Estudio sobre los villancicos
y canciones extremenas
de Juan Pérez Ribes

A.-Sobre el significado y evolucién de la cancién y el villancico.
Poesia y miisica tradicionales

B.-El lenguaje poético y musical de los villancicos y canciones
extremenas de Juan Pérez Ribes.

A. SOBRE EL SIGNIFICADO Y EVOLUCION DE LA CANCION Y
EL VILLANCICO. POES{A Y MUSICA TRADICIONALES.

En 1550 se publicaba en Osuna un libro titulado Villancicos y
Canciones... a tres y a quatro del compositor extremefio Juan Vézquez.
Aparece el libro a los pocos meses de dejar el compositor su ciudad
natal, Badajoz. En Andalucia, su siguiente destino, se publicardn todas
sus obras: la ya citada, en Osuna; la Agenda defunctorum, (Sevilla,
1556) y la Recopilacién de Sonetos y Villancicos a quatro y a cinco,
(Sevilla, 1560). Su biégrafo Carmelo Solis comenta:“ En Osuna y
Sevilla tuvo la gran oportunidad de dar a la imprenta sus obras, circuns-
tancia esta muy singular por lo desusada, entre nuestros compositores
del XVI” (1).

En Agosto de 1989 se imprimen en Badajoz los Villancicos y
Canciones Extremeiias de Juan Pérez Ribes, compositor de origen
valenciano y residente en Badajoz desde 1982 (2)

Si en el siglo XVI podia considerarse una suerte excepcional la
impresi6n y publicacién en Espaiia de obras musicales, a finales del S.
XX la excepcionalidad de una publicacién musical como la que nos
ocupa tiene menos que ver con los medios técnicos que con el conteni-
do. Para un compositor del XVI no resultaba fécil publicar, entre otras
razones, porque la técnica era pobre frente a una memoria y una crea-
cién poético-musical abundantes. En los Gltimos afios del XX, en medio
de una cultura de la técnica y del olvido, lo extraordinario son obras,
como la de Pérez Ribes, inspiradas en el fondo musical y poético extrai-
do de la memoria del pueblo.
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Apartemos los lamentos: Villancicos y canciones. Juan Véizquez.
Osuna 1556. Villancicos y canciones extremerias. Juan Pérez Ribes.
Badajoz 1989. La homonimia que nos permite asociar dos compositores
y dos épocas sugiere un transfondo comin al mismo tiempo que oculta
similitudes y diferencias relacionadas con la historia del villancico y de
la canci6n.

2. VILLANCICO Y CANCION: SU EVOLUCION SEMANTICA.

En el libro de Pérez Ribes estas palabras tienen el significado que
el uso les da hoy: el villancico se asocia con los temas navidefios prefe-
rentemente, y la cancién con los temas profanos en general. No hay
marcas musicales, ni melédicas ni ritmicas, ni estructurales que permi-
tan contraponer los villancicos de la primera parte del libro y las cancio-
nes de la segunda. Por el contrario hay entre ellos una coincidencia bési-
ca: su letra y misica pertenecen a la tradicién popular, recopiladas por el
music6logo Bonifacio Gil en su Cancionero de Extremadura (3). Sélo
hay una excepcién: el dltimo villancico (n® 5 del libro) titulado Ver al
nifio nacer, con letra de Francisco Cafiamero y misica de Pérez Ribes:
ambas inspiradas en los modelos literarios y musicales de la tradicién
popular.

El Diccionario de Autoridades nos muestra el 4mbito significativo
de “villancico” en el S. XVIII al mismo tiempo que se refiere a su ori-
gen popular: “Composicién de poesia con estribillo para la misica de las
festividades de las iglesias”. Sc habla de “fiestas” en general, pero el
ejemplo de autoridad que ilustra la definicién, tomado de Cervantes,
menciona las fiestas navidefias: “Tanto que €] hacia los villancicos para
la Noche del Nacimiento del Seiior”, se dice del estudiante Criséstomo
(muerto de amor), en el capitulo segundo de la primera parte. A conti-
nuaci6n se comenta su origen popular: “Dijose asi, segtin Covarrubias,
de las canciones villanescas que suele cantar la gente de campo por
haberse formado a su imitacién”

El Diccionario Etimol6gico de J. Corominas incluye palabras
como “villano, villanesca, villancete y villancejo” entre las derivadas de
VILLA. Y dice sobre las tres dltimas que “designaron primero al labrie-
go mismo, abrevidndose luego el nombre “copla” (o cancién) de villan-
cico”. Formalmente derivan del arcaico VILLAN (lo mismo que ruinci-
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llo de ruin etc.)”. Siendo esto asi “villancico” serfa, histéricamente, un
hipénimo del genérico “canci6n”.

El término “cancién” ha tenido siempre un significado més amplio
¢ indeterminado. Valga la cita que D.A. toma del Arte Poética de Juan
Garcia Rengilfo: “Cancién es nombre genérico por el cual se significa
cualquiera composicién de versos para cantar”

3. HISTORIA MUSICAL Y LITERARIA DEL VILLANCICO Y LA CANCION.

3.1 EDAD MEDIA.

Los villancicos y canciones nacen con las lenguas romances. Las
jarchas y las canciones galaico-portuguesas destacan entre las composi-
ciones lirico-musicales de la Alta Edad Media peninsular. Las jarchas,
como se sabe, constitufan el estribillo en dialecto mozérabe que cerraba
las moaxajas, escritas en drabe o hebreo culto e inspiradas en la jarcha
romance. De combinar moaxaja y jarcha resulta la estructura bésica,
estrofa més estribillo, caracteristica de los villancicos posteriores.
También lo esencial del tema, quejas de amor cantadas por una mujer, se
encontraba en los estribillos mozérabes. Las moaxajas eran, al fin, glosa
poética y musical de los tres o cuatro versos que constituian la jarcha, a
los que Démaso Alonso denominé “villancicos mozérabes”: “Estos
ejemplos de villancicos mozirabes del S. XI puestos al lado de toda la
tradici6n castellana, prucban perfectamente que el nicleo lirico-popular
en la tradicién hispana es muy breve y sencilla estrofa: un villancico”
(4). Por otra parte, Menéndez Pidal se habia referido al comfn origen de
todas las expresiones poéticas populares: “Las canciones andalucies pri-
mitivas, las cantigas de amigo y los villancicos castellanos aparecen cla-
ramente como tres ramas de un mismo tronco enraizado en el suelo de la
Penisula Ibérica” (5).

También la lengua vulgar empez6 a introducirse en los recintos y
textos sagrados. Del mismo modo que las moaxajas en érabe culto con-
clufan con unos versos en romance, los textos sagrados, escritos en latin,
empezaron a admitir incrustaciones en romance para que el pueblo
pudiera participar directamente. El Cédice Calixtino del S. XII nos sirve
un buen ejemplo. En el canto de peregrinos, el estribillo-respuesta inclu-
ye palabras en germénico vulgar: “Herru Sanctiagu/Got Sanctiagu...”.
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Sobre ello comenta Ismael Fernindez de la Cuesta: “El canto de los
estribillos en lengua vulgar e incluso la propia forma litédnica y respon-
sorial serd una de las caracteristicas de la cancién medieval y renacentis-
ta espafiola frente a las de origen himnico en las que no hay respuesta,
como queda de manifiesto en las cantigas de amigo y de Santa Maria, y
en los villancicos de los cancioneros castellanos de los siglos XV y XVI,
sin contar las moaxajas antes aludidas” (6).

Las lenguas romances estin bien consolidadas hacia el S. XIII. El
castellano se encuentra en plena expansién oral y escrita (obra en prosa
de Alfonso X), marginando al leonés y al aragonés. Pero la lengua poéti-
ca de la Baja Edad Media fue el gallego-portugués. Los trovadores cas-
tellanos de la corte de Alfonso X son gallegos y el rey Don Dionis de
Portugal es el trovador de quien més canciones se conservan. La palabra
era Cantiga: de amor, de amigo, de escarnio. Sus estructuras, bien de
versos paralelisticos o de cantiga con refrdn: estrofa/solo, estribillo/coro.
Y su misica, recordemos las Ondas do mar do Vigo de Martin Codax,
de gran sencillez e inspiracién melédica que tanto recuerda al canto gre-
goriano. :

El Cancionero de Baena, S. XV, cierra el predominio del gallego
portugués. El castellano serd la lengua coloquial y literaria mas impor-
tante del Renacimiento. Ahora los escritores portugueses se expresan en
castellano: Gil Vicente. En misica, entramos en la gran etapa de la poli-
fonia.

