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La masica popular castellana en la obra de Miguel Alonso.

Etmomusicéloga

Resumen

Entre los procedimientos que el compositor Miguel Alonso Gémez (Villarrin de Campos,
1925-Bilbao, 2002) utilizé en algunas de sus obras musicales, encontramos la recurrencia
al repertorio de la musica popular de tradicién oral propia de las zonas de Salamanca y
Zamora. Este tipo de musica le llega a través de su entorno como zamorano y también
por la influencia de maestros como Anibal Sdnchez Fraile o Hilario Goyenechea, quienes
llevaron a cabo cancioneros recopilatorios de folclore castellano. Las técnicas compositivas
que emplea van evolucionando desde la armonizacién de melodias populares hasta el uso de
elementos musicales como la modalidad, la estructura y el ritmo en obras mas complejas,
asf como en la composicién de musica religiosa con la que mantuvo una estrecha relacién

durante toda su vida.

1- Introduccién

El compositor Miguel Alonso Gémez (Villarrin de Campos, 1925- Bilbao, 2002)

se encuadra en la llamada Generacién del 51 cuya importancia en la musica espafiola con-
tempordnea ha sido manifestada numerosas veces aunque todavia faltan muchos aspectos
por estudiar. A pesar de haber sido un autor de lo que suele llamarse musica “culta” fue
también uno de los muchos que dirigieron sus oidos hacia el repertorio popular que ya
en la primera mitad del siglo XX empieza a estudiarse ante la amenaza de su desaparicién
debido al creciente proceso de industrializacién y masificacién de la sociedad. El objetivo
del presente articulo es concretar esa relacién entre dicho compositor y la musica popular
de tradicién oral castellana, sobre todo de las provincias de Zamora y Salamanca.
Las fuentes que hemos utilizado son bdsicamente tres: los principales cancioneros de esta
zona geogréfica que contienen caracteristicas musicales similares a las composiciones de
Alonso, articulos en publicaciones periddicasy cartas personales que aluden de alguna forma
al tema, y las propias partituras del compositor. Estos dos dltimos tipos de fuentes han sido
consultadas en el Instituto Complutense de Ciencias Musicales (ICCMU) de Madrid'.

2- Relacién personal de Miguel Alonso con zonas de Zamora y Salamanca

Miguel Alonso Gémez —como ya se ha mencionado— nacié en Villarrin de Campos (Za-
mora, 1925). En 1936 ingresa en el Seminario Conciliar de San Cayetano, en Ciudad
Rodrigo, y allf estudia Humanidades, Filosofifa y Teologfa mientras lleva a cabo los estu-
dios musicales con el organista de la catedral de la misma ciudad, Cdndido Ledesma. En

1. Legado Miguel Alonso ICCMU).
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el mismo Seminario de Ciudad Rodrigo se ordena sacerdote a la edad de veintidn afios
llegando a ser organista y director de la Schola Cantorum de dicha institucién en 1947.
Parece que la influencia familiar no fue ajena a sus estudios eclesidsticos puesto que un
tio suyo llamado Severiano era el pdrroco de Villavieja de Yeltes. Sin embargo, amplia sus
estudios musicales con Anibal Sdnchez Fraile e Hilario Goyenechea en Salamanca durante
un afio (1947-48) para trasladarse poco después al Real Conservatorio de Madrid, donde
estudiarfa con Amparo Gutiérrez, Enrique Aroca, Conrado del Campo vy, al fallecer este
tltimo, con Julio Gémez?.

El propio Alonso expresé la influencia que tuvo esta zona en él por simple hecho de ser el
entorno natural de su infancia y por haber tenido alli su primer contacto con la musica®.
Ademds, y a pesar de haberse trasladado a Madrid en 1948, siempre mantuvo el contacto
con Ciudad Rodrigo y Villavieja de Yeltes (Salamanca), ciudad esta tltima donde iba a
veranear frecuentemente?.

En cuanto a Ciudad Rodrigo, Alonso contribuyd alaactividad cultural mirobrigense haciendo
de intermediario entre el Centro Cultural y Recreativo “El Porvenir”, fundado en 1966, y
la Comisarfa Nacional de la Musica de la que fue asesor musical desde 1974. Gracias a su
intervencién se organizaron en dicho Centro numerosos conciertos entre los que destaca
el estreno mundial de su propia obra Egloga de Plicida y Vitoriano. Homenaje a Juan del
Encina el 18 de diciembre de 1976. El reconocimiento de esta labor toma forma material
cuando “(...) la Asamblea General de Socios de esta Sociedad acordé, en su tltima sesién
y por aclamacién, nombrarle Socio de Honor de este Centro Cultural y Recreativo™. En
esa misma época, el Obispo de la Didcesis de Ciudad Rodrigo, Demetrio Mansilla Reoyo,
formaba una junta provisional encargada de organizar la colecta de dinero destinado a la
restauracién del claustro de la catedral, por lo cual encargé el envio de una carta-circular
que informaba del asunto a varias personas entre las que encontramos a Miguel Alonso®.
Este hizo el papel de intermediario, una vez mds, entre el atribulado Obispo y el organismo

2. Estos datos biogréficos aparecen en CASAMAR: “Con Miguel Alonso se inician los catédlogos de compositores
espafioles”, en La Gaceta (Ciudad Rodrigo, 14-XI1-1991); DOMINGUEZ, Ignacio Marfa: “Una buena
noticia”, en LAZOS. Boletin informativo de la Asociacién Antiguos Alumnos del Seminario de Ciudad Rodrigo
(pp- 25-27), n° 6. Ed. A.A.A. de Ciudad Rodrigo (febrero-1987); TEMPRANO, Andrés: “Panorama actual
de la musica religiosa espafola XII. Miguel Alonso”, en Zésoro Sacro Musical (pp. 13-20), n° 1 (enero/marzo-
1974).

3. ALONSO, Miguel: “Profundidad del Cancionero charro”, en Informativa La Brezosa (pp. 16-18), n° 1 (Vil-
lavieja de Yeltes, abril-1996) y “Feliz aniversario”, en Centro Cultural y Recreativo “El Porvenir”. XXX
Aniversario de su Fundacién (pp. 49-51) (Ciudad Rodrigo, octubre-1996). FRADES GARCIA, Fernando:
“Entrevista a Miguel Alonso”, en La Brezosa (pp. 18-20), n° 2 (Villavieja de Yeltes, agosto-1996).

4. S.n.: “Miguel Alonso. Un compositor criado en Villavieja”, en El Encinar (pp. 4-5), n° 16. (Villavieja
de Yeltes, diciembre-1986).

5. Carta personal original mecanografiada del entonces presidente del Centro, Juan Moreno Gémez, a
Miguel Alonso (25-1-1977). Legado Miguel Alonso (ICCMU).

