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VILLANCICOS QUE SE CANTARON.
CONSIDERACIONES ANALITICAS
SOBRE EL VILLANCICO DEL SIGLO XVI

Bernat CABERO PUEYO

Abstract

About Analysis of two Villancicos by Juan del Enzina (Mds vale trocar and Amor con fortuna) the author shows
some of the most important characteristics of the Musical Villancico from the xvI Century and its anology with poetry work.
The sketch of a interdependences outline between musical structure and poetry composition deserves a special attention, then
it involves the discussion of one of the most immense themes from the villancico: the question about Symmetry between
asymmetric styles of the language and those symmetries from Music.

Resumen

Sobre al anélisis de dos villancicos de Juan del Enzina (Mds vale trocar y Amor con fortuna) el autor expone algu-
nas de las caracteristicas mds esenciales del villancico musical del siglo xv1 y su correlacién con la obra poética. Especial
atencién merece el esboce de un esquema de interdependencias entre la estructura musical y la composicién poética, el cual
implica la discusién de uno de los temas mds vastos del villancico: el problema de la simetria entre las tendencias asimétri-
cas del lenguaje y aquellas simétricas de la musica.

Algunas de las caracteristicas mas esenciales del villancico musical del siglo xvi y su
correlacién con la obra poética, son el centro de interés de este articulo. La atencién se dirige
también hacia la cuestién si, comparable con los modelos métricos clasicos del villancico, es
posible derivar o quizds esbozar un esquema de interdependencias entre la estructura musical y
la composicién poética.

El estudio sistemético mas exhaustivo realizado hasta ahora en relacién con el villancico,
fue llevado a cabo por José Romeu Figueres sobre el Cancionero Musical de Palacio.' Romeu
dedica el andlisis a un examen de la constitucién formal del texto, asi como principalmente a la

1. Véase La Miusica en la Corte de los Reyes Catélicos IV-1/2, Cancionero Musical de Palacio, vols. 3-A/B. Intro-
duccién y estudio de los textos por José ROMEU FIGUERES, Barcelona 1965 (= Monumentos de la Misica Espafiola 14/1,2),
en adelante abreviado RoMEU, CMP. Este estudio, poco recibido y aceptado por la investigacién musicoldgica, comenta la
edicién de Higinio ANGLES, La Miisica en la Corte de los Reyes Catélicos Il (Polifonia Profana), Cancionero Musical de
Palacio (Siglos xv-xvi), 2 vols., Barcelona 1947, 1951 (= Monumentos de la Mdsica Espafiola 5, 10), en adelante abreviado
ANGLES, CMP.
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revisién de la apariencia melédica y formal de los versos. Se trata pues de un planteamiento que
se ocupa esencialemnte de un pardmetro, el melédico, y de su posible reflejo en la constitucién
métrica. La forma musical de las obras que contiene este cancionero se corresponde en su mayo-
ria con la clara imagen de la forma métrica; a cada verso del villancico corresponde un modelo
melddico, el cual se repite o no, segin la dependencia de los versos entre si (como partes del
estribillo o de la copla); el dibujo melédico se supedita habitualmente a la relacién nota por sila-
ba, la silaba se dibuja pocas veces melismaticamente. Verso y melodia coinciden con las propie-
dades de la disposicién del lenguaje. La imagen harménica y melédica sonora se corresponde con
la estructura poética. Si afiadimos a ello el pensamiento renacentista nos encontramos con una
expresién artistica, en la que misica y texto se conjugan en una unidad dificil de descomponer
en sus pardmetros individuales, si queremos comprenderla como imagen global de la palabra
sonora.

Posterior a Romeu, también dedican su interés a la relacion entre la constitucién del texto
y la disposicién musical los estudios de Samuel Rubio y Miguel Querol.> Aunque ambos autores
se dedican explicitamente a la forma musical del villancico, apoyan implicitamente su proceder
metodoldgico sobre la base de la imagen métrica. La comprensién de categorias sobre elementos
musicales formales se orienta en este procedimiento segin el principio de distribucién en la dis-
posicién poética.’ Su aplicacién permite sobretodo el examen de la correspondencia entre el
verso y la melodia del verso por un lado; y entre la constitucién métrica y la estructura musical,
o los modelos genéricos por otro. Este proceder selecciona, pues, especialmente modelos mel6-
dicos, que registra, categoriza y compara con otros modelos;* y aunque el procedimiento como
método de valoracidn e interpretacién ofrece resultados provechosos, su examen critico muestra
algunos problemas y limites de practicabilidad. Véase su efecto en dos conocidos villancicos de
Juan del Enzina que nos transmite el Cancionero Musical de Palacio:’

Juan del Enzina Juan del Enzina
Amor con fortuna Mas vale trocar
estribillo
cabeca Amor con fortuna a Mais vale trocar a
Me muestra enemiga B Plaser por dolores, B
No sé qué me diga. B Que [e]star sin amores. B

2. Véase Romances y letras a tres voces (siglo xvir), vol. I, Transcripcién y estudio por Miguel QUEROL GAVAL-
DA, Barcelona 1956 (= Monumentos de la Misica Espaiiola 18), pp. 14-19 y Samuel RuBi10o, Forma del Villancico poliféni-
co desde el siglo xv hasta el xvi, Cuenca 1979.

3. En general, la investigacién del villancico se ha servido repetidamente de este procedimiento, por supuesto ana-
litico, aunque de hecho ha evitado hasta ahora, junto a su aplicacién, la comprobacién de su eficiencia.

4. «Un modelo debe tener cardcter general, es decir, debe demostrar las particularidades esenciales de una multitud
de casos. Eso es, s6lo este cardcter general hace posible mostrar los aspectos variables a través de la interpolacién del ele-
mento concreto inexistente, del experimento con ellos y de la valoracién cognitiva del comportamiento variado del modelo»,
Vladimir KARBUSICKY, Systematische Musikwissenschaft, Miinchen 1979, p. 131 (tr. d. a.).

