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EL FOLKLORE Y LA MUSICOLOGIA

POR
VICENTE T. MENDOZA

A Musicologia es ciencia especulativa que se ocupa de toda clase de
musica: antigua y moderna, primitiva y civilizada, religiosa y secular,
impresa o manuscrita. El Folklore se ocupa de la musica tradicional de
todos los pueblos, desde sus origenes, principalmente de la trasmitida
en forma oral, de los cantos, danzas e instrumentos; todo ello pasando
de una cultura a otra, de un pais a otro, hasta llegar a los grupos huma-
nos que actualmente los practican. También enfoca su atencién en los
cantos y musica religiosa y profana; pero como derivacién que ha llega-
do a ser patrimonio del pueblo, de la masa anénima.

Cada una de estas ciencias sigue su curso y alcanza sus metas utili-
zando sus propios métodos, €l que sigue el Folklore se apoya en el su-
ceder histdrico y en la difusién geografica.

El Folklore no desconoce los valores que la musica tiene como factor
cultural, ni el que ha tenido siempre en el proceso histérico de los pue-
blos, tampoco desconoce que el campo de la Musicologia ofrece nume-
rosos puntos de contacto con el Folklore y aun en muchos casos se super-
pone existiendo interdependencia y ayudas mutuas y, como el Folklore
maneja materiales evolucionados aprovecha la técnica que la erudicién
musical ha elaborado a través de varios siglos.

La Musicologia maneja documentos individuales unicos existentes
en archivos e investiga en ellos antigiiedad, autor, elementos e influen-
cias; el Folklore se enfrenta a problemas histéricos y geogrificos de
documentos de transmisién oral; para resolverlos recoge multitud de
variantes de un solo tema en un cuadro coherente que muestra el re-
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corrido al través del tiempo y sobre la superficie de la tierra, persiguien.
do la forma primitiva que le dio origen.

El Folklore utiliza para sus fines analiticos y comparativos todos los
elementos técnicos que ha elaborado la ciencia musical europea: es-
calas — intervalos — modos — tonalidad — sistemas — ritmos — formas
(aunque estas sean rudimentarias) — estilos — cadencias, fraseo, etcétera,
transformados por el genio popular. Por lo tanto el investigador folklo-
rista estd obligado a conocer los elementos caracteristicos de la musica
de los cinco Continentes, distinguiendo siempre los rasgos cldsicos y
eruditos de los empiricos y populares; la musica nacional, la regional
y aun la local de los diversos palises, asi por ejemplo distinguird la
musica africana de la asidtica, la europea de la americana; Ia musica
japonesa de la china, la hindd de la finlandesa, la musica italiana de la
alemana, inglesa o espaifiola; la musica de Irlanda de la de Escocia, la
piamontesa de la siciliana, la andaluza de la aragonesa, la del levante
espafiol de la gallega y asi sucesivamente.

Para Ameérica se hace preciso conocer, analizar y diferenciar la mu-
sica de ambos continentes: Norte y Sur, la del Canad4, de la de Estados
Unidos; 1a de México, de Ia de Cuba; la de Colombia, de la de Vene-
zuela, o Perd, o Argentina, o Chile; la del Ecuador, de la de Bolivia.
Y si a la musicologia le interesa distinguir las manifestaciones musi-
cales de las diversas tribus de los pafses mencionados, el Folklore apro-
vecha estas distinciones enfrentdndose a la musica cldsica europea traida
por los grupos de conquistadores o colonizadores, ya sean ingleses, fran-
ceses, espafioles o portugueses. En este caso se hace indispensable el
conocimiento de la musica europea del Renacimiento, de los siglos xir
Y XIV, XV y XVI, XVII Y XVIII para valorar convenientemente como la mu-
sica de estas etapas influyé en la formacién de la anglo-sajona o de la
latino-americana.

Al mencionar estas etapas tengo en mente los elementos literarios
y musicales unidos, influyendo en nuestra cultura musical por medio
del villancico galaico-portugués, por medio del romance, por medio de
los bailes teatrales y de la Tonadilla Escénica; dejando un margen de
siglo y medio como perfodo razonable para la adaptacién y transfor-
macion de todos ellos en nuestras manifestaciones actuales.

