
NOTAS SOBRE LA CANCION POPULAR SALMANTINA 
Evolución hacia formas musicales menos diferenciadas 

• Pilar MAGADAN CHAO 

nació en Meira (Lugo) el l?-Xl- 1990. Residente en Sala. 
manca desde 1942, estudió soHeo, armonía y piano en Jos 
Conservatorios de Salamanca y Madrid. Bajo la dirección 

del musicólogo salmantino Aníbal Sá.nchez Fraile profun­
di26 en el estudio de la obra de Fr:i.ncit:co de S:ilinM y 
de los Cancioneros Salmantinos de Dámaso Ledesma y del 
propio Sánchet Fraile. Es miembro de número del Centro 
de Estudios Salmantinos. Desde 1971, publica en El Ade· 
lanto doce largos capítulos de su trabajo Lo canción PO· 
pular salmanti11a, base de un libro en prensa titulado 
Notas sobre la canción popular salmantino. Creadora del 
grupo '·Voces Blancas Salmantinas", con el que desde 1971 
(mediante conferencias. conciertos y me.<as redondas) lleva 
a cabo la divulgación de los Cancioneros salmantinos y de 
su propia investigación. Con este fin ha grabado cinco 
discos, con libretos que desarrollan su contenido; Sala­
ma11ca - Música P<>1>ular (I, Il, rvi.· Por Tierras Salma11-
ti11as (Ill), Villancicos de Salamanca (V). Colaboraciones 
en Reseña, Ron.sel, Artesa1ial, La Espiga y Revista ele 
Dialectología y Tradiciones Populares del C.S.I.C. Ha sido 
directora d e la Escuela de Tamborileros de la Diputación 
Provincial, desde su fundación en diciembre de 1974 y en 
la que inició el funcionamiento de la misma y desarrolló 
una metodología para el aprendizaje de los instrumentos 
populares salmantinos, con resultados favorables inmedia· 
tos. Dimitió de e!'te cargo en agosto de 1978. Ha interve­
nido individualmente y con su grupo, en trabajos para las 
s iguientes televisiones: "TVE", "Televisa" (mexicana) y 
"Teleac" (holandesa) . Es Perito ?>forcantil, desdt: 1948, y 
Profesor Mercantil, desde 1956, por la Escuela Superior 
de Comercio de Salamanca. Es funcionario público, ac­
tualmente destinada en la Dirección Provincial del Mi­
nisterio de Trabajo de Salamanca. 

Creo necesario agradecer al ilustre compositor y musicólogo Mi­
guel Alonso su trabajo Profundidad del cancionero charro 1, ya que 
el contenido del mismo prueba una vez más que las transcripciones 

l. ALONSO, Miguel: Ciudad-Rodrigo, Carnaval - 1981 (Ciudad-Rodrigo, 
1981), pp. 287-9. 
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que aparecen en nuestros dos Cancioneros Populares Salmantinos, 
editados en 1907 y 1943, marcan, en gran parte de los casos, unos 
cánones importantes para la identificación de esa constante que 
•personaliza nuestros cantos haciéndolos diferentes de otros f olklo­
res, incluso muy cercanos a nosotros. Es un algo que les imprime 
carácter, 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 ayudarán, 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 melodías po­
pulares transcritas por él mismo, tras el primordial estudio y aná­
lisis de las recogidas en el Cancionero Salmantino del profesor Dá­
maso Ledesma (1907) y en el Nuevo Cancionero Salmantino del 
profesor Aníbal Sánchez Fraile (1943). 

Como consecuencia de sus observaciones, nos comunica lo que 
para él está clarísimo - consecuencia que comparto plenamente- : 
u •• .la organización annónica de una sirztaxis admirable y original 
que corresponde a resonancias ancestrales y profundas . .. ; módulos 
armónicos perfectamente organizados (¡qué difícil resulta para el 
que está ajeno a esta problemática, descubrir estos valores tan ca· 
racteristicos y personales!)•. 

Para ilustrar estas y otras afirmaciones encerradas en la sugerente 
lección, el musicólogo Miguel Alonso -en una elegante actitud­
no intenta deslumbrarnos con la transcripción personal de alguna 
canción popular recogida por él mismo, pese a que podría aportar 
magistrales transcripciones. Para él, sí parece que cuentan la anti­
güedad de las recopilaciones y el criterio de selección con que las 
ordenó el profesor Ledesma, ya que Miguel Alonso, para ilustrar su 
trabajo, eligió una transcripción de la Sección Primera del Cancio­
nero de Ledesma, dentro de las tonadas de primer orden o de sabor 
regional más puro, como acertadamente las consideraba D. Dámaso 
Ledesma su recopilador y transcriptor. 

