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CARACTERES GENERALES DE LA 
MÚSICA EN LOS VILLANCICOS ECLE
SIÁSTICOS DESDE EL RENACIMIENTO 

HASTA EL SIGLO XIX 





I. LA MÚSICA ECLESIÁSTICA DE ESPAÑA EN EL RENACIMIENTO Y SU CARÁCTER 
ESENCIALMENTE POLIFÓNICO 

En nuestro país, que va a ser cuna de alguno de los más eminentes polifonistas de Europa, y todos 
ellos comprometidos por cierto y muy directamente con el mundo musical eclesiástico, no puede dejar de 
cumplirse una de las que son consideradas características comunes a toda la música occidental en el perío
do renacentista. A saber, que "El concepto de música del Renacimiento es esencialmente polifónico; de otra 

manera, la música del Renacimiento es aquella compuesta en polifonía; prácticamente, 
ninguna de sus expresiones musicales se escapa a este carácter: la música de cuerda, de 
tecla, el motete, el coral, el madrigal ... Con esto estamos pretendiendo afirmar que, si 
ya en los aftos previos a esta época se dan ciertas formas polifónicas, hay que tener en 
cuenta que es en este período cuando se da en sentido estricto el concepto puro de poli
fonía con todas sus consecuencias""'. 

Pero aún debemos explicar que, más que en la polifonía en general —incluida la instrumental o la que 
de los instrumentos se ayuda—, el verdadero Renacimiento se va a basar en una polifonía puramente vocal: 

"Un hecho significativo en la alta ciencia vocal que el arte polifónico había llegado a ser 
en la segunda mitad del siglo XV consiste en haberse desligado enteramente de la ayuda 
o duplicación o sustitución de las voces por los instrumentos. Hasta esa fecha aproxima
da, el empleo de los instrumentos en el tejido polivocal, reemplazando una o más de sus 
partes, es corriente"(2). 

En cambio, el canto gregoriano comienza ahora una larga época de oscuridad que llegará, salvo el 
breve paréntesis que constituirán los esfuerzos de revitalización del rey Felipe II, hasta los años finales del 
siglo XLX en que comienza el que ha sido llamado por los especialistas "periodo de restauración", de la 
mano casi siempre de grandes maestros de la orden benedictina. 

Mas no se trata de un repentino rechazo de la melodía, ni mucho menos; sino de un lentísimo proceso 
de enriquecimiento de aquella, durante el cual proceso va a tener también un papel preponderante el gusto 
por la música profana y su usos(3). 

Los maestros de capilla van a tener como ocupación primordial constante el cuidado de la polifonía 
que ha de solemnizar las acciones del culto. No es que con esto se descristianice el-arte musical, como 
algunos han pretendido afirmar; sino sólo que el elemento espiritual de este largo período que comienza 
ahora se racionaliza más, se humaniza siguiendo las líneas maestras del general antropocentrismo que da 
sentido a la vida entera. 

(1) CASARES RODICIO, E.: "Concepto y función de la música en el Renacimiento". En las pp. 9-23 de La música en el Renacimiento. Servicio 
de Publicaciones de la Universidad de Oviedo, 1975. 

(2) A. SALAZAR: La música en la sociedad europea, vol. I: "Desde los primeros tiempos cristianos". Madrid, Alianza Editorial-Alianza Música, 
1983, p. 303. 

(3) Ver, del mismo SALAZAR, las pp. 83-89 del trabajo Conceptos fundamentales en la Historia de la Música. Madrid, Alianza Edit.-Alianza 
Música, 1988. 
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Ni siquiera va a existir en el Renacimiento un estilo que propiamente podamos llamar "de música 
eclesiástica". Sino que habrá un único estilo para toda música, lo mismo religiosa que instrumental, teatral, 
profana, etc.: el estilo polifónico, cuya difusión fue favorecida por los soberanos de los reinos españoles 
desde el siglo XIV con unos caracteres que no distinguen lo religioso de lo profano. Se comprende así que 
algunos compositores no duden en escribir incluso misas tomando como tema una melodía profana. 

Esta polifonía es esencialmente contrapuntística, según aquella concepción para la cual todas las voces 
tienen la misma importancia, y de un cromatismo moderado que sólo irá aumentando a medida que nos 
vayamos acercando a la época barroca. Otro aspecto que debemos resaltar desde ahora,-por lo que en mú
sica eclesiástica supone de vuelta al espíritu del cristianismo primitivo —en concreto, a algunas ideas de 
San Agustín—, es el valor de supremacía que se dVal texto cantado. Si "el humanista pretende que la 
música sea un medio de expresar la letra que se canta" ( 4 ), el humanista eclesiástico se preocupará de expre
sar con esa letra, que es de nuevo el elemento primordial, el espíritu de una vivencia religiosa en ella en
cerrada y con ella puesta de relieve ante el oyente devoto. La expresividad del canto será por eso la idea 
obsesiva de nuestros más eminentes polifonistas; y bien es sabido a qué logros magníficos llegaron por ese 
camino de luchar denodadamente por "adivinar las ideas contenidas en las palabras" ( 5 ). 

Señala Casares Rodicio un aspecto que con frecuencia es tema de polémica entre los demasiado preo
cupados por la primacía literaria que, sobre todo en la música religiosa, se concibe como irrenunciable: la 
aparente contradicción entre una clara intención de que se entienda lo que se canta, y la dificultad de con
seguirlo con un estilo contrapuntístico al que fácilmente se considera como enteroecedor(<S). Y sentencia el 
ilustre musicólogo con un razonamiento bastante convincente, que no debe pensarse en una inteligibilidad 
del texto al pie de la letra; sino que hay que profundizar en el verdadero sentido de lo que encierra en sí el 
concepto de expresión, ya que "el contrapunto es un sistema musical que permite la repetición y el poder 
destacar las partes más importantes de los textos". Lo que desde luego sí se comprende muy bien es cómo, 
de acuerdo con esta intencionalidad expresiva y realizadora del texto cantado, "la música renacentista sea 
ejecutada siempre "a capella", es decir sin instrumentos, dado que éstos entrañarían confusión y entorpe
cerían una buena declamación". Esto es algo que no ocurre sólo en la polifonía eclesiástica; pero desde 
luego sí es en este campo donde tiene más sentido. Si la música no entorpece el texto, antes bien lo realza, 
éste puede ser instrumento inmejorable para la catequesis del pueblo dentro del culto litúrgico, tal como 
supo valorarlo el mismo Concilio de Trento, que aparece ante los ojos del historiador "como un hecho 
transcendental para la historia de la música" (7). 

No caigamos, sin embargo, en la que sería muy ingenua creencia de que todos los problemas se solu
cionaron y que todo fue sobre ruedas en el sentido que explicamos, ni siquiera en aquella época. Los 
abusos, por el contrario, no sólo no escasearon, sino que debieron ser, por lo menos en algunos casos, de 
cierta categoría, y el mismo Concilio tuvo que seguir luchando lo indecible por atajarlos. Por cierto que 
existen algunos textos interesantísimos que pueden demostrar claramente cómo España fue pionera en este 
espíritu tridentino para el que la música debe ser un camino que conduzca a Dios. Lástima que no poda
mos aquí detenernos en su estudio. 

BREVE NOTICIA SOBRE LAS REALES CAPILLAS DE MÚSICA 
EN LA ESPAÑA RENACENTISTA 

Como quiera que son las capillas musicales quienes van a tener como una de sus funciones más cons
tantes en el futuro el canto de los villancicos eclesiásticos, se impone un repaso que nos muestre el pano
rama de las principales de estas instituciones y su grado de evolución en la época que nos ocupa. 

(4) E. CASARES, op. cit., p. 13. 

(5) P. Henry LANG: La música en la civilización occidental, Buenos Aires, Edit. Universitaria, 2' edic, 1969, p. 178. 

(6) Op. cit., p. 15. 

(7) Ibidem, p. 19. 
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Ciñéndonos a los aspectos históricos de estas capillas de música, digamos que en España, en los comien
zos del siglo XVI, existían dos importantísimas mantenidas por la realeza: la de Castilla, protegida por la 
reina Isabel la Católica y que contaba con un grupo aproximado de veinte cantores adultos y otros tantos 
seises, y la capilla musical del rey Fernando, en Aragón, con un número semejante de cantores también (se 
sabe que fueron exactamente cuarenta y uno en 1515). Ambas capillas reales terminarían por fusionarse. 
En general, y dejando un poco de lado el número exacto de sus miembros, ya que éste estuvo sometido a 
diversas vicisitudes que lo alteraron con frecuencia, podemos afirmar con el P. Samuel Rubio que las cita
das capillas de Isabel y Fernando "son muy superiores a sus contemporáneas de Roma, Borgoña y Cambray, 

las más célebres de entonces, por donde se viene en deducción de la importancia que 
los Reyes Católicos dieron al cultivo de la música, si no hubiera constancia de este hecho 
por varios capítulos más". 

Y sigue el musicólogo citado subrayando una muy interesante peculiaridad: "En contraposición con los 
monarcas aragoneses, aficionados... a buscar los músicos en países extranjeros, hay que 
destacar la actitud de Fernando e Isabel, que los recluían en sus respectivos reinos, 
creando unas capillas de filiación y espíritu auténticamente nacional no sólo por el per
sonal que las integra, sino también por el repertorio que en ellas se canta, del cual co
mienzan a ser los creadores genuínos, aunque sin desconocer ni desdeñar la música de 
otras latitudes" ( 8 ). 

La subida al trono castellano de Felipe el Hermoso y de su hijo Carlos motivó la existencia de una 
nueva capilla integrada por músicos flamencos que nunca llegarían a fundirse con los de la capilla real 
preexistente, terminando sus componentes por volver a Flandes tras un largo período, ya que durante los 
reinados de Felipe II y Felipe III coexistieron ambas instituciones con sus estilos peculiares. Precisamente 
estos estilos iban a ser una de las bases para la consolidación de todo el género polifónico europeo. Como 
puntualiza J. López Calo, desde la segunda mitad del siglo XV estos músicos de Flandes ostentaban la 
hegemonía musical en el continente nuestro, pues ellos "eran no sólo los principales compositores de toda 

Europa, sino incluso lo mejores cantores de las más reputadas capillas o coros" (9). 

Es evidente que durante todo este tiempo prevaleció por doquier la idea que expresa Barbieri en los 
Preliminares del "Cancionero de Palacio" de que "el cultivo de la música fue considerado siempre como 
propio de reyes, magnates y personas ilustradas". Y cita el ilustre compositor y musicólogo una interesante 
página de Rui Sánchez de Arévalo en la Introducción a su obra "Vergel de Príncipes", según la cual la 3 a . 
entre las principales ocupaciones de reyes, príncipes y nobles, después del ejercicio de las armas y de la 
caza, era "el cordial, alegre e artificioso exercicio de melodías, e meditaciones musicales, las cuales alegran 

e esfuerzan el corazón humano, excitándole a actos de virtud ... [la música] dispone e 
endereza a los ornes non solamente a virtudes morales, mas aun, los enderesza e dispo
ne a virtudes políticas que es saber bien regir e gobernar; e por tanto, este virtuoso 
exercicio musical es nuy conveniente a los ínclitos Reys e príncipes" (10). 

Con la emperatriz Isabel de Portugal se formaliza la existencia de la que quedará después como única 
Capilla Real, y que constaba de Maestro de Capilla, Organista, diez cantores y algunos instrumentistas. 

Interesa a este propósito destacar cómo en España los grupos de música eclesiásticos no contaban úni
camente con músicos de voz, sino también con ministriles; sin que ello sea obstáculo para conceder la 
absoluta primacía de la polifonía "a capella". Los instrumentos más habituales en la época eran la trompa 
o corno, la chirimía, la corneta y el sacabuche (como un trombón de varas). El bajón o fagot es un instru
mento recién incorporado en el siglo XVI al grupo, y comienza a organizarse toda la familia de las violas 

(8) Samuel RUBIO: en la p. 52 del voi. 2 de la Historia de la música española ("Desde el Ars nova hasta 1600"). Madrid, Alianza Editorial-Alian
za Música, 1983. 

(9) En el trabajo "La polifonía española del Renacimiento", en las pp. 25-34 de La música en el Renacimiento. Oviedo, Servicio de Publicaciones 
de la Universidad, 1975. 

(10) F.A. BARBIERI: Cancionero musical español de los siglos XV y XVI. Transcrito y comentado por... Buenos Aires, Edit. Schapire, 1945. 
La edición del mismo Barbieri es de 1890. Ver también la modernísima edición Facsimil realizada en Málaga por la Edit. Montemar, en 
1987, con una Introducción de Emilio Casares. 
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por las que los ministriles hispanos sintieron enseguida una cierta predilección. Sin que olvidemos en el 
panorama eclesiástico el papel preponderante del órgano que, con los géneros de la variación y el tiento, va 
a ser un gran vehículo de intercambio con la música para tecla de otros países europeos. 

En la Capilla de música de Felipe II hubo ya maestros tan ilustres como los Cabezón o Luis de 
Narváez, y el conjunto de estos músicos incluso acompañaba al monarca en sus viajes europeos, causando 
muy buena impresión. En 1553, el número de músicos sabemos que sobrepasaba la cincuentena, con Cris
tóbal de Morales como maestro, Antonio de Cabezón organista, otro organista segundo, veintidós cantores 
adultos, nueve seises o niños cantores, catorce ministriles diversos y diez trompetas'1 n . 

Sobre A. de Cabezón, ilustre compositor además de organista, digamos que, después de servir a Feli
pe II y a la emperatriz, siguió trabajando en la capilla de Felipe III a quien acompañó en sus viajes a 
Inglaterra y allí tuvo ocasión de enseñar el arte de la variación, tan cultivada enseguida por los virgi-
nalistas de'aquel país. 

Insistimos: si nos hemos detenido un poco en dar algunos datos específicos sobre estas capillas de 
música en las cortes españolas del siglo XVI ha sido fundamentalmente por estas dos razones: primero, 
porque el centro de nuestro estudio gira entorno a unas obras que fueron interpretadas por miembros de 
una institución que dependía también de la Corona por voluntad fundacional; y en segundo lugar, porque 
en esas Capillas reales eran en las que todos los músicos españoles aspiraban a ingresar, siendo por eso las 
más representativas. 

Pero, por supuesto, Capillas semejantes, aunque más reducidas casi siempre, eran las que dieron a la 
música religiosa todo el auge y vitalidad conodidas en todas las instituciones importantes del país, en 
catedrales y grandes monasterios sobre todo. Serán ellas las que se encarguen de poner en pie el estilo que 
con el paso de los años irá conformando el género que llamamos "villancico barroco eclesiástico". Precisa
mente en su composición e interpretación van a seguir destacando especialmente algunos centros de fun
dación real, hasta el momento en que tiene lugar el ocaso (por agotamiento) de costumbre tan caracterís
tica: así, la misma Capilla Real del palacio de Madrid, y los Reales conventos de La Encarnación, las 
Descalzas, San Lorenzo del Escorial, y otros. En todos estos centros la música se enriqueció enormemente, 
pues las celebraciones religiosas fueron solemnizadas también con el concurso de los mejores instrumentis
tas no eclesiásticos que eran contratados en fiestas especiales, como la navideña, para dar más realce al 
culto ampliando la sonoridad de las capillas respectivas. Igualmente, los magníficos organistas tuvieron 
acceso a una literatura híbrida relacionada con todas las corrientes europeas que enriqueció mucho el 
panorama puramente eclesiástico. 

ALGUNAS NOTAS SOBRE LA MÚSICA DEL VILLANCICO 
POLIFÓNICO DEL RENACIMIENTO 

Es durante el reinado de los Reyes Católicos cuando se elabora la música que sirvió de precedente 
próximo a la que específicamente centra nuestro interés en este trabajo. En ese tiempo, en efecto, es 
cuando, junto a la forma de romance, adquiere su autonomía la nueva forma musical del villancico, "fruto 
de una osmosis entre antiguos cantos de Navidad y bailes populares"*12'. 

Ha sido Isabel Pope quien mejor ha descrito la fórmula por la cual se realiza dicha osmosis o entron
que con fórmulas románicas más antiguas: "La estructura del villancico, así como la de otras formas fijas 

que aparecieron en los países latinos en la Edad Media, como el rondó provenzal y 
francés y el virelai, que se parece mucho al villancico, al igual que la laude italiana, 
indican el uso alternativo en la ejecución de un solista y un coro; muchas veces con 
acompañamiento de baile. Es precisamente este empleo alternativo de solista y coro lo 
que explica el carácter de la forma, y por este carácter debemos buscar su origen y re

tí 1) Muchos más datos pueden leerse en el estudio de José SUBIRÁ Historia de la música española e hispanoamericana. Barcelona-Madrid 
Edit. Salvat, 1953, pp. 237 y ss. 

(12) Christiane Le BORDAYS: La música española. Madrid, Edic. Edaf, 1978, p. 76. 
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construir su desarrollo. El grupo entero tenía que cantar el estribillo; después, el solista 
cantaba la estrofa, y la vuelta a la melodía y rima del estribillo, en la segunda parte, 
invitaba al coro a repetirlo"'1 3'. 

Y continúa I. Pope insistiendo en que es un hecho curioso el de que precisamente haya sido en Espa
ña donde han persistido por más tiempo esas fórmulas antes descritas, habiendo sido anteriormente de uso 
común también en otros países románicos: "Es, pues, en España donde debemos buscar el eslabón que unió 

las fórmulas vernáculas y seculares del canto y del verso en romance con su orígenes 
latinos. Así, encontramos en el gran Cancionero de Palacio y en el Cancionero de Upsala, 
como en otros Cancioneros musicales del siglo XVI, la supervivencia tardía de la lírica 
primitiva medieval en el villancico"'14'. 

En este campo es insoslayable la cita de una personalidad tan poderosa como la del músico-poeta-
dramaturgo Juan del Encina, ya que fue precisamente él "el personaje que tuvo la ventura de representar 

la síntesis de un pasado y la apertura hacia un porvenir tanto más brillante para España 
en la poesía, en el teatro y en la música ... Encina representa musicalmente uno de los 
pilares de la música renacentista, verificándose en él lo que ha sido considerado siempre 
como uno de los ideales en un dramaturgo: por un lado, ser poeta, experto en los se
cretos de la dramatización y hombre de cultura; y por otro, ser un músico"'15'. 

El estilo musical de Encina es, de todas formas, más sencillo que el habitual en las canciones polifó
nicas —entre las que se encuentran ya algunos villancicos— contenidas en el Cancionero Musical de la 
Colombina (copiado alrededor de 1490); canciones que, por lo que demuestra el Cancionero de Palacio, el 
salmantino conocería bien' 1 6 ', pues es fácil comprender que el folklore castellano contemporáneo tampoco 
tuvo secretos para él. La cita oportuna es ahora de un eminente filólogo: "En los villancicos y cantares 

festivos, el elemento musical popular se adivina con facilidad, aunque hoy no se conoz
can las genuinas y primitivas canciones del pueblo que pudieron inspirarlas"'17'. 

Seguramente la más completa explicación de todo esté en el fenómeno de que "la expresión musical 
enciniana tiene todas las características de la síntesis: en ella están presentes motivos 
populares, ritmos de danza, elementos melódicos del canto eclesiástico y finalmente todas 
las expresiones del contrapunto"'1 8'. 

En el Cancionero Musical de Palacio es donde se recogen los villancicos de Encina en número de 
48, aunque sólo unos pocos son de tema religioso. Estudiando los datos que estas composiciones nos pro
porcionan, se puede afirmar que, en general, "el villancico de la época de Encina es un tipo de virelay, 

forma utilizada con frecuencia en la canción polifónica italiana y francesa de los siglos 
XIV y XV, y forma normal de la canción polifónica española"'19'. 

(13) Cancionero de Upsala. Introducción, Notas y Comentarios de R. Mitjana. Transcripción musical en notación moderna de Jesús Bal y Gay. 
Con un estudio de Isabel Pope sobre "El villancico polifónico". Méjico, El Colegio de Méjico, 1944. Las palabras citadas están en la p. 17 
del estudio de I. Pope. 

(14) Ibidem, p. 27. 

(15) Traducción libre del italiano de las palabras de Clemente TERNI en las pp. 3 y 9 de su Juan del Encina. Firenze, Leo S. Olschki editore, 
1968. 

(16) Pueden consultarse, además de alguna edición ya citada antes, la transcripción de dicho Cancionero del s. XV hecha por Miguel Querol 
Gavaldá, con un estudio preliminar. Barcelona, Instituto Español de Musicología, vol X X X U I de Monumentos de la Música Española, 1971. 

(17) Juan del ENCINA: Cancionero de ... Primera edición: 1496. Edic. Facsímil de la Real Academia Española. Madrid, Tipografía de la Revista 
de Archivos, Bibliotecas y Museos, 1928. Con un Prólogo de E. Cotarelo, algunas de cuyas palabras citamos (p. 32). 

(18) C. TERNI, p. 10. 

(19) J. del ENCINA: Poesía lírica y Cancionero Musical. Edic. de R.O. Jones y Carolyn R. Lee. Madrid, Clásicos Castalia, 1975, p. 36 de la 
Introducción. También puede ser útil la lectura del Cap. 11 del libro de Gustave REESE La Música en el Renacimiento (2 vols.) Versión 
española de José M* Martín Triana, Alianza Edit.-Alianza Música, 1988. Aunque verdaderamente no puede decirse que nuestro tema esté 
tratado con hondura. Mayor interés ofrece el que tal vez pueda considerarse mejor estudio sobre el Rehacimiento musical, el libro de Claude 
PALISCA Humanism in Italian Renaissance Musical Thought. Yate University Press, 1985. 
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Y resulta del mayor interés comprobar que estas formas internas habituales en las composiciones de 
Juan del Encina "se encuentran mucho antes en un repertorio de virelais monofónicos, las "Cantigas de 

Santa María" de Alfonso el Sabio, pero luego desaparecen de la historia por más de 
doscientos años hasta que vuelven a aparecer en el villancico" ( 2 0 ). 

Mas en el citado Cancionero no se recogen únicamente villancicos de Encina, sino que se clasifican 
con tal denominación hasta 396 composiciones, de las que 29 son de tema religioso. 

El Padre Samuel RUBIO, a quien recurriremos con frecuencia en esta sección, ha esquematizado así los 
elementos musicales de tales obras: 

1. Estribillo con su música (A). 
2. Versos de la Copla con la suya, derivada o emparentada a veces con la de aquel: es decir, la 

mudanza (B). 
3. Últimos versos de ésta, entre los que necesariamente está la vuelta, no con música propia, sino con 

la del estribillo, quedando ... eliminada la repetición del estribillo literario (A) ( 2 1 ). 

En los villancicos del Cancionero de Palacio las Coplas (3 ó 4 casi siempre) suelen cantarse por el 
mismo número de voces que el Estribillo, en claro contraste con la práctica habitual de los más caracterís
ticos villancicos eclesiásticos barrocos posteriores. Como es habitual también en éstos y en casi todos los vi
llancicos renacentistas —y en esto hay más semejanza con los barrocos— que la modalidad sea la misma de 
principio a fin, aunque sí puede haber modulaciones pasajeras. Y anota, finalmente, el ilustre musicólogo 
agustino que estilísticamente se advierten en el Cancionero de Palacio dos corriente polifónicas: La una, la 
menos abundante, es de clara influencia flamenca, con escritura horizontal de complejo contrapunto; la 
otra, con una polifonía vertical en la que el texto puede ser mejor percibido en su integridad por la falta de 
exageradas ornamentaciones melódicas. Y precisamente las composiciones de Encina siguen una vía inter
media de "justo y ponderado equilibrio". 

Ya en pleno siglo XVI nos encontramos con otras colecciones, igualmente interesantísimas, de poli
fonía en las que el villancico sigue ocupando un lugar preponderante. Así, la "Recopilación de Sonetos y 
Villancicos" de Juan Vásquez'22', o las "Canciones y Villanescas" de F. de Guerrero ( 2 3 ), el "Cancionero de 
Medinaceli"(24), o el que aquí nos interesa especialmente "Cancionero de Upsala", ya citado antes en algu
nas Notas ( 2 5 ) . 

El interés específico de este último es por la gran abundancia de villancicos en él contenidos y de tema 
precisamente navideño. Tal aspecto ya fue subrayado por nuestra conocida autora del estudio introductorio, 
I. Pope, como cuando comenta, por ejemplo, que la fecha de copilación del Cancionero es algo posterior a 
la del de Palacio, añadiendo enseguida que se contienen en él "un grupo de canciones muy importantes que 

conservan en su forma rasgos del antiguo villancico responsorial y coral acompañado 
de baile... Villancicos que, dado su carácter peculiar, tienen también importancia por 
ser los primeros villancicos de Navidad que conocemos" ( 2 6 ). 

(20) En la misma Introducción de Clásicos Castalia, p. 38. 

(21) En el estudio preliminar a la edición de los Villancicos del P. Soler que lleva por titulo Forma del villancico polifónico desde el siglo XV 
hasta el siglo XVIII. Cuenca, Instituto de Música religiosa de la Diputación Provincial, 1979, p. 18. 

(22) Higinio ANGLES: Juan Vásquez. Recopilación de sonetos y villancicos a quatro y a cinco. (Sevilla, 1560). Barcelona, Instituto Español de 
Musicologia, n° TV de los Monumentos de la Música española, 1946. 

(23) GARCIA, V. y QUEROL, Miguel: Francisco Guerrero. Opera omnia. Vol. 1 : Canciones y Villanescas espirituales (Venecia, 1589) Primera 
parte, a 5 voces. Barcelona, 1955. Y el vol. H: Canciones y Villanescas espirituales, Segunda parte, a 4 y 3 voces. Barcelona, 1957, Ambos 
volúmenes han sido editados por el Instituto Español de Musicologia, vols. XVI y X I X de Monumentos de la Música española. 

(24) QUEROL GAVALDA, M.: Cancionero musical de la Casa de Medinoceli. 2 vols. Barcelona, 1949 y 1950. 

(25) Insistimos especialmente en la importancia primordial de la Edic. que lleva el estudio de Isabel Pope: Méjico, El Colegio de Méjico, 1944. 

(26) Op. cit., p. 39. 
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¿Cómo es la música de estos poemas, navideños muchos de ellos, como los que centran nuestro estudio 
y de los cuales son por eso directos antecedentes? 

Para Samuel Rubio, las formas de polifonía conocidas ya por los Cancioneros anteriores conservan su 
plena validez también en el Cancionero de Upsala, pero con ciertas manifestaciones que confieren a éste un 
aire de modernidad en relación con los precedentes. 

Analizando un poco en detalle la estructura de sus composiciones, digamos en primer lugar que todos 
los poemas se cantan con una polifonía que consta de dos a cinco voces con la siguiente proporcionalidad: 

12 canciones a 2 voces, 
14 canciones a 3 voces, 
23 canciones a 4 voces 

y 6 canciones a 5 voces. 

Las más interesantes para nosotros son las de 4 voces, ya que es en ellas en donde se "inaugura", 
según la expresión del P. Rubio, aquella costumbre ya estudiada en el trabajo de Pope y que a partir de 
esta época va a convertirse en algo habitual: la de hacer alternar el coro con uno o varios solistas. Si bien 
en el Cancionero de la Colombina ya se encuentra esta alternancia en una composición y la novedad no es 
verdaderamente absoluta por lo tanto. 

Igualmente son dignos de destacarse algunos de estos villancicos —4 exactamente, entre los que está el 
conocidísimo "Riu, riu, chiu"— porque en ellos el comienzo es cantado por un solista, repitiendo enseguida 
el coro con armonización a 4 voces. Esa parte primera del solista no deja de emparentar con las habituales 
Introducciones de los poemas de la C. Real cantadas a solo también. Como no olvidaremos tampoco el co
mienzo dialogado del poema "Dadme albricias", y algún otro. 

Su forma musical es prácticamente la misma descrita a propósito del "Cancionero de Palacio", y que 
puede resumirse en Estribillo-Copla-Estribillo; aunque en verdad el mismo término de "Estribillo" no se lee 
nunca y sólo muy pocas veces el de "Copla". 

En cuanto al estilo de esta polifonía, es mucho el camino avanzado desde las colecciones anteriores, 
con predominio de la llamada técnica o estilo imitativo. Pero, a pesar de todo el mayor desarrollo y enri
quecimiento, y como ocurrirá en los villancicos barrocos, "la influencia y el sabor de lo popular siguen 

manteniéndose vivos, presentes, para no traicionar al origen del villancico y su nombre. 
Es decir, que dentro del mismo cofre... embellecido con la ornamentación,., propia de 
cada época o período, se guarda siempre la misma esencia o piedra preciosa: el alma 
popular"'27». 

Entre las "Canciones y Villanescas" de Francisco Guerrero se cuentan 31 villancicos, abundando los 
de tema navideño, si bien no es el único; destacamos especialmente la ya constante aparición del término 
"Copla" al frente de las estrofas, muchas de las cuales ofrecen la novedad de ser cantadas por un solista, 
como la inmensa mayoría de las transcritas en nuestra Colección. 

El interés de estos villancicos de Guerrero crece cuando se piensa que no es un polifonista mas o 
menos afín a una capilla de música eclesiástica, sino uno de aquellos maestros que cuidaron siempre 
de la vida musical de un templo tan importante como la Catedral hispalense. Dice un comentarista que 
aquella Catedral, abierta al culto en 1478, "fue su casa, su iglesia, su cátedra y finalmente su sepulcro. En 
ella vivía, cantaba, componía, enseñaba y ejercía su ministerio sacerdotal" (28). Está claro, por tanto, su 
importancia como muy ilustre precursor de los futuros maestros-compositores de villancicos barrocos. Por 
cierto que en la misma fuente de información se nos cuentan detalles de los elementos que formaban la 

(27) S. RUBIO, op. cit. sobre los Villancicos del P. Soler, p. 28. 

(28) LLORENS, José M a . : en el Preámbulo de la edic. discográfica que, con el título Polifonía religiosa española del siglo XVI: Francisco Gue
rrero, ha realizado el M.E.C. en su Colección "Monumentos históricos de la Música española", números 1019-1020 (1978). 
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Capilla de Música en la Catedral sevillana, dato siempre interesante para comparar con la situación grana
dina que más o menos debía ser similar en sus primeros tiempos: "La música y Capilla assí de bozes como 

de ministriles, chirimías, sacabuches, baxon, flautas, cornetas y todos instrumentos puede 
competir con la mejor de la Christiandad, porque no ay tassa en los músicos, ni en sus 
salarios, como lo merezcan sus bozes y abilidades... y las Raciones que ay para dos tri
ples, para un contrabajo, para un contralto y para el organista. Los seises son los me
jores muchachos que pueden hallarse..."'29'. 

Tampoco podemos pasar por el siglo XVI sin detenernos un momento en recordar un género que está 
en la base de los villancicos barrocos, sobre todo por lo que tiene de riqueza y variedad métrica en lo 
poético: estamos refiriéndonos a la "Ensaladas", con su mezcla también de expresiones en modos lingüis-
ticos diversos e incluso de géneros y temas religiosos y profanos. De este siglo que nos ocupa es el compo
sitor más famoso de género tan claramente relacionado con el que ocupa el centro de nuestro estudio, 
Mateo FLECHA, a quien musicólogo tan ilustre como Higinio Anglés ha calificado como "el polifonista de 
más fuerza y más ingenio de entre los compositores españoles del XVI que cultivaron la música profana" ( 3 0 ). 

La originalidad principal de estas composiciones coincide con la que será nota más característica de 
nuestros villancicos, a saber: la feliz manera de combinar el severo espíritu de nuestra mejor polifonía de 
tema religioso con un rico colorido del que no está ausente ni siquiera el rasgo humanístico de origen 
profano con frecuencia, y de honda raíz popular en definitiva. 

También M. Flecha fue maestro de capilla, cargo que desempeñó en la Catedral de Lérida y sin duda 
en otros lugares no muy bien conocidos, por ignorarse aún muchos datos de su personal biografía. De esta 
actividad nació su empeño en cultivar el género específico de la Ensalada, del que no es sin duda el 
inventor, como se ha pretendido a veces, pero sí uno de los que lo levantan a mayor categoría artística y 
con el tema precisamente del Nacimiento de Jesús, para que su interés en el trabajo presente sea mayor y su 
cita casi ineludible. Precisamente la definición que Covarrubias da de "Ensalada", y cuya primera parte ya 
hemos transcrito, termina atribuyendo a estas composiciones como finalidad casi exclusiva la exaltación del 
misterio navideño: "Estas componen maestros de capilla para celebrar las fiestas de la Natividad; y tenemos 

de los autores antiguos muchas y buenas, como El Molino, La Bomba, El Fuego, La 
Yusta, El Chilindrón, etc."*31'. 

Por nuestra parte podemos añadir que otros textos de Flecha no citados por Covarrubias, como los de 
"La Negrina", sobre el anuncio del ángel a los pastores, o "La Guerra", con abundantes referencias a la 
pasión futura y con un clima muy cercano al que rodea a nuestros "villancicos de guerra" o "de soldados", 
nos acercan bastante al estilo más habitual de los poetas villanciqueros de nuestras colecciones de pliegos 
sueltos o de manuscritos musicales de los siglos XVII y XVIII. 

Antes todavía de considerar en el punto siguiente la evolución del villancico religioso en el siglo XVII, 
hemos de referirnos a un suceso que, si bien no tuvo de hecho la resonancia que se hubiera podido esperar, 
sí demuestra bien claramente cómo ya en el siglo XVI un espíritu popular poco austero se había ido adue-
ñando de aquellas composiciones no estrictamente litúrgicas destinadas a solemnizar las más señaladas 
fiestas religiosas. Nos referimos a la comentadísima orden por la cual, en 1596, el rey Felipe II mandó que 
los villancicos no se cantaran en adelante en su Real Capilla madrileña: "Villancicos ni cosa alguna de 
romance, sino todo en latín como lo tiene dispuesto la iglesia". Tal orden indica por sí misma que la cos
tumbre de cantar estas letrillas castellanas en los templos estaba en esas fechas firmemente arraigada. Por 
suerte, la orden se dio exclusivamente para la capilla madrileña y ni siquiera allí se cumplió demasiado a 
rajatabla. El hecho es que Felipe IV se vio en la necesidad de volver a autorizarlos, aunque exigiendo que 

(29) Ibidem. 

(30) Citado en el "Breve estudio biográfico", contenido en la edic, discográfica ya comentada, en el disco que contiene diversas Ensaladas de 
Mateo Flecha el Viejo (1481-1553). El texto original está tomado de H. ANGLES: Las Ensaladas de Mateo Flecha (Diputación Provincial 
de Barcelona, 1954). La 1" edición original de las Ensaladas, recopiladas por cierto por el sobrino del compositor que lleva su mismo nombre, 
está fechada en Praga, en 1581. 

(31) S, de COVARRUBIAS: Tesoro de la lengua castellana, 1611. Ver la edic. Contemporánea de Martín de Riquer en Barcelona, Edit. Alta 
Fulla, 1987. 
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se tomaran las precauciones necesarias para que tanto la letra como la música tuvieran el grado de dig
nidad exigidos por el tema y por el templo, lugar donde habían de cantarse. 

De todas formas es inútil insistir en que los abusos tampoco se cortaron. Tal vez lleve razón Barbieri 
cuando llega a decir, en su discurso sobre "La música religiosa", que la misma orden de Felipe JJ fue inútil, 
porque en su propio y favorito Monasterio de El Escorial, "los colegiales, y aún los monjes, disfrazados 

con pellicos de pastores, siguieron cantándolos [los villancicos] y (lanzándolos en el mis
mo coro, como lo tenían por costumbre en las fiestas de Navidad". 

Sucedía, en definitiva, que la naturaleza misma del género llevaba en sí una apertura hacia formas no 
demasiado severas para el gusto de los espíritus más devotamente exquisitos. Y estas formas no sólo no 
cesaron de cultivarse, sino que fue precisamente en los años que dan paso al siglo XVII cuando se co
menzó a intensificar su uso, a la vez que se iba concretando más "el significado del género villancico 

restringido a toda obra de carácter religioso, en lengua vulgar, destinada a las solem
nidades de la iglesia"'32'. 

II. CARACTERES MUSICALES DEL VILLANCICO ECLESIÁSTICO EN EL SIGLO XVII 

Se comprende que esta parte del tema nos interesa más de lleno, pues son precisamente del siglo XVII 
los primeros villancicos que transcribimos en nuestra Colección y sin duda los más valiosos en el aspecto 
literario. 

¿Y en el musical? Por desgracia, se impone comenzar diciendo que,, no sólo en los archivos granadinos, 
sino en casi todos los de España, apenas se conservan ejemplares con la música de las letrillas castellanas 
para las fiestas eclesiásticas. La razón con que explican este fenómeno casi todos los musicólogos es la obli
gación que se impone a todos los Maestros de Capilla de componer cada año nuevos villancicos que sean 
estrenados en las fiestas correspondientes. Al tener que presentar composiciones nuevas cada vez, a nadie le 
preocupa demasiado la conservación de las ya estrenadas. Esta actitud nos ha privado de poder disponer en 
nuestros días de un amplio acervo musical entre el que sin duda se podrían espigar obras de gran mérito 
artístico, paralelo al menos al literario que los pliegos sueltos nos han conservado. Por suerte, la pérdida no 
ha sido tan absoluta como para desconocerlo todo sobre género tan prolífico, como vamos a comprobar 
enseguida. Y entre las obras que han llegado hasta nosotros las hay de autores tan importantes como para 
poder deducir de ellas los que sin duda son caracteres generales de todas las del XVII. 

Mas, a pesar de ello, hay que insistir en lo lamentable del hecho de que el siglo que vamos a estudiar no 
nos haya conservado en el campo de la canción religiosa ningún Cancionero del tipo, por ejemplo, del 
Cancionero de Sablonara, que hace palpable la riqueza existente en el campo de la canción profana 
polifónica en los primeros años del seiscientos, tiempo en el que pueden fecharse algunas de las 78 compo
siciones allí recogidas y compuestas casi todas por algunos de los maestros más representativos del 
momento ( 3 3 ). 

(32) Nemesio OTAÑO: "El villancico en su origen y desarrollo". En las pp. 47 y 80 de Vértice. Año HI, n° 39, diciembre de 1940. 

(33) Claudio de la SABLONARA: Cancionero musical y poético del siglo XVII. Recogido por... Transcrito en notación moderna por Jesús Aroca. 
Madrid, Tipografía de la Revista de Archivos, Bibliotecas y Museos, 1918. Un magnífico estudio moderno es el de Ramón Polinski: Die 
Weltliche Vokalmusik Spaniens am anfang des 17 Jahrhudert. Der Cancionero C. de ta Sablonara. Verlegt bei Hans Schneider, Tutzing, 1971. 
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Volviendo de nuevo al tema central del estudio, subrayemos que una "doble dirección se aprecia en el 
desarrollo de la forma villancico desde el momento en que éste penetra abiertamente en 
el templo y su nombre queda reservado para designar las piezas de argumento exclusiva
mente religioso con texto en lengua vulgar. De un lado, éste se incrementa a menudo 
con una sección o parte más, que luego será constante en el siglo XVIII; de otro, el vi
llancico profano... permanece anclado en sus dos secciones, estribillo-copla, aunque 
pueda aducirse alguna excepción, particularmente en el caso del romance" ( 3 4 ). 

La nueva sección que va a integrar el villancico religioso es una Introducción musical a la que 
corresponde también normalmente una Introducción literaria; el esquema de este "nuevo villancico" va a 
ser pues el de Introducción - Estribillo - Coplas. Mas la verdad es que a lo largo del XVII el primitivo 
esquema de sólo Estribillo y Coplas se sigue encontrando, aunque cada vez en menos abundancia cuanto 
más nos acercamos al XVIII. Pero sin que nunca dejen de existir ejemplos claros de éste, como veremos en 
nuestra Colección de la Capilla Real y en número más abundante de lo que puede sospecharse. 

Sí es muy interesante subrayar, como lo hace S. Rubio, que el villancico profano no introduce la 
nueva sección descrita en el religioso y tan característica, permaneciendo anclado en su estructura más 
simple y primitiva; e incluso puede comprobarse fácilmente cómo en los autores que simultanean ambos 
géneros —el profano y el eclesiástico— se observa una manera doble de componerlos, como hemos des
crito, demostrando más vitalidad el villancico de tama religioso, ya que es éste el que cambia constante
mente para enriquecerse más y más, adaptándose progresivamente a los nuevos gustos para no perder 
aliento vital quedándose anclado en su pasado primitivo. 

La nueva forma musical del villancico polifónico eclesiástico la hace derivar el ilustre agustino escu-
rialense de los ejemplares compuestos por los compositores Pedro R U M O N T E (1567-1627) y Juan Bautista 
C O M E S (1582-1643)<35>. 

Diremos algo de ambos, si bien nos interesa más el segundo, Comes, por pertenecer más de lleno a la 
época en la que, según frase feliz del tan citado P. Rubio, "el villancico religioso... pasará a ser propiedad 
casi exclusiva de los maestros de capilla". 

