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DESCRIPCION Y ESTUDIO

DE LAS FUENTES MUSICALES Y DE LA TIPOLOGfA
DE LAS COMPOSICIONES EN LENGUA VERNAcULA

DE FRAY MANUEL CORREAl

I. LA MUSICA DE CORREA DENTRO DEL CONTEXTO DE SU BPOCA

Hacia mediados del siglo XVII, cuando Manuel Correa viene de Sigiienza a ocupar el cargo
de Maestro de Capilla de la Seo de Zaragoza, empezaba a reflejarse en la practica musical de las

catedrales algo del cambio producido en Italia, especialmente por Monteverdi (t1643). La rmisica

europea de la epoca vivia desde hacfa varios decenios afectada por un nuevo paradigma: la "nuove

musice". A Italia acudian compositores para formarse y conocer las sorprendentes novedades y, sin

embargo, los rmisicos italianos iniciaban su expansion por Europa. Ya en el afio 1628, cuando H.

Schiitz, a sus 43 afios, volvio por un afio a Venecia "para proseguir mi estudiada arte liberal'? e

"informar de las maneras implantadas entretanto y hoy usuales en la musica'' -y aprovechar la

ocasion para comprar musica e instrumentos para la capilla de la corte de Dresde- observo que
"habfa cambiado no poco e] modo de componer (ratio modulandi) y que, en parte, se habian

abandonado las maneras antiguas (antiquos numeros), para complacer los oidos modemos con

nuevos efectos'". Schiitz se dio cuenta entonces, que Venecia ya no era la ciudad de su maestro

Giovanni Gabrieli, es decir, aquella que habfa conocido durante sus afios de estudio (1609-1613),
sino otra muy diferente, la de Claudio Monteverdi.

1. Este trabajo es parte del resultado de un proyecto del Plan Nacional de Investigacion (DGICYT PB92-0592-C02-

02). Departamento de Musicologfa, CSIC, Barcelona.

2. "Zur Fortsetzung meiner erlerneten freien Kunst". En Prologos y dedicatorias de las Symphoniae Sacrae I-III.

3. "der inzwischen aufgebrachten neuen und heutigentags gebrauchlichen Manier in der Music zu erkundigen". "Dass

sich die Kompositionsart [modulandi ratio] nicht wenig verandert und man die alten Arten [antiquos numeros] zum Teil

verlassen habe, indem man den heutigen Ohren mit neuen Wirkungen entgegenkommt [hodiernis auribus recenti

allusuram titillationeen]". En el prologo de las Symphoniae Sacrae (prima pars, 1629).
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8 FRA Y MANUEL CORREA

La contraposicion entre "estilo antiguo" y "nuevo estilo" en la rmisica, que aparece en Italia
desde Monteverdi, se encuentra en cierto modo en Correa. Si digo, en cierto modo, es porque las
innovaciones de las composiciones de Manuel Correa, a semejanza de las de los maestros

protestantes alemanes (H. Schlitz) de su epoca, aparecen siempre basadas en el fundamento firme
del contrapunto y del estilo motetico de composicion de procedencia renacentista (franco-flamenca),
en lfnea con Giovanni Gabrieli (1557-1612) y Ludovico Viadana (1564-1645). Conviene recordar
que si Gabrieli, antes de ser primer organista de San Marcos de Venecia, habia desarrollado su

actividad musical desde 1575 a 1579 en la capilla de la corte de Munich bajo el compositor franco­
flamenco Orlando di Lasso, posteriormente, desde Venecia, influyo muchfsimo en el desarrollo de
la rmisica y fue considerado, segun la perpectiva de aquella epoca, junto a Claudio Monteverdi, diez
afios mas joven que el, como rmisico notabilfsimo e innovador. Pero, de un modo diferente a

Monteverdi, Gabrieli quiso unir en la rmisica 10 nuevo con 10 viejo, de modo que "el pasado" no

quedo para el estancado como algo "historico", sino asumido en el presente.

