LO SAGRADO Y LO PROFANO, LO POPULAR Y LO DOCTO
EN LOS CANCIONEROS SALMANTINOS (II)*

La muasica popular salmantina
en la obra de algunos compositores contemporaneos **

«También es claro que la tradicién cultural, familiar, vital
y dindmica de un pueblo no puede tener vigencia si se
convierte en una tradicién anquilosada y muerta, si no re-
coge los nuevos elementos» 7.

CARDENAL TARANCON

«S6lo quien encuentra en los otros, inventa por si mismo
y sblo quien crea en el presente, hereda el pasado» 2.

OLEGARIO GONZALEZ DE CARDEDAL

LA MUSICA POPULAR SALMANTINA COMO BASE
DE INSPIRACION CREADORA

Que la cancién popular de un pueblo sea fuente de inspiracién para
los compositores de esta época (nativos o fordneos) es cosa mds que sabida,

#*

La primera parte de este trabajo se ha publicado en Salamanca, Revista Provincial
de Estudios, 14 (octubre-diciembre 1984).
** El hecho de que considere tinicamente a dos compositores, en este trabajo, se
basa en que parte de las obras que se analizan en él, integran el programa interpretado
en el Casino Obrero de Béjar, el 4-1.85, con el Coro «Voces Blancas Salmantinas» y
que motivé esta publicacién. Pero ésto no significa que otros compositores salmantinos
no hayan tenido en cuenta ¢l motivo musical popular de esta provincia, como parte
importante de su obra creadora, a veces con proyeccién universal como la de Gerardo
Gombau. Todos y cada uno de los compositores relacionados a continuacién, por orden
cronolégico con respecto al nacimiento, son también merecedores de una atencién mdés
profunda y detallada:
— Démaso Ledesma Hernindez: Ciudad Rodrigo (Salamanca) 1866 - Salamanca 1928.
— Hilario Goyenechea e Iturria: Inin (Guipidzcoa) 1875 - Salamanca 1951.
— Bernardo Garcfa-Bernalt Huertos: Vitigudino (Salamanca) 1885 - Salamanca 1958.
— Gerardo Gombau Guerra: Salamanca 1906 - Madrid 1971.
— Manuel Parada de la Puente: San Felices de los Gallegos (Salamanca) 1911 - Madrid
1973.
— Constancio Palomo Gonzilez: Valdemoro (Madrid) 1912 - Salamanca 1982.
— Garcia-Bernalt Herndndez, José: Salamanca 1912 - Madrid 1975.

27 Cardenal Tarancén, op. cit., 9.

28 Gonzélez de Cardedal, O., Espasia por pensar (Salamanca 1984) 56.
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porque de todos es conocido el fenémeno llamado nacionalismo musical. Pero
no se trata de analizar obras que pudiesen entrar de lleno en la corriente
nacionalista, tomando como base la cancién popular salmantina. Las obras
doctas que, a mi entender, entroncan petfectamente con lo expuesto en la
primera parte de este trabajo y que, en gran parte, pertenecen a ese mundo,
son algo muy sutil que nos acerca a veces al ambiente modal, perdido du-
rante tantos afios para los que no han estado profundamente vinculados al
canto gregoriano o al estudio riguroso y vivencial de la cancién popular que
no ha sido detetiorada.

La construccién arménica de la cancién popular salmantina es, con fre-
cuencia, sorprendente. Encierra tal cimulo de sabidurfa en algunas modula-
ciones ® y son tan frecuentes los cambios de ritmo y compds que hace pensar
muchas veces si (como ocutte en la musica de la India, aunque por distintas
razones) no serd una mdsica popular y erudita a la vez. De lo que no me
cabe duda es de que, frecuentemente, las tonadas populares salmantinas y
algunas tocatas, en su «ser natural», no andan muy lejos de la erudicién.
Dificil resulta precisar los matices diferenciadores de ambas musicas en la
de sabios compositores que aman, viven y respetan la fuente original popular,
tras su profunda formacién musicolégica y musicografica.

Con todo este bagaje, el compositor sabe ver y valorar la fuerza que
se le ofrece, se inspira en todo ello y lo trata en sus creaciones, sin destruirlo,
porque forma parte de si mismo. Cuando esto ocurre, es casi imposible de-
terminar a quién corresponde la mejor parte y quién enriquece a quién: ¢la
inspiracién popular al sabio re-creador o éste a la primera?