A la Musicologfa le interesa conocer y valorar, pero con mis razén
al Folklore musical de los pafses de origen hispanico, la influencia de la
musica visigética, mozarabe, gregoriana o de la escuela toledana en nues-
tros cantos religiosos-populares; la presencia del discante o falso bordén,
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los diversos procedimientos y estilos, formas y ritmos procedentes de las
regiones espafiolas, dentro de nuestras canciones, jarabes, sones, fandan.
gos, guabinas, pasillos, merengues, guajiras, habaneras, puntos, tangos,
tonadas, milongas, etcétera, etcétera.

El instrumental.

Tanto el musicégrafo como el folklorista necesitan estudiar y conocer
en sus elementos y posibilidades el instrumental indigena de las diversas
tribus y paises: el europeo, el asidtico, el oriental, chino, japonés, hindy,
polinesio, africano y en general el de aquellos pafses que estdn relaciona-
dos por migraciones.

Entre .los elementos especificos que el folklorista estd obligado a
conocer y estudiar estdn los instrumentos populares de todos los pueblos,
tribus o pafses; lo mismo en sus peculiaridades de uso que en su distri-
bucién geogrifica. Asi estudiard la gaita y la cornamusa, la familia de
las coblas catalanas, la chistula, dulzaina, flageolet, pifano y chirimia,
la guitarra, vihuela, jarana y bandurria, la familia de las balalaikas,
la mandolina y mandola, el pandero, pandereta y adufe, todas las
especies de tambores, tamboriles, atabales y bombos; arpas pequeitas y
grandes, violines, violas y rabeles; los distintos acordeones, acordinas y
concertinas, ain los érganos de boca o harmonicas, la zambomba espa-
fiola, el tamburin vasco, las castafiuelas y aun las claves cubanas; en
fin toda una organografia que por el uso que de ella hace el pueblo
se separa de la empleada en las orquestas cldsicas europeas.

No sélo, sino también debe tener en cuenta los grupos instrumen-
tales, grandes o chicos, en México, el arpa grande de la costa, los grupos
llamados “Mariachis”, la pequefia orquesta yucateca, las bandas a base
de instrumentos de aliento-metal de nuestras regiones apartadas y asi
con los demds pueblos y paises; pongamos por caso los grupos de ron-
dadores o de quenas peruanas, y volviendo a México, le es preciso al
folklorista investigar sobre las formas vivas todavia del teponaztle, el
huéhuetl, la bocina de caracol, la concha de tortuga, la sonaja y sonajero
(Chicahuaztli). En muchos de estos casos de instrumentos indigenas,
va el Folklore de la mano con la Musicografia.

Escalas e intervalos. Sistemas musicales.

Por ser estos elementos bdsicos para la existencia de cualquier
musica, tanto la Musicologfa como el Folklore caminan paralelamente,
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s6lo que éste persigue las rutas de dispersién, no de los pueblos, sino
de los cantos, las melodias, los ritmos de danza; por lo tanto le preocupa
observar en qué medida aparecen las escales ancestrales indigenas en
las manifestaciones de los pueblos actuales, aunque éstos estén muy
mestizados y existan en las ciudades. Podria sefialarse un caso concreto:
la musica yaqui de Sonora hace uso de cantos concebidos con sélo dos
o tres sonidos, la' de los indigenas cunas de Panamd se halla en igual
caso, al folklorista le interesa relacionar los dos pueblos para comprobar
las migraciones de ambas tribus. En iguales circunstancias estin las es-
calas usadas en Java: slendro de 5 partes iguales en la dupla y péiog,
de siete, en el sentido de que hubieran pasado posiblemente a las
costas americanas y existieran dentro de las posibilidades de algunas
flautas prehispdnicas de México, del mismo modo que la Musicologia
estudia la musica hindu en sus escalas de tercios y cuartos de tono para
ponerlas a la disposicién de los compositores eruditos. (De esto existen
ya ensayos bien logrados.) ’

Por lo que toca a los sistemas musicales griegos sobre todo, que
pasaran a Espafia por intermedio de los musicos drabes; diaténico,
cromiético y henarménico, que interesan a la Musicologia, al folklorista
le ofrecen una serie de enigmas que tiene que resolver estudiando la
mussica modal espafiola y andaluza hasta aclarar en qué grado pudieran
existir diluidos en los diversos cantos que pasaron a América desde los
siglos xv y xvi. Al efecto estudia no solamente las escalas, sino también
el empleo de los tetracordos, y si de musica religiosa cristiana se trata,
cémo han influido los modos auténticos y plagales, con sus tetracordos,
pentacordos y exacordos en el desarrollo de las melodfas populares.

