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RELACION ENTRE EL VERSO CASTELLANO
Y LA TECNICA DE COMPOSICION MUSICAL
EN LOS VILLANCICOS DE FR. MANUEL CORREA (S. XVII)

José V. GONZALEZ VALLE
CSIC

I. Tipologias poético-musicales

Las composiciones con texto en castellano' de Fray Manuel Correa’ reflejan aquella
impresionante variedad y diversidad tipoldgica, caracteristica del mundo poético-musical del
siglo XVII. Estas composiciones vienen siendo englobadas dentro del concepto genérico de
“villancico”, término demasiado amplio y difuso, heredado del pasado; y, sin embargo, este

1. Sobre la autoria de los textos de las composiciones de M. Correa he consultado la amplia bibliografia existente
sobre el tema y no he encontrado ninguno de los textos de los poemas aqui estudiados. Sélo el incipit del texto del romance
(“a lo divino”) “Ausente del bien que adoro” aparece en: José J. LABRADOR HERRAIZ y Ralph A. DIFRANCO, Tabla de los
Principios de la poesia espaiiola XVI-XVII, Cleveland State University 1993, p. 42b. Ahora bien, el texto del romance (“a lo
humano”), contenido en el “Romancero de 1600”, aunque comienza con el mismo incipit que el de Correa, ofrece sin embargo
una versién (glosa) completamente diferente. Cfr. Angel GONZALEZ PALENCIA, Romancero General 1600, vol. I, Madrid
CSIC 1947, p. 94b. Los manuscritos de los villancicos de Correa aqui tratados se conservan en el Archivo de Misica de las
Catedrales de Zaragoza (Zac).

2. Maestro de Capilla de la Seo de Zaragoza. Vino en 1650 de la Catedral de Sigiienza. Murié en Zaragoza en 1653.
“Resolvidse que se diera al P. Correa Maestro de Capilla 500 escudos desta manera... el 1° de septiembre de este afio 1650 y
por cuanto es de mucha conveniencia que al Maestro de Capilla le tengan respeto los cantores y estén subordinados a su
disposicién en lo que toca a la misica se le ordena al Sr. dedn que diga a los cantores tengan con el Maestro de Capilla esta
atencién con apercibimiento que el que hiciera lo contrario se tendra el capitulo por desobedecido y desobligado del servicio
de tal cantor y que no pueda otro disponer que vaya la capilla a fiesta alguna que no sea con licencia y orden del Maestro.”
Actas Capitulares de La Seo de Zaragoza. 13. 9. 1650. “Por muerte del maestro de Capilla D. Manuel Correa portugués de la
Orden del Carmen Calzados quedé en poder de A. Miguel Martel, coadjutor de Chantre, un bail con los papeles y obras que
tenfa trabajados, siendo de los mejores y mds estimacién que hasta ahora ha habido en Espaiia, pues por su gran habilidad le
daba el Cabildo 500 escudos de salario en dinero, siendo el primero en gracia para los villancicos que con ser obra suya
quedaba para su Majestad y para toda Espafia aprobada oyéndola con gran aplauso. Resolvi6 el Cabildo que el mismo de
Miguel con el Sr. Canénigo Ifiigo hagan ver esos papeles por los misicos mas peritos de la Iglesia y que si pareciere que se
dé alguna cosa para su alma porque tendria muchas obras que se dejé trabajadas a la Iglesia para que se queden en la Iglesia
que son muchas y buenas, y si acaso los padres del Carmen pretendiesen algo en estos papeles que se llevé el prior la llave
del baiil y en ese caso se hagan diligencias con el juez eclesidstico, pasédndolas en poder del Sr. S. Chantre que la tiene parte
de la Iglesia por... de quedar el Cabildo con los papeles de los maestros que mueren, como se hizo con los papeles del M.
Romeo de Olt° que murié har4 cinco o seis afios.” (Actas Capitulares de La Seo de Zaragoza 1. 8. 1653).
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término “villancico” no aparece ya, por ejemplo, en el Cancionero de la Sablonara ni en otros
cancioneros o repertorios espafioles del primer tercio del siglo XVIL. Este hecho podria quizds
encontrar su justificacion en el real decreto, del 11 de junio de 1596, en que Felipe II prohibe el
canto de villancicos y otras composiciones en lengua romance en la Capilla Real®. A partir de la
tercera década del siglo XVII, sin embargo, el villancico reaparece con nuevas fuerzas’ y, desde
entonces, se enriquece y diversifica cada vez mads, llenandose de nuevos contenidos poéticos y
musicales. Paralelamente se observa en el villancico un mayor distanciamiento de su significado
tradicional, es decir, del villancico, entendido como una composicién poético-musical, articulada en
“cabeza, mudanzas, vuelta y represa”, para acoger en si y transformar otras tipologias hasta entonces
mas diferenciadas, como el romance, la cancidn, el estribillo, las coplas, u otras, absolutamente
nuevas, relacionadas con lo escénico como la jicara, o también con el oratorio’ o la cantata.

En este complejo proceso de desarrollo y cambio, el villancico entendido como “tipologia
musical” se renueva durante esta época, debido, entre otros aspectos, a una nueva concepcién de
la técnica de componer, es decir, de entender la armonia, la melodia y el ritmo musicales, por un
lado, y a su destino, es decir, a su funcién social, religiosa o civil, por otro. Por otra parte, la
fuerte presencia de textos procedentes de un lenguaje vivo y dindmico, como el castellano, frente
al retoricismo escoldstico y académico del latin o incluso del italiano de los madrigales del siglo
XVI, provoca en la composicién vocal un cambio de paradigma. Me refiero a la nueva relacién
musica-lenguaje, que, poco a poco, se ird haciendo sentir también en la musica instrumental del
barroco. Otras formas poéticas desarrolladas en el nuevo género dramatico, el teatro (didlogos,
solos, dios), género por excelencia del Siglo de Oro, inundan, enriquecen y hacen cambiar de
aspecto las tradicionales tipologias en lengua vernacula. La multiplicidad de coros, que anterior-
mente tenfan como objetivo fortalecer el cuerpo sonoro de la composicién para llenar los amplios
espacios de las iglesias, recitando el texto, unas veces en bloque, otras en modo alternativo o
también en forma de ecos, se abre ahora hacia nuevos experimentos como la forma de expresién
por medio de contrastes, en un sentido cada vez mas dialdgico entre los diferentes conjuntos
vocales e instrumentales.

Juan Diaz Rengifo dedica los cap. XXIX-XXXIII de su Arte Poética’ a los Villancicos y
el cap. XXXIV*® a los Romances. El éxito de esta obra de Rengifo, confirmado por las diversas
ediciones aparecidas durante el siglo XVII, y la contemporaneidad de la edicién de 1644, que me
sirve de base, con la vida del compositor M. Correa, me ha llevado a consultar ah{ algunas de las

3. Ramén Adolfo PELINSKI, Die weltliche Vokalmusik Spaniens am Anfang des 17. Jahrhunderts: Der Cancionero
Claudio de la Sablonara, Tutzing, 1971, p. 99.

4. Jaime MoLL, Los villancicos cantados en la Capilla Real a fines del siglo XVI y principios del siglo XVII. Anuario
Musical (25), 1970, p. 82

5. J. ARANIES, Villancicos y Canciones Castellanas, Roma 1624. Cfr. también, Fray Martin de la VERA, Instruccion
de eclesidsticos, Madrid 1630. Citado por Samuel Rubio, Forma del Villancico Polifénico, desde el siglo XV hasta el XVIII,
Instituto de Misica Religiosa de la Excma. Diputacién Provincial de Cuenca, 1979, p. 54.