El Profesor Dionisio Preciado, en su profundo estudio sobre Alonso de
Tejeda dice: «...El cantar polifénico estd impregnado de giros y maneras
gregorianas que el compositor los empleaba sin pretender aludir a una pieza
determinada del repertorio sacro. Sucede lo mismo que en los compositores
modernos de fuerte solera folklérica. Escriben musica de inspiracién folkls-
tica, pero no se puede precisar, a veces, el canto popular que ha servido de
base. Piensan en folklore, como los polifonistas en gregoriano» *, En el caso
de las obras y autores que considero a continuacién, se abarcan las dos cir-
cunstancias: sin querer piensan en gregoriano y trasmiten un color modal
y, espontdneamente también, tratan elementos del folklore musical salman-
tino tan vivido por ellos, y tantas veces relacionado con el gregoriano. La
resultante suele ser: la aproximacién al ambiente modal, muchas veces; y
una composicién siempre fresca, fluida v sencilla, que no simple.

29 Ledesma, D., op. cit,, 144, n.° 4 vy 5; 155, n.° 13 (p. €j.).
30 Preciado, D., op. cit., 143,
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EL HIMNO, A TRAVES DEL ELEMENTO MUSICAL POPULAR:
HAcia UNA PERFCCION VIVIENTE

Esa fluidez y frescura a que aludia en el punto anterior, pueden apre-
ciarse hasta en un género musical, el himno, en la actualidad tan ajeno a
estas caracteristicas. Y no me refiero a los himnos que exaltan sentimientos
patrios O guerreros, por supuesto.

Con frecuencia, hasta los himnos dedicados a los santos patronos de
nuestros pueblos y compuestos en lo que va de siglo, resultan rigidos por
exceso de marcialidad unas veces, o por inspiracién neo-romdntica otras.

Salamanca ofrece piezas ran admirables como la que el Profesor Sdnchez
Fraile # dedic6 a Nuestra Sefiora del Cueto y que posteriormente (tras el
cambio de texto llevado a cabo por D. Felicisimo Martin, autor también del
texto anterior) se convirtié en Himno en Loor de Nuestra Seiiora de la
Vega, Patrona de Salamanca y su tierra, por expreso deseo del entonces obis-
po de Salamanca, Fray Francisco Barbado Viejo, O.P., que supo valorar la
grandeza de la composicién musical, tras escucharla al poco tiempo de su
llegada a Salamanca, el 11 de abril de 1943.

31 Sénchez Fraile, A, Robliza de Cojos (Salamanca) 1903-Salamanca 1971.

249



PILAR MAGADAN CHAO

A LOS RUMBOSDS ¥ DEVOTOS MAYORDOMOS, DE LA VIRGEN DEL-CUETU. DE ESTE ARO DE IMI1.LOS AUTORES

Himno a N®* Seftora del Cueto

SOBRE TONADA POPULAR SALMANTINA.
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Tras el andlisis de la linea y d4mbito melddicos, cadencias, cambios de
compds y adornos melisméticos (expresados graficamente o insinuados) no
me queda duda de que la cancién inspiradora de este Himno es una vieja
tonada del carnaval de Aldeaddvila de la Ribera®, a partir de la cual el
profesor Sanchez Fraile supo darnos una inspirada creacién arménica, en su
acompafiamiento para drgano y en la modulacién que nos introduce a la
estrofa.

En el estribillo cambia el orden de la primitiva cancién: la primera fase
del Himno se inspira en la segunda parte de la cancién de Aldeaddvila de
la Ribera que, pese a los cambios y pese al elaborado acompafiamiento de
6rgano, se mantiene viva con sus floreos salmantinisimos, orgullosos de su
pasado en el rico presente que ha sabido brindarle su nuevo creador.

La mejor prueba de pervivencia de la forma primitiva, en la formidable
composicién de Sinchez Fraile que nos ocupa, es la hermosura de su linea
melédico-ritmica reforzada tnicamente por la «gaita» y el tamboril tradi-
cionales.

Nunca me hubiese atrevido a interpretar el Himno con dichos instru-
mentos, de no haber sido solicitada la actuacién del Grupo Voces Blancas
Salmantinas para la Fiesta del afio 1974, en la ermita de Nuestra Sefiora
del Cuero, con la tinica condicién de que cantdsemos su auténtico Himno.
Bien conocido me era el estado lamentable en que se encontraba el viejo
armonium del Cueto y no dudé en introducir el tamboril y la «gaita» por
todo acompaniamiento. El resultado fue tan positivo que decidimos realizar
en esta forma la grabacién de este Himno, al introducirlo en el trabajo mo-
nogréfico que (en honor al profesor Sdnchez Fraile) realizamos con el Grupo,
en 1979 3,