5. Sobre Mas vale trocar véase ROMEU, CMP, vol. III-B, Nr. 298, p. 401, y ANGLEs, CMP, vol. II, Nr. 298, p. 65.
La poesfa lleva todavia una estrofa mds, con su correspondiente vuelta (véase alli mismo); sobre Amor con fortuna véase
Romeu, CMP, vol. III-B, Nr. 102, p. 296 y Anglés, CMP, vol. I, Nr. 102, p. 127.
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copla
mudanzas No sé lo que quiero, ¢ Dond’es gradegido c 1°
Pues busqué mi dafio, d Es dulce morir; d
Yo mesmo m’engafio, d Bivir en olvido c 2
Me meto dé muero; c Aquel no es bivir; d
vuelta
vuelta Y muerto no ‘spero c Mejor es sufrir d verso de enlace
Salir de fatiga. B Pasion i dolores B verso de vuelta
No sé que me diga. B Que [e]star sin amores. B repeticion

En la estructura de la palabra, la periodicidad musical del primer villancico, Amor con
fortuna, es con respecto a la relacién entre verso y modelo melédico, clara y evidente; aparece,
pues, en todas la partes de la composicién por medio del reparto de una unidad melédica concreta
en cada uno de los versos (a, b, ¢ 0 d).° El transcurso de cada voz refleja tanto la duracién o acen-
to sildbico del verso, como el contraste con los otros (a <> b o d); puede ser parecido (o aparece
como variacién de él: b-d) o idéntico (c). Una evolucién sobre al base de una de las figuras mel6-
dicas no se observa. Segiin la férmula de un «modelo melédico» pueden constatarse cinco uni-
dades repartidas en los versos de la siguiente manera:

Disposicién
métrica: abB cdcd dbB
musical: abec dcdec abec

La simplicidad de la linea melddica por una parte y de su escritura polifénica por otra,
insindan de forma encubierta la idea concretizada por el texto; su realizacién musical, sin embar-
go, se escapa del trato analitico segiin el proceder del modelo melédico.

El incicio del superius A-mor <> con, por ejemplo, es, melédicamente, andlogo. En -mor
se sucede sin embargo, excepto en una voz (la superior con el la estable) un cambio sonoro, que
fluye con sonido completo de 3* y 5* de molle a durum. A la invariabilidad melédica de A-mor
con (estabilidad) se contraponen en el sucesivo corn for-tu-na un movimiento intervélico (semi-
tono inferior y superior y cuarta descendiente) y con cambio harménico (inestabilidad). Enemi-
ga muestra en su momento, en el &mbito grave y en reflejo simétrico invertido, la figura de Amor
con fortuna (la-la-sol(#)-la = la-si-la-la); ambos motivos forman, en no se qué me diga, la melo-
dia del dtimo verso de la copla (mi-fa-mi [enemiga) | mi-re-mi-mi [fortuna]). Planos seménticos
de la palabra (amor, enemiga, fortuna) se comentan musicalmente a través de esta minuciosa dis-
tribucién y representacién sonora y se unen, por encima de su significado individual, en pares
contrapuestos (amor <> fortuna, enemiga <> fortuna, amor = estabilidad, fortuna = variabilidad:
estabilidad <> fluctuacion).

6. Véase para la siguiente descripcién, al final del articulo, Enzina - Ejemplo 1 para el villancico Amor con fortu-
na, y Enzina - Ejemplo 2, para el villancico Mas vale trocar.
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La composicién musical del segundo villancico de Enzina, Mas Vale trocar, se comporta
de forma semejante.” La sucesién melédica completa, en el superius, de Mas vale con trocar
constituye, por intervalos ascendentes conjuntos, el primer tetracordo dérico (re mi / - mi - fa sol)
y sigue ritmicamente la acentuacién del verso en acentos dactilos con final agudo en -car, y grave
en -lores. El plano representativo mds esencial del villancico recae sobre este verso y especial-
mente sobre el término trocar (mudar). El sonido igual (en todas las voces) en va-le (mi-mi) cam-
bia efectivamente en trocar (plano representativo: alteracidn), no sélo en su sonoridad horizon-
tal, sino también en su cualidad mollem-durum (vertical). Mas vale, pues, muestra una mutacién
sonora interna mollem-mollem (re-la), a la que subsiguientemente se sobrepone, en trocar, el
cambio mollem-durum. A través de sus respectivos sonidos andlogos de cambio en la melodia y
en la disposicién polifénica, también se aproximan en el plano semdntico de trocar (alterar,
mudar) pla-cer por una parte, y do-lo-res por otra. La conclusién llana, con tercera menor des-
cendente en -lo-res, subraya finalmente la cualidad «dolorosa» (mollem) del concepto, conse-
cuencia del «cambio» representado de placer por dolores.

El estribillo de Mas vale trocar abraza melédicamente y por grados conjuntos ascenden-
tes el primer tetracordo natural dérico; placer por dolores por su parte el segundo tetracordo
correspondiente a la tonalidad plagal, la mudanza sobre sol. La linea ascendente busca, si bien
queda medio suspendida cadencialmente en «dolores», su reflejo idéntico en la octava superior
re (inicio del tercer verso: que star), la nota en la que el proceso de constituciéon melddica cul-
mina y gira descendiendo hacia la resolucién final del estribillo. También este cambio de tetra-
cordo corresponde al principio de alteracién del texto e indica por inequivocamente una altera-
cién del modo musical (mudanza).

La sucesion, en el estribillo, del primer y segundo versos, de rima libre, prepara en plano
todavia desconocido en el tercer verso y como conclusién de la cabeza del villancico, tanto en el
texto como musicalmente, la alternativa a la oposicién placer <> dolor (cambio del uno por el
otro). Los componentes de esta alternativa serdn la rima unificante entre segundo y tercer verso,
la descomposicién del tetracordo ascendente en dos peridodos melismaticos descendentes, y la
negacién del estado de indiferencia (que estar sin amores) en la unidad del movimiento melédi-
co (fluctuacién), no ya sildbico-representativo de la imagen escrita, sino sonoro del gesto afecti-
vo, y de estabilidad a través del giro semicadencial en (es)-tar sin a-(mo-res) y cadencial final.