6. F. BONASTRE, Historia de Joseph, Oratori de Lluis Viceng Gargallo (ca. 1636-1682) Diputacié de Barcelona
Biblioteca de Catalunya, Barcelona 1986.

7. Juan Dfaz RENGIFO, Arte Poética Espariola, Madrid 1644, (reedicién de la edicién de Salamanca 1592) pp.
30-38,

8. O.c.pp. 38-41.
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tipologias més frecuentes, no solo en Correa, sino en todos los compositores espafioles del Siglo
de Oro. Me refiero a los villancicos, ballatas o “cancioncillas” y romances.

Rengifo dice que “El Villancico es un genero de copla, que solamente se compone para
ser cantado: los demds metros sirven para representar, para ensefiar, para describir, para historia,
y para otros propdsitos; pero este solo para la misica. En los Villancicos ai cabeca y pies: la
cabeca es una copla de dos, 0 tres, 0 quatro versos, que en sus Ballatas llaman los Italianos
Repeticion, d Represa, porque se suele repetir despues de los pies. Los pies son una copla de seis
versos, que es como glosa de la sentencia que se contiene en la cabega”g. Mas adelante,
refiriéndose a la Ballata, Rengifo completa la definicién del Villancico, del modo siguiente: “Son
mui semejantes a los Villancicos que nosotros hazemos de Redondillas, porque tienen al principio
su cabega, que llaman los Italianos Represa, 0 Replica, 0 repeticion, 6 Recapitulacion: la qual
acabada la mudanga, 0 toda la Ballata, se torna a repetir. Tras la cabeca se sigue una Estancia,
que se compone de tres partes, y de las dos primeras, cada una ha de tener de ordinario un verso
menos que la Represa [...]”10.

A. Los estribillos

Diferentes tipologias, que, debido a la estructura y articulacién musical de las partes que
conforman la composicién poética, aparecen en las obras de Correa y generalmente en las de
otros compositores espaiioles de la segunda mitad del siglo XVII como estribillos, debido a su
tratamiento musical, unas se transforman y acercan a aquellas formas definidas por Rengifo como
villancicos (con cabeza, mudanzas, vuelta y represa), y otras, en cambio, a las ballatas o
“cancioncillas” (con cabeza o repeticién y estancia). Si bien Rengifo habla de las canciones como
“qualquiera composicién de versos para cantar”", no obstante, sigue diciendo, que “licito es
inventar nuevas Canciones; pero no a todos, sino a solos aquellos que tienen arte y prudencia
para lo hazer, y saben componer sonadas que convengan a las consonancias que inventaren.”. Al
hablar “De las Canciones seguidas. CAP, LX”, Rengifo indica que “en cada Cancion ha de auer
Estancias y Remate; aunque algunas veces se remata la Cancion con la ultima Estancia, y no tiene
otro Remate. Pueden ser las Estancias quantas el poeta quisiere, aunque de ordinario no passan
de diez, o de doze, [...] E]l Remate es una Estancia pequefia, que Tempo llama Buelta, d Retornelo,
en que el poeta al fin de la Cancion habla con ella [...] y para cantarse con diferencia de voces,
como lo hazen los Italianos.”"

Al hablar de las “cancioncillas”, me refiero a las canciones populares, tipo “ballata” o de
“redondilla”, segin Rengifo, y no a las canciones, propiamente dichas, que, por lo general, estan
compuestas en versos de arte mayor y, musicalmente, estdn divididas en dos partes, que se repiten.
La cancién como forma poético-musical —que, en cierto modo, crea un puente con la misica del

9. O.c.p.30.

10. O.c.p. 84.
11. O.c.p 64.
12. O.c.p.65.

[3]
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siglo XVI— sigue perteneciendo en el siglo XVII a ambientes serios y cultos y no tanto a los
populares. Quiza por esto, M. Sdnchez de Lima'’ en su “Arte poética en romance castellano” dice
que “Las canciones que aunque se llaman por este nombre, yo no he visto ni oydo cantar muchas
de ellas, dévelo de causar, que todo lo que agora se usa de cantar y tafier es a lo rasgado, y ninguna
se canta ni se tafie de sentido, y estas canciones quieren sonada conforme al estilo que lleva”'

Veamos a continuacidn algunas tipologias de estribillos de Correa a la manera de “villan-
cicos” o de “cancioncillas”:

A la manera de “‘villancico”

Ejemplo 1 (tipo villancico, con cabeza, mudanzas, vuelta y represa):

Cabeza
Angel que tan bello estas
donde vas
Mudanza I
A luz amorosa
Tan lindo y hermoso
Mudanza Il
te mira el amor
ay Dios que favor
Mudanza 111
y pues dulge gogas
coros de armonia.
Vuelta
sea el sol y el dia
la luz de tu aurora
Represa
Angel que tan bello estas
donde vas

Ejemplo 2 (tipo villancico, con cabeza, mudanzas, vuelta y represa):

Cabeza
Lo dicho zagal
esto es verdad
y lo demds es mentira
que me mira

13. M. SANCHEZ DE LIMA, Arte poética en romance castellano, Alcald de Henares, 1580, pp. 45-47
14. Cfr. Ramén Adolfo PELINSKI, op. cit. p. 93.

[4]
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Mudanza |
que yo se lo probaré
como articulo de fe
Mudanza I1
que no es hablar de la mar
lo que digo y lo que siento
Vuelta
porque dezirselo a tiento
fuera grande necedad
Represa
Lo dicho zagal
esto es verdad
y lo demads es mentira
que me mira

Ejemplo 3 (tipo villancico monorrimo):

Cabeza
Quiero ay que bien quiero
a quien por su amor me muero
Mudanzas
quiero el pan partido y entero
quiero juntos pastor y cordero
Vuelta
que amor mentira no quiero
Represa
Quiero hay que bien quiero
a quien por su amor me muero

A la manera de “cancioncillas”
Ejemplo 1 (tipo redondilla):

Remate
Reyes al sol en la cuna
que brilla de amor centellas
no le busqueis con estrellas
que se ha de hallar con la luna
(Se repite tres veces)

[5]
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Ejemplo 2 (tipo cancidn, con una cuarteta de arte mayor como cabeza y con repeticidon):

Remate
Pues os vais vida mia a los cielos
y en el suelo me dejais
permitid que muera de amores
si el ausengia me ha de matar
Repeticion
permitid que muera de amores
si el ausengia me ha de matar.

Ejemplo 3 (tipo seguidilla):

Remate
En memorias de muerte
vida se esconde
porque solo es mi vida
morir de amores
Repeticion
porque solo es mi vida
morir de amores

B. Las responsiones

Por lo que se refiere a la estructura poética de las responsiones de Correa, generalmente
se trata de tipologfas poéticas semejantes, a veces incluso idénticas a las de los estribillos, bien
sean en forma de villancicos, canciones o “cancioncillas”. Por lo que respecta estrictamente al
texto, con frecuencia las responsiones ofrecen el mismo texto que los estribillos. Ahora bien, son
mds elaboradas, respecto a la técnica de composicién musical, y requieren por lo general una
mayor participacién de voces, seis u ocho voces, agrupadas con frecuencia en diferentes coros,
frente a los estribillos, que Correa suele componer “A Solo”, “A Duo” o “A Quatro”. En muchos
casos, las responsiones ofrecen un tipo de composicién parédica’, cuyo modelo, en cuanto al
texto y a la melodia musical, es el estribillo:

15. Cfr. Carmelo CABALLERO, Tesis doctoral, Valladolid, 1994.
(6]
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A la manera de villancico
Ejerﬁplo 1 (“A 87, tipo villancico):