Esto no significa, por supuesto, ignorar la evidencia del enriquecimiento
adquirido por la linea melédica, con el acompafamiento de érgano que en
ninglin momento estorba a las formas primitivas, sino aportar una persona-
lisima visién del Himno que nos acerca aiin méds a las mismas, y también
meditar hasta qué punto se puede estar de acuerdo con Claude Roy ** cuando
generaliza sobre «la cancién popular, creacién incesante»: «...vemos aqui
en movimiento esa colaboracién admirable del usuario con el autor, del ser

32 Séinchez Fraile, A, op. cit., 144, n.° 188; Nota: La composicién del Himno
es posterior a la recoplacién del canto, pero no a la edicién del Nuevo Cancionero Sal-
mantino que no se realizé hasta el afio 1943.

33 Voces Blancas Salmantinas- Magadin Chao, P., Por tierras Salmantinas, ECPL-
3031, RCA (Madrid 1979) Cara A, n.° 9. Magadin Chao, P., Por tierras Salmantinas,
libreto adjunto al disco (Madrid 1979) 6.

34 Citado por Samuel, C., Panorama de la misica contemporénea, tr. por B, Maraiién
(Madrid 1965) 89.
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anénimo con el especialista, del «analfabeto» con el letrado. Las interpola-
ciones y las variaciones, las asociaciones y las sugestiones, transforman pro-
fundamente el texto original y le dan esa perfeccién viviente que no siempre
poseia en su aparicion».

Esa transformacién profunda de las fuentes originarias serd admisible
cuando, como en este caso y en los que analizaré después, el enriquecimiento
formal sea capaz de trasmitir esa perfeccién viviente que preconiza Claude
Roy y que el Profesor Sinchez Fraile consigue para la tonada de Aldeaddvila
de la Ribera convertida en Himno en Loor a Nues:ra Sefiora de la Vega
y en el que el Andante Religioso equivale a la majestuosidad y elegancia
que saben imprimir a sus tonadas las gentes de la comarca salmantina de

los Arribes del Duero.

Esta tonada, que, como sefiala el Cancionero. se puso de moda durante
el Carnaval y que hoy pervive en Aldeaddvila de la Ribera, como he podido
comprobar personalmente, acusa en especial un gran lirismo. Me inclino a
pensar que a ello contribuye el hecho de que la mayoria de sus estrofas estén
puestas en boca de la enamorada (como en las cdntigas de amigo «de la
lirica medieval galaico-portuguesa) tanto en las que aparecen en el Cancio-
nero de Sdnchez Fraile (A) como en las estrofas que recogi en 1977, can-
tadas por Tomasa Holgado y Concepcién Montes de Barrios, ambas de
Aldeaddvila de la Ribera (B).

(A)

La Partida «La Granada»,
sale con gusto a cantar,
permiso le hemos pedido
a esta nueva autoridad.

Me prepare usted, madre,
la batita encarnada.

Voy a ver mis amores
esta tarde en la plaza.

Con la bata encarnada
me doy de colores

y en mi compaiiia

un ramo de flores.
Le digo a mi amante
mira cudl escoges.

(B)

iAmor mio, amor mio!

no sé a quién compararte,
tan majo y tan «arriscao»
cuando te veo por la calle.

Me corto la melena,

me miro al espejo;
siempre estoy pensando
en el que mds quiero.
jCudntos minutitos

me quitas de suefio...!
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La herencia del lirismo de esta tonada recogida en el Himno, que sabe
trasmitir una emocién intensa, le aleja por completo de la rigidez marcial de
tantos himnos eclesiales (que no religiosos) harto frecuentes. La solemnidad
que sc adivina en la transcripcién de la tonada, y que yo comprobé a través
de la informacién recibida, resulta enriquecida en la composicién de Sdnchez
Fraile al transformar en compds de 3/2 lgs compases que en la tonada se
han recogido a 3/4. Y al cambiar en la estrofa el compds de compasillo por
compds binario, se infunde una flexibilidad muy conveniente para la inter-
pretacién.,

Indudablemente, el Profesor Sinchez Fraile estaba en la entrafia de la
musica popular salmantina por si mismo, y su forma de hacer responde al
ideal que Bela Bartok * exigfa para el compositor de miisica eridita contem-
pordnea: «La musica popular puede ejercer una influencia profunda si el
compositor conoce la musica campesina de su pais tan bien como su lengua
materna... estimo que la musica popular no puede ejercer una influencia
verdaderamente profunda sobre el compositor que no se entrega a la explo-
racién personal en el mismo lugar en que escucha los aires populares can-
tados por los mismos campesinos... es de una importancia capital para el
compositor transportar en el cardcter intimo (en ese «algo» que escapa a
cualquier definicién) de la mdsica popular a la misica culta, introducir en
su musica el aire que crea la interpretacién popular...».