Por lo que respecta a los villancicos de Ruimonte, todavía bastante alejado en sus diversas 
características de los que centran el estudio presente, contienen ya las tres partes comentadas y se cantan a 
seis voces (tiple, tiple, alto, alto, tenor, bajo) o a cinco (falta el tiple segundo). Y más interesante aún 
resulta comprobar que esas voces no cantan todas en las tres partes constatadas; sino que ya hay, como en 
las colecciones posteriores, diversas partes cantadas a solo, a dúo, dialogadas, imitativas, etc. 

El editor de los Madrigales y Villancicos de Ruimonte no deja de aprovechar la ocasión que le brinda 
el hecho de poder cotejar ambas formas musicales y poéticas para establecer entre ellas las oportunas y 
claras diferencias. Así, el dato de que sin duda los villancicos tienen como base unos poemas más cercanos 
al gusto popular, menos llenos de exquisiteces elitistas, más directos y fragmentarios en sus expresiones. 
Por eso en ellos "la música debe utilizar todos sus resortes técnicos y artísticos para dar vida a la frase 

corta... propia del cancionero popular... De ahí la obligada reiteración de estructuras 
breves o de cortas melodías en algunos casos, tratando siempre de evitar cuidadosamente 
la posible monotonía, a lo que ayudará grandemente la inclusión de instrumentos... 
Indudablemente era más fácil llegar al ánimo de los oyentes con las imágenes concretas 
de un romance o la jocosidad de una palabra en una villanesca, que con el retórico, 
envolvente y largo recorrido de un madrigal. Ello explica el poco auge que tuvo en 
España el madrigal italiano y la preponderancia del villancico"'365. 

(34) S. RUBIO, op. cit, p. 47. 

(35) RUIMONTE, Pedro (1565-1627): Parnaso español de Madrigales y Villancicos a quatro, cinco y seys. Estudio y transcripción de P Calaho
rra. Zaragoza, Institución "Fernando el Católico" de la Diputación Provincial, 1980. 
CLIMENT, José y PIEDRA, Joaquín: Juan Bautista Comes y su tiempo. Madrid, 1977. En cuanto a las obras religiosas de Comes con 
letrilla castellana, éstas han sido editadas, en transcripción de J . Climent, por el Instituto "Alfonso el Magnánimo" de la Diputación Provin
cial de Valencia, i 9 7 8 4 v o K d e I o s q u e e l r c o n t i e n e l o s V i U a n c i c o s d e ¡ a N a t M d a d ¡ m n u n t r a b a j o t i t u l a d o « E 1 v i ! l a n c i c o e n Valencia" 
(pp. 7-12 de este vol. I). 

(36) Pedro CALAHORRA en el citado estudio previo a la obra de Ruimonte, p. 29. 



Otra diferencia, tal vez menos honda que la que acabamos de describir, pero no menos importante, es 
la que se establece en los aspectos rítmicos, ya que el madrigal "no abandona el ritmo binario en ningún 
momento". En cambio, el villancico va abandonando aquel ya desde el siglo XVI, para terminar haciendo 
común en el XVII la forma ternaria "con cierto aire de danza" que en las mejores composiciones de Rui-
monte se concreta en el uso de continuas formas sincopadas. 

Mucho más interesantes para nosotros son los setenta y dos villancicos del valenciano Comes, y de 
ellos son poquísimos los de tema profano. En realidad, para éstos últimos prefirió la denominación de 
"tono" o "tono humano". En lo referente al estilo, la música del maestro Comes está, desde luego, abierta 
a lo barroco; mientras que la de Ruimonte se mantiene dentro de las líneas renacentistas. Así, por ejemplo, 
en el frecuente uso de la policoralidad por parte del valenciano; mientras que tal procedimiento no es utili
zado por Ruimonte en ninguno de sus villancicos. Mas debe subrayarse, sin embargo, que ni siquiera en las 
obras policorales deja Comes de hacer su polifonía con "verdaderos alardes contrapuntísticos", en frase de 
Climent. Sobre todo en la que suele ser 2. a parte estructural de sus villancicos, la "responsión", que corres
ponde a lo que nosotros llamamos "estribillo" y que, como éste, suele repetirse al final, tras las coplas: "Es 

tal la solidez del contrapunto imitativo que tienen todos los compositores polifonistas, 
que no se pueden olvidar del mismo aún en las obras policorales y se les nota el deseo 
de desarrollar el contrapunto imitativo dentro de cada coro"' 3 7'. 

Nuestro compositor es, pues, un estupendo polifonista también. Por todo este cúmulo de elementos 
que miran tanto al pasado reciente como al próximo futuro, haciendo como una síntesis de ambas épocas, 
López Calo ha podido escribir que "Juan Bautista Comes es el compositor español más importante de la 

primera mitad del siglo XVII, ya que es el único que podríamos llamar "testimonio inte
gral" de los comienzos del barroco en España"' 3 8'. 

Tampoco pasaremos por alto otra circuntancia que podría parecer bastante baladí, pero que nos parece 
interesante para nuestro tema: que los villancicos del maestro de la catedral valenciana contienen ya en su 
mismo encabezamiento aquellos elementos de apariencia profana y lúdica a que se habitúa enseguida el 
lector de las futuras colecciones barrocas más representativas. Nos referimos a los títulos, tan significativos 
casi siempre como "Vamo, Plimo, y adolemo", "Pue lo neglo en lo poltale", "Saliendo Andrés de 
adorar", "¡Terremoto! ¡Qué ruido!", etc. Mas, tampoco esta aparente ligereza debe llevarnos a engaño, pues 
aún así, sigue siendo cierto que la música toda de Comes —seguimos citando a Climent— "tiene el sabor 

de las obras polifónicas del XVI, si bien añade a las mismas un color plenamente tonal 
en sus giros... sin que desdiga en forma alguna de la seriedad y el decoro requeridos por 
los actos de culto de aquella época". 

De acuerdo, pues, en que Ruimonte y, sobre todo, Comes son excelentes representantes de las nove
dosas y más ricas fórmulas de composición, actuando como una especie de adelantados del nuevo género 
barroco. Pero no es que estén solos en nuestro firmamento musical. Pues como decíamos, a partir de ahora 
van a ser los maestros de capilla, todos ellos prácticamente, los casi exclusivos cultivadores del renovado 
villancico. Repasemos los nombres de algunos, así como diversos acontecimientos que pudieron influir espe
cialmente en el desarrollo del género. 

Es éste el siglo esplendoroso de los Monasterios Reales de Madrid en los que el villancico barroco tuvo 
siempre insignes cultivadores. Así, en 1611 comenzaron las obras del Real Monasterio de la Encarnación 
por idea de la reina Margarita. Pues bien, ya en los cultos solemnes de su inauguración, cinco años des
pués, se entonaron algunos villancicos cuya interpretación, a cargo de los buenos músicos de la institución, 
se convertiría pronto en algo habitual. Tengamos en cuenta que tales músicos reales no hicieron en este 
tiempo sino aumentar y mejorar el status social y profesional, pues la música cortesana de España se 
desarrolló entonces en un ambiente de gran crecimiento por la abundancia de medios económicos a su 
alcance. La corte, escribe Luis Robledo, "cuenta, además de con sobrados medios materiales, con un patrón 

de excepcional calidad, pues el mismo Felipe III era diestro tañedor de viola de gamba. 
Abandonada la austeridad de años pasados, el dinero corrió abundante... La actividad 

(37) En la Introducción de Climent, p. 9. 

(38) Ritmo, ano LI, n° 512, junio de 1981, pp. 60-61, en la recensión crítica al libro ya citado de Climent sobre J.B. Comes. 
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artística, alentada por la actitud optimista y relajada de los poderosos, conoció un 
extraordinario auge" ( 3 9 ). 

Este panorama de enriquecimiento afectó también a la música religiosa. Por ejemplo —sigo resu
miendo las ideas de Luis Robledo—, entre los instrumentos de la capilla de Palacio se introducen por 
primera vez dos violones en 1601 y se decide que algunos de los seises aprendan el manejo de aquellos y 
de algunas "vihuelas de arco". Estas van a intervenir en los siguientes años en las fiestas navideñas y más 
aún en las de Cuaresma y Semana Santa como instrumentos de una más severa musicalidad. Los violones, 
sin embargo, terminarían por imponerse sobre las citadas "vihuelas" en la música de iglesia. 

Retomando el hilo de nuestra historia de los grandes monasterios, el mismo monarca Felipe III esta
bleció unas nuevas Ordenanzas para la Real Fundación de las Descalzas Reales y en ellas se habla de 
"nueve Capellanes y de ellos sean los dos tiples, y dos contrabaxos, y dos tenores, y dos contraltos y un 
maestro"; mas seis infantillos que debían saber canto llano, polifonía y contrapunto. 

Por estas capillas y por las más importantes catedrales iban a pasar grandes músicos que tendrían 
como dedicación especialmente absorvente la obra de los villancicos. Así, Gabriel Díaz Bessón, contemporá
neo del aún más célebre Mateo Romero, "maestro Capitán"; así el que también fuera maestro en la 
catedral granadina Diego Pontac; o el que sería rector del Colegio de Niños cantores de la Real Capilla 
de Madrid, Sebastián Durórr40». 

En el siglo XVII destacaron igualmente otros muchos compositores de villancicos, lo mismo en la 
Villa y Corte que en provincias más alejadas. La relación de sus nombres sería interminable, pero daremos 
algunos más como prueba palpable: Fray Dionisio Romero, Fray Juan Romero, Cristóbal Galán (Madrid); 
Tomás Micieres (Toledo); Esteban Brito (Málaga y Badajoz); Alfonso Juárez (Sevilla); Maestro Cabello 
(Guadalupe); Bernardo Peralta y Sebastián Aguilera de Heredia (Zaragoza); Juan Pablo Pujol y Antonio 
Teodoro Ortell (Valencia); Urbán de Vargas (Burgos); o, finalmente, el hermano del antes citado Sebastián, 
Diego Durón, que en la lejana Catedral de Las Palmas llevó a cabo una muy meritoria labor comenzada 
a la temprana edad de dieciocho años, edad con la que ya estrenó en aquella ciudad sus primeros villan
cicos en los que seguiría trabajando durante más de cincuenta años, muriendo ya bien entrado el siglo 
x v i n í 4 " . 

Mención aparte merecen algunos músicos representativos de las ilustres escuelas monacales de San 
Lorenzo del Escorial y de Monserrat. Destaquemos en el primero al primer fraile designado con el título de 
Maestro de Capilla, Pedro de Huesear, a Manuel del Valle, a Diego de Torrijos, al segundo Manuel del 
Valle, etc. Todos ellos dignos antecesores del ilustre y cada vez más estimado Antonio Soler, de quien nos 
ocuparemos al hablar del villancico dieciochesco. En Monserrat, por su parte, tampoco podían faltar buenos 
maestros como los aragoneses hermanos Barecha; o Fray Juan Marqués, que había sucedido a Victoria en 
las Descalzas Reales de Madrid; o el más importante de todos ellos y el más prolífico, Juan Cererols, del 
que, gracias a una reedición reciente, podemos conocer bien hasta treinta y cuatro villancicos con texto 
castellano, obras que, junto con las restantes suyas, contribuyeron sin duda a que se le conozca con el 
sobrenombre glorioso de "El compositor" por antonomasia ( 4 2 ). 

(39) "Vihuelas de arco y violones en la corte de Felipe III". En las pp. 63-76, vol. II, Actas del Congreso Internacional "España en la música 
de Occidente" (2 vols.). Madrid, Ministerio de Cultura, 1987. La cita es de la p. 63. 

(40) No está aún muy lejana la publicación de la zarzuela de DURON Salir el Amor del mundo. Edic. de A. Martin Moreno en la Sociedad 
Española de Musicología (Málaga, 1979). En las pp. de la Introducción se alude expresamente a la actividad de Durón como compositor de 
viUancicos. Ver más datos sobre estos y otros músicos reales en N.A. SOLAR-QUINTES: "Panorama musical desde Felipe III a Carlos II. 
Nuevos documentos sobre ministrües, organistas y Reales Capillas flamenca y española de música". En Anuario musical, XII , 1957, pp. 167-
200. También en José SUBIRÁ: "Necrologías musicales madrileñas". Anuario musical, XIII, 1958, pp. 201-223. 

(41) Datos de Lola de la TORRE y Lothar SIEMENS en la sucinta "Historia de la Capilla de música de la Catedral de Las Palmas" que sirve de 
Introducción al disco del M.E.C., n° 1021 de la Colección "Monumentos históricos de la Música española", titulado Maestros de Capilla de la 
Catedral de Las Palmas (Madrid, 1979). 

(42) J . CEREROLS: 34 villancicos (texto castellano). Edic. del P. David Pujol en la Colección "Mestres de l'Escolanía de Montserrat". Barcelona 
1932; 2 ' edic, 1983. 
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Naturalmente que el lector debe comprender que la lista de nombres aquí reflejada podría ampliarse 
casi ilimitadamente. Pero no es tal nuestro cometido en este trabajo, por lo que nos vamos a dar por satis
fechos con los que anteceden. En cualquier caso, sería fácil la ampliación sólo con acudir a las páginas de 
los cada vez más numerosos y perfectos Catálogos de grandes iglesias, catedrales y monasterios que cada 
año vienen publicándose por especialistas expertos. Como es seguro también que las listas de nuestros 
buenos maestros de capilla seguirán incrementándose a medida que estudios como el presente vayan apare
ciendo para sacarlos de los manuscritos donde yacen olvidados. 

El tema del acompañamiento musical debe ocuparnos ahora, por ser una de las características que 
lentamente se irán acoplando a toda la polifonía del XVII y que será inseparable de los villancicos. Un 
caso notable en este aspecto, por lo que tiene de excepcional, es el del ya citado como ilustre precursor J. 
Bautista Comes. Sus villancicos, en efecto, carecen de acompañamiento; hecho que a los musicólogos no 
puede dejar de extrañar, pues que la práctica de la época era ya habitualmente la contraria, e incluso está 
documentada en músicos contemporáneos de la misma catedral suya de Valencia. 

Como decimos, ésta no es por tanto sino una excepción, aunque muy llamativa. Pues es cierto que al 
declinar la pura polifonía "a capella" desde comienzos del XVII, crece y crece la participación instrumental. 
Y no sólo por lo que respecta al órgano, que tiene también excelentes cultivadores solistas (no olvidemos 
que es el siglo de Correa de Araujo y de Cabanilles); sino que también intervienen, y cada vez más, las 
arpas, los bajones, los sacabuches, los clarines, las chirimías, las cornetas, y otros instrumentos de madera y 
metal. En cuanto a los violines, su introducción fue más lenta, pero avasalladora y definitiva en la segunda 
mitad de la centuria. Muy significativo puede ser en este sentido el dato de que en el año 1635 se incor
poran a los instrumentistas de la Capilla Real de Madrid nada menos que siete violinistas. 

No se piense, sin embargo, que todo va a ser en adelante polifonía con acompañamiento instrumental. 
El canto a capella va a seguir siendo habitual, y es normal que los compositores simultaneen ambos estilos, 
sin olvidar una fórmula que tal vez es la más utilizada durante el XVII, a saber: la música instrumental 
que se limita a calcar la misma melodía de las voces sin que muchas veces ni siquiera se determine cuáles 
instrumentos deban ejecutar cada parte; el maestro escoge en cada caso el instrumento que le parece más 
apropiado y que con frecuencia es el único que en ese momento tiene a su disposición. Se comprende que 
se trata en este caso de una música no propiamente instrumental, sino vocal; mas ejecutada por ciertos 
instrumentos que imitan las voces. 

A fines del siglo XVII esta fórmula de música, que podría calificarse de falsamente instrumental, 
acabará siendo suplantada por otra en que ya la concepción del instrumento es mucho más propia y per
sonalizada, pretendiéndose sacarle partido a cada posibilidad y característica técnica particular. Con fre
cuencia, también durante el siglo XVII, la música polifónica acompañada según la fórmula antes descrita 
es del más puro estilo renacentista, que seguirá imperando muchos años al lado del nuevo estilo de poli
fonía barroca. En primer lugar, porque a lo largo de los siglos XVII y XVIII se seguirá cantando un reper
torio renacentista, sobre todo en las Misas, Motetes, Salmos, etc. Pero además, porque muchos autores del 
XVII seguirán utilizando aquella polifonía "clásica" en sus nuevas composiciones, aún contando desde 
luego con una natural y notable evolución en el estilo del contrapunto, de la armonía y aún de la melodía. 
Mas, como dice L. Calo, "Pronto se llegó, en cuanto a lenguajes musicales, a un compromiso tácito: para 

las obras en latín se seguía el "estilo antiguo", el renacentista de la polifonía, bien 
fuera del repertorio del siglo XVI, o del XVII, bien de composiciones de los propios 
maestros; mientras que las en romance —pronto delimitadas a las celebraciones del 
Corpus, Navidad y otras pocas fiestas— eran en el estilo nuevo" ( 4 3 ). 

Y José Climent señala que tal dualidad de estilos llega a convertirse casi en una "oposición": "Parece 
que al musicar un texto latino se adoptaba una postura mucho más seria que cuando se 
musicaba un texto en lengua romance" ( 4 4 ). 

(43) En la p. 155 del trabajo "La polifonía religiosa en el Barroco español. Orígenes y características generales". En las pp, 147-189 de La música 
en el Barroco. Universidad de Oviedo, 1977. 

(44) En la antes citada Introducción a las obras de Comes, p. 10, 
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Por tanto, en este punto del doble estilo están de acuerdo, como se ve, todos los musicólogos, que se 
esfuerzan en destacar cómo el llamado "nuevo estilo", que había tenido ya su consagración en Florencia, 
Venecia, Roma o Ñapóles, tardaría aún bastante en adueñarse de toda la música eclesiástica, habiendo 
comenzado su aclimatación precisamente entre los compositores de chanzonetas y villancicos. Algunos 
autores ponen como fecha de entrada de esta innovación en el arte eclesiástico "a partir de la segunda 
mitad del siglo XVII"<45). 

Al hablar de los comienzos del acompañamiento instrumental de la polifonía, es necesario detenerse un 
momento para hablar de la forma más generalizada de éste: el llamado acompañamiento continuo o bajo 
continuo. En efecto, el "continuo" será tan característico de la gran música barroca, que los primeros 
estudiosos de este estilo conocían a la época con el nombre de "época del bajo general" o del continuo. Por 
supuesto, España no quedó fuera del ámbito en que la fórmula se impuso. Durante el siglo XVII, la prác
tica del continuo, que había comenzado antes, se hizo indispensable tanto para la música polifónica de esti
lo "clásico", como para la más moderna del nuevo estilo que acabamos de comentar. El nombre que esta 
clase de acompañamiento va a recibir con más frecuencia en España a lo largo de todo el período barroco 
va a ser el de "acompañamiento" precisamente, o "bajo" algunas veces. Con respecto al instrumento que, 
en general, desempeñaba esta función varía entre el órgano y el arpa, si bien en ocasiones se habla también 
del clave. De todas formas, desde su introducción allá por la segunda mitad del siglo, predominará el uso 
del arpa, pues se pensaba que ella confería al procedimiento un color sonoro muy peculiar: "En su prefe

rencia por el arpa como instrumento acompañante fueron muy atinados los antiguos 
maestros de capilla españoles, puesto que con los acordes de este instrumento se consi
gue, como con ningún otro, dotar a la música de un extraordinario impulso, quedando 
la trama de las voces perfectamete controlada" (4<S). 

El órgano, en cambio, no sólo es mucho menos frecuente que el arpa, sino que a veces sólo va a venir 
indicado para reforzar o "apoyar a uno de los coros en las obras, policorales, ... La justificación del órgano 

era, obviamente, magnificar y diferenciar en volumen y timbre esas intervenciones cora
les, teniendo en cuenta que los coros catedralicios contaban entonces con poquísimos 
elementos" (47). 

Redondeemos estos datos diciendo que el arpa se solía complementar con el violón y, a veces, con el 
bajón, "áspero antecesor del moderno fagot", que más bien se empleaba en esa época para ejecutar instru-
mentalmente la parte baja vocal del coro, reforzándola al doblarla; y algo semejante se hacía con el saca
buche, antecedente del trombón de varas actual. Uno u otro, según los teóricos de la época, ayudaban a 
soportar la entonación del grupo vocal en el que se integraban. 

Aún, antes de seguir adelante, debemos insistir en que, en el uso de los instrumentos que explicamos 
para la realización del continuo a partir de la segunda mitad del XVII, también se advierte una cierta 
evolución desde las últimas décadas del XVI, que es la fecha en que en la música española pueden compro
barse las primeras manifestaciones del "continuo". En efecto, en aquellos comienzos tal acompañamiento 
era realizado por un instrumento no polifónico (el mismo bajón, o el violón un poco después). Tendrán que 
llegar los últimos años del 1500 para que comience a usarse el instrumento polifónico por excelencia, el ór
gano, que finalmente terminará cediendo ante el predominio del arpa, como decíamos. 

El arpa, por consiguiente —retomemos ya el hilo del siglo XVII momentáneamente interrumpido—, 
no faltó durante el seiscientos en ninguna capilla de música eclesiástica y su uso perduró hasta bien entra
do el XVIII. El tratadista de la época Nasarre ya lo advirtió claramente: "en España está tan introducida 
en las iglesias... que es poco menos que el órgano". Y el mismo teórico va a justificar enseguida tal pre
ponderancia: Es el arpa, entre los instrumentos de cuerdas de nervio, "el que debe tener el primer lugar, 

(45) J.M" Llorens: "Música religiosa". En las pp. 1754-17(57 del Diccionario de Historia eclesiástica de España (voi. III). Madrid, Instituto "Enri
quez Flórez", C.S.I.C., 1963. 

(46) De la ya citada Introducción al disco del M.E.C. Maestros de Capilla de la Catedral de Las Palmas. 

(47) Ibidem. 
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ya por su ampliación y ya por su gran resonancia; pues en una y otra excede a todos 
los demás"*48'. 

Terminemos ya el tema del continuo recordando que su práctica se prolongó en España de tal manera 
que su supervivencia fue aquí mayor que en otros países, durando al menos todo el tiempo en que se inter
pretaron nuestros villancicos, por lo que todos, casi sin excepción, lo van a llevar hasta la completa desa
parición del género en el primer tercio del siglo XLX. 

En cuanto a la realización práctica del continuo en nuestro país, como puede comprobarlo cualquiera 
que estudie las particelas correspondientes conservadas en nuestros archivos, debía ser muy simple, a veces 
de acordes sencillos; aunque especialistas tan expertos como López Calo piensan que tal aspecto de sencillez 
no debe exagerarse mucho, pues hay indicios de que a veces esta práctica que comentamos podía revestir 
cierta riqueza y "primor". 

Sobre el hecho de escribirse la "cifra", resumamos que es costumbre más esporádica entre los compo
sitores españoles que entre los foráneos, además de que tardó más tiempo en introducirse aquí que, por 
ejemplo, en Italia y otros países. De todas formas, el uso del cifrado es cosa habitual en la segunda mitad 
del XVII, sin que llegara nunca a ser muy abundante, como decimos. 

Aún debemos decir algo de otro de los elementos más llamativos entre los que constituyen los carac
teres de la música barroca: la poticoralidad. Esta venía usándose ya desde la época renacentista y no es, ni 
mucho menos, ajena a los grandes maestros eclesiásticos de ella. Pero es un fenómeno artístico que no 
cobra su verdadero sentido de una especie de estereofonía hasta el período siguiente, en que además va a 
tener un cultivo más sistemático. 

Seguramente hemos de reconocer que los usos de la policoralidad fueron mucho más espectaculares que 
en España en otros países europeos, a los que son más aplicables las palabras de Paul H. Lang: "A la po

lifonía coral clásica se la estimaba como noble reliquia del pasado. La música para el 
ordinario de la misa, otra forma superlativa de música docta, interesaba apenas a algu
nos compositores... (Los demás) veían en la Misa y en los motetes excelentes elementos 
para la construcción de colosales frescos de coros múltiples. Así se escribieron Misas a 
ocho, diez, dieciséis, treinta y dos y hasta cuarenta y ocho partes, reflejo deslumbrante 
de todo esplendor barroco"*49'. 

Si bien es, como se deprende de la cita, en las obras con letra latina donde este procedimiento tuvo su 
campo de cultivo más apropiado, no dejó de haber en España canciones con letra castellana escritas en 
auténtico estilo policoral. En nuestras mismas Notas a diversas letrillas navideñas cantadas en la Capilla 
Real de Granada —vol. I— nos hemos detenido con frecuencia en la descripción de poemas cantados a 8 y 
a 9 voces. Y téngase en cuenta que la que aquí estudiamos es siempre una música compuesta en el siglo 
XVIII, pues de los villancicos del XVII no queda en nuestra ciudad muestra musical alguna, siendo pre
cisamente en esta centuria del seiscientos en la que el procedimiento llegó a adquirir mayor esplendor, 
comenzando en sus mismos años finales el declive del policoralismo. 

Es bien sabido que el primer musicólogo español que ha estudiado seriamente el fenómeno de la polico
ralidad ha sido Miguel Querol. Pues bien, tan ilustre investigador piensa que, aunque todos los que tratan 
el tema consideran al italiano Gabrieli (1537-1612) como el verdadero iniciador europeo de tal forma de 
polifonía, tal vez en España se encuentren claros indicios de un policoralismo más temprano que el de San 
Marcos de Venecia. Y alude Querol al hecho de que en el monasterio de El Escorial, construido algo 

(48) NASARRE, Pablo: Escuela música según la práctica moderna (Parte I a ) . Zaragoza, 1724. En el cap. 18 del Libro 3°, pp. 331 y 458. 

(49) En la p. 293 de La música en la civilización occidental. 



antes, ya Felipe II había mandado instalar hasta ocho órganos: cuatro grandes en el coro y en los extremos 
del crucero, dos en las tribunas laterales y otros dos portátiles. Y es lícito pensar que si esto se hizo así fue 
con una finalidad concreta que no puede ser otra que la interpretación de obras con aquella policoralidad 
que hoy llamaríamos verdaderamente estereofónica. Las sospechas en este sentido no hacen más que confir
marse con el hecho también cierto de que en aquel amplio recinto basilical el mismo rey Felipe llegó a 
reunir en varias ocasiones a dos o tres capillas polifónicas bastante numerosas y cualificadas (50). 

Sea o no absolutamente cierta esta pretendida primacía española, el hecho es que la policoralidad se 
mostró pronto como una fórmula estética muy querida por nuestros músicos, por los de la época que estu
diamos. Es tan buscada "por los compositores españoles del XVII que con diez voces forman muchas veces 

hasta cuatro coros" ( 5 1 ). 

También en la polifonía policoral pueden distinguirse aquellos dos grupos de obras a los que nos 
hemos referido en páginas anteriores: por un lado, las escritas sobre letra latina, misas sobre todo. Y a 
propósito de misas, López Calo considera que tal vez el primer compositor de ellas en verdadero estilo 
policoral fue el belga Felipe Rogier, que llegó a ser maestro de capilla en la Real de Madrid (1558). Su 
influencia fue enorme, pues a partir de las suyas, en el siglo XVII apenas se escribieron misas a menos de 
ocho voces, si exceptuamos las del llamado "estilo antiguo" ( 5 2 ) ' 

Por otra parte, el segundo grupo lo constituyen, como sabemos, las obras con letra castellana, entre las 
que se llevan la palma los villancicos. En los del período barroco, que constituyen siempre el centro de in
terés de este trabajo, se cumple siempre el principio básico general de que al cantar dos coros —e incluso si 
éstos son tres— el primero no suele ser en verdad ningún conjunto de voces, sino el de los solistas, en el 
que ni siquiera es necesario que estén representadas todas las voces. En realidad, con que haya un solista 
ya se habla de dos coros, pudiendo encontrarse con frecuencia esta combinación en obras para cinco voces: 
soprano solista por un lado y un coro de sopranos, altos, tenores y bajos; sin que escaseen los casos de dos 
sopranos solistas, lo que motivará que se hable de composición para seis voces repartidas en dos coros tam
bién. Y así podríamos seguir detallando bastantes casos particulares. 

Subrayemos que, a pesar de ser cierto que en las últimas décadas del XVII el policoralismo no hizo 
sino enriquecerse e ir a más, en las obras con letrilla castellana, sin embargo, no suele haber más de ocho 
voces, cuya combinación más frecuente va a ser la de dos sopranos, un alto y un tenor solistas, mas las 
cuatro voces básicas del coro general. En cambio, durante el mismo tiempo se escribieron obras latinas 
para 15, 16, 18 y 20 voces. Pero es igualmente cierto que este auge tampoco se prolongó demasiado, para 
estabilizarse al final la composición bicoral a 8 voces. En cualquier caso, y es esto lo que más nos inte
resaba subrayar aquí, ya decíamos que el coro primero —y el segundo, caso de cantar tres—, siempre 
conservó un carácter más solístico. 

No faltan ocasiones en que el conjunto es más original: cuando, habiendo dos coros, a un sólo grupo 
vocal responde otro exclusivamente instrumental. Precisamente ésta es la fórmula en que se construye un 
célebre villancico del ya citado maestro Diego Durón titulado "Ya rompen sus velos". Tal como lo describe 
su transcriptor Lothar Siemens-Hernández, está compuesto para dos coros y acompañamiento general; el 
primer coro es de voces y el segundo de instrumentos de viento. Y el musicólogo añade: "Esta contrapo

sición de un coro de voces y otro de instrumentos de viento no sólo responde a un 
ideal propio del barroco..., sino que tiene además precedentes muy anteriores, según se 
puede observar en pinturas de los primitivos holandeses. En España encontramos un 
testimonio literario de 1493: el diario de Cristóbal Colón copiado por Fray Bartolomé 
de las Casas... relata el recibimiento fastuoso que hicieron los Reyes Católicos a Colón 

(50) Ver "La música religiosa española en el siglo XVII", pp. 323-326 de las Actas del 2 f Congreso Internacionale de Música Sacra. Roma, 1950. 
El trabajo se publicó luego en francés en Le Baroque musical, en París, 1963, pp. 91 -105. Miguel QUEROL volvió a ocuparse del mismo 
tema en la Lección inaugural del curso 1972-73 en el Conservatorio de Valencia: "Los orígenes del Barroco musical español". Publicado 
en la Memoria-Anuario de dicho Conservatorio, pp. 9-14. Posteriormente lo vuelve a estudiar en el vol. II de Polifonía policoral litúrgica, 
bajo el título ahora de "Música barroca española". Barcelona, Instituto Español de Musicología, C.S.I.C., 1982. 

(51) En la p. XIII del último libro citado en la p. precedente. 

(52) "Las misas policorales de Miguel de Irízar". En Príncipe de Viana, año XLVI, n° 174, enero-abril de 1985, pp. 297-313. 
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en Barcelona tras su primer regreso a América y dice que "porque estaban los cantores 
de su Capilla Real aparejados, cantan Te Deum Laudamus; responden los ministriles 
altos, por manera que parecía que en aquella hora se abrían y manifestaban y comuni
caban con los celestiales Deleites" ( 5 3 ). 

Para terminar con el tema, diremos algo sobre el modo práctico de cantarse estas composiciones poli-
corales en España y sobre el lugar en que los diversos componentes se situaban. Verdaderamente, aún no 
hay seguridad general y absoluta de que se practicara el sistema de coros separados para conseguir bien el 
efecto estereofónico apetecido. Pero día a día se va haciendo más evidente la idea de que tal práctica debió 
ser frecuente también aquí, si es que no llegó a generalizarse. Al menos se van encontrando datos en este 
sentido en algunas iglesias concretas. (Entre ellas no está desde luego, y lo decimos con verdadero senti
miento, la Capilla Real de Granada, en cuyas Actas no hemos encontrado un solo indicio que nos permita 
suponer la existencia del procedimiento). El padre Calo ha podido detallar la fórmula utilizada en la Cate
dral de Santo Domingo de la Calzada; o el caso de la Catedral de Segovia en la que se conserva algún 
villancico de Calenda (con frecuencia era éste el más solemne y complejo de todos) para tres coros y con 
tres acompañamientos en el que se muestra claramente la colocación de cantores e instrumentos en espa
cios bien diferentes: "El hecho mismo de que los bajos de los coros 2 o y 3 o , ya de por sí instrumentales, 

estuvieran repartidos para dos órganos, significa que esos dos coros cantaban en las 
tribunas de los dos órganos principales, colocados encima del coro, uno a cada lado. El 
maestro y el primer coro no podían cantar, como sucedía en otras catedrales, en la parte 
central del corredor alto sobre el coro (en forma de U), pues en Segovia esa parte es 
estrecha. Parece que el maestro, con el primer coro y el "acompañamiento general", 
estarían sobre el suelo del coro, cerca del fascistol. Mientras que en cada una de las 
tribunas de los dos órganos se situarían respectivamente el 2 o y el 3 e r coro" ( 5 4 ). 

Como antes comentábamos, casos como los descritos, algo aislados todavía, bien pueden ser indicio de 
una práctica más generalizada y de la que tal vez tengamos muchas más noticias cuando los muy nume
rosos libros de Actas Capitulares aún por descifrar, y las muchas partituras no transcritas todavía, nos 
vayan revelando sus secretos. 

(53) En el comentario-introducción al disco "Archiv Produktion", serie "Hispaniae Música", que lleva por título Maestros del Barroco. 

(54) LÓPEZ CALO en un trabajo aún inédito y que gentilmente me ha permitido utilizar. Aparecerá en una Miscelánea que la Universidad de 
California va a dedicar al profesor R. Stevenson con motivo de su jubilación. Su título será "Los villancicos policorales de M. de Irizar. Una 
aportación al estudio de la policoralidad en España". 
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III. ALGUNOS CARACTERES DE LA MÚSICA ECLESIÁSTICA 
EN EL SIGLO XVIII ESPAÑOL 

Como ya hemos tenido ocasión de comentar, es en el siglo XVIII cuando el villancico eclesiástico 
alcanza su mayor difusión, aunque seguramente no corran parejas la popularidad con la calidad artística. 
El canto de los villancicos llega a todas las iglesias de cierto relieve, y no hay fiesta ni religiosa ni profana 
incluso, con tal de que tenga alguna relación con lo eclesiástico, que no se solemnice con el canto de 
algunos villancicos de maestros propios o ajenos. Pues ni siquiera hace falta tener capilla musical propia. 
Eso tiene fácil solución acudiendo a los cantores y ministriles de otras instituciones cercanas más afortuna
das, y éstos han de multiplicarse para poder satisfacer la permanente demanda. 

Esta situación hace que casi se pueda hablar del canto de los villancicos como de una costumbre 
típicamente dieciochesca. Pues, desde luego, aunque se conservan ejemplares magníficos y relativamente 
numerosos del siglo anterior, como acabamos de ver, puede asegurarse que son poquísimos si comparamos 
con la documentación que sobre los dieciochescos podría aportarse con un superficial repaso a los restos 
que han sobrevivido en los archivos repartidos por toda nuestra geografía. 

Ni siquiera importa demasiado la certeza de que la calidad literaria de los que conservamos de la 
centuria anterior sea mayor, fenómeno éste cierto y de fácil comprobación. Pero el villancico no es sólo 
letra, sino música también; y ya vimos cómo solamente en el XVIII se acostumbra a guardar para la 
posteridad ambos elementos constitutivos, de modo que ambas facetas puedan ser reconstruidas por los 
historiadores. Consecuencia de ello es el hecho fácil de comprobar de que comienzan a proliferar en 
nuestros días ediciones tanto librescas como discográficas, aspecto éste imposible de ser puesto en pie con la 
mayoría de los poemas cantados en la centuria anterior. 

Comencemos, pues, con los datos musicales más importantes de este período en que el arte español va 
entrando cada vez más en la esfera de la influencia italianizante: "La primera mitad del siglo XVIII no 

supone un ruptura con lo que le precede; se asiste solamente a la maduración de las 
tendencias anunciadas a finales del siglo XVII, siendo el italianismo el denominador 
común de las innovaciones en materia musical"'55'. 

Junto con este naciente italianismo, la música española, como también ocurre con la de los demás 
países europeos, va a seguir girando en torno a los dos grandes mecenas que la sostienen: el mundo de la 
nobleza cortesana y el eclesiástico. Pero ya a estas alturas del setecientos en la mayoría de las ciudades de 
España va a seguir creciendo la importancia de las instituciones musicales eclesiásticas, quedando las 
palaciegas relegadas sólo a centros cercanos a la corte. Por otra parte, el auge creciente del teatro musical 
en la centuria irá atrayendo la atención de los mismos ministriles de las iglesias de los que se surte por ser 
ellos con frecuencia los únicos profesionales de este arte, por lo menos en las ciudades no excesivamente 
privilegiadas. Y esta influencia de lo escénico irá conformando también el estilo de la música eclesiástica. 

El hecho que ahora mismo nos interesa es la enorme pujanza de la música eclesiástica que desborda 
todo lo imaginable. Incluso las numerosas polémicas tan aireadas por los historiadores (como la intermina
ble levantada en torno a las libertades armónicas de la Misa "Scala Aretina" de Francisco Valls, o las 
entabladas entre los apasionados enemigos o amigos de aquel arte, como las que tuvieron por eje al bene
dictino P. Feijoo), no hacen sino confirmar una vitalidad que, para satisfacer sus gustos, ya quisieran los 
melómanos actuales ( 5 6 ). 

Las capillas de música de las instituciones reales encabezan este panorama por sus calidades, aunque 
en verdad ya hay muchas catedrales que pueden competir con ellas en número de músicos a su servicio y 
en renombre de algunos de ellos. 

(55) Ch. Le BORDA YS en la p. 56 de La Música española. 

(56) A propósito de estas polémicas sobre las que volveremos más adelante, ver el trabajo de A. MARTIN MORENO El P. Feijoo y las ideologías 
musicales del XVHI en España. Orense, Instituto de Estudios Orensanos "P. Feijoo", 1976. 
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En Madrid van a seguir en auge las costumbres filarmónicas de la Real Capilla, La Encarnación y las 
Descalzas, a cuyo servicio seguirán aspirando los más notables profesionales que tendrán que seguir con
centrando sus mayores esfuerzos en la obra de los villancicos. 

Por lo que respecta a la Real Capilla madrileña, nada más comenzado el siglo, en 1701 exactamente, 
ve reorganizada su estructura musical por el rey Felipe V. La parte instrumental estará servida por cuatro 
organistas, dos arpistas, un archilaud, cinco violines, tres violones, dos clarinetes y cuatro bajones. Estos 
últimos, en concreto, tal vez puedan parecer fuera de lugar a estas alturas en que su sonido podría parecer 
ya demasiado "áspero". Sin embargo, en la Real Capilla hay nada menos que cuatro, como acabamos de 
ver. Aclaremos, pues, que su uso irá alternando en adelante con el del fagot hasta que éste termine susti
tuyéndolo. Pero sucede, además, que el uso del bajón se va a ver reducido casi siempre a reforzar las voces 
bajas del coro 2 o . Así sucedió, desde luego, en esta Capilla cuya música describimos: "Esta práctica era tan 

normal que raras veces encontramos particelas para bajón, pero sí particelas del bajo del 
2 o . coro que incluyen la mención "Bajón", o el nombre de un bajonista... Hay algunos 
casos en los que el guión o la partitura contiene esporádicamente las indicaciones "con 
el bajón" y "sin bajón", aunque no existen particelas para él" ( 5 7 ) . 

Y como venimos hablando de una creciente influencia de lo musical italiano, podemos preguntarnos si 
ésta llegó a notarse también en la elección de los instrumentistas de la Real Capilla, que se supone marcaría 
la pauta para el resto de las instituciones similares de todo el país. Pues bien, lo cierto es que, por extraño 
que pueda parecer, los instrumentistas no fueron seleccionados allí entre los naturales del pais transalpino, 
por lo menos en la primera mitad del XVIII. Sólo se miraba, por el contrario, la habilidad del ministril 
correspondiente: "De hecho, el dominio de los italianos quedó reducido a... los violines, como era lógico 

dada la gran calidad de los instrumentos italianos y el mayor desarrollo de la técnica 
instrumental en aquel país" ( 5 8 ). 

En lo que atañe a la parte vocal de esta música real madrileña, ésta estuvo encomendada en aquellos 
años primeros del siglo a un conjunto de cuatro tiples, otros tantos contraltos y tenores y dos bajos.^Cier
tamente que no parece un número muy alto de cantores, pero en los años siguientes no hicieron sino 
aumentar, como aumentaron igualmente los ministriles, dándose cabida paulatinamente a otros instrumentos 
nuevos como oboes, flautas, trompas y fagotes. Por supuesto, este proceso enriquecedor no fue exclusivo de 
la Real Capilla madrileña, sino común a todas las instituciones de nuestra geografía nacional. 