Por otra parte, cuando Correa llego a Zaragoza, todavia no estaba tan lejano el contrapunto
clasico del maestro de Zaragoza Sebastian Aguilera de Heredia, cuyos Magnificat seguirian
cantandose, como muy posiblemente tambien los salmos de Melchor Robledo (finales del s. XVI).

La imagen exterior de las composiciones de Correa revela ciertas innovaciones que fueron
aceptadas ilimitadamente por muchos compositores del barroco aleman, como H. Schlitz: nuevo

concepto y uso de la disonancia y del ritmo (compas/acento), inclusion de coros y partes
instrumentales en la composicion vocal, canto solistico, bajo general y, dentro de todo esto, el
esfuerzo por la articulacion y expresion musical del texto, sobre todo aquellos en lengua vemacula,
Estas novedades hicieron la rmisica vocal de Correa mas viva y penetrante, es decir, mas dinamica
y capaz de afectar y conmover al hombre. Especialmente sucede esto en las composiciones a varios
coros, en las que estes actiian encadenandose recfprocamente 0 uniendose en una plenitud sonora,
a veces, avasalladora. Para ello, es preciso un tipo de composicion llana y compacta, como si se

fundara en "acordes", en la que el bajo general actua apoyando y fortaleciendo todo el suceso

sonoro. En Correa, pues, como en G. Gabrieli 0 H. Schlitz, la antigua tecnica polifonico­
contrapuntfstica siguio siendo el fundamento de todas sus innovaciones. En este sentido, podemos
decir que es un compositor propiamente barroco "a la manera protestante alemana".

En Italia, desde Monteverdi, la antigua practica quedo, por 10 general, reservada a la rmisica
linirgica; la "nuove musiche", en principio, se desarrollo dentro del area de la rmisica profana,
desembocando en la musica teatral y dando origen a la opera. Esto significo, respecto a la intencion
y factura compositiva, para Monteverdi, aquella segunda epoca de la rmisica (seconda praJtica), que
se contrapone a la antigua practica de composicion (prima prattica), en el sentido de union y, a la
vez, de incision, de algo nuevo por principio, que consistfa ante todo en subordinar la armonfa, es

decir, el uso de las consonancias y disonancias, a la melodia, es decir, a la expresion del texto.
Monteverdi caracteriza el concepto de "seconda prattica", acufiado por el en su quinto Libro de
Madrigales de 1605, del modo siguiente: "junto a la practica de composicion, ensefiada por Zarlino,
existe, entretanto, aiin otra concepcion [uso de la disonancia], que se aparta de 10 usual y cuyo
fundamento es la verdad".

© CSIC © del autor o autores / Todos los derechos reservados



II. LAS TIPOLOGIAS DE CORREA

Las composiciones con textos en castellano de Correa, conservadas en el Archivo de Miisica

de las Catedrales de Zaragoza, reflejan aquella variedad tipologica, caracterfstica de la poesia del

Siglo de Oro'. Generalmente, estas composiciones se vienen englobando dentro del concepto de

"villancico", un termino, que, mas 0 menos definido en el siglo XVI, llega a ser, en el siglo XVII,
tan lato y difuso, que, por acaparar dentro de sf tipologias hasta entonces diferenciables, se arriesga
ahora a perder concrecion. Es curioso, que dicho termino no aparezca en el Cancionero de- La

Soblonara ni en otros repertorios espafioles de las dos primeras decadas del siglo XVII. Esto podrfa
estar relacionado con el Real Decreto del 11 de junio de 1596, en que Felipe II prohibia los

villancicos en la Capilla Real. A partir de la tercera decada del siglo XVII, el villancico reaparece

con nuevas fuerzas", diversificado y lleno de nuevos contenidos poeticos y musicales. Paralelamente

acusa un mayor distanciamiento de su significado tradicional, es decir, del villancico, entendido

como una cornposicion poetico-musical, articulada en "cabeza, mudanzas, vuelta y represa", para
transformar y agrupar en tomo a sf otras tipologfas, diferenciadas hasta entonces, como el romance,

la cancion, el estribillo, las coplas, y otras, absolutamente nuevas como la jacara, el solo, el duo ... ,