En el caso de las melodias de canciones, sones y corridos en las
que hay repeticiones de sonidos, al folklorista le interesa comprobar
si estas circunstancias parten de las melodias indigenas desarrolladas
por planos sucesivos a manera de cuerpos de pirdmide, ya en movi-
miento ascendente, ya descendente.

El ritmo y el acento, las barras de compds: la poliritmia.

Estos elementos interesan por igual a ambas disciplinas s6lo que
con distinto enfoque, pues si al musicdgrafo le importa la caracteriza-
cién de la miisica de determinada tribu o pueblo, al folklorista le pre-
ocupa saber cémo han llegado hasta lugares remotos combinaciones de
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dosillos, tresillos y cuatrillos; ciertas férmulas ritmicas con valores de
punto o ligadura de indudable procedencia europea y cémo han sido
asimiladas por los nativos de México o de América. Por lo que toca al
acento precedido de anacrusa y seguido de terminaciéon masculina o
femenina es asunto que pertenece por igual al musicografo y al folklo-
rista, mdxime si se tiene en cuenta que los cantos, ya sean indigenas o
mestizos modifican la prosodia de las palabras, subordinando el idioma
a la melodia. (Ejemplo 1. a, by c.)

Ejemplo~
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En lo que se refiere al compds, se halla en iguales condiciones, pues
vemos que los cantos indigenas lo mismo que el canto gregoriano rehu-
yen las barras de compds; que existe una gran libertad ritmica en ambos
casos y si, por una parte he encontrado cantos indigenas concebidos en
compases de cinco y siete tiempos, muchas canciones folkléricas quie-
bran constantemente las simetrias ritmicas cambiando los acentos dentro
de una fluidez extraordinaria. Es curioso observar que los compases
ternarios y de divisién ternaria no aparecen en la musica indigena,
siendo importados de Europa desde los dias de la Conquista esparfiola,
sobre todo el de 6/8.

Las barras de compis son en muchos casos completamente conven-
cionales aun en obras cldsicas, en la musica indigena son efectivas sola-
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mente cuando se trata de musica isocrona de baile. El folklorista, en
este caso, al estudiar cuidadosamente la estructura ritmica de los cantos
populares, tiene que ser verdaderamente escrupuloso, pues de ahi de-
pende muchas veces la forma musical y el estilo.

El folklorista comprueba casos de poliritmia Jo mismo en cantos
indigenas (superposicién de dosillos, tresillos y cuatrillos) que en can-
tos y bailes de importacién europea, espafiola, en caso como en los
llamados huapangos y sones de Veracruz y otras regiones mestizas de
México en que los instrumentos acompafiantes se mueven en compases
de dos o tres tiempos, las arpas ejecutan sucesiones de tresillos que
siguen fielmente la voz humana, los violines marcan grupos de cuatro
dieciseisavos por tiempo, mientras que las jaranitas destacan en ras-
gueos acordes en percusiones de octavos y compis de 6/8, por encima
de todo esto la voz camina libremente y en conflicto con los instru-
mentos determinando en realidad una verdadera polirritmia que no
corresponde con el mismo concepto cldsico. El folklorista confronta ca-
sos que no existen en la musica crudita: compases de ocho tiempos o
percusiones divididos en grupos de tres y cinco, o bien alternancia de
compases de tres tiempos con otros de seis percusiones (compds de 6/8:
ritmo sesquidltero de guajira andaluza.) Ejemplo 2. a) Ritmo de tango

w& a.) Rifino de Guajira andaluza e Méxien
= 0.: jEC =l ﬁ K !
Cuatro-esquimas{hid P e v e e e
: - 4+ . § ==Y =
* Cuatvoes-qui-nas tieneun catre, ¢

=

-eo 3a~jos la san-dr-s,
1 L

——

== = e m e el
‘euﬁn —\Sm tiene |3 ca-ma duni duir;x;, vi-da i -a.
& ¥ =ty .L::c-_é-":' ',

S o e = e T e ™
Actios— a] fender el vuclogl ender el vuelo sobredl a -zul
1§

. e s e e

i i

FE—
)
1

I

i FF—}.