La melodia de los dos primeros versos abraza el 4mbito de los siete sonidos naturales, que
culminan en la octava e incio del tercer verso, dispuesto periédicamente de forma semejante a los
dos primeros; el gesto implicativo del tercer verso se desenvuelve en dos secciones sonoras
semejantes a las expuestas durante los dos versos anteriores, que conducen la linea melédica a la
initialis de la pieza (re).

En comparacién con el villancico anterior, el tercer verso de la cabeza en Mas vale tro-
car estd decorado con pequefios melismas en qu’es ”-tar (estar como condicién) y en a-

7. Véase para la siguiente descripcién al final del articulo, Enzina - Ejemplo 2, Mas vale trocar.
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mo MMM _res (amor, afecto, estar sin amores = condicién de soledad, amor no correspondido).
Los melismas ponen de relieve en este caso el plano seméntico de un estado invariable a través
de la interrupcién del flujo de la palabra (es- /melisma/ -tar, estar, a-mo- /melisma/ -res). El
movimiento (cambio, alteracién en el plano musical) que aparece a través de los melismas, con-
tradice por un lado el plano semdntico de un estado que no sufre alteracion, pero confirma por
otro el campo de lo inalterable a través de la repeticién del melisma en la segunda seccién del
verso, a la que siguen las cldusulas concluyentes. También el punto de inflexién ritmico y mel6-
dico en el que recae el primer melisma y el segundo inicio, coinciden aqui con un cambio ritmi-
co (ampliacién a tres breves), asi como con un rodeo sonoro de la dltima nota del tetracordo
(mediante en sol), sobre las silabas (es)-tar sin a-mo-(res).

Cambio, mutacién (trocar), asi como estdtica o estado de invariabilildad, se relacionan y
reflejan mutuamente con el respectivo plano contrapuesto de representacién en la composicion
del texto y del sonido. Contenido, forma y representacién de los elementos expresivos miisica y
palabra, aparecen en esta obra en una clara y expcepcional sintesis, en la que la composicién poé-
tica y sonora sufren cada una una nueva interpretacién a través de la semejanza (o identidad) y
la divergencia, complementdndose a si mismas. Y sin embargo este nuevo sentido aparece esen-
cialmente en la interrelacién simultdnea de la misica y la palabra, cuyo resultado notoriamente
s6lo lo puede aportar la interpretacién sonora de la obra («Auffithrung», «performance»). Es en
este momento en el que musica y palabra concurren juntas en otra nueva forma expresiva, que se
independiza de las respectivas posibilidades constitutivas creativas individuales.

El mensaje musical encubierto que se desprende de este villancico es simple y singular al
mismo tiempo: a la oposicién entre amor y dolor,® cuya imagen se diluce en el movimiento de
tendencia grave segin la relacién nota por silaba, se contrapone el movimiento melismatico, lige-
1o, airoso, icono alternativo al placer —del regocijo musical—, cual «vale trocar [...] por dolo-
res». En cuestiones de «amor desafortunado» «mas vale trocar» o sufrir’ el dolor, descrito en las
coplas (la dualidad entre la vida y la muerte) y representado, a través de la declamacién de la
palabra (tono de recitacién, proceso variable = mudanza poética) por su transfiguracién en la
expresién musical (placer, pasion: melisma, abandono de la palabra y sobreposicién sonora), que
sucumbir al silencio creativo (estar sin amores). La misma composicién y realizacién musical
son objeto temdtico y referencia indirecta al relato poético y su transcurso sonoro. La creacién
artistica se materializa como imagen emotiva independientemente del caricter evidencial de la
misma emocion.

8. Apréciese también la minuciosidad y complementariedad reciproca de tal oposicién en la consonancia métrica
de ambos términos.
9. Véase el paralelismo que se propone musicalmente en la vuelta, con el cambio de trocar por sufrir.
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El problema de la simetria

Tiene importancia singular para el anilisis del villancico del siglo xv1 segiin el modelo
melédico, no sélo en el lenguaje sino también en la misica, tanto la disposicién formal después
del estribillo, como la relacién existente entre éste tiltimo y la estrofa. En el villancico Mas vale
trocar de Enzina, el primer verso de la represa repite la rima del dltimo verso de la estrofa, la
vuelta toma de nuevo la rima del segundo verso del estribillo y concluye con la repeticién o
represa del tercer verso; es éste un proceso de estructuracién muy concreto del reparto métrico
en este tipo de villancico. Musicalmente se habla aquf por lo general y también segtin el punto
de vista melédico, de una repeticion en el sentido estricto de la palabra, anque la cuestién queda
sin responder, si los campos interpretativos de este término se corresponden con la imagen glo-
bal (sonora y del lenguaje), que se sucede a través de estas dos estructuras desiguales:

motivos melddicos / métricos momentos repetitivos
texto: abB cd cd-dbB d d (b.B)
musica: a a' b b de de-aa'b b (aa'" b b") aa b b