relacionadas con 10 escenico 0 tambien con el oratorio y la cantata'. Dentro de este complejo
proceso de desarrollo y cambio, el villancico se renueva durante el siglo XVII, debido a la nueva

concepci6n de la tecnica de componer y a su funci6n social, religiosa 0 civil. La presencia de textos

procedentes de una lengua viva y dinamica como el castellano, frente al retoricismo academico del

latin e incluso del italiano de los madrigales del siglo XVI, provoca en la composicion vocal un

cambio de paradigma. Me refiero a la nueva relacion rmisica-lenguaje, que, poco a poco, se hara

sentir en la rmisica instrumental. Otras formas poeticas, desarrolladas en el nuevo estilo dramatico,
el teatro (dialogos, solos, duos), genero por excelencia del Siglo de Oro, inundan, enriquecen y

1. El teatro menor en Espaiia a partir del siglo X VI. Aetas del Coloquio celebrado en Madrid 20-22 de mayo de

1982. Anejos de la Revista "Segismundo" 5. Madrid, Instituto Miguel de Cervantes (CSIC). 1983. pp. 1350.

Oigan escuchen aiiendon, Pa Sn Fran.co de Paula [finales del s. XVII] a 11,6° T", de Juan de Araujo, RBMSA, 184,

(Montevideo Museum), en Inter-American Music Review (Robert Stevenson, editor) Volume VI/Spring-Summer 1985

I Number 2. pp. 46-58.

Navarro Tomas, T.: Metrica Espaiiola. Barcelona, Editorial Labor, 1991. Nueva Serie, 11; Apartado "Siglo de Oro", pp.

251-304.
2. Aranyes, J.: Villancicos y Canciones Castellanas. Roma, 1624. Cfr. tambien De la Vera, Fray Martin: lnstruccion

de eclesidsticos. Madrid, 1630.

3. Bonastre, F.: Historia de Joseph. Oraiori de Lluis Vicenr Gargallo tea. 1636-1682). Barcelona, Biblioteca de

Catalunya, 1986.
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10 FRA Y MANUEL CORREA

hacen cambiar de aspecto las tradicionales tipologfas en lengua vernacula. La multiplicidad de coros,

que anteriormente ten fan como objetivo fortalecer el cuerpo sonoro de la composicion para llenar
los amplios espacios de las iglesias, recitando el texto, unas veces en bloque, otras en modo
altemativo 0 en forma de ecos, se abre ahora hacia nuevos experimentos como la forma de

expresion por medio de contrastes, en sentido cada vez mas dialogico entre los diferentes conjuntos
vocales e instrumentales.

Tipologias: Juan Dfaz Rengifo" se ocupa en su A rte Poetica; en primer lugar, de los villancicos

y romances. EI exito de esta obra de Rengifo, confirmado por las diversas ediciones aparecidas
durante el siglo XVII, y la contemporaneidad de la edicion de 1644, que me sirve de base, con la

epoca de mi proyecto de investigacion, me ha llevado a consultar ahf algunas de las tipologias mas
frecuentes. Me refiero a los villancicos, ballatas 0 "cancioncillas" y romances. Diferentes tipologias,
que, debido a la estructura textual y articulacion musical, aparecen en las obras de los compositores
aragoneses de la segunda mitad del siglo XVII como "estribillos", unas se transforman y acercan

-debido a su tratamiento musical- a las formas definidas por Rengifo como villancicos (con cabeza,
mudanzas, vuelta y represa), y otras, en cambio, a las "ballatas" 0 "cancioncillas" (con cabeza 0

repeticion y estancia. En las "cancioncillas", se trata de formas populates' tipo "ballata" 0 de
"redondilla", segun Rengifo, y no de canciones, propiamente dichas, que, por 10 general, eran