Se trata de La Charrascona, en su variante de Carpio de Azaba 1, 

por la que confiesa haberse visto siempre sorprendido, gracias a 

2. LEDESMA, D.: Cancionero Salmantino (Salamanca, 1907) 36. 
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u la majestad de su arco melódico y al juego de sus variantes cro­
máticas que en este caso superan la simple funci6n decorativa, para 
desempeñar un mecanismo ambivalente desde el punto de vista ar­
m6nico » 3• 

El .hecho de que al compositor Miguel Alonso le impresione con 
tanta fuerza la estructura armónica de La Charrascona, estimula mi 
deseo de iniciar un trabajo sobre la evolución 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 contribuían 
al total aislamiento de nuestras gentes del medio rural, ni negativos 
son siempre los efectos que producen en estas personas los diversos 
medios de comunicación social que ahora están a su alcance. Pero 
esta aceptación de la realidad nos ayuda a comprobar el fenómeno 
de la transformación de nuestra canción 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 identificó a 
la canción popular salmantina y que con tanta claridad han detec­
tado Miguel Alonso, Manuel García-Matos, Eduardo Martínez Tor­
ner, especialistas que han realizado estudios sobre nuestra música 
popular, basados en demostraciones escritas y razonadas sobre el 
pentagrama y el trabajo comparativo. Los tres realizaron también 
t rabajo de campo y, sin embargo, la mayoría de las demostraciones 
que apoyan sus obras publicadas se verifican sobre ejemplos del 
Cancionero del profesor Ledesma. Miguel Alonso, Manuel García 
Matos y Eduardo Martínez Torner parecen estar de acuerdo -dada 
la actitud seguida en sus investigaciones- en que las transcripciones 
realizadas por nuestros ilustres musicólogos salmantinos ofrecen 
garantías de fiabilidad. 

El estudio de dichas transcripciones nos prepara mejor para el 
t rabajo de campo, ya que colabora a una observación 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
duría musical de los dos maestros salmantinos, Ledesma y Sánchez 
Fraile. 

Con respecto al primero, puedo aportar un documento valioso 
que refrenda además 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 favorecía la 
espontaneidad de la interpretación, que se traducía en una trans­
cripción inapreciable. Da fe de ello la carta autógrafa que el escritor 
salmantino Manuel Fulgencio Martín García (Agacir) dejó en mis 
manos poco antes de morir. 

Transcribo esta carta a continuación, haciendo constar desde 
estas páginas mi ·homenaje al amigo que se fue'. 

4. Manuel Fulgencio Martín García (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
tículos 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), Elegía (1975). 
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El contenido de esta carta es rico en matices y sugerencias de 
diversa índole que merecen una atención y un comentario deteni­
dos. Pero en este momento es preciso fijar la atención en un párrafo 
que nos abre camino para llegar a las consecuencias que intentamos 
sugerir: • ... todo ello es sencillísimo, pero puro; tomado direct~ 
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 transcripción, influye mucho 
el que sea como ellos los cantan o ccm alguna variación que pu­
diera influir mucho en su verdadera pureza ... 

Demostrada una vez más 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, rescmancias an­
cestrales y profundas; sin embargo, Ja informadora del profesor 
Ledesma en Carpio de Azaba estaba ya musicalmente más evolu­
cionada (tal vez poseía también mejores dotes interpretativas) que 
el informador de Robleda, transmisor de Ja versión antecedente de 
nuestra conocidísima Charrascona. 

Transcribo a continuación una primitiva Charrascona, recogida 
en Robleda 7, que considero pre-existente a la variante de Carpio 
de Azaba. 

Fundamento Ja suposición de esta pre-existencia en que el am­
biente modal, tan acusado en ella, y la simplicidad de su ámbito 
melódico hacen suponer la poca familiaridad que el oído del infor­
mador de Robleda ·había establecido con las tonalidades modernas. 

Pienso que también el profesor Ledesma debió considerar esta 
versión como de mayor antigüedad, puesto que -según su criterio 
de clasificación- la incluye en el Cancionero con anterioridad a la 
variante recogida en Carpio de Azaba. 

