NOTAS SOBRE LA CANCION POPULAR SALMANTINA

Evolucién hacia formas musicales menos diferenciadas

e Pilar MAGADAN CHAO

nacié en Meira (Lugo) el 17-XI1-1930. Residente en Sala-
manca desde 1942, estudié solfeo, armonia v piano en los
Conservatorios de Salamanca y Madrid. Bajo la direccién
del musicélogo salmantino Anibal Sinchez Fraile profun-
dizé en el estudio de la obra de Francisco de Salinas v
de los Cancioneros Salmantinos de Damaso Ledesma y del
propio Sdnchez Fraile. Es miembro de niimero del Centro
de Estudios Salmantinos, Desde 1971, publica en EI Ade-
lanto doce largos capitulos de su trabajo La cancidn po-
pular salmantina, base de un libro en prensa titulado
Notas sobre la cancion popular salmantina. Creadora del
grupo “Voces Blancas Salmantinas”, con el que desde 1971
(mediante conferencias, conciertos y mesas redondas) lleva
a cabo la divulgacién de los Cancioneros salmantinos y de
su propia investigacién. Con este fin ha grabado cinco
discos, con libretos que desarrollan su contenido: Sala-
manca - Miusica Popular (I, II, IV), Por Tierras Salman-
tinas (III), Villancicos de Salamanca (V). Colaboraciones
en Resedia, Ronsel, Artesanal, La Espiga y Revista de
Dialectologia y Tradiciones Populares del C.S.1.C. Ha sido
directora de la Escuela de Tamborileros de la Diputacién
Provincial, desde su fundacién en diciembre de 1974 v en
la que inici6 el funcionamiento de la misma y desarrollé
una metodologia para el aprendizaje de los instrumentos
populares salmantinos, con resultados favorables inmedia-
tos. Dimitié de este cargo en agosto de 1978. Ha interve-
nido individualmente v con su grupo, en trabajos para las
signientes televisiones: “TVE", "“Televisa" (mexicana) v
“Teleac” (holandesa). Es Perito Mercantil, desde 1948, v
Profesor Mercantil, desde 1956, por la Escuela Superior
de Comercio de Salamanca. Es funcionario piblico, ac-
tualmente destinada en la Direccién Provincial del Mi-
nisterio de Trabajo de Salamanca.

Creo necesario agradecer al ilustre compositor y musicélogo Mi-
guel Alonso su trabajo Profundidad del cancionero charro’, ya que
el contenido del mismo prueba una vez més que las transcripciones

1. ALoNso, Miguel: Ciudad-Rodrigo, Carnaval - 1981 (Ciudad-Rodrigo,
1981), pp. 287-9,

47



PILAR MAGADAN CHAO

que aparecen en nuestros dos Cancioneros Populares Salmantinos,
editados en 1907 y 1943, marcan, en gran parte de los casos, unos
cdnones importantes para la identificacién de esa constante que
apersonaliza nuestros cantos haciéndolos diferentes de otros folklo-
res, incluso muy cercanos a nosotros. Es un algo que les imprime
cardcter, que les confiere un sello tan privativo y peculiar de incon-
fundible originalidad y que siempre he intentado identificar y des-
cubrir...».

Estas frases que entrecomillo y otras, no menos importantes, que
me ayudardn, sin duda, en el desarrollo de lo que intento exponer,
corresponden al impagable trabajo citado, en el que Miguel Alonso
declara su personalfsimo intento de analizar algunas melodfas po-
pulares transcritas por él mismo, tras el primordial estudio y ana-
lisis de las recogidas en el Cancionero Salmantino del profesor Da-
maso Ledesma (1907) y en el Nuevo Cancionero Salmantino del
profesor Anibal Sidnchez Fraile (1943).

Como consecuencia de sus observaciones, nos comunica lo que
para él estd clarfsimo —consecuencia que comparto plenamente—:
«...la organizacion armoénica de una sintaxis admirable y original
que corresponde a resonancias ancestrales y profundas. . .; médulos
arménicos perfectamente organizados (jqué dificil resulta para el
que estd ajeno a esta problemdtica, descubrir estos valores tan ca-
racteristicos y personales!)».

Para ilustrar estas y otras afirmaciones encerradas en la sugerente
leccién, el music6logo Miguel Alonso —en una elegante actitud—
no intenta deslumbrarnos con la transcripcién personal de alguna
cancién popular recogida por él mismo, pese a que podrfa aportar
magistrales transcripciones. Para él, s{ parece que cuentan la anti-
giiedad de las recopilaciones y el criterio de seleccién con que las
ordené el profesor Ledesma, ya que Miguel Alonso, para ilustrar su
trabajo, eligié una transcripcién de la Seccién Primera del Cancio-
nero de Ledesma, dentro de las tonadas de primer orden o de sabor
regional méds puro, como acertadamente las consideraba D. Ddmaso
Ledesma su recopilador y transcriptor.