compuestas en versos de arte mayor y, musicalmente, divididas en dos partes, que se repiten. La
cancion como forma poetico-musical -que, en cierto modo, crea un puente con la rmisica del siglo
XVI- sigue perteneciendo en el siglo XVII a ambientes serios y cultos y no tanto a los populares.
M. Sanchez de Lima decfa, que "Las canciones que aunque se Haman por este nombre, yo no he
visto ni oydo cantar muchas de ellas, develo de causar, que todo 10 que agora se usa de cantar y
tafier es a 10 rasgado'". Respecto a las "responsiones", se trata, generalmente aqui, de formas
poeticas semejantes, a veces identicas, a los estribillos. Con frecuencia ofrecen el mismo texto que
los estribillos, si bien son mas elaboradas, respecto a la tecnica de composicion musical, y requieren
una mayor participacion de voces, seis u ocho, agrupadas con frecuencia en diferentes coros, frente
a los estribillos, que suelen componerse "A Solo", "A Duo" 0 "A Quatro". Muchas responsiones
ofrecen un tipo de cornposicion parodica' cuyo modelo, respecto al texto y a la melodia musical,
es el estribillo. Sobre los "romances" escribe Rengifo: "No ai cosa mas facil que hazer un Romance,
ni cosa mas dificultosa, si ha de ser qual conviene. Lo que causa la facilidad es la composicion del
metro, que toda es de una Redondilla multiplicada [ ... ]. La dificultad esta en que la materia sea tal,
y se trate por tales terminos, que levante, mueva, y suspenda los animos. Y si esto falta, como la
assonancia, de suyo no lleve al oido tras si, no se que bondad puede tener el Romance. [ ... J Los
Romances ordinarios no llevan repetici6n, que no sea de los mismos versos de cada quartete: pero
ai otros que repiten un verso cada dos Redondillas". Los romances aragoneses del s. XVII van

acompafiados frecuentemente de un estribillo y/o una responsion. A veces, ofrecen ademas un grupo
de coplas. En las "coplas" encontramos gran variedad. Unas estan compuestas en forma de romances

o romancillos epicos 0 lfricos, otras en forma de seguidillas. Todas ell as estan articuladas en una

o varias -hasta cuatro- estrofas. A veces, van acompafinadas por su propio estribillo "A solo" 0 "A
quatro" y estes, a la vez, ofrecen mudanzas, vuelta y represa. Respecto a las tipologfas, denominadas
en los manuscritos, "A Solo", "A Duo", "A quatro", "A 6", "A 8" 0 "A 11", i,se trata en estos casos

de tipologfas diferenciadas 0 mas bien de meras indicaciones del reparto de voces? Segun se deduce

4. Dfaz Rengifo, Juan: A rte Poetica. Madrid, 1644. (reedici6n de la edici6n de Salamanca de 1592). pp. 30-38.
5. Michael Praetorius (Syntagma musicum III, 1619, p. 17) define la cancioncilla del modo siguiente: "Canzonette,

1st das Diminutivum, und seynd auch kurtze Liedlein oder Meistergesange, doch allezeit mit weltlichen Texten [ ... J Und
in diesen Canzonetten wird meistentheils die erste und letzte Reye repetirt, die mittelste aber nicht",

6. Sanchez de Lima, M.: A rte poetica en romance castellano. Alcala de Henares, 1580. p. 45.
7. Coincido con 10 que afirma Carmelo Caballero en su tesis doctoral Miguel Gomez Camargo (16/8-/680).

Valladolid, 1994.
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LAS TIPOLOGiAS DE CORREA 11

de las obras estudiadas, las indicaciones "A Solo", "A Duo", "A quatro", "A seis", "A ocho" 0 "A

once" no definen expresamente una tipologfa concreta, aunque este tipo de indicaciones aparezca,
a veces, en cabeza, 0 tambien, en la cubierta de las obras como titulo propio. Su objetivo, que

podrfa estar relacionado con 10 escenico (dialogos, comedias, autos sacramentales), es, segun parece,
especificar el numero de participantes, es decir, indicar si se trata de un tipo de composicion a una,

dos, cuatro, seis, ocho u once voces. Las indicaciones "A solo", "A duo" y "A quatro" pueden
encontrarse en los estribillos, coplas y romances, las "A seis" y "A ocho", sin embargo, en las

responsiones.