Estimo que este ideal se hace realidad tanto en los dos compositores
salmantinos que intento considerar detenidamente, como en los que integran
la relacién que aparece al comienzo de esta segunda parte del trabajo que
nos ocupa.

En la obra del compositor Miguel Alonso, desde «las esencias de la
mejor polifonia, el color modal y la espiritualidad que emanan del grego-
riano, el sabor austero de la tierra... que patentizan un oficio grande y un
espiritu muy hondo de artista cabal», hasta «su renuncia voluntaria a ’ciertas
seguridades’ para meterse de lleno en el riesgo que siempre supone la deci-
sién de ir abriendo inestrenados caminos» *; en esta obra, digo, es muy
frecuente encontrar formas musicales del acervo popular salmantino a las
que Miguel Alonso introduce en sus composiciones, sin que ni el elemento
popular ni el méds elaborado (por muy avanzada que sea su construccién
formal) se estorben, ni siquiera se sientan extrafios el uno al otro.

35 Citado por Samuel, C., op. cit., 86-87.

36 Temprano, A., 'Panorama actual de la Musica Religiosa Espafiola (XII)’, en
Rev. Tesoro Sacro Musical (Madrid 1974) 1. Ver ahora extracto de esta semblanza en:
i;ag)ar;rmmus espariolgs de hoy (Servicio de Publicaciones, Universidad de Oviedo
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Sefialo una breve composicién del afio 1961 que refuerza mi teoria de
que todo himno bien construido sobre la base de la cancién popular pro-
fundamente asimilada, pierde rigidez para ganar solemnidad y belleza, fluidez
e intimismo. El himno adquiere asi esa psicologia de multitudes que no
tienen por que estar obligatoriamente «marchando», pero si, necesariamente
se sienten unidas cuando cantan loores y ruegos.

Se trata del Himno al Cristo de los afligidos, del que se incluyen, a
continuacién, varios compases que permiten al lector el anilisis personal del
mismo, con respecto al tratamiento arménico que pone Miguel Alonso al
servicio de la popular linea mel6dica del canto; una linea melédica que pide
(casi con exigencia) la integracién de la «gaita» al canto, y el ritmo del
tamboril, sin que le sean ajenas ninguna de las dos sabidurfas del compo-
sitor: la popular que lleva dentro® y la otra sabiduria que trasciende lo
académico, capacitdndole para engrandecer lo aparentemente pequefio y para
revestir de futuro y liberar de anquilosamiento a todo un pasado tradicional.

AL SANTISIMO CRISTO DE LOS AFLIGIDOS

CORD _3
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37 Alonso decz, Miguel, Villarrin de Campos (Zamora) 25 de de 1925. A
finales de 1927 ya vivia en Fuentes de Ofioro (Salamanca); dcspués Villavieja de Yeltes,
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SINTAXIS ARMONICA EN EL FOLKLORE MUSICAL SALMANTINO

Como el propio Miguel Alonso reconoce expresamente «en el folklore
salmantino hay una sintaxis arménica que parece construida por maestros
que conocen a fondo las reglas de la mdsica» %,

Esta sintaxis arménica, se adivina ya en la disposicién de la figura
ritmica y de la linea melédica de algunas piezas populares salmantinas. Sin
la existencia de esa organizacién en la pieza popular-base, en la composicién
de los Himnos considerados anteriormen:e, no hubiese sido posible hacer
coincidir su perfeccién arménica v contrapuntistica con la fidelidad a sus
respectivas fuentes populares.

Y esto ocurre en la misma medida cuando se puede identificar la me-

Ciudad Rodrigo, Salamanca, Madrid, Roma; de nuevo, Madrid, Salamanca y Villavieja
de Yeltes, siempre. Y sobre todo, su opinién: 'Salamanca y Zamora tienen tantas cosas
en comin que es absurdo que una simple raya divisora cree di ias’, Mi Alonso
levanta su corazén, en La Gaceta Regional (Salamanca 27-6-84) 14-15, entrevista realizada

38 De la entrevista citada en la nota anterior,
257
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lodia utilizada en la composicién, como en los casos en que esta melodia no
responde exactamente a una pieza popular concreta, pero presenta las carac-
teristicas ritmico-melédicas del folklore musical salmantino que, en el caso
del compositor Miguel Alonso, estén profundamente asimiladas. Me atrevo
a sefialar que esta asimilacién llega en él a tal punto que si el texto de una
obra se lo sugiere, estas formas populares salmantinas fluyen inconsciente-
mente de su inspiracién creadora.