Pasando a ocuparnos ahora de la personalidad de los maestros, el de la Capilla de Palacio era por 
aquellos tiempos del cambio de centuria el muy citado Sebastián Durón, a quien sucedería otro estupendo 
compositor, aunque menos conocido, José de Torres Martínez Bravo. En 1734, un incendio fue la causa de 
que se perdieran los fondos musicales de aquel archivo importantísimo, ocurriendo el siniestro precisamente 
en la nochebuena, destruyéndose así, a la hora de los villancicos, los que se habían cantado en tantas y 
tantas celebraciones anteriores. Siguieron después dos maestros italianos; y como organistas, los famosísi
mos José de Nebra y los Literes, padre e hijo ( 5 9 ). 

En Las Descalzas Reales destaquemos la labor de Miguel de Ambiela, del que, a pesar de dedicarse 
casi exclusivamente a la música religiosa, sólo unos pocos títulos se conservan. Para hablar de su fama, 
bastará con subrayar que se le ofreció el magisterio de dos de las catedrales más importantes de la época, 
Santiago y Toledo, sin exigírsele oposición alguna. Terminó marchando a la catedral primada en donde lo 
citaremos más adelante. 

(57) B. KENYON de PASCUAL: "Instrumentos e instrumentistas españoles y extranjeros en la Real Capilla desde 1701 hasta 1749". En el vol 2 
de las ya citadas Actas del Congreso Internacional de Salamanca. El texto citado, en la p. 94. 

(58) Ibidem, p. 97. 

(59) Datos abundantes sobre los músicos del XVIII que aquí citamos y otros igualmente importantes, pueden encontrarse en el excelente compendio 
que hace MARTIN MORENO en las pp. de su Historia de la Música española. IV. El siglo XVIII. Madrid, Alianza Editorial-Alianza Mú
sica, 1985. Por lo que respecta a posibles citas en este trabajo sobre más autores concretos, cualquier lector que haya comprendido la natura
leza meramente introductoria de él sabrá dispensarnos de hacerlas, ya que no las creemos necesarias ni seguramente oportunas en este intento 
de mera visión panorámica. 



Continuó igualmente la tradición villanciquera de los maestros de La Encarnación, entre los que no 
pasaremos por alto la figura eximia y muy estudiada de Antonio Rodríguez de Hita, muy importante en 
nuestra música y del que en nuestra Colección granadina hemos encontrado un villancico navideño que 
transcribimos completo en el Apartado de "Partituras". 

En El Escorial brilla con luz propia la sabiduría musical del P. Antonio Soler, cuyos ciento veintiocho 
villancicos —112 de ellos con tema navideño— han sido estudiados por un sucesor suyo de feliz memoria 
también, el P. Samuel Rubio, en trabajo ya varias veces citado en estas páginas ( 6 0 ). 

El título de "Primada de España" que ostentaba la catedral toledana hacía siempre muy apetecible su 
magisterio de capilla, y allí dirigían sus miradas los mejores músicos de cualquier región. Allí compusieron, 
en efecto, innumerables villancicos el antes citado como maestro de Las Descalzas, M. de Ambiela, y los 
no menos ilustres Jaime Casellas, Juan Rosell o Francisco Juncá. La parte literaria de estas composiciones 
de los músicos de Toledo puede leerse casi completa entre los miles de letrillas que componen la Colección 
Barbieri, en la Biblioteca Nacional. 

En Cataluña, aparte la discutida y por otro lado indiscutible personalidad de Francisco Valls, destaca 
la obra de José Pujol, sucesor de aquel en la catedral de Barcelona y uno de los maestros que mejor 
muestran la creciente italianización de nuestra música. Sin olvidar la larga estela que iban a seguir dejando 
los maestros de Montserrat, entre los que citaremos como pertenecientes al XVffl al aragonés Fray Miguel 
López y al polifacético Anselmo Viola, e incluso a Narciso Casanovas, aunque lo que más destaque en él 
sea su obra y su virtuosismo para el órgano. 

Bajando por la región mediterránea, también cultivaron intensamente el género "villancico" los mejores 
maestros de la catedral valenciana: Pedro Rabassa, su sucesor José Prades, Pascual Fuentes y Francisco 
Morera. Al decir de Vicenc Ripollés, los nombres de estos cuatro músicos llenan allí todo el setecientos y 
se refleja en su obra todo el avance y la evolución de este arte en los centros musicales europeos ( 6 1 ). Para 
nuestro tema seguramente interesa especialmente la obra de Prades, pues se conservan nada menos que 
doscientos cincuenta villancicos suyos y, entre ellos, ochenta y ocho navideños. 

Terminemos ya este repaso de nombres ilustres consignando los de algunos otros de procedencia 
diversa y contemporáneos también de nuestros Alonso de Blas, Antonio Navarro, Antonio Caballero, 
Esteban Redondo, etc. En la catedral de Málaga, Francisco Sanz, Juan Francés de Iribarren y Jaime 
Torrens; en la de Avila, Cándido José Ruano; en la de Valladolid, José Mir y Llussá y Fernando Harkens; 
en las catedrales de Urgel y Córdoba, Jaime Balius y Vila, también conocido en nuestra Colección grana
dina, por lo que incluímos una de sus partituras entre las quince transcritas más adelante; en Almería, 
Antonio Ladrón de Guevara; en Santiago, Pedro Cifuentes, Bruno Chiodi y Melchor López; Luis Blasco en 
la catedral de Zamora; José R. Gargallo en la de León; Vicente Pantoja y nuestro conocido Pedro Furió, 
en la de Oviedo; el mismo Furió también en las catedrales de León y Mondoñedo; Francisco Pascual, en 
Palencia; José Nebra y Pedro Aranaz, en Cuenca; Juan Martín, Francisco Antonio de Yanguas y Tomás 
de Mizieres, en Salamanca; J. Lorenzo Muñoz, en Sigüenza; Juan Bárter, en Lérida; Mateo Villavieja, en 
Daroca; Francisco Moratilla y Vicente Sancho de Molina, en la Magistral de San Justo, de Alcalá de 
Henares; José de Zameza y Elizalde, en la Colegial de Antequera... Y para terminar la relación, que podría 
alargarse con facilidad casi ilimitadamente, citemos el nombre de un músico muy cercano a los maestros de 
la Capilla Granadina, Gregorio Portero, cuyos villancicos llenaron las celebraciones más importantes de 
nuestra catedral por lo menos desde 1714 hasta 1751 sin interrupción. 

Por suerte para todos, músicos, musicólogos y simples melómanos, la obra musical de algunos de estos 
y otros maestros del setecientos ya comienza a ser conocida en modernas transcripciones recientemente 
editadas o en vías de realización, como se ha hecho también con la de algunos maestros del XVII. Sucede 
así, por ejemplo, con cuatro villancicos gallegos de Melchor López y con seis partituras del ovetense Juan 

(60) Mientras terminaba la redacción de este capitulo conocí la noticia de la próxima defensa de una tesis doctoral sobre los villancicos del P. Soler, 
trabajo académico dirigido por José López Calo. 

(61) En El villancico i la cantata del segle XVIII a Valencia. Barcelona, Institut d'estudis catalans-Biblioteca de Catalunya, 1935. 



Páez ( 6 2 t; o con los villancicos para voz solista de Joaquín García, de la catedral de Las Palmas ( 6 3 ). E 
incluso, si salimos fuera de nuestras fronteras peninsulares, no dejaremos de encontrarnos con ediciones, 
actuales también, de algunos maestros que cultivaron nuestro género en América, demostrando palpable
mente que todos, los de aquí y los del otro lado del Atlántico, actuaban movidos por una misma y única 
tradición inspiradora (64). 

Antes de entrar en el análisis más pormenorizado de nuestros músicos granadinos y de sus villancicos 
navideños en particular, digamos algo sobre ciertos aspectos de estas capillas de música en el XVIII que 
pueden ser interesantes para nuestro tema, como las oposiciones al magisterio, las diversas misiones que a 
los titulares se les encomendaban, y los instrumentos más usuales en las orquestas que tenían a su dispo
sición. 

LAS OPOSICIONES AL MAGISTERIO DE CAPILLA 

El cargo de maestro era muy apetecido y a los buenos músicos verdaderamente puede decirse que se 
los disputaban las iglesias principales. En cuanto un músico adquiría cierta facilidad en el ejercicio de la 
composición, comenzaba a plantearse la posibilidad de acceder a una de estas capillas, aun en calidad de 
interino, con vistas a llegar al magisterio con plenitud de derechos y obligaciones. Sobre todo en provincias, 
donde no se contaba con capillas palaciegas, el maestro de las catedrales y otras iglesias importantes era 
normalmente el primer músico de la ciudad, habiendo casos en que el cargo llevaba consigo el encargo de 
la enseñanza de la música en las más altas instituciones no eclesiásticas de enseñanza. Es el caso, por 
ejemplo, ae Salamanca y Oviedo, en donde el maestro de la catedral era también el lector de música o 
catedrático de las Universidades respectivas. 

Con la llegada del Barroco y sus diversas etapas, estos maestros vieron con frecuencia mermados sus 
ingresos e incluso su categoría social, como en el caso de la Capilla Real granadina, según dijimos en su 
lugar correspondiente. 

Pero el trabajo no les faltaba, e incluso muchas veces teman que sacar tiempo para componer música 
no estrictamente eclesiástica, como ocurrió con el auge del teatro y sus elementos musicales; de aquí 
sacaban algunos el equilibrio económico con que compensar el sueldo nada pingüe de muchas "raciones" 
eclesiásticas. Porque en general, estos maestros no eran ni siquiera sacerdotes, aunque existen casos de 
iglesias que exigían tal condición, o al menos, en un primer momento, la intención decidida de acceder a las 
órdenes sagradas. En otros casos, las exigencias en este sentido variaron con el paso de los años, por lo que 
es imposible establecer un panorama unitario. 

Desde luego, lo que sí es general es el hecho de exigirse algún tipo de pruebas para acceder al cargo 
de maestro; pruebas que, en las iglesias de más renombre —caso de las Capillas Reales de Madrid, o las 
catedrales de Toledo, Sevilla, Salamanca, o la misma Capilla Real y la catedral granadinas en sus primeros 
tiempos—, exigían una gran preparación para ser superadas con éxito, teniendo en cuenta además que 
competían para el cargo magníficos y a veces muy numerosos músicos con experiencia procedentes de otras 
capillas de menor relieve en donde habían sido ya maestros, o habían destacado como hábiles compositores 
desde su cargo de organistas u otro cualquiera. 

(62) Melchor LÓPEZ: Villancicos galegas da catedral de Santiago. Edic. de J . Trillo y Carlos Villanueva. A Coruña, Ediciós do Castro, 1980. 
Y Juan PAEZ: Villancicos. Transcripción y comentarios de Inmaculada Quintanal. Oviedo, Servicio de Publicaciones de la Comunidad Autó
noma del Principado de Asturias, 1985, 

(63) Joaquín GARCÍA: Tonadas, Villancicos y Cantadas para voz sola concertada con instrumentos y bajo continuo. Estudio y transcripción 
de Lothar Siemens H. Cuenca, Instituto de Música Religiosa de la Diputación Provincial, 1984. 

(64) Pensamos especialmente en los 17 villancicos de distintos maestros estudiados y editados por Robert STEVENSON en Chrismas Music /rom 
Baroque México (Berkeley-Los Angeles-London, University of California Press, 1974). Y en las muchas obras descritas por Juan I. PER-
DOMO ESCOBAR en El Archivo musical de la catedral de Bogotá (Publicaciones del Instituto Caro y Cuervo, 1976). Estos fondos colom
bianos los estudia también el citado R. STEVENSON en "The Bogotá Music Archivum", en .' Journal of the American Musicological bu-
ciety, X V , 1962, pp. 293-300. Este mismo trabajo se amplió luego para incluirlo, traducido al castellano, en "La música colonial en Colom
bia", Revista musical chilena, 1962, n° 81 y 82. E incluso lo ha publicado aparte el Instituto popular de Cultura de Cali (Colombia). 
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Las oposiciones se convocaban por los Cabildos con toda solemnidad y se anunciaban conveniente
mente enviando los edictos correspondientes a todas las ciudades donde, según la categoría de la "ración", 
se presumía que pudiera haber buenos músicos interesados en su titularidad. Las Actas Capitulares están 
llenas de datos al efecto, como están llenas también de memoriales de los músicos más hábiles solicitando 
permiso para acudir a opositar a los magisterios más adecuados a su ciencia y técnica musical. No es nece
sario insistir en el trastorno que estas normas conllevaban de largos viajes y grandes gastos que hadan 
mella en las economías de los opositores y les impedían acudir a las obligaciones propias en su iglesia res
pectiva mientras duraba la ausencia. 

De hecho, estas dificultades se obviaban con la costumbre de no celebrar oposiciones en tiempos en 
que los músicos eran especialmente imprescindibles en sus puestos, como, por ejemplo, el tiempo en que se 
va acercando la Navidad, época y tema que. nos atañe siempre por incidir en nuestro caso de forma 
directa. O la costumbre de que los Cabildos convocantes entregaran pequeñas subvenciones, a manera de 
bolsas de viaje, cuando las grandes distancias o el tiempo demasiado riguroso (de fríos o calores extrema
dos) así lo aconsejaban. 

En algunos casos muy concretos se recurría a procedimientos varios más o menos acertados. Así, en la 
catedral de León, que solventó estas dificultades pidiendo a los aspirantes el envío de diversas partituras de 
cuyo examen saldría el elegido. Pero esta fórmula podía resultar un arma de doble filo, ya que, desde 
luego, se evitaban gastos; pero al final seguían sin conocerse la verdadera valía personal del nuevo maestro 
y sus conocimientos técnicos. 

La oposición propiamente dicha daba comienzo con el nombramiento de los tribunales. Porque con 
frecuencia no había un tribunal, sino dos: el uno, de tipo honorífico y el otro, el verdadero tribunal exami
nador, el de los técnicos. Para la composición de este último se designaban algunos músicos de reconocida 
solvencia presididos por alguna verdadera autoridad, como podía ser el caso de un maestro de capilla 
titular de otra iglesia cercana que apenas tuviera que desplazarse. Así, en Granada, donde un tribunal para 
elegir maestro de la Capilla Real lo podía presidir el maestro de la catedral vecina, y viceversa. 

La parte más importante de la oposición solía ser pública, y así los fieles entendidos podían hacerse 
una idea de las posibilidades de cada aspirante, sus maneras y sus gustos particulares. Muchos textos, 
incluidos algunos granadinos, dan a entender que el pueblo seguía con verdadero interés las diversas fases y 
que con frecuencia el número de los asistentes era grande y también el posible alboroto. Citemos como 
muy significativo uno de las Actas Capitulares de Salamanca sobre unas oposiciones a maestro de aquella 
catedral precisamente en el siglo XVIII (año 1789); se decide en él que los ejercicios no sean en el mismo 
coro del templo "pues con los bancos y mesas y demás pertrechos, para todos sería aquello una... 

confusión y tal vez una gritería y desorden por chicos de coro y otros muchos que con
currían, lo que cedería en ignominia y sonrojo de los mismos opositores, que tienen que 
cantar y hacer otras diferencias extrañas" ( 6 5 ). 

El dato del público asistente es tan importante que en más de una ocasión hemos encontrado 
testimonio de que las letras castellanas que debían musicalizar los aspirantes hasta se llegaron a imprimir 
para que pudieran ser seguidas mejor en su ejecución posterior por los músicos bajo la dirección de los 
opositores y posibles nuevos maestros. Es el caso, por ejemplo, de un poema escrito y publicado, en la 
forma habitual de pliego impreso, por la Iglesia Colegial de Antequera en 1796 y que se conserva en la Bi
blioteca Nacional entre los pliegos de la Colección Barbieri. En el mismo archivo de la Capilla Real 
granadina se guardan también las particelas de un salmo compuesto como ejercicio de su oposición por el 
maestro repetidamente citado Pedro Furió. Y del célebre poeta Tomás de triarte se conocen unas "Letras 
para música" con el título de "La Divina Providencia", y que son precisamente las de un villancico musi-
calizado en la catedral de Astorga en unas oposiciones al Magisterio de capilla (66 ). 

(65) José ARTERO: "Oposiciones al magisterio de capilla en España durante el siglo XVIII". En Anuario musical, II, 1947, Edición del C.S.l.C, 
pp. 191-202. Muchos datos al respecto y muy interesantes también, en la Historia de la Música religiosa en España, de Andrés ARAIZ 
MARTÍNEZ. Barcelona, Labor, 1942. 

(66) En la p. 57 del Tomo II de Poetas líricos del siglo XVIII, de la B.A.E., vol. 63. Madrid, Rivadeneyra, 1871. 
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Los ejercicios eran agotadores y constituian una auténtica carrera de obstáculos. En muy poco tiempo 
el examinando debía hacer una demostración teórica de sus conocimientos, y sobre todo, otra demostración 
práctica de sus talentos como compositor de obras de polifonía tanto clásica como del nuevo estilo 
reinante; había contrapunto, fugas, cánones, coros desde 4 a 8 voces, acompañamiento orquestal más o 
menos complejo según las disponibilidades de la capilla correspondiente en aquel momento, etc. De todas 
formas, el ejercicio fundamental, como se puede deducir de los ejemplares de poemas impresos que aca
bamos de describir, era con frecuencia la composición de un villancico sobre el texto expresamente 
preparado para el caso, evitándose así toda posibilidad de fraude o preparación anterior sin limitación 
temporal. 

Para este trabajo concreto de composición se concedían un número determinado de horas (dos o tres 
días) y se imponían condiciones estrictas sobre el estilo que debía regir en cada una de sus partes: si aria, si 
recitativo, si preludio orquestal, si doble coro, si solistas, dúos, etc. Además, en cuanto a la adecuación de 
letra y música, según una interesante cita del maestro Pablo Nasarre tantas veces miembro de un tribunal 
antes de su muerte en 1724, "se ha de entender a si componen con gusto, si expresan el afecto que 

expresan las palabrea con la música, si acentúan bien la letra, y sobre todo, no sean 
molestos con muchas repeticiones" ( 6 7 ). 

Y de la lectura de las Actas correspondientes se desprende que la interpretación del susodicho villan
cico, dirigido por su propio autor y aspirante al magisterio, era el ejercicio que más interés suscitaba entre 
el pueblo. De donde podemos deducir que lo que de verdad se tenía en cuenta a la hora de la elección era 
la habilidad para componer villancicos. Era, desde luego, lo que más atraía la atención general, y no sólo 
en el XVIII, sino ya desde el siglo anterior en que arraigó tal costumbre y que, con el tiempo, no hizo sino 
ir ganando más y más seguidores. 

LOS COLEGIOS DE NIÑOS CANTORES Y OTROS ASPECTOS HISTÓRICOS 

Si hemos desarrollado con cierta minuciosidad el punto precedente es porque nos parece fundamental 
para comprobar hasta qué punto se exigía una preparación técnica completa a los maestros de capilla 
durante el barroco y, en general, cómo era imprescindible un conocimiento consumado del arte de 
componer villancicos para solemnizar las festividades diversas del año litúrgico. 

Mas los maestros de capilla de estos años tuvieron también, al menos gran cantidad de ellos, otro 
punto de ocupación y preocupación diferente por completo al de la composición de un repertorio 
apropiado, que de todas formas era su trabajo fundamental y absolutamente inexcusable, e incluso más 
complejo de lo que puede parecer a primera vista, pues conllevaba el cuidado por la impresión de las letras 
debidamente revisadas, y los ensayos y puesta a punto general. 

Nos referimos al cuidado por la formación de sus músicos en general, y de sus cantorcillos o seises en 
particular. Porque el maestro era el responsable último y único en definitiva de la marcha de toda la capilla, 
y su falta de autoridad con cantores y ministriles causaba con frecuencia roces y enfrentamientos diversos. 
Pero el cuidado de los seises es el aspecto más delicado. 

Durante el siglo XVIII era frecuente la existencia de un Colegio de niños cantores adjunto a cada 
capilla de música, como vivero de buenas voces de soprano, de manera que podía haber más de uno de 
ellos en ciudades de varias capillas, caso de Granada, por ejemplo*68', y era al maestro a quien correspondía 
habitualmente la labor de regir estas casas. La misión era sin duda delicada, pues no sólo comportaba la 
enseñanza del canto, tanto del llano como del polifónico o "de órgano", sino además una formación básica 
en materias humanísticas, así como una educación cristiana y responsable para la vida futura. 

(67) Citado por Freo. José LEÓN TELLO en la p. 139 de La teoría española de la música en los siglos XVII y XVIII. Madrid, Instituto español 
de Musicología, 1974. 

(68) En Granada, en efecto, además de la casa-seminario donde vivían los seises de la Catedral, la Capilla Real adaptó, para sus propios seises, la 
antigua "Casa de la Cerería" donada a la institución por Felipe II. Por cierto que algunos datos sobre el tema pueden leerse en el aún re
ciente trabajo de M a Nieves BERTOS HERRERA Los seises en la catedral de Granada. Granada, Caja Provincial de Ahorros, 1988. 
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El hecho es que estos Colegios tuvieron una importancia enorme en el engranaje musical del país, 
pues allí se formaron los más notables músicos y maestros futuros, ya que la preocupación por ellos llegaba 
a proporcionarles a los mejor dotados la posibilidad de estudiar la técnica del instrumento de su 
preferencia. Con frecuencia fueron auténticos planteles de artistas que no se limitaron sólo a admitir niños 
de la ciudad en que estaban instalados, "sino de cualquier otro punto de la provincia" (y aún de otras 

provincias en ocasiones); "y cuando de allí salían y continuaban después... su instrucción 
musical, llevaban a otras partes los gérmenes de educación artística y buen gusto que 
allí habían recibido... Y casos hubo en que un buen maestro era cabeza de toda una 
familia de músicos" ( 6 9 ). 

No ocultaremos tampoco que es cierto igualmente —y documentalmene comprobable por lo que se 
refiere a nuestra Real Capilla— que la obligación de regir colegios semejantes casi amargó la existencia de 
bastantes maestros que tuvieron que recibir serias advertencias de parte de los Cabildos respectivos por sus 
descuidos en tarea tan delicada y ajena al saber estrictamente musical, único en el que se les exigía una gran 
preparación. Agregúese que muchos de ellos ni siquiera eran clérigos, por lo que tenían que albergar a su 
propia familia en estas casas de seises, y se comprenderá que los inconvenientes podían ser de categoría. 

Estas dificultades, en los casos más delicados, terminaban por ser solucionados por el Cabildo librando 
al maestro de esta carga y nombrando un prefecto que cuidara de los niños con plena independencia, 
excepto en lo musical. Este dato también es fácil de comprobar en las Actas Capitulares, al menos en los 
casos en que se veía claramente que las repetidas llamadas de atención nada solucionaban y sí empañaban 
más las relaciones entre los distintos miembros de la institución. Tal es el caso que se dio en la Capilla 
Real granadina cuando, durante el magisterio de Antonio Caballero —ver la correspondiente biografía más 
adelante— éste renunció a cuidar de los seises y a vivir con ellos, nombrando el Cabildo para sustituirle en 
esta tarea al virtuoso sacerdote don Francisco Carazo. No es que casos semejantes constituyan la norma 
habitual, pero no escasean. 

Lo que nunca se hizo fue prescindir de los niños, a no ser que obligaran a tomar semejante decisión 
dificultades económicas u otras semejantes de imposible solución. De esta forma, los niños tiples fueron un 
elemento imprescindible. Piénsese, por ejemplo, lo que hubiera sido una fiesta de villancicos navideños sin 
sus voces frescas y sin su especial espíritu y vitalidad. Además de que tampoco se hubieran escrito los 
innumerables poemas que los tienen a ellos como protagonistas, con sus juegos, sus travesuras y sus muy 
poco transcendentes problemillas. 

Terminemos el tema considerando cómo en la inmensa mayoría, o casi en la totalidad de las iglesias 
de España, cuyos niños-seises constituyeron en los tiempos que historiamos un elemento artístico de primer 
orden, éstos han dejado de existir hace decenios. Sin embargo, en otras latitudes, en otros países e iglesias con 
más posibilidades económicas y con otra sensibilidad distinta a la nuestra habitual, nunca han dejado de 
ocupar un lugar de privilegio casi hasta nuestros días. Así, por ejemplo, en muchas catedrales y otras 
iglesias de Francia, Alemania, Austria, etc. Se explica de esta manera que, en un libro dedicado a la 
música religiosa en el siglo XX, el francés Joseph Samson haya podido escribir dos capítulos completos 
dedicados al canto de estos infantillos*70'. 

Otro aspecto de esta música eclesiástica que creó a los Maestros de capilla frecuentes motivos de 
malestar fue el de las relaciones no siempre fáciles con los cabildos de quienes dependían económica y 
jerárquicamente. 

Por una parte, estos maestros no fueron con gran frecuencia clérigos, como veíamos, con lo que se 
situaban en un nivel de menor dignidad que algunos de los músicos, cantores sobre todo, que, siendo 
clérigos, estaban a sus órdenes. Por otra, el acceso a las reuniones donde los capitulares trataban muchos 
puntos referentes a lo musical les estaba vedado por su carencia de dignidad adecuada. En bastantes 
iglesias se acudió, para solucionar los posibles problemas surgidos de tal situación, al nombramiento de uno 

(69) El texto de Justo ALVAREZ AMANDI se refiere a Oviedo; mas puede tener una aplicación general. Recogido en "Efemérides de músicos 
asturianos". Asturias, afto X X X I , n? 350, septiembre de 1914. 

(70) En las pp. 89-107 de su obra Musique et chant sacrés. Paris, Gallimard, 5." edición, 1957. 
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o dos capitulares que asumían el cargo de "delegados o comisarios" para los asuntos de los músicos y su 
trabajo. A ellos debían acudir los maestros con la problemática de su capilla, y de ellos recibían las 
directrices oportunas en cada caso. En el tema de los villancicos, estos delegados eran los encargados de 
que todo estuviera a punto para la hora de los maitines en que se cantaban; ellos vigilaban la dignidad de 
las letras, resolvían los contratos de los músicos llamados para reforzar la capilla, transmitían al cabildo las 
preocupaciones del maestro sobre la falta de calidad o el número de los ensayos, remuneraban a los 
copistas por su trabajo en las particelas, etc. 

Mas... pasemos ya de una vez a céntranos en el tema que nos interesa de forma específica y que no es 
otro que el de 

LOS CARACTERES MUSICALES DE LOS VILLANCICOS EN EL SIGLO XVIII 

Que los villancicos castellanos no cesaron de crecer en importancia y volumen dentro de las 
actividades musicales de las iglesias españolas es algo que está fuera de toda duda. Como es también 
indudable que su estilo musical fue siguiendo una marcada evolución al ritmo en que el estilo italiano fue 
invadiendo todos los ámbitos. Este fue creando un ambiente de festejo teatral alrededor de las fiestas 
eclesiásticas en que aquellos se interpretaban ( 7 1 ). 

El asistir a los villancicos debió ir convirtiéndose paulatinamente en una actividad social muy similar a 
la de ir al teatro. Y no lo decimos ahora por el origen teatral o de suplantación de lo teatral inherente al 
género, que ésto quedó claro desde el comienzo de su desarrollo. Pensamos aquí en la actitud con que el 
pueblo acogió la costumbre y que algunos teóricos contemporáneos subrayan con toda claridad: 

"El pueblo concurre a esto (los villancicos) con el mismo entusiasmo con que se concu
rre en Italia a la ópera" ( 7 2 ). 

Y Antonio Gallego ha podido escribir en una publicación muy reciente que la nochebuena en concreto 
se convertía en "una verdaera orgía de villancicos y la seriedad inicial de los de calenda y vísperas no se 

mantenía, ni muchísimo menos, en los de la noche. ...Los villancicos del ciclo navideño 
eran, en suma, uno de los momentos de diversión más esperados por el pueblo, y la 
iglesia se retorcía entre quienes pedían, lógicamente, más seriedad y decoro y quienes 
aducían, con no menos razones, que, de suprimirse, se vaciarían las iglesias en festividad 
tan importante" ( 7 3 ). 

También a causa de la invasión de los elementos musicales profanos que comentábamos, provenientes 
del teatro italianizante sobre todo, se suscitaron grandes polémicas sobre la legitimidad de estas formas que 
definitivamente son las que aceleran la llamada "secularización" del arte musical ya comenzada durante el 
siglo XVII. Porque es cierto que la separación entre estilo profano y religioso es cada vez menor o 
prácticamente inexistente en gran cantidad de compositores del setecientos. 

Es lógico, en este estado de cosas, que surjan con fuerza las negativas de los moralistas a aceptar una 
tal identidad de formas en el templo y en la escena. Sin advertir que el mal estaba en el mismo estamento 
eclesiástico, pues eran los propios maestros de capilla quienes con frecuencia componían obras para el teatro 
musical. Además de que la jerarquía, con una sagaz visión de lo irremediable del fenómeno, aunque 

"impondrá de vez en cuando una vuelta a la polifonía, permitirá el nuevo estilo como 
medio de atraer a los fieles sin que amainen por ello las polémicas" ( 7 4 ). 

(71) En el vol. I quedaron suficientemente expuestos los datos de hora, festividades, modo de distribución dentro de los maitines, etc. En una 
palabra, todas las circunstancias históricas no estrictamente musicales en que el canto de los villancicos se desenvolvía. Allí nos remitimos; 
en concreto, al cap. I dedicado a estudiar estos aspectos. 

(72) Antonio EXTMENO: Del origen y reglas de la Música. Edición de Francisco Otero en Madrid, La Editora Nacional, 1978. El texto citado, 
en la p, 287. 

(73) A. GALLEGO: La música en tiempos de Carlos III. Madrid, Alianza Editorial-Alianza Música, 1988, p. 60. 

(74) En la p. 26 del trabajo de MARTIN MORENO El Padre Feüoo y las ideologías musicales del siglo XVIII en España. 
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No es que la ópera constituya ninguna novedad en el XVIII español. Casi un siglo antes de que pueda 
documentarse la llegada a España de una compañía enteramente italiana, ya se había representado la 
PRIMERA OPERA ESPAÑOLA: "La selva sin amor", con versos de Lope, sin que se conozca dato alguno del 
autor de la música. Su puesta en escena tuvo lugar en el teatro del Palacio Real en 1629 y no es necesario 
alardear de gran imaginación para pensar que intervendrían en su interpretación al menos algunos músicos 
de la misma capilla que solemnizaba los actos de culto en el mismo lugar. Sólo al final de 1660 se cantó 
una ópera cuyos compositor y música se conocen: se trata de "Celos aún del aire matan", con versos del 
eximio Calderón a los que puso la música Juan Hidalgo; y tal vez sea el mismo Hidalgo —aunque esto ya 
no es seguro— el autor que hizo la música para "La púrpura de la rosa", obra de Calderón también y que 
se había estrenado poco antes, dentro del mismo año, en el Palacio del Buen Retiro'7 5'. 

A comienzos de 1703 se debe señalar la llegada a España de una compañía italiana de cantantes, 
llamados expresamente por Felipe V. Fue tal su éxito que, para cobijar sus montajes, se mandó construir, 
en 1737, el teatro de los Caños del Peral, algún tiempo después de haber sido nombrado el marqués Aníbal 
Scotti "Protector de los cantantes italianos". 

El mismo "estilo italiano" tampoco es algo nuevo en el XVIII; sólo que con la llegada y el auge de la 
ópera italiana se vuelve más arrollador y prácticamente divide a los músicos españoles en sendos bandos 
que se van a debatir durante largo tiempo en interminables polémicas. 

Estas por su parte "toman dos aspectos bien diferenciados a la vez que relacionados entre sí. En el 
primero se discute por cuestiones de tipo armónico, por el empleo de soluciones compo
sitivas no acostumbradas ni admitidas anteriormente. En el segundo se pone en tela de 
juicio el llevar esas novedades al culto religioso" ( 7 6 l 

Bastaría casi con echar una ojeada a las páginas mejor conocidas de los escritos referentes al segundo 
aspecto —el que aquí más nos interesa— para conocer en claro resumen cuáles son los caracteres más 
destacados de la música eclesiástica en general, y de nuestros villancicos en particular. Veamos como botón 
de muestra uno de los textos más difundidos del P. Feijóo en el que a nuestro género se le llama 
"cantadas": 

"Las cantadas que ahora se oyen en las iglesias son, en cuanto a la forma, las mismas 
que resuenan en las tablas. Todas se componen de menuetes, recitados, arietas, alegras, 
y a lo último se pone aquello que llaman grave; pero de eso muy poco, porque no 
fastidie"<77). 

El conjunto de movimientos descritos (Minuete, Recitado, Arieta, Allegro y Grave) casi se corresponde 
literalmente con la estructura de alguno de nuestros villancicos de la Capilla Real. Puede decirse, pues, que 
la crítica no es imaginaria. Pero quizá interesen más las razones en que esa crítica se fundamenta. Sigamos 
leyendo la continuación del texto anterior: "¿Qué es esto? ¿En el templo no debiera ser toda la música 

grave? ¿No debiera ser toda la composición apropiada para infundir gravedad, devoción 
y modestia?... ¿Es ésta aquella música que al grande Augustino, cuando aún estaba 
imitante entre Dios y el mundo, le exprimía gemidos de compunción y lágrimas de 
piedad?... El canto eclesiástico de aquel tiempo era como el de las trompetas de Josué que 

(75) Los datos sobre la ópera pueden verse todos en G. BARLAN y BASSA: Storía dell'Opera, vol. II: L'Opera in Europa e nelle Americhe. 
Tomo I. Este tomo ha sido realizado por varios autores, entre ellos J . LÓPEZ CALO y José SUBIRÁ. 
Del mismo L. CALO ver también "Barroco-estilo galante-clasicismo". En las pp. 3 -39 de las Actas del Congreso Internacional de Salamanca; 
sobre todo interesan las pp. 18-21. 

(76) A. MARTIN MORENO, p. 36 de El padre Feijoo... En las pp. 353 a.379 de este libro se recogen compendiadas las notas fundamentales y 
los nombres de los músicos que intervienen en las polémicas que comentamos, dándose los títulos completos de sus trabajos respectivos. Y 
llama la atención la cantidad de ellos en que se comenta con actitud muy crítica la postura intransigente del benedictino en vanos pasajes de 
su Teatro critico Universal o de sus Cartas eruditas y curiosas. El trabajo fundamental de Feijoo para nuestro tema es el titulado Música de 
los templos". Puede verse en las Obras escogidas del Padre Fray Benito J. Feijoo y Montenegro. Con una introducción de Vicente de la 
Fuente. Tomo 56 de la B.A.E. Madrid, Rivadeneyra, 1863, pp. 37 y ss. 

(77) "Música en los templos", p. 37. 

39 



derribó los muros de Jericó; esto es, las pasiones que fortifican la población de los vicios. 
El de ahora es como el de las sirenas, que llevaban los navegantes a los escollos" ( 7 8 ). 

Menos conocido que el de Feijoo, pero tan incisivo como el suyo, resulta el comentario del célebre 
Juan Francisco de Sayas, organista de Tarazona, del que entresacamos algunas expresiones: "He visto 

muchas composiciones de las más aplaudidas, con deseo de aprovecharme de ellas, y no 
he sacado ni aprehendido sino desengaños, sutilidades, errores, disonancias, profanidades 
e insipiencias; pues con acciones inmodestas, gestos y risadas, se oyen... a cada paso unas 
que llaman de Pastorelas: "Vaya, vaya de pastorela"; repitiendo el 2.° coro: "Pues vaya, 
vaya"; y a poco rato canta un tiple o dos, en unisonus, una tonadilla de comedia, encar
gándoles e instruyéndolos los maestros para que la afecten y lisonjeen bien; y después 
de dicha, sale luego el primer coro... vitoreando y diciendo: "Bueno, bueno, bueno; pues 
vaya de tonadilla"; y empiezan todos en unisonus como si fuera una danza de teatro, sin 
más concepto armónico que sonar por sonar, cantar por cantar y reir por reir. ¿Qué es 
esto, Dios mío? ¿Tu casa ha parado en esto...?" ( 7 9 ). 

Los dos trabajos citados son tan a propósito para nuestro tema que valdría la pena transcribirlos com
pletos si dispusiéramos de espacio suficiente. Y no critican sólo lo musical; también los aspectos poéticos 
son acremente censurados. En realidad, casi todos los teóricos están de algún modo de su parte; pues aún 
los defensores del villancico castellano tal como se practicaba en los templos no cesan una y otra vez de 
aconsejar moderación, al menos en teoría; que en la práctica ya es otra cosa. Esta es la postura, por 
ejemplo, de Antonio Eximeno, contemporáneo igualmente de Feijoo, pero más dispuesto a la transigencia, 
que le lleva, no a condecer tajantemente el género, sino sólo a exigir se vigilen los abusos frecuentes, y a 
pedir en cada tema el tratamiento apropiado a su espíritu*80*. 

Mas dejemos las polémicas y tratemos de enumerar algunos de los caracteres de tan discutida música 
eclesiástica dieciochesca, ampliando sólo los que son inherentes al villancico. 

Poco a poco lo musical puro va imponiéndose sobre lo literario. El músico del setecientos no está muy 
pendiente de lo que expresan los textos que musicaliza. El carácter asemántico de este arte no puede 
imponer una fórmula exacta para cada contenido. En el XVIII, junto con el progreso clarísimo de la 
música instrumental, lo literario pasa a ocupar un lugar claramente secundario; y se comprende así que 
estén cada vez más justificados los interludios, u otros espacios meramente instrumentales; pues los instru
mentos cada vez tienen más fuerza por sí mismos, habiendo teórico que afirma claramente que estos son 
"la verdadera esencia de la música". 

Ya vimos cómo no hay que esperar al siglo XVIJJ para poder hablar de música .puramente instrumen
tal en los templos. Y López Calo ha editado cuatro composiciones sólo instrumentales conservadas precisa
mente en la Capilla Real de Granada y que remontan su antigüedad a los primeros tiempos de barroco. 
Pero era aquella una concepción que podíamos calificar de "indiscriminada", por cuanto no importan 
demasiado los instrumentos específicos que deban interpretar tales composiciones. Por el contrario, cuando 
se escribe esta clase de música en el siglo XVIII ya se piensa en tales o cuáles instrumentos concretos para 
conseguir que la obra tenga un "color" determinado. 

Por citar algunos de ellos, señalemos que, mientras el arpa entra en una fase de menor importancia, los 
instrumentos de arco se hacen más y más imprescindibles, y al apogeo del indiscutible e imprescindible 
violín se suma el auge del violón y violoncelo. Y junto a éste último, también "comienza a hacer su apari-

(78) Ibidem, pp. 37-38. 

(79) Música canónica, mofética y sagrada. Pamplona, Martín J . de la Rada, sin fecha impresa, aunque lleva manuscrita la de 1761. 

(80) En las pp. 275-276 de su obra Del origen y reglas de la música. 
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ción en España un instrumento que resultaba nuevo entre nosotros y que desplazó al 
violón hacia otra región del conjunto orquestal: el contrabajo"*81'. 

Debe añadirse que este instrumento "nuevo entre nosotros" suele acoplarse con frecuencia para tocar 
conjuntamente con el violón mismo. De igual forma cobran una importancia creciente algunos 
instrumentos de madera y cobre, lo mismo dentro que fuera de las iglesias: las flautas traverseras, que 
desterraron pronto a las llamadas "dulces", tan típicamente barrocas, aunque no utilizadas nunca en 
muchas catedrales; los oboes, sucesores de chirimías y cornetas; las trompas, que serán omnipresentes en 
adelante, dejando de usarse los clarines que conviven algún tiempo con ellas en diversas capillas... 

No hay más que echar una atenta ojeada a alguna colección de Villancicos dieciochescos, o a algún 
catálogo de ellos donde se detallen todos sus caracteres musicales, para cerciorarnos de lo que decimos. 
Leamos, por ejemplo, las consideraciones de Samuel R U B I O hablando de los villancicos del P. Antonio Soler 
en El Escorial: "Además del correspondiente complejo vocal, cada villancico posee un pequeño grupo 

instrumental... En realidad no es el suyo un mero papel de acompañamiento, si excep
tuamos el continuo, que tiene precisamente esta misión. Los demás instrumentos poseen 
una personalidad propia y desempeñan su papel con total independencia de las partes 
vocales, personalidad que se manifiesta, entre otros muchos, por algunos de los detalles 
que vamos a recordar aquí: preludios, interludios y postludios, que preparan el tono, las 
modulaciones y ratifican los finales, con diseños melódicos distintos de los del canto; 
fraseología independiente y hasta opuesta a la de las voces; ritmos contrapuestos; tresi
llos de corcheas, por ejemplo, mientras las partes vocales cantan éstas de dos en dos; 
repetición insistente de un inciso melódico-rítmico aparecido o expuesto por alguna voz 
y luego abandonado...; repetición de notas al unísono..." (82>. 