-441
55§
Eiy
1T

I = ¥
ek I A3
L

1
&
1-

Tanbo hai-\lg %j moza del cu-va, tando b éjuf. me dio ca-]cn-"tu—m.

rua j F y il_r el e —— L| I
ﬂf\ ¥ “) ¥ [ } |- 1 [ 4 + IJI — | L v SR £ L 1 i
. For, "» 3
Di-cen que ya viengEl Once a\g-Pa-ct‘-guarj ES-E-JO....
ﬂdﬁt&mmha:ﬁ_ e e i e e
1172 11 1 iz 1 11 1 1 1l 1 P4
| e e | J1==1 = W LT e | 3 ! | 11 =
- o - S




DOI: http://dx.doi.org/10.22201/iie.18703062¢.1961.30.704

en compids de 2/4 con combinacién sesquidltera también; b) el empleo
del pie céltico o sea el ddctilo griego en cantos de origen céltico: las
muiieiras; ¢) el llamado “pie de samba”; d) 4 breves y 4 largas; e)
“Cajeme”.

Al lado de esto aparecen los ritmos drabes: taquil, jafif o muk-
kadam, y al mismo tiempo los ritmos y compases de piezas bailables
de origen europeo Waltz, Polka, Mazurka, Gavota, Pavana, Redowa,
Varsoviana o Krakoviana, etcétera, etcétera. (Ejemplo 3: “Ya me voy
para el Laredo”. “Casamiento del Huiltacoche” “La Sandia” “Belén

Galindo”) .
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Continuando con el ritmo, aunque se reduce a un fenémeno uni-
forme, el musicégrafo analiza los ritmos sincrénicos del clasicismo o
aquellos de la musica llamada exética, llevando su afin hasta valorar
la fraccién ritmica indivisible, o bien, observa la manera que va apa-
reciendo en el transcurso de la composicién en total algin elemento
caracteristico, como si dijéramos un leit-motiv; el folklorista procede a
la inversa: parte de fragmentos no como palabras, sino mds bien como

119



DOI: http://dx.doi.org/10.22201/iie.18703062e.1961.30.704

versos ritmicamente estructurados, susceptibles de aumento o de dismi-
nucién mediante agregados o supresiones, duplicaciones o mutilaciones;
teniendo en cuenta como existen verdaderas cufias que se insertan ines-
peradamente o bien particulas aglutinantes que se adhieren al final de
los miembros de frase como apéndices. Estas particulas no sélo modi-
fican el ritmo sino también la forma.

La estructura musical. La forma.

La Musicologia y el Folklore fijan su atencién por igual en la
estructura de los cantos y de la musica en general. La Musicologia ana-
liza las grandes obras clisicas o la misica de los pueblos, primero en
trozos considerables que por si solos se determinan, luego en fracciones
coherentes susceptibles de divisién y subdivisién hasta llegar al motivo
o0 la célula ritmico-melédica; el Folklore persigue la forma desde las
estructuras mas pequefias individualmente consideradas, es decir cons-
tituidas por miembros que reunidos entregan individuos vivos con todos
sus 6rganos completos. Como la monodia popular es en si misma simple
v sin retorcimientos, el Folklore se enfrenta mds frecuentemente con
periodos musicales de divisién binaria o sea partidas en dos semiperio-
dos y éstos, a su vez, en dos hemistiquios o miembros de frase, Es cierto
que también el pueblo concibe en sus expresiones liricas formas terna-
rias y alin mayores; pero el folklorista procede a la inversa del musicé-
grafo, pues va de lo pequefio a lo mayor y en este sentido comprueba
que existen como manifestaciones musicales de uso constante en el
pueblo multitud de estructuras que pueden parecer, a las veces formas
sin importancia y en otras ocasiones seres monstruosos a la manera de
las concepciones hinddes: con varias cabezas y caras, y multitud de bra-
zos. Procedimientos que vienen siendo usados desde remotas épocas,
pero que han descendido hasta nuestros dfas y perduran vivos y en
funcién estética-popular.

El estudio de las formas musicales en México parte desde el Villan-
cico, una de las producciones mis arcaicas de Espaiia, tanto religioso
como profano, sigue con el zéjel y la moaxaha, todos tres caracterizados
por el estribillo, concepcién 4drabe que dio a la musica espafiola, a la
europea y mds tarde a la latino-americana una riqueza insospechada
de formas pasando por el romance, la copla, la tonada, la cancién, la
décima y todas las derivaciones de la Tonadilla Escénica. La sola enu-
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meracién es fatigosa, y no se crea que sélo en México aparece este
fenémeno de multiplicidad, sino en todos los paises las formas popula-
res y folkléricas son innumerables. Examinese, por ejemplo, la némina
de cantos y bailes andaluces, el cante jondo y el cante flamenco dan la
pauta, puede imaginarse la riqueza musical de Espaiia si se considerasen

todas las formas regionales.

