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La «musica extremada»
de Francisco de Salinas

ON RIGOBERTO, ese culto y atildado personaje de El héroe discreto (2013)

de Mario Vargas Llosa —aparecido ya en su Elogio de la madrastra (1988)

y continuado en su peripecia literaria en Los cuadernos de don Rigoberto
(1997)—, se habia levantado de madrugada el dia de su ansiado viaje familiar a
Europa. Las maletas estaban preparadas desde la tarde anterior, esparcidas a lo
largo de los pasillos y recibidores de la casa. Lucrecia dormia apaciblemente ajena
al ajetreo que estaba por venir. Y el movimiento del mar sonaba repetitivo sobre
la costa de Barranco, el barrio de Lima en que por fortuna vivian.

Todavia en pijama y zapatillas, a la espera de que el servicio dispusiese el
desayuno esperado, seguramente a base de café, zumos diversos y tostadas con
mantequilla, ademas de bolleria fina, don Rigoberto se desliz6 con parsimonia ha-
cia su escritorio en busca de la estanteria donde guardaba los libros de poesia. Alli
encontro el poemario de fray Luis de Ledn que requeria y hallé también al instante
entre sus paginas la oda que este habia dedicado al musico ciego Francisco de Sa-
linas —<Fl ayre se serena / y viste de hermosura y luz no usada, / Salinas, quando
suena / la musica estremada / por vuestra sabia mano governada...», etc.—. Leyo
despacio el poema, recordado la vispera en la duermevela y tantas veces frecuen-
tado por él desde antano, no pudiendo por menos que confirmar también ahora
lo que siempre habia sentido:

Era el mds hermoso homenaje dedicado a la musica que conocia —Vargas
Llosa ponia estas bellas palabras en el pensamiento de nuestro hombre—, un
poema que, a la vez que explicaba esa realidad inexplicable que es la musica,
era ¢l mismo musica. Una musica con ideas y metaforas, una alegoria inteligente
de un hombre de fe, que, impregnando al lector de esa sensacion inefable, le
revelaba la secreta esencia trascendente, superior, que anida en algin rincén del
animal humano y solo asoma a la conciencia con la armonia perfecta de una
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hermosa sinfonia, de un intenso poema, de una gran 6pera, de una exposicion
sobresaliente. Una sensacion que para Fray Luis, creyente, se confundia con la
gracia y el trance mistico.

Se preguntaba a continuacion don Rigoberto: ¢Como seria la musica del orga-
nista ciego al que Fray Luis de Le6n hizo ese soberbio elogio?» Realmente, recorda-
ba y se lamentaba al tiempo, «nunca la habia oido». Y, ahi estd, le vino de repente
la luz y un propdsito apetecible, «ya tenia una tarea por delante en su estancia
madrilefia: conseguir algiin CD con las composiciones musicales de Francisco de
Salinas», porque, seguia tramando, «alguno de los conjuntos dedicados a la musica
antigua —el de Jordi Savall, por ejemplo— habria consagrado un disco a quien
inspiré semejante maravillas.

No sabia don Rigoberto, sin embargo, que no se conserva partitura musical al-
guna de Francisco de Salinas (jayD) y tampoco, por lo mismo, se dispone de graba-
cion discografica de su musica, por lo que, a salvo de un hallazgo venidero y acaso
improbable, estamos condenados a no poder disfrutar de su «musica extremada»
(fray Luis dixit), tal como sus contemporaneos si hicieron y se maravillaron con
sus notas engarzadas, de lo que la prodigiosa oda de fray Luis de Leon, su amigo
y companero de catedra en el Estudio salmanticense, da cuenta para la eternidad.

Si disponemos felizmente, en cambio, de las aportaciones tedricas del maestro
Salinas, «el abad Salinas, el ciego, el mas docto varéon de musica especulativa que
ha conocido la Antigliedad», como Vicente Espinel acertaba a expresar por boca
del escudero Marcos de Obregon en sus famosas Relaciones de la vida de este
(1618). Y, por todas ellas, de su magna De Musica libri septem (Siete libros sobre
la Musica), monumental tratado de armonia y teoria ritmica, escrito en latin y pu-
blicado en 1577 en la imprenta de Matias Gast de Salamanca —Salmanticae, excu-
debat Mathias Gastius—, del que la Oficina del VIII Centenario ha llevado a cabo
recientemente una primorosa edicion facsimile —permitaseme la justificada satis-
faccion— a partir del ejemplar que nuestra Biblioteca General Historica conserva.

La Universidad de Salamanca, y la Oficina del VIII Centenario en su nombre, ha
querido hacer de este 2013 que nos acaba de dejar el <Afio Salinas de la Musicay,
con el gratisimo encargo de conmemorar el quinto centenario del genial burgalés
—Francisci Salinae Burgensis>—, afamado organista y gran tedrico que ocupaba
en 1567 la catedra de Musica del Estudio, después de haber permanecido veinte
anos entre Ndpoles, Florencia y, sobre todo, Roma, y completado de modo extraor-
dinario su formacion primera adquirida en las aulas salmantinas. Y numerosas han
sido, por cierto, las actividades con que hemos traducido esta celebracion, desde
la divulgacion de las musicas del tiempo de Salinas en conciertos y recitales —por
todos, el excelente ciclo Suene vuestro son en mis oidos. Miisicas del tiempo de
Francisco de Salinas, 1513-1590, que pudo disfrutarse en el Aula Salinas y la Real
Capilla de San Jerénimo de las Escuelas Mayores y en la Capilla del Colegio del
Arzobispo Fonseca, a lo largo de los meses de junio y julio—, hasta la publicacion
de estudios sobre las mas relevantes paginas de la historia musical de nuestra
Academia, como el Catdlogo del Archivo de miisica de la Capilla de la Universidad
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de Salamanca, a cargo de Bernardo Garcia-Bernalt Alonso, o, claro es, la edicion
facsimilar referida de los Siete libros del propio Francisco de Salinas.

Ahora, la Coleccion VIII Centenario de Ediciones Universidad de Salamanca
se complace también en albergar en su seno —esta vez con el ndmero 12 de la
serie— la publicacion electronica del libro colectivo Francisco de Salinas. Miisica,
teoria y matemdtica en el Renacimiento, que ha sido preparado bajo la coordina-
cion cientifica de Amaya Garcia Pérez y Paloma Otaola Gonzilez. Se recogen en
¢l, asi pues, las ponencias que fueron defendidas en el simposio internacional que,
con el titulo «Francisco de Salinas (1513-2013). Teoria musical en el Renacimiento»,
tenia lugar en la Facultad de Geografia e Historia de la Universidad de Salamanca,
durante los dias 15 y 16 de marzo de 2013 y la direccion de la profesora de Musi-
cologia Amaya Garcia Pérez, y en cuya sesion de inauguracion tuve precisamente
la suerte de hablar.

Tras una «dntroduccién» a cargo de esta, en que se da cuenta del objetivo del
libro, de su estructura y contenido, las trece contribuciones incorporadas a sus
paginas —entre las que se encuentran, por lo demas, textos de ambas coordinado-
ras— abordan desde perspectivas diversas un doble asunto de interés comin que
suscita el titulo de la obra: uno, la teoria musical y matemadtica en el Renacimiento,
en general; y dos, la propia obra tedrica de Francisco de Salinas dentro de este
ambito historico, en particular.

Han interesado en el primero, en suma, cuestiones relativas a las relaciones
entre ciencia y musica, la teoria armonica, el uso del temperamento igual en los
instrumentos de cuerda con trastes, la educacion y practica docente musical —el
curriculo de musico profesional y la figura del autodidacta—, el discurso y la reto-
rica en los textos musicales o, en fin, los tratados musicales —de los tratados a las
tabladuras y una consideracion singular de El melopeo y maestro de Pedro Cerone,
publicado en 1613—. En tanto que, por lo que atafie a la propia obra tedrica de
Salinas, se pasa revista de modo sucesivo a la formacion matemadtica del Maestro, a
su presencia en el debate sobre la reforma del calendario gregoriano, al tratamien-
to que llevo a cabo de los ejemplos musicales en su De Musica libri septem, y, por
altimo, a la recepcion en esta de las melodias populares.

A fin de cuentas, un libro delicioso desde luego para iniciados en estas mate-
rias, pero también para quienes, sin serlo, gusten de acercarse a uno de los capitu-
los mas bellos de nuestra cultura. Bienvenido sea por ello a nuestra Coleccion del
VIII Centenario, que desde luego no es mal sitio.

Salamanca, 24 de febrero de 2014

MANUEL CARLOS PALOMEQUE
Director de la Oficina del VIII Centenario Salamanca 2018
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Introduccion

O HA SIDO FACIL encontrar un titulo para este conjunto de propuestas. Y,

sin embargo, para cualquiera que se acerque a €l le resultard evidente

el nexo que las une, que intentaremos hacer explicito en estas paginas
preliminares.

Es esta una publicacion multidisciplinar —como también lo fue Francisco de
Salinas, autor al que queremos rendir homenaje en el quinto centenario de su
nacimiento—, que viene a completar el trabajo cientifico llevado a cabo en el
Simposio Internacional «Francisco de Salinas (1513-2013). Teoria musical en el
Renacimiento», celebrado en la Universidad de Salamanca durante los dias 15y 16
de marzo de 2013.

Francisco de Salinas fue el mas importante catedratico de Musica del Estudio
salmantino. Su famoso tratado De Musica libri septem, publicado en Salamanca
en 1577, supone un culmen en los estudios sobre teoria armonica y ritmica del
Renacimiento. En €l se presenta una de las exposiciones mas clarividentes del pro-
blematico tema de la afinacion, por supuesto tratado desde la matematica, como
exigia la musica quadrivial del momento. Pero también presenta una coherente
teorfa ritmica que expone con numerosos ejemplos musicales dignos de analisis.
No obstante, Salinas no fue solo un tedrico de la musica. Su faceta como docen-
te es evidente en su papel en la institucion salmantina. Asi mismo, su vertiente
matematica (aunque sea de forma colateral) también es muy interesante. En este
volumen se abordan, pues, multiples temas, todos ellos relacionados, de una u otra
forma, con los variados papeles que interpreté Francisco de Salinas en su vida:
musico, tedrico, docente, matematico.

Como ya hemos dicho, Salinas se dedico al estudio en profundidad de la cien-
cia armonica matematica, tal y como se entendia en el Renacimiento. Esta teoria
armonica, de la que el maestro ciego es un eslabon fundamental, aparece tratada,
desde diferentes puntos de vista, en los tres primeros trabajos de esta publicacion.

FRANCISCO DE SALINAS. MUSICA, TEORIA Y MATEMATICA EN EL RENACIMIENTO
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El de Carlos Calderén profundiza en las complejas relaciones entre ciencia y musica
que se empiezan a producir en el Renacimiento y que daran lugar a la Revoluciéon
Cientifica, centrdndose para ello en dos casos: las teorias astronémico-musicales
de Kepler y el monocordio como instrumento cientifico. Por otra parte, Calderén
propone una original vision del cambio de paradigma cientifico que se produce en
esta época. Para este autor la ciencia sufre una progresiva anesthesis, va perdiendo
su cualidad estética en favor de la pura matematizacion de la realidad.

El que firma Javier Golddraz plantea un recorrido por la teorfa armoénico-acus-
tica desde Salinas hasta Helmholtz, padre de la psicoactstica moderna. En su
contribucion, Goldaraz desgrana como se va instalando el nuevo paradigma fisico
que la Revolucion Cientifica impone en la musica. En este sentido, se plantea el
efecto que descubrimientos como la serie de armonicos, o los batimientos que se
producen entre parciales armonicos proximos, tuvieron sobre la evolucion de la
ciencia arménica en un momento en el que la acustica va naciendo como discipli-
na progresivamente diferenciada.

Dentro de la teoria armonica del siglo xvi destaca el tema de la afinacion, uno
de los grandes problemas tedricos a los que se enfrentaban los musicos de la
época. Salinas puso algo de luz sobre este asunto y planted, ademds, una de las
primeras descripciones pormenorizadas y matemdticamente correctas del tempe-
ramento igual. El articulo que yo misma firmo analiza las evidencias del uso del
temperamento igual en los instrumentos de cuerda con trastes, antes y después de
la exposicion de Salinas. Por otra parte, también cuestiona el uso que hoy en dia
hacen los intérpretes profesionales de estos instrumentos aplicando los tempera-
mentos mesotonicos.