La curva melédica de los cuatro primeros compases del canto (tan seme-
jante a algunas tonadas salmantinas) me invita a tomar un breve ejemplo, del
Alleluia para después de la Secuencia del Proprio della Messa di Pasque e
Acclamazioni (Roma 1969) que demuestra ampliamente lo expuesto, me-
diante una composicién que (por si misma y por la oportuna aplicacién del
texto) justifica que, ya en 1958, Federico Sopefia hubiese dicho acerca de
Miguel Alonso: «hace una misica religiosa, valiente, avanzada, y sefialo esto,
porque en este campo el retraso es muchisimo mayor» *,

ALELUUIA

Miguel Alonso

Si la misica popular salmantina careciese de esa sintaxis armdnica, no
creo posible que la danza del Cordén y Ramo a la Virgen de los Caballeros
(Villavieja de Yeltes) pudiesen aparecer integradas tan oportunamente, entre
temas de Juan del Enzina, en una perfecta simbiosis que el compositor
logré para la Egloga de Plicida y Vitoriano.

Es ésta una obra que, a mi parecer, sintetiza perfectamente la idea
que he intentado exponer en este trabajo sobre lo popular y lo docto en
los Cancioneros Salmantinos. La relacién entre lo sagrado y lo profano (que
ocupé principalmente la primera parte) hace también su aparicién en esta
obra de Miguel Alonso, ya que alguno de los temas musicales escogidos
por €l para la Egloga de Plicida y Vitoriano son utilizados también para

33539 Sopefia, F., Historia de la Misica Espafiola Contempordnea, 2* ed, (Madrid 1976)
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el Gloria de su Misa Levantemos el Corazén (Madrid 1975) como compro-
baremos mids adelante.

Creo interesante aportar el testimonio del compositor, sobre su musica
para la Egloga que nos ocupa °: «Con motivo de la conmemoracién del Dia
Internacional del Teatro (28-111-1974) Radio Nacional de Espaiia eligié la
égloga de Juan del Enzina Plicida y Vitoriano, encargdndome la composicién
de las ilustraciones musicales de la versién radiofénica. De los siete bloques
que la integran y que se fueron utilizando a lo largo de la representacién,
parcial o integramente, segiin las exigencias del texto y del director, cuatro
musicalizan momentos marcadamente liricos de la obra (arias de Plicida y
Vitoriano, didlogo de ambos y villancico cantado por la protagonista) mien-
tras que las tres restantes (preludio, interludio y danza final) son instru-
mentales. En la elaboracién de esta partitura, ademds de los temas originales,
he utilizado materiales del propio Juan del Enzina, sobre todo del Cancionero
de Palacio, y otros de inspiracién popular, como la danza final, tema sal-
mantino del baile del cordén de Villavieja de Yeltes, pensando siempre en
conseguir un ambiente musical en consonancia con los contenidos literarios
y con el entorno histérico-musical de la obra.

En la versién para arpa (...) los siete niimeros se reagrupan bajo el
titulo Homenaje a Juan del Enzina, sacerdote-misico enamorado de su tierra
salmantina y entusiasta y nostdlgico de Roma donde me plaze vivir, senti-
mientos que tan profundamente comparto».

Esta bisqueda del entorno histérico-musical de la obra responde tam-
bién, a mi entender, a esa «exigencia connatural en el hombte de expresar
su propio entorno vivencial» #1. El entorno de una Salamanca rural que tantos
puntos de contacto mantiene con los personajes y escenarios que Juan del
Enzina nos legd a través de su musica y su poesia, sin que esta realidad le
impida al compositor que nos ocupa cerrar los ojos y ofrecernos ese otro
entorno vivencial de hombre de hoy que, al ser distinto, ha de expresarse
en formas musicales diferentes, con musica «abierta, aleatoria (...) como
aleatorio y abierto es el hdlito de este cosmos y ser humano nuestro», segiin
dice Andrés Temprano.