Estribo:
Cabeza
Lo dicho zagal
esto es verdad
y lo demés es mentira
que me mira
Mudanza |
que yo se lo probaré
como articulo de fe
Mudanza 11
que no es hablar de la mar
lo que digo y lo que siento
Vuelta
porque dezirselo a tiento
fuera grande necedad
Represa
Lo dicho zagal
esto es verdad
y lo demés es mentira
que me mira

Ejemplo 2 (tipo villancico monorrimo):

Estribo
Cabeza
Quiero ay que bien quiero
a quien por su amor me muero
Mudanzas
quiero el pan partido y entero
quiero juntos pastor y cordero
Vuelta
que amor mentira no quiero
Represa
Quiero hay que bien quiero
a quien por su amor me muero

[7]
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A la manera de “cancioncilla”
Ejemplo 1 (“A 67, tipo pareado):

Remate
Con tu vista remedias los males'®
que causan la culpa en los mortales'’
Repeticion
con tu vista remedias los males

Ejemplo 2 (tipo redondilla):

Remate
Reyes al sol en la cuna
que brilla de amor ¢entellas
no le busqueis con estrellas
que se ha de hallar con la luna.
(se repite tres veces)

C. Tipologias afines a la responsion

Las “tipologias” denominadas “A seis” y “A ocho” ofrecen grandes semejanzas con las
Responsiones.

A la manera de villancico
Ejemplo 1 (“A 67, tipo villancico):

Estribo:
Cabeza
Quiero ay que bien quiero
a quien por su amor me muero
Mudanza
quiero el pan partido y entero
-quiero juntos pastor y cordero
Vuelta
que amor mentira no quiero
Represa
Quiero hay que bien quiero
a quien por su amor me muero

16. Sobre “males” del primer verso estd escrito “duelos” y sobre el texto del segundo verso también estd escrita
como variante “pues eres la virgen de los remedios”.
17. Hasta aqui se repite tres veces el texto con distinta misica.

(8]
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A la manera de “cancioncilla” o “cancion de redondilla’

Ejemplo 1 (“A 8” tipo pareado):

Remate
Con tu vista remedias los males
que causan la culpa en los mortales
Repeticion
con tu vista remedias los males

Ejemplo 2 (“A ocho”, tipo pareado):

Remate
Guadrdense bien, guirdense bien
que la salud de todos ya esta en belen
Repeticion
Guardense guardense bien.

Ejemplo 3 (“A seis”, tipo redondilla):

Remate
Reyes al sol en la cuna
que brilla de amor centellas
no le busqueis con estrellas
que se ha de hallar con la luna.
[se repite tres veces toda la estrofa
con miisica diferente]

D. Romances

Sobre los Romances escribe Rengifo lo siguiente: “No ai cosa mas facil que hazer un
Romance, ni cosa mas dificultosa, si ha de ser qual conviene. Lo que causa la facilidad es la
composicion del metro, que toda es de una Redondilla multiplicada. En la qual no se guarda
consonancia rigurosa, sino assonancia entre segundo y quarto verso; porque los otros dos van
sueltos. La dificultad esta en que la materia sea tal, y se trate por tales terminos, que levante,
mueva, y suspenda los animos. Y si esto falta, como la assonancia, de suyo no lleve al oido tras
si, no se¢ que bondad puede tener el Romance. Describese en los Romances hechos hazafiosos,
casos tristes, y lastimeros, acontecimientos raros, nuevos, singulares. [...] Los Romances ordina-
rios no llevan repeticién, que no sea de los mismos versos de cada quartete: pero ai otros que

(9]
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repiten un verso cada dos Redondillas [...] otros tras cada una, y otros no repiten:versos enteros,
sino una palabra con algun afecto, la qual variedad suele nacer de la musica” o

Los romances de Correa van acompafiados frecuentemente de un estribillo y/o una
responsién. A veces, ademas de las diversas estrofas que constituyen el romance propiamente
dicho, aparece también un grupo de coplas.

Ejemplo 1 (romance en doce estancias):

Quien al zagal en la pajas.
le viere tan encogido.
llorando a mas y mejor
pensara que es un buen hijo.

Ejemplo 2 (romancillo en seis estancias):

Decidme hermosas flores
en esta verde selva
parege que teneis
con alma la belleza

Ejemplo 3 (romance en ocho estancias):
Si habeis de llorar ausencias
ojos mios empecad
pues veis que vuestros amores
0y se 0s quieren ausentar

E. Coplas

Respecto a la tipologia de las coplas encontramos gran variedad. Unas estin compuestas
en forma de romances o romancillos épicos o liricos, otras en forma de seguidillas. Todas ellas
estdn articuladas en una o varias —hasta cuatro— estrofas. A veces, van acompafnadas por su
propio estribillo “A solo” o “A quatro” y éstos ofrecen, a la vez, mudanzas, vuelta y represa:

A la manera de romance épico:

Ejemplo 1 (en seis estrofas):

Hasta la esfera del sol.
Por los aires bas tomas.
y con creditos de luz.
siendo estrella al sol se ba.

18. O. cit. p. 38.
[10]
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A la manera de romance lirico:
Ejemplo 2 (en seis estrofas):

Ausente del bien que adoro
pena siente el coragén
que alivio me da el desvio
si es quien me mata el color

A la manera de romancillo lirico:
Ejemplo 3 (en cuatro estrofas):

Todos esperamos
virgen reina y madre:
el dichoso parto
por todas edades

Ejemplo 4 (en cuatro coplas con cuarteta en cabeza, mudanzas, vueltas y estribo “A
quatro” con repeticién del ler. verso del “A quatro” a modo de represa):

Estas coplas, en cuanto al contenido, son propiamente un romance épico, dividido en
cuatro coplas, pero, en cuanto a la articulacién del texto, se asemejan cada una de ellas a la
tipologia del villancico:

Copla 1°
Un noble billano.
padre del mayor delito
el primer hombre del mundo
por una mujer perdido.
mudanza 1
de la nada
vuelta
lugar del polvo becino
mudanza 2
unas pieles
vuelta
de su pecado castigo
mudanza 3
Es berdad
vuelta
y la verdad se a perdido.
estribo

[11]
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A quatro:
no entre en la corte no entre.
que este fue quien trujo la peste
represa
no entre en la corte no entre.

A la manera de seguidilla”’
Ejemplo S (en cuatro coplas en forma de seguidillas):

Como al mundo causan
£0Z0 sus penas
quando llora parece
todo de perlas.

Ejemplo 6 (en cuatro coplas “A solo” con estribillo “A Solo”):

Las coplas siguientes, que, en cuanto al contenido, parecen un romance lirico, dividido
en cuatro coplas, en cuanto a la estructura del texto, sin embargo, revelan cada una de ellas una
tipologia semejante a la del villancico.

Copla
redondilla
1%. Reyes pues es la berdad
la calidad mas ylustre
no os pagueis de mucho lustre
y de poca calidad,
mudanza
una berdad escuchad
que por ser Recien nacida
ni cansa por atendida
vuelta
ni muele por importuna.
represa o estribo
Reyes al sol en la cuna
que brilla de amor centellas
no le busqueis con estrellas
si se ha de hallar en la luna

[Al final de la vuelta de cada una de las coplas aparece la palabra “Reyes”
con el signo .S., para indicar la repeticion desde esa misma sefial del “estribillo” a solo.]

19. Rengifo defini6 la forma de la seguidilla como una copla de cuatro versos, dos de ellos heptasilabos de rima
libre, que alternan con otros dos pentasilabos con rima asonante (7-5-7-5, a-b-c-b). Correas indica que esta forma era ya
regular a principios del s. XVII.