Se trata de La Charrascona, en su variante de Carpio de Azaba?,
por la que confiesa haberse visto siempre sorprendido, gracias a

2. LEDESMa, D.: Cancionero Salmantino (Salamanca, 1907) 36.
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«la majestad de su arco melddico y al juego de sus variantes cro-
mdticas que en este caso superan la simple funcion decorativa, para
desemperniar un mecanismo ambivalente desde el punto de vista ar-
mdnico» *,

El hecho de que al compositor Miguel Alonso le impresione con
tanta fuerza la estructura arménica de La Charrascona, estimula mi
deseo de iniciar un trabajo sobre la evolucién de algunas formas
musicales populares salmantinas, a través del tiempo y de los ele-
mentos contaminantes, que, por supuesto, hay que aceptar. No po-
demos considerar como positivos todos los factores que contribufan
al total aislamiento de nuestras gentes del medio rural, ni negativos
son siempre los efectos que producen en estas personas los diversos
medios de comunicacién social que ahora estdn a su alcance. Pero
esta aceptaciéon de la realidad nos ayuda a comprobar el fenémeno
de la transformacién de nuestra cancién popular desde sus variantes
primitivas, hacia una especie casi indiferenciada. Por todo ello, in-
tento demostrar la urgente necesidad de estudiar los Cancioneros
Populares Salmantinos y familiarizarnos con nuestras primitivas for-
mas musicales populares; dotadas de esa constante que identificé a
la cancién popular salmantina y que con tanta claridad han detec-
tado Miguel Alonso, Manuel Garcfa-Matos, Eduardo Martinez Tor-
ner, especialistas que han realizado estudios sobre nuestra muiisica
popular, basados en demostraciones escritas y razonadas sobre el
pentagrama y el trabajo comparativo. Los tres realizaron también
trabajo de campo y, sin embargo, la mayoria de las demostraciones
que apoyan sus obras publicadas se verifican sobre ejemplos del
Cancionero del profesor Ledesma. Miguel Alonso, Manuel Garcfa
Matos y Eduardo Martinez Torner parecen estar de acuerdo —dada
la actitud seguida en sus investigaciones— en que las transcripciones
realizadas por nuestros ilustres musicélogos salmantinos ofrecen
garantias de fiabilidad.

El estudio de dichas transcripciones nos prepara mejor para el
trabajo de campo, ya que colabora a una observacién meditada,
serena y rigurosa que ayuda a descubrir esa constante de identidad
en las versiones que nos ofrecen nuestros informadores actuales y,
cuando esa constante de identidad aparece, podemos valorar con

3. ALONso, M.: Art. cit.
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toda justicia y también con gozoso orgullo la honradez y la sabi-
durfa musical de los dos maestros salmantinos, Ledesma y S&nchez
Fraile.

Con respecto al primero, puedo aportar un documento valioso
que refrenda ademds la minuciosidad con que el profesor Ledesma
intentaba reflejar el clima que rodeaba al informador; para lograrlo,
evitaba ser visto por el mismo y esta circunstancia favorecfa la
espontaneidad de la interpretacién, que se traducia en una trans-
cripcién inapreciable. Da fe de ello la carta autégrafa que el escritor
salmantino Manuel Fulgencio Martin Garcfa (Agacir) dejé en mis
manos poco antes de morir.

Transcribo esta carta a continuacién, haciendo constar desde
estas paginas mi homenaje al amigo que se fue*.

4, Manuel Fulgencio Martin Garcfa (Agacir). Salamanca, 1883-1976,
Miembro del Centro de Estudios Salmantinos. Escritor y poeta, dedica a Sa-
lamanca toda su obra literaria recogida en varios libros y en numerosos ar-
ticulos aparecidos en el diario El Adelanto. Principales libros publicados:
Mies al viento (1955), Salamanca de ayer (1956), Rama de Roble (1957), Calor
de llama (1959), En la Ribera del Tormes (1967), Por el aire claro, Salamanca:
Horas de Ausencia (1973), Elegia (1975).
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El contenido de esta carta es rico en matices y sugerencias de
diversa indole que merecen una atencién y un comentario deteni-
dos. Pero en este momento es preciso fijar la atencién en un parrafo
que nos abre camino para llegar a las consecuencias que intentamos
sugerir: «...todo ello es sencillisimo, pero puro; tomado directa-
mente de los cantores del campo y tamborileros y en el mismo
lugar donde se cantan y bailan; y muchos transcritos sin que se
hayan ellos dado cuenta, que para esta transcripcion, influye mucho
el que sea como ellos los cantan o con alguna variacién que pu-
diera influir mucho en su verdadera purezas.