Según Ja opinión del musicólogo y compositor Miguel Alonso, 
tanto esta versión de Robleda, como las otras variantes que mos­
traremos a continuación, se desenvuelven en un claro tercer modo 

s. ALONSO, M. : Art. cit. 
6. /bid. 
7. l.U>ESMA, D.: o. cit. 
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gregoriano al que los cantores populares le añaden cromatismos, 
ateniéndose únicamente a su inspiración y a la pericia interpreta­
tiva y es, a su juicio, ael juego de sus variantes cromáticas que su­
peran la simple función decorativa, lo que desempeña un meca· 
nismo ambivalente desde el punto de vista armónico. Todo está 
supeditado a una corriente subterránea que va impulsando y moti­
vando la sucesión de las frases melódicas y obedece a los dictados 
de esa armonía que impulsó la creatividad de aquellos artistas anó­
nimos y dio vida a tantas y tan bellas páginas musicales 8». 

41"r :1 l.1 t'•- Le .. ce.r., t i~ _ JK 
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t J 1 ·~J._l 
110 ti JlilrfA1J a de•. li _ u.it•11.to • •••• 
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11111 &1·-rob•• de pi - mieu-~ ~ "• .,,_ck 
"i''' 111.1 tA .,.,. _ pa h: - cr . . . .. ~Uf! u 1 .. flA 

l' J1 Ji Ji Ji /. ji 1 Ji Ji t }1 iJ 1 Ji Ji, p Ji i· ji! J1 J @ • 1 • I 
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IACbar.r&l....tuJ••,.~ . t~ nu,_ la 'l''C ni1che bCh"'·'"L.c.o-ua ¡e a1uL11 ...•• ... 

Si nos atenemos a las teorías del profesor García Matos 9, la 
versión de La Charrascona recogida en Robleda por el profesor 
Dámaso Ledesma se construye mel6clicamente 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, inclistintamente. La suce­
sión melódica se apoya varias veces en el mi (su tónica) para, al 

8. ALONSO, M. : Art. cit. 
9. GARdA MATOS. M. : Antología del Folklore Musical de España, inter­

pretado por el pueblo español. Primera selección antológica (Madrid, 1960) 
HH IOH>7/ 8/ 9/ 10. 

56 



NOTAS SOBRE LA CANCION POPULAR SALMANTI NA 
EVOLUCION HACIA FORMAS MUSICALES MENOS DJFERENCIADAS 

final, encontrar en ella casi siempre el reposo natural con el que 
concluye. Esta conclusión sería también válida si se efectuase sobre 
la tercera o sobre su quinta, siempre en sentido descendente en 
forma gradual. En el ejemplo que nos ocupa, la sucesión melódica 
se apoya definitivamente en el mi, como puede observarse. 

Para el profesor García-Matos esta escala de mi con tercera dú· 
plice supone un ejemplo de Ja modalidad propia de los sistemas 
orientales que, al parecer, usaban los árabes con predilección. Fre­
cuentemente se atribuye a éstos la introducción en España de esta 
modalidad musical; sin embargo, compartiendo la opinión, creo que 
definitiva, del profesor García-Matos, es probable que «aunque los 
árabes tomasen sus primeros conocimientos musicales de Bizancio 
y Persia» 10 y sea posible que Jos españoles «heredásemos de los ára­
bes este sistema musical oriental preferido por ellos, no existen 
todavía pruebas decisivas que garanticen la atribución de esta 
herencia» 11

• 

Si se observa que Ja escala que nos ocupa, en la versión que 
prescinde de la tercera natural, «es propia de la música de los 
pueblos que se encuentran situados desde la India asiática y a tra· 
vés de todo el norte africano, hasta Marn1ecos occidentalri 12, se 
llegará a la conclusión de que son muchos y distintos pueblos los 
que poseen dicha modalidad musical, por lo que tienen que existir 
serias razones históricas que podrían aportar los especialistas para 
poner en tela de juicio la afirmación de que tal o cual pueblo (en 
este caso el árabe) fuese el trasmisor de esta antiquísima escala 
modal que no deberemos confundir con la de un modo diatónico 
actual que se resuelve sobre su quinto grado, sino que mi es la 
tónica bien característica. 