Con respecto a los instrumentos concretos que deben intervenir en estas composiciones, leemos que 
"Los instrumentos cuya presencia es constante en todos los villancicos, sin excepción, 
son los violines... y el bajo, "acompañamiento" escriben casi siempre las partituras**83'. 

Los villancicos solamente con violines y bajo acompañante son los menos numerosos y, conforme 
avanza el siglo, abundan cada vez más los que incluyen los otros instrumentos citados antes. A las trompas 
se les llama con frecuencia "cornos" y "oboeses" a los oboes. Y comprobamos que hacia finales del siglo 
encontramos ya los clarinetes, que serán habituales en el siglo XIX, e incluso los trombones. También en 
ocasiones aisladas aparecen los timbales, los flautines y las violas. 

De los hechos que comentamos dan cumplida fe todos los musicólogos que han estudiado colecciones 
semejantes. Así, E. Casares R. hablando de las composiciones del "stilo moderno" en la catedral de Oviedo 
en sus trabajos ya citados en páginas anteriores. Sobre la viola anota que es muy raro su empleo, y de 
oboes y clarines dice que hacen acto de presencia esporádicamente. Y cita una lista de instrumentos que 
poseía el cabildo en la que se nombran "un contrabajo, dos violoncelos, una viola, un violín, un bajón y 
un clarín". Y el mismo investigador, estudiando el XVIII en la catedral de León, nos avisa de que "la 

presencia cada vez más frecuente de las trompas y de los demás instrumentos de viento, 
a medida que avanza el siglo, anuncia inequívocamente la proximidad del clasicismo"'84'. 

Sobre los instrumentos polifónicos, resumamos que se siguió enriqueciendo y perfeccionando el órgano, 
añadiéndosele nuevos registros; mientras que el arpa, tan esencial e insustituible en los tiempos precedentes, 
como decíamos en su momento, poco a poco cayó en desuso. 

En lo referente a la parte coral, ya en el Apartado anterior expusimos como característia de finales del 
siglo XVTI un relativo abandono de la auténtica policoralidad que, de todas formas, incidió más en las 

(81) LÓPEZ CALO, en la p. 5 de "Barroco - esülo galante - clasicismo". En las pp. 3-29, vol. 2, de las Actas del Congreso ínter nacional de Sa
lamanca. 

(82) En el citado libro sobre la Forma del villancico polifónico, p. 68. 

(83) Ibidem, p. 69. 

(84) En el disco del M.E.C. citado en páginas anteriores. 
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obras con letra latina (misas...). No es que tal estilo desaparezca ahora completamente, ni mucho menos. 
Pero no deja de ser enteramente cierta la afirmación de López Calo de que "a lo largo de la primera mitad 

del siglo XVJ3I el Barroco musical español va perdiendo fuerzas: van siendo cada vez 
más raras aquellas composiciones a 12 o más voces"' 8 5 '. 

En efecto, al menos en las partituras de villancicos castellanos, la verdadera policoralidad es más bien 
escasa. No en vano constatamos en nuestra Colección de la Capilla Real, como en su momento 
especificaremos, que los villancicos más abundantes son los compuestos para coro de cuatro voces. E igual 
fenómeno puede comprobarse en las colecciones de las restantes iglesias españolas, con algunas excepciones. 
Se explica así que los teóricos de la época insistieran tanto en que era fundamental para el maestro el 
dorninio de la composición "a cuatro", pues con ella ya era posible realizar toda la gama de combinaciones 
armónicas'86'. 

No es que no haya villancicos para doble coro, que siguen siendo aún muy abundantes, habiendo 
incluso casos de lugares concretos en que las obras a doble coro son las más frecuentes, como ocurre, por 
ejemplo, en la catedral de Oviedo. Pero hay que seguir insistiendo de todas formas en que, en muchos de 
estos casos por lo menos, no se trata de la auténtica policoralidad, sino que ésta no es más que una falsa 
apariencia, como los casos en que un coro actúa únicamente para doblar a otro en los momentos más 
solemnes. Además, el cultivo de la policoralidad depende con frecuencia de circunstancias muy específicas, 
concretas y locales, como pueden ser la amplitud o estrechez del ámbito donde las obras se interpretan, o 
el mayor o menor esplendor del momento económico que permite o no contratar a los músicos y cantores 
necesarios para completar las capillas titulares poco numerosas casi siempre. Y por último, sucede 
finalmente que en cada caso habría que estudiar en detalle las partituras o, más bien, las partíoslas corres
pondientes, pues en los catálogos y en las mismas portadas originales se habla de cinco, seis, siete y ocho 
voces, cuando en verdad no hay sino las cuatro voces del coro básico que responden y complementan de 
alguna forma la actuación de uno, dos, tres o cuatro solistas; y ya veíamos en las páginas dedicadas al 
seiscientos cómo esto era suficiente para que se hablara de dos coros por lo menos. 

Con la decadencia del verdadero contrapunto, que va paralela a la introducción de los instrumentos 
acompañantes, comienza la llamada "época de la melodía", de cuyo espíritu el siglo XVIII está saturado. 
Los villancicos no son.la excepción, y en ellos y en su estructura se erige la melodía en reina absoluta. Y 
la música melódica en general es, como ha dicho José M. a

 LLORENS "música para gozar, no para pensar. 
De ahí el consiguiente riesgo de caer en el abismo de una superficialidad hedonista"'8 7'. 

¿No es esa superficialidad precisamente la que critican los más contumaces detractores de nuestros 
villancicos? 

Seguro que la causa de esta invasión de los elementos melódicos con detrimento de los contrapuntís-
ticos es, una vez más hay que reconocerlo, el contacto con los nuevos usos teatrales que se adueñan paula
tinamente de todas las esferas musicales. El teatro es esencialmente diálogo entre personajes solistas. Y no 
olvidemos nunca lo repetido ya muchas veces sobre la originaria y estructural teatralidad de nuestros 
villancicos, que los hacían un género peligrosamente proclive a todo cuanto afectara a las normas que 
regían la música escénica. 

Hay melodías en los villancicos porque los coros alternan con los solos, y estos llegan a ocupar la 
mayor parte de las obras cuando no lo hacen por completo o poco menos. Y la melodía del solista debía 
ser lo más seductora posible, para gozo del oyente y para lucimiento del cantor deseoso de demostrar palpa
blemente sus facultades técnicas. No en vano se ha tildado también repetidamente al villancico de "especie 

(85) En el citado estudio sobre La música religiosa en el barroco español..., p. 188. 

(86) Véanse como muy significativas las explicaciones teóricas del famoso maestro Francisco Valls tal como las resume magníficamente 
A. MARTIN MORENO en "Algunos aspectos del barroco musical español a través de la obra de Francisco Valls (1665 ?-1717)*\ En Anuario 
Musical, vol. X X X I - X X X I I , Barcelona, 1979, pp. 157-194. 

(87) En la Introducción literaria al disco editado por el MEC con el titulo Música instrumental del siglo XVIII. N.° 1008 de la Colección citada 
"Monumentos históricos de la música española". 
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de cantata española". Y la cantata, ya se sabe, es una forma de teatro sin escenificación, pero con los 
elementos inherentes a aquel, entre los que sobresalen los cantos de los solistas llenos de floreos en sus 
ricas melodías: 

"La melodía, estropeada por el abuso de las fiorituras, se resolvía en un abarracado 
estilo de mal gusto; pero como al gran público le gustaba más esto que las composicio
nes de conjunto y de sobria línea melódica, los compositores que buscaban renombre 
sólo se preocupaban de acentuar el interés melódico, sin cuidarse apenas de la armonía, 
que era cada vez más pobre y quedó en desolador abandono" ( 8 8 ). 

Y el crítico citado señala también algo que ya nosotros hemos comentado. A saber, que estas caracte
rísticas de la música teatral en boga son buscadas en el teatro mismo por los mismos maestros de capilla. 

"Ellos, que poseían en sus archivos los tesoros de expresión polifónica y gregoriana, pre
ferían ignorarlos para ir en pos de las arias y concertantes unisonales... Como si el tem
plo mendigara aplausos" ( 8 9 ). 

Vamos a terminar este recorrido por las características musicales de los villancicos en el setecientos 
apuntando rápidamente algunos aspectos que, por muy técnicos, no estudiaremos con detención, y descri
biendo, de forma también somera, las estructuras más frecuentes (90 ). 

En general, los villancicos mantienen a lo largo de todo su desarrollo la misma tonalidad, y cada una 
de las partes comienzan y terminan en la misma tónica, si bien, como advierte el P. Rubio a propósito de 
lor villancicos de Antonio Soler, las Coplas o estrofas reposan con frecuencia en la dominante. Es en los 
Estribillos donde a veces se introducen tonalidades distintas de la principal, ya que esta parte es la que 
suele tener más extensión y en ella se introducen también elementos literarios muy diferentes. Incluso se 
comprueba fácilmente que, al ser muy extensos algunos, facilitan al maestro su afán de enriquecer grande
mente su estructura musical, siendo en general la parte más elaborada y rica, la más barroca en una 
palabra. 

Y ya que hablamos de estribillos, recordemos que, si bien el villancico dieciochesco es muy complejo 
literaria y musicalmente, y muy diferente por eso de los primitivos poemas medievales y renacentistas, 
nunca faltan ejemplos de formas antiguas con las únicas secciones de ESTRIBILLO - COPLAS - ESTRIBILLO. 

No faltan ni siquiera en los años de mayor influencia italianizante, y en ocasiones, en número 
insospechadamente alto, como si por momentos se quisieran olvidar todas las modas extranjeras. 

En lo musical, los géneros españoles reciben indudablemente la clara influencia de la TONADILLA ( 9 1 ) , 

cuyo inventor pasa por ser el músico Luis Misón hacia 1757. De él precisamente dice Alvar que es muy 
sintomático que comenzara su carrera escribiendo "una composición a dúo para unas fiestas del Corpus" ( 9 2 ). 

Es cierto que muchos villancicos llevan como denominación común "villancico de tonadilla". Pero el 
mismo Subirá nos advierte que muchas de las tonadillas por él encontradas llevan la impronta musical de 

(88) Andrés ARAIZ, Historia de la música religiosa ya citada en Nota anterior,... 134-137. 

(89) Ibidem. 

(90) De todas formas, evitaremos largas disquisiciones si nos remitimos a las páginas del vol. I en las que detallamos con minuciosidad las diversas 
estructuras de las letrillas, tanto las de todos los villancicos en general, como las de los granadinos en particular. Es cierto que aquellos 
esquemas estructurales eran esencialmente literarios; pero pueden valer igualmente para lo musical, ya que música y letra, como hemos 
comentado más de una vez, conforman una sola realidad artística. 

(91) Influencia que se manifiesta también claramente en lo literario. A ella alude con frecuencia M. ALVAR en su citada edición de los Villan
cicos dieciochescos del Ayuntamiento de Málaga. 
La bibliografía sobre el tema es abundantísima. Bástenos aquí con citar al musicólogo José SUBIRÁ, magnífico especialista del tema. De él son 
trabajos tan interesantes como "El hispanismo y el italianisrao musical en la época de la tonadilla" (en las pp. 3-6 de la Revista de la Biblio
teca, Archivo y Museo del Ayuntamiento de Madrid, 1924). O el titulado "Nuevas ojeadas históricas sobre la tonadilla escénica" (en Anuario 
Musical, X X V I , 1971, pp. 119-137) y sobre todo los 2 vols. de La tonadilla escénica (Madrid, 1929). 

(92) Ibidem, nota 21 de la p. 16. 
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una clara influencia italiana, por lo que los villancicos de la segunda mitad del XVLTI denominados así no 
tienen que tener una estructura de puro españolismo. Pero además, creemos que algunos de estos poemas 
que constan de una parte llamada "Tonada" son anteriores al mismo Misón, por lo que no debemos hacer 
demasiadas referencias al género tan característico creado por él. En estos casos al menos, "tonada" o 
"tonadilla" son palabras con un significado mucho más amplio de "canciones sueltas" y sinónimas a veces 
del mismo término "villancico". 

También podemos citar entre los géneros más genuinamente españoles a los villancicos "de seguidillas", 
y a los "de jácara". Ambas fueron danzas populares antiguas del pueblo español con unos caracteres 
literarios que las definen con claridad. E igualmente podemos traer a colación aquí los llamados villancicos 
"de pastorela", por su temática más o menos bucólica. 

El carácter más notorio del estilo italiano es la mezcla y alternancia de "Arias" y "Recitados", propias 
ambas formas de un arte musical concebido para solistas, como los que proliferaron en nuestros escenarios 
e iglesias. Y subrayamos que son muchas las obras en que Arias y Recitados se alternan como estructuras 
únicas; pero las hay también que incluyen, combinándolas con éstas, otras de las citadas como tradicionales. 

En cuanto a la alternancia de voces, coros y solistas, es absolutamente imposible esquematizar nada 
por la enorme riqueza de fórmulas. De todas formas digamos que cuando hay una I N T R O D U C C I Ó N , esta 
suele cantarse a sólo, pero con una escritura musicalmente sobria y nada parecida a la escritura riquísima 
de las Arias. Si ésta consta de dos estrofas breves, como cuartetos por ejemplo, la segunda se repite con la 
misma melodia de la primera. Cuando esta Introducción es también polifónica, siempre la canta menos 
número de voces que el estribillo. 

El E S T R I B I L L O por su parte, como decíamos, luce normalmente todas las galas. Cantan todas las 
voces, alternan con los solistas, éstos dialogan entre sí, puede haber cambios de compás y de movimiento, 
se puede repetir algún fragmento, etc. Parte de él, la más significativa, se volverá a repetir tras cada copla 
para dejar buen sabor de boca a los oyentes. 

En las C O P L A S caben también muchas fórmulas. Pero lo más frecuente es que sean cantadas por un 
solista, o todas por el mismo, o por varios solistas que pueden ser a su vez de la misma cuerda (sopranos lo 
más frecuente), o de tesituras diferentes. Y, salvo raras excepciones, cada copla repite la música de la 
primera. 

Ni que decir tiene que son las abundantísimas A R I A S los fragmentos melódicamente más ricos de 
todos, con rápidos giros, con subidas y bajadas, con pasos cromáticos, con valores ornamentales de rápida 
ejecución, y con frecuentes intervalos nada fáciles de entonar. 

IV. EL SIGLO XIX: EL OCASO DEL VILLANCICO BARROCO 

Es muy difícil opinar válidamente en esta materia, pero tenemos la impresión de que las causas 
principales de que un género tan rico y tan fructífero como el del villancico barroco llegue a desaparecer 
antes de la mitad del siglo presente son más poéticas que musicales, porque en verdad la música va evolu
cionando muy lentamente e incluso enriqueciéndose en algunos aspectos; pero la letra va cayendo en un 
absoluto empobrecimiento que la llevará a consumirse por agotamiento, habiendo casos de letras verdade
ramente irrisorias y risibles sustentadas por estructuras musicales muy dignas. 
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"Monseñor Angles... piensa que fue gracias al halo de Freo. Javier García ("El Españo-
leto") en pro del puritanismo litúrgico de la música en la iglesia que las catedrales espa
ñolas abandonaran poco a poco la práctica de cantar los villancicos con texto vulgar en 
los maitines de las festividades principales, introduciendo el canto de los responsorios figu
rados con texto latino, el mismo de la liturgia del día" ( 9 3 ). 

Y un estudioso del mismo Javier García comenta los que verdaderamente parecen fenómenos contra
dictorios en su labor de compositor: por un lado fue un autor moderno que, al decir del mismo Anglés, 
"acabó con la venerada tradición clásica española"; opinión que tal vez no sea muy justa, pero encierra la 
gran verdad de la indiscutible influencia que el fuertemente italianizado "Espoñoleto" ejerció sobre toda la 
música eclesiástica española. Mas, por otro lado, como comentábamos antes, volvió a la antigua y casi 
olvidada norma de los responsorios de maitines en lengua latina y con el texto litúrgico, fenómeno que 
muchos califican de "paso atrás" ( 9 4 ) . 

Sea de ello lo que fuere, es un hecho absolutamente cierto que los villancicos no iban a seguir cantán
dose en los maitines, sino intercalados entre las diversas partes de la misa o en otro momento oportuno. 
No es por tanto que los maestros dejaran de componer villancicos, pero éstos ya no serían iguales en 
adelante, dejando de tener su primordial importancia. 

El momento exacto en que el cambio ocurrió es imposible de fijar, pues varió según las circunstancias 
particulares de cada iglesia. En cualquier caso, sólo en pocos lugares el canto de los villancicos castellanos 
de maitines llegó al segundo cuarto del XIX, y sólo en contadísimas catedrales se siguieron cantando des
pués de 1830. 

A las circunstancias expuestas deben sumarse las de tipo económico que acabaron a lo largo del siglo 
con las capillas de música de numerosas instituciones cargadas de tradición. Es verdad que la vida de los 
músicos eclesiásticos, desde el maestro al último ministril, nunca había estado llena de perpectivas esplén
didas; pero es que ahora, en muchos lugares, llegó a hacerse insostenible. 

Y comenzó así la larga serie de medidas rectrictivas que, con más o menos propiedad, suelen cali
ficarse como "desamortizaciones". Únicamente faltaba, para que todo se complicara aún más, la invasión 
francesa y el comienzo de la lucha por la independencia, no mejorando la situación ni siquiera con la 
vuelta al trono de Fernando VII, a pesar de ser bien recibido por los medios eclesiásticos. 

Como se ve, el panorama es absolutamente desalentador, sin que cese de empeorar conforme avanza la 
centuria: "Al iniciarse la década de 1830 apenas quedaba nada de la brillantez de los años pasados en las 

capillas de música. Algunas veían próxima su total desaparición; otras estudiaban aún 
el mejor modo de contentar a sus músicos sin gravar demasiado los depósitos catedra-
licios"<95). 

Por si faltaba poco, algunas capillas que lograron llegar con alguna vitalidad a mediados del siglo, 
debieron plegarse a las exigencias del Concordato de 1851 que, además de reducir el número de sus com
ponentes, impuso la obligación del sacerdocio, donde antes no existía, para los maestros de capilla; con esta 
medida se consiguió que muchas iglesias antaño ilustres por la calidad de sus tradiciones musicales, hubie
ron de contentarse con eclesiásticos de formación musical mediocre. 

(93) Cita de LÓPEZ CALO en la Nota de la p. 168 de "La música religiosa en el barroco español". El mismo musicólogo se ha ocupado más 
extensamente del tema de la decadencia que comentamos, así como de sus complejas causas en "Barrocc-estilo galante-clasicismo", pp. 3 a 29 
de las citadas Actas del Congreso Internacional de Salamanca. Especialmente interesan las pp. 12 a 16. 

(94) J ,J . CARRERAS LÓPEZ: La música en las catedrales en el s. XVIII. F.J. García (1730-1809). Zaragoza, Institución "Alfonso el Magná
nimo", de la Diputación Provincial, 1983. 

(95) M. a Pilar ALEN: "Las capillas musicales catedralicias desde Carlos IU hasta Fernando VII". En las pp. 39 a 49 de las Actas del Congreso 
internacional de Salamanca. El texto aducido, en la p. 43. Pero la especialista se esfuerza en demostrar que la situación no ha empeorado de 
repente, sino que no hace más que culminar un proceso que viene de muy atrás: "Las guerras (anteriores) con Francia e Italia incidieron 
negativamente en la economía nacional. Para poder costearlas Carlos IV tuvo que recurrir a los Cabildos de las catedrales, perjudicando con 
ello la situación de todos los que dependían de esos depósitos catedralicios" (Ibidem). 

45 



Entre unas cosas y otras, el espectáculo que ofrecía la música eclesiástica de comienzos del siglo XIX 
no era demasiado propicio para optimismos. He aquí cómo resume el estado de cosas el artículo ya citado 
de J. M a Llorens: 

"El primer cuarto de siglo se caracteriza en unos por un constante respeto a las tradi
ciones antiguas, y en otros por un creciente afán hacia formas más libres en contra
dicción con el verdadero espíritu litúrgico. Sigue luego el desconcierto total a raíz de los 
sucesos políticos y sociales que afectaron a la economía de las iglesias, conventos y capi
llas musicales" (96). 

Los resultados prácticos de esta situación descrita no se hacen esperar; y así, en tiempos del ilustre 
Francisco Asenjo BARBIERI existen nada menos que veintitrés catedrales sin Maestro de Capilla titular "y 

las Colegiatas todas carecen también de él; cuando es bien sabido que en tiempos ante
riores esas mismas iglesias poseían muy buenos maestros" ( 9 7 >. 

Apresurémonos a recordar que, por fortuna (y es un hecho comprobado que ya en el vol. I tuvimos 
ocasión de comentar), nuestra granadina Capilla Real fue de los templos en que la capilla de música, 
aunque no alcanzó ni siquiera los albores del siglo XX, pudo continuar celebrando las solemnidades acos
tumbradas con una cierta dignidad hasta bien entrada la segunda mitad del XIX. Desde luego, por lo que 
afecta a nuestro tema central de los villancicos barrocos, fue de las instituciones que más tiempo tardaron 
en abolirlos, no sabemos si para bien o para mal. El hecho es que hasta 1830 se siguieron imprimiendo las 
letrillas en la forma acostumbrada durante los dos siglos anteriores y el maestro interino Antonio Lujan, el 
último maestro de la serie que comenzara con Bernardino de Figueroa, fue un epígono ilustre en la com
posición de los villancicos tradicionales y, a la vez, un iniciador de las nuevas formas que imponen la 
vuelta a los responsorios latinos. 

Y aqui podíamos poner punto final a nuestra historia. Pero como es cierto, según acabamos de ver, 
que, a pesar de todo, aún siguen componiéndose villancicos al estilo anterior durante más o menos años de 
este siglo XLX según cada caso particular, bueno será que terminemos dando algunas noticias de ellos, para 
cerrar el apartado rápidamente. 

Lo más aparente, como hemos dicho ya, es que la orquesta que acompaña al canto se enriquece y 
amplía cada vez más, mientras va desapareciendo el sistema del continuo y mientras va ampliándose igual
mente el campo de las influencias extranjeras que ya no llegan sólo de Italia, sino también de Francia y 
Alemania. Lo de la ampliación del conjunto instrumental es algo evidente, y las necesidades orquestales de 
los villancicos de principios del XIX se parecen ya mucho a las necesidades de las obras románticas para 
orquesta y coros. Si no supiéramos que las Capillas de música disponían de pocos elementos en cada "cuer
da", nos sorprenderíamos pensando lo que sería un villancico para doble coro de 8 voces, con violines, 
clarinetes, trompas, trombón y órgano; e incluso flautas u oboes y violas y violoncelos. Y villancicos así se 
compusieron muchos en los primeros treinta años del ochocientos. Mas no todo es tan positivo, ni mucho 
menos. 

Las formas son cada vez más libres, y sobre todo, según palabras de SUBIR A, "el respeto litúrgico deja 
bastante que desear" ( 9 8 ). Las reminiscencias profanas son cada vez más abundantes, con el evidente resul
tado de una general falta de inspiración verdaderamente religiosa con cuyo tono no supieron acertar ni 
siquiera algunos teóricos que advirtieron el mal evidente y proclamaron públicamente la necesidad de 
ponerle pronto remedio. Así pudo decir un crítico, y el texto es significativo por referirse al tema navideño, 
que se escribían misas de Navidad "que hacen llorar y oficios de difuntos que hacen reir". [Y otro dijo que] 

"la mayor parte de las iglesias hispánicas se hallaban infestadas por una falange de malos 

(96) P. 1763, vol. III, del Diccionario de H." Eclesiástica de España. 

(97) En las pp. 29-30 de su discurso sobre La música religiosa. 

(98) En la p. 736 de la Historia de la Música Española e Hispanoamericana. 
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compositores cuyas letras sólo tenían de religiosas el nombre, la letra encadenada a ellas 
y el lugar donde se oían" ( 9 9 ). 

Mas Subirá ya se refiere a unos tiempos que no nos interesan por demasiado tardíos. La verdad es que 
en los primeros arlos no faltaron los buenos músicos, aunque ciertamente las circunstancias aludidas antes 
redujeron mucho su número. En realidad, los compositores de principios de siglo habían bebido la inspira
ción en los maestros del XVIII y más o menos siguen sus pasos en cuanto a estructuras, número de voces, 
formas de policoralidad, etc. Y son precisamente ellos, a los que podemos llamar "epígonos del setecientos", 
los que vieron el fin del género de nuestro interés. Compositores como el antes aludido y famoso Españo-
leto; o Jaime Balius, tan ligado a nuestra Capilla Real desde su puesto de maestro en la catedral cordobe
sa; o Pedro Aranaz, o José Pons, etc., etc. Cuando años más tarde ocuparon el magisterio de capilla los 
Hilarión Eslava y sus contemporáneos, la suerte estaba ya echada. Se iban a seguir componiendo obras de 
tema navideño, pero ya para siempre alejadas en su estilo e incluso en su estructura literaria de nuestros 
villancicos barrocos. Se compondrán en adelante oficios latinos para maitines, o misas llamadas "pastorelas" 
para la nochebuena, durante las cuales se interpretaban estas composiciones castellanas citadas ahora y que 
ya eran "otra cosa" bastante diferente. 

De todas formas, también sería exagerado pensar que entre aquellos "compositores malos" a que Subi
rá se refiere iban a estar absolutamente todos los de aquellos años siguientes; pues si bien es cierto que 
muchos no "dieron la talla", otros —como el mismo H. Eslaba a quien acabamos de citar— por lo menos 
supieron ver el peligro grave al que estaba abocada la música religiosa si se la dejaba resbalar por la co
rriente ambiental y dieron a tiempo la oportuna voz de alarma; y esta voz tendría la virtud de sembrar 
una semilla de rectas intenciones que, andando el tiempo y ya en pleno siglo XX, llevaría a la música y a 
todo el arte eclesiástico en general a un nuevo resurgir vigoroso y estéticamente purificado. 

Como un modelo de recto sentir sobre lo que esta música debe ser siempre, vamos a cerrar esta ya 
larga Introducción con unas solemnes declaraciones del último de. los compositores nombrados. Son frases 
solemnes, como si de un sentido y sincero "manifiesto" se tratara, y en las que está patente un sereno 
equilibrio de la mejor ley: 

"Queremos la expresión religiosa que debe caracterizar la música del templo; y para ella 
admitimos todos los recursos del arte y todas las formas, por diversas que ellas sean. Só
lo rechazamos de la iglesia toda música que nada exprese, o que exprese sólo lo que no 
debe y sea impropio de los sentimientos religiosos. Somos contrarios a las opiniones 
extremas. Creemos errónea la opinión de aquellos que quieren que se adapte el género 
de imitación "a la Palestrina" como el "nom plus ultra" de la perfección de este ramo. 
Reprobamos también el extremo opuesto, practicado por muchos maestros modernos, 
que consiste en escribir para iglesia no sólo música teatral, sino también el género bufo. 
Nosotros, que apreciamos justamente el mérito de ... [varios grandes maestros: Mozart, 
Rossini...] que han compuesto algunas piezas religiosas muy dignas de sus relevantes 
talentos, rechazamos otras de este mismo género y compuestas por dichos autores, por
que son completamente teatrales. Queremos también que los pensamientos del género 
religioso no tengan reminiscencias profanas, correspondientes a la música dramática ni a 
la popular. Queremos igualmente que se alejen del templo esos giros candenciales que 
se oyen todos los días en el teatro al fin de los períodos melódicos. En fin, queremos 
música de verdadero carácter religioso, que no recuerde a la música profana por sus 
ideas, por sus ritmos, ni por su estructura"" 0 0 '. 

(99) Ibidem, p. 738. 

(100) H. ESLAVA: Lyra sacro hispana. Gran colección de obras... dirigidas por... Madrid, M. Martin Salazar, sin fecha. El texto transcrito, 
en la p. 40. 
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CARACTERES MUSICALES DE LOS 

VILLANCICOS BARROCOS NAVIDEÑOS 

EN LA CAPILLA REAL DE GRANADA 





Tras haber estudiado en el apartado anterior los caracteres universales del género, aquí sólo se pre
tende destacar los rasgos particularmente inherentes a los villancicos granadinos de la colección navideña 
que estudiamos. Será, pues, suficiente ir enumerando los rasgos musicales que personalizan este rico mate
rial conservado en el Archivo de la Real Capilla. 

Para mayor claridad desde el principio, indicamos esquemáticamente los puntos que vamos a de
sarrollar: 

1. Las voces 
2. Los instrumentos 
3. Tonalidades, tiempos, matices y otros aspectos gráficos y expresivos 
4. Lo culto y lo popular: Relaciones mutuas. 

1. LAS VOCES 

La polifonía es, por supuesto, la norma habitual de estas composiciones. Y como era también de 
esperar, el carácter predominante de tal polifonía es la utilización de un coro reducido a base de las cuatro 
voces tradicionales: tiple, alto, tenor y barítono o bajo ("bajete" se le llama en algún caso). Con muchísima 
frecuencia, se agrega la intervención de un solista. Así tenemos, en concreto, que los villancicos más nu
merosos son los 

SETENTA Y CINCO PARA CUATRO VOCES, 

y los SETENTA Y CUATRO PARA CUATRO VOCES Y SOLISTA. 

El gusto por la POLICORALIDAD, tan característico del barroco musical como antes exponíamos, no 
podía dejar de reflejarse aquí también. Aunque con frecuencia se trata de una policoralidad un poco falsa, 
pues rara vez cantan de forma más o menos independiente más voces de las cuatro básicas que acabamos 
de citar. En realidad, cuando se habla de DOS COROS, el CORO PRIMERO suele estar constituido por uno o 
más solistas que van desgranando su canto en alternancia con el CORO SEGUNDO, el verdadero coro poli
fónico. Es cierto que otras veces solistas y coro completo se unen en un mismo canto pudiendo dar la 
impresión al poco experto de una polifonía riquísima. Sin embargo, casi siempre las voces se doblan unas a 
otras, de modo que, por ejemplo, el tiple solista canta la misma melodía que los tiples del coro; e igual 
sucede con los altos, tenores y bajos. Hasta tal punto es cierto esto del "doblete", que, con frecuencia, una 
de estas voces ni siquiera llega a escribirse completa, sino que se consigna en la particela o partitura algo 
semejante a esta expresión: "Canta al unísono con tal o cual voz del Coro Segundo". Verdaderamente hay 
casos clarísimos de villancicos a ocho o diez voces en que, durante estructuras completas, cada una de las 
voces del Coro Segundo se limita a cantar con toda exactitud las mismas notas que las voces correspon
dientes del primer Coro. En las partituras que transcribimos en el siguiente apartado pueden verse dos o 
tres casos clarísimos del fenómeno que explicamos y que nos ha excusado de transcribir los dos coros, 
dando cuenta del caso en alguna nota explicativa. 
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De tedas formas, el hecho es que en la Colección granadina también puede hablarse de policoralidad 
frecuente, existiendo en concreto 

S E T E N T A Y C U A T R O C O M P O S I C I O N E S A O C H O V O C E S , 

C U A R E N T A Y U N A A S E I S , 

V E I N T I N U E V E A S I E T E 

Y C U A T R O A N U E V E V O C E S . 

Con una voz menos de lo que se considera más habitual, o sea, A T R E S V O C E S existen en el Archivo 
T R E I N T A Y C U A T R O C O M P O S I C I O N E S . 

Destaquemos también, aunque sea un poco a la inversa, el gusto de la época por el C A N T O C O N F I A D O 

A U N S O L I S T A , buscando únicamente el lucimiento de su bien dotada voz. Incluso la misma frecuente 
estructura de semejantes obrillas, a base de Recitado y Aria, nos dice el claro parentesco de ellas con la 
música escénica tan en boga por obra de la influencia italianizante. En la Capilla Real se conservan hasta 
V E I N T I C U A T R O V I L L A N C I C O S N A V I D E Ñ O S C A N T A D O S A S O L O . 

Con frecuencia, la voz solista se "abriga" con otra, cantando ambas a dúo. Es el caso de los D I E C I O C H O 

V I L L A N C I C O S A D O S V O C E S de nuestra Colección. 

Mas para finalizar la exposición sobre estos datos numéricos tan puntuales, debe hacerse enseguida 
una advertencia práctica que me parece de la mayor importancia. A saber, que el cómputo total de estas 
composiciones navideñas clasificadas por su estructura vocal no se corresponde exactamente con el número 
de villancicos de la Capilla Real cuya música conocemos "completa" por conservarse manuscrita en nuestro 
Archivo. Esto necesita una explicación. Sucede que en los recuentos que acabamos de hacer en estas 
páginas precedentes se han incluido también muchas obras de las que, sin conservarse papeles musicales 
manuscritos —ni partituras ni particelas—, sí conocemos bien su estructura musical por transmitírnosla 
aquellos pliegos impresos por los que conocemos la estructura literaria. No es que sea habitual este fenó
meno, pero algunas veces ocurre que tales datos musicales se hallan reflejados allí y, en consecuencia y 
pensando que merecen una fiabilidad completa, no podíamos por menos que tenerlos en cuenta en nuestro 
cómputo. Puede resultar extraño, pero, en concreto, estos datos sobre estructuras musicales no suelen faltar 
en los pliegos de los tiempos finales, a partir de 1781, cuando precisamente la decadencia literaria es más 
evidente. 

R E S U M I E N D O ahora, antes de pasar al siguiente punto, insistamos en que, nos guste o nos desagrade, 
la nuestra no es, por lo común, una polifonía muy rica; en ella se buscan ante todo el colorido y la alter
nancia de las voces en sus aspectos puramente melódicos, más que en la complejidad armónica y contra-
puntística, sin que ésta última sobre todo pueda decirse que esté por completo ausente. Y tampoco pen
samos que esto nos pueda permitir hablar de cierta pobreza polifónica precisamente en nuestra Capilla 
Real, tratándose más bien de un fenómeno general debido a los gustos específicos de la época y el género. 
De esta forma, no es extraño que una voz repita la misma o casi idéntica melodía que acaba de ser 
cantada por otra, sólo que lo hacen ambas de forma alterna o sucesiva; en cierto sentido puede hablarse 
incluso de un intento, no muy conseguido a veces, de contrapunto imitativo. Pero de todas formas, hay 
casos en que el esquema melódico se repite tan reiterativamente por las voces todas, incluso al unísono, e 
incluso por el conjunto instrumental, que el resultado final se haría algo pesado, de no ser por la variedad 
que le prestan la diversidad tímbrica y los matices, que adquieren en estos casos gran importancia. (Como 
ejemplo práctico del fenómeno que comentamos, puede verse la segunda parte del villancico transcrito 
entre las partituras incluidas en las páginas siguientes "A Belén han venido / unos neglillos"). 

Por lo que respecta a cada una de las voces, subrayemos también diversas particularidades. Así, al 
estudiar la voz de A L T O O contralto, llama poderosamente la atención, a quien está muy acostumbrado al 
estilo de nuestro tiempo, la tesitura extrañamente baja en que dicha voz suele desenvolverse. Ese tono 
demasiado grave para nuestros usos se explica por tratarse en la época de una voz de adulto, no voz blanca, 
ni de niño ni de mujer. Era como una especie de "contratenor", tan frecuente en épocas renacentistas. Este 
es un fenómeno muy a tener en cuenta si se quiere "montar" en nuestros días alguna de estas obras, pues 
puede originar ciertas dificultades de adaptación en cantores no muy especializados. 
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En cuanto a lo que podríamos denominar la P R O P I E D A D E N E L E M P L E O D E L A S D I S T I N T A S V O C E S 

S O L I S T A S , ésta suele estar bien conseguida en general. Así, los solistas T I P L E S suelen cantar el papel de 
beatas, viejas, campensinas, pastorcillas y mujeres más o menos cualificadas, de acuerdo con su timbre 
específico. Y con mayor propiedad aun se desenvolverán llevando todo el peso de la composición en los 
villancicos llamados "de seises", en los que ellos son personalmente los protagonistas principales. Igualmente 
pueden cantar cualquier Copla en los casos de composiciones puramente líricas, carentes por tanto de 
exigencias "costumbristas" particulares. 

El T E N O R y el A L T O o contralto pueden cantar muy bien cualquier clase de Introducción, siéndoles espe
cialmente apropiadas aquellas que narran situaciones en donde las Coplas exigen las voces infantiles de los 
seises-sopranos. Se consigue así la deseada y acostumbrada mayor riqueza en la variedad. Y al contralto en 
concreto puede irle, además, como anillo al dedo el timbre indefinido de alguna que otra vieja beata 
cargada de años y achaques. 

El B A J O , por su parte, se reserva para aquellos solos "dichos" por personajes que revisten mavor autori
dad, mayor gravedad doctrinal o simplemente una exigencia de mayor experiencia de la vida. También el 
papel de "rustico muy rústico" (caso, por ejemplo, del Patán en el villancico transcrito "Yo vengo esaforao") 
le va estupendamente, o el de alcalde, como hombre de peso, o el de mayoral de los pastores, etc. 

En otros casos lo que se busca es únicamente el contraste de timbres entre las voces solistas que se 
van alternando en las coplas; sin olvidar los casos nada infrecuentes, aunque sea difícil precisarlos con 
exactitud a la distancia de nuestro tiempo y sin documentación alguna que nos oriente en tal sentido, de 
aquellas obras, o aquellas partes más o menos extensas de ellas, que están pensadas "a la medida" de los 
cantores concretos de los que el compositor disponía en cada caso, pues no todos estarían bien capacitados 
para desenvolverse dignamente como solistas, sobre todo no habiendo mucho material humano donde es
coger, como solía ocurrir las más de las veces. 

Si nos estamos refiriendo a la interpretación fundamental de las voces solistas como elementos que casi 
nunca faltan alternando con el coro general en Coplas o Introducciones o Estribillos dialogados —bastante 
frecuentes también—, mayor relieve tienen aún dichas voces cuando llevan todo el peso de una composi
ción, como es el caso de los villancicos construidos exclusivamente con Recitado y Aria, cada vez más 
numerosos a medida que pasan los años. Ya decíamos más arriba que en ellos todo estaba escrito en 
función del lucimiento del cantor correspondiente. Pues bien, queremos subrayar ahora que en algunos 
casos las partituras que describimos están tan llenas de melismas, pasos difíciles, saltos y mordentes y otras 
fiorituras más o menos procedentes del gusto por el incipiente teatro musical a la italiana, que necesaria
mente tenemos que concluir que la calidad técnica de tal o cual cantor concreto al que se le encomendaba 
su interpretación debía ser superior y fuera de toda duda. 

Aún podemos subrayar otros fenómenos antes de pasar al punto siguiente. Como el recuerdo forzoso 
al motete renacentista que nos viene a la mente cuando encontramos algún caso interesantísimo de un 
solista que conjunta su voz con la polifonía de todo el coro "diciendo" una letrilla diferente de la cantada 
por el conjunto (véase un caso así en la partitura transcrita "Yo vengo esaforao", concretamente en el 
Estribillo, donde el bajo solista canta su alegría con absoluta naturalidad, inhibiéndose de las palabras con 
que el coro expresa semejante sentimiento). 

O como el caso de magnífica expresividad anímica que podemos observar en villancicos como el titu
lado "Ahora llegan dos pastores" (también transcrito íntegramente en su lugar, en las páginas siguientes). 
Cualquier oyente, incluso el menos especialista, puede percibir cómo la música se adapta perfectamente al 
espíritu de la letrilla completa en sus diversas partes. Cantan dos bajos solistas representantes el uno del 
filósofo Demócrito, y de Heráclito el otro. La misma tonalidad y el ritmo están en cada caso perfectamente 
acordes con el espíritu ya optimista o muy pesimista de cada personaje; y las expresiones de risa ("ha, ha, 
ha...") o de llanto ("hui, hui, hui..."), en perfecta alternancia, debieron hacer las delicias de los sencillos 
oyentes que asistieron en la Capilla Real a los Maitines navideños de 1815. 

Lástima que no podamos seguir particularizando casos concretos especialmente acertados y más o 
menos originales. Sólo considerar, a propósito de los ejemplos propuestos y de otros muchos posibles, cómo 
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en medio de la mayor o menor monotonía general de un estilo no especialmente lleno de "genialidades", de 
pronto puede saltar la chispa, encontrándose uno con sorpresas muy llamativas y sorprendentemente agra
dables, con las que se demuestra en todo caso la injusticia que cometen quienes pretenden quitar absoluta
mente todo mérito a este género musical en el que, por supuesto, no todo es de primera categoría, como 
hemos sido los primeros en reconocer a lo largo de este amplio trabajo. 

2. LOS INSTRUMENTOS 

También en el estudio de este aspecto nos atendremos sólo a los datos más significativos y concretos 
de nuestra Colección, por muy interesante que pudiera resultar un estudio más amplio, pero fuera de lugar 
aquí. Mas sin que prescindamos completamente de recordar algunas generalidades imprescindibles. 