Por otra parte, existen las melodias viajeras que importan tanto a
la Musicologia como al Folklore. Véase el trabajo de Walter Salmen:
“Towards the Exploration of National Idiosyncrasies in Wandering
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Song-tunes” publicado en el International Folk Music Journal. En él
se comparan y superponen, como ejemplo tipico de esta clase de melo-
dias, nueve versiones procedentes del Norte y Sur de Alemania, Norte y
Sur de Francia, Bohemia, Hungria, Eslovaquia, Inglaterra y Suecia. Es
aqui donde puede decirse que el interés de las dos disciplinas se con-
funde, pues por medio de estos cantos el Folklore logra sus metas o sea
la tradicionalidad al través del tiempo y del espacio geogrifico.

Como ilustracién a estas cuestiones quiero hacer notar que en el
Folklore de México estoy logrando fijar la més clara y precisa familia
de melodias que entregan los rasgos caracteristicos de nuestra idiosin-
crasia musical. Me refiero a la Canci6n jalisciense, que siendo local, se
hace regional y al mismo tiempo nacional. Procede del ritmo del zapa-
teado y de la jota. (Ejemplo 4. “Con el capotin tin tin tin...”).

Como zapateado tenemos como ejemplo los corridos de “Lucio Véz-
quez”: volaron los pavorreales...; “Rosita Alvirez”: afio de mil nove-
cientos, treinta y cinco que pasé. ..

Los casos mds tipicos de cancién con ritmo de zapateado son: “A la
orilla de un palmar”, “Presciliano Valadez”, “Cdusticos y sinapismos”,
“Luz eléctrica”, “Golondrina mensajera”, *La gavilla va p'arriba” y
“Soy pescado de la mar”.

Puede decirse entonces que El Folklore y La Musicologfa caminardn
juntas por mucho tiempo todavia.

El Estilo o modos de ejecutar la misica y el canto.

Es posible que para el musicélogo el estudio del estilo musical sea
un motivo interesante de estudio, para el Folklore es algo indispensable.
La misica y el canto de todos los paises de la tierra tienen una manera
particular de ser, un dejo, un cardcter, una inflexién, un modo de fra-
sear, de articular las palabras o de atacar los pasajes instrumentales.
Pongamos por caso las czardas hingaras, mantienen un sello tnico, las
danzas eslavas encierran una energfa y un dinamismo que no tienen las
de otras latitudes. »

Para el folklorista es algo esencial conocer y distinguir los diversos
estilos propios de ciertos pafses y regiones del mundo. No es posible para
¢l confundir o pasar por alto cémo se desarrollan los spirituals negros
de otros cantos religiosos, los cantos armenios no pueden confundirse
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con las canciones judias o los himnos de las sinagogas; se impone la di-
ferencia entre la musica y los cantos cubanos de los argentinos, por
ejemplo, con especialidad si se trata de tangos, aquellos con estribillos
y repeticiones que contrastan con la declamacién romdntica de los se-
gundos.

Pero sobre todo, es imprescindible para el folklorista distinguir,
pongamos por caso, dentro de la musica espanola, separando la anda-
luza con sus dos estilos inconfundibles: el del Cante jondo y el del
Cante flamenco. Cudntas veces en las zambras gitanas, durante una no-
che entera el cantador ha estado estilizando sobre un sélo tema cam-
biando el acompafiamiento, el ritmo, el cardcter o la armonia y el modo
de rasguear y atacar en la guitarra, diciendo: “ahora por bulerfas, ahora
por tangos, por soleds, por peteneras, malaguefias o por fandanguillos,
ya sean de Huelva o de C4diz, por seguidillas gitanas, serranas o cara-
coles”, que en resumen no son sino cambios de estilo. Todo ello reve-
lador del folklore musical de Latino-América, en multitud de facetas.

Las cadencias.

La manera de concluir los cantos o los trozos musicales si son
interesantes para el musicélogo, lo son mds para el folklorista, quien
distingue por estos rasgos si se trata de herencias asidticas, o europeas,
si se trata de musica indigena o de elementos mestizos, pongamos por
caso: nuestra Cancién mexicana que se caracteriza por curvas parabé-
licas muy suaves, concluyendo generalmente sobre la mediante de la
tonalidad, resultando de la fusién de dos razas: la suavidad y finura
oriental del indio diluyendo los tresillos hispanicos. (Ejemplo 5. “Me
abandonas. . .)
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