Intimamente ligadas a la teorfa armoénica se encuentran las cuestiones matema-
ticas. Como ya hemos mencionado, Salinas también presenta una importante face-
ta matematica que se puede rastrear en su De Musica libri septem, donde plantea
algunas cuestiones que, en ocasiones, nada tienen que ver con el estudio de la
musica. Sobre el uso de la matematica por parte de nuestro autor nos informa Al-
fonso Hernando. Para Hernando, la obra de Salinas proporciona buenos ejemplos
de ese transito que se produce en esta época entre la numerologia y la moderni-
dad. Por otra parte, también nos explica como el tratado de Salinas es una de las
primeras obras publicadas en Espafa en la que aparece el llamado dridngulo de
Pascal>. En la presentacion y el estudio sobre las propiedades matematicas de este
tridangulo, Salinas se nos muestra como un intelectual interesado no solo en temas
musicales, sino también en otras cuestiones matematicas que poco o nada tienen
que ver con la musica.

Ese interés de Salinas por cuestiones matematicas no estrictamente musicales
se puede observar también en un manuscrito suyo, recientemente descubierto,
dedicado a la reforma del Calendario Gregoriano, que tuvo lugar en el afio 1582.
El articulo de Ana Carabias y Bernardo Gomez analiza este escrito, que demuestra
un gran conocimiento de astronomia, asi como una gran capacidad de abstraccion
y cdlculo mental, por parte de Salinas. A su vez, este manuscrito abre nuevas vias
de trabajo sobre nuestro autor, ya que parece apuntar a la posible dedicacion de
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Salinas al computo eclesiastico en la Universidad salmantina, algo que habia sido
mencionado en algunas biografias antiguas del musico pero que hasta el momento
no ha sido estudiado.

Dos capitulos nos informan sobre la practica docente de la musica en el Rena-
cimiento, practica a la que también se dedicé Francisco de Salinas, en tanto que
catedratico del claustro salmantino. El de Giuseppe Fiorentino se centra en la ense-
flanza en las capillas musicales de las catedrales espafiolas renacentistas. Los seises
de los coros catedralicios recibian formacion en «canto de 6rgano», «canto llano» y
«contrapunto», materias que también componian el curriculo de la parte practica
de la disciplina Musica en la Universidad de Salamanca, y que, por tanto, también
fueron impartidas por Francisco de Salinas. Fiorentino nos muestra a qué exacta-
mente hacian referencia estos tres términos que tan frecuentemente aparecen en
los documentos de la época.

En su contribucion, Ascension Mazuela se centra en uno de los textos mas
difundidos en estas capillas catedralicias y en otras instituciones de la época para
la ensefianza de la practica musical. El tratado de Juan Martinez fue el que mas
veces se publico en el mundo hispano-luso renacentista, 1o que evidencia su uso
constante como manual de ensefianza. Asimismo, aparece relacionado con las uni-
versidades de Alcald y Coimbra, donde probablemente fue utilizado como libro de
texto en la ensefianza de la musica priactica. Al parecer fue editado dos veces en
Salamanca, aunque no se conserva ningin ejemplar de dichas ediciones.

La otra vertiente del aprendizaje musical en el Renacimiento es el autodidacta.
Paloma Otaola nos presenta una interesante aportacion sobre esta cuestion, muy
comun en el mundo musical del siglo xvi. Asi mismo, la figura del autodidacta
no se puede comprender sin una reflexion sobre el extraordinario desarrollo de
la imprenta —y por tanto de la impresion de libros de musica— y el igualmente
extraordinario desarrollo de la teoria musical de la época. El mismo Salinas parece
haber sido un autodidacta, al menos en cuestiones teoricas.

Por otra parte, el Renacimiento es una época en la que la retérica es funda-
mental para el discurso intelectual. Dos trabajos en este volumen giran en torno
al discurso vy la retorica en los textos musicales renacentistas. El de Cristina Diego
es una propuesta de aplicacion de la lexicologia al estudio del léxico musical
del Renacimiento, en la que se plantea la reflexion sobre los términos musicales
en castellano utilizados en esta época. De esta manera se plantea el porqué del
nacimiento de un vocablo, su mantenimiento o su desaparicion, entre otras cues-
tiones, para responder a temas mas amplios, como las implicaciones del uso del
vocabulario musical en la sociedad renacentista y como aquel ilustra también los
conceptos de dicha sociedad.

El texto de Nicolas Andlauer versa sobre el uso de la retérica, en este caso a
través de los ejemplos musicales de los tres ultimos libros del tratado de Salinas,
que tienen para Andlauer el doble papel de dlustrar y comprobar (ostendere et
demonstrare) las inducciones y deducciones de la razon 16gica aplicada al ars mu-
sica. Asi mismo, Andlauer destaca la modernidad estética de la obra de Salinas, al
constituir estos mismos ejemplos un reflejo de la imbricacion de las culturas oral y
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escrita de su tiempo. De esta forma, se trasciende la tradicional consideracion de
Salinas como un folklorista per accidens, para reinterpretar los ejemplos musicales
como parte de su discurso retorico.

Sobre los ejemplos de Salinas escribe también Fernando Rubio, quien traza la-
zos de conexion entre estos ejemplos y obras musicales impresas conservadas de
la época. Los multiples cancioneros y libros de vihuela del momento son relaciona-
dos con estos ejemplos, proporcionandonos una vision complementaria a la pro-
puesta de Andlauer. Salinas se nutre del repertorio popular, cosa que era frecuente
también entre los compositores cultos de la época. Sin embargo, el tratamiento
que hace nuestro autor de ese repertorio es claramente diferente del que llevan a
cabo los compositores. Salinas tiene un afain meramente didactico mientras que los
musicos cultos renacentistas encuentran en esas melodias populares una fuente de
inspiracion. En ninguno de los dos casos hay un interés de recopilacién folklorica.

Los tratados musicales renacentistas son estudiados en los dos ultimos capitulos
de este libro de forma diversa. Xavier Alern propone un estudio de la musica ficta
a partir no solo de los tratados de la época (que es lo que tradicionalemnte se ha
hecho) sino utilizando también los libros de vihuela como fuente. De esta forma,
uniendo el mundo de la teorfa musical presente en los tratados, y el mundo de la
practica musical presente en las tablaturas de vihuela, Alern consigue abrir nuevas
vias de estudio en un tema tan controvertido como es el de la musica ficta.

Cierra el volumen Christophe Dupraz, que se centra en el estudio de otro tra-
tado fundamental para comprender la teoria musical renacentista en Espana: E/
melopeo y el maestro de Pietro Cerone. Dupraz investiga las fuentes tedricas no
musicales que Cerone parece haber trabajado en la elaboracion de su tratado, ha-
ciendo hincapié en la dificultad de este estudio debido a los multiples niveles de
citacion que podemos ir rastreando en el tiempo. Cerone se nos muestra como un
autor de impresionante erudicion.

AMAYA GARCIA PEREZ
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Las melodias populares en De Musica libri septem,
de Francisco de Salinas: estudio comparado
de algunos ejemplos

FERNANDO RUBIO DE LA IGLESIA
fernandorubiodelaiglesia@gmail.com
Universidad de Salamanca

L PRESENTE ARTICULO surge de la ponencia-concierto ofrecida en la Universi-
dad de Salamanca el 16 de marzo de 2013 dentro del Simposium Internacio-
nal Francisco de Salinas (1513-2013). Teoria musical en el Renacimiento,
organizado por la profesora Amaya Garcia. En tal ocasion tani vihuelas y conté
con la hermosa voz de la soprano Pilar Quiroga. A ambas agradezco sinceramente
su apoyo y sabios consejos. Partiendo de la perspectiva que otorga el andlisis com-
parado de las fuentes, mi idea fue —y es ahora— dar muestra de la importancia de
Salinas como recopilador de melodias populares y, por tanto, testigo del transito
de ese repertorio entre las tradiciones oral y escrita en la Espania del Renacimiento.
Francisco de Salinas fue, segiin Pedrelll, «el primer folklorista de Espafa». Se re-
fiere a €l como olklorista per accidens», debido a que el gran tedrico renacentista
no fue consciente de la importancia de su labor como recopilador, puesto que no
era éste el propdsito que lo condujo a incluir en su De Musica libri septem buen
nimero de melodias tomadas de la lirica popular renacentista.

I Pedrell, Felipe. Diccionario biogrdfico y bibliogrdfico de miisicos y escritores de milsica espario-
les, portugueses e hispano-americanos antiguos y modernos: acopio de datos y documentos para servir a
la bistoria del arte musical en nuestra nacion. Barcelona: Don Victor Berdos y Feliu, 1897.
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Y, en efecto, parece que el Salinas folklorista no pretende ejercer como tal; to-
das las melodias tradicionales que ilustra en su tratado aparecen para ejemplificar
casos ritmicos, combinaciones de pies métricos aplicadas a la construccién musi-
cal, etc. Ninguna de ellas estd ahi por vocacion del autor per se como recopilador
de repertorio tradicional de su época, sino con una mera intencion ejemplificadora
de sus planteamientos tedricos —como decia, mayoritariamente referidos a cues-
tiones métricas—. Sin duda, Salinas, consciente del altisimo nivel teérico de su
obra y, por tanto, de la exigencia intelectual que ello implicaria para los lectores
—con certeza, la inmensa mayoria de menor formacién humanistica que la suya—,
pretende ante todo ser diddctico. Con ese afdn utiliza argumentos de autoridad al
citar a Pitdgoras, Platon, Aristoteles o Boecio cuando trata sobre intervalos, armo-
nia, géneros musicales, temperamento..., por mas que esos antiguos y grandes
nombres no pudieran ser, desde tantos siglos atras, referente cientifico real de su
tratado. Y con esa misma intencion pedagogica se acerca al lector y lo convierte
en su complice al usar como ejemplo melodias que, sin duda, habian de resultarle
muy familiares: tal es el caso de las extraidas del repertorio popular —objeto cen-
tral del presente trabajo— vy, por mencionar otras tomadas de diferente 4ambito, de
los himnos more hispano —esto es, al estilo espafiol— en ritmo ternario, como los
conocidisimos en aquel momento Pange lingua y Sacris solemnis.

Mas alla de razones, lo cierto es que en el tratado hay un valiosisimo corpus
de piezas o motivos populares de gran valor histérico que, ademas de situarnos
en el contexto de la tradicion oral de su época, da pie para emprender estudios
comparativos muy esclarecedores que, por cierto, a menudo Salinas introduce con
indicaciones que muestran de manera incontestable su origen popular, como sena-
la José Maria Alin en su valioso estudio al respecto?, referencia filologica necesaria
sobre las canciones populares del xvi en el tratado de Salinas.

Asi, para exponer la vigencia en sus dias de ciertos usos métricos latinos, Sali-
nas presenta Mongica en religion no quiero entrar como da melodia de esa can-
cién popular divulgadisima con épodo dimetro acatelactico»® o, cuando trata so-
bre el metro dimetro cataléctico —al que llama euripideo—, menciona Si le mato
madre a Juan con la explicacion previa: De acuerdo con este género meétrico,
entre otras, esta construida esta cancion populart. Ademas, ante buen numero de
melodias aparecen de manera explicita recurrentes indicaciones de su adscripcion
al repertorio popular: illa vulgatissima, canitur ab Hispanis, Hispana illa, usitatis-
simum apud Hispanos, Hispanae notissimae cantinelae, hoc Hispanum, rusticae
cantionis, etc. Y en otras ocasiones encontramos mencion expresa a repertorios

2 Alin, José M.*. Francisco Salinas y la cancién popular del siglo xvp, art. incluido en Lirica
popular, lirica tradicional. Lecciones en homenaje a Don Emilio Garcia Gomez (ed. Pedro M. Pinero
Ramirez). Universidad de Sevilla / Fundacion Machado (1998), p. 137-157.

3 [...) cantus buius cantilenae vulgatissimae cum epodo dimetri acatalectici. Salinas, Francisco. De
Musica libri septem. Salamanca: Mathias Gastius, 1577, p. 302. En adelante, siempre que en estas notas
me refiera a textos o citas tomados del tratado de Salinas, mencionaré su apellido y la pagina referida,
sin otra mencion bibliografica.

4 In quo metri genere inter alias instituta est illa vulgaris cantio. Salinas, p. 300.
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usados en tiempos anteriores; es el caso de Retrayda estd la Infanta, melodia que
se incluye en el tratado al mencionar composiciones que dueron cantadas por
nuestros antepasados».