A la expresién de este otro entorno vivencial pertenecen Nube-Misica
(1972) y Tensiones (1972). Y es ésta una interesantisima evidencia: En la
obra de Miguel Alonso las épocas no se sienten aisladas unas de otras, en
el espacio v en el tiempo; Nube-Miisica y Tensiones ya habian salido a la
luz, cuando en 1974 el compositor vuelve-al entorno vivencial primitivo, que

40  Alonso, M., en 14 Compositores espaiioles de boy (Servicio de Publicaciones, Uni-
versidad de Oviedo 1982) 27-28.
41 Temprano, A., op. cit., 20.
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posee la fuerza capaz de mantenerse en actualidad; trasciende la época y
las corrientes renovadoras, pero no las anula ni las ignora: convive con ellas,
o pervive, a pesar de ellas. He aqui la trascendente magia del acontecimiento.

Miguel Alonso, tras ofrecernos su musica para la Egloga de Plicida y
Vitoriano, que en muchos momentos presenta un ambiente modal, vuelve
una y otra vez a sus hallazgos de una nueva grafia musical, a la perfecta
organizacién del ruido y a tantos recursos sonoros, timbricos y ritmicos con
los que logra demostrar que la emocién musical estd por encima de un mayor
o menor recreo del oido, ya que, sobre todo, es una emocién interior y es
también la revelacién de una estética del futuro.

Esta actitud de mantenerse en la musica futura, con frecuentes incur-
siones en el pasado, me permite situar a Miguel Alonso en el camino del
justo medio, tan recomendado por Schoenbetg y tan de acuerdo (en alguna
manera) con la cita de Gonzélez de Cardedal que precede al desarrollo de
la segunda parte de este trabajo: «sélo quien crea en el presente, hereda el
pasado». Segin Schoenberg, «se comprometen aquellos que dvidos, rebafian
las disonancias, queriendo asi pasar por modernos, pero que carecen de
audacia para sacar consecuencias; consecuencias que resultan no solamente
de las disonancias mismas, sino también, y mds atn, de las consonancias
que les han precedido» 2,

DESDE LAS CONSONANCIAS QUE NOS HAN PRECEDIDO

Y Miguel Alonso vuelve a las consonancias que le han precedido, a
través de su inspiracién que le lleva a encontrar ritmos y melodias ajustados
a los textos o, en algunos casos, a la adaptacién de textos correspondientes
a la égloga de Enzina, Plicida y Vitoriano.

En el Preludio no hay texto, pero si existe una preparacién ambiental
adecuada, que evoca sencillas escenas bucdlicas, cotidianas en la época de
Enzina, y no del todo ajenas al pasado inmediato y atn al presente de
algunos lugares de la provincia salmantina, bien conocidos y frecuentados
por Miguel Alonso.

Este Preludio es una adaptacién instrumental (flauta, oboe, clarinete
y arpa) de la composicion de Juan del Enzina (en modo fa) recogida en el
Cancionero Musical de Palacio con el nimero 94, Cuci-Cucti - Cucucti ®,

En las estrofas de esta composicién, Miguel Alonso introduce unos trinos
para flauta, equivalentes, en mi opinién, a los floreos que consigue con su
«gaita» un buen tamborilero salmantino. La combinacién de estos trinos

42 Citado por Samuel, C,, op. cit., 210.
43 Anglés, H., op. cit., vol. 1, 119; Jones, R. O.-Lee, C., op. cit., 223, 293.
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con los correspondientes acordes arpegiados del arpa, resulta acertada y rica.
El compéds es de 2/4, como en la versién original de Enzina. El ambiente
modal estd plenamente conseguido.

Sorprende el lirismo que al tema musical de Plicida (voz de soprano)
le confiere la adaptacién que se hace de esta parte del texto original:

...Vitoriano de mi
Si se va
Triste, ¢de mi qué serd?
iAy, que por mi mal le vi!
No lo tuve yo por mal,
Ni lo tengo, si quisiese
No ser tan esquivo y tal,
Esta mi llaga mortal
Sanaria si le viese
Ver so qué?
Pues que no me tuvo fe,
Mas valdria que se fuese.
iQue se vaya! Yo estoy loca...

Texto del que el compositor toma las frases esenciales para trasmitir
toda la fuerza dramdtica del momento psicolégico vivido por la protagonista:

Si se va sde mi qué serd?
Si no volverd
¢De mi qué serd
Si no volverd?
Si le viera, sanaria
él, mi llaga mortal.
iQué se vayal,
iQué se vaya!
iQué se vaya!

Estas frases son, a su vez, adaptadas por Miguel Alonso a la musica
que Juan del Enzina compusiera para un asunto tan poco lirico como el de
Fata la Parte, recogido en el Cancionero Musical de Palacio con el nimero
42145, Se mantiene el ambiente modal, pese a que esta versién se presente
en sol menor, al que, sin duda tendia la primitiva composicién de Enzina,

44 Enzina, Juan del, Teatro completo de... (Ed. Real Academia Espafiola, Madrid
1893) 262-63.

45 Anglés, H., op. cit., vol. 2, 173; Jones, R. O.-Lee, C,, op. cit.,, 244, 245, 253.
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desde su modo La, transportado a Sol. Se conservan los compases originales

de 3/4 y 6/8.