Los ejemplos de canción popular construida sobre esta escala 
son muy frecuentes en casi todas las regiones de España. A través 
de la obra del profesor García Matos 13, aparecen ejemplos vivos en 
Galicia, Islas Canarias, León, Andalucía, Extremadura, Valencia, Islas 
Baleares, Murcia. 

s. f. 
10. GARCÍA MATOS, M.: Lírica Popular de la Alta Extremadura, ed. s. l., 

ll. GARCÍA MATOS, M.: Antología del Folklore. 
12. GARdA MATOS, M.: Antología del Folklore. 
13. GARCÍA MATOS, M. : Antología del Folklore. 
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Felipe Pedrell reconoce este modo oriental 11 como aelemento vivo 
en la canción 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 be podido escuchar 
ejemplos interesantes. Sin embargo, en nuestra provincia, al igual 
que ocurre en el resto de las provincias españolas donde aparece tal 
escala, su construcción 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 Martínez Tor­
ner 15

, que lo considera como un encuentro de la escala andaluza 
(para nosotros oriental) con la europea o diatónica. Entre los ejem­
plos que emplea Martínez Torner en la demostración, señala como 
fenómeno curioso de evolución en este sentido, el canto número 35 
del Cancionero del profesor Ledesma A lo valerosa. Con anteriori­
dad a él, presenta un ejemplo de canto andaluz nde tradición an­
tigua, para ver c6mo se va transformando en otras comarcas espa­
ñolas y aun dentro de la misma Andalucfa1. Su intención no es la 
de encontrar en cada una de ellas exactitud formal, sino una analo­
gía evolutiva en lo que se refiere a la transformación tonal y a esta 
finalidad intento llegar, a través de los ejemplos que integran este 
trabajo. 

Veamos cómo estudia el profesor García Matos el proce!?O evo­
lutivo de la escala construida sobre mi con tercera dúplice a través 
de esta obra 1• , donde todavía la denomina arábigo-andaluza o modo 
arábigo: 

•Hay ahora una más crecida purción de cancicmes de esta clase, 
en que apreciamos ya verificarse, como una inft1tración de giros y 
cadencias de marcado salxtr moderno, que no responden a la técnica 
pura tradicional. Son canciones que evolucionan y llegan, inclusive, 

14. PBDRELL, F.: Cancionero Musical Popular Español. Tomo I (Barce­
lona, 1958). 

15. MARTfNEZ TORNEll, E.: Folklore 11 costumbres de España. Tomo 11 
(Barcelona, 1934). M ARTÍNEZ TORNER, E. : Ensayo y clasificaci6n de las me/o­
dias de romance, en Homenaje a Menéndez Pida!. Tomo U (Madrid, 1926). 

16. GARCÍA MATOS, M.: Lírica Poular. 
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a decolorarse casi por completo, desviándose hacia la tonalidad me­
nor de nuestros tiempos que es, sin duda, la que más afinidades 
tiene can la arábigo-andal.uza. Se observa en ellos una acentuada 
tendencia modulatoria, bien hacia el cuarto grado y en ocasianes 
hacia la homónima, tomada en calidad de tono menor. El sentimien­
to o carácter de la antigua tonalidad arábiga va perdiendo ese am­
biente voluptuoso que le es pr<Ypio, para tomar un aspecto de más 
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 tónica menor como nota fundamental de reposo 
y atracción1> 

Y tras señalar varios ejemplos del Cancionero de la Lírica Po­
pular de la Alta Extremadura, en el que verifica este estudio, con­
tinúa diciendo: u.Nadie ha reparado, que yo sepa, en que de este ori­
ginal proceso modulatorio y de evolución del modo arábigo al modo 
moderno menor, nace un género musical de suma trascendencia ar­
tística para la música española. Es, principalmente, el que se origina 
de la alternancia modulante de las tónicas homónimas• (y señala 
ejemplos del citado cancionero extremeño). 

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

a ••• y esta gama no es privativa de Extremadura, sino que se 
encuentra por igual en las regiones de Castilla y León, ccm 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 tentación de traer aquí uno de 
los más bellos ejemplos que conocemos del género: se encuentra en 
la página 19 del Cancionero Salmantino de Ledesma, y en él se hace 
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usa del cromatismo completo de la escala, con tal gusto y propiedad, 
que muy bien puede servir de muestra aleccionad<J1'a, por lo sabia­
mente que son manejados los diversos elementos coloristicos: he 
aquí el tema que tal vez no han advertido muchos (transportámosle 
a la tesitura propia de la escala, pues en su Cancionero aparece una 
cuarta más alto)-.. 