Así, el hecho absolutamente inatacable de que la música instrumental, por muy en auge que estuviera, 
había de considerarse como algo de importancia secundaria en el templo, en donde siempre debía estar al 
servicio del texto. Es posible que tal principio no se respetara en muchas ocasiones, y más aún sabiendo 
que estamos acercándonos a la época romántica, cuando generalmente los términos se van a invertir para 
ser reina soberana la orquesta. Pero la teoría estaba clara y todos los maestros eclesiásticos la conocían 
perfectamente: 

"En cualquier composición eclesiástica, o profana, hágase cargo el compositor, que lo 
principal de ella son las vozes, y que los instrumentos no son más que un adorno que 
se añade...111 

O el fenómeno, natural y explicable en cierto modo, de que los maestros seguían poniendo más empe
ño en demostrar sus conocimientos técnicos sobre el arte polifónico cuando componían obras sin acompa
ñamiento orquestal alguno, o sólo con órgano o alguna clase de acompañamiento-continuo más o menos 
elemental. Caso que en nuestros villancicos no se da ni una sola vez, como por otra parte sucede también 
en todas las Colecciones de todos los Archivos, ya que como venimos explicando, no constituye la nuestra 
ninguna excepción especial. 

Sobre instrumentos concretos, subrayemos de entrada que los que no faltan en ninguna ocasión son 
LOS VIOLIMES. Y suelen intervenir en todas y cada una de las partes, por lo que podemos concluir que son 
verdaderamente imprescindibles. A este respecto, y por lo que tiene de muy especial, llamamos la atención 
sobre las Coplas del villancico de E. Redondo "Pastores, a las cabanas" (transcrito completo en el Apartado 
de las Partituras), pues ellas constituyen una clara excepción a lo que decimos, toda vez que los violines, 
que sí intervienen en el resto de la obra, ceden su sitio a las flautas en su interpretación. 

Como es habitual desde los años finales del siglo XVII, cuando nuestros compositores comprendieron 
que los violines no eran instrumentos que se debieran contentar con doblar las voces de la polifonía, éstos 
juegan casi siempre un papel de gran riqueza con personalidad propia y una independencia por lo menos 
relativa. Sin duda son eÚos quienes en la mayoría de las ocasiones dan a nuestros villancicos el calor y el 
color que les es propio en cada caso. Apenas dejan de intervenir en ningún momento y, más que nunca, se 
hacen imprescindibles en Introducciones, Interludios y cadencias finales. Es cierto igualmente que, con gran 
frecuencia, las partes de los violines primeros se diferencian muy poco de las destinadas a los segundos, 
cantando al unisono en infinitas ocasiones; muy frecuentes son también los pasajes en que ambos tocan 
sólo a la distancia de una tercera, o una sexta; y poco más; sólo los compositores que siguen escribiendo 
villancicos bien entrado ya el siglo XIX, caso Antonio Lujan, parecen permitirse mayores "libertades" ar
mónicas y una mayor, aunque siempre relativa, independencia con las melodías del coro o los solistas. 

(1) En el trabajo de A. MARTIN MORENO "Algunos aspectos del Barroco musical español a través de la obra teórica de Francisco Valls. 
(1665?-1747)". En Anuario musical, vol. X X X I - X X X H . Barcelona, 1979. Son palabras del propio Valls reproducidas por el musicólogo en la 
p. 184, Apéndice I. 
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Como no podía ser menos, el otro instrumento que absolutamente nunca puede faltar es el destinado a 
hacer el "acompañamiento", bajo", o "continuo". Lo que verdaderamente ya no es fácil es determinar a 
qué instrumento concreto se le atribuye esta función al ser interpretados los villancicos en la Capilla Real. 
Sabido es que, si bien lo más propio es que acompañara un instrumento polifónico, ello no siempre era 
posible por faltar en ocasiones el ministril adecuado o especialista. En la Capilla Real creemos que no hubo 
especiales dificultades para que el instrumento acompañante fuera E L A R P A , uno de los más propios para el 
caso y de los más habituales en todas las grandes iglesias de España. Decimos esto, porque en las Actas 
Capitulares hemos encontrado, durante estos años, alusiones clarísimas al arpa y a los buenos arpistas de la 
institución. 

¿Y E L Ó R G A N O ? Sinceramente, creemos que en la ejecución de nuestros villancicos navideños no in
tervenía el "rey" de los instrumentos. En primer lugar, porque no era lo normal a estas alturas del sete
cientos; y además, porque los villancicos navideños se cantaban en una tribuna bajo el coro alto, donde el 
órgano estaba situado; demasiado lejos para poder ayudar bien a las voces en su trabajo, y sin posibilidad 
alguna de que el organista pudiera seguir las evoluciones del maestro "echando el compás". 

Es cierto que también podía ser instrumento acompañante el violón, a pesar de su imposibilidad de ser 
polifónico. Pero no debe ser ninguna casualidad que entre nuestras particelas y partituras sólo exista una 
en la que se diga expresamente que el acompañamiento lo ejecuta un "violón con sordina". Se trata, ade
más, de una composición del maestro madrileño A. Rodríguez de Hita que ni siquiera es seguro que llegara 
a ejecutarse en nuestra Capilla (2 ). 

Las T R O M P A S (o corni) son otros de los instrumentos que raras veces faltan en nuestra Colección. Es 
verdad, desde luego, que no tocan constantemente, siguiendo en esto el consejo de los principales teóricos 
barrocos que, conociendo la dificultad de tales instrumentos por lo delicado de su afinación y lo estridente 
de su sonido, recomiendan frecuentes descansos a los ministriles que los manejan y a los maestros que para 
ellos escriben. Por lo general se limitan a marcar con sonidos contundentes los acordes de tónica y domi
nante. Cuando las dos trompas no tocan al unísono, caso frecuentísimo, interpretan a la distancia de una 
tercera, una sexta o una octava completa. Los C L A R I N E S podían sustituir perfectamente a las trompas y de 
hecho lo hacían con frecuencia, pudiendo decirse de éstos lo mismo que de aquellas. En este sentido, 
queremos referirnos a un curioso y aislado caso en que, en un villancico no navideño, sino a la Virgen, 
actúan juntas las trompas con los clarines. Pues bien, es revelador que los clarines primeros tocan siempre 
exactamente las mismas notas que las trompas primeras, y los segundos igual que las segundas trompas, 
limitándose literalmente a doblar los unos a las otras. 

Habría que añadir que tanto trompas como clarines llevan con frecuencia en nuestras particelas una 
afinación diferente a la del resto de los instrumentos. Por lo visto, variar tal afinación era cosa fácil, 
valiéndose los ministriles de una especie de canuto metálico que hoy se conoce con los nombres de "tono" 
o "tonillo" y que, aplicándose a la embocadura, alargaba el tubo bajando su afinación. 

En algunos casos, mas no demasiados de todas formas, nos encontramos con un nuevo instrumento 
acompañante: E L B A J Ó N . Lo más frecuente es que se hable de un bajón únicamente, y en este caso se li
mita a su papel propio de acompañamiento, siempre cercano a la voz del bajo del coro o del bajo solista al 
que en alguna ocasión puede doblar. Subrayemos como muy curioso el caso del villancico de Jaime Balius 
que transcribimos completo y titulado "Ahora llegan dos pastores": El bajón se limita en esta partitura a 
doblar nota por nota al bajo del coro y sólo actúa cuando éste lo hace; no tocando sin embargo durante 
los largos solos que corresponden también a voces de bajos diferentes. 

Otras veces, los bajones son dos, tocando entonces con más independencia de las voces, sin dejar 
nunca de moverse en su papel de meros acompañantes. En casos aislados actúan como sustitutos de las 
trompas, comportándose en todo como ellas, más o menos. 

(2) Sabido es que la escritura de la parte dedicada al "continuo", si éste lo realiza un instrumento polifónico, como es el caso más frecuente, puede 
ir ilustrada o no con todas las notas de tal polifonía. Es lo que se llama el BAJO CIFRADO. Entre nuestros papeles los hay también cifrados, 
por supuesto; pero no es éste el caso más frecuente. Se supone que el intérprete correspondiente ya sabía en cada caso los acordes que debía 
reproducir sin que se le indicaran minuciosamente. En todo caso, la escritura del cifrado, más o menos completo, o su ausencia dependía 
precisamente del mayor o menor grado de pericia y conocimientos técnicos del ejecutante. Ni que decir,tiene que en las partituras transcritas 
más adelante, caso de que existiera el bajo cifrado, lo hemos reproducido con la mayor exactitud. ¡ 
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Otros instrumentos fueron teniendo sitio en las orquestas eclesiásticas para la interpretación de los vi
llancicos a medida que el Barroco musical iba tocando a su fin: FLAUTAS, CLARINETES, OBOES, TROMBONES 
y TIMBALES. ES muy significativo que todos ellos, mas una VIOLA, se integren en las composiciones que 
nuestro último maestro, Antonio Lujan, escribió para sustituir con responsorios latinos a las letrillas caste
llanas caídas ya en desuso. Nos estamos refiriendo a tiempos que promedian ya el siglo XIX, pues dichas 
obras van todas fechadas en 1841 exactamente. Pero la verdad es que Clarinetes, Flautas y Oboes —los 
dos últimos sobre todo— no constituyen ninguna novedad. En realidad, aunque a veces aparezcan juntos, 
son instrumentos intercambiables que pueden sustituirse mutuamente con facilidad. Incluso la flauta puede 
sustituir alóboe, aunque no parezca práctica muy frecuente ("Oboe o Flauta", dicen las particelas del vi
llancico transcrito de Rodríguez de Hita "Oye, pues, divino Amor"). Las Flautas, por su parte, pueden, en 
alguna obra ya citada, ser único instrumento acompañante en Coplas que se quieren expresar con especial 
dulzura y suavidad, callando incluso los violines, constituyendo éste un caso verdaderamente excepcional; 
sin olvidar alguna otra ocasión, muy aislada también, en que el compositor autoriza de forma expresa que 
los violines puedan ser sustituidos por los oboes al no tratarse de unas líneas melódicas excesivamente 
adornadas y ricas. 

Y terminamos la relación citando los dos instrumentos menos frecuentes: Trombones y Timbales. De 
los últimos, sin embargo, encontramos un uso nada tardío en un villancico escrito en pleno setecientos por 
el organista Esteban Redondo. La intervención de tales instrumentos de percusión es importante a lo largo 
de toda la composición, jugando exclusivamente, como era de suponer con los saltos de tónica a dominante; 
al llegar a las Coplas los timbales callan, como suelen callar en su caso los trombones; sin duda, se trata de 
propiciar un clima más apto para el sosegado lucimiento y la fácil audición de los solistas. 

3. TONALIDADES, TEMPOS, MATICES... 

No creemos necesario insistir más en que la ARMONÍA de los villancicos con letrilla castellana es, en 
general, bastante simple, y a ella podrían perfectamente aplicársele las palabras del musicólogo refiriéndose 
a toda la música del XVII en España: 

"... era una armonía esencialmente consonante, a base de acordes en posición natural o 
en su primera inversión... Este conservadurismo se veía agravado en modo considerable 
por la ausencia, casi total, de modulaciones, al menos a tonos un poco alejados. En la 
base de todo esto se encontraba la concepción modal... En la música religiosa, desde 
luego, su dominio fue total durante muchos años... Lo cual llevaba consigo que las com
posiciones tuviesen que atenerse estrictamente al modo en que estaban escritas. Por raro 
que ello pueda parecer, este concepto no sólo imperaba en las obras en latín, sino inclu
so en las escritas sobre texto en vulgar. Y, de todas formas, aunque en éstas el concepto 
de modo no se llevaba con el mismo rigor que en las latinas, no cabe duda que la tra
dición de la unidad modal de cada composición pesaba demasiado, por lo que las mo
dulaciones son en ellas también escasas y siempre, o casi siempre, a tonos vecinos" ( 3 ). 

Todo está dicho aquí perfectamente. Llega a tales extremos la simpleza armónica y tonal de los villan
cicos, que el menos experto descubre que hasta las alteraciones de bemoles y sostenidos son muy escasas, 
incluso en la clave o armadura. Por supuesto, predominan los modos mayores y el mismo Do mayor es 
frecuentísimo. El carácter generalmente alegre de estas melodías —no olvidemos que estamos en la época 
del predominio melódico—>asi como su estrecho parentesco con las más simples músicas del patrimonio 
popular, creemos que son también dos argumentos de peso para terminar de explicar el fenómeno de su 
escasa complicación armónica y modal. De todas formas, no conviene tampoco generalizar demasiado, pues 

(3) Palabras de LÓPEZ CALO en el ya citado vol. 3 de la Historia de la música española, pp. 77 a 80. 
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el examen mismo de las partituras que presentamos más adelante puede deparar al experto algunas sor
presas no esperadas en estos campos. 

El paso de una a otra tonalidad sólo se da claramente, si es que se da, entre partes muy bien diferen
ciadas de una composición: entre Introducción y Coplas, por ejemplo, o entre Coplas y Estribillo, o entre 
Recitado y Aria, etc. La verdadera modulación pasajera es menos frecuente aún, salvo en algunas obrillas 
cercanas ya a los años finales del género, que son precisamente los que coinciden con una mayor riqueza 
instrumental, como decíamos, y armónico-modal. 

Hablando ahora de algunos aspectos gráficos y expresivos, señalemos que en nuestras particelas y 
partituras el TEMPO de cada parte de la composición suele aparecer señalado con claridad y generalmente 
con su nombre italiano, como mandan los cánones de la mayor corrección: Allegro, Andantino, Adagio... 
No faltan, sin embargo, casos de un uso menos estricto y académico: Alegre, Suelto, Brillante, etc. Con 
cierta frecuencia el buen sentido musical del director deberá elegir el término adecuado entre más de uno 
posible, pues sucede en ocasiones que, mientras una particela dice "Allegro", en la otra puede leerse "Alle-
gretto"; o se simultanean para la misma obra, en particelas diferentes, los términos "Andante" y "Andan
tino", etc. No falta algún caso en que todo es más complicado por haber olvidado el copista expresar el 
Tempo correspondiente. 

El ritmo predominante es, sin duda, el ternario y, lógicamente, son los compases de tal ritmo los más 
abundantes. Tal vez sea el de 6/8 el que se lleva la palma. No en vano se le ha llamado compás de "ritmo 
pastoril", siendo además uno de los más utilizados en todas las músicas de honda raigambre folklórica. 

Por lo que respecta a otros matices, no imposibles de interpretar por otra parte, la abundancia de indi
caciones no es la que cabría desear. Las particelas —y las poquísimas partituras en su caso— sólo indican 
la F (de forte) o la P (de piano); raras veces encontraremos las dos FF o las dos PP, y poco más. Apenas 
se sugieren otras fórmulas y el intérprete se siente aliviado cuando en un caso puede leer la expresión 
"Cres. poco a poco", u otra semejante. Tampoco los "accelerandos" o "ritardandos" suelen marcarse, mien
tras que el "Dolce" es otro matiz que sí podemos leer recomendado con cierta frecuencia para ocasiones de 
especial musicalidad "cantabile", y... pare Vd. de contar. 

Por lo que respecta en especial a los violines y otros instrumentos de cuerda, sí suelen estar clara
mente señaladas las ocasiones que exigen el "pizzicato", añadiéndose enseguida la expresión "Arco'' cuando 
cesa aquél. Más dificultad ofrecen para el transcriptor —y aqui sí que puede producírsele más de un serio 
dolor de cabeza— los compases en silencio, tan frecuentes sin embargo. Lo más normal es que éstos se 
indiquen con claridad señalándolos con la cifra correspondiente. Pero con más frecuencia de lo que sería 
deseable el copista se descuida y la buscada cifra no aparece o no está escrita con la necesaria claridad, lo 
que viene a ser lo mismo. Para solucionar el problema se recurre a diversos procedimientos y, tras el mal 
rato, todo suele terminar meridianamente claro. 

4. LO CULTO Y LO POPULAR: RELACIONES MUTUAS 

Este último punto es, sin duda, el que ha necesitado una más larga y paciente elaboración, ya que es 
fruto maduro de una experiencia directa, y no sólo de unas reflexiones especulativas que no hubieran 
podido darnos, ellas solas, conclusiones verdaderamente serias. Había que comprobar sobre el terreno, había 
que recorrer la provincia recogiendo lentamente las melodías que el pueblo ha venido cantando tradicional-
mente en la celebración de la Navidad, para poder así comparar y ver posibles puntos de contacto entre 
ellas y las músicas de la Capilla Real. 

En teoría, la música que informa unas letrillas casi esencialmente populares, o popularizantes al 
menos, es lógico que pueda y deba ser conocida por el pueblo mismo; incluso puede haber nacido en él 
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mismo y de él haber sido tomada. Mas de nada servirían tales elucubraciones, por más que aparezcan 
como absolutamente lógicas, si no pasan del campo de la teoría al de una práctica comprobación en vivo. 
Del "puede" al "es" hay una larga distancia que permanece insalvable hasta que alguien puede demostrar 
palpablemente que la ha "saltado" en tal y tal casos concretos. 

Pues bien, en este momento estamos en condiciones de demostrar con una claridad que no hace sino 
aumentar a base de los argumentos más contundentes e indiscutibles que LA MÚSICA DE LOS VILLANCICOS 

NAVIDEÑOS DE LA CAPILLA REAL ES CONOCIDA Y CANTADA EN DIVERSOS LUGARES D E NUESTRA PRO

VINCIA, lugares lo suficientemente alejados entre sí como para pensar en más de un punto de contacto 
cierto y no en casualidades, en más de una fuente de influencias, en casi casi una norma, a saber: Que el 
pueblo, cuando conoce una melodía que le agrada, con una letrilla que está igualmente a su alcance, la 
acepta con facilidad para terminar muchas veces haciéndola suya, transmitiéndola como tal durante años y 
años y sintiéndose orgulloso de ella. 

En realidad, no descubrimos nada nuevo al hablar aquí de esta interrelación culto-popular. También 
las personas llamadas "cultas" han salido casi siempre del seno mismo del pueblo y en él tienen hundidas 
sus raíces que no pueden ni quieren olvidar, salvo casos aisladísimos. Este fenómeno es por eso muy fre
cuente en todos los casos de canción tradicional y en cualesquiera cancioneros podrían espigarse multitud 
de ejemplos ilustrativos. Todos conocen, además, el caso de algunos de nuestros mejores artistas, poetas y 
músicos,que han creado pensando en el pueblo y lo han hecho imbuidos de tal grado de conocimiento y 
amor a los gustos estéticos de éste, que sus creaciones, sin dejar de serlo, han pasado íntegra o parcial
mente al patrimonio popular, no teniéndose ya memoria, al cabo de un cierto período temporal, de su 
verdadero origen individual y culto. Y al revés también; o sea, que tampoco faltan casos en que el artista 
no ha tenido que crear casi nada, sino sólo "adornar" un poco, "perfilar", purificar de ciertas escorias su
perficiales tal o cual melodía o poema y presentar como suya una obra que en el fondo no lo es sino muy 
parcialmente. Se la ha apropiado, en el mejor sentido de la expresión, ya que lo popular es patrimonio de 
todos y a disposición de todos está siempre. 

Pero aún falta por decir que si estos procesos ocurren con frecuencia en cualquier campo de la litera
tura o la música popular, en el de los temas navideños se convierte en fenómeno prácticamente habitual, ya 
que el villancico de Navidad es clasificado por todos los especialistas como un género que pudiera llamarse 
de "canción casi culta", canción "popularizada" (canción "de ville", que dirían los franceses, en oposición a 
canción "de village"), canción "ciudadana" en cuanto que no puede disimular casi nunca el fin didáctico y 
moralizante para el que fue escrita; canción dirigida claramente al pueblo, pero no salida de él en forma 
total al menos, "revestida de pueblo" para mejor poder encarnar en él. 

El hecho es —y no nos extenderemos más en elucubraciones puramente teóricas— que a lo largo de 
los años en que el autor de este trabajo ha ido elaborando su ya amplisima colección de villancicos navide
ños populares, recogidos directa y personalmente a lo largo y ancho de nuestra Provincia ( 4 ), se ha encon
trado con bastantes casos de poemas y melodías procedentes sin duda de estos villancicos barrocos que 
centran el presente estudio. Y precisamente ahora nos disponemos a detallar unos pocos de los casos más 
notables de tal interdependencia musical —la poética sería aún más fácil de demostrar, pero se sale de lo 
que a este trabajo concierne— y que en el sentido de su origen culto es, como acabamos de decir, uno de 
los caracteres más especificos del folklore navideño. 

EL LENTO CAMINO HACIA LA FOLKLORIZACION DE UN TEMA CULTO: 
ELEMENTOS CAMBIANTES 

En realidad, puede cambiar casi todo, ya que la evolución se realiza mediante la transmisión oral gene
ralmente, y todos conocemos las posibilidades casi infinitas de introducir modificaciones diversas en seme
jantes casos, pudiéndose llegar al extremo de que el mensaje original, transmitido en una larga cadena, sea 
verdaderamente irreconocible al final del proceso. 

(4) Ver la cita de los dos vols. publicados hasta ahora por la Caja Provincial en la Bibliografía final. 
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El pueblo que canta no se siente nunca preocupado ni por repetir con absoluta fidelidad y exactitud el 
tema recibido, ni mucho menos por el hecho de ser agente de dicha puntual transmisión. El pueblo canta 
sólo para disfrutar y, en el momento en que goza cantando, que nadie vaya a hablarle de derechos de un 
autor que exige la interpretación ideal; él se siente plenamente libre para disponer como le place unos 
elementos que su poco exigente memoria le proporciona. 

Al cantor popular tampoco le preocupa la expresión propia de tal o cual tema, como puede 
preocuparle al compositor culto. Le basta una simple melodía que le agrade y en la que puedan encajar 
con más o menos propiedad unas palabras determinadas, un verso o una estrofa. De ahí que ocurra con 
frecuencia que un mismo tema musical se repita con letrillas diferentes. O el caso contrario, el de unos 
conceptos idénticos que se cantan en lugares geográficamente muy cercanos con melodías diferentes por 
completo. De la existencia de ambos fenómenos y de su gran frecuencia pueden dar cumplida fe todas las 
personas que hayan realizado algún trabajo de recogida folklórico-musical. 

De acuerdo, pues, en el hecho de que una melodía puede ser alterada con facilidad. Examinemos 
ahora algunos elementos que pueden facilitar ese cambio desde el momento en que el músico culto la con
cibe hasta que el pueblo la interpreta a su peculiar manera. 

Todos los especialistas piensan que un posible primer cambio que, a su vez, puede ser también origen 
de otros cambios posteriores, es el de la tonalidad, puesto que las cadencias finales no son algo tan inamo
vible como pudiera parecer. Y tras esto, ya será posible que se dé la modulación de mayor a menor o 
viceversa. 

Sin duda son éstas las dos más notables transformaciones posibles, por ser indudablemente las de 
mayor entidad armónica, como algo que afecta al fondo mismo de la composición. Pero en los aspectos 
más superficiales los cambios pueden ser innumerables y difíciles de catalogar de forma exhaustiva. Veamos 
algunos. 

El pueblo recorta lo demasiado largo, así como facilita lo que le parece demasiado complicado; todo 
con vistas a una más fácil retención memorística. Pero puede ocurrir igualmente que una melodía, real o 
aparentemente demasiado simple, se vea enriquecina y complicada por obra y gracia de un cantor popular 
que se cree en posesión de unas dotes estupendas para la interpretación y todo le parece poco para lucirlas. 
En estos casos lo normal es que el canto se alargue añadiéndole melismas inexistentes en la composición 
del autor primero. 

Otro caso puede ser el de varias canciones que terminan perdiendo su independencia originaria para 
conformar un tema único. Lo difícil con frecuencia será poder distinguir esos varios temas primarios y en
contrar la verdadera personalidad de cada uno ya que, en el ensamblaje final que comentamos, ésta puede 
llegar a ser irreconocible con el paso del tiempo. Sin que falten tal vez casos en que la fusión sea muy 
parcial. Así, cuando se introduce en medio de una cancioncilla tal o cual fragmento de otra que al pueblo 
le resulta más atractiva, sin que la letra diferente constituya un obstáculo insalvable, ya que también ella 
puede conllevar un fácil acomodo. 

Igualmente hay que citar entre las posibles fórmulas de cambio las motivadas por la frecuente inesta
bilidad del ritmo, pues se comprueba con abundantes ejemplos que algunos cambios pasajeros introducidos 
por el pueblo en el ritmo de un tema determinado pueden terminar en cambios definitivos y perdurables. 
Como tampoco faltan ejemplos en que el cambio de un verso puede arrastrar el de la melodía que lo 
acompañaba en su primera versión, y unas nuevas palabras tal vez exijan un ritmo igualmente nuevo. 

Ni excluiremos tampoco la posibilidad de que algunas modificaciones en la canción popular sean fruto 
solamente de la mala memoria del informante, de su falta de precisión o del olvido completo de algún 
pasaje determinado. El cantor popular que no recuerda, bien puede reconstruirlo todo sobre la marcha para 
que el fallo no se note. Quizás en un primer momento la cosa tendría fácil solución y el arreglo improvi
sado podría ser descubierto; mas con el tiempo, la primera impresión de fallo puede terminar borrándose 
por completo y la nueva fórmula sustitutoria, u otra equivalente, termina ensamblando perfectamente en el 
conjunto al que en principio no pertenecía. 
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En fin, como puede comprenderse, las posibilidades y las circunstancias cambiantes de cada caso son 
casi imposibles de enumerar y enormemente complejas. El hecho es ciertamente indiscutible y ahí está. 
Sólo nos falta ahora que, sin más dilaciones, pasemos a la demostración práctica de estos cambios desde lo 
culto a lo popular mediante la exposición de los cuatro casos concretísimos que siguen ( 5 ): 

A) En el primero "que presentamos, las semejanzas musicales ya son suficientemente claras, a pesar de 
la brevedad del "sujeto". Nos referimos a un muy simple pasacalles que nos cantaron en el alpujarreño 
pueblo de BUBION: 
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Ahí está completo, Según explicaban los vecinos, se trataba de una especie de melodía sin fin que se 
repetía incansablemente por calles y plazas convocando al vecindario para los principales actos de las 
fiestas navideñas. Sin embargo, poco tiempo después descubríamos que no había tal pasacalles; sino los 
restos de un extenso villancico del setecientos que se había transmitido allí de forma muy parcial e incom
pleta. La versión completa y original la encontramos entre los papeles de manuscritos musicales guardados 
en la Capilla Real: "Silencio, pastores", en efecto, es una composición del maestro Antonio Lujan para la 
Navidad de 1830 y en la que intervienen hasta cinco voces mixtas, con acompañamiento de violines,* clari
netes, trompas, trombón y continuo. He aquí, transcrita parcialmente —sólo la parte que puede ser objeto 
de comparación—, la melodía cantada por el tiple en la Introducción; los puntos suspensivos señalan 
algunos compases que canta el solista repitiendo los mismos versillos precedentes con unas fórmulas melódi
cas que el pueblo ha olvidado en aras, sin duda, de uria mayor brevedad: 

(5) Hay que insistir: sólo se consignan cuatro por mor de la brevedad necesaria, ya que los ejemplos de claras semejanzas que denotan indiscutibles 
influencias culto-populares son bastante más numerosos emendónos exclusivamente a nuestro caso concreto granadino. 
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Como se ve, hay entre ambas versiones una innegable semejanza, quizá más de clima melódico y 
rítmico que de nota contra nota; si bien ésta es igualmente innegable al menos en los compases de melodía 
descendente números 4 y 8. Y nótese después cómo el pueblo, que comienza por suprimir las repeticiones 
más dificultosas por ser más adornadas, no ha dudado en alterar la parte que comienza "Ven, pastora 
bella" cambiando el ritmo original, que al cantarse sin polifonía ni acompañamiento instrumental hubiera 
resultado bastante monótono; como igualmente ha enriquecido el dibujo melódico. 

Del resto del largo villancico barroco no se guarda recuerdo alguno en Bubión. Tal vez nunca se cantó 
allí sino en esta forma abreviadísima bastante fácil de recordar. 

B) Por la vertiente contraria de Sierra Nevada nos acercamos ahora a GÜEJAR SIERRA para asistir, 
como espectadores invisibles, a la ingenua representación que hacían las cantoras dentro mismo del templo 
parroquial al final de la "misa del gallo". El pequeño "auto" se ha seguido representando hasta la guerra 
civil y constaba de varios números que no podemos detenernos en describir ahora16'. Pues bien, entre las 
cancioncillas que se intercalaban, una de las finales comenzaba así sus versos: 

"Qué alegría, qué gozo, / qué gusto y solaz". 

Evidentemente, se trata de la parte final de un villancico cantado en la Capilla Real en 1785 cuya 
letrilla es la n.° CCXIX de nuestra Colección. Por su gran interés incluímos la transcripción de la parti
tura completa en las páginas correspondientes de este mismo volumen. Es obra de Esteban Redondo y lleva 
por título "Pastores, a las cabanas"; aunque sólo interesa para nuestra confrontación la parte del Estribillo 
final que comienza con palabras idénticas a las de Güéjar Sierra. Examínese la melodía que las sustenta y 
compárese con la versión popular que damos a continuación: 

(6) Una descripción más completa de la Representación popular puede vene, además de en el vol, II de los ya citados Villancicos populares 
(Vv. de la Vega y los Montes de Granada. Caja Provincial de Ahorros, 1987), en nuestro trabajo "Pervivencia del teatro tradicional de tema 
religioso en Granada". En el vol. II de los Estudios de Literatura y Arte dedicados al profesor E. Orozco Díaz. Universidad de Granada, 1979. 
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Apenas hace falta comentario alguno pues, como se ve, existe entre ambas versiones una casi completa 
identidad hasta llegar al segundo "Qué alegría...''. Aunque verdaderamente tampoco aquí consigue despis
tarnos la mayor riqueza de la versión polifónica, ni siquiera con el verso-variante "que Niño en Belén / lo 
abriga un portal" (en vez de "nos trae al portal", como canta el pueblo). Y el grito final de "Paz", repetido 
cuatro veces en la versión de Güéjar no es sino el popular y abreviado recuerdo de las doce ocasiones en 
que lo repiten cada una de las seis voces en la partitura ciudadana. 

C) De nuevo en la Alpujarra, ahora es PORTUGOS el pueblo que centra nuestra atención. Allí se 
canta, en efecto, casi toda la melodía de un villancico compuesto, como el anteriormente citado, por el 
organista Redondo y destinado a ser cantado en la Capilla Real en 1782. Es el que lleva como soporte lite
rario la Letrilla número CCVI que comienza "Hele, hele, hala / gitanas graciosas". Es una obra bastante 
simple, a pesar de la aparente complicación del doble coro que canta la Introducción y el Estribillo, por lo 
que puede ser captada con facilidad por el pueblo, teniendo además la ventaja de una letra fácil de com
prender y saborear por todos. El caso es que tales circunstancias han facilitado su aprendizaje por parte del 
vecindario alpujarreño, de tal manera que la melodía que canta el tiple es repetida con asombroso parecido 
por toda la población que la tiene por suya desde tiempo inmemorial. Sólo desconocen allí el comienzo 
mismo de nuestra partitura ciudadana, armonizado por Redodo para ocho voces mixtas, y que el pueblo ha 
sustituido por un gracioso "Tra la lá" con ritmo de marcha. En cambio, la melodía de las Coplas es tam
bién conocida y cantada por los habitantes de Pórtugos en forma casi idéntica a la del tiple solista de la 
Capilla. 

La versión polifónica e instrumental completa, tal y como se guarda en los papeles de nuestro Archivo, 
puede verse en las páginas de este vol. II, tan citadas ya, dedicadas a Partituras; mientras que aquí y ahora 
ofrecemos al lector la versión popular para que pueda hacer con facilidad el cotejo correspondiente: 
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D) El pueblo más alto de la Península, TREVELEZ, nos ofrece, para terminar ya, un último ejemplo de 
los influjos que comentamos. 

La letrilla n.° CCLXXVILT de nuestra Colección fue musicalizada por algún maestro anónimo en 
1797, componiendo con ella el villancico de la C. Real que lleva por título "Descansa, Dueño mío". Es 
obra de factura algo más compleja de lo habitual y su parte más pegadiza, no sólo por lo simple de su 
estructura rítmica y melódica, sino también por repetirla el coro tras haberla cantado el tiple solista, es la 
llamada "tonadilla" final que comienza "Pastorcito, dueño amado...". 

Pues bien —y así se justifica la cita de Trevélez—, en este lugar alpujarreño tuve ocasión de escuchar 
y grabar dicha parte final con una melodía que copia casi nota por nota la cantada por los músicos de la 
Capilla Real. Por eso se transcribe aquí tal final, para que el lector tenga ocasión de establecer las opor
tunas comparaciones con el de la partitura polifónica. Nada más fácil, ya que ésta última también se 
incluye completa con el número 7 entre las quince que aparecen en las páginas correspondientes de este 
mismo volumen. Una simple ojeada que coteje ambas melodías hará inútil cualquier otro comentario y 
disipará cualquier sombra de duda: 
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* * * 

En resumen, pensamos que los cuatro ejemplos propuestos, y examinados con cierto detalle, son sufi
cientes para poder reafirmarnos en el hecho de una clara influencia de la música culta navideña en la 
popular. Sin que ello quiera decir que tal influjo no exista en la dirección contraria (pueblo - autor culto), 
seguramente más fácil aún de demostrar; sólo que no es éste el lugar adecuado para el desarrollo de tema 
semejante. 

En el momento de terminar habría que plantearse una pregunta, imposible sin embargo de ser respon
dida con cierta seguridad: En el caso concretísimo del folklore navideño granadino, ¿cómo pudieron llegar 
al pueblo sencillo los temas compuestos para ser cantados en la Capilla Real? Personalmente, resumiendo 
posibles hipótesis diversas, el autor de este trabajo está convencido de que el origen más claro de estos 
influjos es el que tendría como vehículo intermediario a los seises o algunos otros profesionales de la 
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música, tanto instrumentistas como cantores, que llegaron en su madurez a ejercer algún trabajo —maes
tros, sacerdotes...— en diversos lugares de la provincia, y se preocuparon de enseñar en ellos aquellas can
ciones de la nochebuena que recordaban con más cariño, para ser interpretadas en la misa del gallo de la 
respectiva localidad no muy sobrada de temas atractivos. Seguramente ellos mismos, antiguos músicos pro
fesionales, facilitaron de algún modo el tema original, consciente o involuntariamente; o bien ellos lo 
intentaron transmitir con fidelidad sin conseguirlo por completo. Mas... después de todo, ¿quién puede 
saber la verdad exacta con absoluta seguridad? 
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CRONOLOGÍA Y BREVE NOTICIA 
BIOGRÁFICA DE LOS COMPOSITORES 
DE VILLANCICOS EN LA CAPILLA REAL 
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Lástima que no podamos conocer con seguridad las letrillas de villancicos de tema navideño hasta el 
año 1673, primero del que tenemos testimonio cierto en forma del correspondiente pliego impreso que las 
contiene. Y lo lamentamos más sinceramente aún por cuanto que es casi seguro que desde los primeros 
tiempos fundacionales se cantaron en nuestra ilustre Institución tal género de poemas durante las celebra
ciones de los maitines en festividades diversas, entre las que sobresalieron siempre los de Navidad, de modo 
que fueron los únicos que merecerían después la gloria de la imprenta. 

De esta forma, casi se podría dar la lista completa de todos los maestros de capilla, desde aquel 
Bemardino de Figueroa, el primero con nombramiento oficial "ad hoc", y que tomara posesión del cargo el 
24 de mayo de 1551. Pues prácticamente todos compusieron este género musical tan característico. 

Mas no queriendo entrar en el campo de las conjeturas, por muy seguras que ellas puedan serlo, nos 
vamos a limitar a dar algunos datos sólo de aquellos músicos de los que con seguridad sabemos su dedica
ción a esta clase de composiciones en la Capilla Real; y decimos músicos y no sólo maestros, ya que 
compositores o responsables de la fiesta de los villancicos navideños los hubo también entre profesionales 
que no ejercieron aqui el magisterio con oposiciones, siendo sólo organistas u otro género de ministriles e 
incluso ejercitantes. Sin olvidarnos de aquellos otros que ni siquiera pertenecían a la plantilla de nuestro 
templo, pero que aquí enviaron sus composiciones de forma totalmente generosa, o más o menos 
interesada, cosa no siempre fácil de saber con seguridad. 

Iremos, pues, citándolos en orden cronológico, diciendo de cada uno de ellos, de los menos conocidos, 
los datos que a través de las Actas Capitulares hemos conseguido reunir; mientras que si se trata de 
maestros de reconocida fama nacional (Balius, Rodríguez de Hita) sólo daremos una sucinta noticia a base 
de seleccionar los más importantes datos, ampliables siempre en cualquier buen diccionario o Historia de la 
Música al uso. En el caso de aquellos músicos cuyo nombre figura al frente de algunas partituras o pliegos 
impresos de la Capilla Real llegados hasta, nuestros días, relacionamos a continuación el número con que 
sus composiciones respectivas se ordenan en los dos ÍNDICES de LETRILLAS que ocupan las páginas finales 
del vol. I de este trabajo. Allí pueden, el lector y el estudioso, encontrar el título de ellas o su primer verso. 

* * * 

1597.— La primera noticia segura que podemos encontrar sobre la composición de Villancicos es de la Na
vidad de este año y es de signo negativo. Sucede que no hay Maestro que prepare las changonetas, 
pues el cargo está vacante y las oposiciones correspondientes no se han podido celebrar a tiempo, 
sino que han tenido que retrasarse. Pero... como no hay mal que por bien no venga, aunque nada 
puede decirse del autor de la música "nonata", es sin embargo la única ocasión en que podemos 
conocer al autor de las letrillas, pues éstas sí las tuvo preparadas a tiempo el poeta Pedro RODRÍ

GUEZ de ARDILA ( 1 ) . 

1603.—El 1 de septiembre toma posesión del magisterio de capilla el músico portugués MANUEL LEYTAO 

(o LEYTON) de AVILES, natural de la ciudad de Portoalegre. Es seguro que este maestro —así se dice 
de forma expresa— compuso las chanconetas de diversos años durante el largo período que duró su 
trabajo aquí, hasta su muerte a mediados de 1630. 

(1) Véase lo que se dice de él en el Cap. correspondiente a los poetas de nuestros Villancicos, en el vol. I. 
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1630.—Las changonetas de la Navidad las hace GABRIEL DÍAZ, maestro de capilla de la Catedral de Cór
doba. Le habían sido encargadas por el Cabildo granadino. 

1632—El 18 de junio tomó posesión el nuevo maestro SIMÓN MERINO de SIGUENZA. Había sido antes 
maestro de capilla en la Catedral de Alicante. Debió de ser un prebendado celoso y cumplidor, y 
en premio a sus méritos, el 26 de septiembre de 1653 toma posesión de una "capellanía de gracia" 
por especial concesión real. En el segundo año de su magisterio había redactado unos importantes 
Estatutos para el buen gobierno de los músicos, por los que se rigieron éstos durante muchos años 
después en ciertas cuestiones delicadas de tipo económico. Es seguro que, al igual que de tales 
Estatutos, sería el autor de bastantes villancicos en estos tiempos anteriores aún a los años de los 
que conservamos testimonio documental seguro de tal actividad. 

1654.—El 3 de junio toma posesión del magisterio vacante GREGORIO PÉREZ de MORADILLA. Procede del 
mismo cargo en la Catedral de Almería, y terminó de igual forma que el antecesor Merino de 
Sigüenza, aceptando, en enero de 1670, otra "capellanía de gracia". Tampoco de don Gregorio 
sabemos nada seguro y documentado en cuanto a su indiscutible y primordial trabajo "villanci-
quero" en la Capilla Real. 

1670.— Es seguro que este año hace los villancicos de la Navidad el capellán organista PEDRO de PASTRANA, 

antiguo capellán organista de la Catedral de Guadix, que había intentado también obtener la misma 
plaza en las catedrales de Sevilla y Murcia. La causa de que sea este organista el autor de las com
posiciones navideñas es que la Capilla se encuentra sin maestro, por no haber llegado de Madrid el 
nombramiento de uno de los propuestos tras la oposición correspondiente. 

1671—A comienzos de año debe tomar posesión el nuevo maestro ANTONIO de VARGAS MACHUCA-, pero 
no hemos encontrado testimonio documental del hecho. Procede de la localidad murciana de Lorca, 
donde ha desempeñado idéntico ministerio. También se sabe que en 1659 había opositado al Magis
terio vacante de Guadix, donde, si no logra la plaza, sí deja en cambio una magnífica estela como 
músico mejor preparado entre los que allí hacen los ejercicios de las oposiciones. 