La funcién que ejerce Salinas como transmisor de la tradicion oral de su tiempo
no es una aportacion aislada, sino que se integra perfectamente en los usos del
momento. No existen en la Espania del Renacimiento recopilaciones propiamente
dichas de piezas musicales procedentes de la tradicion oral popular —como bien
sabemos, estas no llegarfan hasta el siglo Xix—; sencillamente, en aquel momento
no se considera necesario escribir lo que por naturaleza es oral y tiene dignidad
propia en su estado genuino. Sin embargo, el gusto por lo popular es uno de los
factores que conforman la estética musical renacentista, y fue practica comin que
autores cultos utilizaran melodias populares que apreciaban como base para sus
piezas vocales; podemos decir que, si bien de forma diferente a Salinas, también
ejercen como folkloristas accidentales. En muchas ocasiones, el reto del estudioso
sera localizar y analizar el posible origen popular de esas piezas; en otras, son los
propios autores quienes, al igual que vemos en Salinas, lo indican expresamente
de manera casual pero evidente®.

Me detendré en un solo ejemplo para ilustrar lo dicho: al escribir la tablatura
(tipo de escritura musical basada en la notacion de las cuerdas y trastes que han
de tocarse en la vihuela) de los dos romances viejos que incluye en su obra’? —Ya
se asienta el Rey Ramiro y Pasedvase el Rey moro—, el vihuelista Luys de Narbdez,
al guiar al lector sobre como han de interpretarse, especifica que «odos los nu-
meros que estuviere sefialados en colorado se an de cantar con la boz, y metan
letra a donde estuviere porque asi lo requiere la sonada del romance», expresion
esta Ultima que induce a pensar que se trata de una melodia de sobra conocida e
interpretada. Mas adelante escribe: Por ser la letra destos romances muy conocida
no se pone aqui sino los quatro primeros pies del romance porque de quatro en
quatro pies se an de cantam. Pasedvase el Rey moro (fig. 1) es el primer verso del
célebre romance de La pérdida de Albama, de texto muy divulgado durante el
siglo XvI y contrastada adscripcion al romancero viejo —repertorio bien inserto en
la tradicion oral renacentista—.

5 [...] compositiones Hispanae, quibus bistoriae sue fabulae narrantur, ab antiquis nostris cane-
bantur|...] Salinas, p. 346.

6 José Maria Alin indica en la p.139 de su estudio, citado en nuestra segunda nota a pie de pagina,
que Salinas es el dnico musico que indica expresamente el origen popular de esos ejemplos. Sin duda,
es el que lo hace de manera mds explicita y en mayor nimero de melodias, pero, como justifico en
estas lineas, otros autores también dejan expresa constancia del origen popular de las melodias que
utilizan.

7 Luys de Narbaez. Los seys libros del Delphin. Valladolid: Diego Hernandez de Cérdova, 1538.
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Fig. 1. Narbdez: Pasedavase el Rey moro. Las cifras coloradas muestran la melodia

Las dos alusiones de Narbdez antes citadas parecen negar por si solas la posi-
bilidad de que el vihuelista hubiera compuesto esa melodia para el texto conocido
del romance. No obstante, si quedara alguna duda de su origen popular, esta se
despejaria en un andlisis comparado de fuentes musicales: las versiones del mismo
romance que incluyen en sus libros los vihuelistas Diego Pisador® (fig. 2) y Miguel
Fuenllana® (fig. 3) —en este Ultimo caso, en version para guitarra renacentista de
cuatro ordenes—, y el organista Luys Venegas de Henestrosal0, tienen idéntica
melodia —con pequenas e inevitables variantes en la colocacion del texto y la for-
macion de ornamentos y cadencias—, lo que apuntala su pertenencia al repertorio
popular de tradicioén oral y, al mismo tiempo, pregona su amplia difusién.
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Fig. 2. Pisador: Passedvase el rey moro. La voz, en notacion mensural blanca
(propia de su época); el acompariamiento, en tablatura de vibuela

8 Diego Pisador. Libro de miisica de vibuela. Salamanca: D. Pisador, 1552.

9 Miguel Fuenllana. Orphénica Iyra. Sevilla: Martin de Montesdoca, 1554.

10 Luys Venegas de Henestrosa. Libro de cifra nueva para tecla, harpa y vibuela. Alcala de Henares:
loan de Brocar, 1557.
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Fig. 3. Fuenllana: Passeavase el rey moro en version para guitarra rendacentista
de cuatro ordenes. Las cifras coloradas marcan la melodia
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Fig. 4. Transcripcion del canto en la version de Narbdez

Retomando De Musica libri septem, las alusiones al caricter popular de las me-
lodias y textos que ilustra, es decir, el cancionero casual que nos lega, no siempre
se presenta de manera evidente. Precisamente por su falta de intencionalidad re-
copilatoria, en otros ejemplos también tomados de la tradicion oral la informacion
aparece escondida. Leemos expresiones que podrian interpretarse como pistas de
melodias o textos de posible origen popular: por ejemplo, tras ilustrar el motivo
melédico que acompana al verso latino Floribus corona texitur —usado como
muestra de dimetro hipercataléctico—, Salinas especifica que, de modo similar,
podria usarse el verso Dama si queréys amor, amad!! para ese mismo motivo, sin
aludir a un posible origen popular. Ello nos induce a cuestionarnos si este verso
—al que no le conocemos paralelo en su época— es un ejemplo del propio autor
0 ya existia; si Salinas inventa la pequena melodia que sirve de soporte al verso
latino para presentar su ejemplo o la toma del repertorio popular; en este Gltimo
caso, si verso y melodia iban juntos o los une el autor a su conveniencia; etc.

1 Cui tale simile potest Hispanum esse: Dama si queréys amor, amad. Salinas, p. 307.
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En definitiva, Salinas, mientras alumbra a sus contemporaneos estudiosos de
la métrica o de la construcciéon musical con argumentos de considerable densidad
técnica, estd ofreciendo ensefianzas de gran interés a quienes nos ocupamos, siglos
después, de la lirica y el repertorio musical profano del Renacimiento. El espectro
informativo que arroja De Musica libri septem en torno al repertorio musical po-
pular del Renacimiento espanol se mueve entre los datos objetivos —las melodias
populares incluidas o, al menos, sus incipit— y otras informaciones de caricter,
digamoslo asi, encriptado, como el caso descrito de Dama si queréys amor, amad.
Desgranando este recorrido a través de los ejemplos musicales incluidos en el tra-
tado que nos ocupa, podemos alcanzar conclusiones sobre:

— cudl y como era el repertorio lirico popular (folklore) en la Espafia del
Renacimiento

— qué uso hicieron de ese repertorio los autores cultos en sus composiciones
escritas

— qué camino han seguido los antiguos cantos populares a lo largo de los
siglos posteriores de tradicion oral; qué parte de su esencia musical y
literaria ha pervivido

Con respecto al ultimo punto, el folklorista Manuel Garcia Matos, en un primer
e interesante estudio sobre este temal?, tras afirmar que no han pervivido cantos
en que se hayan mantenido musica y texto conjuntamente, llega a la conclusion de
que da musica popular tiene una capacidad de persistencia mayor que la poesia de
igual género»13. Para justificar tal proceso, el profesor Garcia Matos senala que da
ambigtiedad o impreciso sentido de la materia musical> permite que una melodia
transmitida oralmente se mantenga a través del tiempo con mayor facilidad que
el texto original, de modo que a una musica anterior se le pueden adaptar, «sin
modificarla profundamente, los textos poéticos mds varios de expresion y conteni-
do», mientras que, «por lo concreto y explicito de la palabra, su materia, cansa y se
consume antes en el uso, desvaneciéndose, en consecuencia, antes también que la
musica o musicas a que se aplica y siendo reemplazada por otras.

En efecto, no hay cantos populares del siglo Xvi que hayan mantenido su
esencia musical y literaria a la par. Sin embargo, con respecto a la mayor perdu-
rabilidad de la musica a través del tiempo que pretende Garcia Matos, la realidad
muestra lo contrario. Sin entrar a analizar los casos concretos que muestra en su
estudio, identifica signos de pervivencia musical donde el paralelismo es dudoso
o, simplemente, casual. Precisamente, el significado objetivo de las palabras per-
mite encontrar referencias que relacionan con claridad piezas populares antiguas
con otras recopiladas siglos después, como demuestra el hecho de que algunos de
los ejemplos mas claros de pervivencia literaria los encontremos en el romancero,

12 Garcia Matos, Manuel. Pervivencia en la tradicion actual de canciones populares recogidas en
el siglo xvI por Salinas en su tratado De Musica libri septen, Anuario musical, 18 (1963), p. 67-84.
13 Ibid., p. 81 (al igual que el resto de citas literales que aparecen entrecomilladas en este parrafo).
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género narrativo por excelencia en la lirica popular. El significado de cada verso
—la narracion— es el principal factor que ha permitido que muchos romances
comunes en la tradicion oral moderna conserven la esencia de sus paralelos reco-
pilados en el Renacimiento (contando, eso si, con la ayuda de un envoltorio formal
exitoso para el aprendizaje y memoriacion de las narraciones, basado en la rima
asonante alterna y, generalmente, en un verso tan familiar en lengua castellana
como el octosilabo).

Valga como ejemplo de la pervivencia del romancero el repertorio narrativo
que origind la muerte en 1497 del Principe Don Juan, Gnico hijo varén de los Reyes
Catolicos y su primer heredero, destinado a ocupar los tronos de ambos y, por tan-
to, salvaguarda futura de la reciente unidad de Castilla y Aragdn. Esta noticia sumi6
al reino en una honda tristeza, y sobre ella Juan del Encina compuso el romance
a cuatro voces Triste Espaia sin ventura'4, plenamente integrado en la tradicién
culta del Renacimiento. Paloma Diaz-Mas!> recoge las versiones populares de este
romance Nueva triste, nueva triste', incluida en el Cédice 961 de la Biblioteca Real
de Madrid junto con otras poesias del siglo xvil7, vy Hazino estaba el buen rey!8s,
recopilada por Galante en Turquia a comienzos del siglo xx19.

Entre las variantes que la tradicion oral ha traido a nuestros dias, el verso inicial
mds comun es Triste nueva, triste nueva?, aunque es también habitual encontrarlo
modificado, en algunos casos de manera significativa. Villanueva, villanueva?!,
la version moderna que nos muestra Diaz-Mas en texto y grabacion de audio,
pone en evidencia que la lejania del germen del romance en el tiempo, es decir,
el desarraigo del cantor actual con respecto al asunto sobre el que canta (en este
caso, la muerte del Principe Juan a finales del siglo Xv) causa que en determinados
momentos la forma llegue a tener supremacia sobre la narracién como factor de

14 CMP, n.° 83. Fuente original: Cancionero Musical de Palacio (CMP). Madrid, Biblioteca Real, ms.
1335. Edicion moderna de referencia: Anglés, Higinio y Romeu Figueras, José. Cancionero Musical de
Palacio (siglos Xv y Xv1). Barcelona: CSIC, col. Monumentos de la Musica Espanola. Col. La Musica en
la Corte de los Reyes Catdlicos, 1947, 1951 y 1965. Menciono el repertorio del Cancionero Musical de
Palacio con las siglas CMP y la numeracion de la pieza en la edicion de referencia.

15 Diaz-Mas, Paloma, ed. Romancero. Biblioteca Clasica, n.° 8. Barcelona: Critica, 1994.

16 1bid., p. 175: Nueva triste, nueva Iriste / que sona por toda Espaiia, / que ese principe don Juan
/ estd malo en Salamanca.

17 Zorita, C. Angel; DiFranco, Ralph A. y Labrador, José J., eds. Poesias del maestro Leén y de Fr.
Melchor de la Serna y otros (s. xv1). Codice niimero 961 de la Biblioteca Real de Madrid. Cleveland:
Cleveland State University, 1991.

18 Dfaz-Mas, Paloma. Op. cit., p. 178: Hazino estaba el buen rey, / hazino y echado en camas / siete
dotores lo rijen, / los mijores de Grenada.

19 Galante, Abraham. «Quatorze romances judéo-espagnols», Revue Hispanigue, X (1903), pp. 594-
600.

20 Escribo los cuatro primeros versos de una de las versiones mas difundidas durante todo el siglo
XX, tal y como yo mismo la aprendi: Triste nueva, triste nueva / que se cuenta por Espana: / que el ca-
ballero Don Juan / se halla malito en la cama.

21 Dfaz-Mas, Paloma. Op. cit., p. 401. Version recopilada en Vizcaya en 1989 por J. M. Fraile Gil
y Gustavo Cotera; informante, Digna Prieto Ibanez, procedente de la provincia de Ledn: Villanueva,
villanueva / que se cuenta por Espaiia: /la vida del rey don Juan, / que estd malito en la cama.
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transmision del romance: los dos primeros octosilabos de esta version no significan
nada, pero se mantiene la musicalidad (métrica, rima, acentuacion interna) que se
observa en una de las versiones orales mas difundida —cuyo incipit transcribo en
la décimo octava nota a pie de pagina—.