Demostrada una vez mds la autenticidad con que el profesor
Ledesma realizaba sus transcripciones, pasemos al estudio de las
que, a mi entender, son variantes de La Charrascona®, elegida por
Miguel Alonso para el trabajo a que nos estamos refiriendo®.

Dicha variante es arcaica; encierra, en efecto, resonancias an-
cestrales y profundas; sin embargo, la informadora del profesor
Ledesma en Carpio de Azaba estaba ya musicalmente mis evolu-
cionada (tal vez posefa también mejores dotes interpretativas) que
el informador de Robleda, transmisor de la versién antecedente de
nuestra conocidisima Charrascona.

Transcribo a continuacién una primitiva Charrascona, recogida
en Robleda’, que considero pre-existente a la variante de Carpio
de Azaba.

Fundamento la suposicién de esta pre-existencia en que el am-
biente modal, tan acusado en ella, y la simplicidad de su dmbito
melédico hacen suponer la poca familiaridad que el ofdo del infor-
mador de Robleda habia establecido con las tonalidades modernas.

Pienso que también el profesor Ledesma debié considerar esta
version como de mayor antigiiedad, puesto que —segiin su criterio
de clasificacién— la incluye en el Cancionero con anterioridad a la
variante recogida en Carpio de Azaba.

Segiin la opinién del musicélogo y compositor Miguel Alonso,
tanto esta versién de Robleda, como las otras variantes que mos-
traremos a continuacién, se desenvuelven en un claro tercer modo

5. ALonso, M.: Art. cit.
6. Ibid.
7. LeEDEsMA, D.: O. cit,
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gregoriano al que los cantores populares le anaden cromatismos,
ateniéndose unicamente a su inspiracion y a la pericia interpreta-
tiva y es, a su juicio, «el juego de sus variantes cromdticas que su-
peran la simple funcion decorativa, lo que desempenia un meca-
nismo ambivalente desde el punto de vista armonico. Todo estd
supeditado a una corriente subterrdnea que va impulsando y moti-
vando la sucesion de las frases melddicas y obedece a los dictados
de esa armonia que impulsé la creatividad de aquellos artistas ano-
nimos y dio vida a tantas y tan bellas pdginas musicales *».

Lu Charrascona, Nt dedsyuir
La dicte liidoto Samaniegeyde Rubied aiC-Kdrigu) "'}f‘ 23-4.
(m-38) % )

LaCharrascoamesin wn . In voes porfalin dea-li _wen to.....
Lis wu_geres u_nnhis_to _rin que tiemou el pa < pelonn,
L i ~ ESTRIBILLO.
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= L4
guei s vas beo ceara liv - me wil wrorobas de pi.mien.to yoe auode
des gra.cia_do de aguel  bow_ bru qur e lnwr _pa e oer..... Yue mn_da

1aChar.oas.comars 04 wivla quevuelve In Charraseo-ns st mue.re.,.
InCharrasconaes 13 mals guevuelve 1 Charracco-ia se musre........

Si nos atenemos a las teorfas del profesor Garcia Matos? la
versién de La Charrascona recogida en Robleda por el profesor
Démaso Ledesma se construye melddicamente sobre la escala de
mi con doble tercera (mi, fa, sol, sol sostenido, la, si, do, re, mi)
ya que el sol se usa natural y sostenido, indistintamente. La suce-
sibn melddica se apoya varias veces en el mi (su ténica) para, al

8. ALonso, M.: Art. cit.

9. Garcia Matos, M.: Antologia del Folklore Musical de Esparia, inter-
pretado por el pueblo espariol, Primera seleccién antolégica (Madrid, 1960)
HH 10107/8/9/10.
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final, encontrar en ella casi siempre el reposo natural con el que
concluye. Esta conclusién seria también vilida si se efectuase sobre
la tercera o sobre su quinta, siempre en sentido descendente en
forma gradual. En el ejemplo que nos ocupa, la sucesién melddica
se apoya definitivamente en el mi, como puede observarse.