Es prácticamente el último maestro titular del que nada concreto podemos asegurar en cuanto 
a su trabajo, seguro por otra parte, como coriipositor de villancicos navideños. En adelante, ya todo 
estará bastante más claro y documentado. ^ 

1673.—El siguiente compositor, con seguridad absoluta ya, de nuestras obras navideñas es el maestro de 
capilla Rvdo. FRANCISCO GARCÍA MONTERO SOLANO. Se recibe el nombramiento del Rey el 
4-VIII-1673. Por cierto que el Cabildo no lo propuso en el primer lugar de las votaciones, sino en 
el segundo; a pesar de lo cual fue nombrado por Su Majestad. Su figura es particularmente intere
sante para el trabajo presente, ya que Don Francisco es el autor de los ocho villancicos cantados 
en la Navidad de este año, y ellos son los primeros y más tempranos que han podido ser encon
trados impresos en pliego suelto entre los que se editan aquí. (Véanse casi todos los poemas que él 
musicalizó al comienzo de la Antología de Letrillas del Vol. I. Se trata, como acabamos de decir, 

' de los primeros poemas que hemos podido catalogar, números I al VIH de nuestra colección). 
i' ! / 

1677.—Por el'mal estado de la economía de la Institución; el Cabildo de la Capilla Real decide no celebrar 
por ahora oposiciones para cubrir la vacante de maestro de capilla y nombra (17-IX) para ejercer 
interinamente el cargo al Ledo, ANDRES de TORRES, medio capellán. El hace los villancicos durante 
este año y los cinco siguienes, sin que haya constancia documental exacta sobre los poemas que se 
encargó de armonizar. 

1683.— El 12 de noviembre se nombra nuevo maestro interino a Don ALONSO de BLAS y SANDOVAL, anti
guo tiple y versiculario de la misma Capilla. Procede de familia de músicos muy vinculados a Gra
nada, pues un hermano, Agustín, toma posesión del cargo de organista durante la interinidad de 
Don Alonso (28 de mayo de 1688). Y aún conocemos a otro de Blas y Sandoval, canónigo de la 
Catedral, al que nuestro maestro interino dedicará los villancicos navideños de 1694, seguramente 
hermano suyo y del organista. Por cierto que este último, Agustín, se despide pronto de la Capilla 
para ocupar el mismo cargo en la Catedral (Libro de Cabildos de la Capilla Real, fol. 122 v. y 123). 
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Convocadas seis años después las oposiciones para el magisterio de capilla, Don Alonso obtiene 
el mayor número de votos, y el 15 de octubre de 1689 toma posesión del cargo, ya como titular. 
En sus últimos tiempos de maestro estuvo frecuentemente enfermo, por lo que el Cabildo decidió 
descargarle en parte de la responsabilidad de los villancicos en las fiestas principales, nombrándole 
diversos ayudantes, como veremos. De la documentación consultada al efecto se deduce que 
algunos de estos años fueron de los más brillanes en lo que se refiere a la celebración de dichos 
villancicos. Debió componerlos Don Alonso en grandísimo número, pues fue uno de los maestros 
que por más tiempo permanecieron al frente de la capilla musical. Muere en el verano de 1732. 
Entonces nos enteramos claramente de que era casado, ya que en el Cabildo correspondiente (6 de 
octubre) se leyó un memorial de su viuda, Antonia Alférez, pidiendo seguir habitando la casa en 
que vivió Don Alonso hasta su muerte, ya que había servido a la Capilla Real "más de cincuenta 
años". 

¡706 — En vista de los continuos achaques y enfermedades del maestro de capilla, es nombrado único 
responsable de las obligaciones del cargo, con el título de segundo maestro, ei arpista MANUEL 

FERREIRA que ya en los años últimos venía ayudando al achacoso Don Alonso, pudiéndose afir
mar con cierta seguridad que debió de ser responsable de la composición de diversos villancicos de 
los cantados en estos años, sin que tengamos seguridad sobre cuáles ni cuántos pudieron haber sido 
exactamente. 

1717.—No está claro lo que pueda suceder al arpista citado Ferreira, pero es lo cierto que, por el Cabildo 
celebrado en 7 de octubre, nos enteramos que hay un nuevo segundo maestro. Se trata del músico 
ANTONIO NAVARRO, que después llegaría a maestro de capilla de la granadina Iglesia Colegial del 
Salvador. Allí debió de hacer Don Antonio una buena labor musical, pues durante su magisterio en 
dicha iglesia se llegaron a imprimir diversos pliegos de villancicos, como se hacía en la Catedral y 
en la Real Capilla. 

De nuestras Letrillas, ocho están puestas en música por Navarro, precisamente las que se can
taron en 1717 y que figuran en los índices con los números IL al LVI. 

1718—El Cabildo (28 de febrero) vuelve a urgir al titular, el enfermizo Don Alonso, que se vuelva a hacer 
cargo de sus responsabilidades como maestro, ya que su segundo, A. Navarro, se ha despedido; 
deducimos que nuestro titular se encuentra para entonces más libre de sus antiguos achaques. 
Ambos músicos citados tuvieron la obligación de cuidar a los seises en el "seminario" creado por la 
Capilla a comienzos de 1712, donde fueron los primeros en convivir con los cantorcillos de la Insti
tución, y es absolutamente seguro que de nuevo volvió a componer música con letra castellana. 
Debió de ocurrir así al menos hasta 1729, cuando se habla de buscarle sustituto "assí por su crecida 
edad, como por los achaques que padece". 

De entre la enorme cantidad de poemas navideños que BLAS Y SANDOVAL debió de musica-
lizar en su prolongado magisterio, han llegado a nosotros sólo unas pocas Letrillas, exactamente las 
que en los ÍNDICES llevan los números IX al XLVIII y LVII al LXXII. 

1731.— Los villancicos de Concepción y Navidad de este año son obra del bajonista de la Capilla JÓSE de la 

TORRE. Poco más sabemos de este señor, salvo que permaneció seguramente como responsable de 
lo musical hasta las nuevas oposiciones al magisterio de la capilla tras la muerte del benemérito 
y muy citado Alonso de Blas. 

Son suyos, por tanto, los villancicos que tuvieron como base literaria las Letrillas números 
LXXIH al LXXX. 

1732.—El 5 de diciembre es elegido nuevo maestro titular PEDRO de ARTEAGA y VALDES. Aunque no 
recibe su nombramiento hasta casi un año después (16 de octubre de 1733), ya trabaja los villan
cicos de la Navidad inmediata a su elección. Don Pedro era un músico madrileño, casado, y en 
Madrid tenía a su familia compuesta por mujer y dos hijas. Fue un hombre muy preocupado por 
todo lo referente a los seises o niños cantores, al menos en su aspecto externo, y que volvió a 
organizar la antigua casa donde recibían la formación musical y moral, y mandó hacerles unas 
ropas como las que llevaban los seises de la catedral y que serían motivo de posteriores conflictos 
por coincidir con éstas en su color rosado. En el verano de 1736 Pedro de Arteaga marchó a Gua-

75 



dix como maestro de la catedral con una aureola de músico excelente, pues destacó también como 
buen instrumentista, experto en órgano, clavicémbalo, violín y violón o contrabajo. 

De Arteaga es, por tanto, y con toda seguridad, como decíamos, aparte otros villancicos posi
bles, la música para las letrillas navideñas de 1732, las numeradas del XC al XCVI. 

1736 —El 6 de diciembre es elegido el sucesor, JUAN MARTÍNEZ, que tomaría posesión de su cargo el 26 
de febrero siguiente. Un dato cierto, aunque negativo en este caso, es que no hizo los villancicos 
de Navidad por estar demasiado cercana la fiesta a las fechas de su elección. El autor de éstos fue 
el organista MATÍAS de BARRAGAN, sin que quede constancia documental sobre cuáles fueron sus 
Letrillas. 

El nuevo titular del magisterio, Juan Martínez, no era en un principio sacerdote, pero recibió 
las sagradas órdenes cuando llevaba tres años en el cargo, y el día 7 de mayo de 1740 obtiene la 
oportuna licencia para ir a Sevilla —¿su tierra?— a celebrar su primera misa. Durante su mandato 
asistimos a una discreta rehabilitación o reconocimiento oficial a los méritos del trabajo de los 
maestros, cuya retribución económica había caído en picado desde los últimos años del anterior 
siglo. En efecto, una Real Cédula firmada en Aranjuez el 24 de junio redota el cargo con cincuenta 
ducados más sobre lo anteriormente estipulado y doce nuevas fanegas de trigo. Es como un anti
cipo del nuevo reajuste que su dote experimentará en las próximas Constituciones del rey Fer
nando VI en 1758. 

Don Juan permanece en la Capilla hasta el 18 de noviembre de 1754, en que marcha a la 
catedral de Jaén a ocupar la misma plaza de maestro recientemente ganada. Sus relaciones con los 
Capitulares fueron seguramente muy cordiales y, al marcharse a la ciudad vecina, les obsequia con 
varias composiciones. 

Sus villancicos debieron de ser muy numerosos y desde luego no hay duda, pues se editaron 
varios pliegos, de que puso música al menos a las Letrillas navideñas numeradas en nuestros 
ÍNDICES del XCVIII al CXLV. 

1754.—El Cabildo nombra inmediatamente un interino: PEDRO de RIBERA, "presbítero y músico contralto, 
sujeto hábil y el más antiguo de todos los músicos". No consta expresamente que compusiera los 
villancicos de esta Navidad, pero es lo más probable; al menos, sí es seguro que se responsabilizó 
de su preparación. 

1755 —El 9 de septiembre toma posesión el nuevo maestro titular PEDRO FURIO, Este no es sacerdote, 
sino que está casado. Debia de ser un famoso músico valenciano, pero de vida un tanto irregular, y 
sólo recomendable para el magisterio por sus grandes conocimientos técnicos. Ya en Andújar y 
Antequera, de donde procedía, había tenido sus problemas y en febrero del año 56 de nuevo es 
encarcelado, sin conocerse bien los motivos concretos. El Cabildo recomienda inmediatamente sea 
puesto en libertad, encareciendo de nuevo sus habilidades para la música e indicando que, en este 
sentido, está muy satisfecho de su labor. Sin duda es ésta una alusión a lo mucho que debieron de 
gustar sus villancicos en la última Navidad. El "asunto" debió de ser de cierta gravedad, pues al 
Cabildo se le notifica que Furió es desterrado de Granada y debe establecerse en su tierra valen
ciana. Lo único que sabemos después es que, con su marcha forzosa, pierde todos los derechos 
sobre su cargo. En septiembre de 1759 es nombrado maestro de la catedral de Guadix, donde 
permanecería hasta noviembre de 1760. Durante todo el tiempo que dura el proceso hasta las opo
siciones siguientes vuelve a regir los destinos de la capilla de música en la Capilla Real el músico 
contralto PEDRO de RIBERA. Decimos vuelve, pues ya vimos cómo había servido como maestro 
interino a la Capilla Real desde la marcha del maestro anterior y hasta la llegada de FURIO. Incluso 
es posible que fuera él mismo quien compusiera los villancicos de la Navidad de 1754, aunque no 
hay constancia segura de ello, como dijimos antes. 

Completemos los datos sobre el maestro FURIO certificando que lo inquieto de su carácter le 
acarreó siempre problemas con la justicia hasta el fin de sus días. Llegó a convertirse durante 
alguna temporada en huésped de pleno derecho de la cárcel de Peñíscola. A pesar de ello, no le 
faltó trabajo en las catedrales de Guadix, Mondoñedo, León y Oviedo, donde acreditó sobrada
mente sus dotes excelentes para el arte musical. En la Capilla Real se conserva alguna música 
suya, pero no de la que con toda seguridad compuso, como decíamos antes, para los maitines navi
deños granadinos de 1755. 
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1756.—El 1 de octubre es nombrado nuevo maestro interino. Ahora se trata del músico arpista JUAN 

GUITARTE, casado también. Este se hará cargo de las obligaciones inmediatas para las próximas 
fiestas de la Concepción y Navidad. Mas tampoco tenemos conocimiento exacto de las Letrillas que 
musicalizó. Y es que, tras los sucesos descritos antes, los poemas navideños no debieron imprimirse 
este año, máxime estando como estaba nuestra Institución sin maestro titular. 

1757.—El 23 de septiembre es nombrado maestro el joven músico cordobés, de 29 años, ANTONIO CABA

LLERO, contrincante del arpista Guitarte en las oposiciones, pospuesto por el Cabildo e impuesto 
por el rey en razón de su mejor preparación técnica. Es soltero, pero pronto muestra deseos de 
ordenarse de sacerdote, de la misma forma que lo hiciera el Maestro Martínez; mas verdaderamente 
ignoramos si llegó a hacerlo, e incluso pensamos que no debió de pasar de la primera tonsura cleri
cal. La causa de que opinemos así es, por una parte, que en ningún momento se habla de su estado 
sacerdotal, y por otra, que en el año 1805, ya anciano, pedirá un importante anticipo sobre su 
salario para subvenir a los gastos ocasionados por la profesión religiosa de una hija suya en el Con
vento granadino de Santa Isabel ( 2 ). 

Con la toma de posesión de Antonio Caballero el día 6 de octubre de 1757, toma las riendas 
de lo musical en la Capilla Real el músico que más años va a ocupar el cargo, y seguramente una 
de las más ricas personalidades y más inquietas artísticamente de los que sirvieron tal destino; mas 
estas inquietudes no parece que se desviaran nuncapor caminos menos decorosos, y en los cons
tantes roces con el Cabildo sólo se alude a motivos de tipo musical, por. no adaptarse en todo mo
mento al ordenado y total cumplimiento de sus obligaciones. 

Su salud fue tan débil como corto su salario, y pronto comienzan sus peticiones de ayudas de 
costa para poder subvenir decentemente a sus frecuentes achaques. Esta precariedad no le impide 
por otra parte un continuo ajetreo dentro y fuera de la Real Capilla, que le lleva con frecuencia, 
como decíamos, a descuidar sus más fundamentales obligaciones con los seises, con los ministriles, 
con la guarda de los papeles en el Archivo, con la composición de obras nuevas... 

Su inquietud musical le llevó también en varias ocasiones a intentar alzarse con el cargo de 
maestro en otras iglesias que le ofrecían mejores ingresos y una mayor seguridad. Intenta así opo
sitar al magisterio de la catedral de Palencia (3 ), y al de Málaga; como intentó también ser contra
tado en Sevilla para maestro de seises, cargo de gran prestigio en aquella iglesia arzobispal(4!. 

A pesar de acusársele de componer pocas obras nuevas, sus creaciones son muy numerosas, 
encontrándose algunas de ellas en archivos muy alejados de Granada, como sucede, por ejemplo, 
con la copia del villancico navideño "Adoremos la Luz" —cantado en la Capilla en 1759— que se 
guarda en el Monasterio de San Lorenzo del Escorial ( 5 ). 

En resumen, una vida larga con un continuo servicio al cargo por parte de una rica persona
lidad. Durante su magisterio desfilaron por la capilla de música las más diversas personalidades y el 
Archivo de música se enriqueció con gran cantidad de obras de músicos subalternos y foráneos, 
muchas de las cuales sirvieron para alegrar las fiestas de las Navidades en tan dilatado período, 
como vamos a detallar a continuación. La fecha dé la muerte de Caballero no hemos podido con
cretarla con exactitud, pero debió de ocurrir hacia 1820, ya que en años anteriores se alude muy 
claramente a sus continuos achaques y edad muy avanzada que le van dejando totalmente impo
sibilitado para el servicio efectivo de su delicada responsabilidad. Por otra parte, hasta 1828 no 
queda nombrado el próximo y último maestro interino Antonio Lujan. 

Los villancicos compuestos por Antonio Caballero son innumerables. He aquí la relación de las 
Letrillas navideñas musicalizadas por él que han llegado hasta nosotros: Son las relacionadas en los 
ÍNDICES DEL Vol. I con los números siguientes: CXLVI al CLXII; CLXXXII al CLXXXIH; 
CLXXXVII al CXC; CXCV al CXCVI; CXCVIH al CXCLX; CCI; CCXIII; CCXVI; CCXVIII; 
CCXXI; CCXXIII; CCXXVI; CCXXVIU al CCXXXV; CCXXXVIII; CCXL; CCXLIV; CCXLVII; 
CCIL; CCLXI; CCLXIII; CCXCII al CCXCIV; CCCXVII al CCCXXII; CCCLXV al CDXXXVIII. 

(2) Libro 25° de Cabildos, fol. 71 v. 

(3) Actas Capitulares de la catedral de Palencia, vol. correspondiente a los años 1763-66, fol. 10. 

(4) Archivo de la Capilla Real, legajo 217, pieza 89. Sobre el intento malagueño ver A. LLORDEN: "Notas históricas de los maestros de capilla 
de la Catedral de Málaga". En Anuario Musical, 1965, año X X , pp. 105 a 160. 

(5) RUBIO, S.: Catálogo del Archivo de música de San Lorenzo de El Escorial, Cuenca, Dip. Provincial, 1976, p, 252. 
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1765.—El 14 de junio es nombrado organista de la capilla ESTEBAN REDONDO. Era clérigo y procedía de 
Sevilla, aunque todo parece indicar que era natural de Extremadura, pues en una ocasión solicita y 
se le concede licencia para marchar a Badajoz a ver a su madre { 6 ). Durante su etapa de organista 
en Granada renunció a las órdenes menores, únicas recibidas, y contrajo matrimonio. 

Fue también un prolífico compositor y escribió los villancicos de la Navidad de 1795 y de 
1800, así como los de otros varios años imposibles de fijar con seguridad. De Granada marchó, a 
finales de 1785, a ocupar la plaza de organista en la catedral de Málaga desde donde siguió 
enviando al Cabildo granadino diversas composiciones suyas, entre las que se cuentan los villan
cicos que aquí se cantaron en las Navidades de los años citados más arriba. Antes, en 1772, 
habia intentado opositar al órgano de la catedral de Granada; y antes aún, en 1770, debió opositar 
en la catedral cordobesa a la plaza de segundo organista. 

De Esteban Redondo son algunos de los villancicos más sugestivos de nuestra colección, como 
puede comprobarse por los que de él transcribimos en la sección siguiene con las partituras com
pletas. En concreto, son obra suya las armonizaciones de las letrillas señaladas en los índices corres
pondientes con-los números que a continuación relacionamos: CXCI; CXCIH; CXCVII; CC; CCIV; 
C C V I ; CCVII; CCIX; C C X I y CCXII; CCXIV; CCXVJJ; C C X L X y CCXX; C C L I ; CCLXII; 

C C L X V I ; C C L X X n ; C D X L V I al C D L I V . 

1767.—El 9 de enero es elegido para la plaza vacante de músico tenor JUAN PEDRO de GONGORA. Segura
mente era natural de Córdoba, pues nos consta que allí residían sus padres. Al menos se ordenó de 
la primera tonsura clerical, aunque no siguió el camino del sacerdocio, sino que acabó contrayendo 
matrimonio cuyo fruto fueron por lo menos dos hijas, de las que hay constancia documental. Años 
más tarde debió alternar la voz de tenor con la de contralto, o, al menos, ocupó esta plaza tempo
ralmente. Como cantor contralto, en efecto, presenta un memorial el 29 de enero de 1773 solici
tando un aumento de salario que le fue concedido enseguida por sus buenos oficios y su trabajo en 
"esta Real Capilla desde 1766". Sus méritos aumentarían cuando, en julio de 1793, fuera nombrado 
maestro de los seises, cargo al que había renunciado el maestro titular de la capilla de música a 
quien en derecho le correspondía. Como director de la misma capilla también sustituiría Góngora a 
Don Antonio Caballero en diversas ausencias y enfermedades. Góngora permaneció trabajando en 
la formación de los seises hasta el verano de 1800, cuando presentó su renuncia por razones de 
salud. 

Además de buena voz, debió poseer otros estudios de música, pues es el autor de diversos 
villancicos, siendo ésta la causa de que aquí le nombremos, como se comprende. Don Juan Pedro 
murió en el verano de 1803, tras haber servido en sus diversos cargos "con la mayor exactitud", 
sin haber sido amonestado nunca. 

1770.— Esta es la fecha que llevan al frente los primeros villancicos, entre los muy numerosos que bajo 
su nombre guarda nuestro Archivo musical, escritos por el enigmático Maestro FERRERAS, al que 
calificamos así por no haber podido encontrar de él ni un solo dato, ni una sola cita en los Libros 
de Cabildos ni en ningún otro documento similar. Este músico, del que se ignora todo, puso música 
a muchísimos poemas barrocos de temas diversos. Los villancicos suyos de tema navideño llegan 
hasta el año 1801, y posiblemente bastantes de ellos —pienso que no todos desde luego— se debie
ron interpretar en la época del descrito larguísimo magisterio de Antonio Caballero. Por lo obser
vado en algunas partituras suyas transcritas, fue compositor de fácil musicalidad y gracia muy 
acorde con el tema. 

En concreto, aparecen documentadas como suyas las composiciones hechas con base en las 
letrillas números CLXIH al CLXXIX; CLXXI; CLXXXIV al CLXXXVI; CXCLL; CXCIV; CCII 
al CCIH; CCV; CCVIII; CCX; CCXV; CCXXII; CCXXIV y CCXXV; CCXXVII; CCXXXVI; 
CCXLI al CCXLIII; CCXLV y CCXLVI; CCXLVIII; CCL; CCLU al CCLIV; CCLVII; CCLIX; 
CCLXIV y CCLXV; CCLXVII y CCLXVIII; CCLXX y CCLXXI; CCLXXIII al CCLXXVII; 
CCLXXXIII y CCLXXXIV; CCLXXXVI; CCLXXXVIH y CCLXXXLX; CCXCI ( 7 ). 

(6) Libro 19 de Cabildos, fol. 338. 

(7) En el Catálogo Archivo de la Catedral de Salamanca (Instituto de Música religiosa de la Diputación Provincial de Cuenca, 1981) cita Dámaso 
GARCÍA FRAILE (en la p. 199) una partitura completa del villancico de FERRERAS "Los miseros lamentos". Año 1780.1.° de Navidad, a 8 
voces, con violines y trompas. En mi bemol mayor. 
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1775.— En el fol. 29 v. del Libro 21 de Cabildos, que corresponde al celebrado el 3 de noviembre, se cita 
el nombre de FRANCISCO SOLER, maestro de capilla de la catedral de Jaén. El motivo de que este 
músico vecino aparezca citado aquí es que Antonio Caballero solicita se le reembolsen ciertos gas
tos que ha tenido en hacer copiar una misa del jiennense que se cantó en la fiesta próxima pasada 
de Todos los Santos. En efecto, en el Archivo se conservan los papeles, no de una, sino de dos 
misas de F. Soler, así como de cinco villancicos que también se cantarían sin duda en los mismos 
años, sin que podamos precisar nada sobre una fecha ni siquiera aproximada. 

De los villancicos citados, sólo uno lleva letrilla navideña, el número CDLVI de nuestra co
lección. 

1776.— De una forma semejante a lo que decíamos al citar el 1770, se supone que en este año se cantó 
al menos uno de los dos poemas navideños musicalizados por ALFONSO MARTÍNEZ. Digo "se supo
ne", por cuanto de este compositor tampoco hemos encontrado dato alguno en las Actas o Libros 
de cuentas, como ocurría con el Mtro. Ferreras. Se trata, en el caso de ahora, de las letrillas nú
meros CLXXX y CDXLJJI. 

1786—El 14 de febrero es elegido sucesor de E. Redondo el organista JUAN DE MIRANDA Y ABADÍA que 
el inmediato 27 de marzo toma posesión de su cargo. Un primer dato interesante es que, a sus 
dotes artísticas demostradas en la oposición correspondiente, debió unir Miranda unos elevados 
conocimientos técnicos sobre el rey de los instrumentos, pues como experto organero lo vemos 
realizando diversos viajes por la región andaluza: A Ronda, "para provar el órgano de los Padres 
Trinitarios Descalzos", y a Algeciras, para realizar allí el proyecto de un nuevo órgano para los 
frailes de la Merced. Durante bastante tiempo tuvieron que nombrarle un sustituto en el órgano 
por padecer fuertes dolencias reumáticas que, en los cambios de estación y días húmedos, le pro
ducían fuertes dolores en su mano derecha, así como "torpeza para el movimiento". Sus años fi
nales de la Capilla Real los pasó el ya anciano organista viviendo en la casa de los seises y cuidan
do de ellos; sólo en junio de 1825 le es aceptada la definitiva dimisión a la edad de 76 años. Le 
iba a sustituir al frente de la casa de los infanüllos el que sería próximo y último maestro Antonio 
Lujan de quien hablaremos en su momento. De todas formas, el organista y compositor Miranda 
vive al menos hasta 1832 e incluso sigue tocando el órgano, pues es en mayo de ese año cuando 
se le nombra un sustituto. 

Como creador de obras musicales, Juan de Miranda fue hombre de reconocidos valores que 
le hicieron acreedor a que el Cabildo le pidiera expresamente la realización de los villancicos na
videños de 1794 "que según el sentir de todos han sido de particular gusto" (Libro 22, fol. 197). 
Con éxito semejante ya antes había compuesto los de 1793. E incluso el mismo anciano maestro 
Caballero, en octubre de 1801, recomienda al Sr. Protector de la capilla musical le encarguen al 
organista Miranda los villancicos de las próximas fiestas por ser hombre "perfectamente capacitado 
para ello". 

El hecho es que se conservan con su nombre las letrillas números CCXXXVII al CCXXXIX, 
y CDXLIV al CDXLV. 

1793.—A partir de este año, y hasta la Navidad de 1815, se cantan diversos villancicos del maestro JAIME 

BALIUS Y VILA, al que tampoco citan nuestras Actas correspondientes. E igualmente se conserva 
en el Archivo una composición de tema navideño original del famoso ANTONIO RODRÍGUEZ DE 

HITA, sin fecha. Se trata, como se ve, de dos grandes músicos de nuestro Barroco. 
RODRÍGUEZ DE HITA, nacido en 1704, es uno de los más eximios maestros de la época y algunos 
lo consideran el más notable de todos los compositores de la segunda mitad del setecientos. Destaca 
tanto en el campo de la teoría musical, como en la práctica de la composición, y lo mismo en lo 
profano que en lo religioso. Mas, por razón de su cargo, la música sagrada es sin duda su campo 
principal de trabajo, como maestro de capilla en la catedral de Patencia primero, y en la famosí
sima y madrileña capilla de música del Real Convento de la Encarnación después. 

Ya en Palencia había escrito una obra teórica sobre el nuevo estilo de la composición musical 
én España, publicada en Madrid con el título "Diapasón instructivo o consonancias músicas mora
les" (1757). La crítica moderna piensa que el estudio de R. de Hita es imprescindible para conocer 
bien el estilo predominante en la música eclesiástica del setecientos, alabando particularmente sus 
muchos villancicos conservados en gran número en manuscritos musicales de la Biblioteca Nacional. 
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Con respecto a la música escénica, se ha considerado a Hita como uno de los mayores creadores 
de la primera etapa de la españolísima zarzuela. Muere en 1787. En nuestro archivo se guarda una 
sola obra navideña suya con base en la letrilla número CDLV, y cuya partitura completa trans
cribimos en el Apartado siguiente, dado el gran prestigio de su eximio autor que cuenta ya con 
una apreciable bibliografía. 

JAIME BALIUS, por su parte, procedía de la Escolanía de Montserrat y fue sucesivamente maestro 
de capilla en las catedrales de Gerona y Córdoba. En ésta última permanece de 1785 a 1822, y 
seguramente es desde ella, por razón de cercanía, desde donde establece algún tipo de relación con 
la Capilla Real y envía aquí diversas composiciones. En este período de maestro en Córdoba cola
bora en algunos proyectos de música teatral, como ocurre con la zarzuela "La fortuna justa". El 
libreto correspondiente es del canónigo cordobés Manuel María Arjona, y Balius lo musicaliza. 

Desde la ciudad de la Mezquita pasa a ocupar el magisterio en Madrid, al mismo Convento 
de La Encarnación donde años antes había trabajado el citado Rodríguez de Hita. 

H. Anglés piensa que Jaime Balius puede ser considerado con justicia uno de "los principales 
y más distinguidos maestros de la escuela catalana" del siglo XVIII ( 8 ). Muere en 1826. 

En nuestro Archivo se conservan un buen número de composiciones navideñas suyas: son las 
que sustentan las letrillas números CCLV; CCLVffl; CCLXLX; CCXC; CCXCV; CCCX al CCCXVI; 
CCCLXIV. 

El 23 de marzo del mismo año que encabeza este apartado (1793) se habla en Cabildo de la 
conveniencia y necesidad de comprar diversos papeles de música al maestro Zameza. JÓSE de ZA-

MEZA y ELIZALDE debió de ser un compositor muy apreciado en toda la región y era "músico de 
la Colegiata de Antequera". No dice, por tanto, que fuera maestro de capilla; pero al menos, 
sabemos con seguridad que trabaja en aquella iglesia en 1793 y que son suyos los villancicos 
navideños cantados allí ese año. En verdad, sí era maestro titular por oposición. 

En el Archivo de la Capilla Real se conservan gran número de obras suyas, entre las que nos 
afectan especialmente cinco villancicos de Navidad que seguramente se cantaron aquí por estos 
años finales del XVIII, sin que podamos precisar uno determinado. Son los compuestos con base 
en las letrillas números CDLVII al CDLXI. 

1797.— FRAY VICENTE DE VALENCIA es un monje del Real Monasterio granadino de San Jerónimo, que 
compone los villancicos navideños de este año para la Capilla Real. Es casi seguro que se trata del 
mismo P. Valencia nombrado por Valladar en su conocida obra sobre la Historia de la música en 
nuestra ciudad (pp. 44 y 64), que fue maestro de capilla en su convento y murió en 1814. Es uno 
de los muchos músicos de la orden jerónima que colaboraron frecuentemente con nuestra Institu
ción, ya que ambas fundaciones reales mantuvieron siempre excelentes relaciones, sobre todo en lo 
musical. En el Archivo, sin embargo, no se conserva ninguna de sus obras navideñas. 

1805.—En estas Navidades se cantan los poemas puestos en música por AGUSTIN de CASOS, maestro de 
capilla en la Iglesia Mayor de Loja, y que fueron considerados por el Cabildo "obra de particular 
mérito". El músico Casos había opositado a la plaza de organista de la catedral de Guadix en 1793, 
y desde entonces envía también allí muchas de sus composiciones. Se deduce, por tanto, que debió 
de ser un músico apreciado, al menos en la provincia. Del conjunto de nuestras letrillas hay seis 
puestas en música por él, las numeradas del CCXCV al CCC. De ellas hemos transcrito completa 
la titulada "Yo vengo esaforao". 

1807.—El autor probable de los villancicos de este año es el músico tenor de la Capilla Real VALERIO 

LÓPEZ, que es el autor también, y esto con seguridad, de los que se cantaron el año siguiente. 
Aunque no se conserva en el archivo ninguna obra suya, debió de escribir bastantes más de las 
referidas, ya que, desde 1800, hizo prácticamente las veces del maestro, sustituyendo al achacoso 
y muy anciano Antonio Caballero. Don Valerio muere el 16 de marzo de 1809. 

(8) ANGLES, Higinio: Historia de la música (de J . WOLF). Madrid, Edit. Labor, 3 . a edición, 1949, pp. 431 y ss. Más datos sobre Balius y R. de 
Hita en la obra de Baltasar SALDONI: Efemérides de músicos españoles. Madrid, 1960. Y también en A. MARTIN MORENO: Historia de 
la música española. 4. Siglo XVIII. Madrid, Alianza Edit, 1985,. Esta obra contiene bastantes datos también de otros maestros notables del 
setecientos, entre tas que se cuentan muchos de los aquí citados, por lo que recomendamos vivamente su consulta. 



1809,—El 16 de junio es nombrado un nuevo "sujeto de la capilla de música que dé el compás" en las 
ausencias del maestro titular. El recién elegido, que regirá el cuerpo de músicos de forma interina, 
es el cantor contralto MARIANO de MESA. No consta documentalmente que escribiera villancicos\ni 
otras composiciones, pero al menos fue el responsable de su preparación y ejecución hasta 1816. 
En repetidas ocasiones, y hasta que llegue a ser Antonio Lujan el responsable de todo, se dice ex
presamente que se cantan por la Navidad algunos villancicos escogidos entre los muchos antiguos 
que en el Archivo se guardan, lo que no impide que, de cuando en cuando, se incluyan algunos 
nuevos también. 

1828.—Es nombrado maestro interino el músico supernumerario ANTONIO LUJAN (21 de marzo). A pesar 
de ciertas noticias, nada claras por otra parte, que puedan hacernos pensar que la capilla de músi
ca se prolongará tras el largo tiempo que Lujan permanecerá al frente de ella, él fue verdadera
mente su último jefe de filas, sin que al parecer llegara ni siquiera a salir de su condición de inte
rino. Valladar, que conoció mucho más de cerca todas las circunstancias, llama también a Lujan 
"el último maestro de capilla". 

La vida de este músico transcurre toda con dedicación absoluta a la institución real. El am
biente musical lo había respirado ya en su misma familia. Su padre, en efecto, era "individuo de la 
capilla de música del Salvador, de esta ciudad". El 2 de junio de 1810 ingresan en nuestro templo, 
donde ocuparán sendas plazas de seises, los hermanos Rafael y Antonio Lujan; e incluso puede 
haber un tercero llamado José al que se da por despedido en 1916. Quien les ha. hecho las pruebas 
correspondientes para certificar su suficiencia ha sido el ya conocido nuestro, organista y maestro 
de tiples, don Juan de Miranda. 

Para julio de 1814 comienza Antonio a tener problemas con el cambio de voz; mas el Cabildo, 
que está "muy satisfecho de su cumplir", va a permitirle que continúe trabajando como músico 
supernumerario y ejercitante en los instrumentos de violín y violón, e incluso le facilita un "traje 
competente" para el desempeño de su nueva misión. 

Dos años más tarde ya debe considerarse Lujan en posesión de unos más que adecuados co
nocimientos técnicos y pide un certificado de sus servicios para marchar a Baeza a opositar a la 
plaza vacante de maestro de aquella catedral. Por suerte para Granada, no llegó a obtener el nom
bramiento de la ciudad jiennense. En 1817 tiene la enorme satisfacción de que nuestro Cabildo le 
admita como muy meritorios los villancicos que ha musicalizado para las navidades. En julio de 
1825 Lujan es nombrado maestro de seises en sustitución de su antiguo superior Miranda, trasla
dándose nuestro último maestro a vivir en la casa que, junto a la Capilla, habitan los niños canto
res. Estos ascensos continuos terminan definitivamente con el nombramiento de Lujan como maes
tro interino de la capilla musical en 1828, año con el que comenzaba la presente reseña. 

Con la documentación a nuestro alcance puede comprobarse prácticamente que, desde 1825 en 
adelante, don Antonio compone ya todos los villancicos que se cantan durante su magisterio. Con 
el mérito añadido de que su trabajo tuvo que ser realizado en un marco de absoluta penuria eco
nómica. 

Su trabajo en el templo real se prolongó hasta la desaparición oficial del cargo al que servía, 
"y aún después, hasta la supresión y despido de los últimos individuos de la capilla de música" en 
1871. 

De Lujan se conservan en nuestro Archivo bastantes partituras completas, lo que constituye 
para el musicólogo una importante novedad a la hora de transcribir. Entre ellas, interesan en este 
trabajo las que musicalizan las letrillas navideñas números CCCIX; CCCXXJJI al CCCLXIII; 
CDXL al CDXLII. 

FINAL.—No terminaremos este recorrido sobre los compositores de nuestros villancicos de tema navideño 
en la Capilla Real sin advertir que aún quedan algunos cuyo autor se desconoce. En efecto, son 
ANÓNIMOS en lo musical —en lo poético ya dijimos en el vol. I cómo lo son casi todos— los vi
llancicos que tienen como base literaria las letrillas número LXXXI al LXXXIX; CCLX; CCLXXVIII 
al CCLXXXII; CCLXXXV; CCLXXXVII; CCCI al CCCVffl; CDLXII al CDXCV. 
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PARTITURAS 

¡ 





NOTA PRELIMINAR 

La realización de esta parte fundamental no ha sido tarea fácil. Es cierto que en el Archivo de música 
de nuestra Capilla se conservan muchos papeles con música para ser cantada en los Maitines de Navidad. 
Mas precisamente es la dicha abundancia de particelas —ya hemos aclarado reiteradamente que partituras 
sólo se conservan las de algunas composiciones del último maestro, Antonio LUJAN— la principal fuente 
de dudas, pues el corto espacio disponible en esta publicación exigía una rigurosa selección de obras y 
autores. 

Era necesario que en esta Antología, tan limitada a pesar de sus numerosas páginas, estuvieran repre
sentados aquellos maestros de los siglos XVIII y XIX —se sabe ya que no hay obras con letra castellana 
de músicos anteriores— que estuvieron más tiempo al frente de la capilla musical de nuestro templo; o los 
que por otras circunstancias de fuerte personalidad o fama posterior, o simplemente por lo notable de su 
producción, no podían quedar relegados al olvido. 

Trataremos, pues, de razonar nuestra selección de QUINCE VILLANCICOS. 

El que comienza con el verso "VAYA DE TONADILLA", de Antonio CABALLERO, es la obra navideña 
más anigua conservada. Tal dato pensamos que le confiere interés suficiente para merecer los honores de la 
transcripción al frente del conjunto. 

Pero los casi sesenta años de magisterio del susodicho autor y el renombre de que debió gozar en la 
Granada del setecientos le hacían acreedor a estar más ampliamente representado, por lo que, en total, son 
tres los villancicos suyos transcritos. 

Tres partituras incluimos igualmente del último maestro de nuestra Capilla, Antonio LUJAN, y por 
razones en casi todo semejantes, con la ventaja en este caso de conservarse las partituras correspondientes 
completas, con lo que bastaba copiarlas alterando sólo las claves de las partes corales para acomodarlas 
totalmente a nuestros usos actuales. 

El tercer músico al que hemos considerado digno de estar representado aquí con tres partituras tam
bién es el organista Esteban REDONDO. NO hacía falta ser el maestro para ser buen compositor y Redondo 
siempre demostró que lo era. Obras suyas muy dignas se iban a seguir cantando en la Capilla Real incluso 
después de su traslado a la catedral de Málaga, del mismo estilo que las muy atractivas seleccionadas en 
esta Antología. 

Con frecuencia no conocemos el nombre de algún compositor que, sin embargo, parece interesante, y 
otras veces se trata de músicos buenos que tuvieron la desgracia de trabajar en iglesias de no mucho relie
ve. A ambas categorías de profesionales rendimos homenaje con la transcripción de dos obras anónimas por 
una parte; y con una tercera llena de rústico gracejo ("YO VENGO ESAFORAO") del maestro lojeño Agustín 
de CASOS por otra. Sin que olvidemos el caso intermedio de un músico cuyo nombre sabemos y al que, sin 
embargo, podemos considerar casi como completamente desconocido, ya que no hemos logrado encontrar 
en parte alguna ningún dato sobre su personalidad; nada de nada. El lector que haya leído con atención las 
páginas precedentes ya sabe que nos referimos al maestro FERRERAS y de él transcribimos el villancico 
titulado "SILENCIO, PASITO". 
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Por último, no podíamos olvidar la existencia en nuestro Archivo de obras con los nombres de maes
tros de reconocida nombradla nacional cuyas composiciones eran solicitadas por todos los Cabildos y Cor
poraciones oficiales. Tal es el caso de un villancico de Antonio RODRÍGUEZ DE HITA ("OYE, PUES, DIVINO 

AMOR"), el único conservado aquí de tema navideño; o el de varias composiciones de Jaime BALIUS Y VILA, 

de quien transcribimos el curiosísimo "AHORA LLEGAN DOS PASTORES". 

En cuanto al ORDEN DE COLOCACIÓN de las quince partituras transcritas, no se ha introducido aquí 
ningún criterio nuevo: Nos hemos atenido en todos los casos a la numeración que a cada obra le corres
ponde en los ÍNDICES DE LETRILLAS incluidos en las páginas finales del vol. I, y, en consecuencia, ese 
mismo es el orden que guardan también en esta Antología musical. 

Cada partitura va precedida de una reproducción de la "portadilla" que en el legajo correspondiente 
sirve para guardar las particelas conservadas, y en ella damos cuenta también del número de orden tanto 
de dicha partitura, como del poema o letrilla. Sólo en el caso de que tal portadilla no existiera, hemos 
optado por componer con caracteres de imprenta una nueva conteniendo los datos habituales. Se han re
hecho así las portadas número 8, 11, 12, 13 y 15. 
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COPLAS 

NOTAS. 

2. De misterio me dicen, = 
mi vida, EE; 

(¡rwe a/ portal bajas. 
No sé cómo patente, 

mis ojos, 
disfraces gastas. 

3. Es tu catre rojizo, 
mi vida, 

de viles pajas. 
Para quien será Grano, 

mis ojos, 
qué linda cama. 

4. Hoy Herodes te busca, 
mi vida, 

con mano armada. 
Ay, que Herodes sobrados, 

mis ojos, 
el mundo gasta. 