6. Carta personal original mecanografiada del secretario de la “Junta pro Catedral”, José M2 Corral Arroyo,
a Miguel Alonso (15-XI-1976). También hay otras dos cartas mecanografiadas y firmadas por el propio
Obispo a Miguel Alonso (4 y 28-1-1977, respectivamente), explicindole mds extensamente el problema y
manifestando la intencién de solicitar ayuda econémica ala comunidad de fieles porque el Estado desatendia

su peticién. Legado Miguel Alonso (ICCMU).
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estatal pertinente, ya que entonces trabajaba en la Comisarfa Nacional de la Msica de
la Direccién General de Bellas Artes’. También es necesario mencionar que fue uno de
los miembros fundadores del Instituto de Estudios Zamoranos “Floridn Docampo” del
C.S.I.C. el 9 de enero de 1976".

Retrocediendo hasta los primeros pasos del compositor en su carrera, es presumible que la
musica popular también influyera en su creatividad a través de sus maestros ya que muchos
de ellos guardan alguna relacién con el estudio y difusién de esta musica. El ejemplo mds
claro y llamativo de todos es Anibal Sdnchez Fraile, autor de uno de los dos cancioneros més
representativos de la musica popular salmantina o “charra™; con él estudié en Salamanca
y parece ser que mantuvieron un trato afectuoso'®. Otro maestro de Alonso y autor de
una obra dedicada al tema de la musica charra fue Hilario Goyenechea'! quien, ademis,
le entreg6 una carta de recomendacién suya para Conrado del Campo, con el que Miguel
Alonso estudiarfa en el Real Conservatorio de Madrid; y es bastante significativo el hecho
de que el compositor dedicara su cuarteto de cuerda Fuga sobre un tema castellano (Madrid,
1952) al mismo Goyenechea'?.

Por otra parte, resulta curioso notar ciertos paralelismos entre algunas de estas figuras
de la etnomusicologfa y Miguel Alonso. Al igual que este tltimo, Ddmaso Ledesma fue
alumno interno en el Seminario de Ciudad Rodrigo (donde nacid), ademds de organista
y director de capilla. También tuvo relacién con la Academia de BBAA de San Fernando,
de la que Alonso fue nombrado Académico Correspondiente en 1971, al premiar su colec-
cién de Cantos Populares Salmantinos el 14 de noviembre de 1905. Anibal Sdnchez Fraile,
que también fue organista de la catedral salmantina después de haber cursado la carrera
eclesidstica en el Seminario Pontificio de Salamanca, se licencié en Teologfa y estudié en
el Real Conservatorio de Madrid, como mds tarde harfa Alonso. Por dltimo, si éste fue
nombrado director del Departamento de Musica del Secretariado Nacional por la Comisién
Episcopal de Sagrada Liturgia en 1972, Sdnchez Fraile habia sido antes Asesor del mismo
organismo a partir de 1966.

7. Copia de la carta original mecanografiada de M. Alonso a D. Javier Alonso, Jefe de Servicio de la Comisarfa
Nacional de Patrimonio Histérico Artistico (Madrid, 1-1I-1977). Legado Miguel Alonso (ICCMU).

8. El afio 1967 que figura en MEDINA ALVAREZ, Angel: Diccionario de la Miisica Espaiiola e Hispano-
americana. Vol. 1. Voz “Alonso, Miguel” (pag. 329). Coord. Emilio Casares (Madrid, 1999) es erréneo.
Sefialamos esta otra fecha segin la acreditacion original por la que se le nombra “Miembro Fundador”,
con las firmas originales manuscritas del secretario y del director del Instituto, asi como la carta personal
mecanografiada del director, Gerardo Pastor Olmedo, a Miguel Alonso, en la que menciona la constitucién
del Instituto en el afio 1975 (30-XII-1975). Ambos documentos en el legado Miguel Alonso (ICCMU).

9. SANCHEZ FRAILE, A.: Nuevo cancionero salmantino (Salamanca, 1943). El otro cancionero es el de
LEDESMA, Damaso: Folk-lore o Cancionero salmantino. 1* ed. Libreria Editorial de Maria Auxiliadora
(Sevilla, 1903). Otro maestro de Alonso en el Conservatorio de Madrid, Julio Gémez, tomé algunas
melodias de este segundo cancionero para sus obras Cuarteto plateresco (1940-41) y Variaciones sobre
un tema salmantino (1941).

10. A pesar de que no hemos encontrado datos sobre esta relacién de maestro-discipulo, el ejemplar que
poseia Alonso del cancionero de Sdnchez Fraile contiene la dedicatoria manuscrita: “Ami querido amigo
y discipulo Miguel Alonso (13-XI-1947). Fdo “El autor””. La hipétesis de que el ejemplar perteneciera a
Alonso se debe a su ubicacion en el depésito de la biblioteca de la Universidad Complutense de Madrid
(Facultad de Geografia e Historia), donde figura como parte de la “Coleccién Alonso”.

11. GOYENECHEA E ITURRIA, Hilario: Ramillete de cantos charros. Unién Musical Espafiola (Madrid, 1931).

12. GARCIA DEL BUSTO, J.L.: Miguel Alonso [catdlogo]. SGAE (Madrid, 1991).
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3- Las obras musicales

Podemos afirmar que la estancia de Miguel Alonso como alumno y su relacién con personas
que participaban del mismo entorno no se limitaron a la formacién teérica y actividades
culturales sino que trascendieron en sus composiciones musicales como fruto dela recepcién
consciente e inconsciente de unas melodfas cuyo estudio musicoldgico estaba en pleno
auge. El propio Alonso manifesté su opinién sobre este tipo de musica mencionando al
filésofo alemdn G. von Herder y el término volkslied o canto popular para denunciar los
prejuicios respecto al folklore, que “(...) es una de las aportaciones mds decisivas para el
conocimiento de las caracteristicas antropoldgicas, de la calidad del pensamiento, de la
categoria de sus aptitudes artisticas y de la capacidad de expresarlas y comunicarlas. Hay
que tomarlo muy en serio y desterrar esa especie de tinte peyorativo que suele colorear el
término”". Este interés por el folclore en general y su musica en particular tuvo especial
importancia en la zona castellana, hecho que atestiguan los numerosos cancioneros, libros
y estudios analiticos de los cuales hemos mencionado antes algunos y en la bibliografia
final se recogen mds ejemplos.

La valoracién de la musica popular de tradicién oral también forma parte, hasta cierto
punto, de un gusto estético muy habitual en los afios de posguerra. Este consistia en tomar
elementos folcléricos como respuestaala pretensién nacionalista de crear una musica propia
de Espafa que ya se daba en la primera mitad del siglo XX y llega hasta la generacién de
compositores precedente a la de Miguel Alonso, en la década de los 40, definida como
‘neocasticista’. Ahora bien, mientras la recurrencia al folclore como arma ideoldgica era
frecuente en aquella época'?, el caso de Alonso se acerca més al campo etnomusicolégico.
Es cierto que la zona castellana atrajo la atencién de varios compositores como base para
la creacién de una musica tipicamente espafiola debido al pensamiento historicista que la
consideraba origen de la nacién. Sin embargo, Alonso no lleva a cabo una estilizacién de
elementos musicales populares sino que los cita explicitamente en sus obras como propios
de la zona geografica a la que pertenecen. En este sentido podria hablarse, més bien, de
cierto regionalismo relacionado con sus propias experiencias vitales. Y es de suponer que
el contacto directo con maestros que transcriben las melodias populares le llevase a valo-
rarlas en el entorno natural en que se gestaban, sin pretender “unificarlas” en una musica
nacionalista mds homogénea.