3.2 RENACIMIENTO Y BARROCO.

“El renacimiento rinde culto a lo popular como objeto de refle-
xién, pero lo desdefia como sujeto operante” (7). Estas palabras de
Américo Castro resumen bien la nueva actitud intelectual renacentista.
Los refranes, cuentos, romances, villancicos y canciones forman parte
esencial de la literatura espafiola renacentista y barroca desde La
Celestina hasta el teatro de Lope de Vega. El intelectual renacentista, el
humanista, tenia conciencia de su etapa histérica luminosa frente a las
tinieblas medievales. Sin embargo todo el material literario antes enun-
ciado se habia ido formando en los oscuros siglos medievales. Lo popu-
lar era entendido y respetado en cuanto sinénimo de lo primitivo, lo ino-
cente, ligado a una perdida Edad de Oro que habia que recuperar. El
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caso es que quienes rechazaban por bérbaros e iletrados los siglos de la
época anterior, utilizaban como central motivo de inspiracién y reflexién
las creaciones de sus antepasados. Los cancioneros poéticos-musicales
del S. XVI son buen ejemplo de lo que comentamos: la imprenta fija lo
que habfa sido tradicién oral, se reinen en ellos letras y misicas de
villancicos, canciones y romances medievales, a los que se le aplicardn
las nuevas técnicas poéticas y polifénicas. Las composiciones del
Renacimiento fueron, frecuentemente, glosas poéticas o musicales de
obras heredadas, como las moaxajas lo habian sido de las jarchas.

Lo caracteristico, insistimos, del S.XVI fue la conciencia que se
admira y reflexiona sobre lo popular. Francisco Salinas, el teérico y
organista catedrético de la Universidad de Salamanca, cuya misica tan
inspiradamente fue alabada por Fray Luis de Le6n, dudaba a la hora de
juzgar més meritoria la creacién de una melodia al estilo popular o el
tratamiento polifénico de la misma, aunque parece inclinarse por la pri-
mera. Puede ser clarificador lo que comenta al principio de su Libro VI
sobre la Misica:

“Por eso no hay que despreciar en absoluto la duda que sorprende
a los hombres de nuestra época sobre si es més digna de alabanza la
invencién de un tema o el acompafiamiento de varias voces: en otras
palabras, para que los no versados entiendan, si cuesta més encontrar
una melodia natural que impresione la mente de todos, que se grabe en
el espiritu de todos y que finalmente se fije en nuestra memoria de tal
manera que no tengamos que pensar y nos haga como despertar de un
suefio, como ocurre con muchas canciones populares: o si es més dificil
afiadir a un determinado tenor tres o mis voces, que puedan ilustrarlo
con melodias que se siguen, fugas, variaciones, como los pricticos
dicen, de modo, de tiempo, de prolacién...”

Unas lineas més abajo responde:

«_..parece que el tenor de una sola voz supone mayor ingenio, y el
que tiene varias voces distribuidas tiene més técnica. Esto no lo pueden
hacer sino los muy entendidos y ejercitados en misica, aquel fue inven-
tado antiguamente por una virtud natural y congénita méds que por técni-
ca, como puede comprobarse cada dfa. Tales son los que compusieron
los suavisimos cantos de los signos y secuencias de la Iglesia. Por lo
demis, muchos de los que no saben misica poseen un admirable don
para componer melodias, como aparece en nuestra lengua vulgar, en la



14 FELIPE HERNANDEZ JIMENEZ

italiana y la francesa. No podemos negar tampoco que ambas cosas pue-
den darse en un solo hombre™ (8).

La cita no tiene desperdicio: su letra y espiritu muestran rasgos
intelectuales caracteristicos del humanista del S. XVI. Escribe en latin
pero pone ejemplos en lengua vulgar (la obra de Salinas es una de las
fuentes més interesantes de letras y miisica tradicionales). Se admira de
lo popular en cuanto natural, “canto no aprendido”, que dirfan su amigo
Fray Luis, y al mismo tiempo poseen una sorprendente erudicién.

En este contexto se sitian las colecciones de canciones y villanci-
cos, los géneros lirico-musicales mas abundantes, con predominio del
villancico. El extremeiio Juan Vazquez y el andaluz Francisco Guerrero
destacan en la composicién de los mismos. El primero reline hermosas
letras y masicas, referencia imprescindible para quien quiera conocer la
tradicién musical y poética. Francisco Guerrero, amigo admirado y elo-
giado por Juan Vizquez, discipulo de Cristébal de Morales, publicd,
entre otras obras importantes, las Canciones y Villanescas espirituales,
Venecia 1584. Aunque en el titulo no figura la palabra
“Villancico"emparentado etimolégicamente con “villanesca™, como
vimos, es el género predominante de la coleccién.

Diferencia a ambos compositores la predileccién por el villancico
profano en Juan Vazquez, mientras Guerrero cultiva més el villancico
religioso, la “villanesca espiritual”. Aparte de otras motivaciones méis
concretas, quizd pudo influir el ambiente contrarreformista vivido por
Guerrero, veintisiete afios més joven que Juan Vizquez, quien vivié en
la primera mitad del siglo XVI, con las puertas enteramente abiertas a
Europa. En cualquier caso €l mismo nos comenta en el prélogo de su
Viaje a Jerusalén la especial atencién que su oficio de Maestro de
Capilla le requerian para la composicién de “chanzonetas y villancicos
en Loor del Santisimo Nacimiento de Jesucristo Nuestro Salvador”.

Al hablar sobre la E. Media comentidbamos la introduccién del las
lenguas romances en las respuestas litirgicas de los fieles. A principios
de S. XVI los villancicos en lengua vulgar de tema religioso sustituyen
al responsorios litirgicos latinos que se cantaban en los maitines de
Navidad. Segin Lopez Calo (9) fue Fray Hernando de Talavera, ex con-
fesor de la reina Isabel y primer arzobispo de Granada quien introdujo
esta costumbre. El actual y restringido significado de “villancico pudo
tener aqui su origen. Francisco Guerrero fue quien llevé este tipo de
composicién a su mejor expresién artistica.
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La popularizacién del villancico religioso en el S. XVII, en el
marco festivo del Barroco, Navidad y Corpus especialmente, trajo consi-
go la proliferacién de letras y misicas de dudoso gusto. Muchas de ellas
eran composiciones dialogadas en las que intervienen tipos populares
grotescos: la comicidad derivaba en su mayor parte de la imitacién de
dialectos marginales de tipo rural o de las lenguas extranjeras, al estilo
de las “ensaladas” literario-musicales. Los abusos obligarian a los cabil-
dos catedralicios a tomar medidas para atajar los desmanes del pueblo
en fiesta. Y en cuanto al contenido, comenta Lépez Calo, “no solo rozan
la vulgaridad, sino que la tocan y aiin pasan” (10)

Se siguen componiendo villancicos durante todo el S. XVIII, La
misica religiosa, sin embargo, se distancia y separa de la profana, de
cdmara y teatral. En general la misica religiosa fue més conservadora y
tard6 en adoptar las nuevas tendencias operisticas -arias, recitativos- ita-
lianas. Los compositores también dividen su trabajo diferenciando su
quehacer religioso y civil. Pero, como deciamos, los mejores composito-
res del siglo ilustrado, (Sebastian Durén, Cabanilles, el padre Soler, etc),
escriben numerosos villancicos. Y asi hasta finales del siglo o principios
del XIX, en que se terminan prohibiendo, debido a los excesos popula-
res antes comentados. Se vuelve oficialmente a los responsorios latinos.

3.3. EPOCA MODERNA: S. XIX Y XX.

A lo largo del S. XVIII se fueron delimitando terrenos poéticos y
musicales cuyas fronteras no habian existido o habian sido fluctuantes
en las épocas anteriores. Se separan misica religiosa y profana. La
Iglesia se circunscribe a su propio @mbito hasta perder la enorme
influencia que habfa ejercido en el terreno musical hasta el Barroco.
También en el S. XVIII se pone de manifiesto la oposicién entre misica
nacional, espafiola y castiza, representada por la tonadilla escénica, y la
misica de influencia extranjera, especialmente italiana. Ademés, los
recelos de los ilustrados frente a lo popular favorecen la aparicién de la
poesfa neoclésica, fuertemente pedagégica e ideolégica, completamente
separada de la inspiracién tradicional y popular. La poesia culta y razo-
nadora del XVIII estd pensada para la lectura y, en consecuencia muy
alejada de la misica.
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Todo esto es signo de los nuevos tiempos marcados por la definitiva
llegada al poder politico y econémico de la burguesia. El gran movimiento
artistico, paralelo a las revoluciones politicas y econémicas, fue el
Romanticismo, cuya sensibilidad atraviesa todo el S. XIX y gran parte del
XX. Limitdndonos al tema que nos ocupa, puede afirmarse que con el
Romanticismo se produce el segundo renacimiento de la poesia y misica
populares, como objeto de reflexién e investigacién. Ademds, nacionalismo
y tradicién fueron conceptos del mismo campo seméntico en el marco del
Romanticismo. Se trataba de encontrar las sefias de identidad en la memoria
colectiva. Claro que en esa biisqueda habia diferencias de intereses (hasta la
contradiccién, en algunos casos) entre el artista y el politico: el genuino
poeta roméntico se siente extrafio en el medio burgués, y busca amparo en el
pasado del pueblo (palabra clave en el vocabulario politico y poético de este
periodo). Los politicos empezarén a confundir a las nacientes masas de indi-
viduos (sin tradici6n, pero con "futuro"), con el pueblo.

