvertidas, quepocoa pocovan sien-
do desveladaspor los cadavezmás frecuentesestudiosque hansur-
gido en los últimos años.De serconocido exclusivamente comoex-
celente fabulista,junto a Samaniego, ha pasadoa ser conocido
paulatinamentecomo un neoclásico cosmopolita, versadono sólo en
el arte de hacercomedias,sino en el conocimiento y disfrute de
otrasbellas artes—de la pintura y de la músicasobretodo—.

Acasoel rasgomáspersonaly distintivo de la obrade Tomásde
Iriarte seala íntima cohesiónque existeentresu actitud reflexiva y
susproducciones prácticas,entre la teoríay la praxis. Por lo demás,
estas preocupacionescríticas,constantesa lo largo de suproducción
creadora, hanmantenidoun cursocasi paralelo a suactividad lite-
raria. Se observaasí sucondición de ilustrado, puesestáfirmemen-
te convencidode queel hombre puedelograr la felicidad por medio
de la Razóny de que elprogresoúnicamente vendrápor la vía de la
enseñanza.
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Dedicadoen cuerpoy alma al cultivo de las artes,estepoeta mú-
sico, como gusta llamarlo JoséSubirá,nació en Tenerife, peropasó
la mayor partede suvida en la villa y cortede Madrid. Aquí partici-
pó activamentedel ambientecultural de la época,siempreatento a
lo que sucedíaen otros paíseseuropeosy al quehacerde sus escri-
tores,con los que manteníafrecuentesy enriquecedorescontactos.
No puedeolvidarseen ningúnmomentoqueIriarte estáinmerso en
el proyectoilustrado, de origen netamenteforáneo, y que confía de
forma absolutaen el progresode las artesy de las ciencias.

Nuestropropósito,sin embargo,no esaquí relatar los aciertosdel
procederliterario del autor canario,o revisarla crítica que sobreél
seha cernido, sinoreferirnos precisamentea esaotra manifestación,
de inestimablevalor también, que es su vertiente teórico-musical.
Somosconscientesde la atenciónque enlosúltimos añossele pres-
ta a la obrade Tomásde Iriarte, tanto desdeperspectivasliterarias,
como desdeaquellas otras estrictamentemusicales—hoy quizás
más numerosas—.Nada máslejos de nuestraintención, porconsi-
guiente, que la pretensiónde originalidad. Sin embargo,la lectura
de su monumentalPoemaLa Música, así comodel melólogo Guz-
mán El Bueno,nos ha movido a haceralgunasreflexionesen torno
a la necesidadde explorar los criterios que lo condujeronaelaborar
una obrade tal magnitud.

Se ha puestosuficientementede relieve la especialinclinación de
Iriarte por el ars musica.Cotarelo y Mori, JoséSubirá y RussellSe-
bold, entreotros, nosdancumplidas noticiassobresuvocación mu-
sical, no sólo como entendido«auditor»,sino como intérprete más
o menosaventajadodel violín. El deleite que experimentaba conla
buenamúsicaera semejanteal quele ocasionabala creaciónpoéti-
ca, sin olvidar, desdeluego, su conocidaafición a la pintura, que le
llevó a coleccionar cuadrosde afamadospintoresespañolesy extran-
jeros.

Entre las aportaciones deTomásdeIriarte al áreade conocimien-
to de la Música destacanel poemaLa Música y el melólogotitulado
«Guzmánel Bueno’>, escenatrágica unipersonalcon música en sus
intervalos’. Dos textos querepresentan respectivamentelos planos
teórico y práctico del artemusical, a la vez que constituyenun hito
fundamentalpara comprenderel pensamientoartístico del escritor
canario. Ambostextosse complementan,esto es,el modelo teórico
del funcionamientodel arte música explicay se explicapor la exis-

Existen efectivamenteotrosmelólogosno tanestudiadoscomoel de Guzmán

El Bueno.
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tencia de la producción concretade los melólogos.Y, presumible-
mente, el estudio de estos últimospermitiría distinguir una cons-
trucción teórica subyacente,presenteya en La Música.

El poemaLa Música fue publicadoen 1779. Obrade singular en-
vergadurasigue reclamando, todavíahoy, nuevosestudiosparades-
pejar así suverdaderosignificado y alcanceen la construccióndel
proyectode la modernidad.

Averiguar cuál seasu naturalezapareceserel punto de partidade
estareflexión. Queel poemaLa Música es un libro escritoy pensa-
do en la Ilustración pareceserun hechofuera de toda duda.Perte-
nece,por tanto,a eseconceptodeliteratura artísticatan amplio que
abarcadesdela cultura en sí hastaproblemasque atañenal gusto.
Se trata de un discursoilustrado, porque constituye la expresión
más clara de una posturapositiva ante el objeto que se estudia,y
porque,además,es la visión de absolutaconfianzaen lo quese lle-
va a cabo. Podríadecirse incluso quees un «relato» deloptimismo
dieciochesco.