Sobre la relacion entre estructura poetica y tecnica de cornposicion musical, he estudiado,
donde entran en contacto las estructuras Iinguisticas y las musicales, teniendo presente aquellos
matices accidentales 0 substanciales que cada epoca pone al servicio del compositor. i,Donde
coinciden lenguaje y rmisica? i,Donde existen posibles correspondencias entre ambos? Se observa

que, en estas composiciones, el rmisico tiene en cuenta un lenguaje fi rme , acabado, que posee
estructuras musicales propias como el metro, la rima y el ritmo. El compositor, al musicalizar el

texto, se enfrenta no solo a un sistema de signos y significados, sino a un "cuerpo sonoro firme",
a un "sistema linguistico resonante". El compositor capta el texto como lenguaje sonoro. El

compositor sabe que existen en el lenguaje dos categorias, la resonancia 0 10 sonoro-musical, por
un lado, y el codigo de signos y significados, por otro. La primera de ellas configura 10 que es la

apariencia extema del lenguaje, es decir, su realidad ffsica: el sonido de las letras, la serie de

diferencias de intensidad del sonido, las sflabas acentuadas y atonas, el modo de articular las frases,
de imitar la melodfa del idioma, es decir, el acento del que habla, la forma, extension y manera de

hablar, es decir, todo 10 que el locutor transmite directamente al oyente, sin que este tenga que
conocer necesariamente un especffico sistema de significados 0 un complejo codigo Iinguistico. Aun

desconociendo esto ultimo, puede existir comunicacion, puesto que, cualquiera que no entienda el

idioma de otro, puede, no obstante, captar algo de su discurso, como el nerviosismo, la tranquilidad,
la tristeza, la alegrfa, las pausas, el ritmo, el tempo, el tono, las articulaciones etc. En este sentido
el lenguaje es, en sf, rmisica. Ellenguaje posee una fuerza sonora propia que enriquece y caracteriza

a la rmisica. El caracter propio del Canto Gregoriano, por ejemplo, procede de la resonancia del

latin, de modo que una melodia gregoriana, privada del latin y provista de un texto en castellano,
cambia categoricamente su imagen, es decir, se convierte en otra rmisica. Las sflabas en el lenguaje
poetico, mas alla del acento y del ritmo, son portadoras de rima. En el pie de un verso se funda el

metro y en la sflaba-rima las correspondencias sonoras y las cesuras. El compositor recoge todos

estos matices del texto y los interpreta musicalmente, ofreciendo una recitacion musical tdeclamatio
textus) conforme a su sentido. La palabras 0 frases pueden repetirse, sin que por ella tenga que
hacerlo la rmisica, A veces, la rmisica repite un mismo giro melodico sobre palabras 0 frases

distintas, otorgandole asf un significado. Todos los textos de las composiciones musicales en

castellano del siglo XVII estan redactados en verso, por 10 general, de arte menor. Esas tipologias
(romance, romancillo, redondilla, seguidilla, etc.), de caracter popular, no solo transmiten a la

cornposicion musical sus propios parametros musicales como el metro, el ritmo y la rima 0 su

"forma poetica", sino tambien su "espfritu", es decir, aquella aparente sencillez, que imprime en la
rmisica un sella de espontaneidad, de vida, de actualidad 0 de presente.

Centrandonos ahora en el ritmo del verso castellano. Aunque Rengifo", como anteriormente
Salinas, al ocuparse del ritmo del verso castellano, hable de la cantidad de las sflabas, como si se

tratara del latin, e identifique la sflaba acentuada con la sflaba larga y la arona con la breve, la
realidad es que en castellano no existe tal distincion. Es cierto que, en el siglo XVI, los

compositores interpretaban el acento del texto cuantitativamente; sin embargo, desde el siglo XVII,