En general prevalece la opinién sobre el hecho de que el material sonoro que contiene la
represa o vuelta es el mismo que el que aparece en el estribillo. A partir de este resultado com-
parativo, es posible deducir que, musicalmente, el principio formal de esta disposicién se basa
sobre un paradigma de contraposicién entre dos elementos A-B, a los que sucede la repeticién
del primero de ellos A (A-B-A: estribillo - coplas - estribillo), mientras que en el plano textual
(cabeza - mudanzas - vuelta) la composicién mezcla, en la tercera parte (vuelta), elementos de la
segunda (B: verso de enlace) con algunos de la primera (A: verso de vuelta, represa o repeticion).
Tampoco puede ponerse en duda el hecho, segiin el cual la vuelta del mismo villancico contiene
la repeticidén del dltimo verso del estribillo. Y sin embargo, la forma literaria refleja a través de
ello un paradigma, un esqueleto métrico concreto y predeterminante. Las obras musicales, espe-
cialmente durante el siglo XVv1, muestran por su parte una estructura interna y externa unitaria,
abierta pero independiente, andloga, mas no idéntica a la del villancico literario. De la estructu-
ra de la palabra y del sonido se desprende en la llamada vuelta del villancico un proceso arqui-
tecténico, cuya caracteristica esencial se resume generalmente bajo el concepto de «asimetria
entre lenguaje y sonido». Una asimetria que aparece por comparacién y discrepancia en el plano
formal, y que sin embargo denota mas un problema de anélisis heuristico e interpretativo, que un
resultado cientifico de cardcter cognitivo.

Sobre la asimetria del lenguaje

Por discrepancia se entiende aqui el efecto que presupone o nos sugiere la mencionada
«repeticién musical» del estribillo. Las estructuras poéticas del villancico del siglo xv1, segiin sus
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formas tipolégicas més usuales,' se caracterizan en general por una sucesién de unidades lin-
giifsticas enlazadas entre si y dependientes entre ellas. Estribillo y coplas forman, desde un punto
de vista formal, dos secciones claramente separables y diferentes. Tanto su disposicién formal
como su funcién semadntica (estribillo = exposicién temética, coplas = glosa, comentario), repro-
ducen la relacién atribuida a ellas respectivamente. Otro tipo de conexién se establece entre la
copla y los versos de vuelta (represa). La represa se refiere seméanticamente a la descripcién tema-
tica, a la glosa del villancico mas préxima a ella y expuesta mediante la estrofa. Aunque ambas
secciones sintdcticamente pueden estar también netamente separadas por puntuacién, el primer
verso de la vuelta aproxima la idea del estribillo al plano del comentario estréfico, en cuanto que
transporta el contenido estréfico al campo de significados del estribillo. E1 momento complemen-
tario entre la estrofa y el estribillo (que se sucede sobre y en la vuelta), tiene lugar en el momen-
to en el que ambos planos se correlacionan en inmediata dependencia semdantica y sintictica.

La correlacién retrospectiva de la estrofa con el estribillo, cuya funcién aclara el mismo
término de verso de vuelta, se produce sobre dos caminos: sobre la rima igual entre el dltimo verso
de la estrofa y de la represa por una parte, y sobre los versos siguientes por otra (vuelta). Dos fun-
ciones son propias del verso de vuelta a través del juego diverso con los planos lingiifsticos y
semdanticos. Por una parte la rima invariada establece una relacién de identidad, entre la estrofa y
la vuelta, que sugiere una dependencia entre las dos secciones, y al mismo tiempo neutraliza una
posible puntuacién. Por otra parte este verso prosigue semanticamente la temdtica de la estrofa, y
recupera parcialmente motivos ya expuestos en el estribillo. La procedencia, es decir, el origen de
los versos referenciales de la vuelta, se determina, se desvela ya en su segundo, como mads tarde
en su ultimo verso. Al verso de vuelta, pues, puede atribuirse a través de estas caracteristicas, la
funcién de un indicador doble respectivamente del estribillo y de las coplas. El miembro poético
de la vuelta, resumiendo estas observaciones, se distingue por su funcién formal y semantica como
elemento de unidn, entre la(s) copla(s) precedentes y la vuelta como seccién; retrospectivamente
entre las coplas y el estribillo (se orienta al momento sucedido, pasado, del estribillo); y final-
mente entre la vuelta y el estribillo. No aborda este razonamiento la cuestién sobre el caricter
repetitivo del verso invariado del estribillo que reaparece en la vuelta. En cualquier caso (re-)apa-
rece éste en un momento posterior, por tanto también en otro contexto de indicadores y campos
seménticos, que tanto cambian, interpolan o transforman las relaciones establecidas de significa-
do, como indican directa o retrospectivamente a otros momentos contextuales.

Sobre la simetria de la musica

Las funciones formales de verso, rima y motivo temético del villancico poético, plantean
en relacién con su composicién musical la pregunta, de qué forma se asemejan el proceso sono-

10. Me refiero aqui concretamente a los paradigmas: aBB (véase original), cdcd (véase original), dBB, y abCB
(véase original), deed (dede) (véase original) y ebCB.
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ro musical y su disposicén con la estructura del lenguaje. En el villancico de Enzina que nos
ocupa salta a la vista, considerando la factura musical, que la composicién se divide en tres sec-
ciones, primera y tercera idénticas, que coninciden con la disposicién indicada ya mas arriba A-
B-A. Una correspondencia entre miisica y lenguaje no tiene lugar precisamente por esta circuns-
tancia, mientras que la disposicién poética del villancico podria representarse de manera mejor
quizds con el paradigma A-B-C/A. En el villancico musical tampoco es posible reconocer a pri-
mera vista la pluralidad de planos semdnticos que se desprende del villancico literario. La cues-
tién sobre un posible paralelismo de analogias creativas entre el proceso literario y musical, pare-
ce, segun lo expuesto, no darse; siendo obligatorio recordar, que a través de ello tampoco queda
aclarada la interdependencia o la alternancia dependiente entre forma poética y su composicién
musical.