La asimilacién del mejor romanticismo europeo llegé tardiamente
a Espafia. Hay que esperar a Bécquer, e incluso a Antonio Machado,
para encontrar las més profundas consecuencias de la poesfa roméntica.
También son misicos que viven entre el XIX y el XX -Albéniz,
Granados-, quienes mejor representan el nacionalismo musical derivado
de planteamientos y actitudes roménticas. Sin embargo, ya en S. XIX
hubo importantes manifestaciones de la nueva sensibilidad. Sirvan como
ejemplo las obras musicolégicas de Barbieri y Pedrell. Del primero ha
dicho Manuel de Falla:“Fue miisico excepcionalmente dotado y a €l
debemos la publicacién del Cancionero Musical de los S. XV y XVI,
tantas veces citado y utilizado por Pedrell” Y sobre el Cancionero
Musical Espaiiol de Pedrell: “ Este Cancionero, que cual preciosa arca
guarda la esencia sonora de nuestros mas intimos sentimientos, nos hace
vibrar con su magia sugeridora de lugares y épocas insignes en la histo-
ria y la leyenda de la peninsula hispana. ..Pero algo, y ain mucho més
nos ofrece el Cancionero Musical Espaiiol, y es el proceso evolutivo del
canto popular y su tratamiento técnico musical en nuestro arte primitivo
y clésico desde el S. XIII al S. XVIII” (11).

En resumen gran parte de la labor filolégica, musical y literaria del
XIX esti dedicada a la investigacion de los origenes nacionales: se recu-
peran poemas épicos, romances, leyendas, canciones y misicas olvida-
das. A ello se dedicaron filélogos, estudiosos del folklore, poetas y
miisicos.
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Muchos de los mejores poetas y miisicos del S. XX han continua-
do en esta linea de reflexién e inspiracién a partir de las tradiciones
populares. Los movimientos vanguardistas de la primera mitad del XX
supieron incorporar la misica y poesia tradicionales a las nuevas ten-
dencias compositivas. Pensemos en Bartok, Stravinsky, A. Berg, y tan-
tos otros, para quienes los cantos populares se prestaban perfectamente a
la aplicaci6n de técnicas neoclésicas, atonales o dodecafénicas.

En el campo de la poesia, se ha hablado, a propésito de la poesia
espaiola de la primera mitad del S. XX, de una tendencia popularista en
la Generacion del 98 y otra neopopularista aplicable a la del 27. Tanto
popularistas, -A. Machado, Unamuno-, como neopopularistas, -Alberti,
Garcia Lorca-, resucitan creativamente las antiguas canciones, romances
y villancicos. En algiin caso (Garcia Lorca), coinciden el poeta y el
misico que recopila, armoniza e inventa poemas de espiritu popular. La
admiracién por el antiguo romancero y cancionero, y por los cantos que
permanecen en la memoria de la gente se vuelve activa en las creaciones
de poetas y misicos. El poema y la melodia populares se estilizan por-
que se trata de un material tan esencial como maleable que admite las
técnicas polifénicas del S. XVI tan bien como las disonancias del XX,
las glosas de Gil Vicente o Lope de Vega como las de Juan Ramén
Jiménez, Alberti o Garcia Lorca: si Alban Berg reconocia en el canto
popular su adecuacién para desenvolverse de modo coherente entre las
disonancias del atonalismo, (12) Lorca se sorprende y aprende de la
fuerza expresiva de los antiguos estribillos (villancicos): “Causa extra-
fieza y maravilla, cémo el anénimo poeta del pueblo extracta en tres o
cuatro versos toda la rara complejidad de los més altos momentos senti-
mentales en la vida del hombre. Hay coplas en que el temblor lirico
llega a un punto donde no pueden llegar sino contadisimos poetas.

Cerco tiene la luna:
mi amor ha muerto

En estos dos versos populares hay muchos méis misterio que en
todos los dramas de Maeterlink, misterio sencillo y real, misterio limpio
y sano, sin bosques sombrios ni barcos sin timén, el enigma vivo de la
muerte.” (13). :

Terminaremos este recorrido por la historia de la poesia y la misi-
ca tradicionales, de las que la canci6n y villancico forman parte esencial,
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con el testimonio de Antonio Machado y Manuel de Falla. Ambos han
comprendido, més alld de clasificaciones histéricas o académicas, el
permanente significado de lo popular.

Es tépico ya referirse a la faceta popularista de Machado. Se han
repetido una y otra vez las palabras de Juan de Mairena sobre la aten-
ci6n que el poeta debe prestar al folklore porque “en nuestra poesfa casi
todo lo que no es folklore es pedanterfa”. Pero tal vez podamos acercar-
nos mejor a Machado por lo que no es: tanto se ha abusado de las pala-
bras pueblo y sus derivados que llegan a resultar sospechosos e insigni-
ficantes. Machado, tan contrario a la “lirica cerebral” como al “pastiche
popular” (son expresiones suyas), no fue ni quiso ser un poeta “culto”,
ni “original”, ni “individualista”, ni “poeta de masas”. Oigamos sus
palabras, tomadas de la Metafisica de Juan Mairena e incluidas en el
Cancionero Apbcrifo (14). Dialogan Meneses y Mairena:

“La lirica moderna desde el declive roméntico hasta nuestros dias
(los del simbolismo) es acaso un lujo un tanto abusivo del hombre man-
chesteriano, del individualismo burgués, basado en la propiedad privada.
El poeta exhibe su corazén con la jactancia del burgués enriquecido que
ostenta sus palacios, sus coches, sus caballos y sus queridas. El corazén
del poeta tan rico en sonoridades, es casi un insulto a la afonia cordial
de la masa, esclavizada por el trabajo mecdnico. La poesia lirica se
engendra siempre en la zona central de nuestra psique que es la del sen-
timiento; no hay lirica que no sea sentimental. Pero el sentimiento ha de
tener tanto de individual como de genérico, porque aunque no existe un
corazén en general que sienta por todos, sino que cada hombre lleva el
suyo y siente con €l, todo sentimiento se orienta hacia valores universa-
les o que pretenden serlo. Cuando el sentimiento acorta su radio de
accion del yo aislado, acotado, vedado al préjimo, acaba por empobre-
cerse y, al fin, canta de falsete. Tal es el sentimiento burgués, que a mi
me parece fracasado, tal es el fin de la sentimentalidad romdntica. En
suma no hay sentimiento verdadero sin simpatia verdadero sin simpatia,
el mero pathos no ejerce funcion cordial alguna ni tampoco estética. Un
corazén solitario -ha dicho no sé quien, acaso Pero Grullo, no es un
corazén porque nadie siente si no es capaz de sentir con otro, con
otros...;por qué no con todos?

Mairena: jCon todos! jCuidado, Meneses!

Meneses: Si comprendo. Usted como buen burgués tiene la supers-
ticién de lo selecto que es la més plebeya de todas. Es usted un cursi.
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Mairena: Gracias.

Meneses: Le parece a usted que sentir con todos es convertirse en
multitud, en masa anénima. Es precisamente lo contrario.”

Nos parece suficiente comentario haber subrayado las palabras que
nos han resultado méis penctrantes y clarificadoras. jQue pueda servir
esta larga cita para evitar tanto abuso y malentendido en torno a las pala-
bras “pueblo” y “popular”!.

Desde la perspectiva musical, cuando Manuel de Falla habla sobre
el uso del canto popular por parte de los compositores, se manifiesta en
una linea espiritual semejante a la Antonio Machado. No se trata de imi-
tar la céscara formal de las composiciones populares sino de captar su
espiritu: “pienso modestamente que en el canto popular importa més el
espiritu que la letra. El ritmo, la modalidad y los intervalos melédicos,
que determinan sus ondulaciones y sus cadencias, constituyen lo esen-
cial de esos cantos, y el pueblo mismo nos da prueba de ello al variar de
modo infinito las lineas puramente melédicas de sus canciones. Ain diré
mis: el acompafiamiento ritmico o arménico de una cancién popular
ticne tanta importancia como la cancién misma. Hay que tomar la inspi-
racién por lo tanto directamente del pueblo, y quien no lo entienda asf
s6lo conseguird hacer de su obra un remedo més o menos ingenioso de
lo que se proponga realizar” (15).

Queriamos mostrar como la pcesia y miisica tradicionales, en parti-
cular la cancién y el villancico, son una manifestacién constante del pue-
blo que han sabido asociarse a los mayores hallazgos técnicos. Y es que
estas poesias y canciones no son propiedad de nadie, porque como el len-
guaje, pertenecen a todos: verdadero inconsciente colectivo que se expre-
sa en forma de canto o poema, No se trata de idealizaciones sobre el autor
an6nimo. Con autor conocido o sin €I, son obras populares porque al pro-
ceder del sentimiento y buen hacer de quien las haya compuesto, estdn
manifestando por simpatia, diria Machado, el sentir de todos, siempre
contrario al individualismo pedante y a la “masa afénica”.