Aparte de contar con el testimonio escrito del propio autor y de otras personas, lo que mds
llama la atencidn es la existencia de algunas partituras originales de su pufio y letra que

constituyen las obras mds tempranas del compositor.

3.1- Armonizacion de melodias populares

En los articulos de prensa o en los programas de conciertos que hacen referencia directa
a Alonso se suelen citar como primeras composiciones la escena dramdtica La Morisca

13. ALONSO, Miguel: “Profundidad del Cancionero charro”, en Revista informativa La Brezosa (pp. 16-18),
n° 1 (Villavieja de Yeltes, abril-1996).

14. Este tema, como el del casticismo, estin ampliamente tratados en la tesis doctoral de MARTINEZ DEL
FRESNO, B.: Julio Gémez. Una época de la miisica espariola. ICCMU (Madrid, 1999).
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(1955) y la obra 7e Dominum Confitemur (1954), y él mismo se refiere a esta tlltima como
“la primera composicién digna de ser mencionada (...)”". Esta exclusién de las obras
anteriores, que fueron de las primeras notas en salir de la pluma creadora, quizd se deba a
que el propio Alonso las considerara pequefos “ensayos” o ejercicios musicales durante su
época de estudiante, haciendo que su carrera musical propiamente dicha comenzara con
sus primeros méritos curriculares: el “Premio Extraordinario Fin de Carrera” de Compo-
sicién seguido del “Premio Roma”'®. Sin embargo, estas piezas sf merecen cierta atencién
porque, al igual que otras obras suyas, se crearon en un contexto bastante representativo
del cambio social e histérico que tenfa lugar en esa época vy, si “la cancién popular es el
reflejo musical del mundo””’, estas obras no serdn una excepcién.

El género que predomina en sus armonizaciones de melodias populares es el coral. Las
cuatro obras tituladas £/ molino (Ciudad Rodrigo, 8-111-1947), El burro Villarino (Madrid,
6-1V-1942) La Clara (Madrid, 6-111-1953) y La lancha marinera (Madrid, 12-1-1952)
son pequefias piezas para cuatro voces mixtas, excepto la segunda que es para tres. Sin
embargo, también hay otras tres obras para canto y piano: ;En dénde tejemos la danza?, La
rueca (ambas en Madrid, 1952, sobre textos de Gabriela Mistral y Francisco Villaespesa,
respectivamente), de las que también hace sendas versiones para orquesta, y Coplillas de
Chinchén (Roma, 1959-60, con texto de José Manuel Lapuerta Quintero)'®.

El origen de la melodia estd bastante claro en algunas de ellas, como E/ burro Villarino que
es una cancién popular de la zona de la ribera salmantina del Duero o la jota charra La
Clara®. Las otras dos, a pesar de estar sefialadas en la partitura original como “popular” y
de presentar rasgos claramente afines a esta musica, no aparecen en los cancioneros con-
sultados. El elemento popular de las obras para canto y piano lo encontramos en la linea
melédica y en la temdtica textual mientras que la parte instrumental casi siempre cumple
la funcién de apoyo ritmico-arménico.

Todas constan de elementos musicales sencillos; son de corta duracién y predomina la
estructura bipartita con abundantes férmulas repetitivas que facilitan su memorizacion
(no podemos olvidar que su principal canal de transmision era el oral). Todas las letras
son de temdtica popular, como la historia de algiin personaje supuestamente conocido
en la zona (La Clara cuenta la historieta de una chica de Villamayor, no exenta del matiz
picaro que a veces contienen estas rimas tradicionales), las clasificadas como “canciones

15. Algunas sf aparecen en MEDINA ALVAREZ, Angel Op. cit. (pags. 328-333); GARCIA DEL BUSTO: Op.
cit; TEMPRANO, Andrés: “Miguel Alonso”, en 14 Compositores espafioles de hoy (pags 13-37). Ed. por E.
Casares. Publicaciones de la Universidad. Col./ Ethos-Mtsica n° 9 (1982).

16. Sele otorgé el “Premio Extraordinario Fin de Carrera” de Composicion del Real Conservatorio Superior
de Madrid en 1954 por Te Dominum Confitemur y gané el “Premio Roma” en 1955 con La Morisca.

17. Cita de F. Nietzsche en MADAGAN CHAO, P.: Op .cit.

18. Todoslos lugares y fechas de composicion que sefialmos estdn sacados de las propias partituras originales
firmadas por el autor. Legado Miguel Alonso (ICCMU).

19. Laprimeradeellas citadaen ARTERO, José: “Prélogo galeato”, en Nuevo cancionero salmantinode A. Sdnchez
Fraile; MADAGAN CHAO., P: Miisica popular. IV [grabacién sonora] (pg. 9). Caja Duero (Salamanca,
2002). En la partitura de la segunda aparece la indicacién “jota charra” a modo de subtitulo y también estd
recogida en el Cancionero bdisico para zamoranos de F. Prieto y M. Manzano (es la melodfa n° 46).
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de trabajo” (el molinero, el barquero), o referencias a alguna actividad cotidiana (en dos
de los ejemplos, hilar con la rueca). La letra de estas canciones es fundamental no solo
por constituir la base sobre la que se construye la musica sino también porque condiciona
casi todos los pardmetros musicales®. En este sentido, las obras de Alonso consiguen una
gran expresividad mediante los disefios melddicos efectuados sobre una palabra o ideay la
configuracién de la propia estructura musical; esto se ve claramente en £/ Molino, donde
el tempo aumenta cuando habla de la rueda (es decir, expresién de su movimiento cons-
tante y circular) y disminuye cuando canta “me voy durmiendo”. Ademds, la existencia
de onomatopeyas en las letras originales también influye en algunas figuraciones ritmicas
[Ejemplo 1]. La textura suele ser bastante homofdnica pero Alonso utiliza con frecuencia
pasajes y técnicas contrapuntisticas, como la superposicién de ritmos, heterroritmos que
forman la caracteristica hemiola, o la entrada escalonada de las voces [Ej. 2], lo cual res-
ponde a su formacién “académica’.

Ej. 1: El Molino (fragmento)
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20. La musica en general suele componerse con fines comunicativos, es decir, de transmitir un mensaje. Este
puede tratarse de alguna idea conceptual o sentimiento abstracto o de la ilustracién de un discurso textual,
como sucede con los poemas sinfénicos. Con algunas excepciones, esta funcién es mds evidente en las musicas
populares cantadas debido a los escasos recursos divulgativos de su entorno social original.