A los pardmetros formales o estructurales de la disposicién musical y lingiiistica, como
informaciones y categorias para el anélisis, hay que afiadir el efecto originado por las conexio-
nes andlogas en las que entran mituamente. No debe olvidarse abordando este aspecto, que en la
repeticion del estribillo musical, que se reconoce en la vuelta, aparece una nueva categoria del
proceso musical, que todavia no se habia manifestado en el inicio de la composicién (estribillo).
El estribillo suena por primera vez ante todo sin contexto previo. La seccién del estribillo, en el
villancico Mas vale trocar, es formalmente cerrada. Inicia en un punto cero sin precondiciones y
concluye con una cadencia-cldusula, que subraya su imagen unitaria. A través de ello tiene lugar,
en el plano sonoro, en cualquier caso una manifestacién, un enunciado libre y sin relacién al
pasado que representa por primera vez una actualidad literaria y musical. El contenido presencial
de la vuelta, en cambio, se basa sobre una manifestacién ya sucedida en un pasado previo, a tra-
vés de la cualidad andloga del material musical (la repeticién del estribillo), a la que puede atri-
buirse caracter retrospectivo.

La segunda seccién de la composicién (coplas), no indica en éste y en la mayoria de los
ejemplos atribuibles a esta forma, una construccién definitivamente concluyente. A ello influyen
varios aspectos relacionados sélo con la composicién musical. Principalmente hay que nombrar
el hecho, también en este caso de Enzina, de que en las coplas se introduce el aspecto de la
mudanza sonora, el cambio modal, como no, al lado de la variacién poética de la glosa. Gene-
ralmente los versos primero y segundo, la primera mudanza —e independientemente del tipo de
rima cruzada o abrazada— muestran una melodia y un desarrollo vocal diverso, mas comple-
mentario. La segunda mudanza poética se formula sobre el mismo material musical. Consideran-
do en este caso la misma misica como denominador comin de dos frases poéticas enlazadas
métricamente, comprobamos que la calidad sonora confronta elementos seménticos del lenguaje:
Dond’es gradegido <> bivir en olvido, y es dulce morir <> aquel no es bivir. Las categorias for-
males métricas y de la estructura musical establecen a partir de su comun identidad y por enci-
ma del discurso poético, relaciones de contraste y gran oposicién simbélica entre elementos, los
cuales, en teoria, actian de forma anéloga a través de la rima.

Entrando ya en el detalle, la melodia de la voz superior de las coplas, abarca el ambito
del segundo tetracrodo dérico la-re. La linea de la voz superior circunda o se mueve sobre el tono
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de recitacién. El cuarto verso, andlogo al segundo, desemboca melédicamente en el tono de reci-
tacién (la); la arquitectura lingiifstica de la rima abrazada o cruzada sufre a través de ello una
representacién sonora adicional. El hecho de que el final de la estrofa coincida con el tono de
recitacién, subraya la funcién glosante del estrofismo, pues origina que la forma de la seccién,
en contraposicién con el estribillo, concluya de forma abierta, lo que, en principio, admite la adi-
cién posterior de mas estrofas, o implica, y exige también, un complemento conclusivo. La con-
tinuacién musical de las coplas es pues introducida por medio de la «repeticién» o de la represa
del estribillo musical, dando alcance de esta forma también al fin de la composicién.

El resultado de este andlisis induce a observar relaciones reciprocas semejantes en la
arquitectura poética y musical, entre el estribillo y las coplas por una parte, y entre coplas y vuel-
ta por otra. Por encima de la arquitectura exterior formal de los respectivos planos representati-
vos de la misica y la palabra (es conocidamente dificil tratarlos idénticos), también son deter-
minantes las relaciones, que se establecen a través de sus pardmetros individuales (siguiendo las
leyes y regulaciones de cada arte). El readvenimiento sonoro del estribillo después de las coplas
(llamado «repeticién») tiene lugar, como lo muestra éste ejemplo, sobre la base del reconoci-
meinto de material sonoro ya propuesto. Y sin embargo debe tenerse en cuenta que no se trata de
una repeticién entendida como reproduccién idéntica de un mismo contenido musical, ya que la
vuelta, como seccién musical, esta textualizada de forma diferente que el estribillo. El nuevo
texto confiere sin duda al proceso musical un nuevo sentido contextual, que no conlleva el mismo
significado expuesto en el estribillo. El efecto déja-vu se establece, pues, no por medio de una
repeticién mecdnica de melodia y desarrollo vocal, sino a través del efecto que causa la reapari-
cién de algo ya sucedido, en otro y/o transformado contexto musical y lingiiistico. El reconoci-
miento es posible sobre la base del pasado, es decir de una evidencia ya sucedida, inexistente al
inicio del esribillo como tal, cuya inclusién en un nuevo contexto transforma, por su parte, el sen-
tido acaecido antiguamente.

Estos argumentos inducen a la conclusién, de que respecto a la relacién entre coplas y
vuelta, el proceso que tiene lugar en el campo musical es andlogo al que se observa en la imagen
poética. A través de las funciones ya descritas, el efecto de enlace retrospecivo, comparable en
fin a la de la disposicién poética, puede atribuirse también a la vuelta musical de la secci6n del
estribillo, con la diferencia de que musicalmente la vuelta indica claramente su origen y refiere
la imagen del material empleado, del estribillo, ya desde su propio inicio. El proceso global de
enlace retrospectivo de la vuelta con el estribillo, transcurre en los primeros versos de la vuelta
(verso de enlace y verso de vuelta), aunque de forma paralela y todavia por separado tanto en la
miisica como en la palabra; la vuelta definitiva de la seccién de las coplas al estribillo en ambos
lenguajes coincide unitariamente con el momento, en el que el verso de repeticign adopta, musi-
cal y literalmente, uno o més versos del estribillo. Este es uno de los puntos cruciales del villan-
cico del siglo xv1y uno de los momentos creativos que le caracterizan con mds precisién: el pro-
ceso creativo musical y del lenguaje se disocian en la vuelta (concretamente en el verso de
enlace) de su relacién complementaria, y anulan como pardmetro, individualizado y de tenden-
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cia independiente, el equilibrio entre la palabra, la melodfa del verso y la composicién polif6ni-
ca. Mientras ambos medios expresivos se condicionan mutuamente en el estribillo y las coplas,
aparecen en el inicio de la vuelta como procesos de creacién de tendencia independiente —algo
que muestra la misma imagen formal de la métrica—, en comparacién con la disposicién musi-
cal. La composicién, sin embargo, concluye con la recuperacién del equilibrio, exactamente en
los versos de repeticioén y a través de la conjuncién complementaria de ambos medios expresi-
vos, tal y como ya habia sido expuesta en el estribillo.