8. Op. cit. "De la cantidad de las silabas. CAP. VI", op. cit., pp. 10 ss.
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12 FRA Y MANUEL CORREA

debido a los cambios armonicos y melodicos, la rmisica dispone ya de nuevos recursos, como el

ritmo del compas fundado en el peso armonico 0 melodico, para poder reproducir el acento

intensivo de los textos. No obstante, el ritmo cuantitativo pesa aun sobre los rmisicos del siglo XVII,
bien sean miisicos practices 0 teoricos, Respecto al ritmo musical del verso en lengua vernacula,
aparece, desde el siglo XVI en Italia, una fuerte polemica, debido a que los italianos parecen no

comprender ni aceptar la gran diferencia y variedad, que plantean la poeticas de otros idiomas como

el frances, el castellano 0 el aleman". Es cierto que estos idiomas no habfan desarrollado su

estructura gramatical, poetica y retorica a los niveles que ofrecfa el italiano en el siglo XVI. Es

logico que la poetica italiana siguiera siendo durante el siglo XVII el modelo a imitar en Espafia
y en otros pafses.

Aiin no se ha estudiado suficientemente la relacion entre figuracion musical y el acento del
verso castellano, es decir, la imagen grafica del fuerte compromiso existente entre ambos durante
el siglo XVII. Es cierto, que la graffa musical de los manuscritos no es tan coherente como para
sacar conclusiones generalmente validas. No obstante, observando detenidamente los manuscritos

musicales, encontramos detalles en la notacion, como el ennegrecimiento de figuras, que tienen una

clara intencionalidad rftmica, relacionada con el acento intensivo de las palabras y su orden

jerarquico dentro del verso. Este fenomeno aparece con mayor claridad en las composiciones,
regidas por compases de proporcion, cuyas partes pueden ser articuladas en dos partes de
subdivision temaria, 0 en tres de subdivision binaria. EI predominio, en los manuscritos espafioles
del siglo XVII que contienen estas composiciones en castellano, del compas mayor de proporcion
(¢3/2: Breve-Semibreve por "tactus") y menor de proporcion 0 "proporcioncilla" (C312: Semibreve­
Minima por "tactus"), frente a los compases mayor (¢) y menor 0 "compasete" (C) se debe al afan
de recoger musicalmente los matices rftmicos del texto, es decir, del verso. A veces, el cambio de
articulacion del compas esta indicado por medio del ennegrecimiento de las figuras musicales.

9. Cfr, Dur, Walter: Sprache und Musik. Kassel, 1995, p. 54.
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1. Descripcion de las fuentes

1. Angel que tan bello estas

A Santo Tomas de Aquino
Estribillo y coplas a 4 voces

Fray Manuel Correa

Zaragoza ZaclO 57/835 (sig, antigua, Leg. LXXXIV-I0)

Titulo propio (en el reverse del papel de Tenor de las coplas):
A4 A Sto Tomas Aquino Fr M Correa

Esta composicion "A4" se nos ha transmitido en dos bloques de papeles: A (=Estribillo A4),
y B (=Coplas A4). EI formato de todos los papeles es horizontal y muestran una identica caligraffa
literaria y musical. En ningiin papel del bloque A aparece el nombre de Correa, si, en cambio,
encontramos "Fr. M Correa" en todos los del bloque B. Ademas en el reverse del papel del Tenor

de este segundo bloque, que sirve de cubierta para todos los papeles, encontramos el titulo propio
siguiente: A4 A Sto Tomas Aquino Fr M Correa.

BLOQUE A:

Esta formado por cuatro papeles (218 x 314 mm.):

Estribillo A4

Estrivjill]' A4. [En todos 10 papeles].
Voces y cornpas: [Tiple 1°] sol-2, CZ; [Tip Ie 2°] sol-2, CZ, [Alto] do-2; CZ y [Tenor] do-3, CZ.
Tonalidad: Sin alteracion en la clave, sol mixolidio.