He aquí un ejemplo de proceso evolutivo, no idéntico (por no 
haber alcanzado el nuestro el ingreso definitivo en el tanor menor), 
pero sí semejante al de La Charrascona en la variante de Carpio de 
Azaba que incluiremos a continuación, transportada también a la 
tesitura propia de la escala que nos ocupa y en .la que se presentaba 
su versión-antecedente de Robleda (pentagrama número l ). 

:;. r • ...,,..,"',,.."t""""~k. > l·"'·(l;J,,,'->. -4..::.~. ""c.y.,.(,t1h .. t,.. . e. •-' , .,. n . 
---~•-Al:rv1.) ,.... - • ....,, ,......,. «.«. ..... . r.;s.36:-·vv 

- .. _ - ·._ y - · 
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El proceso evolutivo de esta variante está más cercano al am­
biente modal y más alejado del modo menor moderno que en el 
caso del ejemplo aportado por el profesor García Matos. Pero sí me 
parece dicho proceso mucho más avanzado con respecto a la versión 
de La Charrascona recogida en Robleda y que nos ha servido como 
primer ejemplo o punto de partida. 

Es interesante la observación de la proximidad geográfica de to­
dos estos ejemplos: Robleda, Campillo de Azaba, Carpio de Azaba. 
Agallas no está demasiado alejada de todos ellos. Y esta variante de 
Agallas recogida por el profesor Ledesma en la página 36 de su 
Cancionero - justamente a continuación de La Charrascona de Car­
pio de Azaba- es muy valiosa para nuestro análisis evolutivo: 
Melódicamente, sigue el mismo proceso que Ja anterior; mantiene, 
a mi entender, el ambiente modal. Pero el ritmo es aquí anacrúsico 
y nos prepara para una posterior variante de Sobradillo, más mo­
derna, pero no menos interesante: 

La versión de Sobradillo que ofrezco a continuación ha sido re­
cogida y transcrita por José González Méndez 17 en septiembre de 
1952. Es también anacrúsica y el estribillo se resuelve en compás 
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 
melódico común a las versiones anteriores. 

17. González Méndez, José: Natural de Sobradillo. Estudió en el Semi­
nario de Ciudad-Rodrigo. Colaboró, durante la década de los SO, con el 
profesor Sánchez Fraile, publicando ya interesantes transcripciones de Can­
ción Popular Salmantina en las Hojas Folklóricas del Centro de Estudios Sal­
mantinos. Estudios superiores de Piano, Armonía y Composición en los Con­
servatorios de Madrid y Sevilla. 
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Es ésta una versión muy interesante que pervive, pese a la an­
tigüedad comprobada por el recopilador y transcriptor, que al en· 
viármela en agosto de 1973, adjunta una carta donde dice lo si­
guiente: a Como ves, te adjunto un vil/andco, llamémosle romance, 
que me ha traído 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 transcripción. 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 pequeñas síncopas -llamé­
moslas así- 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 a mi madre cuando ésta era una niña. Podemos calcu­
larle que su trasmisión oral en la familia, se remonta a 140 años, 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 IB, por ser suficiente para este 
estudio y porque al tratarse de una versión inédita muy interesante 
Y magistralmente transcrita, incluyo la versión original -letra y mú­
sica- al final de este trabajo. 

A través de este proceso modulatorio, nuestra canción popular 
se ha enriquecido. No cabe duda de que el ámbito melódico de la 

18. Existe una grabación 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 dirección 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 versión de la Carrascona - Robleda- es más 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 cromático donde 
se me plantea la duda del posible origen del mismo: 

¿La evolución cromática parte instintivamente del cantor po· 
pular que añade cromatismos a los viejos modos gregorianos, o bus­
camos la razón de esos elementos cromáticos 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. Más bien creo que pueden darse ambos casos. Y será 
muy laborioso, pero enormemente interesante, el intento de descubrir 
el verdadero origen de este tipo de evolución en cada una de nues· 
tras más interesantes canciones populares, porque lo que sí veo claro 
es lo siguiente: 

Cuando el cantor popular se inspira en las melodías gregorianas 
que oyó y cantó de niño, por supuesto que las transforma, enrique· 
ciéndolas con cromatismos: esto Jo hemos vivido en nuestra pro· 
vincia las personas mayores de cuarenta y cinco años, sin ir más 
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 entonó hasta el año 1976 el inolvidable Sr. Gerardo 
Martín Barés es otro ejemplo de lo que antecede. 