En el prólogo, Iriarte serefiere al poemacon los términospoema
didáctico y tratado en verso. Y dentrode la tipología «literaria»en la
que al parecer se encuadraestaobra, Españaes poseedorade un
cuantioso tesorobibliográfico que abarcaríadesdeel tratadoprecep-
tivamenteentendido,hastael libro geográfico.Tiene razón Alfonso
Reyescuandoafirma que«la obrano literaria propendea la manera
literaria cuandoasumeun carácterpedagógicoy didáctico»2~Por-
que,al fin y al cabo, el PoemaLa Música poseeun carácter teórico
junto al didácticoy eminentementepráctico,que secombinaa suvez
y sin dificultad con rasgosestrictamenteliterarios, entrelos que ca-
bría mencionarla versificación o la adopciónde contexto bucólico-
pastoril parael CantoII. En opinión de Aullón de Haro, La Músicaes
un «excelentepoemamusicográficodentrodel marco del prosaísmo
didáctico neoclasista»~. Y paraRussell Sebold, «es literatura en el
sentido limitadoen que los son los poemasEpistola ad Pisonesde
Horacio y L’Art poétiquede Boileau» ~. Literatura de frontera, queno
versasobrela propia literatura (comolos ejemplosaducidospor Se-
bold), sino sobreotra modalidadartística, la musical. Acasopudiera
parecerel poemaLa Música un texto de laboriosalectura.Peseaello,

2 Alfonso REYES, El Deslinde. Prolegómenosa la teoría literaria, El Colegiode

México, 1944, p.3l.
P. AULLÓN DE HARO, Los génerosdidácticosy ensayísticos delsiglo xviii, Tau-

rus, Madrid, 1987, p79.
Russell P. SEBOLD, El rapto de la mente.Poética y poesíadieciochescas.An-

throposEd., Barcelona,1989, p56.
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setrata de unaobracomprensibley precisa, dondeesposiblehallar
un corpus muy completo de conocimientos teóricosy reglasaplica-
bles aunasummauniversaly racional de la materiaestudiada,esto
es,de la música.Se trata, en definitiva, de un texto programático.

Parallevar a cabo tan extraordinarioproyecto Iriarte aproxima
un método, más propiode la literatura, al análisisde la música. En
estosmomentosen que se reactivan beneficiosamentelos estudios
comparativosentre literaturas,así comoentre las diversasartes~,

resultamás fácil comprenderuna obracomo el poemaLa Música.
Las mutuasrelacionesentre la literatura y la músicason muyanti-
guasy a ellasya se hacereferencia,como esbien sabido,en el pri-
mer tratadoteórico literario, en la Poéticade Aristóteles.Dos moda-
lidades artísticasunidas a través de la historia, sobre todo porla
naturaleza acústico-temporaldel material compartidoy por la índo-
le mimética de sufundamentoestético.A esto habríaqueañadirlas
constantesalusionesa la Pintura —en el Canto 1 especialmente—
para explicar algunosde los procedimientoscompositivos del ars
musica, segúnpuedeobservarseen la descripcióndel compás,

Y comobuendibujo al colorido,
o el buenmetroal poético lenguaje
así el compás espírituy viveza
infundea todo músicopasage.(p. 20)

o bien, al referirse ala imposibilidad del canto pararepresentarel
motivo de las lágrimas de la mismaformaen quelo hacela Pintura,

Tampocoéstelas lágrimas figura
qual figurarlaspuedela Pintura,(p. 35)

Con toda seguridadIriarte tiene presenteen estascitas el tópico
clásicohoracianout pictura poesis,referenciacasi obligadaparaex-
plicar la relación entre las artes.

Puesbien,partiendode estepunto decontactoentreambasartes,
puede admitirsesindificultad que Iriarte hayaadquirido el esquema
retórico-poético detan largay vigorosatradición para componerel
poemaLa Música. Era, además,casi imposiblesustraersea tal in-
fluencia, nosólopor sucondición de hombrede letras,sino especial-

Recuérdese,a modo de ejemplo, las ideasexpuestaspor Paul VAN TIEGHEM

en La líttérature Comparée,París,Ed. Colin, 1954; CIORANESCU, Alejandro, Princi-
pios de Literatura Comparada, Universidadde La Laguna,1964; Claudio GUILLÉN,

Entre lo uno y lo diverso:Introducción a la Literatura Comparada,Barcelona, Crí-
tica, 1985.
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menteporque enel origende cualquierplanteamientoteórico-artísti-
co (de las artesvisualeso de las artesmúsicas)sehallabanimplícitas
las consistentesafirmaciones deAristóteles,Horacio o Quintiliano.

LA RETÓRICA DE LA MÚSICA

La especialcondición de la obrade Iriarte aconsejatratarla bajo
el esquemaretórico, antesque desdela óptica poéticaestrictamen-
te 6 (segúnes habitual enla Teoría de la Literatura). Laelección de
estaopciónno excluyenaturalmentequepuedahacerse algunarefe-
rencia a categoríaso procedimientospoéticos a lo largo de estare-
flexión, dadala proximidad de ambasdisciplinas. Desdela Retórica
se intentará contemplarel Poemacomo una forma comunicativa
particular marcadapor una voluntad artística,pero también,a tra-
vés de ésta,esposibleobservarla descripción detalladade los mate-
riales del ars musica,encaminadosa mostrarel conocimiento artís-
tico de una experiencia estética.Asimismo desdela Retóricapuede
afirmarse que el texto de Iriarte perteneceal génerodemostrativo
(genus epidíctico),en tanto en cuantoel destinatariono toma parti-
do de forma inmediata,esto es, no ha de decidir en relación a la
materia tratada.Ahora bien,el lector actúaimplícitamente,aunque
no seproduzcauna réplica a continuación.