Tex to del estribillo
Se trata de un pequefio poema, dividido en cuatro partes diferenciadas: a-b-c-a. La parte "a"

es propiamente un estribo y consta de un pareado asonantado de versos ametricos, el primero de

ell os octosilabo y el segundo tetrasilabo. Sigue la parte "b", constituida por dos mudanzas, cada una

de elIas ofrece un pareado de versos hexasilabos asonantados, a continuacion sigue la parte "c", a

modo de copla (0 dos vueltas) en forma de redondilla con versos hexasilabos, de rima asonantada

y abrazada (abba), y como final aparece de nuevo la parte "a" a modo de represa 0 estribo:

cabeza
Angel que tan vello estas

donde bas

Mudonza 1
A luz arnorosa

Tan lindo y herrnoso

Mudonza 2

te mira el arnor

ay Dios que faber"

10. Zac: Archivo de Miisica de las Catedrales de Zaragoza.
11. En el ms. musical las voces Tiple II, Alto y Tenor ofrecen la siguiente variante: "mas ay que favor".
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14 FRA Y MANUEL CORREA

Redondilla

y pues dulce gocas
coros de armonia
sea el sol y el dia
la luz de tu aurora

Represa
Angel que tan vella estas

donde bas

BLOQUE B:
Esta formado por cuatro papeles (218 X 314 mm.), que contienen las cuatro voces de las coplas.
Cada una de las coplas, dos en total, esta formada por tres estrofas. En la melodfa aparece un doble
signo de repeticion entre el primero y segundo verso de cada una de las estrofas, indicando la
repeticion de ambas partes. Aparecen seis estrofas con la misma rrnisica, escritas bajo la melodia,
una debajo de la otra. Cada uno de los versos estan separados entre si por un punto. Una gran linea
horizontal separa las tres primeras estrofas de las tres siguientes. La parte del Tenor solo lleva el
incipit literario de la primera estrofa ..

Coplas A4

[Coplas:] A4 fro M Correa. [En todos los papeles. En el de Tenor aparece a continuacion.] A S[anJto
Tomas A quina.
Voces y compas: [Tiple] 1°, sol-2, CZ; [Tiple] 2°, sol-2, CZ; Alto, do-2, CZ y Tenor, do-3, CZ.
Tonalidad: Sin alteraciones en la clave, sol mixolidio.

Texto de las coplas
Las coplas estan compuestas en forma de romance "en a': dividido en seis estrofas, cada una

de ellas de cuatro versos octosflabos con rima asonantada en los versos pares y libre en los impares
(abcb). Las seis estrofas del romance estan articuladas en dos coplas, cada una de ellas comprende
tres estrofas. Ambos grupos de estrofas estan divididos por una raya horizontal. Todas las estrofas
se cantan con la misma musica, Cada una de las estrofas glosa una diferente faceta de la vida de
Tomas de Aquino:

Hasta la esfera del S0112.
Par los aires bas tomas.

y can creditos de luz.
siendo estrella al sol se ba.

su pecho se mira cielo.
de tantas luzes capaz.
que la vez que no Ie busca.
el sol Ie biene a buscar.

tanto buela can su pluma.
y can tal velocidad.
que si alteca fin no excede.
Puede al angel igualar.

que Mucha que tomas sea.

fuente de la gracia ya.
si bebio la ciencia toda.
de tan divino Raudal

12. Variante del alto: "Esta es la esfera del sol".
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este es el sabio sin riesgo.
de engafiarse ni de herrar.

porque a tanta ciencia adoma.

espiritu y humildad

esta luz que dio a la yglesia.
tanto Rayo celestial.
las estrellas mas lucientes

enbidian su claridad.

Observaciones
Posiblemente, este villancico comienza por las coplas, interpretandose el estribillo despues de

la tercera y sexta estrofa de las coplas, respectivamente. Si los cuatro papeles del estribillo ofrecen

cuatro partes vocales, los de las coplas, sin embargo, solo los correspondientes a las tres partes
superiores son puramente vocales, pues el papel del tenor, al no llevar texto, se supone que es

instrumental.
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16 FRA Y MANUEL CORREA

2. Ausente del vien que adoro
Coplas y estribillo
Correa
Zac 57/829 (sig. antigua Leg LXXXIV-4)

Carece de titulo propio

Estas coplas y estribillo se nos han transmitido en tres bloques de papeles: A (=4 papeles, que
se correponden con las cuatro voces de las Coplas), B (=4 papeles, que se corresponden con las
cuatro voces del Estribillo) y C (=1 papel, bajo general para las Coplas y el Estribillo). Todos los

papeles de los bloques A, B y C son de formato horizontal y muestran semejante caligraffa literaria
y musical. EI nombre de Correa aparece en todos los papeles, en dos de ellos, Tiple 1 °

y 3° de las

cop las, aparece adernas, a continuaci6n de Correa otro nombre ilegible tachado.

