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Resumen: Junto con los primeros frailes, sacerdotes y colonos llegé 2 las tierras de la Nueva Espafia la
tradicién musical espaiiola, la que incluta el repertorio villanciguero. Villancico — género de origen popular,
forma sencilla y cardcter alegre durante dl siglo xvI logré ubicarse dentro del repertorio religioso de la
iglesia espafiola y al llegar al Nuevo Mundo desempend diferentes papeles en la vida musical religiosa.
Finalmente en el siglo xv11 sc cstablcci6 como parte inquebrantable del repereorio musical de las catedrales
(Ciudad de México, Puebla de los Angeles, Oaxaca) y gracias 2l funcionamiento de las Capillas de Mrsica
y el trabajo de los Maestros de Capilla (Gaspar Fernéndez, Antonio de Salazar, Juan Gutiérrez de Padifla,
Manuel de Zumaya) logré un significative desarrollo formal alcanzando, a fines del siglo, su acercamiento
con la forma de cantata, En todos los centros religiosos del pais sc habian compuesto cantidades asombrosas
de villancicos para las principales festividades del calendario religioso, abundando —sobre todo- los
de Navidad. La importancia que le brindaban tanto las autoridades eclesidsticas, coma la sociedad civil
—aunque cn difcrentes aspectos— fueron el motor prificipal del desarrollo del villancico novohispano.
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ETIMOLOGIA E HISTORIA DEL VILLANCICO (HASTA EL SIGLO XVII)

Villancico es un género musical, cuyas raices se encuentran en la cultura popular espaio-
la y portuguesa. Una de las primeras definiciones incluidas en el diccionario de la lengua
espafiola del siglo xvix: Tesoro de la lengua castellana, de Sebastidn Covarrubias y Orozco
(x611) nos explica:

las villanescas son aquellas canciones que suele entonar la gente del campo en sus mo-
mentos del ocio, pero los cortesanos las han mejorado habiendo compuesto chanzo-
netas alegres del mismo estilo. Los villancicos, tan conocidos en Navidad y Corpus
Christi, tienen el mismo origen (gpud. Stevenson, 1993: 244).

De igual forma Juan Diaz Rengifo, varios afios antes, en su A4rte poética (1592) se referia
al villancico como: “un género de copla, que solamente se compone para ser cantado” (apud.
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Rubio, 1979: 18). Durante el siglo xv el villancico logré entrar a los salones de nobles y de la
corte de Espaiia. El siguiente siglo le abri6 las puerras de las iglesias donde se establecié como
parte del repertorio musical, principalmente en las catedrales. La conquista del Nuevo Mundo
seguida por el proceso de evangelizaci6n a cargo de los frailes franciscanos, agustinos, domi-
nicos y otros, le abrieron el nuevo continente también al villancico. Las fuentes de la épo-
ca confirman el uso del este tipo de cantos por los frailes durante ¢l proceso de conversion.
Durante las primeras décadas del siglo xv1 el villancico formaba parte del llamado “teatro
misionero” cumpliendo con una tarea didéctica, facilitando tanto la transmision de la nueva
doctrina religiosa como su recepcién por parte de los nativos (Tenorio, 1995: 471).

Sin embargo el verdadero establecimiento y desarrollo del villancico tuvo lugar bajo la
proteccién y direccién de la iglesia secular. Desde los primeros afios de su funcionamien-
to las principales catedrales novo-hispanas habian tenido un especial cuidado para con las
actividades musicales, constituyendo coros, instalando drganos, impulsando la educacién
musical de nifios y sobre todo - estableciendo las capillas de musica bajo la direccion del
maestro de capilla.

Los maestros de capilla de los principales centros religiosos de la Nueva Espafia, como
Ciudad de México, Puebla de los Angeles, Oaxaca (Antequera) teniendo a su cargo la vida
musical de los mismos, fueron los responsables tanto de las ejecuciones, como de la creacion
del repertorio villanciquero. Gaspar Fernandez, Juan Gutiérrez de Padilla, Antonio de Sa-
lazar —por mencionar a los mas importantes del siglo Xxv11— propulsaron el desarrollo del
género, dejaron grandes e importantes obras que cumplian con las expectativas de las auto-
ridades eclesidsticas y del publico.