Conviene aludir,por lo tanto,a la complejidadretóricaque encie-
rra un texto como el PoemaLa Música.Por un lado el sistemaretó-
rico se convierte de forma natural en la baseadecuada—ineludi-
ble— para la construcción del Poema; por otro, proporciona
también categorías indispensablespara definirel lenguaje musical,
el sistema artístico de comunicación musical. Esta aplicación es
posible en virtud del paralelismo existente entre la actuación
propiamenteretórica de un orador y la ejecución musical,y de la
proximidad entreel discursoretórico (o literario) y el musical. La
descripciónde la «lenguade la Música» —denominaciónper se ya
elocuente—apuntahaciaun trasvasede términosentreambasartes.
Es importante subrayarque aquí Iriarte procedea explicar el siste-
ma en quesebasael funcionamientode la música,del mismo modo
queen la Antigüedadlo habíanhechoAristótelesy Horacio apropó-

6 R. SEBOLD orienta su atención hacia la vertiente poética en El rapto de la

mente.Poéticay poesíadieciochescas,Anthropos Ed., Barcelona, 1989. Dice así:
«Tomásaplica los preceptospoéticosde Horacio —temaen sí curioso y merece-
dor de estudio—, y por estecamino viene a apuntarvarias ideasútiles para el
estudiodel verso duranteel xviii español» (p. 41).
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sito del discurso literario.No se tratade merasconjeturaso suposi-
ciones, sino del parecerdel propio Iriarte, quien al final del Poema
exclamade maneraconcluyente:

De músicoinstruidono sealabe
quien no tengaa la vistasobreel clave
estosy otros consejosque en elLacio
a los poétasdabael cuerdoHoracio. (p. 117)

Se advierte,por tanto, la presenciade la normativa retórica, como
de la poética, en el desarrollode la exposición,pero también enla
definición del ars musica. Es evidenteque Iriarte conoceen profun-
didad losprincipios clásicos~ y a ellos seajusta. Porello, nadamás
naturalqueadoptarel métodopoético-retóricoparaestudiarlos ele-
mentosdel código musical. Unos versosanterioresa la exposición
detalladade estoscomponentes,adquieren ahoragranrelevanciaal
explicar la ideaquepresidetodo el poema. Dicenasí: «Encantadora
ciencia/E...] permite! quetu hermanala dulce Poesía!investigartus
leyes solicite». Si entendemosque el verbo «solicitar» apuntamás
bien al significado de ‘procurar con apremioo urgencia’, entendere-
mos también cuál es el propósito de Iriarte, a saber,aplicar el mo-
delo válido de la poesíaal discursomusical y, además,sin dilación.

Desdeeste Prohemiose evidencia el interésde Iriarte por hallar
el vehículo simbólicomás adecuadopara transmitir el contenido
(res) elegido. Lo que realmente nosdice vienemediatizado,pues,
por el empleo de determinadasfórmulas y esquemasretóricos.Así,
el énfasis con quepretendejustificar la publicaciónde su obra no
pareceser otracosaque el empleodel topoi de la «falsamodestia».
Confiesasu intención primerade no imprimirla («debíaservirpriva-
damentepara mi diversión, y acasopara la de algunosamigosafi-
cionadosal arte músico») pero la intervención de un Protector le
hacecambiar de idea8~De igual manera,el denominadotópico del
«exordio»—ofrecer temasnuncatratados—apareceen estafrase:

Tomásde IRIARTE tradujo laEpistolaad PisonesoArte Poéticade Horacio, que
fue publicadaen Madrid, por la ImprentaReal de la Gazeta,en 1777. Enel prólo-
go sostienequeestaPoéticaes un tratadodelos másapreciables dela Antigüedad
paraguiamos,no sólo enla Poesía,sino tambiénen todaslas Artes quedependen
de unaacertadacrítica, deun gustodelicadoy de un fundamentaly sólido cono-
cimiento de la verdad,dela sencillez,del decoroy de la consecuencia,queson los
caracteresquedistinguenlas obrasde los grandesingenios»(p. y).

8 El Protectora quese refiereIRIARTE no es otro que elcondede Floridablan-
ca, bajocuyo patrociniose imprimió estepoema.JoséSuntRÁ enel capítuloII de
El compositorIriarte da cumplidacuentade estospormenores,pp. 63-77.
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«entiendoque ennuestralengua castellanano seha publicadopoe-
ma alguno compuestode propósitosobre la Música». Y como si de
un orador setratara, suplica a los lectoresla buenadisposicióny la
comprensióna la horade juzgarsu obra«por sernuevo el asuntoy
tan arduo».Iriarte preparaasí losánimosde los lectores—especial-
mentede los «rígidosy críticos censores»—a quien va destinada su
obra,con la intenciónde lograrsuaprobacióna la horade enjuiciar-
la. Todo esto demuestra,en primer lugar, que por influencia del
mundo clásico la Retóricaseguía rigiendolos destinosde cualquier
discurso,pero además noslleva a pensarsi tras estos «mecanismos
de defensa»no seestabaencubriendo,quizás, el temor anteunacrí-
tica adversa(lo que efectivamenteocurrió 9), o la inseguridadde
aquel que es músico por afición y no de profesión. En cualquier
caso,lo que sí parecedominar alo largo de todo el prólogo es una
apasionadadefensade la música,conceptuadacomo artey/o cien-
cia, y la absolutacerteza dela utilidad de su obra.