21. Este término también se emplea, en las resefias biograficas del compositor y por él mismo, para designar su
primera etapa compositiva.
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Ej. 2, b: La Clara (jota charra) (cc. 20-24)
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El ritmo es, como casi todos los autores especialistas sefialan, el pardmetro musical mds
caracteristico y complejo de la musica de tradicién oral, y precisamente la variedad y
riqueza ritmica es uno de los rasgos més sefialados del repertorio salmantino. Aunque los
ritmos de casi todas estas armonizaciones recuerdan a los de baile, no presentan demasiada
complejidad interna salvo en las canciones para voz y piano en las que el acompafiamiento
instrumental no suele discurrir seglin una pauta ritmica fija sino que varfa sus acentos. Todas
estas obras son cantos de estilo sildbico, en los que el ritmo se adapta al texto cambiando
de compds de forma irregular segtin los acentos de las palabras y el cardcter de las frases.
En ocasiones, esto genera polirritmos simultdneos, como es el caso de ;En dénde tejemos
la danza?, donde también utiliza unas figuraciones que recuerdan a algunos patrones rit-
micos de la “charrada” en la mano derecha del acompafiamiento, mds por los acentos que
por la métrica [Ej. 3]. Se puede decir que todas las obras se basan en pequefias férmulas
ritmicas que van haciendo alguna variacién sin cambiar el pulso; predominan los ritmos
binarios de subdivisién ternaria que recuerdan a la jota y al fandango en una forma muy

simplificada.

Ej. 3: ;En dénde tejemos la danza? (cc. 4-7)
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Otro de los pardmetros fundamentales de esta mdsica es la armonfa modal que algunos
autores identifican con las escalas naturales de los sonidos. Las obras de Miguel Alonso
también presentan sonoridades modales aunque, al tratarse de armonizaciones, siempre
mantienen un centro tonal que se desdibuja por la introduccién de cromatismos o por la
ambigiiedad de los grados de la escala. En todas ellas encontramos procedimientos como la
alternancia entre un modo mayor y su homénimo menor, el evitar la tercera de los acordes
de dominante en las cadencias, o la presencia de la tercera ddplice, rasgo muy propio del
repertorio popular. Las caracteristicas modales se encuentran sobre todo en el discurso
melddico, donde las escalas pentifonas que utiliza adquieren la sonoridad propia de algin
modo, siendo los mds frecuentes los de Mi, La, y Re.

Toda esta unién entre rasgos de la musica popular y técnicas compositivas mds elaboradas
(propias de la anterior citada musica “culta”) es muy frecuente en la obra de Miguel Alonso y
demuestra que supo integrar ambos géneros sin distorsionar sus elementos caracteristicos®.

3.2- Misica popular y musica religiosa: ideologfa y caracteristicas musicales como elementos de union

Alo largo de la historia, son muchas las veces que estos dos géneros de musica, la religiosa y
la popular, se han cruzado en diferentes aspectos relacionados entre si. El que ha predomi-
nado como tema de estudio es, precisamente, el de analizar las caracteristicas musicales de
cada uno en su contexto para tratar de saber cudl de los dos influye en el otro; dicho de otra
manera, cudl es el “original”. Sobre esto han escrito autores como el Padre Nemesio Otafio,
que puso de manifiesto dicha relacién en la musica montafiesa santanderina, Garcfa Matos,
Dionisio Preciado e Higinio Anglés, entre muchos otros®. También se le da importancia
en varios cancioneros como en el de Haedo o en el prélogo del de Sdnchez Fraile?.

22. Opinién también expresada en MADAGAN CHAO, P: “Lo sagrado y lo profano, lo popular y lo docto en
los cancioneros salmantinos (I)”, en Salamanca. Revista provincial de estudios (pag. 255), n° 5. Diputacién
provincial de Salamanca (1985).

23. ANGLES, H.: “Relations of Spanish Folk Song to the Gregorian Chant”, en Journal of Internacional
Folk Music Council (pp. 54-56), n° 16 (1964); GARCIA MATOS, M.: Antologia del folklore musical de
Espaiia 1'y 2 (Madrid, 1966); OTANO, N.: El canto popular montaiiés (Santander, 1915); PRECIADO,
D.: Folklore espariol (Madrid, 1969).

24. CALABUIG LAGUNA, Salvador: Cancionero zamorano de Haedo (Zamora, 1987); SANCHEZ FRAILE,
A Op. cit.
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Las caracteristicas musicales que comparten ambos tipos de musica se refieren principalmente
al aspecto melddico ya que, tanto los cantos gregorianos como las canciones populares,
son lineas melédicas en las que predomina el texto y cuya caracterizacion sonora particular
depende de la organizacién de las alturas de los sonidos, es decir, de los intervalos de la
escala sobre la que se forma cada canto. Pero hay otras caracteristicas ajenas a lo puramente
musical que también han tenido que ver en esta interaccién.

Si vefamos que Miguel Alonso unia rasgos de la musica popular con técnicas compositi-
vas mds académicas, en el campo de la musica religiosa encontré nuevas posibilidades de
utilizar las fuentes de las que bebfa. Por una parte, en él compaginé sus estudios musicales
con su carrera sacerdotal y, por otra, coincidié con una época de la historia de la iglesia
catdlica muy favorable en cuanto a la creacién y proyeccién de nuevas composiciones. En
efecto, el Concilio Vaticano II fue considerado por muchos como la culminacién de algo
que se venfa gestando desde el Motu proprio de S. Pio X Tra le sollecitudini (22-X1-1903)
pero también constituyd un horizonte en el que algunos vieron el futuro prometedor de la
musica religioso-litdrgica, otros temieron la pérdida de un patrimonio histérico de siglos
de antigiiedad y otros, como Alonso, lo consideraron una misién que cumplir: componer
nuevas obras musicales segin los innovadores dictados papales.

Ahora bien, ;cudles son las caracteristicas extra-musicales que unen lo religioso con lo
popular? En primer lugar, y sobre todo a partir del Concilio, ambas requieren ser inter-
pretadas en comunidad la mayoria de las veces, tienen que ser cantos colectivos pudiendo
interpretarse a varias voces o al unfsono. Ambas mantienen una relacién estrecha con los
acontecimientos humanos a los que acompafian, sea funcionando como medio expresivo o
creando un ambiente apropiado para que tales acontecimientos tengan lugar. En el caso de
la musica religiosa serfa expresién de fe, arrepentimiento, esperanza, etc., y busca preparar
el estado de 4nimo adecuado de la comunidad de fieles (ya sea dentro de la celebracién
licdrgica o en algin otro acto de cardcter religioso). La musica popular, a su vez, suele
expresar los sentimientos y las condiciones de vida de quienes viven en el campo o algin
hecho tipico de la zona donde se canta, y “ambienta” las labores rutinarias o actividades
varias con canciones propias de cada tarea®.