Sea como fuere, son habituales los romances y otras piezas populares con
paralelismos literarios —en algunos casos, de sorprendente similitud— entre las
versiones antiguas que nos han llegado escritas y las recopiladas de la tradicion
oral moderna??, de manera que es certero hablar de pervivencia actual de piezas
populares del Renacimiento. En cambio, esos paralelismos no aparecen en la me-
lodia de esos mismos romances. Precisamente, las razones por las que la musica
no ha pervivido nos la ofrece Garcia Matos23 al defender la tesis contraria: La am-
bigtiedad o impreciso sentido de la materia musical>. Mas bien parece que la cons-
tante evolucion musical durante los siglos que median entre unas y otras versiones
ha influido necesariamente en las piezas populares de transmision oral, hasta tal
punto que, mas que en evolucién, hemos de pensar en cambios, especialmente
abruptos a partir de la difusion general en los hogares de los medios de comuni-
cacion de masas (simplificando en términos mas romdanticos que musicologicos, la
sustitucion de las reuniones familiares en torno al fuego por la television), lo que
supondria la imposicion definitiva del sistema tonal y la consecuente simplificacion
del rango melddico en el repertorio popular (las escalas modales y sus multiples
variantes frente a la modalidad mayor y menor).

Asi pues, la objetividad del hecho linglistico —mds aun si es de cardcter narra-
tivo— tiende mds a permanecer que la subjetividad del hecho musical, de modo
que no es extrafo encontrar paralelismos literarios entre piezas populares, pero di-
ficilmente podemos establecer signos de pervivencia musical entre melodias usadas
en el repertorio lirico popular renacentista —que la escritura ha traido a nuestros
dias— y otras recopiladas de la tradiciéon oral moderna. Lo mismo sucede con las
piezas populares ilustradas por Salinas: varios de sus textos presentan claros signos
de pervivencia en el repertorio reciente pero, por los datos de que disponemos, el
paso del tiempo ha borrado todo signo de pervivencia del envoltorio musical.

Sin embargo, el uso de melodias populares por parte de autores cultos que
escribieron sus piezas entre fines del siglo Xv y comienzos del xvil —general-
mente en contextos de polifonia vocal—, nos permite emprender interesantisimos
estudios comparativos entre las piezas que recoge Salinas y el repertorio popular
de su época. Mas aun, teniendo en cuenta que entre la notacion musical de esas
melodias populares y las recopiladas por Salinas median, en algunos casos, mas
de setenta anos, los paralelismos musicales entre unas y otras podrian identificarse
como signos de pervivencia.

22 Al hablar de «radicion oral moderna» me refiero al repertorio recopilado desde mediados del
pasado siglo hasta nuestros dias. Soy consciente de la ambigiiedad del término y lo uso con toda
cautela: es evidente que el repertorio popular que podia recopilarse hace mas de 60 afos ha variado
mucho con respecto al actual, de acuerdo con los inmensos cambios sucedidos entre una y otra fecha.

23 Garcia Matos, Manuel. Op. cit.
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MODOS DE PRESENTACION DE LAS MELODIAS POPULARES EN DE MUSICA LIBRI
SEPTEM

En la mayoria de sus transcripciones de piezas populares Salinas solo muestra
el inicio de las melodias, generalmente los dos primeros versos; recordemos que
busca justificar sus teorias sobre métrica o ritmica, y en la mayoria de casos el in-
cipit resuelve ese papel. Es el caso de 7 la tienes, Pedro (fig. 5):

T'ulatienes Pedro,  Iuroatalnotenge.
Fig. 5. Salinas, p. 317

En otras ocasiones, hace transcripciones completas de los cantos populares o,
al menos, de su frase principal, lo que suele coincidir con la inclusion de los pri-
meros cuatro versos. Es en estos momentos cuando Salinas parece acercarse mas
a la labor de recolector etnogrifico, yendo mas alld del mero ejemplo didactico vy,
seguramente, dando muestra de sus gustos fig. 6 y 7:

Fig. 6. Salinas, p. 306

Migraue pena crece de congoxa,

- Mi bien affloxamas no mi cadena,
Muerode amores,Yino con dolores
Feme condena.

Fig. 7. Salinas, p. 362
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O bien presenta la melodia completa —o su frase principal— por partes, aco-
modando su transcripcion al proceso de didactica de casos métricos, de manera
que cada parte sirve como ejemplo para una explicacion métrica diferente. Asi,
la melodia y los dos primeros versos de Milagro no hazéys (fig. 8) se transcriben
separados de la segunda parte del mismo cantar:

Milagro no bazeys,
s Damafime prendeys.

Fig. 8. Salinas, p. 298

La siguiente transcripcion corresponde a un ejemplo con texto latino de Petro-
nio; nada tiene que ver con la melodia popular en cuya presentacion irrumpe, y
puede inducir a que el lector la dé por terminada antes de tiempo. A continuacion
de la pieza con versos de Petronio, si, aparecen los versos Milagro bien seria si vos,
seniora mia (fig. 9), que completan la pieza popular anterior:

. i %2 o ~ 3
- Milagro bien feria, ~ SiYos [eroramias
Fig. 9. Salinas, p. 299

El resultado es una pieza unitaria y completa basada en la sucesion de dos
construcciones melddicas de ritmo uniforme, cada una de ellas con resolucion ca-
dencial propia pero perfectamente complementarias (la primera parte responde al
bajo de romanesca [Do Sol la Mi / Do Sol la-Mi la], quedando la segunda en el 4m-
bito de [laD. Aunque la unidad de ambos ejemplos resulta evidente, Salinas revela
de nuevo su afian didictico al mencionar que un ejemplo sigue la estela del otro24.
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Fig. 10. Salinas. Transcripcion completa de figs. 8 y 9

24 [...] quae sequuntur duo paecedentis metri. Salinas, p. 299.
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ANALISIS COMPARATIVO DEL REPERTORIO

Como he senalado, las transcripciones de piezas populares que realiz6 Salinas
tienen valor en si mismas, como compendio de informaciéon musical, literaria,
historica, etnografica... Sin embargo, la perspectiva del estudio comparado con
fuentes originales y con piezas recopiladas de la tradicion oral nos ofrece nuevas
posibilidades de investigacion y, al mismo tiempo, nos permite organizar este re-
pertorio atendiendo a sus posibles paralelismos. Asi, en De Musica libri septem en-
contramos piezas sin correspondecia conocida y otras con correspondencias coeta-
neas en literatura, musica o ambas materias simultineamente, a las que se anaden
los textos que la tradicion oral ha conservado conformando lo que hemos llamado
‘pervivencias’. Afrontar su estudio desde el analisis comparativo de las fuentes y
sus contextos, nos aportard una vision del repertorio nueva y clarificadora.

Piezas sin correspondencia conocida

En la mayoria de las piezas recogidas por Salinas se observa algin tipo de
paralalelismo con otras de su tiempo (incluyo en esta categoria las del primer
Renacimiento) o posteriores. Pero hay un pequeno grupo de melodias sin corres-
pondencia conocida, entre ellas Ea Judios, a enfardelar (fig. 11), de facil datacion
a pesar de la ausencia de repertorio paralelo, debido a la inequivoca localizacion
historica de su contenido: la expulsion de los judios en 1492 por parte de los Reyes
Catolicos.

- By Tadis, a enfarde!ar Q&" mandan la; Reyes W deﬁys hw%;

Adcnlllcf‘!’\pma IR ity IRl R e T
Fig. 11. Salinas, p. 312

Margit Frenk sefiala en su Nuevo corpus?> (el mayor compendio critico y refe-
rencia indispensable para abordar cualquier estudio sobre lirica popular hispanica)
la mencion de Bonifacio Gil a una posible supervivencia de esta melodia en bailes
de rueda de Medina del Campo vy Villapando2°. Por supuesto, es factible la existen-
cia de elementos comunes en la tradicion popular con tan sencillo esquema musi-
cal, mds atin en un dmbito melédico tan recurrente como el del pentacordo de [lal,
sin que por ello hayamos de interpretar pervivencia ante una posible semejanza.

25 Frenk, Margit. Nuevo corpus de la antigua lirica popular hispdanica. México D. F.: Fondo de
Cultura Econémica, 2003.

26 Gil Garcia, Bonifacio. «Panorama de la cancion popular burgalesa», Anuario musical, 18 (1963),
p. 85-101.
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De todos modos, no he encontrado ninguin paralelo razonable de esta pieza con
ese repertorio ni con ningun otro.

Salinas senala expresamente que la cantaba el pueblo «uando los judios espa-
fioles fueron expulsados»?’. Precisamente la concrecion historica del texto y, por
tanto, lo efimero de su argumento habran incidido en la falta de noticias de esta
melodia en la tradicion oral posterior al Renacimiento, cuando la expulsion de los
judios era asunto pasado. Sin embargo, creo acertada la apreciacion de Alin28 al
considerar la transcripcion de Salinas testimonio de la pervivencia de este cantar
tantos anos después de su composicion, aunque dudo que de ahi se desprenda
que el sentimiento antijudio del pueblo seguia vivo en ese momento, tal y como
observa el mismo autor. Se trata de una sencilla y hermosa melodia que debi6 de
ser muy utilizada en su tiempo —razoén suficiente para mantenerse viva tres ge-
neraciones después—, basada en el modo diatonico de [la], lo que le confiere un
aire melancélico que, entrando en terrenos de la subjetividad, me incita a ver en
esta pieza mas un lamento que una burla. En este sentido, es rigurosamente cierto
el sentimiento antijudio de aquellos afilos —y la propaganda que lo acompané—
pero, aunque esta no fue la version oficial de aquel hecho histérico, también es
cierto el quebranto y la pena que causo la expulsion entre muchos cristianos que
trataban con judios habitualmente y, claro estd, entre los conversos que quedaron
en el reino.

Piezas con correspondencia literaria / sin correspondencia musical

Algunas piezas presentan innumerables correspondencias literarias, tanto en su
época como en la tradicion popular posterior, pero ninguna musical. Caminad se-
7iora®® (fig. 12) es ejemplo de ello: Margit Frenk39 nos muestra multiples variantes
de su texto en las tradiciones culta y popular de los siglos xvi y XvII (a través de
piezas teatrales, cancioneros...), asi como pervivencias evidentes en la tradicion
oral moderna. Dentro de este grupo, sorprende la cercania con el texto de la can-
cion recopilada en Almendral (provincia de Badajoz) El labrador3!:

Camina, Maria,

si puedes andar,

que (ya) los gallos cantan,
cerca esta el lugar.

27 [...] quae cum ab Hispanis Iudaei fuerunt exterminati, [...] Salinas, p. 312.

28 Alin, J. M®. Op. cit., p. 141.

29 Caminad, sefora, / si queréys caminar, / pues los gallos cantan, / cerca esta el lugar. Salinas,
p. 308.

30 Frenk, Margit. Op. cit., p. 692-694.

31 Gonzidlez Barroso, Emilio. Cancionero popular extremerio. Badajoz: Universitas editorial, 1980,
p. 48.
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Fig. 12. Salinas, p. 308

Alin32 nos muestra que Martin de la Membrilla incluye Caminad seriora en sus
Coplas de un cavallero que saca a una seriora, destacando que para entonces «ya
debia de ser bien popular [...] puesto que ni siquiera copia el estribillo integro.

Encontramos correspondencias literarias también en Las marianas de abril33
(fig. 13). Entre otras muchas, Covarrubias recoge en su Tesoro3* una variante de
este proverbio incluida en la voz abril: Las mananicas de abril buenas son de
dormir. Muy curiosa, por cierto, la explicacion que ofrece Salinas sobre este dicho
popular, aludiendo a la primavera: Porque crece entonces la sangre, con que se
humedece el celebro, y causa sueno».

Lasmananas de Abril- dulces evan de dormir.
Fig. 13. Salinas, p. 363

Su pervivencia literaria en la tradicion oral es evidente; este texto pervive en el
refran actual que personalmente conozco de este modo: Las manianas [manianitas]
de abril muwy dulces son de dormir. En cuanto a posibles pervivencias musicales
en la tradicion oral moderna, con caracter previo a mi indagacion he juzgado mas
factible encontrar pervivencias en esta que en otras melodias, por tratarse de un
refran corto y de texto muy conocido en la actualidad. Asi, he rastreado esta po-
sibilidad de manera especialmente incisiva, sin encontrar otra version con musica
que la que nos ofrece Salinas.