Examinar el poema La Música a la luz del modelo retórico re-
quiereen principio tomar en cuenta las partes artis o fasesgradua-
les en la elaboracióndel texto, desdela materiaenestado brutohas-
ta sucristalización definitiva, esto es,desdela inventio hastala actio
(o pronuntiatio) pasandopor la dispositio,elocutio y memoria.Al lle-
var a cabotal acercamiento(que ha de sernecesariamentebrevey
parcial), se podrá comprobar cómo el enfoque retórico aparece
igualmenteen la configuración de la Música, como asunto,lo que
implica sin dudala complejidad retórica de esta obra.Se trata de
dos niveles diferentes vinculadosentre sí; uno externoque corres-
pondeal texto en sutotalidad (es Iriarte quien inventa,estructuray
poneen palabras su«teóricadoctrina»), y otro, interno, querespon-
de a la descripciónde la Música,objeto de análisisy estudiodel poe-
ma La Música,en dondesehacenmáspatenteslas dosúltimas ope-
raciones retóricas—memoriay actio—. Es una reproducciónen el
interior del texto, por homología,de las estructurasen queseinser-
ta, como si de unamise en ahímesetratara.Así, por ejemplo, sesue-

~ El PoemadeLa Música se difundiópronto por los ambientes culturales,ob-
teniendounacrítica muy dividida. Segúnlasnoticias que nosdan COTARELO Y

M0RI y JosÉSuBIRÁ, fue en Madrid dondese rechazócon más virulenciasu poe-
ma, «puestoque, buenoso malos, siempre habríamúsicosbastantes»y Tomás de
Iriarte no tenía autoridad algunaparatratarun temaenel queno era especialis-
ta. Sin embargo,la aceptacióndesdeel extranjero compensócon crecesestasi-
tuación.La admiraciónque elcélebrelibretistaPietro Metastasioexpresaenuna
cartadirigida al propio autorpareceser, en estesentido,muy elocuentey recon-
fortante.
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le utilizar la variatio de génerosy estilos (pastoril, alegórico-simbó-
lico, panegírico)a lo largo de la exposición,paraevitar el taedium
del lector. Pero tambiénla variatio apareceen la configuracióndel
texto musical,cuandola (<metódicaHarmonía»,en el Canto 1, pro-
yectacambiosen la combinaciónde los sones,

no deleitaconmerasconsonancias;
pues,felizmente osaday oportuna,
aun suavizalas durasdisonancias.
No de otra suerteagrada en laPintura
junto al claro color lasombraobscura,
o en mesaregalada
la mezclade lo amargoy dulceagrada.(p. 12)

Y es queel compositorse rige por los mismos principiosqueel
oradorparaconseguirdespertarel interésdel público. El músico-
creadorcuenta con el destinatariode su discursoy por ello actúa
«conciertareservamisteriosa»parasuscitarsucuriosidad,avivarsu
atención,inclusopuedeprovocarel engaño, comoseobservaenes-
tosversos,

Dexándolegozarla complacencia
de queadivine; mas alfin leengaña
[...] ni aunquieredarleindicios de que infiera
la final consonanciaquele espera.(p. 14)

Tal vezseanecesariosubrayarde nuevola convergenciade la ac-
tividad poiética del compositor y del poeta,por una parte, y la de
aiscética,correspondientea oyentey lector, por otra. Es en estehe-
cho dondese fundamentael esquemaretórico.

LA INVENTIO

En el procesode elaboración,la inventio se ocupade las ideasy
asuntosque sustentael discurso.El prólogo con el que se abre el
PoemaLa Música da cumplidacuentade la temáticay del propósi-
to que guía a Iriarte al escribir unaobra de estascaracterísticas.
El temaelegido no es enteramentenuevo, segúnsuspropias pala-
bras, puesya habíanaparecidoalgunos intentos—frustados— que
se proponían realizar, sobreel ars musica,una teoría en verso (o
«poema didáctico»).Pesea todo, el propio Iriarte se arrogael méri-
to de serel primero en tratar tal materiaen verso. Y en cierta for-
ma, tiene razón.
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De las excelencias delars musica; de la exaltacióndel discurso
musical; de la descripcióndelos principiosbásicoscon queoperael
compositor;de los efectosquetal arteproduceen los oyentes;de los
medios dequedisponeel creador paraconseguirlo;de los lugareso
situacionesdondese ejecutatradicionalmentey de aquellos otros
usosquepuedennaceren el devenirhistórico; de las cualidadesque
la sociedadde finales del xviii exige al intérprete;de la lucha por
construir-sesu autonomía:la Música, en fin, como asuntode la in-
ventio.Y esterecorridoa travésdelos aspectosdel conocimientoob-
jetivo de la realidad(musical) se correspondecon las quaestiones
queconstituyenla base semánticade la inventio.PeroademásIriar-
te, desdeesteexordium,añadeun contenidoestéticoimportantísi-
mo, que determinará lacanalizaciónlingüístico-expresivaposterior.
El objetivo quepersigueno esúnicamentela transmisiónde un con-
tenido (docere), sino la orientaciónde éstehacia el elogio, hacia la
bellezade lo quesedescribe.