La adaptacién del texto cantado en 6/8, intensifica su dramatismo en
el reiterativo jQué se vaya, qué se vaya... Qué se vaya!, que, en el dio de
Plécida y Vitoriano anterior a la Danza final, se convierte en {No te vayas,

no te vayas... No te vayas!, para el mismo disefio melédico.

Este disefio aparece también en el Gloria de la Misa Levantemos el
corazdn*8, al servicio de unas frases impetratorias (jatiende nuestra sdplica!,
iTen piedad de nosotros!) que trasmiten una profunda emocién; en este

caso, el tiempo estd resuelto en compds de 3/4.

424 Fata la parte

te78%-27e
o A -

J. del Ensina
.

: A
raoE :
: 2
?

tmo.ller De | Mi_ger Co.) tal.

[}
‘{mor.la la

Por.que lay tro. ba . te
En su ca.sa 1 50 . lo
:

i) g B . ] N "
. " L] Ll L L L ] 1
mor.ta la ,mo.ller De |, Mi_ger Co_| tal. Por.que l'ay tro. ba . to
‘ p " En ¢o ca.sa | s0 . lo |
| | LI 2o . Ly _Il E
ﬁd I l I I s ,I ! ! - :; ! ! : T — : S : = . + 3

mor.ta la |mo.lier Do + Mi_cer Co.i tal,
L] L] 1]

T
Por.que l'ay tro.' ba . to
En sa ca.sa  s0 - lo

mor.ta la mo.ller Do Mi_ger Co. tal,

Por.que I.'l; tro. ba . to

En =2 ca.®a s0. lo

Con um es.pa. fo. lo
Lue. go l'ay ma.ga . to.
1 1

Luy sel'desca E.. pa- to

.

; Por for.say por! ar . te.
) ' )

D} ] i
Con on es._pas #0 - 1 ] . : ;
Lue. go ?:y f:;:_'“ N l:_ Loy seliesca.pa. to | Porforsaypor | ar. te
” 1 1 ' il
 H SO, T . : =
. L::. :: f:;::é_:: p l:_ Luy seldesca,.pa. to ,Porforsaypor , ar . te
1 ] '

Con na .as- - fio . lo o )
Loago I3y :a.fl - to. Loy seliesca.pa - to
Ej. 17.

Por for.say por ar . te,

46 Alonso, M., Levantemos el corazén (Madrid 1975) 14-15.

262



EN LOS CANCIONEROS SALMANTINOS (Ir)

LO SAGRADO Y LO PROFANO, LO POPULAR Y LO DOCTO

1] = R i HeRo
a3l (it
) E Tt s NI
ris. i bl
= n.ir r
Ty 1k ™ T e
= 11y -
™ JM- -uw
&l = B
: =L = ({1 (s
TIN| & HR & |H s
< %
N ¥ 5 g (1L _,.-t
TN % i e IS
A ; 3 i
iy = - LY
SRR e S e B ._.ru
CEVRE § rﬂ_
EML & [[pl2 e mu|.,n~i
17 U
e =] 1 NERSS
: T
i | »
- g _m:?__ Wy
£ o [FN AT 1ng
uie
N
444 .Ill‘ﬂ
= -
11
e “
e
Had b
LULVI - 1
n."m..m ]

il

’
‘r’

2

.F.

de

tien -
+
=rE

—y
T
[]

de

dad

ple -

rit.

tros:

263

17

Ej.




PILAR MAGADAN CHAO

El Interludio es un gozoso tema instrumental propio del compositor,
que mantiene una linea coherente en toda la obra, de plena identificacién
con las fuentes inspiradoras de la misma.

La oracién de Vitoriano (voz de tenor) a Venus, asi como algunos diios
con Plicida, han sido adaptados al tema musical que Enzina habia aplicado
a dos de sus canciones: ;Si abrd en este baldrés...!* y Pues que ya nunca
nos veis *®, que el Cancionero Musical de Palacio recoge con los niimeros
179 y 271 respectivamente.

En el villancico que el compositor pone en boca de Plicida (a la manera
de una cancién de amigo) el texto no varia con respecto al original:

No miras, Amor, ni catas Si a todos los otros matas
Quién te sirve bien o mal, Como a mi
A mi, que soy mds leal, Renieguen todos de ti.