Para el profesor Garcia-Matos esta escala de mi con tercera di-
plice supone un ejemplo de la modalidad propia de los sistemas
orientales que, al parecer, usaban los drabes con predileccién. Fre-
cuentemente se atribuye a éstos la introduccién en Espafia de esta
modalidad musical; sin embargo, compartiendo la opinién, creo que
definitiva, del profesor Garcia-Matos, es probable que «aunque los
drabes tomasen sus primeros conocimientos musicales de Bizancio
y Persia» " y sea posible que los espanoles «hereddsemos de los dra-
bes este sistema musical oriental preferido por ellos, no existen
todavia pruebas decisivas que garanticen la atribucidn de esta
herencia» ™.

Si se observa que la escala que nos ocupa, en la versién que
prescinde de la tercera natural, «es propia de la musica de los
pueblos que se encuentran situados desde la India asidtica y a tra-
vés de todo el norte africano, hasta Marruecos occidental» ®, se
llegard a la conclusién de que son muchos y distintos pueblos los
que poseen dicha modalidad musical, por lo que tienen que existir
serias razones histéricas que podrian aportar los especialistas para
poner en tela de juicio la afirmacién de que tal o cual pueblo (en
este caso el drabe) fuese el trasmisor de esta antiquisima escala
modal que no deberemos confundir con la de un modo diaténico
actual que se resuelve sobre su quinto grado, sino que mi es la
ténica bien caracteristica.

Los ejemplos de cancién popular construida sobre esta escala
son muy frecuentes en casi todas las regiones de Espaiia. A través
de la obra del profesor Garcia Matos ®, aparecen ejemplos vivos en

Galicia, Islas Canarias, Leén, Andalucfa, Extremadura, Valencia, Islas
Baleares, Murcia.

10. Garcia Matos, M,: Lirica Popular de la Alta Extremadura, ed. s.l.,
11. Garcia MaTtos, M.: Antologia del Folklore.

12. Garcia MaTtos, M.: Antologia del Folklore.
13. Garcfa Martos, M.: Antologia del Folklore.
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Felipe Pedrell reconoce este modo oriental '* como «elemento vive
en la cancion popular de las comarcas por él investigadas, en Tarra-
gona, Lérida e Islas Baleares».

En los Cancioneros Salmantinos se encuentra con frecuencia la
escala que nos ocupa y en mi trabajo de campo he podido escuchar
ejemplos interesantes. Sin embargo, en nuestra provincia, al igual
que ocurre en el resto de las provincias espafiolas donde aparece tal
escala, su construccién ha ido evolucionando poco a poco con infil-
traciones de marcado sabor moderno que la van desviando hacia la
tonalidad menor.

Este proceso evolutivo es estudiado por Eduardo Martinez Tor-
ner ®, que lo considera como un encuentro de la escala andaluza
(para nosotros oriental) con la europea o diaténica. Entre los ejem-
plos que emplea Martinez Torner en la demostracién, sefala como
fenémeno curioso de evolucién en este sentido, el canto nimero 35
del Cancionero del profesor Ledesma A la valerosa. Con anteriori-
dad a é€l, presenta un ejemplo de canto andaluz «de tradicion an-
tigua, para ver como se va transformando en otras comarcas espa-
nolas y aun dentro de la misma Andalucia». Su intencién no es la
de encontrar en cada una de ellas exactitud formal, sino una analo-
gfa evolutiva en lo que se refiere a la transformacién tonal y a esta
finalidad intento llegar, a través de los ejemplos que integran este
trabajo.

Veamos cémo estudia el profesor Garcia Matos el proceso evo-
lutivo de la escala construida sobre mi con tercera duplice a través
de esta obra ', donde todavia la denomina ardbigo-andaluza o modo
ardbigo:

«Hay ahora una mds crecida porcidn de canciones de esta clase,
en que apreciamos ya verificarse, como una infiltracion de giros y
cadencias de marcado sabor moderno, que no responden a la técnica
pura tradicional. Son canciones que evolucionan y llegan, inclusive,

14. PEDRELL, F.: Cancionero Musical Popular Espariol. Tomo I (Barce-
lona, 1958).

15. MARTINEZ TORNER, E.: Folklore y costumbres de Espara. Tomo 11
(Barcelona, 1934). MArTINEz TORNER, E.: Ensayo y clasificacion de las melo-
dias de romance, en Homenaje a Menéndez Pidal, Tomo IT (Madrid, 1926).