5. No te escondas, mi dueño, 
mi vida, 

si no te hallan; 
que en que pierdas la vida, 

mis ojos, 
va mi ganancia. 

Todos (tras cada copla).—Ay, mi vida, mis ojos... 

S¿ $ UarféL <& FJ I 
e £ Coro, éste cc&ü 

FIN» 

-Partitura rehecha con base en las diversas partice-
las únicamente. Estas se guardan en el Archivo de 
la C. Real, Leg. 12 - 606. 

Existen dos versiones musicales más de este 
mismo poema: Una en el Leg. 7 - 487, sin nombre 
de autor ni fecha y está escrita para coro de 8 
voces, con violines, trompas y acompañamiento. 
Tal versión tiene una sola variante poética: la su
presión de la seguidilla que comienza "Vítor la to
nadilla... que de ella faltan". 

La otra versión lleva música del Mtro. Ferre-
ras y está fechada en 1770 (Leg. 1 9 - 8 0 1 ) . Litera
riamente, aun manteniendo la misma estructura, 
introduce numerosas variantes y es la letrilla n.° 
CLXIV de nuestra Colección. 

Aún existe otro poema con idéntico comienzo, 
el n.° CXXIV; pero éste, aparte el primer verso, es 
por completo diferente. 
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SILENCIO PASITO 
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COPLAS 

2. Pues hoy entre pajas 3. Pues hoy en el suelo 
su fuego ocultó nos da su candor 
cubriendo la nieve disfrazado el desvelo 
llamas de su ardor, que amor le causó, 

Todos.—Silencio, cuidado... Todos.—Silencio, cuidado.. 

4. Pues hoy de María 
el pecho buscó 
y en los nuestros busca 
amante atención, 

Todos.—Silencio, cuidado... 

NOTAS.—Partitura rehecha con base sólo en las diversas particelas guardadas en el Archivo de la C. 
Real manuscritas, en el Leg. 19 - 815. 

En la portada se dice expresamente que éste es un villancico "de adoración". En algunas 
iglesias tales villancicos volvían a cantarse el día de Reyes. 

En honor a la verdad, diremos que el poema no parece obra de ningún escritor grana
dino, pues se cantó idéntico en el madrileño monasterio de las Descalzas Reales, de Madrid, 
en la Navidad de 1688. 

El estribillo nos trae frescos aires de tradición primitiva y son muchos los villancicos 
navideños de todas las colecciones que utilizan encabezamientos similares, como los siguientes 
ejemplos cantados en la catedral de Córdoba: 

"Pasitico, airecillos, 
que se duerme el Sol; 
queditico, avecillas, 
no turbéis al Amor" (1665). 

"Aires lisonjeros, 
céfiros bullidores, 
no sopléis inquietando luceros, 
no despertéis de su sueño a las flores; 
quedito, pasito, blandito..." (1672). 
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UNA ALEGRE GITANILLA 
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COPLAS 

2. Ya lo ven miz ojoz, 
¡ay, Jezuz, ay, Diozl 
que me da el mirarle 

3. Bello de mi alma, 
no, no andemoz, no, 
jugando a ezconditez 
que tan caroz zon, mal de corazón, 

puez me trazpasó 
de mortal herida 
zu eterno favor. 

que no ziempre eztoy 
para merecerle 
con el mismo humor. 

4. Prezo de miz brazos, 
la zatizfacción 
me ha de dar zu vida 
de que me mató. 
Déze a la prizión, 
puez que miz delitoz 
zobre sí tomó. 

Todos (Tras cada Copla).—Por caliez y plazaz... 
NOTAS.—Como tampoco de esta composición se guarda partitura completa en el Archivo de manus

critos musicales, la que presentamos tiene como única base, igual que las precedentes, las par
tidlas correspondientes de voces sueltas e instrumentos (Leg. 29 - 1 105). 

El mejor comentario al poema está escrito en uno de los márgenes de la particela del 
tiple y dice así: "Es de la Capilla Real. Esta gitanilla resaladilla me gusta mucho". Y al final 
leemos el posible nombre de quien parecía anónimo comentarista: "Este villancico es de María 
Getrúdiz(sic), discípula del Sr. Dn. Antonio Caballero". 
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0- ê.e« 
1V у V V 

( <o- Se£¿rn o i . Ç b r -

— ¿ — — P i J \ r, I.Qi ) • • » * J ' 

JPfe '- • H 
г ÎTS ( \ ft r- Í л ; 

« ^ B v a ) . . # v ¿ » 

— f r ~ ) — ; — f t ft i 

" W> • • • i - • ' 1 ^ г г i 
^ W — m i — * — • ¿> 

lg) J «V J'J J JV 
Çk Vfs.*i>iA.a^\eL.i2,ca.vQ'|ïo. 

JK » J—• 

• > Г * ft i «—£ 

— f t - = — • fr—fr -» f ft—Гт 

P » 
' » J * 

— f i J 1 1 ft fi fi " i—ft -У 1 . f t—fi—t 1 " 

с ¿-* 
{s o i 

^ ^ • * — • — J J ' 

"T1 Ti—п— 

^ \iefie, Wut , ViÄÄe., 

~*—*—Г—T~T—Г" 

i J ft J' J\ 

^ Л А , W a J i o - . 

• — • — • — • — * — 

V * = т 

V e < ì e , Vi«** . V a i a 
р у н / 'У ' / 

И г • « f—(Г 1l) J >' Г' > «р 

"T~~* i* » Г т I.« i* » - F . 1 

-

'• 
^ ^ ^ ^ ^ — _ j ^ r— 

file:///iefie


m 
m 

0. 

fr, * fr s ; ; 
3fc 

£ J fr J> J1 i» J i S 2 ^ 

ш 

159 



C 'T f f luf 

•f-

- P P—V 

-e-

f r f 

3fe 

\ 3 t 

6L^W ie.be e.t -tax t <£eWje£r 

c o y . 

COY 

P 

http://ie.be


П*Г Г f 'Г-Г Г L J 

Г Г ) 
• t f i i ^ I " t i I I " I ' _ I J J 

ESE 

ЕЕ 
to-Y. 

f * Г I г г »г ^ 
3*q 

1 6 1 



f t - f f t J ti f i f c ^ b 

Vb>r( v j - o - r a o î t ô ^ o .,y-o^ o j ß e o - CAífcr. , ov) ( ал) ( o-^ , Pies \ле -«vieai ^ем 

EE E S 

! 
O A , 

E S 

I ^EÊ^E" 1 / 



Г f f r Г / i f f Г f f J — f p гT i—1- 1С г Г Г л Г =g=| 

V . . <—\ 
г » '—i—•—» * , 

p t î isJ^ ^— 

г ^ r î f t í - - j * ^ » ^ ^ — » 
r » » 1 t t ъ • \ \ 1 р » • i i L > 

fe 

• 

| Г Г = Г Г - = p-
-L .- k 

-T" =» Г f — — 

T v » . = 

i . . i _ 

л » 

-4 25 ь=!— 

TÍ V* У У г г г Wm ff. \ . \ 1 1 у t 

Г f г 

-*~?—г h f г 
1 J ^ Lid 
- s - p — r — • — f -

N 
с 
p и fr V у V El 
Л У j > г." fr j V j ц 

V V V .V V у 

- Р .fr J * .flb^ ^ 

) / у V y l> V 

V> V> ^ tu J\ ti 

У V \ Ц V \j - J T ^ f r — 1 

J 1 J 1 J J 1 ' * • • 
t—т шг—кг и г 4 — J - f * 

¿_^¡p= _ _ -—1 

• • ж m Vя J 

Vi-Mu- ( uxL^AjA'vva-1 

п ТУ ç \ (ч î i г . 

W • W W P*. щ)' 
J ш J J J ' 1 ¿ p ^ 

^ — г — r r - r r r — í i — \ — P : — r r 

Л\ г^уо ( Sa- cascame 
Ж » » » • *M. . 1 

-J JP -шУ Jû -m) S 

— • — • — — y m 0 P^m m f 
Л , Л be-ífio ^ с х б , Ь е Л в о ^Zo.. 

rv-ri fr-Ьш—• 

(Op 1/ Ту V V " P P 

¿ . t e r o ( 60- COJl$S¿vl«l 
i) V V -Y - 4 И ? 2 2 — -

— * — ч — p — p -

u ш m ш m 

-л» 

—т^-лс—zjc, -j,— 

•»tfc 
•Л' 1 ^ к t -я 

g o . . 

— в - к J - ' Э * " 

i t f aV 'Ç *S 

-ry f y -3- - - -a —\ "П Г>" i 1 Л 
^—JL_Jl -2,—LÌ— 

К Vivido . 

t V m . Z, — 

J J ^ * ~ 

-*—*- j yt— 

$ m) ^ *—+ 

о и.-у\Д° • 
fiyfrfr . * — ? — 

V 1 / — ^ — Л — 

[ х г . ^ > ^ 

-y V—3—*— 
\ ¿ ^ o . . 4 

b» ^ 

Ь. . t i . . я f fr . 1 

Ц/у\<Ао . 
г р * * \ 

163 

• • • • • « « « « « 1 t ' 1 1 1 1 1 1 1 1 l l l l i î ï î ï l l î l i l l î f l l 



I f 
J i J J «.. 

л Li • J 
Г Ш 

ы 
( 

£ E ' 
• - ^ /ь m) m~ 

N 1—1—1—1 u 

I -Ь- *=* L —1 1— 1 J<* ^ 

Ы—~—~* c r i 
* ' ' - « f - у 

ЦП' g ^ _ L = d ± = f e 

f j v ^ — _ w щ m m-

_ } ^ 

i£ i—y g Г i> и 1 
V ж- & . :, __ 1 

/ Ь ч r r — f ) — t — n — Т Г 

_ p — ¿ i 1— 

4 Й Н тУ— mV mV 

fA\ rv P» - • 
- Ш Ц ei—mV. f y \^—m A ? 

»—i—p—-—»—5 3 7?— 

r-fr -F J? 11 î — 

• V й У — • p •>—f— 
H-

I T 

D У y 1 y E 

f ? — i 7 — 

V > j » * J m) P . 

j j S î 

1 ¿ J • • 



НУ-З-* • г г р 1 I f ~~\ * Í s — г -
1 J m\Tf\\ 

-¿••F j ^ i — J J J i а ; % «1 fgJj 
M: ^ 

^ — г . •» * * * * 

J 
J V - J g ^ — — 

_ 5 ^ — 

|; **** F * J ^ 

= ^ 

1 "X I, - 11 

Jk—p-
» • 

= 

J?K « » m . . I Г г Г г « - J -

U _ — 1 — i — 1 h * — ^ ^ 1 
^ t П Н 1 

№—ъ—fr \) V v V 

ï r ^ — f =т Г— 

J—d 

« « I -
—1 - 5 1 

Г i L _ T J Л -f—Г Г w j ' f . Г d 

fiijr i . .^ - rj—fil V я л 

" Г P ~ P f • p 
С гТА Ч» 1С tfPf ri 

— I Г 1 Г 

^» - 1 Д j 

И, J i - V U P LJ -

C p f « J « * • • p Л V LJ 
If Ц 1 

6^tr I _ - i f Д A— 

л̂ я 
U j r 1» ft в ц J ft m J ' д » y y Т/ * g- "/ V J> 

™¿ - s p 
t ; ^ 1 
P • P + • • , Г f . Ü Í 

i J Г ч M 1--Г - —>—1 г 1 ' 1 -] CJ 

165 



rrF* 1 « • " ' — I rbi * j ~ T — - i > ' « 1» J í ~ l 
№ *' 1 Г a.=_i - — ^ — a — j . 

i, 1 — J 1—тТ*"! 

«' Г i= CJ * j j i 

¿ г Г " М ^ г 

* *—l-

f, Vft — = ^ 

• \* " f J * » i »* * 4 — M -
« — л _ 

Г *̂ \ V Js^JH 

- t ^ V S = r ^ 

_J Ч> J — 1 

_ ¿ 1 

h a p >—Г> J> is 

1 $—Р—F—I 

—t = 

№ ш- 1 T—i 
7Г \é>A, eft COL-
Í J " г f f = 

^ 5 j * J 1 
YÄO cU_<vAt u"©G" 

г J г 

» 1 = 

1 1 b j 
1 J r 

-ml 

r г г LS a 

m m m 
m 

S> Uostâ ¿I Fin 



COPLAS 

2. Ay, Zeñora, 
qué cara de Aurora 
que al alma enamora 
con belleza tal: 
Tu ventura 
la gloria azegura 
y eza criatura 
mi gloria zerá. 
Y la pobre gitana ze queda 
zin el alma, porque te la da. 

3. Cor derito, 
Jezús, qué bonito: 
¡Zi zerá delito 
quererlo yo hurtar! 
No ez extraño, 
que de tu rebaño 
por mi bien tu daño 
vendrá a rezultar. 
No zerá por hurto, mas dicen 
por ventura que te venderán. 

4. Viejo zanto, 
¿por qué miraz tanto 
sin que eztorbe el llanto 
tu curiozidad? 
No hay cuidado, 
que eztá bien guardado 
y Él noz ha robado 
con zagacidad 
toda el alma; y azi la gitana 
ezta noche no puede robar. 

Todos (Tras cada Copla).—¡Ay, ay, ay! 
Rezuene el pandero... 

NOTAS.—Sólo existen en el Archivo de la C. Real las particelas manuscritas y con base en ellas se ha 
rehecho la partitura. Dichas particelas se guardan en el Leg. 5 - 451. 

En el Apartado de este vol. II dedicado a tratar las características musicales de estos vi
llancicos se explicó cómo en Pórtugos se cantaba hasta muy recientemente esta misma melo
día con letra casi idéntica también (véase el epígrafe titulado "Lo culto y lo popular: Relacio
nes mutuas"). 

Advirtamos finalmente que el Catálogo del musicólogo López Calo cita esta composición 
como anónima y sin fecha, cuando ambos datos constan con claridad. Sin duda debió estar 
perdida durante algún tiempo la portada, que aquí reproducimos completa. 

167 





5 . CH?CCXIX) 



t 

I 

1 



PASTORES. A LAS CABANAS 

171 



i j ^ j ^ . . _. m \ ш m w f^X F P m 

1 . t H ) = p i 

- r г m Ц » m 

• n \ i = 
• = 

. Ç>\* e "УГ—Й щ—»— 



Ф b£J=^ ) " ь м у ' 

-7^ f « 9 m u » г с г vT Г Г.Г 

1 - • r s " te***"" - : r > ^ í 

г шгГ 1м гр*• лГ ч:г • 

Т F Т~ Р ï - | 

PIK Г У —т~ 

~р~ш я "Г i* V h 
• • l i ) M^-CJ 1 - г г ^ ^ ' 4 — 

¿F 
— - f ^# г 

. У У ^ 

ft*-

173 



fe¿-¡H .Ti - rg*_r Г Г г г г - Г з i '» J 1 I r-—1 

• 4 *=Ь^.А 4ji rf * 

^ r " ~ . f ? г г fj_î* С Г Г г f t J ^ i 

Г m 4 •> i J j 
p. 

4 С г Ы ^ " • ^ J * é \ 

г 
¡r ff «i г *f=m •é—ш. ~ )fr^-J^ JLJ. . 

— F -Sg> 

VJ ì % 1 L-A 1 fc¿_J/-
ixè Л е 6л. -«votW \éix\ 

I Ъ ._ 

» * - w • * •• • • J - J 4 — ^ _ 

№ » / T » i J {LT ^ T 3 tL*tfÚ C u r ' y . 1 3 = 

§ 3 
€лл - сл. - ne. - oí — ¿*>^ji& »vi -£>oY VVOÍ r e fe - тыг^ « e r догвсл - x « . rye - te -

i — i r 



XL 
Mir, a& cXe.6o <yvfi.-"cor, fio* tato"^ <УПЛ.-

¿ Wo weir, n e j a A ^ Ù — f a i t eß o-Oy-e |>e -trOnr, aß о С е . в о <пе^<цг/ Cor er «л-

Ж) : ml J - •/ , 0 I p-i y 

-U4x.Y ; C r u -

tfp ¿ p — ^ — . - 4 — • **• —p>_ b J ' ^ г. 1 ' 

-(Рй—J -s? У 

1 1 V * ^ j 

f r ^ r -

Г ~ 
mlv we, - -
f — _ — 

Г ~ с>ч 
LtoX J СЛПА-

a 

ЧУ Г.-Г j - ^ . F ^ = сГ L - Г L à ' íLf r*ì 
' 'i ' — '•• Ш 

P f Г y g fei » 

b i 
3 ^ 

fe 

2- Oos* Коптев fev4\.V> BAY k \есгл\>€ж-т } 

l У P be) ^ 

Ь о г л л — b v e t ter 

k ^ Y 

г f г г "F 

175 



i 
> _ f 

¥{1 

be. -Ч(МГ ( -aß сСе£л -уча - tfo-Y, o y ^ > * ¡yr, fies W*rt\>t4>|e*n ><U*-? 

5 ft ^ f f ) 

г " г r g 
lì l>£o.Y? 

¿a L 
У ... t> 

Т У 

У Al S. 
II Y»e. 

3E 
¿7 Y*"J «-6 W \ t - Y te bfe»Y? 

<л 1 

J : R 
-ys~ > . b » 

Г У 
г*8 с I V g 

_» . 
1 Г r \}* Ь V">—» f f 1 Г f - - * Tf 1 , > , Г V 1 J 

•-ri S II J 1J 1 J 1 1 

i—¿ *
 ГГ 
p. 

г 4 — i — 

рг Г ' U M 

Ч-
"1—!—ï—1—I t i l 

"—К 1.1-1 ^ > 

1 
-r; 

Я -1 • J • —I * 

t ^ - > 5 S - - t _ _ — _ — a • 

» " Г , 
... . _ 

1 F ìr-t^l J? j/—t-—\ 1 ̂ f—Г—Г у V 

m 

s. r— » \ 

-4—J 
T-+—I = 

J _ 
l̂ rLrv, <UßoY t ^i^¿JF^ 

Г — 1 ^—Pi 1 -
p* « 

1 — 

J * * • G 
• | Á . Y \ ( fué c L o ^ o Y , ^ae j 

—_y. = ^ i " — 

J 1 

j -Ч—Л ш te. - . # ..-Ь*. , .* -f =-: 

• — ^ 1 — 

1 \J \l
 1 * ^ 1 -1 

-^p) — — 

* i -
*fVi < 

1' Ш 

Г П П 

l b . • J r = T = 

1 

- f f f f 
V — 1 1Г

 J " —fi b-J 1 1 ! 1 1 » 1 



щ • * • А 

и vü г 3 

л « _ 
f у 

t T y t L r ¿JE 

3 ^ г p g-r i 
e l e - ( ^ ^ - é V l o Y i r o T W , ^ u i ^ í • o.Y\ - - t o j 

еотЛоу V b i & j e ß v \ u v « v c l » eia- , p t V j u > Y Y O Y e « - ( £ « J ^ o - Y » - t"^ ( ç ^ J ^ Y V e _ Y « í ( - ¿ ¡ \ * - * ~ te* 

iE 
- l ib , 

£.^«4 OY-TO - v e r , С>Ц>1 фч.тАог t b o r v o Y f i f , p u e j p OCA - t o r 

Г Г V P Г p , g g,
 1 fr ,Р Г . I 

i? r u ^ ^ 
J L L _ ^ — i t : — b ß к в— 

fa* 

177 



yS]—• <м ai 

— t f r — ^ — f T f r 

^ o _ . C o -

—i у • ' 

^ K — 1 

y ft 1 

• ? Г > m ш 

• # Щ у " ~ 1̂ ' - 4 P fi 1 1 

m m m m 
feUy\ £*Ъфо' y a . . C o . 

1 £ ,¿1 j 

-Yir*cí . ; C o _ 

h= • 1 

l & i L U - T Г/—(5— 
< Г - т е * p u * « Ê -1—у—v—í—/ У 

kr**? г НИ 
4 £ — V f ¿ V-

4е«р»' y o - . о 
• • — e _ . - . ~a- -
1 * \ ' i t i V \ J 

Г v
 У—i 

- Y Y e ^ j Co — 

* V 1 t 

¿ -— l"-4i V \) 1 7 V 
Z и 

Co - > W ' rad. - Л Л А З С 

СО-Y <геЛ - ^d- - r o í VrVojrck<xxi / r r u o r -

Cor/, reA-

1 ' № * J 
.YCÍ \<^ ) •m.eor-



г i/ u i" Г/ у £ " 

у cots ¿4«>^oy & - ^ е т » г VYvetft^oA i * ~ ^ ~ ¡ ( y y v û J r ^ A i , m*5 

Г У у Г y P 

P I У 

i \Y\o¿rér Oui 

Y У у У 'V il —L 1/ } • U-
JjVCbior Î À ^ Ê i v O r rraaX¡o(\a-Á ( члО-YcVt | W a T I tv-vO-Y 

'од te ^ 3 

OLCO YO ученее 

1 7 9 



B U L O 

c 

SÉ 

r n r 

4 * • T í f w r m 

E 3 

l"XJ • f 

i 

úd/ fvo "te-



P P P* Г * 
y 
0 l j r 1 ^ —^ . J f • ê ' » » 

| r ) L te¿ 1 K I T 

_ ^ JiW. 

77 "4—f *• P M—7—* 

• • • 
«TV » . « Л . f Г f u£rp£==3 

a ? j г H t ' ni 

1 Г Г —«-l 
L b _ 4 

• 4 i <v 
1 í " m 

L . r Г i / * 1 4 - - * * = t a j . V T 

ГЛ , p-

Г У ™ 

— Г 1 у 

Z2 V I i у fs 

C J A 

¿ó ) n o Vé-
-J J — У \> 

m<=L-i£ ? f o . 
L T Г W-
i- . i », 

» • ' * 3Í 

LCV - do e# 
M i' / * 

¿ 1 ¿ i 
A. , л о Ve.' 1J г 1 »T 

— » •—1— 

-¿^3—•" TT 
! fiti» • m 

r l 1 

tëfcfftt^ fad 
^ á г & 

i — T ' Г у т » - ; f ri — 

£ M , .. M r--i J . » 

г »v ¿ T I 

!—^ ш .m 

' > y vi 

»1 

^ À Г Г Г Г-

J * ц/ а)— 

» te. - eLo j <£<A« Ni - ño e>v 8 « . 
P—'" 7 * 1 
-•C¿<r> o . 

i г y v 
1 г P 

,_ a¿_," ...SÉ—J^... 

«^-*- * - J * 

» t i - el- 0 , 

л-у p '-. ¡ 

Ni — т г о _ £ П ße< 

— S i — # - f 
€e_oJb 

- f : r -

J ) ' 0^ 
[AC 

1 1 1 г г f 

*^ i -a* BM 

f f P -V)' 1 J J ' J J ' 1 1 1 1 1 1 I I ? 

181 



у у 
aieíoj jpfot шу\ cow-

J , f * n i 
УП1твД cowoífi t * e ¿ jliôiiWtëutnCOMSZJÈOJ JpfometS u/y\ co«* -

^ 3 

1 ил e n - cf* dû b v i -€£«orvcLo_£j 

» "(В, 

m fir г Vir Г Г 

1 



Г Г 7 p l C J 

S E 

183 





OL. Ъе.-£в«> , ^.cbf - Voy** t o_ vtx yj^su(i*r*r e v i 

T i h» -rtr Гаг OLÍ. 

ÌS - * J 2 VYV¿* 

Ol. ovep, 0*Jf U <x. QjcLo -
y w — ' 

185 





•/' ' f • 1 P ^ Щ 
i 
-= f1 f* f> 

—¿ y +-

fr 

— ¿ — ' — J 

t T T S 7" 1 

/ V ' Ì V 

~~? Г1— 

í 
-Ti 

Й-J • ! — 4 -

_ _ _ — _ — _ —ft ft—^~ 

—3— eti ti-»' J } ' 

J n 

i 

i 1 T T - у éK I' -f* V — 

i > © П А ^=*= W • ™ 

__ И- '"Л 

_ £ Ц _ 

—Г* ; fr-

с 
-6 ..... A «> • 

V - \ï 7 —ei- f> *— 

F 
( 

j)V у \ V 
\if, )/ F, 

-V V 

V t —P" 

-V—V— 

y l—Г-

-V—P-— ¿- 'X. y. 

Г -
_J V; ! U _ 17 1 p y

 1 e ì 1 —3- У 

P &f = p = P r p Г/ J~ j f Г p ^ 
I t f Ä — m _—«Í—1 1 r

 t
 1 1 1 M= * 1 1 L—1-У—S^V-I I 1 г 1 >> • • l 

187 



9 = 
в о 
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NOTAS.—Esta composición que presentamos, rehecha con base sólo en las particelas manuscritas origi
nales por no existir partitura completa (Leg. 28 - 1087 del Archivo de la C. Real), es otra de 
aquellas que citábamos en el Apartado de los caracteres musicales que han tenido la gloria 
de convertirse en patrimonio popular, al menos parcialmente (ver el comentario más detallado 
en el epígrafe ya citado en ocasión anterior "Lo culto y lo popular: Relaciones mutuas"). 

En el aspecto métrico, el poema no carece de una cierta originalidad. Toda la primera 
parte, así como el final, está construida como un romance bastante libre en cuanto al número 
de sus sílabas e incluso, en algún caso, a la alternancia de su rima. Pero el Solo central intro
duce dos dípticos pareados (versos de 8 y 11 s.) y el Dúo siguiente, sin dejar el predominio 
de la misma rima aguda del romance, se construye sobre dos octavillas agudas, no demasiado 
simétricas tampoco. 
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C O P L A S 

2. (Demócrito) De ver que Dios viene al mundo 
para darle al hombre vida, 
en mí el placer se acrecienta 
sin término ni medida. 

En el pecho me hacen... 
(Heráclito) De ver que un Dios impasible 

por mí padece desdichas, 
me lleno tanto de pena 
que soy de lágrimas mina. 

El singusto ahoga... 
(Todos) Atención, veamos... 

3. (Demócrito) Al ver en pobres pañales 
al Niño, me mueve a risa 
contemplar cómo los hombres 
en sus vestidos deliran. 

En el pecho me hacen... 
(Heráclito) Al mirar tanta pobreza 

en la majestad divina 
me mueve a llanto en los hombres 
de sus modas la manía. 

El singusto ahoga... 
(Todos) Atención, veamos... 

NOTAS.— La presente partitura está rehecha con base sólo en las particelas correspondientes manus
critas, que se guardan en el Archivo de la C. Real en el Leg. 9 - 536. 

La letrilla completa se reproduce en la Antología final del vol. 1. En aquellas Notas pue
den verse los comentarios pertinentes, referidos sobre todo a los aspectos literarios y filosóficos. 

:.Í19 





7. Гм? CCLXXVnÖ „ , .. *1 * -̂ f̂f 

ïlUnrati de ̂ OnccòillcL 

Côn Vi ol5у rdmpas. 

j)escansa\òueno тт'а 

Ano Т>еА7Э7. 



9'?? 



DES CANSA. DUEÑO MIÓ 

FE_g= 

223 



U . 4pi • • 1 

j j ^ f r * 1 1 -1 -t)d ж -p-, Г7^. p f f i e l 

- r ^ - Ä dp -jp 

T p U«*r 

—*4=- _ _ . 
-#* -#>• - • - -o— 

(J 3 ; ' ' « 

' ' f t H ^ ^ 

в O UfLLaf r i , " ^ _L_ - s j * - гг|*-

© 
^ ' J¡-^ 

—J 

rf f .f- ___= 

w 



9 щ г r h T г 

S__¡ 

J J - _ с?-" ^ f 
— 7 — I P 

TT" 



фс 0Z1 
ЯГ ____ 4Ь~ 

г г г г р i g 
Г Г Г Г =Р 

*F пг 

jj* *~ ' :—1 i 1 1 =. 1 «=)• р = | 

Pp-g i ! , — 
_ e — J — 1 — 

-Г—r—f—=r— — - , — 
I I I -ч 

—i—i—ч г — 

1 

U_ ^ 
>' а* « 

I -J-1 1 ^ — |—• —и • • 1 

—1 _ . S 

F- Я Р ^ _ г т — Р - н 

'an* Г 14 г lj\ 

. Л и ф - i » — F 

1, ^ - У И П 1 ' " р у ) ' 1 
VAI. — о , г ь о ^ u i e T A . S J YV.O ^ u i > r o _ r 

1Г ч Г i ^ L - l 
i . . . . 

i p ^ - Г Г i . < . -i- i - = —1 ! — 



tfÇ&t f f = F = l Г а д p Ь 1 0< "Ñ 1 i r j » f>"~> i 

qj> Г i г г 

Lß& t i t i l 

» ' » T O ' 

• _ • , 1 

Г-f Г f 

0 - J 

J L s J — ! L__ 

m f 5 P 

t • & 

Г-f г Г 

< AA , . . . .. _— P. 

N p ^ 
,r~-t 1 — ^ — - 4 -и - i f M 

L _ _ — si о _ р - Д р f i 

Л Л Ы К * 1 , ; 

—»-s—__i af 1 "¡7 mr~ 

| , <" f - ^ = | 

™ • • p • 

à. — b e . ; ml 

^ r^f 

Ni. - î o } m i 

-л» 

_ L _ s J ! 1_ 
t< — v>° KfiY-

—-Ti V** 
U J f * 1 •Í/ • /V • ... • л? • 

* У * & ш . , 1—I 
/О- v ^ L — # ^ — • — j — 

- - , о — V — t Г p \ 
( ( V T l Г 4 * -

иг» —f-

L^f r
 f 

Г > 1 p 1 : 

- 1 _ = J — ! : 1 

• • _ P " — 

1 T4 p -A J — 

, 1 — p — 

/fcffi 

I - * г • 1 l - a j Г F > J * • = f v~ 

Il = j 

fa. 

? 4 Г " f — • ? — _ Г Щ. щ p р -1 • • - ' O -m 1 
— г — P — t ~ "" г r*_f r — - — L 

K " > ) >~jJ г — ï — p я 

-YY\<X. , _f 
Г-f Г — í — 

L c-S-mo. pibe 

1 - J - J — • 1 — 
COL _ - - Yv -

J__5_ £ J— 
vïo - ffo feo-

//..: — J — — 

• ^ 1 

— Г ñ — ^ • — -fi- _t "• -""f l" •F • .О m 

< и Г ) — 
^ { Н ^ - - . . - .. 

-F—F—Ч-—^- - L i s i 1 1 » 1 m £— 

fWi - — - — 1 

• • 

•F- - Г " Г <f 

r » г 
1 1 1 5̂ 

— i — i a — 

Plu? í 1 1 -^ Ж—5 1 
/ у ч у — г Р — ~ г Р Р -

|-fK£-i_ _Г» ' • * , 1 
— Г i' и> Ь< п 

Г Г у т ^ Т, Г f f 1 

и ^ Г — 1 — т i> \j Z 
rç. — cß. -cß. COrbJK 

i i г r P=l 
^ - - J 1 ^1 - ^ J . 





à 
4= Г Г * Г 

J J -* J 

г г * г 
ri . îcx> 

_ _ m e , -S^ f v \ o r , .seíkrc eu e ß 

3 ^ Г 4 г 
- - - f i û u _ e • W O T . 

41 
•rvoY. 6o_ sreCa«: eQ. -resto j 

_3E_E 

-VVOY) e € . v í x o o , 

-¿ 1 J 

- - -yrte , SfwOYj owe -e.6 m o ^ - f ë . e ß T i - r c o ^ 

d i 

6 o _ sGitUrn-j 

I I 

wo 

J2f 

Ш 

229 



3 



m — Ч рФ 
cj2. 0-.V 

5 

f e О-в '-тв-Т» 

2 Ö - jv.e^-T\ S~e _otiw\ÍY«iín . f e 

ЕЁ ф £ _ ± Г 

^ ё М м т г г г г ri г г г 



> > Ы З г -. - -

/h^p—s g j¡¡¡— У у — " л* а' 
У в г ^ Г^т гч Г) 

г т V г 
—V ^ — 1 ft Г> 

л OY. 

—t ш--
• ^ • a m ш 

1 Vi l 1 1 i l i 

-4t : 

Mor, _ _ 
f? Sc 

-f г ? - » -
p F. f f, f/*f7 f, -ст. * 

"f̂ —r—» 
_Г o-e<ï \O-Y\ÏO_O. 

1 7 V 1 У V 

у. • ш m ж 

1 T , / 

* o Y - Des« 
_l ^—у—V X. '—iL. 

J 

r¿ ; cier -

J * — Г М" ) - г ^ В 
m°Y cxß . t f C Y \Ь_тЛ9_сх 

-F — 
m « Y . 

щ 

Ы -jfoffi-^ — -i—-f—fi—1 F>—f>- —1 

Ы 
\p Г CP 
• ^ 4 * 1 rj tV 

-> 5 * . * 

1 V i\ 1 TV l \ 

OoY-

Щ 
с 

9 ^ — J — ^ L - - 1 

*ч T Í Y V . t b _ Q . 
r f - j ( í E a — e 

V У , V J g£ - » ! 
(YVJOY. 

Г -fi—e 
J Z — ^ \ 

rv\oY. 

u J T»* 1 • ! — * - ^ —f- lp ifT- = fe 





f 1 - 1 - 1 \ — 

г 
I j i J l -í --г И 

— e ^ ©— 
"G 

r i -
•ser 

— e — &— 
TS» 

— ^ ——S"J— 
'S" 

< 
r ) ' ^ t " ^ 

¡>*_ -
zr- —A^- *+^-~ — = 4 — -

-е-

С 
шш 

- A r t » 3 é à if. F? 
±-

— 1 \— f v \ \ -*' 1 — \ 1 ^ 1 

да—55 JL-
SL. 

- V — a i — p - m m n m 
V o w , £ ^ 

—т * t—m— 

V i i i 1 . r 

• -a p 

• t 1 t 

7 ? 

^ * i r-vjüL* * * — 3 ¿ -

• A 1 T—1 

J I é i 

N 
¿ 

9. SÍ 

— • i 

0 1Л J 4 ГI ! / • d J-J-J 
- d U - l io ( i b e x . 

pu * ri 
З у — ч = 1— 

У PAV i — 1 i — ? — I " 

< 

-/7 ^ 
-•Oh 

A - C e n c i o ^ (pet? icLi — Т о Т о 

г i • Т" 

-JxajQpt) (Осле 

M 
Я - -J*f p=f-J-

Г . a f a • -J—J *4 J 
- • г - Т В ^ p— 

» # a -r I 

N 
ú 

ir ^ 

1 _ 

ft- C i m o f jyiCu; 

f ' ^ — Г — 
p. r*-^- W 

T T ->—P- L«f Г * * 
- ^ - q = 1 I l - i l 1 1 ^ 1 

o v e r ^ ^o.ç< 
1 1 1 

i l — Ьз / T b o ^ 

p. 

.L-*: 1 L e L e 1 ( 9 1 



¿Jf. -г —i—[—i— \ 1 • - j \\ 
J j r ¿ J f —td— 

P! 
1 1 1 

Г Г 1 

^ м= 
~3 т~" 
i—= fcJ > ! 

^ — J b »—zé=-
1 г ' 

N 
с 

ьУГ. = 

J д 1 .fc= 

Щ 
PLU* v ,ve, 

£ H o r . 

i — i Щ И 2 Z t 

235 



с) Ы J Г Г 
c L o ^ f i o ^ Sen 

г ) J 

ò j o - e v i e ^ i t e 

3Ê 

ПОТ. 

" i t o 
-©-

S E 
" J e s u s - с и д е л о vj Se. 

4 
m o r . 

Ö í e - - Y\OY. 

I I t 

e n o r •Y\oY-

J J J 

dLuevme , CVi ¿pu. i?5 t «айлА? r — — v i e ( . T e - n o V -

"^елАг о — WLcxxío tW< Y" — - VAfi ^ 

c W e — — Y>O 
, J | 

So, — - Y L o V . 

—то то— .г г — — 
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NOTAS.—La presente partitura no existe en el Archivo de la C. Real completa; sólo las particelas 
sueltas, en base a las cuales se ha rehecho. Dichas particelas se guardan en el Leg, 5 - 448. 

Este poema que, dicho sea de paso, no parece completamente original, se cantaba parcial
mente en Trevélez, tal y como se explica en el Apartado de Características musicales de este 
vol. II, epígafe "Lo culto y lo popular: Relaciones mutuas". El interesado puede encontrar allí 
el comentario correspondiente. 
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COPLAS 

2. A los fértiles prados, 
Niño, las llevas 
para que tengan pasto 
de finas hierbas. 

3. Cuando suben al monte 
nada te alejas 
por librarlas del lobo 
y de otras fieras. 

4. Si en el pesebre acaso, 
mi bien, te acuestas, 
tus ojitos se duermen, 
tu pecho vela. 

Todos (Tras cada Copla).—Suenen ¡os pitos... 

NOTAS.—De la presente versión de Caballero no existe en el Archivo de la C. Real partitura completa; 
sólo, como es habitual, las particelas sueltas de voces e instrumentos (Leg. 13 - 639). Pero en 
1825 se volvió a cantar idéntico poema con música esta vez del último Maestro Antonio Lujan, 
y la partitura manuscrita de este nuevo villancico se guarda en el Leg. 26 - 1013. Se trata de 
una composición a seis voces (SS y SATB), con violines, flautas, cornos en mi bemol y bajo 
o acompañamiento. 
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COPLAS 

2. S/ quieres que te lleve 3. En él no falta ropa 
a mi cortijo, para abrigarse, 

vendrán tu maire y paire pues también tendrán frío 
también contigo. tu paire y maire. 

4. Si te duermes, Chicote, 
yo me retiro 

y te echaré una manta 
para tu abrigo. 

Todos (Tras cada Copla).—Pascual alegre entra... 

NOTAS.— Al no existir partitura completa, la transcripción presente está basada sólo en las particelas 
sueltas correspondientes. Estas se guardan en el Archivo de la C. Real, Leg. 18 - 772. 

Como el poema se transcribe completo en la Antología del vol. I, véanse allí las Notas 
correspondientes. En este lugar comentaremos únicamente la originalidad del Coro general en 
el que, mientras las demás voces cantan el estribillo que comienza "Pascual alegre entra", el 
solista va desgranando las palabras "Yo estoy rebosando..." 
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COPLAS 

2. En pajas reclinado, 
mi Dios, te admiro, 
ay, dulce amante, 
ay, dueño mío, 
que esas cruces te anuncian 
tristes martirios. 
Grande fineza 
de un Dios divino 
exhalar tan temprano 
tiernos suspiros. 

3. Si los yelos te cuajan 
cristales finos, 
ay, dulce amante, 
ay, dueño mío, 
que en perlas los derrita 
tu fuego activo. 
Grande fineza 
de un Dios divino 
batallar con ternuras, 
fuegos y fríos. 

4. De brutos los alientos 
te dan alivio, 
ay, dulce amante, 
ay, dueño mío, 
conociendo a su Dueño 
recién nacido. 
Grande fineza 
de un Dios divino 
recibir de animales 
lo que da Él mismo. 

Todos (Tras cada Copla).—Llega, bella zagala... 

NOTAS.—En el Archivo de la C. Real, Leg. 16 - 716 y 717, se conservan hasta dos copias completas 
de las particelas de voces e instrumentos. Pero en ninguno de los dos casos existe partitura 
completa. Tampoco se conoce por tales papeles manuscritos la fecha. Esta se sabe sólo por el 
correspondiente pliego impreso. 

Literariamente lo más interesante es la compleja estructura de las cuatro Coplas: Cada 
una consta de dos seguidillas, pero de ritmo diferente ambas; además de que la primera, más 
clásica, incluye un estribillo de dos versos: 

"Ay, dulce amante, 
ay, dueño mío". 
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En el caso del presente villancico, la transcripción ha sido menos complicada, pues sí existe 
en el Archivo de la C. Real una copia de la partitura completa manuscrita. Sin embargo López 
Calo no la incluye en su Catálogo, ya que no debió conocerla, encontrándose en la actualidad 
entre diversos papeles de música sin clasificar en legajo alguno. En cambio, como el poema sí 
se publicó en el pliego impreso correspondiente, por este medio hemos podido conocer la 
fecha en que se canto: 1818. 

En lo literario llamamos la atención sobre las claras semejanzas existentes entre esta letri
lla y la que en los índices de nuestra Colección granadina lleva el n.° CDLX, cantada ésta 
con música del Mtro. José de Zameza y Elizalde. Incluso no faltan versos idénticos y muy 
numerosos, como ocurre con los diecisiete que comienzan con la pregunta retórica "¿Qué diré 
de Ti...". 

Como quiera que tenemos que suponer que el musicalizado por Zameza debe ser algo 
anterior, este de Lujan carece de la originalidad de aquel, a pesar de tener algunos momen
tos poéticamente mejor conseguidos, como los tres dípticos pareados del comienzo, llenos de 
bella y elegante naturalidad. 
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C O P L A S 

2. Viéndose jardinero, 
se paseaba 

sin que nadie le impida, 
echando plantas. 