En este momento nace la pregunta: ;Qué fue lo que propicié ¢l desarrollo del villancico?
:Cual fue su papel en la vida religiosa y porqué alcanzé ranta popularidad? No cabe duda
que las autoridades de las catedrales muy pronto —siguiendo el ejemplo de los frailes— en-
contraron en el villancico un medio para fomentar la asistencia del pueblo y su participacién
en las celebraciones religiosas. En las actas de la catedral metropolitana con la fecha de 28
de mayo de 1610 encontramos comprobacién de ello:

y asimismo propuso de quanta importancia era para la devocién y frecuencia del pue-
blo Xpiano [...] para las horas canénicas que en las extraordinarias después de medio
dia antes de entrar en visperas vbicse mucho concurso de cantores € ynstrumentos que
tafiesen y cantasen villancicos y chanzonetas que pudiesen [...] y asimismo acabadas
las visperas hasta entrar en maytines. (Aetas Capitulares de la Catedral Metropolitana
de la Ciudad de México, 1610, f. 157; apud. Stevenson, 1964: 115)

Después de cumplir con su papel didéctico, el villancico pasé a ser una herramienta para
atraer la atencién, adornar las festividades y las horas canénicas; las autoridades catedralicias
exigian que fueran muchos y nuevos para cada ocasién. Esas exigencias hicieron del villan-
cico obra casi desechable: una vez presentados, terminaban en los archivos ya que para el si-
guiente festejo el maestro de capilla estaba obligada a entregar obras nuevas.

Por el otro lado estaban los feligreses, el piblico que asistfa a las iglesias atraido por las
ejecuciones de los villancicos. Para la gente el villancico era elemento indispensable para agre-
garle solemnidad a los festejos. Los pedia con anticipacién lo que comprueba, conservada en
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las actas de la catedral de Qaxaca, la anoracién del dote para los festejos de la Inmaculada
Concepeidn realizada en el afio 1668:

dote a la fiesta de Nra § a ocho de diciembre en cada almisterio de su inmaculada
Concepcién [...] con la condicién siguiente: primeramente que ¢l dia siete [...} se can-
ten Visperas y Maitines [...] en el dia que caese se celebre la la fiesta con misa cantada,
Sermén i responso [...] y ten que los maitines se 2n de comenzar a cantar a las sinco
de la tarde contoda solemnidad, y sus villancicos al fin de lixiones, encada nocturno,
(Microfilme 71, exp. 267, serie Oaxaca. Seccidn de Microfilmes del Museo de Antro-
pologta, Ciudad de México)'

Esas dos vertientes: las exigencias eclesidsticas y las expectativas de los fieles formaron las
circunstancias del desarrollo del villancico ¢l cual se refleja —sobre todo— en su forma.

FORMA DEL VILLANCICO

El villancico que llegd a las tierras de la Nueva Espaiia al principio del siglo xv1 era el tipico
villancico espafiol, cuya forma musical se caracterizaba por la alternancia de sus dos elemen-
tos basicos: estribillo y copla. Por lo general la canridad de coplas no superaba tres, dando
asi el cldsico esquema formal villanciquero: £ ¢ E ¢ E (C E).

No es ficil realizar un analisis del primer repertorio villanciquero novo-hispano, ya que
no se conservan las obras correspondientes al siglo xv1. Sin embargo tres villancicos de To-
mas Pascual compuestos en el afio 1600 se caracterizan por esa estructura repetitiva, basada
en dos elementos formales: estribillo y dos coplas, siendo —los tres— villancicos cortos y sen-
cillos tanto en su forma, como en cuestién de las técnicas de composicién.