16. Garcfa Matos, M.: Lirica Poular,
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a decolorarse casi por completo, desvidndose hacia la tonalidad me-
nor de nuestros tiempos que es, sin duda, la que mds afinidades
tiene con la ardbigo-andaluza. Se observa en ellos una acentuada
tendencia modulatoria, bien hacia el cuarto grado y en ocasiones
hacia la homdnima, tomada en calidad de tono menor. El sentimien-
to o cardcter de la antigua tonalidad ardbiga va perdiendo ese am-
biente voluptuoso que le es propio, para tomar un aspecto de mds
virilidad. El concepto de nota sensible se empieza a sentir con fuerza
y al principio en incisos, y luego ya, en las cadencias intermedias,
se hace presente la tonica menor como nota fundamental de reposo
y atraccion»

Y tras sefialar varios ejemplos del Cancionero de la Lirica Po-
pular de la Alta Extremadura, en el que verifica este estudio, con-
tinda diciendo: «Nadie ha reparado, que yo sepa, en que de este ori-
ginal proceso modulatorio y de evolucién del modo ardbigo al modo
moderno menor, nace un género musical de suma trascendencia ar-
tistica para la misica espaniola. Es, principalmente, el que se origina
de la dalternancia modulante de las ténicas homdnimas» (y sefiala
ejemplos del citado cancionero extremeiio).

«Del examen de estos documentos, hallamos un tipo de escala
que ofrece una muy rica variedad. De esta escala, no siempre son
empleados integramente los cromatismos». La escala es la siguiente:

) { U%—Dtl[

2 Fa
e B Lt
S

-

1

«...y esta gama no es privativa de Extremadura, sino que se
encuentra por igual en las regiones de Castilla y Leon, con cuyas
regiones guarda Extremadura grandes relaciones de parentesco mu-
sical. En los contados Cancioneros que hasta la fecha se han publi-
cado de algunas provincias castellano-leonesas, aparecen profusa-
mente muchos ejemplos contenidos en la tal escala. A titulo de
corroborar esto, no resistimos a la tentacién de traer aqui uno de
los mds bellos ejemplos que conocemos del género: se encuentra en
la pdgina 19 del Cancionero Salmantino de Ledesma, y en él se hace
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uso del cromatismo completo de la escala, con tal gusto y propiedad,
que muy bien puede servir de muestra aleccionadora, por lo sabia-
mente que son manejados los diversos elementos coloristicos: he
aqui el tema que tal vez no han advertido muchos (transportdmosle
a la tesitura propia de la escala, pues en su Cancionero aparece una
cuarta mds alto)».

3 M. GARCIA MATOS =
qlldac.rp_?_ud n"'dﬂ&;u,j Apr (o s 7> A 72’.«./ .
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He aqui un ejemplo de proceso evolutivo, no idéntico (por no
haber alcanzado el nuestro el ingreso definitivo en el tonor menor),
pero s semejante al de La Charrascona en la variante de Carpio de
Azaba que incluiremos a continuaci6n, transportada también a la
tesitura propia de la escala que nos ocupa y en la que se presentaba
su version-antecedente de Robleda (pentagrama ndmero 1).
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El proceso evolutivo de esta variante estd mds cercano al am-
biente modal y més alejado del modo menor moderno que en el
caso del ejemplo aportado por el profesor Garcia Matos. Pero si me
parece dicho proceso mucho mas avanzado con respecto a la versién
de La Charrascona recogida en Robleda y que nos ha servido como
primer ejemplo o punto de partida.

Es interesante la observacion de la proximidad geogrifica de to-
dos estos ejemplos: Robleda, Campillo de Azaba, Carpio de Azaba.
Agallas no esti demasiado alejada de todos ellos. Y esta variante de
Agallas recogida por el profesor Ledesma en la pagina 36 de su
Cancionero —justamente a continuacién de La Charrascona de Car-
pio de Azaba— es muy valiosa para nuestro andlisis evolutivo:
Melédicamente, sigue el mismo proceso que la anterior; mantiene,
a mi entender, el ambiente modal. Pero el ritmo es aqui anacrisico
y nos prepara para una posterior variante de Sobradillo, mis mo-
derna, pero no menos interesante:

1 n

csu) Jandic Vieba fr waslta, = Cant. e Jrinsh bdoruie 745965 w295~
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La versién de Sobradillo que ofrezco a continuacién ha sido re-
cogida y transcrita por José Gonzdlez Méndez " en septiembre de
1952. Es también anacrisica y el estribillo se resuelve en compds
de 3/8, con lo que pierde un poco de solemnidad, aunque gane en
viveza. Sin embargo, la primera parte conserva esa majestad del arco
melédico comin a las versiones anteriores.