Miguel Alonso compuso varias obras que participan de ambos tipos de musica y podemos
dividirlas en dos apartados: canciones populares de temdtica religiosa y piezas destinadas
al uso ritual.

a) Las canciones populares de temadtica religiosa, que son las que mds guardan relaciéon
con el tema que nos ocupa, abundan en los cancioneros casi tanto como cualquier otro
tipo de pieza popular. Son obras que, aun estando en otro grupo clasificatorio, aluden de
alguna manera a elementos religiosos. Entre ellas destacan los temas de los sacramentos,
los mandamientos, o la referencia a algin personaje biblico. En estos casos la musica
cumple una funcién pedagdgica puesto que la enumeracién de aquéllos, musicalizada y

25. Solo hace falta repasar los indices de los cancioneros para obtener ejemplos: canciones de siega, de arao, de
ronda, de esquila, de corro, etc.
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convertida en canciones de juegos infantiles, permite memorizarlas ficilmente. Cuando
aparecen personajes biblicos (principalmente la Virgen o Jesucristo) estdn dotados de atri-
butos humanos, como es el caso de Lz Rueca en la que “La Virgen hilaba (...)”. Esto que
podriamos denominar “humanizacién” contribuye a que lacomunidad de una determinada
zona tienda a identificarse con dichos personajes, o sea, a “acercarse” mds a la religion ca-
t6lica. Tanto el aspecto pedagdgico como el misional de estas canciones religiosas encajan
perfectamente en la época de las primeras obras de Alonso, cuando la Iglesia trataba de
renovar sus principios ideolégicos y, con ellos, su repertorio musical.

Como ejemplos de este grupo podemos incluir dos obras de Alonso, 7¢ estd cantando el
martilloy Tiempo de la media noche®. Ambas presentan caracteristicas similares que recuer-
dan mucho a las melodias populares. Su forma es estréfica sobre dos frases musicales; de
la primera pieza se repite cada parte, y de la segunda solamente la tltima. Las dos poseen
un ritmo que en ocasiones queda desdibujado debido a su adaptacién textual. En 7¢ estd
cantando el martillo, el ritmo de 2/4 no presenta acentos marcados y el uso de ligaduras
entre los compases y figuraciones con puntillo crean una especie de heterorritmia; cambia
al compds de 6/8 en la segunda parte con un ritmo constante que, unido al canto sildbico,
imprime a la musica un estilo declamatorio. Tiempo de la media noche, en cambio, se adapta
al texto alternando compases de 2/4, y 3/4 sin seguir un orden periddico. El4mbito melddico
que alcanzan es bastante reducido (una octava y una sexta) y los fraseos son breves y bien
marcados. Los aspectos por los que estas dos obras se asemejan a la musica religiosa son
principalmente dos: la temdtica y la similitud con el canto gregoriano. 7e estd cantando el
martillo podria incluirse en las canciones de trabajo de algtin cancionero puesto que habla
de la dureza de ser afilador o forjador (“te estd cantando el martillo y haciendo ronda la
rueda; puede que la luz no pueda librar del humo su brillo”) y lo relaciona con la labor
de Dios (“Dios de esta dura porfia de estar sin pausa creando”), para terminar haciendo
un llamamiento a la fe (“verte necesitando del hombre mas cada dia. (...) Dios est4 sin
mortaja en donde un hombre trabaja y un corazén le responde”). Aqui se da el fenémeno
de “humanizacién” que habfamos mencionado y que servia bien al propdsito de acercar la
religién al pueblo mediante algunos cambios litdrgicos e impulsando una mayor participacién
de la comunidad de fieles. El tema que trata Tiempo de media noche alude directamente a
un pasaje biblico (“...el dngel, espada de doble filo, segé la flor de los hombres bajo los
techos de Egipto”). En cuanto a las similitudes con el canto gregoriano, ya mencionamos
que son entonaciones declamatorias con disefios melédicos muy sencillos que se mueven
por grados conjuntos, efectuando casi todas las cadencias de manera descendente, y cuyo
estilo de canto es sildbico.

También se caracterizan por su sonoridad modal. 7e estd cantando el martillo utiliza, sobre
todo en la primera parte, el modo de La (escala sobre el sonido Mi con el Fa sostenido),
tan frecuente en la musica popular. Este modo se ha utilizado algunas veces como base

26. Estas obras solamente aparecen en el catdlogo de J. Luis Garcfa del Busto con la fecha de su grabacién en
un LP junto con otras dos obras de Alonso, editado por PAX (Madrid, 1976). Hay dos versiones originales,
una para voz sola y otra para voz y acompafiamiento de piano u érgano.

80



para algunos cantos del repertorio religioso de Semana Santa debido al e#hos solemne y
severo que ofrece?.

b) Obras destinadas al uso ritual: dentro de este grupo entran las obras musicales que,
ademds de ilustrar una temdtica religiosa, han sido compuestas especificamente para llevar
a cabo algtin rito o celebracién cultual, pudiendo ser parte de la liturgia o de alguna otra
manifestacién devota®®. Las obras de Alonso que cumplen estos requisitos son muy abun-
dantes a lo largo de toda su produccién musical pero sobre todo desde 1960 hasta 1970
(cuando estaba en Roma participando activamente de la reforma conciliar). Estas obras ya
estdn mds alejadas de la influencia de la musica popular y se construyen con una técnica
compositiva mas “docta”® que recuerda a la polifonfa renacentista pero con un lenguaje
que se hard cada vez mds contempordneo en su repertorio hasta llegar a los umbrales de
la musica electroacustica.

Entre las piezas que atin se encuentran entre la musica popular y la musica religiosa des-
taca la presencia de himnos®®. Hasta el momento, hemos encontrado hasta siete himnos
compuestos por Miguel Alonso entre 1959 y 1966, excepto el Himno a San Agustin que
esdelafo 1999. Casi todos ellos tienen caracteristicas musicales similares que recuerdan
a las que habfamos visto de las melodias populares: estructura bipartita constituida por
antifona y estrofa (a veces con férmulas repetitivas o varias estrofas que alternan con

731 con

un estribillo). Deben ser cantados por un grupo de personas o “coro popular
acompanamiento de érgano. Suelen tener unos compases de introduccién instrumental
al principio, probablemente pensado para orientar al coro en la afinacién; ademds, este
acompafamiento cumple una funcién de apoyo arménico efectuando acordes verticales
mantenidos en las partes acentuadas de la voz. Las melodias son sencillas y cantabiles,
generalmente con un dmbito de octava y fraseos breves que hacen coincidir las res-
piraciones musicales con el final de los versos; al ser éstos octosilabos, el compositor
acorta las frases haciendo que el canto sea estrictamente sildbico. A diferencia de las dos
obras que vimos en el epigrafe anterior, en los himnos predomina la tonalidad, lo cual
resulta comprensible si pensamos que se trata de obras compuestas para ser cantadas
por una comunidad de fieles cuyos oidos estarfan mds acostumbrados al sistema tonal,
de modo que emplear en ellas férmulas modales significaria complicarles la entonacién
y memorizacién de la partitura. Adn asi, la tonalidad que emplea en la mayoria de ellas
es la de Re menor, auditivamente similar al modo de La que antes indicamos como uno
de los mds caracteristicos en la musica popular de tradicién oral.

Hay uno en concreto que estd directamente relacionado con Zamora. El Himno al Santisimo

27. MANZANO ALONSO, Miguel: Cancionero popular de Burgos, tomo I (pdg. 174). Diputacién provincial
de Burgos (2001). Empleamos el término griego ethos porque se refiere tanto a la sonoridad como a la
funcionalidad del modo.