De esta tradicién forman parte los Villancicos y Canciones extre-
merias de Juan Pérez Ribes. Sus composiciones, sus contrapuntos y
armonizaciones muestran, como estudiaremos en el anilisis de su len-
guaje musical, la fecunda dialéctica que siempre hubo entre las letras y
misicas tradicionales y an6nimas y la elaboracién artesanal y mimosa
de los poetas y compositores de todas las épocas.
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B. EL LENGUAJE POETICO Y MUSICAL DE LOS VILLANCICOS
Y CANCIONES EXTREMENAS DE J. PEREZ RIBES.

1. Todos los villancicos y canciones seleccionados en este libro ha
sido tomados del folklore extremefio excepto el villancico n.5, “Ver al
nifio nacer”, con letra de Francisco Cafiamero y misica de Pérez Ribes.
La Rondefia de Orellana se encuentra recogida en El Folklore de
Orellana la Vieja (Badajoz) de varios autores (1). Los demés, los que
comentaremos, estin incluidos en el Cancionero de Extremadura VI y Il
de Bonifacio Gil (2). Son los siguientes:

A. VILLANCICOS.

1. La revelacién (R). V.IL. Pg.57.

2. El ninio perdido (N.P.). V.I. Pg.149.

3. De Egipto vengo (E.V.) V.II. Pag. 56.

4. La Virgen lava panales. (V.L.) VII. Pg. 53.

B. CANCIONES.

1. El canario malherido (C.M.) V.II. Pg. 133.
2. Esta noche ha llovido (E.M.) V.I. Pg. 73.
3. La divina peregrina (D.P.) V.I. Pg. 147.

4. Nana. (N). VIL Pg. 71.

En el libro de Bonifacio Gil se especifican el pueblo de origen y la
persona que dict6, cantando de memoria, cada obra. Tanto en esta reco-
pilacién como en la realizada por M. Garcia Matos para la provincia de
Céceres (3) se muestra la gran riqueza de la tradicién popular extreme-
fia. Dicha tradicién se enmarca en un d4mbito geografico amplio, consti-
tuido por la franja occidental de la Peninsula que va desde Asturias
hasta Huelva. Siempre es controvertido hablar de los origenes de cual-
quier expresi6n artistica popular. Segiin los music6logos antes citados
—los que mejor han estudiado el folklore extremefio—, los cantos popula-
res de esta regién han estado especialmente condicionados por la
influencia leonesa fundamentalmente y, en menor medida, por la andalu-
za. Cantos como “Ya se van los pastores” nos estén recordando la rela-
cién entre las regiones del norte y Extremadura: las cafiadas de transhu-
mancia que iban desde los pue-os leoneses de Valdebarén, del partido
de Riafio, hasta Fuente de Cantos, en Badajoz, denominada Cafiada Real
Leonesa fue sin duda un poderoso medio de influencia reciproca (4).
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2. EL LENGUAJE MUSICAL.

La diferencia entre los villancicos y las canciones del libro de
Pérez Ribes son puramente teméticas, como deciamos al principio del
trabajo. El anélisis estilistico musical y poético asi lo demuestra.
Empecemos por lo musical.

Los villancicos y canciones extremeiias tal como los encontramos
en la recopilacién de Bonifacio Gil presentan rasgos generales que 16gi-
camente coinciden con los de gran parte de la cancién popular espaiiola,
en concreto, con los de la franja occidental a la que antes aludimos. Son
canciones monddicas cuyos rasgos morfolégicos fundamentales vienen
definidos por la tonalidad o modalidad, la linea mel6dica, el &mbito
intervilico y el ritmo.

2.1 TONALIDAD - MODALIDAD.

Nuestro oido musical estd educado en la tradicién tonal. Por eso
cuando se escuchan melodias populares detectamos con frecuencia algo
peculiar que las distingue de otras composiciones musicales. Ese sabor
popular que cualquiera puede notar se relaciona directamente con el
caricter modal tan frecuente en las canciones tradicionales. De entrada
utilizamos la idea de modalidad en un sentido genérico como término
opuesto o con marcas diferenciales suficientes en relacién con la tonali-
dad. En el lenguaje tonal la llamada nota ténica atrae como un imén a la
conocida como nota sensible. En el sentido modal no existe una nota
sensible que ineludiblemente se proyecte sobre la ténica. Este rasgo esti-
listico ya es por si solo capaz de distinguir un canto modal de otro tonal.

La modalidad es histéricamente anterior a la tonalidad. Por eso es
una forma de permanencia viva de lo antiguo en lo actual a través del
canto. La extrafieza que se siente ante lo modal va acompaiada de reso-
nancias de un tiempo pasado traido al presente. Pensemos en el canto
gregoriano, pariente muy préximo de algunas melodias populares.

El carécter modal aparece en casi todos los villancicos y canciones
seleccionados por Pérez Ribes. Vedmoslo en detalle.

En la clasificacién general que hizo Bonifacio Gil de las melodias
incluidas en su libro hace una aproximacién estadisticas de los tonos o
modos predominantes. El 43 % pertenecen al tono mayor y el resto al
menor y otras escalas. En la seleccién hecha por P. Ribes todos los
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villancicos y canciones, excepto la Divina Peregrina, en sol mayor, pre-
sentan tonos menores u otras escalas asociadas o interpretadas en tonos
menores.
El andlisis de tonos, modos y escalas nos permite hacer la siguien-
te distribuci6n:
1. Modo Dérico: El canario mal herido.
2. Escala Oriental-andaluza: De Egipto vengo. El nifio perdido.
Esta noche ha llovido.
3. Mezcla Modal-tonal: La revelacion.
4. Tonos Menores: La Virgen lava pariales. (La menor). Nana. (Re
menor).
5. Modo Mayor: La Divina Peregrina. (Sol mayor).

1. El modo dérico grecolatino presenta la siguiente gama:
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Sobre el mismo ha dicho Josep Crivillé (6): “Entre los modos pro-
cedentes de la cultural musical helénica el primero o dérico (modo de
mi), es el que ha merecido una supremacia absoluta y con su ordenacién
intervélica pueden simetrizarse no pocas melodias tradicionales pertene-
cientes a las més diversas latitudes de la Peninsula”.

En El canario mal herido se nos presenta de manera impecable el
modo dérico. La magnifica composicién que P. Ribes ha construido a
partir de esta hermosa melodia merece que maés abajo le dediquemos de
un anélisis detallado.

2. Escala oriental andaluza
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Se trata, como vemos, del modo dérico con alteraciones en el ter-
cer grado. Comenta Crivillé: “La llamada escala andaluza no es mis que
la cromatizaci6n del tercer grado de la gama doérica, a ella corresponden
cantidad de melodias tradicionales de aquellas tierras y del resto de las



ESTUDIO SOBRE LOS VILLANCICOS Y CANCIONES EXTREMENAS 23

latitudes peninsulares que con la sola excepcién del Pais Vasco parecen
conocer este sistema” (7).
La denominacién “oriental” nos remite al estadio més primitivo:

i =

El intervalo de segunda aumentada Sol#/Fa, constituye un auténti-
co estilema musical caracteristico del mundo arabe-oriental, y aparece
en algunas canciones extremeiias (8).

Una variante de esta escala seria la que Bonifacio Gil llama “Tono
oriental menor” y Crivillé “gama espaiiola” de lo que dice que
“Tomando como punto de partida la gama édrabe-oriental ya explicadas
se observa que los miltiples procesos y variaciones en ella ocasionados
resultaron en una escala de aspecto cromético en su primer tetracorde,
que se hizo prioritario especialmente en las tierras de Castilla y de
Le6n” (9).
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La gama oriental andaluza aparece en dos villancicos (E.V. y N.P.)
y una cancién (E.N.). Pérez Ribes aprovechard sabiamente la sugeren-
cias de los cromatismos caracteristicos de estas escalas.

3. He clasificado el primero de los villancicos, La revelacion,
como mezcla de modalidad y tonalidad. Se trata de una indecisi6n: la
convivencia de tonalidad y modalidad es muy frecuente en las canciones
de tipo tradicional. En este caso, creemos que la peculiaridad del mismo,
derivada posiblemente de la convivencia recién indicada entre modali-
dad y tonalidad, reside en su abundante cromatismo, que afecta a tres
grados de la escala utilizada. Resulta nada menos que la siguiente gama
(tal como aparece en el libro de B. Gil, con un bemol en la armadura):
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El estribillo confirma la tonalidad de re menor, mientras que la pri-
mera frase nos recuerda la modalidad de la escala espaiiola. Se trata de
un villancico complejo que habria que estudiar detenidamente.

Observemos que desde el modo dérico, puramente diat6nico, hasta
la dltima escala comentada se produce una progresiva cromatizacién.
Aunque nada tiene que ver con la evoluci6n de la tonalidad, que la con-
dujo al cromatismo generalizado del dodecafonismo en el S.XX, debe-
mos tenerla presente para comprender la interpretacién que Pérez Ribes,
sintetizando procedimientos, ha hecho de la misma en sus canciones.