17. Gonzdlez Méndez, José: Natural de Sobradillo. Estudié en el Semi-
nario de Ciudad-Rodrigo. Colabord, durante la década de los 50, con el
profesor Sanchez Fraile, publicando ya interesantes transcripciones de Can-
cién Popular Salmantina en las Hojas Folkldricas del Centro de Estudios Sal-
mantinos. Estudios superiores de Piano, Armonia y Composicién en los Con-
servatorios de Madrid y Sevilla.
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Es ésta una versién muy interesante que pervive, pese a la an-
tigiledad comprobada por el recopilador y transcriptor, que al en-
vidrmela en agosto de 1973, adjunta una carta donde dice lo si-
guiente: «Como ves, te adjunto un villancico, llamémosle romance,
que me ha traido bastante de cabeza por su ritmo algo enrevesado
en la primera parte, hasta que di con el que creo punto exacto y
fiel en su transcripcién. Los cuatro primeros versos, de los ocho que
consta cada pasaje, los cantaba un o una solista, a quien contestaba
el grupo, ya en ritmo ternario. La dificultad estriba en los tiempos
fuertes de la primera parte y en unas pequevias sincopas —llamé-
moslas asi— que le dan un matiz especial y que pueden hacer caer
en la trampa del 5/8.Tiene que ser muy antiguo, porque mi bisabuela
se lo cantaba @ mi madre cuando ésta era una nina. Podemos calcu-
larle que su trasmision oral en la familia, se remonta a 140 aios, dada
la edad de mi madre».

Al igual que en las tres variantes anteriores, transcribo ésta,
transportada a la tesitura propia de la escala de mi. Transcribo sola-
mente la primera parte del villancico *, por ser suficiente para este
estudio y porque al tratarse de una versién inédita muy interesante
y magistralmente transcrita, incluyo la versién original —letra y mu-
sica— al final de este trabajo.

I.'-_rrﬂ".-:.zz-- = ﬂr-—
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A través de este proceso modulatorio, nuestra cancién popular
se ha enriquecido. No cabe duda de que el &mbito mel6dico de la

18. Existe una grabacién bastante fiel a esta partitura: Villancicos Popu-
lares, disco a 45 r.p.m. interpretado por los Coros Parroquiales de Hinojosa
de Duero y de Lumbrales, bajo la direccién de Teresa Galante y de Felisa
Galache, respectivamente. Edita PAX N 306% (Madrid, 1965). Cara A. Banda 2
“Resuenen, resuenen”.
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primera versién de La Carrascona —Robleda— es mds reducido que
el de su luminosa variante de Carpio de Azaba, y no llega tampoco
al que presentan las variantes de Agallas y Sobradillo.

Es precisamente a través del enriquecimiento cromdtico donde
se me plantea la duda del posible origen del mismo:

(La evolucién cromdtica parte instintivamente del cantor po-
pular que afiade cromatismos a los viejos modos gregorianos, o bus-
camos la razén de esos elementos cromaticos en la vieja escala de
origen oriental, mi, fa, sol, sol sostenido, la, si, do, re, mi?

No me es posible, ni mucho menos conveniente, hacer afirmacio-
nes rotundas. Més bien creo que pueden darse ambos casos. Y serd
muy laborioso, pero enormemente interesante, el intento de descubrir
el verdadero origen de este tipo de evolucién en cada una de nues-
tras més interesantes canciones populares, porque lo que si veo claro
es lo siguiente:

Cuando el cantor popular se inspira en las melodias gregorianas
que oy6 y canté de nifio, por supuesto que las transforma, enrique-
ciéndolas con cromatismos: esto lo hemos vivido en nuestra pro-
vincia las personas mayores de cuarenta y cinco afos, sin ir mds
lejos. Baste recordar alguna variante de la misa de Angelis re-creada
por alguno de los viejos sacristanes de nuestra provincia. El Miserere
que en Mogarraz entoné hasta el afio 1976 el inolvidable Sr. Gerardo
Martin Barés es otro ejemplo de lo que antecede.

Pero no es menos cierto que los compositores del viejo canto
eclesidstico se inspiraron muchas veces en las formas musicales po-
pulares que, por transmisién oral, han podido perdurar a través de
innumerables generaciones.

En alguna de esas formas musicales arcaicas, bien podria subyacer
esa tendencia a la tercera diplice propia de la escala oriental de mi,
que —en mi opinién— predispone a la introduccién de otros croma-
tismos y atn a la interpretacién del cuarto de tono.

Para Monsenor Higinio Anglés no estaba claro cudles de estas
melodfas fueron las originales: «las gregorianas o las tonadas folk» *
«... la mayor proporcién de canciones semejantes a las melodias del

19. ANGLES, H.: Relations of Spanish Folk Song to the Gregorian Chant,
en “Journal of the International Folk Music Council” 16 (1964) 54-56.
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folklore tradicional, se encuentra en el repertorio del Ordinario de
la Misa o Kiries. Esto es logico, dado que la congregacion se acos-
tumbré a oir las melodias liturgicas cada domingo en la iglesia. . ,
En los Dramas Sagrados y Misterios religiosos de la Edad Media,
siempre se cantaban tonadas de Himnos Litirgicos, aplicados a textos
en lengua verndcula de Cataluria o de Castilla.