En otras ocasiones encontramos en De Musica libri septem melodias que apa-
recen también en otras fuentes de época, pero sin cercania musical alguna. La
version de Cata el lobo do va (fig. 14) que recoge Salinas no tiene nada que ver

32 Alin, J. M2, Op. cit., p. 151.

33 Salinas, p. 363. Version muy similar en la p. 398 del tratado.

34 Covarrubias Orozco, Sebastidn de. Tesoro de la lengua castellana o espanola. Madrid: Luis Sin-
chez, 1611.
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con la que Mateo Flecha incluye en su ensalada La Justa3> (fig. 15), lo que nos hace
pensar que existian versiones dispares de este tema o que, tal vez, Flecha se vali6
del material literario de este canto para construir su cancién, sin tratar de guardar
fidelidad musical al original.

= A 1 4 Quo canifolethec Hifpana cantio
w-ﬁ . M;Cm el lobo dova,Iuanica,Cata el lo&odo 'ba.
f TTHET. SRHERE

Fig. 14. Salinas, p. 344

Ca - tael lo-bo do va, ca - tael lo-bo do va, Jua-ni-lla, Jua - ni - lla,
0 T T
) 3 T
| | | | | P3 T i | | | — i |
ca - tacl lo - bo do va, ca - tacl lo - bo do va.

Fig. 15. Flecha: Cata el lobo do va, de La Justa

Piezas con correspondencia musical / sin correspondencia literaria

Salinas incluye en su tratado melodias que, ademds de no ir acompanadas de
alusion alguna a su procedencia, no tienen texto o, si lo tienen, éste no guarda
relacion con la lirica popular. Aunque, en un principio, la total ausencia de referen-
cias explicitas parece indicar que ninguna de ellas procede del patrimonio popular,
veremos que ése es el origen de algunas de estas piezas. Son melodias que nos
ofrecen interesante informacion sobre el repertorio popular de su época y que, por
tanto, entran a formar parte del cancionero que construye Salinas en De Musica
libri septem de manera encriptada.

Algunas coinciden de manera evidente y completa con pasajes melodicos escri-
tos en su misma €poca; otras muestran motivos melddico-ritmicos de la tradicion
oral renacentista o estin construidas de acuerdo con férmulas recurrentes en su
tiempo. Este andlisis nos permite extraer conclusiones reciprocas: por un lado, se
reafirma que muchos autores de la tradicion culta —escrita— bebieron de fuentes
populares incluso mas de lo que suponiamos; por otro lado, la inclusion de ese
material tematico en obras escritas, muchas de ellas de amplia difusiéon, hubo de

35 Fuente original: Mateo Flecha. Las ensaladas de Flecha (ed. Mateo Flecha el Joven). Praga: Jorge
Negrino, 1581. Cuando mencione repertorio tomado de las ensaladas, tomaré como referencia la edi-
cion moderna: Gomez Muntané, Maricarmen (estudio critico y edicion). Las ensaladas (Praga, 1581).
Valencia: Institut Valencia de la Musica, 2008. Cata el lobo do va en vol. 11, pp. 124-125.
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incidir en que las melodias empleadas se conociesen atin mds y su transmision oral
llegase mas lejos, en el espacio y en el tiempo.

Lo que parece claro, en todo caso, es que Salinas parte del conocimiento previo
por parte del lector de estos ejemplos, lo que los convierte en Optimos para su uso
como paradigmas del caso métrico en cuestion. Redundando en su afan didéctico,
aplica textos clasicos de Horacio o Virgilio, entre otros, a melodias que el estudio
comparado nos permite hoy adscribir al repertorio popular, o bien las presenta solo
con notacién musical; de uno u otro modo, como recurso metodologico se vale de lo
conocido para explicar sus teorias métricas. Es el caso de algunas melodias utilizadas
por Mateo Flecha en sus ensaladas, donde aparecen cantos y danzas tomados de la
lirica popular. A continuacion se exponen dos ejemplos de este autor.

Florida estaba la rosa®, de la ensalada La Negrina

Esta cancion aparece en De Musica libri septem en varias ocasiones (figs. 16 a
19), transcrita total o parcialmente, aplicada a diferentes versos latinos, entre ellos
el Beatus ille de Horacio. Esta forma de exponer la melodia, adaptando su texto
a los diveros casos métricos, parece indicar que Salinas juega con materia musical
conocida.

36 Ibid. vol. 1, p. 65-66.
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Es evidente que se trata de la misma melodia que usa Flecha en La Negrina, lo
que reafirma su origen popular y, al mismo tiempo, es muestra del camino de ida
y vuelta que se dio en el Renacimiento entre los repertorios musicales popular y
culto: Flecha, en este caso, toma una cancion de la tradicion oral para su ensalada
y, a la vez que incluye un magnifico material melédico en su obra, se convierte en
transmisor de lirica popular.

Y] | T | I 1 f I =]
Flo i daes ta - va la o sa que o
91 o = P S——— — | - - " |
(R [ Frr:f o o = 1
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ven - to le bol - vi-a la fol - la.

Fig. 20. Flecha: Florida estaba la rosa, de La Negrina

Buenas pascuas y buen anod (fig. 21), de la ensalada La Justa

I —

Bue - nas pa - scuas y buen a - fio, quees des - he - cho yael en - ga - flo.
Fig. 21. Flecha: Buenas pascuas y buen aio, de La Justa
Salinas incluye esta melodia dos veces en su tratado, la primera en semibreves

—en realidad, sin figuracion ritmica— para la cancién Yo bien puedo ser casada
(fig. 22):

Fig. 22. Salinas, p. 313

Garcia Matos38 observa pervivencia de esta melodia en dos ejemplos populares
recopilados en la segunda mitad del siglo Xx: una tocata de El Royo (Soria) para
acompanar paloteos con la dulzaina, y un alald de Begantifios (A Corufa). Re-
dundando en lo ya dicho, mas que pervivencia, encuentro en sus sencillas lineas

37 Ibid. vol. 11, p. 141-142.
38 Garcia Matos, Manuel. Op. cit., pp. 70-71.
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melodicas cierta similitud que no arroja pruebas de la existencia de un germen po-
pular comun; por reafirmar la idea, Garcia Matos compara concretamente la pieza
que transcribe Salinas con el inicio de la focata de El Royo, a pesar de que este
se reduce al tricordo [sol-la-si], con un cierto tono de recitacion de escaso caracter
distintivo.

Retomando las versiones de esta melodia que ilustra Salinas, la segunda, ca-
rente de texto, con figuracion ritmica en semibreves y minimas, responde a una
combinacion de tiempos de subdivision ternaria y binaria tan caracteristica en las
canciones espanolas del Renacimiento que, bajo mi punto de vista, constituye un
arquetipo de construccion musical (fig. 23). Pero, como sefalaré al final del pre-
sente trabajo, el uso de este esquema (derivado de la frottola italiana) y de otros
igualmente destacables merece capitulo aparte, y lo tendra.

Si la anterior —Yo bien puedo ser casada— (fig. 22), aunque sin figuracion
ritmica, muestra plena coincidencia melédica con la cancion que escribe Flecha vy,
por tanto, se revela la idea de un mismo germen popular en ambas, esta segunda
version (fig. 23) no deja lugar a dudas sobre el origen compartido con Buenas pas-
cuas y buen ano (fig. 21). Ambas —la cancion de Flecha y la version de Salinas—
se basan en el patrén ritmico [3 3 2 2 2], arquetipo que habia de resultar familiar
a cualquiera en su época, lo que lo convierte en idéneo para el fin didactico que
persigue Salinas. De hecho, el motivo inicial aparece implicito en muchas otras
canciones del repertorio escrito de su época, como el cercano ejemplo Ande pues
nuestro apellido3® (fig. 24), incluido en el célebre dindirindin de su ensalada La
Bomba, cuyo inicio guarda gran similitud melodico-ritmica con la recién descrita.
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An - de, pues, nues-troa - pe-lli - do, el ta - ner con el can - ftar,

Fig. 24. Flecha: Ande pues nuestro apellido, de La Bomba

Piezas con correspondencia musical y literaria
Algunas de las melodias populares recopiladas en De Musica libri septem tienen
en comun aspectos musicales y literarios con obras de autores cultos —en ciertos
39 Gémez Muntané, Maricarmen. Op. cit. (ed. de las ensaladas), vol. 11, p. 48.
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casos, con sorprendente similitud—. Observandolas con detenimiento, refrenda-
mos que el trasvase de material tematico de la tradicion oral a la escrita en el Re-
nacimiento es asunto de estilo, mas que practica puntual.

Casome mi padre

Hay piezas que nos resultan especialmente familiares porque, si bien su me-
lodia es claramente diferente a las versiones que hoy conocemos o, simplemente,
no hay paralelo contrastable, los temas que abordan han pervivido con fuerza.
Casome mi padre (fig. 26) es ejemplo de ello por su clara correspondencia con
el romance hexasilabico Me casé mi madre®®, muy conocido en la actualidad. Su
argumento se integra en el género de malmaridada —casamiento desgraciado,
generalmente forzado—, muy comin durante todo el Renacimiento. Francisco de

Salinas no deja lugar a dudas sobre su origen popular, al introducirlo como «este
[canto] espafioll,

Llamais mevillanay yonolofoy.

Fig. 25. Salinas, p. 338

Ethoc Hifpanum  (afo memi padre con'n canallero.
Et quod fcqulmr ex pxone tertio & palimbacchioy

Cadaboramlkmbyadcmpecbera. ks ol
Gumlaocdmmmale&nco A
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Fig. 26. Salinas, p. 338

40 Dada su amplia difusion, existen multiples variantes de este romance. Ejerciendo de informante,
recuerdo esta version: Me caso mi madre, / chiquita y bonita, / con un muchachito / que yo no queria
(también sustituyendo con un muchachito por con unos amores).

41 Er hoc Hispanum. Salinas, p. 338.
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El villancico de Juan Vasquez Liamdisme villana*? incluye Caséme mi padre
como segunda parte. Salinas recopila ambas melodias en ese mismo orden, aun-
que su modelo no es la obra de Vasquez: la melodia del verso Llamdisme villana
en Salinas (fig. 25) nada tiene que ver con la que utiliza el musico pacense. En
cuanto a la musica de Caséme mi padre —la segunda parte del romance converti-
do en villancico por Vasquez— (fig. 27), hay paralelismos evidentes en el dibujo
del motivo mel6dico; sin embargo, el comienzo caracteristico en 3* mayor de
Viasquez [fa-la] pasa a 3* menor en Salinas [si-re] cambiando considerablemente su
sentido. Cierto es que podria existir esa diferencia, graficamente minima, entre am-
bas versiones, pero resultaria extrano que ocurriese precisamente en un intervalo
tan definitorio melédicamente como la tercera inicial. Parece mas factible que se
omitiese el bemol del [si] por error en la version del tratado.
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Fig. 27. Vasquez: Llamaysme villana; una de las apariciones
del motivo melddico usado para el verso Caséme mi padre

Por lo demas, hay afinidad entre ambas melodias, aunque la de Salinas plantea
algunas ambigliedades de subdivision (binaria / ternaria), probablemente causadas
por la propia indefinicion de su fuente popular. Estas ambigliedades no son siem-
pre faciles de resolver desde la distancia de cuatro siglos y medio. Tengamos en
cuenta que la informacion que ofrece Salinas en los incipit de las melodias popu-
lares es la estrictamente necesaria para que se comprendan sus ejemplos, y parte
del conocimiento previo de esos motivos por parte del lector de su época: casi
siempre en trigrama —no hace falta mas— y sin indicacion de compds, aunque en
la mayoria de los casos el contexto notacional no deja lugar a dudas.

En los textos se observa la presencia de pequefias variantes léxicas, algo con-
sustancial a la tradiciéon oral:

Vasquez.- Llamdysme villana, / yo no lo soy. / Casome mi padre / con un
caballero. / A cada palabra, / hija d’un pechero.

Salinas.-  Llamdis me villana / y yo no lo soy. / Caséme mi padre / con un
caballero. / Cada hora me llama / bija de un pechero.

42 Fuente original: Juan Vasquez. Villancicos y canciones a tres y a quatro. Osuna: Juan de Leon,
1551. Edicion moderna de referencia: Anglés, Higinio (transcripcion y estudio). Juan Vdsquez. Recopi-
lacion de sonetos y villancicos a quatro y a cinco (Sevilla, 1560). Barcelona: CSIC, col. Monumentos de
la Musica Espanola, 1946. Liamdisme villana en p. 42 (texto) y 196-198 (musica).
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Asi pues, se trata de dos versiones de una misma pieza popular que cada autor
recoge de la tradicion oral —en el caso de Vasquez, adaptada al contexto polifo-
nico del villancico—, con las variantes mel6dicas y léxicas expuestas como marcas
inherentes a la lirica popular de tradicion oral.

/A quién contaré yo mis quejas?