4. “Tanto el modo mayor como el menor son reliquias de los siete
modos eclesidsticos. Nuestro mayor actual es el jénico de los antiguos,
y nuestro menor el eolio”, comenta Schoenberg en su Tratado de
Armonta, refiriéndose a los modos eclesidsticos medievales. (10). La
peculiaridad del jénico consistia en que habia un semitono entre el sépti-
mo y el octavo grado (si-do). Los demés modos lo imitaron alterando
sus respectivos grados séptimos, convirtiéndolos en notas “sensibles”.
El modo menor, antiguo eélico, carecia, en consecuencia, de sensible
originalmente: habia un tono entre su séptimo y octavo grado (sol-la).
Por otra parte la alteracién del sol (séptimo grado) producia un intervalo
de segunda aumentada (el mismo que nos hemos encontrado en la tradi-
cién 4rabe-oriental) que era, continda comentado Schoenberg, “dificil de
entonar e igualmente dificil de imaginar y de realizar”. Por eso se alteré
también el sexto grado. Esta seria la explicacién histérica de los dos
tipos de escalas menores que se estudia en teorfa musical: la ascendente
con el sexto y séptimo grado alterados y la descendente, en la que todos
los sonidos son naturales como en la antigua escala modal.
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Nos hemos permitido este comentario de teoria musical para que
pueda entenderse el mayor parentesco entre el modo menor tonal y los
antiguos modos.

El material que ofrece la escala menor supone la alteracién de dos
grados (sexto y séptimo). La antigua escala llamada “gama espafiola”
altera también dos grados (tercero y segundo: justa inversién del sexto y
séptimo ). También nos hemos encontrado con el “extrafio” intervalo de
segunca aumentada (fa-sol#) tan frecuente en las antiguas escalas orien-
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tales y del que quedan numerosos ejemplos en canciones tradicionales
extremeiias.

Todo ello importa a la hora de decidirse por la modalidad o tonali-
dad de una cancién popular. En ocasiones es dificil hacerlo porque,
sobre todo en el menor, se han mezclado, por ser parientes préximos,
ambos tipos de organizacién musical.

Solamente aparece una cancién en modo mayor: La Divina
Peregrina, claramente definida en Sol M. Puede comprobarse de inme-
diato el diferente efecto producido por esta y las demés canciones, deri-
vado de la tonalidad mayor o menor. Bonifacio Gil la recogié en Hervés
(Céceres) dictada por D. José Rodriguez, pirroco del pueblo. Sin tener
mads referencias podemos suponer que tal vez se trate de una cancién
més moderna que las demds por diversas razones: a) Por la tonalidad
definida. b) Por la ausencia de melismas. c) Por presentar un dmbito
intervélico de novena, inusual en las més antiguas canciones.

La predileccién de Pérez Ribes por el modo menor coincide con la
de Bonifacio Gil. Distinguia el gran musicélogo entre los cantos tradi-
cionales y populares: los primeros son los de calidad, conservados en la
memoria y variados con el correr del tiempo. Los segundos son para B.
Gil, sin6nimos de vulgares. Asocia, a continuacién, el modo menor y
las escalas andaluzas y orientales con lo tradicional y el modo mayor
con lo popular-vulgar: “Los modos menor y oriental andaluces condu-
cen a lo maravillosamente bello. El modo mayor, a lo vulgar, natural-
mente (en los dos casos) con las debidas excepciones” (11). Y, por
supuesto, La Divina Peregrina, es una de esas excepciones.

2.2. LA LINEA MELODICA: MELISMAS Y SENTIDO DESCENDENTE.

Pueden distinguirse dos tipos bien diferenciados dentro de la can-
cién popular espafiola. En primer lugar estdn las canciones parecidas a
las populares europeas (sin la connotacién de B. Gil) cuyas caracteristi-
cas describe Crivillé: “Escogen los tonos mayor y menor para sus dis-
cursos. Son esencialmente mel6dicas y sildbicas, una nota por cada sila-
ba del texto, acompasadas y de estructura simétrica con cardcter muy
arménico. Las melodias heptdfonas, (que presentan siete notas) son
abundantisimas. En su conjunto este primer prototipo de cancién popu-
lar es diaténico, es la férmula comiin de la cancionistica tradicional del
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Oeste europeo, de €I, muy probablemente, tomé sus principios tedricos y
bésicos la misica artistica de factura clasica en el mundo occidental. En
Espaiia abundan en el norte”.

Sobre el segundo tipo, comenta: “Podriamos enumerar aquellas
caracteristicas de ritmo libre y de heterometria (cambios de compds),
melismas (vocalizacién de una silaba sobre varias notas), afluencia de
notas répidas en las interpretaciones, mordentes y ornamentos diversos,
etc., que presenta un verdadero contraste con el tipo europeo descrito
anteriormente”. (12)

Quedan perfectamente descritos y diferenciados ambos tipos de
cancién y resulta facil clasificar, siguiendo estas pautas, las canciones y
villancicos que estamos estudiando.

Si nos fijamos en el cardcter melismatico o sildbico de las mismas,
vemos que predominan claramente las melisméticas: seis de las ocho lo
son, frente a dos silabicas: La Divina Peregrina y El nifio perdido.

Los melismas més frecuentes en estas canciones y villancicos son
los que siguen:
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Hemos de tener presente que partimos de una transcripcién hecha,
en este caso, por B. Gil. Las variantes melismaticas son abiertas a la
improvisacién y permiten inagotables pequefios cambios, rasgo funda-
mentalisimo de la misica y poesia tradicionales. Recordemos que M.
Pidal defini6 la poesia tradicional como aquella “que vive en variantes”,
definicién perfectamente aplicable a la misica tradicional.

Junto a los melismas hay otro rasgo caracteristico de la linea mel6-
dica de estos villancicos y canciones: el sentido descendente de sus fra-
ses musicales que puede observarse en la direccién de sus lineas melddi-
cas y en los reposos de casi todas ellas. De nuevo la excepcion se
encuentra, sobre todo, en La Divina Peregrina, con la tendencia ascen-
dente. Un hecho més que distingue esta cancién de las demis.
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2.3. AMBITO MELODICO.

Las melodias populares se mueven en un espacio intervalico redu-
cido, que no suele sobrepasar la octava. Este principio general se verifi-
ca en las canciones y villancicos extremefios: cuatro presentan un dmbi-
to de octava (R., N.P,, V.L., N.), uno de séptima (E.V.), y dos de sexta
(C.M.,, E.N.). También es excepcién en este aspecto La Divina
Peregrina, que llega hasta la novena.

2.4. RITMO.

El ritmo, por pertenecer a la produccién o realizacién del lenguaje
o de la miisica, se resiste a ser codificado. Agustin Garcia Calvo ha
mostrado bien la contradiccién entre la sucesién temporal, cuando
" hablamos ( o cantamos) y el sistema lingiiistico (o musical) fijado de
antemano. “El ritmo y sus elementos son, como el tiempo mismo, aje-
nos al sistema de la lengua y a su gramaética” porque “el tiempo no
puedo concebirlo sin que deje de ser lo que es, lo cual no puedo conce-
birlo”. Sin embargo el divorcio no es, no puede ser, total. La lengua (la
misica) “puede prever algunos de los casos que ella sabe que en la reali-
zacién temporal del habla pueden o suelen producirse, y, teniendo en
cuenta esas previsiones, hacerlas que hasta cierto punto vengan bajo
forma de reglas determinadas, a formar parte del sistema” (13).

Estas previsiones se han realizado por medio de una serie de
“metros” 0 esquemas ritmicos que no pueden agotar nunca lo que la
prictica del habla o de la miisica vaya imprevisiblemente descubriendo,
variando hasta el infinito. De aqui derivan los casuisticos tratados de
métrica o ritmica que en el mejor de los casos, como en los tres libros de
Francisco Salinas dedicados al ritmo, ilustran la riqueza y variedad de la
poesia y de la misica populares. Pero el principio basico: “Metrum a
rhyrhmo, non rhythmus a metro” permanece. Los compases musicales,
que empiezan a utilizarse en el S. XVI, en un intento gréfico y préctico
de fijar el ritmo, siempre son trascendidos por el ritmo no escrito, como
cualquier intérprete de midsica puede comprobar en sus ejecuciones
musicales.

La poesfa y la mdsica tradicionales han vivido siempre abiertas a
variaciones ritmico-melédicas, como venimos repitiendo. De ahi la difi-
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cultad, casi dirfamos imposibilidad, reconocida por los musicélogos y
folkloristas, de transcribir, con las convenciones al uso, los cantos tradi-
cionales. De ahi también la polimetria de muchas de estas canciones.
Esta variedad métrica es con frecuencia més externa que ajustada a la
légica musical: depende mds del intento de fidelidad de quien hace la
transcripcién que de una necesidad interna, exigida por la coherencia
musical.