Lasadvertenciase informacionesiniciales ayudana comprender
mejor la posturadel autor canarioanteel desarrollodel arte musi-
cal, como actividad enprogresivodistanciamientode la esferareli-
giosay, en cierto sentido,de la vida cortesana.El esfuerzode Iriar-
te por concedera la Música la dignidad que otras artesposeen,
mediantela elaboraciónde un corpus doctrinal engranmedidase-
mejanteal de la Poesía,apuntahaciala confirmación dealgoqueya
duranteel siglo xvii y a lo largo del xviii se habíaido consolidando,
asaber,la existencia deun lenguajemusical desvinculadode la ex-
presiónverbal. En estemismo sentido, Iriarte recabaparala Músi-
ca enel CantoV de supoemaunaAcademiasemejanteentodo a las
de las otrasNoblesArtes —Arquitectura,Estatuaria,Grabado,Pin-
tura,Poesíay Oratoria—.La Música,doloridae injustamenteolvida-
da, se quejade esteabandonoy asíexclama:

«~Conquehermanano soy de mis hermanas!
¿Yo triste hede vivir, ellas ufanas?»

Estelamento puedeser la expresiónliteraria de unalegítima as-
piración, que paulatinamentese fue convirtiendo enrealidad. Mu-
chosy muy polémicosfueron los debatesen queseenfrentaronteó-
ricos de la música, escritores,e incluso filósofos, duranteel xvii. Y
muchasfueron naturalmentelas cuestionesdebatidas.Todo ello in-
dicaba queunanueva concepcióndel arte musical veníaa sustituir
a la queprocedíade épocasanteriores.
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LA DISPOSITIO

La Retóricaclásicadefine a la dispositio como organizaciónde
los materialeselegidosen la inventio.Y así actúa aquíponiendoor-
den enel texto de Iriarte y disponiendoa la vez la configuracióndel
discursomusical, en constantey eficaz alianza conla inventio.

La materiacomprendegrossomodo dosgrandestemas,distribui-
dosen cinco cantos.El primero, en dondese explica en quéconsis-
te la música, cuálesson los elementos constitutivos dela misma,
cuál sea sufunción; el segundo, donderefiere los usosquede ella se
llevan a caboen la sociedadde finales del setecientos.Se observa,
asimismo, unperfectoencadenamientodel discursoal pasarde un
canto al otro, dejandoabsolutamenteasentadocadatemaya visto.
De lo que se infiere que Iriarte trabajó siguiendo unplan previsto
(ordo artificialis, en este caso) y con una intención pedagógicay
didáctica evidente. En la vertiente interior debe existir también
un plan paraelaborarel discursomusical. A imagen y semejanza
del orador, el «músico aplicado»traza un diseño,que hade seguir
«sin desviarsede sufin y meta».Guiadopor la «meditacióny el gus-
to», seleccionarátemase ideas,esto es,la inspiraciónno podrádis-
currir libremente, sino que hade estarsometidaa un plan —ordo
naturalis—,

Y debefinalmente
obrar ligado a un plan, normao sistema
único, regulary consiguiente.(p. 7)

En los dos cantos primeros apareceuna selecciónde los temasy
mecanismos esencialesparala construcciónde unateoríade la mú-
sica. El punto de arranquees el conceptode mímesisen quesefun-
damentael arte musical, comoel artepoético. Mímesisde la natu-
raleza, porque la voz humana o los «ingeniosos»instrumentos
imitan los ruidos y elementosde la naturaleza,y en estaimitación
sehallauna inclinación «natural»en el hombre lO~Téngaseen cuen-
ta, además, queel desarrollode nuevosinstrumentosfavorecela ex-
presión másrefinada de la imitación. Esaes la razón porla que en

lO La insistenciade Iriarte en demostrarel origen de la música,comomíme-

sis de la naturaleza,incluso paracomprender laHarmonía(p. 14), lo quees in-
cuestionableen el periodoen quenosencontramos,lo alejan,sin embargo, dela
noción expuestaya porAristóteles, de que lacopia de la realidadexteriorno ha
de serinerte,merareproducción,sino verosímil y mediatizadaporel artificio ar-
tístico.
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ella se «buscaconsuelo»,serecreala «humanafantasía»,o, incluso,
puedeservir para «interpretarel alma».Así pues,la músicaes tam-
biénexpresiónde los afectosdel corazón humanoo, conpalabrasde
nuestroautor, «enel hombreresideel don nativo! de expresarcon el
canto lo que siente».Esteúltimo principio reguladordel arte musi-
cal seráobjeto de estudio enel CantoII.

Y de la mímesisal ritmo. Ritmo poético, ritmo musical, entrelos
queseva combinandoel PoemaLa Música y el discursomusical, del
que aquél trata. Elemento temporal,algo físico y sensitivo «queex-
presacantidad, alma y sentido», y en el que se van interpretando
sensaciones íntimas,voluntadesapenas pre-sentidas.Temporalidad
dominanteen la raíz de las artes—músicay poesía—desdela Poé-
tica deAristóteles,que ahoraocupaen el texto de Iriarte una aten-
ción especial.Medianteunadescripción (descriptio) detallada,apa-
recenlos elementostuteladospor el ritmo (compás, duraciónde las
notas,los «principales»aires (largo, adagio,andante,allegroy pres-
to), y silencios. Insiste enla importanciade éstos,pues«muchasve-
ces convienequeinsinúe! con las esperasy las pausastanto! como
expresarpudieracon el canto»).