Salinas presenta la pieza A quién contaré yo mis quejas? (fig. 28) como «este
notabilisimo canto»3, confirmando de antemano su procedencia popular y dando
a entender que era bien conocida. Margit Frenk da cuenta en su Nuevo corpusi4
de la amplia difusion de este motivo argumental en el repertorio popular antiguo;
en varias de las fuentes que muestra Frenk el parecido poético con la de Salinas,
cuando no la igualdad, es manifiesto. Concluimos, pues, que existe un germen
lirico comun a partir del cual se transmite esta pieza en sus multiples variantes.

v

_ Verba funt hmuﬁnodx

A qmen contare jo mis g»mu milindoamor
" Avqiencontareyomis quexas [iaYosno. .-
Fig. 28. Salinas, p. 326

La inclusion de piezas tomadas de la lirica popular en obras artisticas de carac-
ter culto —o su inspiracion en ellas— no era en aquellos afios practica exclusiva
de la musica, o de la literatura asociada a la musica. La poesia y el teatro, inser-
tas en idénticos valores estéticos, usan este recurso de manera recurrente. Margit
Frenk incluye en su aparato critico®> el uso que hacen de esta pieza popular Lope
de Vega (1562-1635), en su novela pastoril Arcadia‘® (1598), y Mateo Romero (ca.
1575-1647), en una cancién a dos voces recogida en el Cancionero de la Sablona-
ra47; Mariano Lambea y Lola Josa48 desarrollan este recorrido.

43 [...] hic notissimus cantus [...] Salinas, p. 326.

4 Frenk, Margit. Op. cit., pp. 287-289.

iS5 Ibid. p. 288.

46 Esta obra, entre las mas célebres de Lope en su época, disfruté de mds de veinte ediciones entre
1598 y 1675, algunas de ellas —como la imprimida por Martin Nuyts en Amberes, en 1605— bajo el
titulo completo Arcadia. Prosas y versos de Lope de Vega.

47 Fuente original: Cod. hisp. 2. Cim. 383. Bayerische Staatsbibliothek, Munich. Edicion moderna
de referencia: Etzion, Judith (edicion critica, introduccion y notas). El Cancionero de la Sablonara. Lon-
dres: Tamesis Books, 1990. jA4 quién contaré mis quejas? en p. CLII (texto) y 233-234 (musica).

48 Lambea, Mariano y Josa, Lola. <La fraza con que “hara la musica milagros”: un tono del maestro
Capitdn para unas décimas de Lope de Vega», Revista de Musicologia, XXVIII, 2 (2005), pp. 1.255-1.263.
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Lope incluye el primer verso de la melodia popular recopilada por Salinas en
unas décimas que recita el pastor Olimpio#9. La décima o espinela —asi conocida
por su creador, Vicente Espinel (1550-1624)— se basa en dos redondillas octosi-
labicas de rima independiente, unidas por otros dos octosilabos intermedios que
ejercen funcion de versos de enlace entre ambas. Octosilabo y redondilla son con-
ceptos de arraigado sabor popular en lengua castellana, lo que dotaba a la décima
de una musicalidad de recitacion fluida —por parte de los actores— y escucha
amable —por parte del publico—, y desembocé en su integracion en obras, sobre
todo teatrales, del mas alto nivel literario. Valgan como testimonio de ello las déci-
mas de Lope en Arcadia —a las que me refiero— o las que Segismundo y Rosaura
se dicen en la 1 jornada de La vida es suerio®, entre ellas la célebre Cuentan de
un sabio que un diad!.

Lope nos sitia en la estética de la lirica renacentista mas elevada, evocando
La Arcadia>? de Jacopo Sannazaro (1458-1530) y recreando su exhuberante locus
amoenus. Lo mas revelador: para tan altos fines se inspira en la canciéon popular
que recoge Salinas y que él, sin duda, conoceria por tradicion oral, comenzando
su serie de décimas con el primer verso (del que elimina el pronombre yo para
adaptarse a la métrica octosilabica), en una innegable demostracion de la dignidad
que se otorgaba en su época al patrimonio popular.

Mateo Romero, conocido como Capitin, toma el texto de las décimas de Lope
para su cancion a dos voces incluida en el Cancionero de la Sablonara (fig. 29),
que recoge polifonia vocal profana del entorno cortesano del primer tercio del
XVIP3:

JA quién contaré mis quejas,
cuando de oirlas te guardes,
pues que ya tengo covardes
puertas, predes y Rejas?
JAdonde iré si me dejas,
siendo el alma que me anima?
Buelve, seriora, y estima

el mal con que me atormentas,
que es ldstima que no sientas
lo que a las piedras lastima.

49 Ibid. p. 1.258.

50 Calderon, 1635.

S Cuentan de un sabio que un dia /tan pobre y misero estaba /que solo se sustentaba /de unas
yerbas que cogia. / ;Habrd otro —entre si decia— / mds pobre y triste que yo? /'Y cuando el rostro volvio
/ ballo la respuesta viendo / que iba otro sabio cogiendo / las hojas que él arrojo.

52 Vio la luz en Venecia, en 1504. Obra de gran influencia en la lirica espafiola, muy conocida atin
antes de su difusion impresa en castellano. Garcilaso habia versificado un fragmento de la prosa vii
antes de la primera traduccion integra, que edité Diego Blasco de Garay en Toledo, en 1547.

53 Transcribo la primera décima tal y como aparece en el manuscrito del C° de la Sablonara con-
servado en Munich, con la sola adicioén de signos de puntuacion vy tildes.
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En cuanto a la correspondencia musical de ambas melodias, comparten el co-
mienzo con semitono y en linea ascendente del primer tetracordo: [si do re mi]
en Salinas / [la sib do re]. Es una coincidencia muy limitada, ya que esta serie, en
ascenso>* y con diferente figuracion ritmica, no es suficiente material de definicion
musical, y menos atn si observamos que el siguiente ascenso Salinas lo muestra a
distancia de semitono [si do re mi fa] y Capitan de tono [la sib do re mi] lo que su-
pone la construccion de escalas y sonoridades diferentes. Dudo, pues, que quienes
conociesen la melodia popular pudiesen identificarla en las décimas de Sablonara
sin reconocer su primer verso , aunque si detecto en Capitan la intencionalidad de
evocar el inicio de esa pieza, seguramente en homenaje a su origen popular y, al
tiempo, como argumento de autoridad para enaltecer su propia composicion. De
acuerdo con este andlisis, si bien la recopilacion de Salinas no incide en el texto
de la cancién a dos voces —tomado directamente de Lope—, si nos muestra que
la tradicion oral mantenia vivo al menos su motivo inicial en el primer tercio del
xvil —los anos de composicion del cancionero—.
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Fig. 29. Bayerische Staatsbibliothek, Munich. C° de la Sablonara:
A quién contaré mis quejas, voz superior

Aquella Morica garrida (fig. 30)

i i e Lo ny
k3 ’ %0 et

- ..;.'_‘,.,‘"_‘! ., e .
Aguella Mortcagarrida [us amores danpen, amiida,
Fig. 30. Salinas, p. 327

54 En descenso este tetracordo si aportaria la definicion melédica propia del modo frigio [re do
sib la].
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Alude a una leyenda recogida en las Coplas de la morica garrida de Antequera,
que cuentan los amores entre una bella mora y un soldado en tiempos del asedio
a esa ciudad malaguena, ganada por los cristianos en 1410%. La leyenda es men-
cionada en diversas fuentes antiguas, como la recopilacién Flor de enamorados>
(1562). Se ha transmitido bajo epigrafes genéricos, como «oplas», qpoemas..., pro-
bablemente porque escapa de la habitual —que no exclusiva— regularidad métri-
ca del romancero. Sin embargo, su indudable caracter narrativo y su tendencia a la
rima asonante alterna hacen patente que se trata de un romance. Lopez Estrada>’
destaca que el cronista Alonso Garcia de Yegros menciona en su Historia de An-
tequera (1609) «un romance antiguo de la morica garrida de Antequera», y ofrece
unos versos del mismo®8. Francisco Mendoza>® expone en un revelador articulo
otra version del xv, la mas larga de las que nos han llegado; fue manuscrita, a mi
humilde entender paleografico y con el facsimil por toda referencia, a finales del xv
o comienzos del xvi, y no a finales del xvi, como reza el titulo. Se encontré en
1982, en un hueco de un muro del monasterio de la Encarnacion de Albacete,
cuando estaba siendo reformado. En esta fuente se imbrican los avatares de la
mora, que de nuevo es morica, con el anhelo de conquistar Granada:

Si ganada es Antequera,
ojala Granada fuera.

Yo me levantara un lunes
por mirar bien Antequera
2y vi morica garrida
pasear por la varrera.

Su inclusion en el Cancionero Musical de Palacio® (fig. 31) nos procura valiosa
informacion cronologica: el grueso del manuscrito, exceptuando algunos anadi-
dos en anos posteriores, se copio, aproximadamente, durante los Gltimos quince
anos del siglo xv y se habia terminado en 1504/1505. Es decir, el romance es, con
certeza, anterior a estos Ultimos afos. Por otra parte, el 1éxico de la version del
CMP, como de otras coetdneas, presenta arcaismos que —sin pretender entrar en
detalles en este momento— lo enraizan mas en la profundidad del xv que en los
primeros afos del xvi. Ademas, la irregularidad métrica que he mencionado re-
dunda en esta idea (en el xv1 los romances unifican su forma y tienden a reafirmar
esquemas de versificacion regular, basados, sobre todo, en cuartetas octosilabicas
de rima asonante con versos impares libres). Asi pues, Salinas edita su tratado

55 Ver en: Lopez Estrada, Francisco. «Tradiciones andaluzas: la leyenda de la morica garrida de
Antequera en la poesia y en la historia», Archivo Hispalense, 838-89 (1958), pp. 141-231.

56 Fuente original: Cancionero llamado Flor de enamorados. Barcelona: Claudi Bornat, 1562. Ed.
moderna: Rodriguez-Monifio, Antonio y Devoto, Daniel. Valencia: ed. Castalia, 1954.

57 Lopez Estrada, Rafael. Op. cit., pp. 161 y 223.

58 [...1 vide morica garrida / passear por la ribera.

59 Mendoza Diaz-Maroto, Francisco. <Un nuevo manuscrito emparedado de fines del siglo xvp,
Al-Basit: Revista de Estudios Albacetenses, n.° 12 (1983), pp. 27-46.

60 CMP, n.° 254.
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cerca de un siglo después de la version a cuatro voces de Gabriel incluida en el
Cancionero Musical de Palacio.

N fuo‘imouahgwm.«wy\u‘;t;mg {”"”"‘“Y" j" 174
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!

Fig. 31. CMP: Aquella mora garrida

Centrandonos en el texto, de cuyo tratamiento podemos extraer interesante
informacion, Gabriel suprime el diminutivo de la palabra morica del primer verso,
nonasilabo en las versiones antiguas descritas, convirtiéndolo en octosilabo y uni-
ficindolo con la mayoria de los que vendran después (acaso, haciendo honor a su
condicion de autor culto, busca la regularidad métrica del texto). Como resultado,
los dos primeros versos conforman la sucesion [octosilabo — decasilabo], ejercien-
do ademds como estribillo (ambas cosas, tan peculiares como arcaizantes en un
romance). Salinas, como confirmara la observacion musical de ambas versiones,
toma la pieza directamente de la tradicion oral sin adaptarla a ninguna necesidad
métrica ni contrapuntistica, conservando la palabra morica —y el verso nonasilabo
inicial—, y respetando la marcada anisorritmia —marca inequivoca de tradicion
oral— que presenta el inicio de su recopilacion.