Sobre esto podemos afirmar que las semicadencias o cadencias,
los lugares de reposo, son el lugar privilegiado para la variacién en las
melodias tradicionales. Y nos encontramos con la paradoja: si por un
lado podemos clasificar, como antes hicimos, una serie de melismas
caracteristicos, férmulas previsibles; por otro , esos esquemas quedan
modificados con frecuencia por la imprevista realizacién. Lo aproxima-
damente sistemético se encuentra con el desorden enriquecedor de lo
que va ocurriendo al cantar. Precisamente en esos altos del camino es
donde el musicélogo se encuentra con méis problemas a la hora de la
transcripcién. Garcia Matos lo ha sefialado con claridad: “De los acon-
tecimientos cadenciales resultan cambios de compés incongruentes a
todas luces” (14). Y es que ni puede haber realizacién sin sistema, ni
sistema que prevea (menos mal) lo que el tiempo -al hablar, al cantar-,
vaya dando de si.

En La revelacién puede observarse lo que estamos comentando:
pasamos del compés dominante en la estrofas, 3/4, a un 7/8, luego a un
3/4 y, finalmente, aun 2/4.
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Obsérvese el C.2 donde B. Gil ha debido de tener tantas dificulta-
des para pasar al pentagrama el melismas sobre la silaba “lén”, que se
decide por el inesperado 7/8. Son las inevitables dificultades asociadas
a las limitaciones del compés para poder expresar por escrito las melodi-
as o ritmos que hace quien canta.

Pérez Ribes se ve obligado en casos como este a hacer una nueva

adaptacién que encaje en un esquema més regular y adecuado para la
miisica coral.
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Partiendo de los anteriores comentarios podemos clasificar los
villancicos y canciones, tal como aparecen en el libro de B. Gil.
Tendremos en cuenta los conceptos de iso/heterometria: el mismo o dis-
tinto compis, ¢ iso/heterorritmia: predominio o no de un mismo esque-
ma ritmico.

1. Heterométricas e isorritmicas: E.V., R(?), VL., N,, N.P..

2. Isométricas e isorritmicas: D.P., E.N.

3. Ritmo libre: EI canario malherido: Bonifacio Gil no ha puesto
compés en esta hermosa cancién, transcribiéndola como si de
un canto gregoriano se tratase. El esquema ritmico y melédico,
sin embargo, muestra una gran regularidad. Pero los compases
no han servido en este caso para encorsetar sus variados acen-
tos ritmicos.

LOS TEXTOS.

La métrica de los versos que forman estas canciones y villancicos
se corresponde con las caracteristicas propias de los versos populares:
Son todos de arte menor con predominio del octosilabo, seguido del
hexasflabos y pentasilabos. Las estrofas predominantes son las cuarte-
tas arromanzadas, con rima asonante en los versos pares y libres los
impares.

Los villancicos cuentan episodios imaginados de la vida de la
Virgen, San José y Jesucristo. Las canciones presentan una temadtica
heterogénea: cancién de cuna (N), recuerdos de las antiguas serrani-
llas(D.P.) o faenas indeterminadas (E.N.). Son canciones para la casa o
para el campo y desde luego se enmarcan todas ellas en un contexto
rural.

No hay sorpresas en estos sencillos textos donde se escapa algin
que otro ripio. Pero entre todas destaca por su belleza la letra de El
canario malherido, que puede incluirse en la mejor tradicién de la lirica
popular. Més abajo reproduzco y comento el texto y la misica.

Versos y misica se¢ adaptan en general sin desajustes acentuales.
Ademds la estructura musical y poética se compenetran: los estribillos
textuales introducen cambios melédicos y ritmicos como puede compro-
barse en todas las que presentan dicha estructura: Nana, La Virgen lava
pariales, La revelacién y De Egipto vengo.
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3. TRATAMIENTO POLIFONICO.

Los villancicos y canciones, cuyas caracteristicas tal como se nos
presentan en la coleccién de B. Gil, acabamos de describir, son el mate-
rial que ha servido de punto de partida para la transformacién polifénica
llevada a cabo por Pérez Ribes. Digamos de entrada que no se trata de
una simple superposicién de voces afiadidas a la linea melédica de la
cancién, en cuyo caso sobrarfa el comentario. Pérez Ribes ha realizado
una labor artesanal y artistica que afecta a todos los aspectos: tonalidad-
modalidad, lineas mel6dicas, 4mbito, ritmo, texto y estructura, de tal
modo que podemos hablar de auténticas composiciones, cuyos temas de
inspiracién se encuentran en los villancicos y canciones extremefias
seleccionados.

3.1. RECURSOS ARMONICOS.

Como més arriba apuntibamos, todas las obras seleccionadas,
excepto La Divina Peregrina, (en La M), presentan tonalidades menores:
R., Re m.; N.P, Sol m.; E.V,, Rem.; VL., La m.; CM, Lam.; N, Fam.
En este marco tonal no coincide del todo con B. Gil por razones de tesi-
tura, para una mejor adaptaci6n de las voces. Pero lo mis importante es
que dichas tonalidades menores, ya de por si préximas al mejor espiritu
popular, no han anulado el caracteristico sabor modal derivado de la
escala oriental-andaluza o del modo dérico grecolatino. También hay
que seiialar desde el principio que se producen numerosas modulaciones
en el desarrollo de las obras que, l16gicamente, no aparecen en las can-
ciones monédicas de B. Gil.

Las armonizaciones realizadas por P. Ribes constituyen una autén-
tica sintesis de recursos arménicos, desde las clisicas terceras y sextas
hasta los acordes alterados que conducen a sugerentes fluctuaciones
tonales. Procurando no caer en ningtn tipo de casuistica sefialo y
comento a continuacién los detalles arménicos mis significativos de
estas composiciones:

3.1.1. Armonias clésicas. Las armonizaciones por terceras y sex-
tas caracteristicas de la armonfa tonal clésica, son acertadamente intro-
ducidas. El significado de cualquier recurso arménico no depende tanto
de un valor in se como del contexto en que se utilice. Y para ello no hay
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leyes, es el gusto del compositor el que decide. Por ejemplo en V.L.,
C.14-18, dialogan sopranos y contraltos con tenores y bajos utilizando
series de sextas sobre la letra: Riete nifio/no llores més/ porque a tu
madre/ pena le da. A continuaci6n, C. 18-22, cantan todas las voces la
misma letra con una armonizacién distinta. Y més abajo, C. 23-30, se
produce un contraste basado en un cambio de tempo y en la aumenta-
ci6n de los valores. Variedad en la unidad, es el principio estético fun-
damental adoptado por P. Ribes en estas composiciones, como seguire-
mos comprobando.

3.1.2. Modalidad. Comentdbamos antes que la escala menor del
sistema tonal procede del modo eélico grecolatino y que se presenta en
su forma modal diaténica en el sentido descendente de la escala.
Omitida la alteracién necesaria para formar la nota sensible (por imita-
cién del modo mayor), se conserva el toque modal caracteristico.

Pérez Ribes sabe crear la atmésfera apropiada en algunas de estas
composiciones por medio de una introduccién modal. Esto ocurre en
De Egipto vengo, C.1-12 y en El canario malherido, C.1-8. Pero hay
otros ejemplos con resonancias modales: R.,7-8. N.P,, 47. E.N. 41-45...

3.1.3. Cromatismo. Conviviendo con el diatonismo modal encon-
tramos abundantes ejemplos de cromatismo. La misica occidental ha
evolucionado desde el diatonismo modal al cromatismo generalizado de
principios del S.XX. Los “acordes errantes”, como los denomina
Schoenberg: quintas, sextas y séptimas aumentadas o disminuidas, que
habian aparecido en los compositores cldsicos como acordes de paso se
emancipan, no dependen de su resolucién, son auténomos.

Hemos visto también que la antigua escala oriental-andaluza y sus
variantes presentaban alteraciones mel6dicas que pueden sugerir al com-
positor moderno un transfondo arménico también alterado. Pérez Ribes,
dentro de las limitaciones que los coros populares a quienes va destinada
esta obra imponen, ha sabido unir lo antiguo y lo nuevo, introduciendo
oportunos pasajes cromaticos.

Podemos distinguir dos usos fundamentales del cromatismo en
estas canciones y villancicos: a. Cuando el bajo se desliza por semito-
nos, basindose en las alteraciones propias de la escala oriental-andaluza.
Asi lo vemos en E.V,, 51-55, o en la Nana, 1-8. b. Acordes alterados.
Hay numerosos ejemplos de quintas o sextas aumentadas formando
acordes de paso. Pero interesa destacar sobre todo algunos pasajes com-
pletos construidos sobre este tipo de acordes que producen oportunas
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indeterminaciones tonales. Excelente es el ejemplo de El canario mal-
herido.:
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3.1.4. Acordes de séptima mayor y de cuarta. Quintas vacias. Se
trata de dos tipos de acordes muy utilizados en la misica del S.XX,
sobre todo desde el impresionismo musical de Debussy y sus seguido-
res. Bien empleados siguen teniendo gran capacidad de sugestién. En
Pérez Ribes observamos, dentro del uso de este tipo de acordes, un
gusto especial por la disposicién de los mismos en cuartas. Abundantes
e interesantes son los ejemplos: R., 40-45. V.1, 15. N.P, 34-35. CM,,
66-70. ENN., 47. N.1-8.