28. Este apartado no serd extenso debido a que estamos realizando un trabajo directamente relacionado con
este tema.

29. Segiin la expresion empleada por MADAGAN CHAO, P. Op. cit.

30. Este tipo de piezas poético-musicales se han caracterizado, sobre todo, por su funcion y temadtica, que
consiste en un “canto de alabanza a Dios, a los ap6stoles y a los santos”. GUTIERREZ, Carmen J.: voz
“Himno”, en el Diccionario de miisica hispana e hispanoamericana. Op. cit.

31. Indicacién de M. Alonso en la partitura original del Himno al apdstol Santiago (Roma, junio-1959).
Legado Miguel Alonso (ICCMU).
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Cristo de los afligidos (1961) es una pieza de alabanza al patrono de Villarrin de Campos al

que el autor dedica su composicién “con filial devocién™?.

3.3- Cita y “sabor” popular en obras més elaboradas:

Hay dos composiciones en las que Miguel Alonso emplea los dos procedimientos bésicos de
recurrencia al repertorio musical popular, armonizando melodias preexistentes o tomando
pardmetros musicales que doten a las piezas de esa sonoridad caracteristica. Son obras mds
elaboradas y que tuvieron una mayor trascendencia en el panorama musical espafiol.

La primera de ellas es el Triptico salmantino. Como su propio nombre indica, se trata
de tres piezas que hacen algin tipo de referencia al ambiente popular de Salamanca y
que fueron compuestas en distintas fechas como también se interpretaron en diferentes
conciertos. Las tres llevan titulos independientes con un subtitulo que corresponde al
texto de cada una o, en el caso de la segunda de ellas, al titulo del texto original; el orden
en que las reunié convirtiéndolas en triptico no corresponde con el orden cronoldgico
de su creacién: Salmantina (Por entrar) Madrid, 1954), Nocturno (La estrella del pastor)
(Madrid, 1952), y Fandango (Ahi tienes mi corazén) (Roma, 29-X-1966). El texto del
Nocturno es una poesfa de Juan Ramén Jiménez mientras que las otras dos se basan en
textos populares®. Todas son canciones breves para soprano y piano y guardan tantas
similitudes con las obras que vimos al principio que se podrian poner en el mismo apar-
tado. La textura es muy parecida a la que tienen ;En dénde tejemos la danza?y La rueca
auque estd més elaborada en el 77iptico. También aqui encontramos los mismos tipos de
estructuras: las dos primeras son bipartitas mientras que el fandango tiene el esquema
formal ABA, asf como unas lineas melédicas de gran lirismo que se mueven dentro del
dmbito de octava. Aunque tienen una tonalidad principal también muestran rasgos de
modalidad mediante procedimientos que tienden a desdibujar los puntos de atraccién
y reposo del centro tonal, como el La menor de Por entrar que no se concreta hasta casi
los dltimos compases de la obra, se apoya mucho sobre la nota Si y usa con frecuencia el
intervalo de cuarta, ya sea para efectuar pequefios saltos melédicos como para la cons-
truccién de acordes verticales. En Ah# tienes mi corazén utiliza una escala natural (sin
alteraciones) sobre la nota Sol con el sexto grado rebajado, pero es en el Nocturno donde
encontramos un ejemplo mds claro de tonalidad desdibujada. De hecho, esla pieza donde
mds claramente podemos afirmar que se trata de Sol mayor pero, en el transcurso de la
obra, evita la tercera nota del acorde del quinto grado incluso en las cadencias y emplea
una escala sobre la nota Mi que recuerda, de nuevo, al modo de La. En cuanto al ritmo,
muestra su origen popular mds atin que en las piezas corales anteriores, con agrupaciones
que recuerdan las charradas (aunque simplificadas) y el fandango, como indica el propio

titulo de Ahf tienes mi corazén. Se puede decir que, en cada una de las tres obras, el ritmo

32. En la partitura original. Este himno también se citaen MADAGAN CHAO, P: Op. cit., donde se comenta
que contiene “caracteristicas ritmico-melédicas salmantinas” y se edita una pequefia parte de la partitura.
La letra es de José M. Lapuerta Quintero, el mismo que puso la letra a Coplillas de Chinchén.

33. Segin anotacién del propio autor en las partituras y catilogo de GARCIA DEL BUSTO: Op. cir.
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Ej. 4, b: Nocturno (cc. 18-21)
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La tematica de las letras es de cardcter marcadamente popular, més atin que las melodias.
No debemos olvidar que, en este caso creativo, fue primero el texto que la musica. La
Salmantina cuenta una historieta agridulce de tipo narrativo y con cierta picardia de tipo
amoroso. Con esa misma especie de sorna, El Fandango describe una situacion de desigual-
dad entre dos clases sociales. Por tltimo, el texto del Nocturno de Juan Ramén Jiménez, es
descriptivo y narrativo; parece bastante improbable que Alonso escogiera este texto al azar
dado que en él se juntan dos temas directamente relacionados con la recurrencia al mundo
de lo folclérico y las referencias a lo religioso: en la primera parte de la obra describe los
campos de trigo tipicos de la zona castellana y en la segunda enlaza esa descripcién con
una referencia metafdrica a la Natividad.

Las piezas del Triptico salmantino se interpretaron por separado en cuatro conciertos. El
primero de ellos, en el que solamente se toc6 Salmantina, tuvo lugar en Roma en el afio
1964. Las otras dos fueron interpretadas también en Roma dos afios mds tarde y una de
ellas, Ahi tienes mi corazén, volvid a sonar en un escenario de Badajoz en 1983. La critica
de un periddico italiano comentaba que las piezas compuestas por Alonso eran “di delicato
zapore iberico, alle quali il compositore —presente in sala e festeggiatissimo- ha ridonato
il fervore delle originali melodie popolari, arricchite nella parte pianistica di originali e
suggestivi arabeschi.”*. La tinica y tltima vez que se interpreté el 7réptico completo fue
en el “Ciclo de Compositores espafioles: ni jévenes ni viejos” (Madrid, 1995), con la
mezzosoprano Marfa Aragén y Sebastidn Mariné al piano®.

Y asi llegamos a la Egloga de Plicida y Vitoriano. Homenaje a Juan del Enzina, que podria
considerarse culminacién y sintesis de la recurrencia a elementos de la musica popular
salmantina mediante la unién de lo folclérico con técnicas mds propias de la musica de
autor. Miguel Alonso compuso esta obra teatral-radiofénica estando en Madrid en 1974 por
encargo dela Direccién de Programas de Teatro de Radio Nacional de Espafa, estrendndose
el 28 de marzo del mismo afio con motivo de la conmemoracién del Dfa Internacional
del Teatro. La primera vez que se pudo oir en concierto fue el 18 de diciembre de 1976 en
Ciudad Rodrigo, versionada para arpa sola®.

La eleccién de Juan del Enzina como fuente tiene un doble sentido para nosotros; por una
parte, son numerosos los textos tedricos que hablan de él como el precursor inmediato
del teatro tal y como lo conocemos hoy en dia, lo cual explica el encargo y la fecha de su
estreno, pero también se ha sefialado la posible influencia del repertorio popular en las

34. “AGIMUS (Associazione Giovanile Musicale). Per gli studenti delle scuole secondarie. 4° Concerto della
stagione 1964-65. Sala Borromini” [programa de concierto] (6-XI-1964), S.n.: “Concerto all’Academia
Spagnola”, en L Osservatore Romano (15-X11-1966), L. E: “Cronache d’arte , en LOsservatore Romano
(23-X11-1966).