Partiendo de este esquema formal en las primeras dos décadas del siglo xv11 inicia el
proceso de cambios formales. La obra del maestro Gaspar Fernindez® nos proporciona el
material para observar y analizar este proceso en su primera etapa. Los villancicos de Gas-
par Fernindez se dividen claramente en tres grupos:

o los compuestos de estribillo sin coplas
o los de forma tipica compuesta por dos clementos formales: estribillo y copla
e los de forma ampliada por nuevos elementos formales

Dominan los villancicos del segundo grupo, fuertemente relacionados en su construc-
cién con el villancico espafiol.

Paralelamente el compositor compuso villancicos cuya forma marca las primeras (en el
territorio novohispano) tendencias de ampliacién y variacion:

» en tres villancicos® agrega responsién como segmento adicional, ubicado al final de las
obras; en estas obras responsién —por falta de una estrecha relacién con el resto de [a obra—

! El subrayado cs nuestro.
2 Maestro de capilla de la Catedral de Puebla de loa Angeles en los afios 1606-1629.
* “A Belén me llegd, Tio™ “Hiclo se mi fiel restigo™ “jAh, de abajo!” {todos dc los afios 1609-1610).
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podia funcionar como obra independiente, pero ya establecia ciertas caracreristicas que

después siguieron determindndola: textura polifénica y contrapuntos mucho mdés elabo-

rados que los aplicados en otros segmentos;

o en el villancico “El galin enamorado” —por primera vez— aparece el segmento inicial, por
el mismo compositor especificado como encrada;

o los estribillos presentan ciertas variaciones sobre todo en cuestién del texto; en algunos
casos dejan de ser un segmento de simple repeticidn ya que a la misma musica se le asig-
naron diferentes textos aplicados en los siguientes retornos del estribillo®.

Los villancicos del sucesor de Fernindez —~maestro Juan Gutiérrez de Padilla®~ continua-
ron con la ampliacién y variacion formal logradas por medio de las siguientes técnicas:

« incremento del nimero de coplas: en la mayoria de los villancicos de Gutiérrez de Padi-
Ia el nimero de coplas supera lo establecido siendo entre 6 y 8 coplas lo més comun, lle-
gando en varios casos a mds de 10 (12 0 13)5%

e establecimiento de responsién como segmento posterior al estribillo y fuertemente rela-
cionado con este’;

o introduccién de la respuesta a coplas - segmento formal nuevo para el villancico novo-
hispano;

o introduccién de todo tipo de segmentos iniciales {romance, duo).

En el caso particular de la obra del maestro Padilla la forma final del villancico no esta
muy clara. Mucho tiene que ver la falta de precisién en las indicaciones del tipo formal (sig-
nos de repericién, indicaciones sobre el orden o secuencia de los segmentos). Podemos su-
poner que la falra de esas por parte del compositor era resultado de la conciencia del mismo
de que componia una obra de una sola ejecucién que ¢l mismo iba a conducir, por lo que
no requerfa de indicaciones escritas. O tal vez, al no anotar las instrucciones dejaba abierta
la opcién de mover los elementos formales, reestructurar la forma al momento dependien-
do de a situacién.

En los villancicos con mds de 6 coplas, seguido se presenta la pregunta sobre. la for-
ma final del mismo. Por ejemplo: el villancico “En la noche mas buena” (1655) compuesto
de romance y 14 coplas la forma podria interpretarse como sucesién repetitiva de Roman-
ce Copla Copla dando como resultado la forma: ® ¢ R cc R cc (7 veces) donde roman-
ce funge como estribillo; o tal vez podria ser interprerada como secuencia ininterrumpida
de coplas con romance en su cardcrer del segmento inicial, obteniendo la forma: Romance
c c ¢ c c c (14 veces).

En varios manuscritos el compositor dejé claramente indicado quien de todos los miem-
bros del coro debfa cantar la parte correspondiente. Podemos suponer que al componerla to-
maba en cuenta las cualidades musicales del ejecutante relacionadas con la expresién, timbre
y fuerza de su voz, sensibilidad. Al asignar al cantante el maestro sabfa que éste era capaz

4 *Oh labios! Decidme vos™; “Fransiquiyo donde vamos”; “El galan enamorado™ “Juancho de Métrico
si sancto le ticnes™; “Juacho nifio naces™ “Ser ciclo vivo mostrais” (todos de los afos 1609-1610).