3. Pero a muy pocos pasos, 
por su desgracia, 

tropezando en un árbol 
malo se halla. 

4. Marchitó desde entonces 
cuanto pisaba, 

y hasta la yerba buena 
la volvió mala. 

5. Pero Tú, Niño mío, 
del cielo bajas ¡ 

y el jardín de este mundo 
de nuevo plantas. 

Todos (Tras cada Copla).—Jardiné, Jardinero gracioso... 

NOTAS.— Como quiera que también de este poema presentamos la versión literaria completa en la An
tología de Letrillas (vol. I), nos limitamos aquí a subrayar que en nuestro Archivo (Leg. 
26 - 1015) se conserva manuscrita la partitura completa de esta composición musical, por lo 
que nuestra versión sólo ofrece la novedad de pasar a clave de sol lo que en el original está 
escrito en clave de do, tal y como era normal para las partes de los solistas y el coro. 
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COPLAS 

Si vienes a despertar 
mi letargo y oblivión (?), 
¿cómo en las pajas te duermes 
a vista de la ocasión? 

Si vienes a amarme, ¿cómo 
no ves la contradicción 
de que soy yo un solimán 
y Tú eres Imán y Sol? 

Todos (Tras cada dos Coplas).—Dinos, mi vida... 

3. (Alto) 

4. (Tiple) 

NOTAS.—En el Leg. 15 - 669 del Archivo musical de la C. Real se guarda partitura completa manuscrita 
de este villancico, como sucede con bastantes de los compuestos por Lujan, según venimos 
comentando. 

A pesar de lo flojo de la letrilla, aún parece que el mismo Lujan la musicalizó en otra 
ocasión de forma diferente y algunas de las particelas de este nuevo villancico se encuentran 
entre los papeles sin clasificar. En la versión que ahora comentamos (para 3 voces también, 
con violines, oboes, cornos y acompañamiento) se ha prescindido de las Coplas 3 y 4 que, 
efectivamente, no merecen conservarse por su falta de calidad. En la 3, la palabra oblivión (si 
es así, pues tampoco está claro) suena a ripio (por olvido). Tampoco el tercer verso de la 
última suena nada bien, a pesar de su buena intención de jugar con el imán y el sol del versi-
11o final. 
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¡mu 

1¿) j J | A - ^ p 
= COPLAS 

2. Cuando del mediodía 
„, anafe e/ 50/ más m/e/, 

s/ me m/ra sediento 
se hace agua de mi sed. 

= = = 3. Si yo busco recreo, 
gracia, alivio y merced, 
hace un todo de nada 
y me da nuevo ser. 

Todos (Tras cada Copla).—Céfiros, queditico... 

NOTAS.—No hay constancia de cuándo pudo cantarse este villancico del ilustre Maestro de las Descal
zas Reales; ni siquiera estamos seguros de que llegara a cantarse en la Capilla granadina, a 
pesar de que en su Archivo musical se guardan las correspondientes particelas sueltas (sin 
partitura, como es habitual) en el Leg. 29 - 1109. 

Literariamente, lo mejor es el llamado Estribillo, sobre todo a partir de las palabras "Her
moso Zagal, querido Pastor..." que fluyen con elegante ritmo de sabor un tanto primitivo. Pero 
creemos sinceramente que es aún más valiosa su polifonía, nada complicada por otra parte, 
de gran naturalidad sencilla, y demostradora del buen hacer de un buen servidor del arte 
musical. 
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3 3 73 ;» jirrj 

S S 

_AAS • = 
- _ 

a • 

i _J - J 

f'V J - • = 

. 1 . 

1 m 
__j _ 

f =\ 

' v p E IWWLT * P V i ' '"rr ,r^^ 
V o . y ^ ( g é j t x ^ L o ^ u C o - - - d o / y o Y ^ ^ r - f r e _ g.e_o- j 

cMreo_rv\ — duo t«Yl 

1 

431 





• v ^ " g.—p1
 i * S m - И I A M 1 P L 1 Л 1 i l i Г > 

^ Г 1 — * — * * 

~* \ A A 1 ^ 
Vu> )—»—= «—«—^— 

A i — f = 

1 L < r I I - 1 — -

^ 5 

p v ± f = —1 » 1 ш 

LJ —ei 

^ , 

У 
«i. 

. 

ra 

й £ - « — p t \ , j i Pi r= f V - f • N Г' =• • — f - 1 

< 
ь • = — W • ^ Ч— 

= ^ = — f . 

•' ¿' " 4' J = 
«mT«/v\ ч с л л > ~" 
» . r 

< 
>) • у Ь ^ ¿ 

. ' f r fr—=—= ft—в—f\ - f r - r 

1 / ly * -

Utt.-nti'TV y CA.W-

f , ' ¿ 9 - t i -
• 0 С * ' •" 

Г Л i * f — a n в « » 

-V—b 
* 

^ • > r W " 

»Vl «)' J ' Г С 
£ W Ç ^ 

_!¿— !̂ L£ 1 ¿ — ü _ 
, tobten y 

iy—¿ -jrgi-' ¿ J ¿ J л ^ »' • J—J—¿—«M 

433 



Л-
" Т а i* •* * i" 

* m f f 1" f i" " T i — ï ~ 5 — e — p • «1 
j Ъ°: ven. 

г 
i 

-* 

or 1 1 г Г ГJ f Г Г Г '~-br г Г Г Г г ^ н 
1 1 j j J^ Ê ^ 

? ' 

Ir * « d é « • mi 

i £__r 
- = - - f - Ж 

Г - L - Ы — 

£ 4 y f 1 ^ —i 

^™ 1—r 1 

-=¿ •! ^ t r i ^ —<э-^ 

* 

% _ и 
< 

т. 

V 

N 
с 

1 i* H t - î— f — 
te о )/ ^ i* ^ i* 

-4s- -
• À 

Щ 
< 

• ft » » J'-E г 

J J 
T - * 

¡> *' $ E J * ¿ í a b e w • 

<.у.к p. ft t) ft# , 
—¿ » •? m \j li 

¿ A s * — p- - • F = V 1,- 1— * i—- I 

IH 4—.—g1 = - Ч — Л 1 ^ ^aâl —з£ 
1 © - s И " 

434 



435 



ff* > ? O l - F - » — 1 - г Р Г -f—г—r- 1Г 4 r_ j* f(Lr П h® i - • я- • 

г—з л 
J J j 1 1 J — Д—1 1— i j 

—; p=»T— 
шм———»—•-

rVYS» , f P 1 1 

J> ^ 1 
Р.1 ^7 

Г1 f T - p l 

i™ '-^» •-P- i * 

^ — 1F J ^ T I 1 
• • 

,/ ¿—L-J_ - И — ¡ 4 — 

- f — — 

•У L 1 

- у — 

-U ^ 

- f > — — 

г — ^ — 

- f » — п — 

-4-! ^4 

— ^ — 3 — 

2 f î 

7 — ' >г, ^ — ^ ^ b . 
— ^ ""IT" 

— 
—Г—ff~ Ы 

С 
^$1:— 

•=* ^ 

^ 

—~р* 

— ^ 

=f -

— ¿ Q . u c 

—? 1 ь 

_y—и—U-
hoy W a . n o , 
H F.—Fr 

Г 
-4 

— —гз^ 
ÍOlO. 

"1 - ••if. 

r ^ ri 

ü _ 

—f> ft— 
f. 

С 
№ 

5̂  ^ 
Г . i i 

; , Р J? 

Г\ i * 

1 J> î' J' P—' J 

=f 4 -
Ф— 1 J ' 

J—• — l—•—— 1 iL. 

p p—p— T — P — F J \ ¿ 
J ) L — 1 — 1 — 

\ 
U__T J — - • * -4—F—f-

-¡psí 7--^— 

Г г -
= T - ^ ^ ± 

\ * # ^ -7—г—f— 

• •/ p ¿ m 

• . У 

r — • 1 
— n ^ — 

? Г * / 

-D— 

V Г » > -
», / 

i — » » 
•"•у 1 ' 

2 - , 

-C>¿& ^ 

.....V ...1 1 _ 

-, 1—I — j V - ^ 
4 ^ 

(fcf ff fil ..... ^ 
3f 

1 1 

y 

a ' 

M ^ 

K Clo-ßo, ^ 
^at , — • — f -

L' "/ fe-
n o * УучО0<\О 

зг— 

" 4 -

=r 

h—У—V—W ,̂ t 1/ 
nei vvucuruo 

^ 

1^ 

P 3bi I JS ̂  J 
- I V - —

 1 =r- К ÏFt 1 

^u-e бе слеп 

1 — — »- * —f>—I4— J* * l j * 1 

436 

http://Wa.no


Р Г i* -Г—f*—Г- 1 f Ь 9 fi 
cap г г ¡ -I—I I— j. 1 1 

—-, 3 = - r -

'-•'•"4,.IIIMJ 

"7?—:?г-"Т 

* 4° 
F' s> < • , 

•y 

И ¿TV*" -дР < — 

— 

^ у J j km—an hfe—^— 

- V 

V) .4— 
- ¿ y — • — г — 

£У ^ i 

t^i —i——(£-

^ 

— • — # — 

— — 

—«fc^ 2 

" a ' W ~ -т—f;—т-

—* Щ 1 

-f—Г—Tr i В чр Г'| — ^ — •?s » 

s 

¡ ь ъ 
- NO, ее 

Uy—U—U- V V—V-
tjCO-YltCL ^ 

=3* 

é> ¿ j " j ' I 

... : —— * — ^ 

7 f yf 

^ ч -

Я 

A V * P=— I j - T " 3 | • • - ~ | У Г " • i ' i 

'А • /", _ 

г .. » 

• Í-

ILv i r 1 Ш • • 

« - í 1 J J i — P Y • 

г PI Ч» • ш — |mí~T=t i i —r—J 3 - —ш ш-
=Ч 1. \ 1 

?* . ^ 

_ J 41 e — 
r _ f г 

vat ^ - p — ? — - f — - g — r i*~ 
-4- - — 

2 

_U 

Vi i < 

Лх Я 

— f i — ? 
—¿ ^ 

ч p SI -f—Гт—ft- 1
 ta p 

- V ^ — 1 

4фа Ü—^—J¿ 
Sk ráeme vie 

-Р—^—U- |> û Г/ 
• —' • - f - ;" - =? 

y V 4 ^ 

• " j 

= 9 

zXi- . .. 

/Р£*-—И 

—î3L> 

—ГЧ ?» 1 

- Í¿ t e - w i a ^ j « д . 

—TS '" •£* " 

.YllkcbJ e h 

— F T 

l-J ' • " i r г Г - J p — 4 — —г> т 

437 



438 



ifrrfr «HT i l J - - j — = j - J 2—3 i \S^S~-¡ i 1 - Г Т 1 i _ J fv-1 1 J^TTl 

ilJŒ . y — 

• » • — J— 

П » V L -T I 

' ' F i J 1 rJr¿ 1 1 

1 f_j» i 
Y Д i 

"f 7"" 

J^^ыг.• - - i - V " ,_, 

—J 1— 

t V— 
J ' F f -

- r f p- -m i -fr 

Г 
^L:—•—V-

fr „ 

_U y -f-

m ш •• ••-J'V 

— Ь |>| 

т — f * — Г 

E £. J 

ft—тс 

" У С 

^ mW 1 

l;
 f 

ft { 

Á 
.̂ tbeor, ci 

-£—£— 

j 

-45—•—*- ' ¿ y fr г * 
ve. - ßoja.<Lo 

ь * • 
Cernei -бе.' 

^ 

V . f J 

_£ 
j—p—=» — t — r — 1 Г J J — 1 ' 1 1 

'* -J1 

439 



rus LÍEN 

COPlfiS 

440 



441 



^0 
ТТЛ r r f f l 3E 

Ш 
фен* pco-

m 

8 S 

g; j ; ? 

442 



"^7 
и Í 

Y V O . T 

^j:bb „\ * Г' " =sfc - V - Г Г-Г Г Г-Г| 

443 



(H 
0 _ 
л i* Л ~ ю ' ~ Т ~* ~я~-~тг > f =7 З Г "4 

с 
¿) p W [J H 1—F 

t + f f ^ s a — T ^ J f — —a ' a " 1 Г) ir wJXl 4 l-—J—_2 j 
J 1 

/ ф . y}' «Q—i> „ T> ¡» n—fe № * '* < »' Ç, 
ve ~ - ^ o ? cA.e с о - -

Jt—£>—l/)^J' » . — * — 

e £ et\ 6o_ cM^jjiGc гл.оС 
• j ? — ' 1̂  u 

Г5-в. O -ße-

Jvcue, Ко ̂ >b>t-

4 ¿ 1 — J 

A — - — . 

г 

H ¿'p = 
- r t r b шж-. 
IH?-

h = 
( 

Ш^-ь 1 
A4-h ы • 

г г' г т^г^Л 
- r 1 ' L- s L-S ^ — % J—1 -4 I r ^ S i J 

444 



445 



bife 

2 
3 £ 

T ö b O J - . 

ir s 9 = 5 
"rt-^° eg, Le-̂  dg- €or o- r« O - 2oj2r«\o5 ¿fi. САЛЬТО? -

ХТГЛ1 

ú 
iblei 

тоьог m 
-arV fir 

HoJi< |̂ TOO.* С^ОЛ Vi 

I P 

Г 

3 £ 

m 3 

446 



P 
=3= 

T X i o -

3 0 =3№ 
pue 

35 35 35 № 5 a t 
- «о. 

3*: 

2 

3? 
ê o £ . 

S E 
o. ,Y\oVie-u Ynoi qûuox |\i via. 

да 
•ыГ. , JÛLYVÛKOAJ j u t y o 

°j :b b P * & R 

se 

447 



i j Nj1 r—r'* 
J (фу) P f 1 "_f • a b ¿ - -

- f i ^ T"J. » 1 i > 

• J » , • 

—p^=P= — — JT*1 

— щ я л (

 1 V ••• -W ef • 1 " •— -4 ^--1 "' 111 iB i i j up— 

.ri 1ТП : 
Ë - J i L 

— 

xL \}> г f - « — o — 1—-i .,—-—fi—\*>- V¿—= = -ft 5 - Pi , ' 
(jp 1 7

 p u ' • a »•tfc,1—2! * — P Ь l é=& 

—fi R ft -В fi f>-
Y ь • 
T i V'' 1 

дам2—»v p « J uJ^ y r Ci • УА. ¿ *—. 
-eie. -вес , 

1 

? 1 

3> • 

%1 

i ? - ! 1 

f ' -У ! 
^ i 

— • 

IS -/ 
1 

— • «! L 

448 



-fc=-

2 . 
1§ 

35 3? 3E 3 S E 

T o D o r 

i 3 • • m-i—-
_-f* ttñ i • t , * » i 

l-ffft - — f s~ 

H ^ h \N j» 

— — V y i j r -

_ n — ^ — a i — ^ 
- 5 ; ^ 4 _ J Í — m * — — m -

y . . — f 

j O f i o C ! ¿JL^^YI QOAQO.^ofio-iL^ 

IN , , « H f * -
^ 

^ — = — 
* 7 & I; ' • * 

r ' iii* t é * i p 

^ / j g/ P — — ¿ ~ 
i i v , i W f r > -

^ 

( >y, b ^ 1—<r" y — T , — H — p - - ü -P 
• J ) b ^ , — á — i ilL-U p Tft « 1 

0-y , ° - j , ^u¿. tí 
* y ' ^ ^ " ^ B 

JO(U§ -. ©.«ven |j)oci4aLjD€«^L-

-B =—7 JT*r=g~] 
b ^ p 14 í 1—J 2 - ' ± = $ - « -

X 2 :*M [ 

" 4 4 9 



m --лш :w—p— **- P F P ' f , • — f 
ff ь} P • ».• T-e^J •* 1 Г f —Г Г Г-Г » Г t 1 Г Г 

J J j J - ! =F= • «3 Т ̂  ¡ r j И PH И 
1 » • — * » • * ц " " ^ ь* -^^— 

V ^ M ^ , — n - m m m P » • .* F . • "f f 3 • . ff й & J V — 

ti 

F J о ^ 

—sub rv—5» - - - f i ì 

i/ ; j i F g y; 

" f> I» m S*> m 

L j * vVl У 

-Ш-А— p » 

Ц Г> ^ \) Jy Ç 

Í 
* ' » 

p а л о 
= U \#-

i fui - о/ Vv̂ r 
. . . ... ^ Л Л \ 

П M; л 

0 
h) У. • 5 р Р 

JT> j> ,V> \ \ J ] ¿ , 

Ç < j ^ \ o j ç o^ervp-s-, bren 

-J о (V «К J 1 

m ¿ - VLO-S- <i-€. ч j> 

• л . m F P • F F • •* л • F * j • • F f « f . ^ 

IL ¿a j í £.OJ2 ^ 

—*r—к—i^TT h—f 

1—Г b P p — \ h 

" i г , ^ 

^ \i ^ \> Z v* 

Q (4 ffl n r = 

Ж J ' f» r r — Л ( Ц fc-g-
~é P—Г W • • 

" F ^ — — f 1 W 

s J" ^ — p — p 

- S ÍJ • —jff n y f> JTTÏ— 

-h 

jM ч—« -'• « - - Г/ -=fl \ Y ' { Tj Д * -=Щ 
ч /О» _ 

• Л >'-> О m 

t̂ eÇ1 fe гл^>€е «ie. - бос-

г *• * \J g 

— t — P i ^—к—rîr fi <Л ^ Vi л j =— 
i^jj—J • W j — « ì 

э<2- <JJ^\CM- «ajenos, \ 
• e * p ** t | • • • " h H f r — 

it ^ ? Ln-i 4 1 »_i • ï _ 
Ч " ' 1 

450 



г у ,• f f »• f p 
с 

IJUbM . 1 - 1 — f 

— ^ — т = Г i —» - Q - 1 2 = = = 

- Г Г ^ Г L - = £ = ¡ b 

- j - г з J J ^-
С 

j t ^ r « 1 J . J ma J. M ~ * • 

/С I f V ^ — • • — . . , f—f г-

щ>> 8 ш> -> V; i ' i / , а 
/ К [S'6> s = я « 

' ' b> V ft \)j 

- г у - ^ g щ Ц НУ 

oJL £U« £̂>6 
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NOTAS.—Como comentábamos a propósito del villancico "Ay, Jesús", tampoco el que acabamos de 
transcribir aparece citado en el por otra parte imprescindible Catálogo de López Calo, guar
dándose en el Archivo de la C. Real entre los manuscritos musicales sin catalogar por ahora. 
No puede hablarse, pues, de Legajo ni de número de orden. No existe partitura completa 
tampoco y en las correspondientes particelas, única base para nuestra transcripción, aparecen 
escritas las palabras que bien pueden ser consideradas como un título para el poema: "Los 
negrillos". 

Algunos comentarios sobre el sentido y forma de sus versos pueden leerse en la Anto
logía de Letrillas del vol. I donde ya hemos incluido el poema completo. Aquí sólo dejaremos 
constancia de su poco frecuente estructura musical; en ella son tratadas con una insistente 
melodía similar, que al cabo debe resultar demasiado reiterativa, diversas partes que en teoría 
exigirían tratamientos melódicos y armónicos más diferenciados y enriquecedores, lo mismo en 
las voces que en los instrumentos. 

15 
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Monumentos Históricos de la Música Española. 

FLECHA "El viejo" (1481-1553): Ensaladas de... Textos introductorios de Jordi C E ^ S , Pere Ros y Roma Escalas. Disco n.° 1015, 
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VARIOS: Cancionero de Upsala o del Duque de Calabria. Siglo XVI. Estudio introductorio de Roberto Pía. Disco Hispavox, HHS 
11, Colección de Música antigua Española, X V . 

VARIOS: El Cancionero Musical de La Colombina (s. XV). Introducción y comentarios de Miguel Querol. Disco n.° 1011, edic. 
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del Servicio de Publicaciones del M.E.C, Monumentos Históricos de la Música Española. 

VARIOS: Maestros de capilla de la catedral de Oviedo. Siglo XVIII. Introducción de E. Casares Rodicio. Disco n.° 1016, edic. del 
Servicio de Publicaciones del M.E.C, Monumentos Históricos de la Música Española. 

VARIOS: Maestros del Barroco. Introducción de L. Siemens Hernández. Disco de Archiv Produktion editado en la serie "Hispa-
niae Música". 

VARIOS: Música en la obra de Cervantes. Estudios introductorios de Antonio Gallego y Francisco Yndurain. Disco n? 1028, edic. 
, del Servicio de Publicaciones del M.E.C, Monumentos Históricos de la Música Española. 

VARIOS: Mús&a instrumental del siglo XVIII. Introducción de José Mf Llorens. Disco n.° 1008, edic. del Servicio de Publica
ciones del M.E.C, Monumentos Históricos de la Música Española. 
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NOTAS CRITICAS A LAS PARTITURAS 

Para los nombres de las notas utilizamos, por su comodidad, los de la escala Kodaly: 

Do Di(do sostenido) Ra(re b) Re Ri(re sostenido) Ma(mi b) Mi Fa 
Fi(fasost.) Safsol b) So Si(sol sost.) Lo(la b) La Li(la sost.) Ta(si b) Ti. 

línea 1 del violín 1, compás 4: las notas 9 . a y 1 1 . a deben ser Fi. 
línea 1 del violln 1, compás 1: la nota 2 . a debe ser Fa. 
violín 2, compás 5: la nota 2 . a debe ser Do. 
acompañamiento, compás 2: las tres notas deben ser Re. 
línea 3 del violín 2, compás 1: las notas 1. a , 2 . a , 3 . a y 5 . a deben ser Di. 
acompañamiento, compases 4 y 5: los tres So deben ser La. 

violín 1, compás 5: la nota 5 . a debe ser Fa; tiple 1, compás 5: las notas 3 . a y 4 . a deben ser Di. 
línea 2 del tiple del 2.° coro, compás 4: la nota 4 . a debe ser Lo. 
línea 2 del alto, compás 8: los dos Fa deben ser Fi. 

línea 2 del acompañamiento, compás 3: el So debe ser Fa. 
línea 2 del acompañamiento, compás 3: la nota 1. a debe ser Ta. 
línea 2 del violín 2, compás 3: la nota 2 . a debe ser Mi. 
acompañamiento, compás 5: debe ser siempre Re. 
tiple solista, compás 5: la nota 2 . a debe ser Di. 
linea 1 del violln 1, compás 4: Debe ser So Si So. 

línea 2 del violín 1, compás 3: las tres primeras notas deben ser La Ti Do. 
línea 1 del acompañamiento, compás 5: la nota 1. a no está clara (Ti o Ta), 
línea 2 del violín 2, compás 1: todas las notas superiores deben ser Di. 

línea 1 del acompañamiento, compás 1: faltan dos notas negras (So So) y un silencio de negra también, 
línea 2 del clarinete 1, compás 3: la segunda nota debe ser Ma. 
línea 2 del clarinete 2, compás 1: la segunda nota debe ser Ta. 
línea 2 del clarinete 2, compás 3: la tercera nota debe ser Ta. 
línea 1 del acompañamiento, compás 2: las dos notas deben ser Ta. 
línea 1 del acompañamiento, compás 3: las tres notas deben ser Ta. 
linea 2 del acompañamiento, compases 1 y 2: Todas las notas deben ser Ta. 
línea 1 del acompañamiento, compás 1: las 2 primeras notas deben ser Ta. 
línea 1 del acompañamiento, compás 4: las cuatro notas deben ser Fa. 
línea 2 del violín 2, compás 4: las notas 5 . a , 7 . a y 12. a deben ser Ta. 
línea 1 del acompañamiento, compás 4: la segunda nota debe ser Fa. 
líneas 1 y 2 del acompañamiento, compás 1 de ambas: la segunda nota debe ser La. 
línea 2 del tiple solista, compás 4: la última nota debe ser Si. 
acompañamiento, compases 3 y 4: la segunda nota debe ser La. 
acompañamiento, compás 5: la segunda nota debe ser La. 
línea 2 del acompañamiento, compás 1: la segunda nota debe ser Mi. 
linea 1 de los clarinetes y acompañamiento, compás 3: no está claro si debe ser Re o Ra. 
línea 2 del violín 2, compás 2: la segunda nota debe ser Ti. 
violin 2, compás 2: las notas tercera y quinta deben ser Fi. 
violín 2, compás 1: la primera nota debe ser Fi. 
violín 2, compás 2: la última nota debe ser Fi. 
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I. INDICE ONOMASTICO: NOMBRES DE PERSONAS 





(Sólo nombres históricos, excluyéndose los de la Bibliografía precedente y los de los índices 
Generales, También se excluyen, por demasiado reiterativos, los de la Sagrada Familia y los 
Magos. Se indica el vol. I o II y la página). 

ABEL: I, 156. 

ABENAMAR: I, 35. 
ADÁN: I, 74,77,91,92,146,154,155,156,159,163,211,216,246, 

252,261,268,282,291,292,309,335,337,350,351. 

AGUILERA D E HEREDIA, Sebastián: II, 22. 

AGUSTÍN, San: II, 39. 

ALBERICO, capellán real: I, 328. 

ALBERTI, Rafael: I, 108. 

ALBRECHT, capellán real: I, 327. 

ALCOLEA, cantor: I, 109,181,182. 

ALEN, María Pilar: II, 45. 

ALFÉREZ, Antonia: II, 75. 

ALFONSO "El Magnánimo": II, 20,45. 

ALFONSO X "El Sabio": I, 50. II, 16. 

ALISEDA, Jerónimo y Santos de: I, 37. 

ALMANDOZ, Norberto: I, 83. 

ALONSO, Dámaso: I, 80,92,93,104. 

ALONSO, J . Vicente: I, 41. 

ALONSO CORTES, Narciso: I, 88. 

ALVAR, Manuel: I, 18,30,108,111,113,117,129. II, 43. 

ALVAREZ, Vicente: I, 43. 

ALVAREZ AMANDI, Justo: II, 37. 

AMBIELA, Miguel de: II, 32,33. 

ANDIOC, René: I, 90. 

ANDRÉS, San: I, 31. 

ANGLES, Higinio: II, 16,18,45,80. 

ANTONIO ABAD, San: I, 31. 

ANTONIO D E PADUA, San: I, 151. 

AQUINO, Nicolás de: I, 41. 

AQUINO, Santo Tomás de: I, 48,163,176. 

ARAIZ MARTÍNEZ, Andrés: II, 35,43. 

ARANAZ, Pedro: II, 33,47. 

ARANDA, Luis de: I, 35,37. 

\ R C E , Agustín: I, 49. 

\RCO, Ricardo del: I, 136. 

ARJONA, Manuel María: II, 80. 

AROCA, Jesús: II, 19. 

ARTEAGA Y VALDES, Pedro de: I, 58,241,243,244,247,249, 

250,251,253,335. II, 75,76. 

ARTERO, José: II, 35. 

AUGUSTO, Octavio César: I, 88,151. 

AUSTRIA, Margarita de: I, 40. II, 21. 

BAEHR, Rudolf: I, 111,112. 
BALIUS Y VILA, Jaime: I, 29,284,285,338,339,340. II, 33, 

47,57,73,79,80,85,191,193. 

BAL Y GAY, Jesús: II, 15. 
BARBIERI, Francisco A.: I, 31,34,73,170,180,182,184,186,187, 

189,190,191,193,194,196,197,198,199,200,201,202, 
204,242,243,245,246,248,261,263,265,315,340. II, 13, 
19,35,46. 

BARECHA, Hermanos: II, 22. 

BARLAN, G.: II, 39. 

BARRAGAN, Matías: I, 40,59. II, 76. 

BARRIO, capellán real: I, 325. 

BARTER, Juan: II, 33. 

BASSO, Alberto: II, 39. 

BAUTISTA, San Juan: I, 64,314,321,323,326,327. 

BENITO Y NUÑEZ, Antera: I, 41,82. 

BEN QUZMAN: I, 124. 

BERGMANN, Hannah: I, 109,196. 

BERMUDEZ DE PEDRAZA, F.: I, 34. 

BERTOS HERRERA, María Pilar: II, 36. 

BLANCO, Francisco: I, 38. 

BLAS, San: I, 27,38. 

BLAS Y SANDOVAL, Agustín de: II, 74. 
BLAS Y SANDOVAL, Alonso de: I, 56.57.58,60.97.131.180, 

181,183,185,187,188,190,1191,192,194,195,197,198, 
199,200,201,202,203,205,206,207,208,209,210,212, 
213,215,217,218,221,223,225,231,233,234,236,238, 
324,333,334. II, 33,74,75. 

BLAS Y SANDOVAL, hermano de Agustín y Alonso: II, 74. 

BLASCO, Luis: II, 33. 

BLECUA, José M.: I, 83,111,174,186,258. 

BOLIVAR, Baltasar de: I, 38. 

BORJA, San Francisco de: I, 40. 

BOSCAN, Juan: I, 129. 

BOTTE, Bernard: I, 47. 

BOUSOÑO, Carlos: I, 104. 

BRAVO VILLASANTE. Carmen: I, 18. 

BRITO, Esteban: II, 22. 

CABALLERO, Antonio: I, 60,61,62,63,64,75,266,267,268,269, 
271,273,275,276,283,289,292,294,296,298,300,302, 
303,304,328,329,336,337,338,339,340,341,342. II, 7, 
33,37,77,78,79,85,87,89,150,251,253,277.30': 307. 
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CABANILLES, Juan: II , 23. 
CABELLO, Maestro: II, 22. 
CABEZÓN, Antonio de: II , 14. 
CACERES, Pedro de: I, 37. 
CADALSO, José: I, 149. 
CALAHORRA, Pedro de: II, 20. 

CALDERÓN DE LA BARCA, Pedro: 1,90,91,92,93,305. II, 39. 

CAN DE ROA, Luis: I, 37, 

CÁNCER, Jerónimo: I, 196. 

CARAZO, Francisco: II, 37. 

CARLOS I (o V): I, 31,52,321. II, 13. 

CARLOS II: II, 22. 

CARLOS III: I, 151. II, 38,45. 

CARLOS IV: I I , 45. 

CARO BAROJA, Julio: I, 26. 

CARO Y CUERVO: II, 34. 

CARRERAS LOPEZ, J . J . : II, 45. 

CASANOVAS, Narciso: II , 33. 

CASARES RODICIO, E.: II, 11,12,13,41. 

CASAS, Fray Bartolomé de las: II, 26. 

CASELLAS, Jaime: II, 33. 

CASOS, Agustín de: I, 63,287,328,339. II, 80,85,279,281. 

CASTAGNINO, Raúl H.: I, 104. 

CASTILLA, Blanca de: I, 151,252. 

CASTILLEJO, Cristóbal de: I, 47,129. 

CASTRO, Adolfo de: I, 149. 

CATALÁN DE OCON, Francisco: I, 62,69. 

CATALINA, Santa: I, 31,40. 

CATÓLICOS, Reyes: 1,15,21,34,47,50,54,180,323. II, 13,14,26. 

CEA, Antonio de: I, 66. 

CEBALLOS, Rodrigo de: I, 53. 

CECILIO, San: I, 35,38,41. 

CEJADOR Y FRAUCA, Julio: I, 27. 

CEREROLS, Joan: II, 22. 

CERVANTES, Miguel de: I, 83,124,136. 

CIFUENTES, Pedro: II, 33. 

CIRENE, Simón de: I, 252. 

CLEMENTE VII: I, 38. 

CLIMENT, José: II, 20,21,23. 

CODES, Manuel de: I, 41. 

COLON, Cristóbal: II, 26. 

COMES, Juan B.: I, 29. II, 20,21,23. 

CONTRERAS, Juan A. de: I, 40,343. 

CORRAL, Manuel H. del: I, 38,39. 

CORREA DE ARAUJO, F.: II , 23. 

COSME Y DAMIÁN, Santos: I, 40. 

COSSIO, José María de: I, 90. 

COTARELO Y MORI, Emilio: I, 108,150,297,303. II, 15. 

COTES, Ambrosio de: I, 52,53. 

COVARRUBIAS, Sebastián de: I, 211. II, 18. 

CO VÍAN, Fray Antonio: I, 41 . 

COZAR, Luis de: I, 53. 

CRISOSTOMO, San Juan: I, 48. 

CRUZ, Ramón de la: I, 108. 

CRUZ, San Juan de la: I, 39,83,102. 

CRUZ, Sor Juana I. de la: I, 26,29,30,36,75,83,88,113,126. 

CUBILLO DE ARAGÓN, Alvaro: I, 40. 

CUETO, L. Augusto de: I, 82,88. 

CUEVAS, Cristóbal: I, 20. 

CULLMANN, Oscar: I, 47. 

CHASCA, Edmundo de: I, 136. 
CHEN, Juan: I, 111. 
CHIODI, Bruno: II , 33. 

DALMAU Y JOVER: I, 47. 

DARBORD, Michel: I, 34. 

DAVID, rey: I, 156,243,309. 
DELGADO LEON, Feliciano: I, 18,27,30,34. 

DELEITO Y PIÑUELA, José: I, 153. 
DEMOCRITO: I, 75,149,151,284. II , 55,219. 

DESDEVISES DU DEZERT: I, 143. 

DIAZ, Gabriel: I, 55,323. I I , 74. 
DIAZ BESSON, Gabriel: II , 22. 

DIAZ PLAJA, Fernando: I, 143,295,303. 

DIAZ RENGIFO: I, 25,30,36,126. 

DIEGO, Gerardo: I, 18,19. 

DIEZ BORQUE: I, 252. 

DIORKI: I, 47. 
DOMÍNGUEZ, Francisco: I, 38. 
DOMÍNGUEZ ORTIZ, Antonio: I, 136. 
DURON, Diego: I, 29. I I , 22,26. 
DURON, Sebastián: I, 29. II , 22,32. 

EFREN, San: I, 49. 

EGERIA, monja: I, 48,49. 

EGIDO, Aurora: I, 39. 

EIJAM, Samuel: I, 50. 

ELIAS, profeta: I, 265. 

ENCINA, Juan del: I, 18. II, 15,16. 

ENRIQUEZ FLOREZ: II , 24. 

ENRIQUEZ GÓMEZ: I, 149. 

ESCOBEDO, B, de: I, 29. 

ESLAVA, Hilarión: II , 47. 

ESPINEL, Vicente: I, 252. 

ESPONA, Maestro: I, 342. 

ESQUIVEL, Fernando: I, 55. 

EUCLIDES: I, 146,151. 

EVA: I, 74,154,181,211,216,282,309. 

EVANGELISTA, San Juan: I, 31,230,324,326,329. 

EXIMENO, Antonio: I I , 38,40. 

FEIJOO Y MONTENEGRO, Fray B.J.: I, 39,88,142,143,303. 

II , 31,38,39,40. 

FELIPE "El Hermoso": II , 13. 

FELIPE II: I, 34. II, 11,13,14,18,19,26. 

FELIPE III: II , 13,21,22. 

FELIPE IV: I, 323. I I , 18. 

FELIPE V: I I , 32,39. 

FELLX, San: I, 31. 

FERNANDEZ, L , impresor: I, 38. 

FERNANDEZ, Lucas: I, 18. 

FERNANDEZ, Segundo: I, 322,323. 

FERNANDEZ DE MADRID, Alonso: I, 35. 

FERNANDEZ MANZANO, Reynaldo: I, 20. 

FERNANDEZ MONTESINOS, José: I, 124,136. 

FERNANDEZ Y AVILA, Gaspar: I, 41. 
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FERNANDO Ii i , San: I, 38,40. 
FERNANDO "El Católico": I, 21,35,47,142,151. II, 13,20. 

FERNANDO VI: I , 62,69,326. I I , 76. 

FERNANDO VII: I I , 45. 

F E R R E I R A , Manuel: I, 57,324. I I , 75. 
F E R R E R A S , Maestro: I, 61,269,270,274,277,286,337,338,339. 

I I , 49,78,79,85,106,107,109. 

FIGUEROA, Bernardino de: I, 51. I I , 46,73. 

FICUEROA, canónigo: I, 36,37. 

FLECHA "El Viejo", Mateo: I, 29. I I , 18. 

FRANCÉS DE IRIBARREN, Juan: I I , 33. 

FRANCISCO D E ASIS, San: I, 31,49. 

F R E N K ALATORRE, Margit: I, 25. 

FUENTE, Vicente de la: I I , 39. 

FUENTES, Pascual: II , 33. 

FURIO, Pedro: I , 60,325. II , 33,35,76. 

GABRIELI, Giovanni: I I , 25. 

GALAN, Cristóbal: I I , 22. 

GALLARDO, Bartolomé José: I, 27. 

GALLEGO GALLEGO, Antonio: I I , 38. 

GALLEGO BURIN, Antonio: I, 38,39. 

GALLEGO MORELL, Antonio: I, 38,39,41. 

GALLEGO ROCA, F . Javier: I, 38. 

GARAY, Luis de: I, 38. 

GARCIA "El Españoleta", F . Javier: I I , 45,47. 

GARCIA, Joaquín: II , 34. 

GARCIA, V.: I I , 16. 

GARCIA DE ENTERRIA, Maria Cruz: I, 26. 

GARCIA DE LA CONCHA, Víctor: I, 39. 

GARCIA FRAILE, Dámaso: I I , 78. 

GARCIA GARCIA, Juan Alfonso: I, 20. 

GARCIA GÓMEZ, Emilio: I, 124. 

GARCIA LORCA, Federico: I, 108. 

GARCIA MONTERO SOLANO, Francisco: I, 56,57,171,172, 

173,175,176,177,178,333. I I , 74. 

GARCIA NIETO, José: I, 19. 

GARCIA PAVÓN, Francisco: I, 109. 

GARGALLO, José Ramón: I I , 33. 

GARRIDO ATIENZA, Manuel: I, 34. 

GATTI, Francisco: I, 109. 

GERTRUDIS, María: II , 150. 

GILBERTO, obispo: I, 49. 

GIL DE ZAMORA, Fray Juan: I, 49,50. 

GLENDINNING, Nigel: I, 90,149. 

GOLIAT, gigante: I, 156. 

GÓMEZ MONTERO, Rafael: I, 142. 

GONGORA, Juan Pedro de: I, 61,301. I I , 78. 

GONGORA, Luis de: I, 18,26,29,74,83,88,89,90,93,108,137, 

138,162,174,189,198,212,235,315. 

GONZALEZ OLMEDO, Félix: I , 35. 

GONZALEZ RUIZ, Nicolás: I, 91,172. 

GRACIAN, Baltasar: I, 305. 

GUERRERO, Francisco de: I, 28,52. II , 16,17. 

GUITARTE, Juan: I, 60. I I , 77. 

HARKENS, Fernando: I I , 33. 

HENRIQUEZ D E JORQUERA: I, 35,38. 

HENRIQUEZ HUREÑA, Pedro: I, 88. 

HERACLITO: I, 75,149,151,284,285. II, 55,219. 

HERNÁNDEZ, Pelayo H.: I, 104. 

HERODES, rey: I, 74,90,148,151,161,184,195,212,222,275, 

299,305,309,315. I I , 106. 

HERRERO GARCIA, Miguel: I, 18,88,136. 

HESS, R.: I, 136. 

HESSE, José: I, 108. 

HIDALGO, Juan: II , 39. 

HUESCAR, Pedro de: II , 22. 

IRIARTE, Tomás de: I, 123. II , 35. 

IRIZAR, Miguel de: II, 26,27. 

ISAAC, patriarca: I, 156. 

ISABEL "La Católica": I, 21,47,142,151. II , 13. 

ISAÍAS, profeta: I, 155. 

ISCARIOTE, Judas: I, 107,149,305. 

ISIDORO, San: I, 49. 

ISIDRO, San: I, 31. 

JACOB, patriarca: I, 156,246,339,348. 

JAMMES, Robert: I, 89,138,174,212,235. 

JERÓNIMO, San; I, 34,40. 

J IMÉNEZ DE CISNEROS, Francisco: I, 34. 

JONES, R.O.: II , 15. 

JOVELLANOS, M. Gaspar de: I, 95,303. 

JUÁREZ, Alfonso: II, 22. 

JULIAN, San I, 31. 

JUNCA, Francisco: II, 33. 

JUNCO, Alfonso: I, 88. 

KENION DE PASCUAL, B.: II , 32. 

LADRÓN DE GUEVARA, Antonio: II , 33. 

LANG, P. Henry: I I , 12,25. 

LAPES A, Rafael: I, 76,104. 

LÁZARO CARRETER, Fernando: I, 76,83. 

L E BORDAYS, Christiane: I I , 14,31. 

LEDESMA, Alonso de: I, 94. 

LEE, Carolyn R.: II , 15. 

L E GENTIL, Pierre: I, 25. 

L E GUERN, Michel: I, 104. 

LEÑAR Y FONTE, P. Cayetano: I, 41. 

LEÓN, Fray Luis de: I, 101,155. 

LEÓN TELLO, F . José: II , 36. 
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