35. Programa del concierto en la revista Festival de Otoiio (pag. 19). Comunidad de Madrid. Consejeria de
Educacion y cultura (Madrid, 1995).

36. Anunciaron este estreno La Voz de Mirébriga (5-12-1976) y La Gaceta Regional (7-X11-1976). También
aparecen comentarios posteriores al concierto en S.n.: “Concierto”, en La Gaceta Regional (22-XII-
1976) y VEGAS, Santiago: “Extraordinario concierto de arpa a cargo de Ana Marfa Martini y misica
de Miguel Alonso”, en El Adelanto (22-X11-1976).
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composiciones de este autor”. Por otra parte, la biografia de Enzina estd intimamente
relacionada con Salamanca y con Roma, como serfa el caso del propio Alonso.

Los textos de la Egloga estan basados en el de la obra andloga de Juan del Enzina, adaptados
por Juan José Plans, y los efectivos para los que estd escrita la partitura son flauta, oboe,
arpa, pandereta, plato suspendido, mezzosoprano y tenor. La égloga original estd contenida
en el Cancionero de Palacio, compuesta hacia 1513 y estrenada en casa del cardenal Arborea
en presencia del papa Julio II. Para su musicalizacién, Alonso escogié cuatro villancicos
del mismo Enzina cuya caracteristica principal es la brevedad y sencillez en todos sus paré-
metros musicales que bien podrian aplicarse a la musica popular: forma bipartita, melodia
de dmbito reducido, estilo sildbico y textura homofdnica. Ahora bien, también presentan
rasgos mds propios de la polifonia renacentista, como es la construccién de los acordes
trfada que se mueven por movimiento paralelo, la predileccién por el ritmo binario o el
predominio de la armonfa tonal.

Los siete ndmeros que componen la obra se estructuran de esta manera:

1-Preludio (tomado del villancico “Cuct, cucd, currucucd” de Enzina)

2- Aria de Plécida (tomada de “Fata la parte”)

3- Aria de Vitoriano (de “Si abra en este baldrés!”)

4- Villancico (de “Pues que jamds olvidaros”).

5- Interludio, instrumental y de danza (temas originales de M. Alonso)

6- Do de Plécida y Vitoriano (emplea las arias de ambos)

7- Pastoral y Final (tema popular de “El Cordén”)

La adaptacién musical que hace Alonso es bastante fiel a las partituras originales. Mantiene
la misma melodia con algunos cambios figurativos para adaptarla al texto, utiliza la misma
forma bipartita, la textura homofénica formada por acordes de trfada verticales y la misma
sencillez arménica. En las dos arias, la flauta y el oboe hacen pequefias repeticiones de la
melodia principal mientras la voz permanece en silencio; cuando alguno de los personajes
canta lo hace acompafiado solamente por el arpa de modo que asemeja una pieza de me-
lodia acompafiada, y es en estos casos cuando la tonalidad resulta mds ambigua y tiende
a la modalidad caracteristica del repertorio popular. Alonso cambia la tonalidad de estas
piezas originales (de Sol menor a Do mayor y de Re menor a La menor) lo cual le permite
construir las melodias sobre una escala pentdfona cuya intervilica corresponde al modo de
Re. Sin embargo, la tonalidad de los nimeros instrumentales estd4 mucho mds definida.
La Pastoral y Final es el nimero que mds recuerda a la musica salmantina porque se basa
en el tema popular que se canta en Villavieja de Yeltes (Salamanca) en honor a la Virgen

37. Sirvan como ejemplos: VVAA.: La obra musical de Juan del Encina. Centro de Cultura Tradicional/ Diput-
acién Provincial de Salamanca (Salamanca, 1997) y SOTO, Edward Fred: A study of the villancicos of Juan
del Encina in the Cancionero Musical de Palacio. Ed. facsimil por University Microfilms Internacional (Ann
Arbor, Michigan, U.S.A., 1985).

38. Ademids de nacer en Salamanca, Juan del Enzina anhelaba ser maestro de coro de la catedral de esta ciudad,
puesto que no consiguié ni siquiera por mediacién del Papa Alejandro VI en 1502. Llegé a formar parte
de la vida artistica de la corte papal desde que fue a Roma hacia el 1500. El propio Alonso menciona esta
similitud entre ellos en las notas de la grabacién sonora citada en la nota n° 45.
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de Caballeros®. El elemento mds evidente que muestra la partitura es el ritmo ternario
que recuerda vagamente al fandango. Ademds, este es el tnico niimero que cuenta con
instrumentos de percusién tipicamente folcléricos como son la pandereta y las sonajas.
Los comentarios y criticas que aparecen en la prensa reflejan la gran asistencia de personas
que hubo en esos conciertos y, si nos flamos de su testimonio escrito, en todos los casos la
obra de Alonso tuvo bastante éxito. Después de su estreno en Ciudad Rodrigo, concierto
que se repiti6 en el mismo sitio al afio siguiente, también se interpretarfa en Ciudad Real,
Toledo, Badajoz y Madrid“.

Ademis de los conciertos n situ, la Egloga de Plicida y Vitoriano. Homenaje a Juan del
Enzina también fue interpretada por la arpista Ana Marfa Martini en el programa de te-
levisién “Café-concierto” el dia 10 de noviembre de 19774, Dos afios mds tarde, se hizo
una grabacién sonora de la versién original para mezzosoprano, tenor y pequefio conjunto
instrumental®.

4- A modo de conclusién

Todo lo expuesto anteriormente nos permite afirmar que el compositor Miguel Alonso
Goémez, dentro de una trayectoria musical muy diversa, comenzé a componer tomando el
repertorio popular salmantino y zamorano como referencia. De esta manera queda demos-
trado en él lo adecuados que pueden ser, en general, los elementos de la musica popular para
ser utilizados con fines pedagdgicos. A pesar de que esta influencia estd marcada por una
fuerte relacién personal y vital con la zona a la que nos referimos, él mismo fue consciente
delas posibilidades que ofrecia dicho repertorio en materia compositiva ya fuera toméndolo
como citas musicales o como inspiracién para creaciones de propia factura. Por esta razén
estudid las obras de sus predecesores y maestros de las que partié en los primeros afios de
su carrera para ir evolucionando hacia una técnica propia que ya encontramos en la Egloga
de Pldcida y Vitoriano. A lo largo de esa evolucién fue asimilando otros tipos de musica,
sobre todo la religiosa, y es en ese momento cuando la figura de Alonso se nos presenta
como pieza necesaria para reconstruir la historia de la musica espafiola contempordnea y

la relacién que empezaba a mantener con el mundo musical de otros paises europeos.