5 Macstro de capilla de la Catedral de Puebla cn los afios 1622-1664.

¢ Dicho incremento se realizé en el transcurso de varios afios ya que los primeros villancicos del com-
positor del afio 1628 rodavia mantienen la cantidad dc coplas entre dos y tres.

7 En ¢l villancico “Si el fuego de Dios” del afio 1628 responsién aparcce todavia al final, sin cmbargo en
otros tres villancicos del mismo afio ya estd situada inmediatamente después del cstribillo.
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de ejecutar el segmento correspondiente como lo requeria la obra y su creador, sin embargo
esos requerimientos no lfos especificé por escrito ya que no preveia una segunda futura ¢je-
cucion de la obra.

La tendencia de ampliacién de la forma del villancico estuvo presente durante las dé-
cadas posteriores a la actividad del maestro Gutiérrez de Padilla, aunque nunca super las
obras de este.

Analizando tres villancicos de Anronio de Salazar® observamos que los tres se caracreri-
zan por su forma ampliada, utilizando alguno de los mérodos practicados por sus antecesores:

1. “Un ciego que con trabajo canta” cuenta con dos coplas, pero incluye en su forma la
introduccidn y las respuestas a coplas;

2. “Digan, digan quien vio tal” est4 formado por estribillo, 4 coplas y sus respuestas;

3. “Tarara que soi Antén” es el dnico formado por los elementos formales basicos, es de-
cir estribillo y copla, sin embargo se puede incluir en ¢l grupo ya que cuenta con 8 coplas.

Las élltimas décadas del siglo xvi1 le agregaron al villancico un elemento nuevo, que resul-
t6 ser crucial en el camino hacta la transformacién del género en cuestién. Se trata de acom-
pafiamiento instrumental.

Hasta la segunda mitad del siglo xv11 villancico habia sido una obra principalmente a ca-
pella. Todas las catedrales contaban con un grupo de miisicos instcrumentistas, a parte de los
que formaban el coro y el coro de nifios. Casi todas las iglesias contaban con un érgano (en el
caso de las catedrales — hasta dos). Sabemos que los villancicos se “cantaban y taiian”, pero
la participacién de instrumentos durante sus ejecuciones se limitaba a la realizacién de bas-
so continuo (por lo general a cargo de 6rgano), o a la realizacién instrumental simultdnea
de las lineas melédicas de las diferentes voces del coro; es decir, los instrumentos no conta-
ban con sus partes independientes aun participando en la ejecucion.

Esa situacion empezd a cambiar a fines del siglo xv1I cuando las partes vocales del villan-
cico han sido enriquecidas por las partes asignadas a diferentes instrumentos, como violines,
trompetas, bajones y érganos. El desarrollo paulatino de las partes instrumentales no nada
mis fomenté el desarrollo formal del villancico sino acercéd el género al concierto para vo-
ces y orquesta (vocal-instrumental). Sin embargo ese nuevo tipo de villancico ha logrado su
maximo desarrollo durante Ia primera mitad del siglo xviir con [a obra de Manuel de Su-
maya’, Ignacio de Jerusalem" y otros, por lo que requiere de otro trabajo analicico.

Hablando sobre el establecimiento y desarrollo del villancico en las dierras de la Nueva
Espafia no podemos omitir otro aspecto, relacionado mds bien con los textos que con misi-
ca. Me refiero a los villancicos con textos en lenguas nativas, sobre todo en nahuatl.

Tomando en cuenta la diversidad étnica de la poblacién novo-hispana, la variedad de len-
guas y dialectos que funcionaban en este terrirorio, la autoridad eclesidstica desde el principio
de su funcionamiento impuso a los sacerdotes la obligacién de aprender alguna lengua indi-
gena, como también la tarea de enseharles 2 fos indios la fengua espafiola. Asi mismo se rea-
lizd el trabajo de traduccién del catecismo a varias lenguas indigenas mds usadas (Martinez

¥ Maestro de capilla de la catedral metropeolitana de la Cindad de México cn los afios 1688-1715.