Entre los numerosos problemas que este estudio plantea, hay
uno que merece especial atencion: El problema es descubrir cudles
de estas melodias fueron las originales: las gregorianas o las tonadas
folk. Hay casos en los que podemos asegurar que una melodia po-
pular procede directamente de una gregoriana; pero hay, ciertamente
casos en los cuales el compositor de una melodia gregoriana obtuvo
su inspiracion de una melodia tradicional».

FORMAS MUSICALES MENOS DIFERENCIADAS

De la evolucién que, a través de las variantes transcritas hemos
podido observar, se desprende que las versiones recogidas en Carpio
de Azaba, Agallas y Sobradillo, se desenvuelven en un médulo ar-
monico menos arcaico que el de la version antecedente de Robleda,
pero —tal vez— no menos caracteristico y representativo de nuestra
expresion popular musical. Durante este proceso modulatorio nuestra
cancién salmantina se ha enriquecido en efectos cromdticos, que le
confieren un cierto barroquismo, muy de acuerdo con otro tipo de
expresiones artisticas del pueblo salmantino. Es decir, que la moder-
nizacidn de la escala sobre la que se construyé la cancién primitiva
no ha supuesto pérdida de identidad, porque ha conservado fielmente
otros elementos musicales esencialmente diferenciadores: velocidad
aproximada, de la que se deriva una interpretacién solemne y majes-
tuosa que se comprueba hasta en la mds moderna de las transcrip-
ciones, la verificada por José Gonzédlez Méndez en Sobradillo, con
un aire largo (bien declamado). Esta interpretacién, sin concesiones
a la prisa y que se resuelve en notas prolongadas ad libitum al final
de cada frase, permite al cantante realizar correctamente las silabas
melismaticas, sin que ello suponga pérdida de ritmo ni cambio de
velocidad.

La corriente uniformadora que se detecta, principalmente en me-
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dios urbanos, ha transformado bastante el sentido majestuoso de
esta cancidn.

Con frecuencia podemos oir una variante de La Charrascona en
compés de 3/8 y con sus melismas totalmente perdidos.

De la variante de Agallas, que se recoge en el pentagrama ni-
mero 4, existe hoy una versién —EI Tintero de la Hilaria— también
transformada frecuentemente. He podido escucharla en compés de
3/8 y casi carente de melismas.

Se trata de versiones un tanto raquiticas, mds cercanas al vals
que al fandango salmantino.

La transcripciéon que aporto de La Charrascona puede servirnos
de ejemplo comin, puesto que el empobrecimiento se produce en
el mismo sentido para ambas versiones:

Podria argiiirse que esta evolucién es necesaria para convertir en
bailable tan bella melodfa, si no se diese la coincidencia de que a la
velocidad sefialada por el metrénomo en cualquiera de las versiones
anteriores, éstas pueden ser perfectamente bailables. El baile, en este
caso, reviste también solemnidad. Si queremos hacer un baile indi-
ferenciado y menos solemne y, en nombre de este deseo, transfor-
mamos el compis y hasta el arco melédico de nuestros cantos, caere-
mos en lo que José Gonzdlez Méndez lamentaba a través de la carta
que me envi6 desde Cidiz el 18 de agosto de 1973 y de la que creo
necesario transcribir el siguiente parrafo: «... pues incluso nuestros
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cantos para danzar, pueden ser desplazados en su belleza primitiva,
a golpe de tanto ritmo mal interpretado, o «golpeteor» de guitarra o
no saber darle el matiz genuinov.

Creo que, de todo lo expuesto, bien puede sacarse la conclusién
de que existen razones poderosas que invitan a no perder de vista
las variantes heredadas de nuestros maestros de la misica popular
salmantina. No se trata de variantes muertas, como algunos autores
llaman a las versiones de los Cancioneros.

Concretamente, la version de La Charrascona recogida por el
profesor Ledesma en Carpio de Azaba se interpreta con fidelidad
al Cancionero por el 82 % de las 75 personas a las que rogué me
la cantasen, durante los tres ultimos meses de 1981 y el primer se-
mestre del afio 1982. Se trata de personas mayores de 45 afios y
menores de 85, nacidas en Fuenteguinaldo, Robleda, El Payo, Lum-
brales, Sobradillo, Ciudad Rodrigo, Buenamadre y Salamanca. De
ellas, un 20 9% ha residido siempre en sus lugares de origen; un
25 %, aproximadamente, ha emigrado durante varios afnos y ha vuel-
to. El resto ha vivido siempre en Salamanca.