[12]
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F. “A Solo”, “A Duo”, “A quatro’, “A 6", “A8” 0 “A 11"

.Se trata en estos casos de tipologias diferenciadas o mas bien de meras indicaciones del
reparto de voces? Segiin se deduce de las obras de Correa, elegidas para el presente estudio, las
indicaciones “A Solo”, “A Duo”, “A quatro”, “A seis”, “A ocho” o “A once” no definen
expresamente una tipologia concreta. Aunque estas indicaciones aparezcan, a veces, solas en
cabeza, o también, en la cubierta de las obras como titulo propio. Su objetivo, que podria estar
relacionado con lo escénico, es, segiin parece, especificar el nimero de participantes, es decir,
indicar si se trata un tipo de composicién a una, dos, cuatro, seis, ocho u once voces. Las
indicaciones “A solo”, “A duo” y “A quatro” pueden encontrarse tanto en los estribillos o en las
coplas, como en los romances. Las “A seis” y “A ocho”, sin embargo, aparecen por lo general
cuando se trata de tipologias semejantes a las responsiones, como hemos visto anteriormente, al
tratar de los “A seis” y “A 8”.

I1. Relacion entre estructura poética y técnica de composicion musical

La miisica ha sido entendida histéricamente como “lenguaje elevado”. La misica esta,
por lo tanto, directamente relacionada con el lenguaje. Por un lado, es evidente que la resonancia
de las palabras, su ritmo, su sentido, su significado, as{ como su “ethos” se traducen o retransmiten
en el canto. La miisica, por otro lado, puede producir un efecto contrario al intencionado por el
lenguaje, cuando interpreta el texto por medio de sus propios parametros musicales y hace
cambiar radicalmente su intencién, por ejemplo, cuando, al acompaiiar a un texto educativo, la
musica mueve hacia la irreverencia o la indisciplina o cuando el acento de las palabras o la
articulacién de las frases son alterados por la misica (p. e. baxd por baxo, cay6 por Cayo).

Fundamentalmente hay que observar, dénde entran en contacto las estructuras lingiiisticas
y las musicales, teniendo en cuenta aquellos matices accidentales o substanciales que una
determinada época pone al servicio del compositor. ;Dénde coinciden lenguaje y miisica? ;Dénde
existen posibles correspondencias entre ambos? Hay que tener presente, en primer lugar, que en
las composiciones con texto castellano el misico se enfrenta a un lenguaje firme, acabado o
conformado, que posee, ya de por si, sus propias estructuras musicales como el metro, la rima y
el ritmo. Por lo tanto, el compositor, cuando musicaliza el texto, no sélo se enfrenta a un sistema
de signos y significados, sino también a un “cuerpo sonoro firme”, es decir, a un “sistema
lingiifstico resonante”, sin el cual es imposible o impensable el hablar. El lenguaje compuesto
musicalmente presupone, por lo tanto, un lenguaje sonoro.

Existen en el lenguaje dos categorias, la resonancia, es decir, lo sonoro-musical y el
cédigo de signos y significados. La primera de ellas contiene todo lo que configura la apariencia
externa del lenguaje, es decir, su realidad material: el sonido de las letras, la serie de diferencias
de intensidad del sonido, las silabas acentuadas y 4tonas, el ritmo hablado, la melodia del idioma.
es decir, el acento o tonillo del que habla, la forma, extensién y manera de hablar. Dicho

[13]
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brevemente, el lenguaje como categoria sonoro-musical comprende todo lo que el locutor
transmite directamente al oyente, sin que éste tenga que conocer necesariamente un especifico
sistema de significados o un complejo c6digo lingiiistico. Atin desconociendo este tltimo, puede
existir comunicacion, puesto que, cualquiera que no entienda el idioma de otro, puede, no
obstante, captar algo de su discurso, como el nerviosismo, la tranquilidad, la tristeza, la alegria,
las pausas, el ritmo, el tono, las articulaciones etc. En este sentido el lenguaje es, en si, misica.
El lenguaje posee, por lo tanto, una fuerza sonora propia que enriquece y caracteriza a la misica.
El caracter propio del Canto Gregoriano, por ejemplo, procede del latin resonante, de modo que
una melodia gregoriana, privada del latin y provista de un texto en castellano, cambia radical y
substancialmente su imagen, es decir, se convierte en otra musica. Por lo tanto, el lenguaje es de
por si misica.

Las silabas en el lenguaje poético, mds alld del acento y del ritmo, son portadoras de rima.
En el pie de un verso se funda el metro y en la silaba-rima las correspondencias sonoras y las
cesuras. El compositor puede entender y musicalizar un texto poético como verso o como prosa.
La palabras o frases pueden repetirse, sin que por ello tenga que hacerlo la musica. A veces la
musica repite un mismo giro melédico sobre distintas palabras o frases, otorgandole asi un sentido
semantico.

La miisica ayuda, pues, a declamar el texto, por un lado, en cuanto a su sentido, destacando
y articulando las ideas contenidas en €l y, por otro, en cuanto a su estructura o forma, destacando
los matices que lo definen o caracterizan como prosa o Verso.

Todos los textos de las composiciones musicales en castellano del siglo XVII estdn
redactados en verso, por lo general, de arte menor. Esas tipologias (romance, romancillo,
redondilla, seguidilla, etc.), de cardcter popular, no sélo transmiten a la composicién musical sus
propios parametros musicales como el metro, el ritmo y la rima, sino también su “espiritu”, es
decir, aquella aparente sencillez de los textos, que imprimen en la misica un sello de espontanei-
dad, de vida, de actualidad o de presente.

Aunque Rengifo20 como anteriormente también Salinas, al hablar del ritmo del verso
castellano, trate de la cantidad de las silabas, como si se tratara del latin, e identifique la silaba
acentuada con la silaba larga y la 4dtona con la breve, la realidad es que en castellano no existe
tal distincién, lo que se deduce claramente del ritmo musical de las melodias que acompaifian
textos en castellano, como veremos después. El ritmo del verso castellano se funda en el acento
intensivo de las palabras. Lo contrario, sin embargo, sucede con el latin, cuya métrica, como
sabemos, fundamenta su ritmo en la cantidad sildbica, es decir, en la diferenciacidon entre silabas
largas y breves. Esto es un peso que llevan sobre si los poetas y los misicos, bien sean
compositores o puros tedricos, del siglo XVI y, todavia mas, los del siglo XVII, puesto que en
esta época se componen muchas mas composiciones en lengua vernacula que en latin y, ademas,
en verso, frente a las composiciones latinas, cuyos textos en prosa predominan en el siglo XVI.
Quizds, en este sentido, habria que hacer una gran excepcién en Italia, pues debido al gran

20. O.c.p. 10 ss. “De la cantidad de las silabas. CAP. VI”.
[14]
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desarrollo de su poética y al éxito de los madrigalistas, abundan ya desde de la segunda mitad
del siglo XVI.

Respecto al ritmo del verso en lengua vernacula, aparece, desde el siglo XVI en Italia,
una fuerte polémica, debido a que los italianos no comprenden ni aceptan la gran diferencia y
variedad, en este sentido, que plantean la poéticas de otros idiomas vecinos como el francés, el
castellano o el alemdn.”' Es cierto que estos wltimos idiomas no habfan desarrollado su estructura
gramatical, poética y retdrica a los niveles que ofrecia el italiano en el siglo XVI. Italia contaba
desde el siglo XIV con poetas clasicos como Dante, Petrarca o Bocaccio. Es 16gico que la poética
italiana siguiera siendo durante el siglo XVII el modelo a imitar en Espaiia y en otros paises.