Si en la exposición de este canto destacasobre todola función
didáctica—docere—-,puestoque «pide mas que ninguno», segúnel
autor, «la seriameditacióndel lector; y debepor consiguientedelei-
tarle menosque los otros», la configuración del cantoII difiere no-
tablementede la austeridaddel primero, sin que, por ello, deje de
transmitir unaenseñanzavaliosa,en estaocasión,sobrela ejecución
de la música.Se comprueba,pues,unaperfectacoherenciaentreel
formato utilizado y el contenidotratado.

En el Canto II el escritorcanariorecogeun repertorio de reglas
prácticas paraconseguirel movere,manifestandode estamanerala
trascendenciade la teoría de las pasiones~ Pesea que se trata de
una materiaen cierta formaárida,ha sido ahormadaen un ambien-
te pastoril que atenúala dificultad de la explicación.A manerade
relato pastoril, senarran los amoresentreunaserrana(ninfa) y un
fingido músico quetoma el nombrede Salicio, en un ambienteidea-
lizado y refinado, muydel gusto de la época.Bajo el pretexto de
conquistarel amor de la «gentil pastora»,Iriarte ofrecela «teórica

El estudiodetalladode los afectos,segúnaparecenen esteCantoII, fue el
temade una comunicaciónque presentamosen el II CongresoInternacionalso-
bre Retórica, Políticae Ideología(Desdela Antigüedadhastanuestrodías), celebra-
do en Salamancaen 1997. Véaseen Actas, «El moverecomopunto de encuentro
entremúsicay retórica», Salamanca,1998, pp. 231-238.
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doctrina» sobreel que él denomina«idiomagenial delas pasiones».
Es, en efecto,una lecciónla que nosda acercade los movimientos
interiores—íntimos afectos—que causala música.Casi al final de-
clara la verdaderaintención quelo muevea escribirestecanto,y así
exclama:

Soi un Maestroquetranquilo ofrece
un doctrinal resumen
de lo quepuedecon el arte el númen (p. 46)

En estaafirmación puedeadvertirsela dimensiónpedagógicaque
proyectala mentalidadilustrada, aunqueseencuentre enmascarada
tras el marco de un sofisticadoambientebucólico. Que la música
«persuadey conmueve!de un modo natural»,pareceser la idea do-
minante,no sólo de este canto,sino de todo el poema.Desdeel co-
mienzo, Iriarte, haciéndoseecodel pensamiento dela época,decla-
ra la autonomía de la música, que «exprimelos íntimos afectos»,
aunqueno vaya ligada a palabraalguna.No obstante,manifiestala
incapacidadde la música,como de cualquierotra arte, para«trasla-
dar toda sensación, pasióno afecto!que el corazón humanoexperi-
menta».Es decir, la música,como la poesíao la pintura, estálimi-
tada ala hora de representarel sentimientoy conseguirel movere,
porque

cadaarte ni lo expresatodo,
ni lo puedeexpresar del mismo modo(p. 35)

A continuaciónsehaceunarelación de los seis afectosy pasiones
más importantesque puededespertary mover la música,así como
de los mecanismosutilizados paraello. Enseguidase aludea la ne-
cesidadde estarplenamenteconmovido,antesde intentar moverlos
afectosdel público; de ahí que Iriarte afirme la inutilidad de «usar
de estosprimores,! si no seexperimenta!los suaves movimientosin-
teriores».Así pues,la alegría,la pazo serenidad,el espíritumarcial,
la tristeza, la ira, y, por último, el terror son los afectoso pasiones
tratadosminuciosamenteen estesegundocanto del PoemaLa Mú-
sica. A cadaafecto le corresponden determinadosrecursosmusica-
les. Se trata, entonces,de la exposiciónde un código, en cierta ma-
nera convencional, que emparejaría estados emocionales con
mecanismosestrictamentemusicales.

Sucintamente,las causasexternas—musicales—susceptiblesde
generarestos afectosson las siguientes:el modo (mayor o menor),
la escala(diatónica o cromática), el aire, el ritmo, las pausas,el
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compás,y la presencia/ausenciade disonancias.A éstoshabríaque
añadir la entonación(entonaciónprofunda para mover el terror o
blanda entonación parael llanto) y la menciónmuy breve alornatus,
cuandosealude al empleodel «trino» y del «trémulo mordente»,in-
dispensablespara suscitarel pavor y la conmoción. Estasúltimas
puedenconsiderarse«figuras» musicales,quepertenecerían ala fase
siguiente,a la elocutio.

LA ELOCUTIO

Correspondea la elocutio velar por la manifestacióndiscursiva
para conseguirunaexpresiónadecuada,trabajadaconvenientemen-
te, a travésde la cual se logre la finalidad propuesta:docere,pero a
la vez, delectare.Esta fase,más aún que las anteriores,deja verla
unión entreretóricay poética.Y es quetodavez que seha obtenido
lo básico,puedebuscarse unplus: el ornatus.

Lo primero que llama la atenciónes la utilización del verso. Arti-
ficio «elocutivo»,expresión«literaria» que precedea la prosay revi-
ve aspectosde oralidad y memoria. Asimismo traza una distancia
insoslayableentreel público-lector y el espacioen dondese dirime
la problemática existenciade la Música, como personajeagraviado
(al carecerde unaAcademiacomo poseenlas restantesArtes). Es
acasounaconvenciónque pretendeenaltecerel contenido tratado,
pero quemarcalímites, acusadistancias.Ahora bien,puede conver-
tirse también enun recursoidóneoparala condensación semántica,
paraejercitarseen el sermoornatus, tal y como lo explota Tomásde
Iriarte.