Realizando un andlisis superficial de la obra polifonica del CMP, vemos que no
es una pieza construida en armonizaciéon homofonica como acompafnamiento de
una melodia principal, sino que su autor hace un exhuberante uso motivico de la
cancion popular, asignada a la voz de tenor, con gran destreza técnica en el uso
del contrapunto. Se trata, sin duda, de la misma melodia con pequenas diferencias
de matiz: el comienzo arpegiado [do la fa] en el CMP (fig. 32) por el descenso
en escala [mi re do] (equivalente a [la sol fa]) en Salinas, algunos silencios en el
CMP que no aparecen en el tratado, o las disminuciones ornamentales previas a
cadencia en la obra de Gabriel. Son diferencias sutiles, sin valor estructural, que
dan testimonio del origen comun de ambas melodias y, al mismo tiempo, muestran
su diferente tratamiento: la sencillez de la recopilacion de Salinas le confiere un
aire mas popular, mientras que Gabriel adapta ese canto al tejido polifonico y a su
gusto artistico —practica comin en el Renacimiento—.
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Fig. 32. CMP: Aquella mora garrida, 3 voz (tenor)

La clara identidad melddica de ambas fuentes, al igual que en otros casos, pue-
de suscitar la duda razonable de si Salinas, gran conocedor del repertorio vocal
culto del Renacimiento, pudo haber tomado como modelo la obra polifonica de
Gabriel y no el canto popular. Pues bien, todo parece indicar que la transcribio
directamente de la tradicion oral: por un lado, una vez mds hace patente tal origen
al presentar la melodia como «otabilisima cantilena espafiola©!, por otro lado
(y esta cuestion merece capitulo aparte), el repertorio del Cancionero de Palacio
(fuente Unica de esta obra polifonica, al igual que de la inmensa mayoria de obras
que contiene) queda relegado a un segundo plano de influencia, si no olvidado,
desde mediados del xvI y su repertorio es sustituido por nuevos estilos, en gran
medida italianizantes. En otras palabras, es posible que Salinas no conociese la
obra vocal de Gabriel.

Ademas, las diferencias ornamentales descritas en el parrafo anterior, atin sin
tener peso estructural, habrian dificultado a Salinas la labor de extraer la melo-
dia popular en esencia desde la voz de tenor del CMP —seria una recopilacion
indirecta—, por lo que se revela necesario el conocimiento previo de la pieza
para transcribirla de manera fidedigna. Este argumento es extrapolable al resto de
recopilaciones del tratado, por razones técnicas (la dificultad afadida de la recopi-
lacion indirecta) y estéticas (utilizar fuentes intermedias no seria coherente con la
dignidad evidente que Salinas concede al repertorio popular, llegando a utilizarlo
como argumento de autoridad para sus ejemplos).

Donde son estas serranas (fig. 33)

narye P Adquem Camturl-hfimnisumhoc,
e  Donde j&n eStas _ﬁermzmdel vinar de Auila fon.

Fig. 33. Salinas, p. 333

61 [..] Hispanae notissimae cantinelae |...] Salinas, p. 327.
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Salinas no olvida especificar el origen colectivo de esta pieza: «...se canta este
[canto] hispdnico©2. Transcribe en serie inalterada de semibreves, es decir, sin
figuracion ritmica definida, lo que parece indicar que Donde son estas serranas
se cantaba con un cierto aire de cantilena recitada (por supuesto, no como un
recitado plano o protomelddico, sino con las notas que dicta Salinas). Es idéntica
version a la que recogiera el vihuelista Enriquez de Valderrdbano treinta afios antes
en Silva de sirenas3 (figs. 34 y 35), que utiliza el cantar popular con variaciones
inapreciables con respecto a la de Salinas. Valderrdbano se limita a anadir a la
melodia una segunda voz y algunos acordes en las cadencias, construyendo su
acompanamiento polifénico con el que, por cierto, logra un hermoso resultado
con minimo empleo de medios.

Fig. 34. Valderrdabano: Donde son estas serranas. Las cifras coloradas marcan lo que ha
de cantarse

- o O —ch
[ an .

A3V 4 / ]
2 4

Dén-de son es-tas se - rra-nas, del pi-nar deA-vi-la son.

Fig. 35. Transcripcion de la cifra colorada en la figura anterior (vibuela en la)

Fray Juan Bermudo ilustra en su Arte Tripharia® la misma melodia popular
(fig. 36), incorporando una segunda voz en imitacion y la escritura de ambas a

62 Ad quem canitur Hispanicum hoc, Salinas, p. 333.
63 Enriquez de Valderrdbano. Libro de miisica de vibuela intitulado Silva de sirenas. Valladolid:

Francisco Fernindez de Cordova, 1547.
64 Fray Juan Bermudo. Arte Tripharia. Osuna: Juan de Leon, 1550.
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modo de ejemplo de tablatura de tecla; las pequenas diferencias que observamos
en la principal con respecto a las versiones descritas dan testimonio, una vez mas,
de que ha sido extraida directamente de la tradicién oral. Bermudo, en su linea
critica —en ocasiones exagerada—, se excusa de antemano porque da musica del
exemplo superior no se puso tan buena como yo quisiera y pudiera poner: por la
dificultad y tardanca de la impression. Pues no se pone para que tengan cudicia de
tafierla: sino por exemplo de ser imitado©5,

T mBucavel eremplofuperioznofepufota
t’q;elfm cq:}iﬁf@ﬁﬁcrggépgﬁcmp.o,njer:po;ia oif
ficulrad.y tardana oela impzefiion. Pucs nofe
_polieparague tengan cudicigpe tader [a: finopot
eremploveferinitado, . -

Fig. 36. Bermudo, Arte Tripharia: Dénde son estas serranas

Garcia Matos expone una posible pervivencia musical de Dénde son estas se-
rranas®® en cantos que hacen los nifios de Casarejos (Soria) en los dias previos a
Carnaval. El principio es, efectivamente, similar, pero el motivo [mi mi do do re re
mi mi], o [mi re do do re re mi mi] es un tipo de incipit melédico comtin a muchas
melodias populares, sobre todo del repertorio infantil, utilizado como ‘soniquete’
para jugar o recitar y que, por tanto, no arroja informacion distintiva de una po-
sible afinidad musical entre ambas. La marca musical mds distintiva de la melodia
popular es el descenso de 5* a [la] como continuacion del ‘soniquete’ mencionado,
ya sea pasando por [mi] (Salinas) o en intervalo directo [mi la] (Valderrabano), y

65 Ibid. f. 38 v.
66 Garcia Matos, Manuel. Op. cit., pp. 77-78.
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no existe en la pieza de Casarejos, al igual que tampoco guardan la menor relacion
los textos de una y otra.

Mal aya quien a vos cas6%7

Esta letra popular se integra en la temdtica de malmaridada (como la ya descrita
Caséme mi padre). Entre otras fuentes, aparece recogida en Flor de enamorados
en 156208:

Mal aya quien os caso,
la de Pedro Borreguero,
malfl] aya quien os le dio
esse marido grossero.

Al parecer, era bien conocida, como muestra el hecho de que tuviera su version
‘réplica’ (la maldicion se torna bendicion) en una copla de contenido religioso
que conserva, eso si, el cardcter popular del modelo, incluida en el Cancionero de
Nuestra Seiora (1591) bajo la presentacion «al tono de la de Pedro el Borreguero»:

Bien aya quien a vos pario,
rey del reyno duradero,
bien aya quien a vos pario,
sacratissimo cordero.

La personificacion del marido, Pedro Borreguero, merece también algin co-
mentario. Entre otras atribuciones, en la antigua lirica popular hispanica el nombre
Pedro es prototipo de vacuidad», en palabras de Rafael Ernesto Costarelli’. El so-
brenombre Borreguero parece anadirle matices de hombre rustico y, como se lee
en Flor de enamorados, grosero. Su raiz, borrego, destila una ironia que redunda
en la vacuidad del personaje y alude explicitamente al oficio de pastor, lo que
acerca esta antigua pieza popular a uno de los temas de malmaridada mas difundi-
dos en la tradicion oral hispdnica, a menudo en forma de romance: La malcasada
y el pastor. Algunas versiones de este tema incluyen versos que lo relacionan con
otra de las recopilaciones de Salinas tratadas en el presente trabajo, de igual género
argumental que Mal aya quien a vos caso, escribo a continuacion parte de una cha-
rrada —baile tradicional de la provincia de Salamanca— que se canta en Mogarraz:

67 El primer verso aparece transcrito también en la p. 318, introducido por las palabras: [...] cuius
modi apud Hispanos multa vulgarium cantilenarum metra reperientur quale est illud: Mal aya quien
a vos caso.

08 Dan cuenta de ello Margit Frenk (Nuevo corpus, p. 197) y J. M.* Alin (Francisco Salinas y la
cancion popular del siglo Xvi, p. 151).

0 Prenk, Margit. Op. cit., p. 197, y Alin, J. M.*. Op. cit., p. 152.

70 Costarelli, Rafael Ernesto. <Antroponimia en la antigua lirica popular hispdnica (siglos Xv a XviD»,
Lemir, 16 (2012), pp. 250-259.
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Casome mi madre

con un picaro pastor

que no me deja ir a misa
ni tampoco ir al sermon,
quiere que me esté en casa
remenddndole el zurron.

Salinas muestra la transcripcion musical (fig. 37) e inmediatamente presenta el
texto con las siguientes palabras: {melodia] para la cual se escribe esta cantilena
espanola»’L.

Fig. 37. Salinas, pp. 320-321

Siguiendo con su ejemplificacion métrica, en este caso sobre la adaptacion
musical al hexametro, nos dice que «del mismo modo se canta otra [melodia] po-
pular, excepto que en primera posicion tiene un proceleusmatico y en quinta un
dactilo»’2: Antes me beséys que me destoquéys (fig. 38). Su melodia es, en efecto,
idéntica a la anterior, con las Gnicas modificaciones que expone Salinas por razo-
nes de adaptacion musical al texto:

— un proceleusmatico, es decir, cuatro minimas donde habia dos semibreves,
para acoger dos silabas mas: [An-tes me be-] por [Mal a-] en el primer pie
meétrico

— un ddactilo, es decir, una semibre donde habia dos minimas para alargar la
tercera silaba del verso gue me tocé mi tia: [to-] por [Pe-dro] en el quinto pie
métrico

Fig. 38. Salinas, p. 321

71 Ad quem baec Hispana pangitur cantilena. Salinas, p. 320.
72 Ad eundem modum canitur alia vulgaris, nisi quod bhabet in prima sede proceleusmaticum & in
quinta dactylum, p. 321.
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Por ello, Antes me beséys parece a simple vista continuacion de Mal aya quien a
vos caso, pero en realidad, como indica Salinas al presentar la transcripcion —alia
vulgaris—73, es el incipit de «otra» pieza popular independiente que dio lugar a
fuentes poéticas propias y a esta unica fuente musical.

No obstante, la inéquivoca relacion entre ambas piezas nos habla de un origen
comun y, al mismo tiempo, buscar sus causas nos lleva a la reflexion y, por qué no,
a la conjetura: podria ocurrir que la melodia de una se hubiera usado para el texto
de la otra de manera circustancial, o podria ser que ambos poemas se hubieran
musicalizado siguiendo el mismo patrén constructivo, la misma formula como mo-
tor generador de tradicion oral, de modo similar al planteado por Parry y Lord en
los primeros afios de la década de 193074, Los dos antropologos norteamericanos
acufaron la teoria de la formula oral cuando hacian trabajo de campo en una zona
histéricamente aislada de Los Balcanes; alli observaron a unos bardos agrafos,
capaces de improvisar largas epopeyas al estilo de los antiguos cantos homéricos
con gran solvencia, para lo que se apoyaban en el uso recurrente de epitetos, re-
glas mnemotécnicas y otros recursos formales bien aprendidos. Los bardos usaban
formulas orales para improvisar recitaciones de textos, sin duda con la juglaresca
intencion de satisfacer a su publico. Extrapolando la férmula oral a la construccion
musical y partiendo, precisamente, del origen juglaresco de buena parte del reper-
torio popular renacentista, bien podrian explicarse los sorprendentes paralelismos
musicales que la tradicion oral concede a piezas diferentes, en ocasiones alejadas
cronologica y geograficamente.

Mal aya quien a vos casé fue utilizada por Mateo Flecha para componer un
villancico a cuatro voces,; obra no conservada que solo conocemos a través de la
version en tablatura para voz y vihuela que Miguel Fuenllana incluyé en Orphé-
nica lyra’>, publicada en 1554 (fig. 39). La identidad entre esta y la recopilacion
de Salinas es incuestionable: de acuerdo con la transcripcion de Fuenllana, Flecha
asignoé la melodia popular a la voz superior (fig. 40), que solo muestra ciertas di-
ferencias de detalle en relacion con la recopilacion de Salinas. Sin embargo, como
hace en otras piezas, Fuenllana asigna el canto y, por tanto, la diccion del poema
a la voz de bajo, impresa en colorado en la tablatura. La certeza de que el cantar
popular original es perfectamente reconocible en la vihuela —y, ciertamente, lo
es—, le concede libertad para buscar nuevos horizontes musicales en su version,
algo que en este caso consigue destacando una voz que ejerce de acompanante.
Asi, un andlisis superficial que tome como referencia comparativa lo evidente —el
bajo en colorado de Fuenllana como voz principal—, podria minimizar la relacion

73 [...] canitur alia vulgaris [...] Salinas, p. 321.

74 Adam Parry, ed. The Making of Homeric Verse: The Collected Papers of Milman Parry. Oxford:
Oxford University Press, 1987.