Partiendo de que, en castellano, todas las silabas son iguales por naturaleza, el ritmo del
verso se funda en el acento intensivo predominante en cada una de las palabras, teniendo en
cuenta, en primer lugar, que “el acento no puede ser mas que uno en cada vocablo””, y, en
segundo, en el establecimiento de un orden jerarquico dentro de los acentos de un mismo verso,
pues no todos ellos tienen la misma importancia. El acento que lleva el peso principal del ritmo
poético es el dltimo de cada verso, es decir, el que recae sobre la peniltima silaba, si se trata de
palabras llanas, sobre la dltima, en las agudas y, sobre la antepeniltima, en las esdrdjulas.
Teniendo en cuenta, que el acento esdrijulo no es considerado muy poético, y que el acento
principal es siempre fijo, éste, en un verso octosilabo, recaerd generalmente sobre la séptima
silaba. Los acentos restantes del verso no son fijos. Al dltimo acento, le sigue en importancia el
primero de cada verso, que puede recaer sobre una de las tres primeras silabas. A estos dos acentos
quedan subordinados los restantes. Por lo tanto, los acentos que median entre el dltimo y el
primero de cada verso, son considerados como un campo de libre albedrio o experimentacién
para el poeta y, por lo tanto, para el miisico. El niimero de acentos restantes y su situacién puede
variar en cada uno de los versos, sean octosilabos, eneasilabos, endecasilabos, etc. Todo depen-
derd de si existe o no una correspondencia o equivalencia entre el nimero de vocablos y en la
disposicién de los acentos dentro de cada uno de los versos. Si no existe tal correspondencia,
puede suceder que el orden de acentos, e incluso su nimero, sea diferente en cada uno de los
versos. Es mds, un verso puede tener mayor cantidad de vocablos que otro y, sin embargo, menor
cantidad de acentos. El verso lograra mayor fluidez y elegancia, cuantos menos acentos secundarios
tenga, es decir, cuantos menos monosilabos o, por el contrario, “més largos vocablos posea””’. Todos
estos matices han hecho que la poesia castellana sea de gran riqueza y variedad ritmica y, como
consecuencia, que el ritmo musical se desarrollara enormemente en el siglo XVII en Espaiia.

El ritmo del verso castellano

Veamos algunas de estas peculiaridades a través de la siguiente copla a cuatro voces del
villancico “Ausente del bien que adoro” de Manuel Correa. Se trata de un romance lirico dividido

21. Walter DUR, Sprache und Musik, Kassel 1995, p. 54.
22. RENGIFO, 0. c., p. 11.
23. RENGIFO, 0. c., p. 12.
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en varias estrofas (coplas) de cuatro versos. Al final de cada una de ellas se canta el estribillo
“En memorias de muerte” en forma de seguidilla.

Cada una de estas estrofas consta de cuatro versos, los impares son octosilabos y los pares
heptasilabos con la dltima silaba acentuada. La rima, como es habitual en los romances, es
asonantada en los versos pares y libre en los impares:

1 2 3
1. Ausente del bien que adoro
1 2 3
2. pena siente el corazén
1 2 3

3. que alivio me da el desvio

1 2 3
4. si es quien me mata el dolor

Los versos impares tienen sus acentos principales en las silabas séptima y segunda y el
secundario en la quinta. Los versos pares tienen sus acentos principales en las silabas séptima y
primera y el secundario, en cambio, en sitio distinto en cada uno de los versos, el segundo, en la
tercera silaba y el cuarto, en la cuarta. Por consiguiente, podemos observar:

a) Los versos impares tienen ocho silabas y tres acentos. Los versos pares, aunque tienen
siete silabas (la dltima vale por dos), poseen también tres acentos.

b) En los versos impares (octosilabos), el acento intermedio estd situado en el mismo
lugar, es decir, sobre la quinta silaba. En ambos casos se interrumpe momentdneamente el ritmo
yambico (0 /), establecido al principio de ambos versos, para dar paso a un anapesto (0 0 /):

— Primer verso:

0/00 / 0/0
Ausénte del bién que adéro

— Tercer verso:

0/ 00 / 0/0
que alivio me dé el desvio

c) En los versos pares (heptasilabos, aunque la ltima silaba acentuada cuenta como dos)
no existe equivalencia de palabras, ya que el verso cuarto tiene méds monosilabos que el segundo,
ni, por lo tanto, idéntico orden de acentos. El ritmo trocaico (/ 0/ 0), establecido al principio del
segundo verso, es interrumpido por la aparicién del ritmo anapéstico (0 0 /) al final. En el cuarto
verso se mantiene el ritmo dactilico (/ 0 0/ 0 0), establecido al principio, hasta el final.

— Segundo verso: ‘

/0/ 0 00/
péna siénte el corazén

— Cuarto verso:

/ 0O 0/ 0 0/
si és quien me mata el dolér

[16]
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Estructura del verso y melodia musical
Veamos ahora en el citado romance algunos procedimientos musicales, con vistas a la
relacién misica/texto, usados por Correa:

Fray M. Correa: “Ausente del bien que adoro”
Coplas a 4 voces
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Las caracteristicas principales del verso castellano son recogidas y subrayadas por la
musica de Correa de diversas maneras:

a) Articulando las ocho o siete, si la final es acentuada, unidades sildbicas de cada uno de
los versos y destacando los dos acentos principales de cada uno de ellos (iltimo y primero) por
medio de notas largas, cambios de armonia, impulsos ritmico-musicales o, también, especialmen-
te cuando se trata del ultimo acento de los versos pares, por medio de clausulas melddicas o
cadencias arménicas.

b) Destacando la tdltima silaba de cada uno de los versos de la estrofa (ad6-ro / cora-z6n
/ desvi-o/ el do-16r) por medio de “acorde de reposo”.

c) Subrayando cada uno de los versos de la estrofa por medio de giros melddicos
reconocibles, muchos de ellos histéricamente relacionados con “bajos de danza” como el passa-
mezzo, la folia, la romanesca, los tetracordos descendentes o ascendentes, etc.:

Verso 1° tiple 1° RE-DO-SIb-LA

Verso 2° tiple 1° SIb-DO-RE-MI b

Verso 3° tiple 1° FA-MI-RE-DO

Verso 4°: tiple 1° FA-MI-RE-DO #

Verso 4° (repeticién): tiple 1° FA-MIb-RE-RE

d) Emparejando los versos de la estrofa de dos en dos, por ejemplo, primero con segundo
y tercero con cuarto, por medio del “enjambement”, es decir, fundiendo en un solo pie ritmico la
silaba acentuada final de un verso con la primera 4tona del verso siguiente, manteniendo asi
durante un espacio mayor de tiempo el ritmo establecido al principio. De este modo, la compo-
sicién musical impone una declamacién del texto conforme a su sentido, es decir, agrupando y
destacando las diferentes ideas contenidas en la estrofa, con frecuencia dos, como en este caso,

[19]
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cada una de ellas expresada por medio de dos versos octosilabos unidos. Ademas, de esta manera,
la misica ayuda a destacar la rima asonante de los versos pares, ya que ambas son destacadas por
sendas cadencias. Por ejemplo:

—1°y 2°verso:
0/700 / o0/0/ 0/ 0 00/
Ausénte del bién que adéro péna siénte el corazén