3.2. LAMELOD{A. EL CONTRAPUNTO.

Los diversos medios compositivos del contrapunto imitaciones
canénicas, reduccién o aumentacién de valores, etc. se han puesto al ser-
vicio de la creacién de lineas melddicas para cada una de las voces sin
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que la melodia popular bésica quede oculta, por el contrario siempre
sirve de referencia horizontal para las deméds voces como lo es vertical
para la construccién arménica. Las voces son tan independientes como
solidarias.

Pérez Ribes ha sabido jugar compositivamente con el contrapunto:
consigue variedad melédica alternando los fragmentos en que interviene
una sola voz con los de dos, tres o cuatro, alternancia que siempre tiene
un valor estructural. Todos los villancicos y canciones estdn perfecta-
mente organizados en una serie de partes bien definidas. Las partes cen-
trales desarrollan lo expuesto antes, y ahi podemos encontrar modula-
ciones, fragmentaciones de la misica y el texto, cambios de tempo etc..
Algunos ejemplos:

La Revelacién: C. 33-40, cambio de tesitura, alternan las voces.
C. 41-45, el estribillo cantado por las cuatro voces. Cambios melédicos
en relaci6n con el enunciado anterior C.15 y ss.

El nifio perdido: Parte central. Frase musical y literaria partida.
Cadencia interrumpida en el C. 51.
De Egipto vengo: Fluctuacién tonal en los C. 51-55.
Melismas. Al comentar en el 2.2. la melodia original, vimos algu-
nos giros melisméticos caracteristicos. Pérez Ribes ha destacado la

importancia de los mismos por medio de imitaciones. Ej. C.M., 12-13.
E.N,, 17-18.

4. EL CANARIO MALHERIDO: ANALISIS DEL TEXTO Y DE LA MUSICA.

Esta obra, premiada en el Concurso Nacional de Composicién
Extremeiia de 1986, nos parece uno de los méas bellos ejemplos de la
coleccién. La calidad del texto y de la melodia originales han servido
de seguro apoyo para que Pérez Ribes muestre lo mejor de su estilo
compositivo.

4.1. EL TEXTO

El canario malherido
al campo se retiré

a curarse las heridas
que le hizo el ruiserior
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Por cima de tu rodete
cantaba un canario bayo

y bajaba por tu frente

a beber agua a tus labios
pensando que era una fuente.

Son dos estrofas de versos octosilabos: la primera cuarteta con
rima asonante en los versos segundo y cuarto. La segunda puede inter-
pretarse bien como cuarteta con un verso afiadido, 0 como una quinti-
lla. Riman primero, tercero y quinto, y segundo y cuarto. El quinto
verso, “pensando que era una fuente”, sintdcticamente subordinado a la
imagen labios-fuente, es marcado musicalmente como frase distinta y
conclusiva.

La métrica corresponde al estilo tradicional-popular. El verso
octosilabo, la rima y las cuartetas (la quintilla es, al fin, una cuarteta con
un verso afadido), son sefias de identidad suficientes para reconocer su
caricter popular. Sobre la estrofa empleada comenta Crivillé: “Entre
las formas poéticas més usadas en la canci6n tradicional espaiiola cabe
destacar en lugar de primacia a la técnicamente 1lamada cuarteta. La
cuarteta es usada en multitud de géneros misico-vocales y es tipica en
jotas y folias, asi como en las canciones de ronda” (15).

La magia de la lirica tradicional depende en gran medida de la sor-
prendente disposicién de sus estrofas y versos. Lorca se admiraba de la
fuerza expresiva que resulta de la asociacién de dos versos: “Cerco
tiene la luna/mi amor muerto”. En la cancién extremeiia las dos estrofas
se complementan para sugerirnos una historia de amor y celos. Sus per-
sonajes, el td de tu rodete, tu frente, y tus labios, el ruisefior y el canario
malherido, la fuente y el agua aparecen una y otra vez en la lirica tradi-
cional. Tanto que tienen un valor simb6lico como puede verse desde el

romance lirico Fonte frida, fonte frida... hasta las fuentes de Soledades
de Antonio Machado.

4.2. ESTRUCTURA MUSICAL.
4.2.1. La canci6n original.

Bonifacio Gil comenta que esta cancién en modo dérico grecolati-
no fue recogida en Fuenlabrada de los Montes, donde se cantaba en las
actividades de labranza.
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Su forma musical se presenta como melodia de tipo estréfico,
constituida sustancialmente por dos variantes (F1 y F2) de una frase
melédica, subdividida cada una en dos periodos, el primero de caracter
suspensivo y el segundo conclusivo. Cada periodo se corresponde con
un verso.

La solidaridad entre texto y miisica es completa: la estrofa musi-
cal y métrica estd dividida en frases y periodos simétricos. Se trata,
pues, de una estrofa musical “de frase cuadrada” debido a su uniformi-
dad estructural (16). La “irregularidad” del verso afiadido a la segunda
cuarteta se corresponde con un nuevo periodo que, recorriendo los gra-
dos fundamentales se ocupan el d4mbito de la cancién (quinta: mi-si) en
sentido ascendente y descendente, presenta un marcado caricter conclu-
sivo. En esquema tenemos:

Periodo I/ Verso 1.0
F-1
Periodo II/ Verso 2.2
ESTROFA
MUSICAL Y
LITERARIA Periodo I/ Verso 3.2
F-2
Periodo II/ Verso 4.2
F2 Periodo tnico y conclusivo /
Verso anadido

4.2.2. LA COMPOSICION DE PEREZ RIBES

Lo primero que ha hecho el compositor es adaptar el ritmo libre,
sin compds, de la transcripcién de B. Gil a un ritmo medido, més apto
para la interpretacién coral, pero que mantiene el espiritu popular por
medio de una eficaz polimetria que alterna ritmos binarios y ternarios.
Los cambios de tempo, C. 39, colaboran también en la fluidez y varie-
dad ritmica.

El sencillo esquema estructural de la cancién original se hace 16gi-
camente mas complejo en la composicién polifénica pero, como iremos
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comprobando, siempre es tenido en cuenta como referencia fundamental
inexcusable. La nueva estructura puede esquematizarse del siguiente
modo:

INTRODUCCION: C. 1-8 g
ARTE: C.9-18 | 8 C.9-11 .
PRIMERA P. {b) C1e1s | ESTROFAL }
PLANTEAMIENTO
a) C.19-23 | ESTROFA 2!
b) C.24-28 '
SEGUNDA PARTE:C. 19-38 { s ¢« 293 VERSO
d) C.31-39 | ANADIDO
} DESARROLLO
TERCERA PARTE: C. 39-65
CUARTA PARTE: C. 66-75
y

PARTE FINAL. EPfLOGO: C 75-95
} RECAPITULACION

INTRODUCCION.

Los ocho compases primeros constituyen un sugestivo prélogo
entonado con boca cerrada, en 3/4 y tonalidad La m.. Podemos hablar
de tonalidad en cuanto es la referencia basica del bajo que mantiene casi
como una nota pedal el La, en los primeros compases. Sin embargo el
sabor modal se mantiene al no aparecer nota sensible. El sol natural
como subténica tiene gran importancia en la melodia cantada por los
tenores, como puede comprobarse en la partitura. Dicho caricter modal
se reafirma en la cadencia final de la introduccién, C. 7-8. Esto unido al

pianisimo (pp y ppp) con que se desarrolla la introduccién crea la
atmosfera de la composicién.

PRIMERA PARTE.

Corresponde a la primera estrofa métrica y musical de la cancién.
Esta subdividida en dos partes: a) C.9-13 y b) C.14-18.

Cada una de estas partes presenta un mismo esquema ritmico poli-
métrico: C.9, 4/4, C.11, 3/4, C.12, 2/4, C.13, 3/4. Esto permite una
fluctuacién ritmica ajustada al espiritu del ritmo libre original.
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Las sopranos entonan las melodias. Las demds voces la comple-
mentan contrapuntisticamente. También hay que destacar las imitacio-
nes de los melismas cadenciales que repiten en eco estos caracteristicos
giros melédicos: C.13-18.

SEGUNDA PARTE.

Los cuatro primeros versos de la segunda estrofa ocupan desde
C.19 al 28. Del C. 29 al 38 corresponde al verso final “pensando que
era una fuente”.