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

En alguna de esas formas musicales arcaicas, bien podría subyacer 
esa tendencia a la tercera dúplice propia de la escala oriental de mi, 
que -en mi opinión- predispone a la introducción de otros croma­
tismos y aún a la interpretación del cuarto de tono. 

Para Monseñor Higinio Anglés no estaba claro cuáles de estas 
melodías fueron las originales: «las gregorianas o las tonadas folb 19 

« ... la may<Yr proporción de canciones semejantes a las melodías del 

19. ANGLts, H. : Relations of Spanish Folk Song to the Gregorian Chant, 
en "Jo u mal of the lnternational 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 lógico, dado que la congregación se acos­
tumbró a of.r las melodías litúrgicas cada domingo en la iglesia ... 
En los Dramas Sagrados y Misterios religiosos de la Edad Media, 
siempre se cantaban tonadas de Himnos Litúrgicos, aplicados a textos 
en lengua vernácula de Cataluña o de Castilla. 

Entre los numerosos problemas que este estudio plantea, hay 
uno que merece especial atención: El problema es descubrir cuáles 
de estas melodías fueron las originales: las gregorianas o las tonadas 
folk. Hay casos en los que podemos asegurar que una melodía po· 
pul01' procede directamente de una gregoriana; pero hay, ciertamente 
casos en los cuales el compositor de una melodia gregoriana obtuvo 
su inspiración de uno melodía tradicional». 

FORMAS MUSICALES MENOS DIFERENCIADAS 

De la evolución 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 módulo ar­
mónico menos arcaico que el de la versión antecedente de Robleda, 
pero -tal vez- no menos característico y representativo de nuestra 
expresión popular musical. Durante este proceso modulatorio nuestra 
canción salmantina se ha enriquecido en efectos cromáticos, que le 
confieren un cierto barroquismo, muy de acuerdo con otro tipo de 
expresiones artísticas del pueblo salmantino. Es decir, que la moder­
nización de la escala sobre la que se construyó la canción primitiva 
no ha supuesto pérdida de identidad, porque ha conservado fielmente 
otros elementos musicales esencialmente diferenciadores: velocidad 
aproximada, de la que se deriva una interpretación solemne y majes­
tuosa que se comprueba hasta en la más moderna de las transcrip· 
ciones, la verificada por José González Méndez en Sobradillo, con 
un aire largo (bien declamado). Esta interpretación, 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 sílabas 
melismáticas, 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 canción. 

Con frecuencia podemos oír una variante de la Charrascona en 
compás de 3/ 8 y con sus melismas totalmente perdidos. 

De la variante de Agallas, que se recoge en el pentagrama nú­
mero 4, existe hoy una versión -El Tintero de la Hüaria- también 
transformada frecuentemente. He podido escucharla en compás de 
3/8 y casi carente de melismas. 

Se trata de versiones un tanto raquíticas, más cercanas al vals 
que al fandango salmantino. 

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

A Al J. ... , 

$ r r G 1. r p f1 r. J ',S f f¡ E ¡ r lpÍJ 1 f" 11 

Podría argüirse que esta evolución es necesaria para convertir en 
bailable tan bella melodía, si no se diese la coincidencia de que a la 
velocidad señalada por el metrónomo 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 compás y hasta el arco melódico de nuestros cantos, caere­
mos en lo que José González Méndez lamentaba a través de la carta 
que me envió desde Cádiz el 18 de agosto de 1973 y de la que creo 
necesario transcribir el siguiente párrafo: • ... 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 .golpeteo» de guitarra o 
no saber darle el matiz genuino». 

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

Concretamente, la versión 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 últimos meses de 1981 y el primer se­
mestre del año 1982. Se trata de personas mayores de 45 años y 
menores de 85, nacidas en Fuenteguinaldo, Robleda, El Payo, Lum· 
brales, Sobradillo, Ciudad Rodrigo, Buenamadre y Salamanca. De 
ellas, un 20 % ha residido siempre en sus lugares de origen; un 
25 %, aproximadamente, ha emigrado durante varios años y ha vuel­
to. El resto ha vivido siempre en Salamanca. 