En algunasocasiones,puederesultar sorprendentela canaliza-
ción de estostemas medianteuna cuidada versificacióno prosa ri-
mada, como es denominadapor Cotarelo y Mori 12, pesea que el
autor canariojustifica la elección de la silva, como el metro más
adecuadode expresión«paraque quedenimpresosen la memoria
de quien loslee». En otras, sin embargo, pareceadaptarseel verso
de forma naturala la fluencia de los asuntosmusicales,e incluso se
encuentranfragmentosde gran acierto, como en el que seinvita al
oyente a disfrutar de la músicasin más —delectare—,mediante la
utilización de la fórmula sintácticadel carpe diem; fragmento que
transcribimosa continuación:

12 COTARELO Y MOR!, Iriarte y su época,Est. Tipográfico «Sucesoresde Rivade-
neyra»,Madrid, 1897, cap. IX, pp.195-2ll.
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O tú, qualquieracuyotorpe oído
entredos vocesdistinguir no sepa
la queun espaciomínimo discrepa,
goza,gozael placerde otro sentido,
la Música no pidetu dictamen...(pp. 9-10)

Y, a través delverso,puedeengarzarmejoren su obrafragmentos,
citaso modelosanteriores(intertextualidad), que evocansensaciones
e imágenes conocidasen el ánimo del lector, consiguiendounaefi-
caciaexpresivade la que careceríala prosa.Así apareceextrapola-
do el conocido pasajede la églogade Garcilasoen estasninfas que
escuchanatentas lalección de músicaquedael «fingido» pastor,

Y lasNinfas del río,
queaquel sitio sombrío
fertilizaba con su lento curso,
sacandode lasaguasla cabeza,
le oyeronpronunciarestediscurso(p. 32)

Al fin y al cabo,todo texto suelealbergara otros, reflejarmode-
los anteriores,sin quepuedaserrechazadatal actuación.Lo impor-
tantees saberutilizarla envirtud del decorum,como haceIriarte en
este poema.Lograrunaperfecta coherenciaentrelo quecuenta(res)
y la formulaciónliteraria delpropio texto (verba) pareceserel obje-
tivo principal, al quehabríaqueañadirel agradodel lectoral reco-
nocerimágenes,episodios.De la misma manera,el autorde ópera
ha de prepararel ánimo deloyenteen la obertura,paraquepueda
re-conocerlo queel texto dramáticomástardedesarrollará,«porque
—nos dice Iriarte—la imitación no causaagrado!si antesno seco-
nocelo imitado» (p. 84).

Respectoa la resoluciónformal y lingüísticaen el texto de Iriar-
te, cabedestacarla confluenciade géneroso crucede varioslengua-
jes. Muestra unagran habilidadtécnicaparacambiarde registro,
unaespecialsensibilidadestéticaparapasardel génerobucólico,ya
mencionado,a la alegoría-simbólicaque representanlas Artes en la
mítica Grecia,pasandopor las modalidadesexpositivas,no desdeña-
bles en virtud de la utilitas. En contrastea esta última modalidad
incluye Iriarte en el CantoIV unaficción literaria.De la narratio re-
tórica arrancanlos elementossustancialesde este relato a caballo
entrelo ficcional y lo didáctico.La estrategiadel sueño(«aun lento
sueño mesentí rendido»)esunaclara resonancia(imitatio) de Los
sueñosde Quevedo,quepermiteal autor, entreotrascosas,conver-
tir al admiradocompositor Jommelli ennarradorapasionado.A tra-
vés deesterecurso,Iriarte se distanciade lo narrado—las excelen-
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cias de la ópera—y dejaen manosde tan insigne maestrola lección
en torno al melodrama.La explicación adquierede estamaneraun
tono enérgico,vivo, en dondeel lector se siente interpeladopor las
continuas alusionesque jalonan estefragmento («seguidmi narra-
ción», «figuraosque entráis», «ved cómo») y cautivado ante la par-
ticipación de los instrumentosmusicales,verdaderosprotagonistas
de este fragmento.Además,a cada«personaje»se le ha asignado un
papel determinado,en con-sonanciacon la cualidadtópica —~tím-
brica?— quelo caracteriza: «patéticoel oboe,la flauta suave,pene-
trante el clarín, el fagot grave,la animosatrompa,clarinetesmarcia-
les».

La sesiónpública de la Real Academia Matritense,con la que
acabael poema, es el pretexto idóneo paraplasmaruna suertede
escenificación. Llamala atenciónla sucesivaaparición de persona-
jes simbólicosque toman la palabra,aunqueno seproduceun diá-
logo efectivo entreellos. El autor des-apareceante la presenciaim-
previstadel Buen-Gusto («quandovi aparecersede repente!un alado
Mancebo»,p.l 18) paradejarpasoa unaescenadominada porel per-
suadere,esto es, con unamarcadaintención persuasivasobreel pú-
blico. Las artes—personajesalegóricos de esta improvisadarepre-
sentación—acuden presurosasaprestarayudaa la Música,movidas
tal vez por las «quexas»y el «lastimoso recitado»de sus palabras,
que se encuadran enlo que seríael tópico del lamento,y por la pe-
tición vehementedel Buen-Gusto.