Sobre algunas tendencias estructurales de la composicién vocal en el villancico del siglo xv1

Partiendo de la relacién entre la composicién métrica y la melodia del verso, asi como del
transcurso vertical de las voces, se han llevado a cabo en dos villancicos de Enzina, observacio-
nes sobre algunos miembros menores y secuencias del desarrollo musical y poético, y se han
correlacionado con la disposicién global musical y literaria. De ello se evidencia un entretejido
de correspondencias que retine, tanto estructuralmente como formal y seménticamente, musica y
palabra. También se refleja indirectamente en estos villancicos, el grado de practicabilidad modé-
lica del procedimiento utilizado, si aceptamos que sélo es valido para aquellos villancicos, cuya
tipologia poética y musical no deriva de la expuesta en los villancicos de Enzina.

Se sobreentiende que la posibilidad de aplicar este principio a otras obras sélo lo puede
garantizar la coincidencia o analogia de su factura musical con aquélla que se desprende de los
villancicos ejemplificados aqui. Y el hecho de que cada estilo musical esté sujeto a un periédico
proceso de transformacion, replantea con respecto a este procedimiento de nuevo la cuestion, de
qué manera la relacién entre la estructura poética y la composicién musical son cualitativamen-
te andlogas o idénticas. En cuanto se refiere a la composicién del texto, deben atribuirse por este
motivo a los elementeos estilisticos musicales, el caracter de un sistema referencial de, como
minimo, igual valor al del sistema lingiifstico. Con el musical, sin embargo, nos enfrentamos a
un sistema referencial, que a efectos de su condicionalidad temporal siempre tiene que ser recon-
siderado y definido nuevamente. El principio genérico de modelo musical y textual, tal y como
puede aplicarse a las obras de Enzina y por extensién, a los villancicos del Cancionero Musical
de Palacio y con algunas reservas, del Cancionero de Uppsala," coloca el andlisis musical de la
obra en un segundo plano de comprobacién, que tiende a supeditarse al texto. La posible aplica-
cién de este procedimiento, 16gico por lo general en cuanto a los villancicos que trasmite el Can-
cionero Musical de Palacio, no se corresponde ya con la realidad del villancico musical que apa-
rece a partir de mediados del siglo xv1 y durante todo el siglo xvi1. La relevancia recae cada vez
mds, durante esta época, no tanto sobre el componente poético, como sobre el musical. O, con-

11. Cancionero de Uppsala. Introduccién, notas y comentarios de Rafael MITIANA, Transcripcién musical de Jesis
BAL Y GAY, con un estudio sobre el «Villancico Polifénico» de Isabel POPE, México 1944, y Cancionero de Uppsala. Trans-
cripcién de Rafael MiTJANA. Estudio introductorio sobre la poesia y la técnica musical por Leopoldo Querol Rosso, Madrid
1980.
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cretizando, la evolucién individual de cada uno de los medios expresivos, conlleva la independi-
zacién de sus relaciones reciprocas, dando lugar a una disjuncién clara en la sintesis del modelo
meldédico con el paradigma literario, tal y como se observa ésta en Enzina.

Con la ayuda de las obras comentadas, son tres las técnicas de contraste en la escritura musi-
cal del villancico, a las que pueden otorgarse repercusiones decisivas sobre la representacién sono-
ra del texto poético. Se trata, por una parte, de la musicalizacién sildbica o melismética de la len-
gua; por otro, de la repeticién de motivos y/o unidades musicales o textuales; y finalmente, de la
relacién entre el transcurso simultdneo y el transcurso cronolégico del ductus del lenguaje (homo-
fonia verso polifonia o sonoridad vertical frente a imitacién o proceso des sonoridad horizontal):

texto
silaba - palabra

homofonia polifonia
sonido conjunto contrapunto
nota contra nota ) imitacién

melisma - motivo
misica

La estructura de la palabra aparece en la declamacién sildbica en el primer término de la
composicién, mientras que la misma en la factura melismética queda relegada mds bien a un
segundo plano. El texto adquiere valor sonoro, al mismo tiempo que se descompone su arquitec-
tura interna en miembros sildbicos. En el caso de los villancicos de Enzina la composicién vocal
contrapone, en contraste complementario, declamacién sildbica y melisma. En los dos primeros
versos y en las coplas de Mas vale trocar la conexién entre el fluido sonoro por silaba, respecto
a la silaba misma, reside en la nota tinica como portadora de la unidad sildbica, y como parte
constitutiva del lenguaje; en el tercer verso del estribillo, en cambio, la silaba pasa a ser porta-
dora del sonido (melisma) y por consecuencia parte componente de la composicién musical.

La repeticién de unidades textuales o de motivos musicales se comporta de forma dife-
rente. Las repeticiones de palabras o secuencias melddicas estdn sujetas, por lo general, a regu-
laridades y exigencias musicales de la distribucién sonora y de la evolucién formal de la com-
posicién; de vez en cuando también a la representacién onomatopéyica sonora de planos
signifcativos del lenguaje. La «repeticién» se basa, pues, no en un normativa textual, sino musi-
cal.' La repeticién de unidades melédicas, motivos y sus variaciones, producto de los efectos de

12. El principio de repeticién en el texto, que aparece como excepcién y/o como recurso retérico, cuestionaria cier-
tamente la discursividad de la sintaxis.
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la introduccién del proceso imitativo en la composicién vocal, aparece en grado menor en el Can-
cionero Musical de Palacio, pero ya se aplica en el Cancionero de Uppsala (1556), coincidien-
do con la gran evolucién de la polifonia y del contrapunto que caracteriza el siglo XVvI.