? Maestro de Capilla de la Catedral Metropolitana de la Ciudad de México cn los aios 1715-1738, des-
pués en la catedral de Oaxaca (hasta su muerte en 1754).

" Maestro de Capilla de la Catedral Metropolitana de la Ciudad de México en los afios 1746-1769.

m643r‘-._t



Anna Jurek-Nathan

Lépez-Cano, 2005: 64). No obstante nunca se menciond la necesidad de componer cantos
en estas lenguas.

El villancico espafiol ya conocia los textos (sobre todo en el repertorio navidefio) en di-
ferentes dialectos {gallego), o los que imitaban diferentes formas de pronunciacién del cas-
tellano por minorias éenicas, por ejemplo gitanos, negros. Ese tipo de villancico era también
conocido y practicado por los compositores novohispanos. Sin embargo y debido a las cir-
cunstancias socio-culturales, algunos de ellos compusieron villancicos con textos en nahuatl,
lo que era seguramente novedoso y resulta ser una aportacién propia al desarrollo del villan-
cico novohispano. Los primeros villancicos de este tipo los compuso Gaspar Ferndndez'. Se
conocen algunos textos en nihuatl de [a gran poetisa mexicana Sor Juana Inés de la Cruz
(su misica no se conservo), de la segunda mitad del siglo xvi1. Cabe mencionar que el tipo
de texto no influfa en fa forma musical de la obra. Los segmentos formales no cambiaban ni
dependian del idioma, dialecto o imitacién de ellos.

TECNICAS DE COMPOSICION

El desarrollo de la forma del villancico no implicé cambios en el aspecto de las técnicas
de su composicién. Debido —probablemente— a la necesidad de no obstruir la comprensién
del texto, las técnicas de composicién urtilizadas siguen ciertas reglas, que no varearon du-
rante todo el siglo xvir:

+ los coros compleros (sean uno o dos) eran urilizados en estribillos y responsiones;

e las coplas siempre fueron para solos, en caso — duos; las respuestas a coplas solian a am-
pliar el apararo ejecuror;

o la textura de eseribillo oscilaba entre polifonia y homofonia; alternaba las partes polifé-
nicas con bloques homofénicos;

o la polifonia estaba basada principalmente en imitaciones de motivos ¢ remas musica-
les cortos; no aparecen técnicas mds complicadas tipo canon, fuga, imitaciones inversas
© cancrizans;

o en el desarrolio melddico las secuencias progresivas tenfan un papel muy importante.
La limitada cantidad de técnicas utilizadas en el villancico estaba probablemente relacio-

nada con ¢l propésito del mismo: villancico tenia que adornar, embellecer los festejos y —de

alguna manera— divertir al piiblico. La aplicacién de técnicas mds complicadas no ayudaria

a cumplir, sobre todo la tltima. Por el otro lado, tomando en cuenca la cantidad de obras

nuevas que se esperaban y presentaban, villancice polifénico de una estructura y textura

mds saturada y complicada requeriria de mucho mds tiempo para su ensayo, limitando asi la
posibilidad de ejecutar siempre un villancico nuevo (no hay que perder de vista que el mis-
mo coro tenia que ensayar y cantar tanto el repertorio lititirgico en latin, como el siempre
nuevo repertorio villanciquero). Tal vez esa fue una de las razones del desarrollo de la for-
ma. No pudiéndose realizar en el campo de las técnicas aplicadas, evitando caer en la rutina
y aburtimiento de componer siempre dentro del mismo marco formal, los compositores en-

" “Xicochi xicochi conetzintle” (1614); “Tleycantimo choquiliya” {(1611).
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contraron en la forma del villancico la posibilidad de agregar elementos nuevos, sorprender
al piblico y demostrar sus habilidades.

La ausencia de técnicas mds sofisticadas no quiere decir que el repertorio villanciquero
fuera de “segunda clase” o de una calidad inferior. La gran mayoria de este repertorio lo for-
man obras muy bien elaboradas, de lineas melédicas y temas finos, de un manejo de téenicas
y aparato de cjecucién que demuestra la maestria musical de sus creadores.
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