- 3°y 4° verso:
os/00 / 0/0/ O O /70 O/
que alivio me dé4 el desvio si es quien me méta el dolér

e) En el “enjambement” del primer verso con el segundo y del tercero con el cuarto
colabora, ademads del ritmo en movimiento sincopado, también la armonia, que permanece quieta
durante ese momento. Entre el primero y segundo verso se mantiene el bloque de consonancias
“sol-sib-re” y, entre el tercero y cuarto, “do-mi-do”. Al comienzo del cuarto verso, el tiple 2°
aprovechala nota fundamental del bajo, “do minima”, con la que concluye en verso anterior, por
lo tanto, sin cambio de armonia, para iniciar el cuarto verso con una nueva férmula melédica
imitativa (do-do-do / do, etc. semiminimas). En este caso, al comenzar la férmula melddica en
momento débil del compds, después de un silencio de semiminima y de mantenerse quieta la nota
fundamental del bajo, el tiple 2° y con él el resto de las voces, actia recordando o evocando el
ritmo sincopado que une los versos primero con segundo. Para este “giro sincopado” es determi-
nante el ritmo del texto (“Que alivio me da el desvi-o / Si es quien me ma-ta el do-16r.”), que al
situar un acento principal sobre la cuarta unidad sildbica del cuarto verso, deja las tres primeras
como flotando en el aire.

f) La separacién entre el segundo y tercer verso es destacada por la musica del modo
siguiente: al final del segundo verso aparece una cadencia en sib. El tercer verso se inicia con
un giro ritmico y melddico que recuerda el comienzo del verso primero. Aunque la dltima nota
de la precedente cadencia en “si bemol” sirve de apoyo al siguiente bloque consonante anacrisico
“sib-re”, situado sobre la primera unidad sildbica dtona del tercer verso, inmediatamente después,
Correa aprovecha la aparicién del primer acento del tercer verso, para cambiar la armonia en la
dominante “(fa)-la-do”. Este arranque en sib del inicio del tercer verso, que insiste en la nota
final de la anterior cadencia en “si bemol”, recuerda, por un lado, el comienzo del primer verso,
y sirve pararestaurar de nuevo el movimiento, tras la interrupcién producida por la cadencia entre
los versos segundo y tercero, por otro.

g) Por lo que respecta a las repeticiones del texto, Correa por lo general repite unidades
sintdcticas llenas de sentido (“Ausente del bien que adoro, ausente del bien que adoro / pena
siente el corazén”). Si, a veces, repite alguna palabra, es para enfatizarla o cargarla de afecto,
por ejemplo, “Si es quien me mata el dolor, el dolor”, “En memorias de muerte / vida, vida se
esconde”, “Porque solo es mi vida, vida”, “Si el ausencia me ha de matar / matar”.

[20]
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Armonia y estructura poética

Veamos ahora, de qué modo los recursos arménicos estan puestos al servicio del verso:

a) Observamos que cada uno de los cuatro versos finaliza con un bloque de consonancias
(“acorde” de reposo), que descarga la tensién producida por el bloque precedente.

b) La estrofa, en cuanto composicién musical, forma una unidad gracias a la disposicion
de las notas (“cadenciales”) finales de los cuatro versos, ya que el conjunto de todas ellas ofrece
la serie sol-si b-do-re-sol (verso 1° SOL, verso 2° SIb, verso 3° DO, verso 4°, RE —primera vez—
y verso 4° SOL —segunda vez—), es decir, las notas que constituyen la secuencia cadencial
(I-III-IV-V-I) de sol dérico, tonalidad en la que estd compuesta la estrofa:
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c¢) La rima asonante entre los versos pares es destacada arménicamente por medio de dos
bloques constrastantes de consonancias (SIb-RE-FA / SOL-SIb-RE), aunque muy afines entre
si, ya, en el primero, que se trata de una “cadencia intermedia” y, en el segundo, de la “cadencia
finalis” de sol dérico. El bloque SIb-RE-FA, que posteriormente en la armonia funcional, se
entenderia como “tono relativo”, se usa para cerrar el segundo verso y el de SOL-SIb-RE,
“ténica” o “finalis” de sol ddrico, para cerrar el cuarto y con €l toda la estrofa.

d) La rima libre entre los versos impares estd subrayada a través del efecto de contrapo-
laridad existente entre el bloque consonante sobre SOL (I grado, “ténica” o “finalis™), usado para
cerrar el primer verso, y sobre DO (IV grado), para el tercero.

e) El tetracordo frigio descendente: RE-DO-SIb-LA y la cuarta “defficiens” descendente
SIb-LA-SOL-FA#, juegan un papel destacado, en doble sentido: por un lado, colaboran a crear
una légica en el discurso armdnico, haciendo que los bloques de consonancias, formados sobre
cada uno de los sonidos del tetracordo frigio o de la cuarta “defficiens”, queden de algiin modo
relacionados o familiarizados entre si. A veces aparecen ambos, tetracordo frigio (re-do-sib-la)
y cuarta “defficiens” (sib-la-sol-fa#), superpuestos, forzando un mayor compromiso arménico
entre los sucesivos bloques de consonancias. Estas féormulas tetracordales basicas y reconocibles
se basan con frecuencia en aquéllas, heredadas del pasado, es decir, bajos de danza, como la
romanesca, la folia, el passamezzo antico (per b mol) o el passamezzo moderno (per b quadro):
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Por otro lado, estas férmulas, impuestas por la tradicién y, de ahi, perfectamente recono-
cibles, colaboran a dar un mayor sentido de unidad a cada uno de los versos y, a la vez, a tefiir
con matices afectivos o semanticos, es decir, a interpretar musicalmente el mensaje contenido en
los textos que las acompaifian. Por ejemplo si la tristeza por la “ausencia” se expresa por medio
de un tetracordo frigio RE-DO-SIb-LA, acompaiiado de una cuarta “defficiens” descendente,
SIb-LA-SOL-FA#, el “dolor” se destaca por medio de una “gradatio” y de un “pleonasmo”, es
decir, subiendo de tono y encadenando dichas férmulas, sobrecargando la citada cuarta “deffi-
ciens” SIb-LA-SOL-FA#, con otra semejante, FA-MI-RE-DO#. Al finalizar de la composicién,
aparece una multiplicacidn y engranaje de tetracordos y de cuartas “defficiens”, como queriendo
expresar el excesivo aumento de dolor. Por ejemplo:

— “Ausente del bien que adoro”:
Tiple 1°: RE-DO-SIb-LA
Tiple 2°: SIb-LA-SOL-FA #

— “Si es que me mata el dolor™:
Primera vez:
Tiple 1°: FA-MI-RE-DO#
Tiple 2°: LA-SOL-FA-MI
Tiple 3% SIb-LA-SOL-FA #
Segunda vez:
Tiple 1°: FA-MIbL-RE-DO
Tiple 2°: RE-DO-SIb-LA
Tiple 3°: SIb-LA-SOL-FA #

Relacion entre el ritmo del verso castellano y el musical

El ritmo musical se utiliza aqui para dar un sentido de coherencia y variedad a la estrofa, sin
que ésta pierda unidad. Comparemos, dentro del contraste, la semejanza existente entre el comienzo
anacridsico y posterior discurso melddico de los dos versos correlativos, primero y tercero:

Comienzo del verso 1°
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Comienzo del verso 3°
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a) Al comenzar el primer verso, la melodia del tiple ofrece un movimiento anacriisico
lento, por valor de una semiminima, seguido de un salto ascendente de quinta (““sol-re”). Después
de apoyarse en el “re”, durante el tiempo de una semiminima y destacar asi el primer acento del
verso, la melodia desciende diaténicamente un intervalo de tercera menor (“re-do-sib”) en
valores de corcheas, para descansar en el “sib” semiminima. Es decir, partiendo de la ténica SOL,
la melodfa da un salto de quinta ascendente, se detiene en el RE (V grado, “confinalis”), para
descender a la ténica SOL.