La dltima categoria esencial, a efectos estructurales, debe verse en la relaciéon entre el
sonido conjunto y la conduccién imitativa o contrapuntistica de las voces, que afecta, por su
parte, al transcurso formal de la estructura poética. El cambio de una contextura vocal vertical, a
una horizontal-lineal y viceversa, implica el trato del texto como estructura ritmica, es decir, de
la silaba en lo vertical, y como fluido sonoro en lo horizontal, asi como la reutilizacién de ele-
mentos del lenguaje y/o sonoros (como la palabra o el motivo en la sucesién linear). El texto
adquiere, por este procedimiento, la funcién de un elemento expresivo ritmico, perteneciente al
ductus musical. La relacién de complementariedad entre ambos medios, se ha invertido en com-
paracién con aquella, bajo la que parecen haber sido escritos los villancicos de Juan del Enzina.

La escritura musical y el plano formal de la composicion

Varios componentes caracterizan la diposicién formal del villancico musical del siglo XvI.
Esencialmente se basa en una divisién bi- o tripartita, la cual estd ligada directamente al andamio
poético. La divisién tripartita de la estructura poética en cabeza, mudanzas y vuelta, como es
caracteristica del villancico, presenta una arquitectura, que si sugiere la composicién sonora del
lenguaje, revela ain con mds contundencia una cualidad propiamente musical. Una divisién
musical en tres partes, como ofrece el villancio del siglo Xv1 y en general el del xvI1, se basa en
el principio de una estructura, que equilibra el contraste entre dos secciones sucesivas (de las que
la segunda, en el villancico, es de caracter abierto), con una represa concluyente, andloga a la pri-
mera seccién o poco variada de ella.

También aporta a la configuracién de esta estructura formal, la cualidad abierta o cerrada de
la factura musical, que se desprende de las diferentes secciones. Como ejemplo de esta circunstan-
cia véase, por una parte, la ya descrita factura de las coplas en los villancicos de Enzina, por otra
el sector musical que puede observarse como transicién entre la estrofa y la vuelta o el estribillo.
Debe considerarse ademds el nimero de voces que prescribe la obra, ya que éste precondiciona
también la divisién formal en el plano del &mbito global de las voces. Plurivocalidad significa fren-
te a poca vocalidad (obras a 7 u 8 voces respecto a otras a dos o tres) no sélo una posible sobrepo-
sicién de varias voces, sino también una sonoridad aumentada y una ampliacién fisica y real del
dmbito vocal. A través de la (sobre)disposicién vocal aparece mas claramente el rasgo formal de la
polivocalidad. Si el villancico del siglo xvI no se escribe para no mds de 5 voces, mientras a partir
de aproximadamente 1610 ya no son raros villancios policorales de dos y hasta tres coros," tam-

13. Recordemos aqui los villancicos de Juan Bautista Comes y de Juan Cererols, véanse Juan Bautista COMES,
Obras en lengua romance, 4 vols., transcipcién y versién por José CLIMENT, Valencia 1977-1979, y Joan CEREROLS, [Obres
completes, vol. 111 «Villancicos»], Transcripcié i anotacié de Dom David PujoL, Montserrat 1932 (= Mestres de I’Escolania
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bién debe suponerse este desarrollo como resultado de la transformacién del espacio sonoro poli-
vocal y su influencia en la estructura de la composicion.

El principio de ampliacién que sufre la disposicién poética del villancico a finales del
siglo xvI con la integracién y adopcién del romance, aparece poco antes de la ampliacién del
conjunto polifénico a inicios del siglo xvi1. Partiendo de la escritura a tres y cuatro voces que se
observa como principio en el Cancionero Musical de Palacio, nos encontramos en el Cancione-
ro de Uppsala la escritura a cinco voces como forma habitual junto a la de tres ovces, y que se
va a imponer en intercambio con los villancicos de Véasquez, y del Cancionero de Medinacelli o
las villanescas de Guerrero. S6lo con el cambio de siglo pueden observarse dos nuevas tenden-
cias, que difieren de esta tradicidn, y en las que puede entreverse el impacto y la necesidad de
nueva orientacién que produjo la influencia del naciente bajo continuo. Mientras los cancioneros
de la primera mitad del siglo xviI transmiten en general obras a tres, y algunas veces a cuatro
voces sobre textos profanos,'* se extiende especialmente por centros eclesidsticos —al mismo
tiempo que empiezan a transmitirse los villancicos en papeles sueltos— la composicién de villan-
cicos policorales:

de Montserrat III); asf como Joan CEREROLS, Obres Completes V, Transcripci y estudi per David PuioL, Revisié y realitza-
cié del continu per Irineu SEGARRA, Introduccié per Gregori ESTRADA, Montserrat 1981 (= Mestres de 1’Escolania de Mont-
serrat IX).

14. Son representativos el Cancionero de La Sablonara, véase Ramén PELINSK1, Die weltliche Vokalmusik Spa-
niens am Anfang des 17. Jahrhunderts. Der Cancionero Claudio de la Sablonara, Tutzing 1971 (= Miinchner Veroffentli-
chungen zur Musikgeschichte 20), el Cancionero Musical de Turin, véase Cancionero Musical de Turin, Transcripcién y
estudio por Miguel QUEROL GAVALDA, Madrid 1989, asi como la coleccién de Romances y letras a tres voces transcrita por
Querol (véase nota 2).
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papeles sueltos'
villancico sacro

policoralidad - ca. 1690
villancico  humano — divino a7 4+3
polifonfa ' polivocalidad Cancionero
a5 imitacion a pares dobles ‘humano’?’
ca. 1520 a4 imit. a par. + notra/cont./nota ca. 1600 - ca.1630
a3 contrapunto - notra/cont./nota 3-5 voces
bajo contfnuo
monodfa'®
concertato a2 Duo
concerto a 1solo 1650 - ...