Pilar MAGADAN CHAO 
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VILLANCICO · ROMANCE 

(Se cantaba en Sobradillo, Salamanca). 
Recogido por Jos~ GONZÁLEZ MtNDEZ. 
en septiembre de 1952. Las variantes 
que van a pie de página recogen otro 
dictado. 

En el nombre de Jesus 
y de Ja Virgen María, 
vengo a cantar estos gozos 
con contento y alegría. 

Angeles del cielo 
dadnos vuestra voz 
para que pod8Dlos 
alaba.r a Dios. 

Nos dicen las profecías 
que, cumplidas las edades, 
en el portal de Belén 
una virgen será madre. 

Leyendo la virgen 
estas profecías 
suplica a los cielos 
que llegue este d!a. 

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

"Dios te salve, virgen". 
le dice a María, 
"de tu misma sangre 
nacerá el Mesías". 

"¿Cómo tengo que ser madre 
si no conozco varón 7 
¡No es posible que yo acepte 
con mi voto dado a Dios 1 ". 

"Jamás tu pureza 
quebranto te.ndrá; 
que el Amor Divino 
tan sólo obrará". 



Del Verbo. 
l. El niño. 
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Con el "sí" que dio la Virgen 
respondiendo a la embajada, 
se hizo Ja Madre de Dios, • 
y del mundo venerada. 

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

San José, que no sabía 
tan soberano misterio, 
viendo a su esposa en tal suerte, 
se llenó de sentimiento. 

"¿Qué es esto que veo 7 
mi Dios ¡Ay de míl 
¡Mi esposa eestá encinta! 
1 Yo quiero morir!" ... 

Trató el santo de ausentarse, 
por no sufrir tal deshonra. 
Se retiró a descansar, 
y ha recogido su ropa. 

Se quedó traspuesto 
y un ángel le dice: 
"De Dios es la obra. 
tu esposa está virgen", 

Te pondrás luego en camino 
a la ciudad de Belén 
con María, virgen madre, 
que allí 1 Dios ha de nacer. 

San José apareja 
una humilde borrica, 
para que María 
no 2 tenga fatiga. 

2. No sufra fatigas. 
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Emprendieron el viaje 
la Virgen y San José 
según 3 costumbre tenían 
de empadronarse en Belén 1• 

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

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

La Virgen le dice: 
"No busques posada, 
que todas las puertas 
nos están cerradas". 

Llegó San José llorando 
a la puerta de un mesón 
y el mesonero inhumano 
"¿Quién me llama?" contestó. 

"Son dos caminantes, 
que buscan posada, 
son un hombre anciano 
y una embarazada" . 

Tirano cual ningún hombre 
le contesta el mesonero: 
"Que huéspedes en mi casa 
no los quiero sin dinero". 

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

3. Según 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 
allí los dos se arrimaron. 

Con mucha alegría 5 

barren el portal 
San José y María 
para descansar. 

A eso de la media noche, 6 

San José prepara leña 
para calentar Ja Virgen, 
porque de frío se biela. 

Cuando San José 
fue a encender la luz, 
se encontró nacido 
al Niño Jesús. 

Los ángeles por el aire 
se van cantado la "Gloria", 
hacia el portal de Belén, 
porque ya llegó Ja hora. 

Ya llegó Ja hora, 
ya ha llegado el día 
en que se han cumplido 
antiguas profecías 7• 

Los pastores no sabían 
tan señalado "misterio"'; 
un ángel les anunció 
que ha nacido el Rey del Oelo. 

,;Recoged tomillos 
por aquestos montes 
que el niño ha nacido 
al tocar las doce". 

5. Con mucha paciencia 
limpian el portal. 

6. A las doce menos cuarto. 
7. Estas profecías. 
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8. Dios. 
~. Humildes. 
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Los pastores y pastoras 
todos juntos van a ver 
al Niño Dios que ha nacido 
en el portal de Belén. 

Llevaban corderos, 
queso, leche y miel 
con gran agasaío 
al Niño Manuel. 

Las trompetas y el clarín, 
las zambombas y el timbal 
anuncian el nacimiento 
de nuestro Rey celestialª· 

Resuenen, resuenen, 
porque ya nació 
entre inmundas pajas ' 
el Hijo de Dios. 