Tomásde Iriarte no dedicaun lugar determinado ala memoriay
a la actio en el poemaLa Música. No obstante,a lo largo de la obra
se hallan dispersasalusionesa las últimas fasesdel discursoretóri-
co. Es innegablela utilidad que ambasposeen,tanto en la forma-
ción y trabajodel músico, como en la ejecuciónmisma del discurso
musical.Acasoseael episodiode la oposicióna músico de la Capi-
lla Real el que muestracon más detallela «diestraexecución»(ac-
tio), que un buenmúsico hade ofrecer.A pesarde no serun asunto
«poético», comoacertadamenteopina Cotarelo y Mori 13, sí es un
buenpretextopara conocerla cualidadesexigidasal intérprete a fi-
nalesdel xviii y la afirmación de quejunto a la hábil actuaciónha
de ir el conocimientode la «teórica doctrina» («porqueen muchos
la Música no es ciencial sí fruto de mecánicaexperiencia»,p.68).
Iriarte serefiere a la memoria («tocarde pensado»)asociadaa la ac-

13 E. COTARELO y M0RI critica duramente la inclusión de «un acto tan poco

poético comoes la oposicióna la plazade músico», en Iriarte y su época,Est. Ti-
pográfico «SucesoresdeRivadeneyra><,Madrid, 1897, cap. IX, pp.l95-

21l.
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tuación efectiva. La asimilación del discurso musical requiereuna
interiorización del mismo («lasensaya,las pule, las escribe»—si son
propias invenciones—,p.ll5) para que no sepierda. Las fasesante-
riores de cualquiercomposiciónmusical, o retórica, viven y se fijan
a travésde la memoria. A continuación,el «tocador»hacealardede
su habilidad en la interpretación,de igual modo que el orador bri-
llaba y arrastrabatras sí al público quelo escuchaba.

Si el alientole falta,
si el arco se retarda,tiembla o salta;
si un pocodesafina,o si convierte
en sueltolo ligado, en piano el fuerte,(p. 67)

podíasercausaparanegarlea un tocadorel puestode músico enla
Capilla Real. Pero tambiénes,en definitiva, la clavedel éxito o fra-
casode una interpretaciónmusical. La especialcondiciónde la mú-
sicaobliga al músico-tocadora seraúnmásexigenteen la actio, que
al orador o al pintor en susrespectivostextos.

A MODO DE CONCLUSIÓN

Tomásde Iriarte vuelvea actualizarla relación músicay literatu-
ra, cuyo maridajevieneya delejos, de épocasremotas.Ya en suPoé-
tica Aristóteles destacabael aspectoacústico-temporal quecompar-
ten ambasmanifestacionesartísticas. Afirmaba en estesentido que
la mímesises la causade estasartes:

Pues bien,la epopeyay la poesía trágicay tambiénla comediay la
ditirámbica, y en su mayorparte la auléticay la citarística, todas
vienena seren conjunto, imitaciones.E...] Entre las artesdichas,
todas hacenla imitación con el ritmo, el lenguajeo la armonía
(Aristóteles, Poética l447a. 14-16, 21-23).

Téngaseen cuentaque,segúnsedesprendedel texto aristotélico,
tanto la flauta (aulética)como la cítara (citarística) constituyenmo-
dalidadesartísticasdiferenciadasen tanto encuantoestánsupedita-
das al canto, de un solistao del coro, nuncacon absolutaindepen-
dencia.

Por eso es importante estaexploración que se lleva a cabo enel
poemaLa Música, porque abordaun análisisde la música no desde
presupuestosrigurosamentemusicaleso musicológicos, sino más
bien bajounaperspectivapoético-retórica,como si de un discurso
literario se tratara. Es importante porqueinsiste en el hechode que
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la vivencia artística en el hombre es una y única, sea cual seala
manifestaciónelegida. Y que por esamisma razón, el método de
unacualquierapuede serextrapolablea otra, aunquemuy diferente
sea sunaturaleza.Es la resonancia,una vezmás,de la teoríaplató-
nica mediante la cual todas las artespertenecena un movimiento
espiritual único, recuerdo borrosoy titubeante de aquellabelleza
celeste,quese ha deimitar cuidadosamente.Intuición y conciencia
cultural del contextoideológico en quele tocó vivir a Tomás deIriar-
te, se convierten, fusionadasambas, en el verdaderoimpulsor de
estacreaciónsemiartística, semicientífica,que ha suscitadono po-
coscomentariosdesdeuna u otra vertiente.Acasonosseamásfácil
comprenderhoy, en estefinal de siglo xx, el sentidade esta monu-
mental obra, cuandola poesía sonorapareceaportar unasolución
¿definitiva?a las secularesrelacionesmúsica! literatura, o dicho de
otra forma, al debateinacabado entorno a qué importa más el tex-
to o la composiciónestrictamentemusical. La propuestade la poe-
sía sonora para restituir la palabraen los músicos, nopareceser
otra cosaquela supresiónde las fronterasentrelas artes.Claro está,
que enestosmomentosde transformacionesprofundas,existeotro
componenteno previstopor los hombresde aquel otro fin de siglo,
el del desplazamientode la hastaahoraprivilegiadaescritura,susti-
tuida por el de oralidadde la palabra,por sudimensiónfónica y rít-
mica, antesbien que por su capacidadsemántica.
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