39. Comentada en MADAGAN CHAO, P: Op. cit., donde transcribe gran parte de la obra.

40. BARROSO DE CESPEDES, M.: “Concierto de arpa por Ana Maria Martini”, en Lanza (4-111-1977);
BONILLA, C.: “Concierto de arpa”, en El Alcdzar (14-111-1977); RABANAL BRITO, T.: “Recital de arpa
acargo de Ana Marfa Martini”, en Hoy (24-XI-1977); HONTANON, L.: “Il Semana de Muisica Espaiiola”,
en ABC (17-X-1985) y programa de este dltimo concierto: “El pasado de la misica en nuestro tiempo”,
dentro del Festival de Otofio. Comunidad de Madrid. Consejeria de Cultura (Madrid, 14-X-1985).

41. Revista de la programacion televisiva TeleRadio n° 1037, pp. 32-33 (Madrid, 11-XI-1977).

42. Muisica espafiola contempordnea [LP]. Ed. Movieplay, S.A. (Madrid, 1979).

86



Bibliografia

ALONSO, Miguel: “Profundidad del Cancionero charro”, en Informativa La Brezosa (pp.
16-18), n° 1 (Villavieja de Yeltes, abril de 1996)

ALONSO, Miguel: “Feliz aniversario”, en Centro Cultural y Recreativo “El Porvenir”. XXX
Aniversario de su Fundacién, (pp. 49-51) (Ciudad Rodrigo, octubre-1996)

ANGLES, Higinio: La Miisica en la Corte de los Reyes Catdlicos, IIl. Cancionero Musical de
Palacio, vol. 2. Consejo Superior de Investigaciones Cientificas (Barcelona, 1951)
CALABUIG LAGUNA, Salvador: Cancionero zamorano de Haedo (Zamora, 1987)
CASAMAR: “Con Miguel Alonso se inician los catdlogos de compositores espafioles”, en
La Gacera (pag. 78) (Ciudad Rodrigo, 14-X11-1991)

DOMINGUEZ, Ignacio Marfa: “Una buena noticia”, en LAZOS. Boletin informativo de
la Asociacidn Antiguos Alumnos del Seminario de Ciudad Rodrigo (pp. 25-27), n° 6. Ed.
A.AA. de Ciudad Rodrigo (febrero-1987)

FRADES GARCIA, Fernando: “Entrevista a Miguel Alonso”, en La Brezosa (pp. 18-20),
n° 2 (Villavieja de Yeltes, 1996)

GARCIA DEL BUSTO, José Luis: Miguel Alonso [catilogo]. SGAE (Madrid, 1991)
GARCIA MATOS, M.: “Sobre algunos ritmos de nuestro pais”, en Anuario Musical del
TEMXV (pp. 101-121), y XVI (pp.27-54) (Madrid, 1960)

GOYENECHEA E ITURRIA, Hilario: Ramillete de cantos charros. Unién Musical Espafo-
la (Madrid, 1931)

— Hojas folkléricas del Centro de Estudios Salmantinos. Ed. a cargo de Angel Carril. Col.
Centro de Cultura Tradicional de la Diputacién de Salamanca. (Salamanca, 1951-1956)
LEDESMA, Dédmaso: Folk-lore 0 Cancionero salmantino (Madrid, 1907). 12 ed. Libreria
Editorial de Marfa Auxiliadora (Sevilla, 1904)

MADAGAN CHAO, Pilar: “Lo sagrado y lo profano, lo popular y lo docto en los cancio-
neros salmantinos (II), en Salamanca. Revista provincial de estudios (pp. 247-267), n° 15.
Excma. Diputacién provincial de Salamanca (enero/ marzo-1985)

MADAGAN CHAO, Pilar: Notas sobre la cancién popular salmantina. (Salamanca, 1982)
MANZANO ALONSO, Miguel: Cancionero de folklore zamorano. Tomo 1. Ed. Alpuerto
(Madrid, 1982)

MANZANO ALONSO, Miguel: Cancionero popular de Burgos. Tomos I y I1. Diputacién
provincial de Burgos (2001)

MANZANO ALONSO, Miguel: Canciones zamoranas. Ed. Alpuerto (Madrid, 1986)
MARTINEZ DEL FRESNO, Beatriz: Julio Gémez. Una época de la miisica espafiola. 1C-
CMU (Madrid, 1999).

MINGOTE, Angel: Cancionero musical de la provincia de Zaragoza. Institucién “Fernan-
do el Catélico” (C.S.I1.C.) (Zaragoza, 1981)

OLMEDA, Federico: Folk-Lore de Castilla o Cancionero popular de Burgos. Libreria Edito-
rial de Marfa Auxiliadora (Sevilla, 1903)

87

LA MUSICA POPULAR CASTELLANA EN LA OBRA DE MIGUEL ALONSO.



Ana Pozo Nuevo

— Pdginas inéditas del cancionero de Salamanca | recopilacién de Manuel Garcia Matos y
Anibal Sdnchez Fraile; edicién y estudio: Angel Carril Ramos, Miguel Manzano Alonso
PRIETO, Fabriciano y MANZANO, Miguel: Cancionero bdisico para zamoranos. Ediciones
Monte Casino (Zamora, 1998)

SANCHEZ FRAILE, Anibal: Nuevo cancionero salmantino: coleccion de canciones y temas
Jolkléricos inéditos (Salamanca, 1943)

— S.n.: “Miguel Alonso. Un compositor criado en Villavieja”, en £/ Encinar (pp. 4-5), n°
16 (Villavieja de Yeltes, diciembre-1986)

SOTO, Edward Fred: A study of the villancicos of Juan del Encina in the Cancionero Musical
de Palacio. Ed. facsimil por University Microfilms Internacional (Ann Arbor, Michigan,
U.S.A., 1985)

—VVAA: Diccionario de la miisica espaniola e hispanoamericana. Coord. E. Casares. Sociedad
General de Autores y Editores (Madrid, 1999)

—VVAA.: La obra musical de Juan del Encina. Centro de Cultura Tradicional/ Diputacién
Provincial de Salamanca (Salamanca, 1997)

— VVAA: Miisica popular de Zamora. 7 versiones corales. Ed. Alpuerto (Zamora, 1984)

Nota biogrifica

Ana Pozo Nuevo (Oviedo, 1980) comenzé sus estudios musicales en el Conservatorio
Superior de Msica “Eduardo Martinez Torner” de su ciudad natal a la edad de diez afios,
licencidndose en las especialidades de Violin y Musica de Cdmara en 2002. Ese mismo
afio se matricula en la licenciatura de Historia y Ciencias de la Musica, finalizdndola en
el afio 2004 con la obtencién del Premio Fin de Carrera. En 2006 concluye los estudios
de doctorado del Tercer Ciclo con un trabajo de investigacién en torno al compositor
Miguel Alonso Gémez, sobre el que realiza su tesis doctoral con una beca de investigacién
del Principado de Asturias, en la Universidad de Oviedo. Ha escrito un articulo para la
Revista de Musicologia sobre la musica popular asturiana actual y es miembro del Grupo
de Investigacién Diapente XXI, dirigido por el Dr. Angel Medina Alvarez, cuyo campo de
estudio se centra en la musica espafola e hispanoamericana del siglo XX.

88