Pilar MAGADAN CHAO
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68

VILLANCICO - ROMANCE

(Se cantaba en Sobradillo, Salamanca).
Recogido por Jost GONZALEZ MENDEZ,
en septiembre de 1952. Las variantes
que van a pie de pdgina recogen otro
dictado.

En el nombre de Jesus

y de la Virgen Maria,
vengo a cantar estos gozos
con contento y alegria.

Angeles del cielo
dadnos vuestra voz
para que podamos
alabar a Dios.

Nos dicen las profecias
que, cumplidas las edades,
en el portal de Belén

una virgen serd madre,

Leyendo la virgen
estas profecias
suplica a los cielos
que llegue este dia,

Se presenta San Gabriel
en una humilde morada,
en donde estaba la virgen
muy piadosa y recatada.

“Dios te salve, virgen",
le dice a Maria,

“de tu misma sangre
nacerd el Mesfas",

“(Cémo tengo que ser madre
si no conozco varén?

jNo es posible que yo acepte
con mi voto dado a Dios!”,

“Jamds tu pureza
quebranto tendrd;
que el Amor Divino
tan sélo obrard”.
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Con el “si" que dio la Virgen
respondiendo a la embajada,
se hizo la Madre de Dios, *
y del mundo venerada.

Y en aquel instante
en aquel momento
el Amor Divino
obré tal portento.

San José, que no sabia

tan soberano misterio,

viendo a su esposa en tal suerte,
se llené de sentimiento.

“1Qué es esto que veo?
mi Dios jAy de mi!

[Mi esposa eestd encinta!
iYo quiero morir!™...

Traté el santo de ausentarse,
por no sufrir tal deshonra.
Se retiré a descansar,

y ha recogido su ropa.

Se quedd traspuesto

y un dngel le dice:
“De Dios es la obra,
tu esposa estd virgen".

Te pondrds luego en camino
a la ciudad de Belén

con Maria, virgen madre,
que alli! Dios ha de nacer.

San José apareja
una humilde borrica,

para que Maria
no? tenga fatiga.

Del Verbo.
1. El nifio.
2, No sufra fatigas.
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Emprendieron el viaje

la Virgen y San José
segiin® costumbre tenian

de empadrcnarse en Belén ®.

La Virgen encinta,
larga la jornada;
iVamos a ayudarle,
que va ya cansada!

Entre amigos y parientes
los dos posada buscaban;
como los veian tan pobres
a la calle los echaban.

La Virgen le dice:

“No busques posada,
que todas las puertas
nos estdn cerradas'.

Llegé San José llorando
a la puerta de un mesén
vy el mesonero inhumano
*“(Quién me llama?"” contestd.

“Son dos caminantes,
que buscan posada,

son un hombre anciano
vy una embarazada”.

Tirano cual ningtin hombre
le contesta el mesonero:
“Que huéspedes en mi casa
no los quiero sin dinero”,

Nadie los conoce;
ninguno los quiere;
y llenos de pena
al camino vuelven,

3, Seglin estaba mandado
4. Por un edicto cruel
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Salieron de la ciudad

y hacia el campo se marcharon,
y en un albergue de bestias
alli los dos se arrimaron.

Con mucha alegria?
barren el portal
San José y Maria
para descansar.

A eso de la media noche,®
San José prepara lefia
para calentar la Virgen,
porque de frio se hiela.

Cuando San José

fue a encender la luz,
se encontrdé nacido
al Nifio Jesiis.

Los dngeles por el aire

se van cantado la “Gloria",
hacia el portal de Belén,
porque ya llegd la hora.

Ya llegé la hora,

ya ha llegado el dia

en que se han cumplido
antiguas profecias®,

Los pastores no sabfan

tan seialado “misterio";

un dngel les anuncié

que ha nacido el Rey del Cielo.

“Recoged tomillos
por aquestos montes
que el nifo ha nacido
al tocar las doce".

5. Con mucha paciencia
limpian el portal.

6. A las doce menos cuarto.

7. Estas profecias.
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Los pastores y pastoras
todos juntos van a ver
al Nifio Dios que ha nacido
en el portal de Belén,

Llevaban corderos,
queso, leche y miel
con gran agasajo
al Nifio Manuel.

Las trompetas y el clarin,
las zambombas y el timbal
anuncian el nacimiento

de nuestro Rey celestial &,

Resuenen, resuenen,
porque ya nacié

entre inmundas pajas *
el Hijo de Dios.

8. Dios.
9. Humildes.
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