Esta segunda parte viene marcada por un cambio tonal importante
y por una diferente construccién arménica: apoyandose en la enarmonia
la#/sol# (sol# que aparece ya como sensible de la m. en la primera
parte), los tenores entonan la segunda estrofa medio tono més alto, si ,
mientras tiples y contraltos apoyan arménicamente, con acordes de cuar-
tas, la melodia. Los bajos refuerzan la nueva letra subrayando en la
nueva tonalidad (si m.) las palabras “rodete” y “canario bayo”.

Los versos “y bajada por tu frente / a beber agua a tus labios”,
suponen un importante giro en la dindmica. Se indica “fuoco con ten-
sién” y ff. Las cuatro voces enfatizan musicalmente lo que parece ser el
motivo de la venganza del ruisefior.

El 1ltimo verso es introducido en el C. 29 por las sopranos en soli-
tario. Todas las voces terminan en la palabra “fuente”, sobre un acorde
de séptima sin quinta (sol, si, fa) que nos prepara para uno de los
momentos més emotivos y mejor conseguidos de la composici6n.

Podemos aproximarnos a la interpretacién del poema que ha hecho
el compositor cuando en los Cc. 31-39 nos dice “El canario malherido.../
a beber agua a tu fuente”, causa y consecuencias del atrevimiento del
canario. Se produce aqui un gran contraste musical: frente al “fuoco
con tensién” y ff de los compases anteriores, nos encontramos ahora con
la indicacién “sugestivos” y pp.

La emotividad de la subparte c) se ha conseguido musicalmente
por medio de una serie de acordes de quinta aumentada que, cantados
por tenores, contraltos y sopranos en pp, s¢ deslizan por semitonos.
Suspenden momentineamente su marcha apoyados en el acorde la#-re-
fa (C. 31-32) para continuar su descenso cromatico, ahora interpretado
por bajos, tenores y contraltos, hasta descansar en la semicadencia mi-
sol#-si, dominante de la m. Los compases 37-38 sirven para reencon-
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trarnos con la tonalidad, ahora La M, sobre la letra que, fragmentada en
voz, completa el dltimo verso: “pensan / do que-¢/ ra una fuente: tenores
/ contraltos / sopranos, respectivamente. Reafirmacién tonal en ff, que
parece reclamar y defender la inocencia del canario malherido.

TERCERA PARTE.

Puede considerarse esta parte como la central del desarrollo, ya
introducido en los compases anteriores, 29-39, y que ahora ocupa desde
el 39 al 65. El compositor juega libremente con fragmentos literarios y
musicales, cambios de tempo, suspensién de la tonalidad etc..

Se inicia con un cambio radical de tempo, compés y tonalidad:
vivo, 3/8 y La M. La melodia constituye una variacién sobre la misica
del verso “afiadido”.

La forma musical escogida en este caso es el canon. Entran suce-
sivamente los tenores (C.39), contraltos (C.41), bajos (43) y tiples
(C.44). Cada voz introduce un fragmento de la letra hasta completar la
primera estrofa:

C.39-46. EnLaM.:

Tenores: El canario malherido
Contraltos: al campo se retiré
Bajos: a curarse las heridas
Sopranos: que le hizo el ruisefior.

Parecido esquema musical y literario se utiliza para la siguiente
estrofa, en Re M. C. 46-55:

Contraltos: Por cima de tu rodete
Bajos: cantaba un canario bayo
Sopranos: y bajaba por tu frente
Tenores: a beber agua a tus labios.

Del compés 55 al 58 se juega con motivos ritmicos y mel6dicos
derivados del tema principal sobre la palabra “el ruisefior”.

En los compases finales de esta parte, 58-65, se adapta al tema-
melodia principal a 3/8, en ff y La M. Continda el canon sobre el verso
“a curarse las heridas”, y concluye esta parte con el verso “que le hizo el
ruisefior”, sobre la dominante de La M.
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CUARTA PARTE.

Los diez compases (66-75) de esta seccién son simétricos con los
diez finales de la segunda parte. Aquellos preparaban sugestivamente el
desarrollo. Estos nos llevan de nuevo a los compases de la presentacién
3/4 y 4/4. Se indica “con sentimiento” y pp.

La nueva expresividad depende de las armonias por cuartas parale-
las y vacias: si-mi, la-re. (C.65-69). A partir del compés 70 aparece un
tempo moderato, alternan las tonalidades si m y mi m, y nos reencontra-
mos con la modalidad al dirigirse a la nota mi a través del re natural,
subténico. Finaliza esta parte con la resolucién excepcional sobre el
acorde de Do M a partir de Si m.

PARTE FINAL: RECAPITULACION.

Los veinte ltimos compases sintetizan los motivos melédicos, rit-

micos, arménicos y contrapuntisticos mas importantes.

1. C.76-77: “a beber agua a tus labios”. Con la melodia principal
enunciada en los compases 9-10. Significativas superposicion
de letra y misica.

2. C.78-79: “pensando que era una fuente”. Se reproduce la misi-

ca de este verso tan importante a lo largo de la composicién.

. C.80-85: Se reexpone la introduccién en B.C.

. C.86-89: Sobre el verso “a beber agua a tus labios” se constru-

ye una melodia derivada de la introduccién.

5. C.90-95: Concluye con los contundentes ff, 3/8, Vivo y tonali-
dad de La M. Rasgos expuestos en la tercera parte (C.39-65), y
derivados de los compases 29-30. El dltimo verso “pensando
que era una fuente” que cerraba la cancién popular pone fin
también a la excelente composicién de Pérez Ribes.

& W

Coda. De nada serviria este estudio sobre las canciones extreme-
fias que han inspirado a Pérez Ribes si no pudiera colaborar en el gusto,
conocimiento e interpretacién de las mismas. Los Villancicos y
Canciones Extremeias han sido dedicados por el compositor al Coro del .
Conservatorio de Badajoz. jQue todas las agrupaciones polifénicas de
Extremadura interpreten estas hermosas obras!. Tal vez “El canario
malherido” sea la més compleja de todas. El andlisis muestra la belleza,
coherencia y l6gica constructiva del texto y la misica. No deben asustar
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los “extrafios” acordes, por el contrario, han de ser un estimulo para bus-
car y disfrutar de sonoridades menos frecuentes. En cualquier caso se
trata de dificultades relativas, puesto que las voces discurren siempre
con una equilibrada autonomia y solidaridad. Pérez Ribes ha sabido
equilibrar en todas las canciones y villancicos el rigor y gusto composi-
tivo con las dificultades adecuadas teniendo en cuenta sus inmediatos
destinatarios. Ha hecho una obra que, nacida del pueblo, regresa a él en
forma de bellos cantos polifénicos.

FELIPE HERNANDEZ JIMENEZ
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NOTAS

A. Sobre el significado y evolucién de la cancién y el villancico.

1. Carmelo Solfs Rodriguez. “Datos para una biografia”. En JUAN VAZQUEZ.
“Agenda defunctorum”. Estudio técnico-estilistico y transcripcién de Samuel Rubio. Real
Musical. Madrid, 1975.

2. Villancicos y Canciones Extremefias. Juan Pérez Ribes. Departamento de
Publicaciones de la Diputacién Provincial. Coleccién Miisica. Badajoz, 1989.

JUAN PEREZ RIBES. Natural de Montroy (Valencia). Curs6 sus estudios musicales
en el Conservatorio Superior de Miisica de Valencia con M. Palau y Asins Arb6. Los amplié
en Madrid con los profesores V. Echevarria , R. Dorado y Arias Maccin, y en Paris con Oliver
Messiaen. Ha realizado cursos de direccién de orquesta con Walker Vangemein, Igor
Marchievich y Garcia Asensio. Pertenece al Cuerpo Nacional de Directores de Bandas Civiles,
de primera categoria, en el que ingresé por oposicién.

Compositor de amplia y variada ejecutoria, ha sido galardonado en importantes certé-
menes nacionales: Premio de Composicién “Ciudad de Monz6n”, Huesca (1972). Premio
Santa Isabel, de la Diputacién de Zaragoza (1974). Premio “Maestro Villa” del Ayuntamiento
de Madrid (1979 y 1982). Finalista en el Certamen de Composicién Sinfénica de la
Diputaci6n de Valencia (1981). Primer Premio de Composiciones Corales sobre temas extre-
meifios (1986 y 1988). Premio Constitucién de Composicién musical convocado por la Junta
de Extremadura. Diciembre, 1990.

Es miembro honorario de la Institucién Fernando el Cat6lico de Zaragoza y Medalla de
oro del C.IT. de Caspe.

En el catdlogo de sus obras, figuran varios Poemas sinfénicos (Don Quijote de la
Mancha, Poema sinfénico para un certamen), Fantasfas, Sonatas para instrumentos de viento y
orquesta, dos Sinfonfas para orquesta, Suites Sinfénicas (como la Estivada), y numerosas com-
posiciones para diversos instrumentos, corales etc. La mayoria de estas obras estén registradas
en la Biblioteca Municipal de Compositores valencianos.

Ha sido invitado a dirigir a prestigiosas agrupaciones musicales y ha actuado de jurado
en diferentes concursos de composici6n e interpretacién.
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