M4s cruelmente me tratas.

La composicién musical para este villancico, estd basada en el nimero 30
del Cancionero Musical de Palacio, Pues que jamas olvidaros ™. Aparece
también en el Cancionero de la Catedral de Segovia y en la edicién romana
de Frottole, Libro secondo 5.

En este villancico, proccedente del Modo Fa, la obra que nos ocupa
adquiere un alto grado de delicadeza y lirismo. Es notoria la solemnidad que
se advierte a través del compds de 6/4 en el que Miguel Alonso resuelve el
tiempo que en la composicién que sirvié de base, se media a 2/4. Se adivina
una minuciosa busqueda del texto adecuado a la linea melddica. Creo, en
cambio, que la rica estructura ritmica del bajo (compuesto en este caso por
Miguel Alonso para el arpa) fue inspirada por el propio texto de Enzina.
Esto suele acaecerle a este compositor zamorano-salmantino, segin sus pro-
pias declaraciones: «Los textos me inspiran contenidos y ritmos musicales» 2.

Le agradecemos profundamente su autorizacién para interpretar en forma
Coral este Villancico y su publicacién exclusiva en esta Revista de Estudios.

47 Anglés, H., op. cit., vol. 1, 208; Jones, R. O.-Lee, C,, op. cit., 228, 309.

48  Anglés, H., op. cit., vol. 2, 44; Jones, R. O.- Lee, C., op. cit., 232, 233, 317. Ver
Rev. 1. 1., Danzas cantadas en el Renacimiento Espaiiol (Madrid 1978) 65.

49 Enzina, Juan del, op. cit., 312.

50 Anglés, H., op. cit., vol. 1, 40-41; Jones, R. O.-Lee, C., op. cit,, 221, 222, 277.

51 Ver Gonzéilez Cuenca, ]., Cancionero de la Catedral de Segovia (Ciundad Real
1980) 55, 56, 150.

52 De la entrevista citada en nota 37.
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Varias consideraciones me sugiere el encuentro con la Pastoral y Danza
Final de esta Egloga de Plicida y Vitoriano. En primer lugar sefalaré lo
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que, en mi opinién, supone de creatividad y tealismo a la vez integrar una
pieza popular 3 (aquf en versién instrumental) a continuacién de unos temas
musicales con clara hechura académica y, evidentemente, como respuesta a
la invitacién que se desprende de los versos finales de la égloga:

El gaitero, soncas, viene.

Sus, 4 la danza priado;

Salte quien buenos pies tiene;
Y 4un vos, Pldcida, conviene
Que salteis por gasajado

Sin tardanza.

Todos entremos en danza.

Soy contenta ¢ muy de grado .

PASTORAL Y FINAL

Miguel Alonso

ARPA

Mis animada v energico

a l-f'[J\U'.f.-\ acee. a davi
t ——u T e =
— i E20 ===

i D ed o) 5] =] [~ 3 3 ¥

53 Ledesma, D., op. cit., 153: Ramo a la Virgen de los Caballeros. Nota: Este Ramo
pervive en Villavieja de Yeltes, con bastante fidelidad a la versién que se cita.
54 Enzina, Juan del, op. cit., 365
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Ahora bien; el Ramo a la Virgen de los Caballeros, de Villavieja de
Yeltes, no anda muy lejos de la musica erudita; ofrece grandes posibilidades
al compositor que «sabe ver». Su procedencia gregoriana (Primer Modo en
el Ramo, para pasar al Tercer Modo en el Cordén o Danza) es resuelta por
Miguel Alonso en un Mi bemol menor que, tras una hermosa modulacién,
nos introduce al Mi bemol Mayor sin que se pierda el ambiente modal, tan
caracteristico del conjunto de la obra (Ej. 19).

Todos estos materiales, al estar sabiamente enlazados consiguen un
«clima» especial y, dentro de su universalidad, un salmantinismo profundo.

Serfa interesante que Salamanca conociese méds esta obra: «una obra
teatral radiofénica, pero ficilmente adaptable a la escena directa, ideal y
esperanza de su autor» ., Un autor que, fiel a su tiempo y sin pararse, sabe
hacer realidad a través de su obra, la segunda cita que encabeza esta parte

del trabajo: «sélo quien encuentra en los otros, inventa por si mismo y sélo
quien crea en el presente, hereda el pasado».

PiLar Macapan CHao

55 Fernandez Cid, A., Cien afios de Teatro Musical en Espasia (Madrid 1975) 257.
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