Albert B, Lord. The Singer of Tales. Cambridge, MA: Harvard University Press, 1960.

75 Miguel de Fuenllana. Libro de miisica para vibuela intitulado Orphénica lyra. Sevilla: Martin de
Montesdeoca, 1554.
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entre las dos fuentes musicales de que disponemos (Fuenllana y Salinas) y despre-
ciar el claro origen popular comuin de esta melodia.
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Fig. 39. Fuenllana: Mal aya quien a vos caso. La cifra colorada marca el canto asignado
por Fuenllana para la voz grave; la melodia principal utilizada por Flecha aparece en las
lineas inferiores del cifrado en bexagrama
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Mal a-ya quien a vos ca - so6, la de Pe-dro Bo-rre-gue - ro.

Fig. 40. Transcripcion de la melodia superior de Fuenllana (vibuela en sol);
a pesar de no figurar texto en la tablatura para esta voz,
lo anado de acuerdo con la recopilacion de Salinas

Qué me queréis caballero (fig. 41)

El argumento de Qué me queréis caballero acerca esta pieza al tema de las se-
7ias del esposo: el marido regresa de la guerra tras anos de ausencia; su esposa no
lo reconoce y da al desconocido sefas de su esposo, preguntandole si sabe algo de
él; el desconocido miente, diciéndole que su esposo ha muerto, y somete a la mu-
jer a prueba de fidelidad proponiéndole amores o casamiento; la esposa, sorpren-
dida, lo rechaza, aludiendo a su condicion de casada. Es un relato arquetipico de
origen inmemorial: Ulises regresa de esa guisa a Itaca, Penélope no lo reconoce y
de marido pasa a pretendiente. Argumento universal que en los Gltimos tiempos se
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ha transmitido, entre otros nombres, como romance del soldado, las senias del ma-
rido o las serias del esposo (bajo este ultimo titulo agrupo el arquetipo argumental).

a

Fig. 41. Salinas, p. 325

La recopilacion de Salinas aparece introducida como «cancion utilizadisima»’0, y
presenta gran similitud con la pieza a tres voces del mismo nombre incluida en el
Cancionero Musical de Palacio”” (fig. 42), de gran sobriedad y belleza, construida
en imitacion canonica. Las leves diferencias de figuracion derivan de la silaba mas
de cada uno de los dos versos transcritos en el tratado. Por otro lado, la tnica
distincion melddica sensible es la sustitucion de [sol] en el CMP por [fa] en Salinas,
convirtiendo el comienzo arpegiado [do mi sol mi] por [do mi fa mi]. Ademas, la
version del CMP (fig. 43), de acuerdo con su autoria culta y sus pretensiones artis-
ticas (como he explicado en Aquella morica garrida), adorna con disminuciones
vocales los pasajes previos a cadencia y, por tanto, por mucho que hubiera co-
nocido la obra del CMP, esta no habria sido un buen modelo para Salinas. Todo
ello viene a confirmar que ambas recopilaciones se hicieron directamente de la
tradicion oral, y que en 1577 seguia viva una melodia que ya era conocida en el
ultimo cuarto del siglo xv.

—
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Fig. 42. CMP: ;Qué me queréis, caballero?

Qe me que - réys, ca-ba - lle_ro, ca-sa-da soy, ma - ri - do ten - go.

Fig. 43. CMP: Qué me queréys, caballero, voz superior (tiple)
76 [...] cantione usitatissima, p. 325.
77 CMP, n.° 198.
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Tenemos también constancia de apariciones posteriores en fuentes escritas de
esta pieza o, al menos, de su texto; por poner un ejemplo, Tirso de Molina incluye
en El Burlador de Sevilla estos dos octosilabos: ;Qué me queréis, caballero, que me
atormentdis ansi?’8, claramente relacionados con la melodia popular en cuestion
y sumamente apropiados como respuesta a la primera personificacion literaria del
mito de Don Juan. En cuanto a la posible pervivencia de esta recopilacion que
Garcia Matos encuentra en un alald gallego’, en linea con lo expresado para otros
ejemplos incluidos en este estudio, valoramos enormemente el gran trabajo y las
incansables ensenanzas del profesor extremefio, pero a mi entender las coinciden-
cias melddicas son solo eso, coincidencias, y no delatan pertenencia a un mismo
tronco comun.

EPILOGO

Las recopilaciones de melodias populares en De Musica libri septem conforman
un cancionero que, visto desde nuestros dias, aporta informacién de gran valor en
si misma sobre ese repertorio. Abordar su estudio comparativo en relacion con las
fuentes liricas y musicales de su época —me refiero al periodo comprendido desde
el dltimo tercio del xv hasta el primero del xvii—, arroja datos reveladores sobre
el intenso transito de materiales entre las tradiciones popular (oral) y culta (escrita)
durante aquellos anos y, finalmente, sobre la mentalidad y los conceptos estéticos
que provocaron esos intercambios.

Hemos visto que, por un lado, en la Espana del Renacimiento, al igual que
sucedia en otros lugares de Europa, los maestros de tradicién culta incluyeron
o adaptaron en sus obras cantos, férmulas melddicas, textos, ... tomados de la
tradicion popular. Por otro, parece evidente que la tradicion popular transmitida
oralmente también se dejé impregnar de las musicas de tradicion oral recogidas en
cancioneros, libros de vihuela y, en general, ediciones de autor.

El camino es, pues, reciproco y da perfecta cuenta de la ‘dignificacion de lo po-
pular’ que ocurre en el entorno del Renacimiento. ‘Dignificacion’ no solo porque
los autores cultos incluyeran aquellos cantos en sus obras o los recogieran en sus
tratados, sino porque los usos artisticos, el gusto del momento tenia en la ‘estética
de lo popular’ uno de sus pilares, alcanzando incluso la categoria de argumento
de autoridad en la cultura escrita, como he planteado.

Dando un paso mads, se diria que esa estética camina de la mano de una ‘ética
de lo popular’, visible incluso en algunas de las liricas mas refinadas de origen
italiano, alejadas de la tradicion oral espafola: endecasilabos, heptasilabos..., es-
tilos que mas recuerdan a Petrarca, Sannazaro, Ariosto o Tasso que a los antiguos
cantares castellanos. Resurge con fuerza una vision idealizada del hombre sencillo,
mds feliz cuanto mas rustico, que anhela la soledad sonora y se aleja del mundanal

78 Frenk, Margit. Op. cit., p. 477.
79 Garcia Matos, Manuel. Op. cit., pp. 73-74.
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ruido (por cierto, dos licencias poéticas de estudiantes en Salamanca). De hecho,
en las fuentes musicales profanas del Renacimiento conviven con fluidez argu-
mentos elevados con otros de marcada tradicion popular: valga como ejemplo
Alonso de Mudarra®0, que incluye en su libro piezas para voz y vihuela de gusto
tan refinado como las Coplas de Manrique, el Beatus ille de Horacio o sonetos de
Petrarca y Boscdn junto con otras de marcado acento popular, como Isabel, per-
diste la tu faxa.

Francisco de Salinas, recopilador de piezas populares en el contexto de un
tratado de altisimo nivel técnico, cuya comprension global al alcance solo esta al
alcance de especialistas, es pieza destacada en esta convivencia de ‘lo culto y lo
popular’ y, sin duda, contribuye a la ‘dignificacion’ de la que hablabamos. Sus pro-
pias palabras ilustran este aspecto mejor que cualquier comentario8l:

Por eso no hay que despreciar en absoluto la duda que sorprende a los hom-
bres de nuestra época sobre si es mds digna de alabanza la invencién de un tema
o el acompanamiento de varias voces; en otras palabras, para que los no versados
entiendan: si cuesta mds encontrar una melodia natural que impresione las mentes
de todos, que se grabe en el espiritu de todos y que, finalmente, se fije en nuestra
memoria de tal manera que no tengamos que pensar y nos haga como despertar
de un sueno, como ocurre con muchas canciones populares; o si es mas dificil
anadir a un determinado fenor tres o mas voces, [...] respecto al primer punto,
parece que el tenor de una sola voz supone mayor ingenio, y el que tiene varias
voces distribuidas tiene mas técnica. [...] Ademds, como quiera que la musica es
como la madre del deleite, pienso que es mds util lo que hace referencia al deleite
de muchos que al de pocos. Ahora bien, la melodia noble e insigne, proferida con
palabras convenientes, es la que recrea a mas hombres, asi doctos como indoctos.
Respecto al arte de cuatro o mas voces, jqué pequefio es el nimero de personas
que, aun entre los doctos, tan solo medianamente llega a entenderlo! No obstante,
todo el mundo lo alaba para no ser tenido por inculto. [...] Por otra parte, es raro
encontrar cuatro o cinco personas que sepan cantar suave y sabiamente, ya que
casi siempre se comete algin error que molesta y fatiga no poco a los oyentes; al
mismo tiempo, las palabras de los que tan complicadamente cantan a varias voces
quedan ocultas, de manera que solamente pueden percibirse en la melodia. [...]
Y Aristoteles, en sus Problemas, tratando de investigar por qué nos gusta mas oir
un canto conocido que otro desconocido, entre otras razones aduce la siguiente:
cuando se conoce lo que se canta, se aprecia mejor lo que el musico pretende,
porque es mas dulce de contemplar y mas suave para los oidos lo habitual que lo
insolito».

Estas palabras contienen dos ideas principales. Por una parte, Salinas hace
evidente su admiraciéon por la musica popular, llegando a considerarla incluso
superior a la musica artificial. Por otra parte, Salinas muestra su preferencia por la

80 Alonso de Mudarra. Tres libros de miisica en cifra para vibuela. Sevilla: Juan de Ledn, 1546.
81 Salinas, cita del libro vi, cap. 1, pp. 287-288. Traduccion de Fernidndez de la Cuesta, Ismael.
Francisco Salinas. Siete libros sobre la Miisica. Madrid: Ed. Alpuerto, col. Opera Omnia, 1983.
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musica monddica en general, aludiendo a varios motivos: claridad del texto y de
la melodia (en linea con el espiritu contrarreformista del Concilio de Trento), asi
como de los patrones ritmicos y métricos.

En cuanto a la pervivencia de los antiguos cantos populares en nuestros tiem-
pos, como he expuesto, la l6gica implicita en el repertorio popular de tradicion
oral dicta que las palabras, tal y como nacieron o fueron recopiladas en el Rena-
cimiento, se han mantenido mds que la musica. En algunos casos los textos per-
manecen en fondo —tematica, contenido— y forma —versificacion, léxico—; en
otros, mas en la temdtica que en el envoltorio. La musica, por su parte, de acuerdo
con las recopilaciones hechas en el siglo XX, ha tendido a reformarse o, en muchos
casos, a diluirse en su recorrido por la tradiciéon oral. Los escasos paralelismos
son tan difusos que han de ser atribuidos a la pervivencia de férmulas melodicas
primarias, comunes a cualquier tiempo, al recuerdo de esquemas ritmicos arqueti-
picos (especialmente en el caso de las danzas que ha conservado la tradiciéon) o,
sencillamente, a la casualidad.

Sin duda, las recopilaciones de Salinas seguirdn arrojando luz al tratar otros as-
pectos no abordados en este trabajo (cuya edicion reservo para proxima ocasion),
que resultardn especialmente interesantes en lo relativo a la interaccion entre cul-
tura oral y escrita. Aspectos como:

— la inclusion en su tratado de esquemas ritmicos y bajos de danza; el uso de
estos en canciones y piezas instrumentales

— la utilizacion de los arquetipos ritmico-armoénicos mas usados en la Espania
renacentista, como los derivados de la frottola italiana, en las tradiciones
oral y escrita; su interaccion en ambas tradiciones

— el uso de formulas melddico-ritmicas para el sustento de composiciones
narrativas, principalmente romances

Muchas mds ensefianzas que estas podremos extraer de tan gran obra...

Y como estd compuesta

de niimeros concordes, luego envia
consonante respuestd;

y entrambas a porfia

se mezcla una dulcisima armonia.

Fray Luis de Leon

[de la Oda a Francisco de Salinas,
catedratico de musica de

la Universidad de Salamancal
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En los talleres salmantinos de Intergraf
terminose de estampar este acopio de estudios
en conmemoracion del quinto centenario del nacimiento
del maestro Francisco de Salinas, siendo el dia 11 de junio de 2014,
vispera de que la ciudad celebrase con musica mas ruidosa que estremada
la festividad de su patrono San Juan de Sahagun, colegial de la misma Universidad
de Salamanca en la que fuera catedratico Francisco en otro tiempo de los ochos siglos que
en 2018 cumplird de su fundacién, la mds antigua de todas las que en el mundo hablan espariol.
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