b) En el tercer verso, la melodia se inicia con un movimiento anacrisico atin mds corto,
por valor de una corchea, seguido de un timido movimiento descendente de semitono (“sib-la”).
Después de apoyarse en la nota “la” por valor de una semiminima, destacando asi el primer acento
del verso, y de insistir dos veces en esa nota en valores de corchea (“la-1a”), la melodia asciende,
para descansar en la minima siguiente “sib”, situada un semitono mads alto. Es decir, partiendo
de SIb, la melodia se detiene en la “dominante” de SIb (fa-LA-DO), para volver SIb (“tono
relativo” o afin de SOL dérico).

c) El comienzo de la melodia del tercer verso, que evoca la imagen de la estructura
" melédica, arménica y ritmica del comienzo del primer verso, ofrece, en contraste con éste, un
marcado cambio en el discurso melddico y una diferenciacién arménica y ritmica. Gracias a estos
matices, se marca una diferencia importante entre el primer caso, donde se trata de un comenzar
el poema, y el segundo, que es como una invitacién a seguir hacia adelante. De este modo, se
contrastan o matizan y, a la vez, se relacionan los comienzos de ambos versos, para que la estrofa
no pierda el sentido de unidad.

d) Por otra parte, los comienzos anacrisicos, acompaiiados de cambios ritmicos y armé-
nicos, que coinciden con la primera silaba acentuada de los versos impares, contrastan con los
arranques sincopados de los versos pares, que coinciden con la primera silaba acentuada de ambos
versos, manteniendo la misma armonia que la silaba final de los respectivos versos que preceden.

e) Estos detalles melédicos, ritmicos y armodnicos indican, que Correa, mds alld de
articular cada uno de los cuatro versos, presenta la estrofa, dividida en dos grandes bloques: los
versos: 1-2, por un lado, y los 3-4, por otro. Con esto, Correa articula y destaca las dos ideas
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contenidas en el verso, da fluidez al discurso musical y destaca la rima asonante de los versos
pares. La misica de este modo se idiomatiza, colaborando con el texto y ayudando a declamarlo
e interpretarlo conforme a su sentido.

El estribillo a 4 voces “En memorias de muerte”, que acompafia a la copla anterior de
Correa, estd compuesto, como es usual en este tipo de composicién, de un modo més elaborado
que la copla, abundando las repeticiones de versos o frases. No obstante, respecto a la relacién
musica/texto, podemos observar también en este estribillo procedimientos que hemos observado
en la copla anterior:

”

M. Correa “En memorias de muerte
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a) El texto estd compuesto en forma de seguidilla o estrofa de cuatro versos, los impares
heptasilabos y los pares pentasilabos. La rima es libre en los versos impares y asonante en los
pares. Los acentos principales est4n situados del modo siguiente: en los versos impares, en las
silabas sexta y tercera y, en los pares, en la cuarta y primera silaba, en el verso segundo, y en la
cuarta y segunda silaba, en el cuarto:

1 2

En memérias de muérte
1 2

vida se esconde

1 2
porque sélo es mi vida

1 2

morir de améres

b) Correa compone la seguidilla, dividiendo la estrofa en dos partes, de acuerdo con las
dos ideas contenidas en ella: la primera parte abarca los versos 1° + 2° (“En memorias de muerte
/ vida se esconde”), y la segunda, los versos 3° + 4° (“Porque solo es mi vida / morir de amores”).
Al final del segundo verso (primera vez) aparece una cesura, subrayada por una cadencia (IV-V-I).
A continuacidn, se repite el segundo verso, esta vez, subrayado todo €l por las melodias del tiple
y del bajo, presentando ambas un engranaje de dos tetracordos frigios descendentes: re-do-sib-la,
el tiple, y sol-fa-mib-re, el bajo. Se destaca y contrasta en este estribillo, igual que en las coplas,
la rima asonante por medio de los acordes finales de los versos: re-fatt-la (V grado “dominante”)
al finalizar el segundo y, sol-si-re (I grado, “finalis”), al concluir el cuarto.

c) Los cuatro versos, que forman la seguidilla, estdn diferenciados por los respectivos
discursos melddicos de cada uno de ellos, sin perder por ello unidad la estrofa.

d) Para el “enjambement”, es decir, para la unién de los versos 1° con 2°y 3° con 4° se
emplean procedimientos ritmicos, en los que la sincopa juega un papel destacado, y arménicos,
semejantes a los observados en las coplas del romance. Es decir, sin ningtin tipo de pausa o cesura, ,
se destaca, por medio de un cambio de acento en el compas y un cambio arménico de puro paso,
el primer acento de los versos segundo y cuarto.

e) En los comienzos de los versos 1° y 3° encontramos unos procedimientos melédicos y
ritmicos semejantes entre si, aunque, a la vez, contrastados y parecidos a los que hallamos en el
mismo sitio en la copla. Ambos versos comienzan con un silencio de minima, seguido de un
impulso anacrusico de dos minimas, que va a descansar en la nota que corresponde al primer
acento de cada uno de los versos, respectivamente. Si para el comienzo del primer verso se utiliza
un giro melddico semejante a una cldusula de discanto, para el del tercer verso se emplea un giro
anacrusico de tercera menor ascendente. El ritmo sereno del comienzo del discurso melddico del
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primer verso esta fuertemente contrastado por el ritmo incisivo, con puntillo, del comienzo del
tercer verso:
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f) Correa aprovecha la ultima repeticién de los versos 3° y 4°, para modular desde la
tonalidad “relativa” de sib a la tonalidad principal de sol dérico. Como estructura arménica
modulante ideal para el verso tercero aparece la romanesca:
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Y, para el cuarto, el giro secuencial I-IV-(V)-I-V-1, es decir, el passamezzo. En realidad,
el giro melédico-cadencial del bajo, que posteriormente se entenderia como “cadencia perfecta”:
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g) También en este estribillo, igual que en la copla, coinciden las silabas finales de los
versos con las notas arménico-estructurales ([1]-IV-I-V-I-IV-III-V-I) de la tonalidad de sol dérico,
creando una unidad entre los cuatro versos que integran la seguidilla:
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Como fondo armdnico, aparece aqui una vez mds la férmula secuencial del passamezzo
(SOL-DO-SOL-RE-SOL-DO-SOL-RE-SOL), otorgando cohesién y unidad a toda la seguidilla:
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Las melodias propias de cada verso y de sus respectivas repeticiones se mueven dentro
de un margen tonal claro. En este estribillo encontramos un discurso arménico, consistente en un
simétrico alejarse de y volver a la ténica (finalis), es decir, en primer lugar, se parte de la ténica
(finalis) y se vuelve a ella, pasando por el V grado (“confinalis”). En segundo lugar, se parte
también de la ténica (“finalis”) y, pasando por el campo del IV (“subdominante”) y III grado
(“relativo”) se vuelve de nuevo al V grado para concluir en la ténica (finalis).