También la disposicién formal del villancico musical desde los alrededores de 1630 mues-
tra esta circunstancia. El estilo solistico, como principio de la escritura monédica, se reserva a
partir de este momento esencialmente a las coplas, a través del cual pasardn a actuar como ele-
mento constitutivo de la forma musical. La monodia se destaca con esta evolucién claramente en
la seccién glosante del patrén poético, y refleja, por encima de ello de forma concreta, la exi-
gencia, teéricamente legitima y conocida, de realizar los villancicos segun las reglas de la secon-
da prattica. También fue empleada en las tonadas antepuestas al estribillo, posteriormente las
introducciones, cuyos textos, por lo general romances o coplas arromanzadas, y funcién semén-
tica (descripcién, introduccién, glosa), son anédlogos a los de las coplas."

15. Véanse las obras de Cererols y Comes (véase nota 13).

16. Véase mds arriba respectivamente ANGLES (CMP) y RoMEU (CMP), el Cancionero de Uppsala y Juan VAs-
QUEZ, Recopilacién de Sonetos y Villancicos a quatro y a cinco, Sevilla 1560, Transcripcién y estudio por Higinio ANGLES,
Barcelona 1946 (= Monumentos de la Musica Espaiiola 6).

17. Vgl. Cancionero de Turin 'y de La Sablonara (véanse ambos en nota 14).

18. Recuérdese la 6pera de Juan Hidalgo, Celos aun del aire matan.

19. Factura solisitica en los movimientos iniciales (tonadas, estribillos) y en las coplas con acompafiamiento del
bajo continuo, asf como escritura polifénica con bajo segiiente en responsiones, se puede observar explicitamente ya en varias
obras de Comes y hay que pensar que a partir del segundo tercio del siglo xvi ya eran de uso corriente; véase CLIMENT,
op.cit., vol, I, [Nr. 15], p. 119 (término inicial: Entrada en didlogo[remarcado por el autor]) y p. 128 (Coplas), Nr. 17, p. 138
f. (Entrada en didlogo), Nr. 18, p. 156f. (Tonada), p. 172 (Coplas), Nr. 19, p. 174f. (Romance), vol. IV, Nr. 2, p- 25 (Tona-
da), p. 31 (Coplas). Curiosamente ninguno de estos ejemplos cumple las condiciones métricas de los esquemas expuestos
como modelos para Enzina.
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A la composicién del villancico afectan también componentes estilisticos y del movi-
miento en la escritura musical. Hay que nombrar entre ellos sobre todo la escritura vertical de
nota contra nota (punto contra punto), que organiza el ductus del texto de (s6lo) una forma deter-
minada; y el curso y desenlace contrapuntistico o imitativo de las voces, en el que la silaba y la
palabra tdnica, asi como algunas unidades sinticticas, son consideradas de forma especial; rele-
vante para la arquitectura musical del villancico serd también, conluyendo, la realizacién musi-
cal que experimenta la transicién de la estrofa literaria en la vuelta y al refran en el estribillo. Por
medio de este concreto momento, pueden precisamente reconocerse los tipos formales del villan-
cico y ser categorizarlos por su evolucién, asi como es posible comprender el desmembramiento
interno que sufre, e inducir c6mo difiere el villancico musical primericio del Cancionero Musi-
cal de Palacio de su posterior desarrollo, desde finales del siglo xv1 hasta el siglo xvir:

Parimetros formales del villancico y su escritura

texto cabeza A
miisica estribillo A
cualidad miembro cerrado
vocalidad A
trato del texto A
s. XV.-XVI. nota contra nota / melisma
escritura polifonica
trato de la mésica A
s. XVL-XVII. repteticion del texto
escritura polifonica
contrapunto / homofonia
A-B
s. XVIL monodia / policoralidad
contrapunto / homofonia
vocal / instrumental
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mudanzas B
coplas B

abierto
B

B

nota contra nota
a una o pocas voces

vueltaC/ A
[estribillo A]

[(Jcerrado A(])
A

A

nota contra nota / melisma

polifénica

B [ transicién C abierto]/ cerrado A

composicion sobre silaba
a una o pocas voces
monodia

C
polifonia de a 1-3 voces
monodia
vocal / continuo

repteticion del texto
polifénica
contrapunto / homofonia

B/A
monodia / polivocalidad
contrapunto / homofonia

vocal / instrumental
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Enzina - Ejemplo 1:

Amor con fortuna

J. dell Enzina*
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No sé¢ lo que quie - ro, Pues bus - qué mi da - fio;
mes g - fio, Me me -to dbé mue - ro;

e+
v+ V3 = :
1 []
o T
- —
=== :

*Fuente: Anglés, CMP, Vol.1, S. 127 (Nr. 102)
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Enzina - Ejemplo 2:

Mas vale trocar
J. del Ensina*

bt -

F
—_—
~ Fin b A DC
au N 1 1 [ 3 N
) SR - n h 8 <L 3 K W A . R ) A— 4 b P N &
—t—tt—T—t—t—T ettt
= H— -
o ~ T 7 Dl
mo - res. Don - des gra-de - Gi -do |Es dul -ce mo - rir,
Bi - vir en ol -Jvi-do|A - quelnoesbi - vir;
o $
T et ' o e s s S e oo S 4 e e S o —r—r
— 1 ) & - et & ' 1 8 L ) 8 1 L L ) 0
R —g
Don - des gra-de -| ¢i -do
Bi - vir en ol -|vi-do
A 1 " /] L
) : : : 1 ) u ) e . . — 1 o i - 1 0 i 1§ ) o 4 A 8
u L] L L L] ¥ j L) 1 L] L]
8 Don - des gra-de -| ci-do
Bi - vir em ol -|vi-do
S Tttt =
: E—w gt
I
Don - des gra-de -| ci -do
Bi - vir en ol -fvi-do
*Fuente: Anglés, CMP, Vol. 2, S. 65 (Nr. 298)
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