L Verso 1°: sol-do
Verso 2° sol-sol
Verso 2° sol-re *
Verso 3° re-re
Verso 4°: sol-sol

1L ‘Verso 3°: sol-do
Verso 4°: sol-do
Verso 4° do-sib *
Verso 3% sib-re
Verso 4°: sol-sol *

Acento del verso y figuracion musical

Aiin no ha sido estudiada suficientemente la relacién existente entre la figuracién musical
y el acento del verso castellano, es decir, la imagen gréafica que recoge el fuerte compromiso
existente entre el ritmo poético y el musical durante el siglo XVII. Naturalmente, el ritmo musical
-sale favorecido enormemente del contacto con la gran riqueza fundada en los acentos de un
lenguaje vivo, en uso, por un lado, y con la variedal ritmica del verso castellano, por otro. Es
cierto, que la grafia musical de los manuscritos no es, a primera vista, tan coherente como para
decidirse a sacar conclusiones que puedan ser generalmente aceptadas. No obstante, observando
detenidamente los manuscritos musicales, pueden encontrarse detalles en la notacién, como
aquellos que se refieren al ennegrecimiento de las figuras, que expresan una clara intencionalidad
ritmica, relacionada precisamente con los acentos del verso. Este fenémeno aparece con mayor
claridad en las composiciones, regidas por compases de proporcion, cuyas partes pueden ser
articuladas de manera diversa, es decir, en dos partes de subdivisién ternaria, o en tres de
subdivisién binaria.

El predominio, que encontramos en los manuscritos espafioles del siglo XVII, del compds
mayor de proporcién (¢ 3/2: Breve-Semibreve por “tactus”) y menor de proporcién o “propor-
cioncilla” (C3/2: Semibreve-Minima por “tactus”), frente a los compases mayor (¢) y m=nor o
“compasete” (C) se debe, sin duda, al contacto directo de la misica con los textos poéticos en
castellano, es decir, al afdn de recoger musicalmente todos los matices ritmicos posibles, que
presenta el verso en castellano. El “compés mayor de proporcién” y la “proporcioncilla” ofrecen
la posibilidad de ser articulados, bien en dos partes, ambas de subdivisién ternaria, o en tres de
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subdivisién binaria. En este tltimo caso, se produce el fenémeno, caracteristico de la miisica del
citado siglo, denominado “hemiola”. A veces, estos cambios de compds son indicados en los
manuscritos por medio del ennegrecimiento de las figuras musicales. De este modo, la notacién
musical puede recoger gran parte de la enorme complejidad ritmica del verso, producida, por un
lado, por la nueva estructura gramatical y poética, que ofrece una lengua viva como el castellano,
y, por otro, por la gran libertad permitida respecto al orden de acentos en cada uno de los versos.
A esto colabora también la verticalidad de la misica, es decir, la nueva estructura armoénica de la
musica y el nuevo concepto de compas, fundado en el acento.

Observemos en el ejemplo siguiente “Si habéis de llorar ausencias” (las notas sefialadas
con una +, aparecen ennegrecidas en el manuscrito) de M. Correa, cémo la figuracién musical
va cambiando segiin las exigencias del ritmo poético:

M. Correa: “Si habeis de llorar ausencias”
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V_ %) 1 1 || 1
|[\NVJ y- I T I % ]
D) Siha - beis de llo - rar au - sen -
+ +
+ + + \
Y T Pay T T T ]
I,_ﬂ‘ H O ~ [ 8 ) 7 7 O I Il O 21
Ld O | | I ~ € [#) | I
|[IA\NV ~ | { ; | } 1
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+ o+
o | [ | + *
— 1 I I I T T O | =Y |
ﬁ b P I Il I ~ O [7) | O O- ]
. =i O | 7] | 11 |
[ A\SV.iS } 1 Il IA'L |
D vues - tros a-mo - res oy se quie - ren au-sen - tar,
+ +
o) | + +
T I O | =Y I |
| S I ~ O 7 7 O O~ i |
[ £an YL 7 Il T o |
[ \‘;5] I I 11}
oy se quie - ren au - sen - tar.

En el compés 1, el ritmo musical subraya el primer acento del verso (siha-BEIS) por medio
de una anacrusa (0 /), precedida de un silencio de minima, lo que, a su vez, impone una divisién
ternaria del compds. El ennegrecimiento de las dos primeras figuras musicales, al principio del
compds 2, podria ser un aviso de que ahi se produce un cambio de acento o de articulacién de las
partes de dicho compds, lo que, a la vez, viene impuesto por el ritmo poético del primer verso:
1Io[RAR au-SEN-]. Este compés 2 tiene, por lo tanto, dos acentos, que corresponden a dos partes,
ambas de subdivisién ternaria. La inversién de conceptos que se produce en la primera parte de
este compds, es decir, el hecho de que a una silaba acentuada (larga) como “RAR” le corresponda
una nota minima y a una silaba 4tona (breve) como “au”, una semibreve, indica claramente que
aqui rige el nuevo principio del peso o del acento del compds (/ O, es decir, fuerte-débil,
“llo-RAR-au...”) y no el de la cantidad (breve-larga, “llo-rar-AU...”). Al iniciarse el compas 3,
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aparece de nuevo el ennegrecimiento de figuras, en este caso, para indicar la hemiola. Esta se
produce por la necesidad de destacar la silaba final del primer verso con una nota larga y de
enfatizar la primera silaba acentuada del segundo verso por medio de la hemiola: ausen[CIAS O-
jos]. En el compas 4 sucede algo muy interesante: Este compds, si no tuviera ennegrecidas sus
dos tltimas figuras musicales (minima-semibreve), ni fuera acompaiiado por ese texto, podria
ser interpretado como un compds de tres partes y subdivisién binaria (semibre ve / minima-minima
/ semibreve). Sin embargo, el ennegrecimiento de figuras indica, que se trata de un compds de
dos partes (semibreve-minima / minima-semibreve), ambas de subdivisién ternaria, acentudndose
la primera semibreve y la segunda minima. Los dos acentos del texto [Mi-os EM-pe] son
subrayados por ambas partes del compds, respectivamente, el primer acento del texto coincide
con el primer impulso del compads y, el segundo, con el segundo. Esta articulacidén es indicada,
por lo tanto, por el ennegrecimiento de figuras de la segunda parte. Procedimientos de este tipo
podemos encontrarlos de nuevo en los compases 7 y 8.

Detalles, como los expuestos en este trabajo, revelan el importante papel que, dentro del
proceso de idiomatizacién de la miisica, juega la relacién musica/texto. La misica recoge todos
los matices del texto en verso o en prosa, ayudando a interpretarlo conforme a su significado y a
su cardcter expresivo, de acuerdo con el género al que pertenezca: épico, lirico o dramético. A
través de dicha relacidn, segin Georgiades, la misica va aprendiendo a crear férmulas melédicas
identificables, es decir, estructuras légicas reconocibles, cargadas de sentido, un fenémeno propio
del espiritu (intelecto) humano. La palabra es captada musicalmente por los compositores
barrocos no sélo como pura expresién del afecto o como parte integrada en una compleja y
multiforme estructura lingiifstica, ayudando de este modo a declamar el texto conforme a su
sentido, sino también, como intencién, es decir, como expresién del pensamiento interior humano,
como idea que se esconde por debajo del significado directo de las palabras. En este caso la
técnica de la composicién llega a convertirse en hermenéutica para interpretar la intencién del
compositor (H. Schiitz). Posteriormente la misica ird recogiendo y expresando el gesto exterior
del personaje que habla y actia en un escenario, es decir, en presencia, ante la vista del piblico
y arevelar su situacién interior (G. B. Pergolesi: La serva padrona).

Parece evidente, que el desarrollo de la miisica, entendida como lenguaje, esta fuertemente
condicionado por el mayor o menor compromiso del compositor con la materialidad o estructura
externa e intencionalidad del texto. Desde el punto de vista de la “historia del efecto”, podria
afirmarse que, cuanto més fuerte ha sido este compromiso del compositor con el lenguaje, mayor
ha sido la calidad y universalidad de su musica.
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