BLOQUE A:

Contiene cuatro papeles (217 x 313 mm.):

Coplas a 4

Voces y compas: Tiple [10] Coplas a 4 [do-I, C], Tiple [2°] Coplas a 4 [do-I, C], Tiple [3°] Coplas
a 4 [do-I, C] y Baxo Coplas a 4 [fa-4, C]. [Debajo de la melodfa aparecen las seis coplas
sucesivamente, divididas en dos grupos de tres y ambos separados por una raya continua.
Tonalidad: Con un bemol en la clave, sol-d6rico.

Texto de las coplas
Las coplas estan compuestas en forma de romance "en 0", dividido en seis estrofas, cada una

de ellas de cuatro versos octosflabos con rima asonantada en los pares y libre en los impares (abcb).
Las coplas estan articuladas en dos grupos de tres estrofas. Ambos grupos estan divididos por una

raya horizontal. Al final de cada copla 0 triple estrofa se indica que se canta el estribillo. Cada una

de las estrofas de las cop las van glosando diversos aspectos del dogma del sacramento eucarfstico:

copla r

Ausente del bien que adoro

pena siente el coracon
que alivio me da el desvio
si es quien me mata el dolor

A vista de 10 que quiero
tanto ausente de el estoy
que quiere sin que Ie vean

que este muriendo de amor

Mi alibio consiste solo
en mi lIanto y aflicion
que el pensar es elocuente
donde es el lIanto labor

{EstriboJ

copla 2a

Misterios de un dios amante

que confunden la racon
pues como es Dios pan de vida
donde su muerte cifro
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Yo solo tendre por dicha
el retiro en el favor

que es gloria esta mesa cuando

tiene la pena sacon

En fe de la blanca nube

que reboca todo el sol
si el alma con sol yo viere

toda la ausencia ceso
{EstriboJ

BLOQUE B:

Contiene cuatro papeles (217 X 313 mm.):

Estribillo a 4

Voces y compas: [Tiple 1°, do-I, CZ], [Tiple 2°, do-I, CZ], [Tiple 3°, do-I, CZ] y [Bajo fa-4, CZ].
Tonalidad: Con un bemol en la clave, sol dorico.

BLOQUE C:

Contiene un papel (217 x 313 mm.) con el bajo general de las Coplas y el Estribillo.
Tonalidad: Con un bernol en la clave, sol-dorico,

Texto dei Estribillo
EI estribillo esta elaborado en forma de seguidilla con cuatro versos, altemando los de siete

sflabas (impares) con los de cinco (pares). Su rima es libre en los versos impares y asonantada en

los pares. Al final se repiten, a modo de represa 0 estribo, los dos ultimos versos de la seguidilla:

Cobeza
en memorias de muerte

vida se esconde

porque solo es mi vida

morir de amores

Repeticion
porque solo es mi vida
morir de amores

Observaciones
Este villancico comienza con el canto de las copias, interpretandose el estribillo despues de

la tercera y sexta estrofa, respectivamente, es decir, despues de cada una de las coplas. Todos los

papeles de las coplas y del estribillo tienen texto, por 10 tanto, todas sus partes son vocales. EI papel
del guion 0 acompafiamiento a las coplas y al estribillo corrobora el orden, arriba indicado, a seguir
en la interpretacion: coplas-estribillo,
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18 FRA Y MANUEL CORREA

3. Con tu vista remedias mis males
R[esponsi]on A 8 y duo
Correa
Zac 57/834 (sig. antigua Leg 84 = 9)

"Titulo propio [aparece en el reverso del papel del arpa, que servia de cubierta para el res to de

papeles]: Expectatio partus / con tu vista remedias mis males / A 8. Correa

Esta composicion se nos ha transmitido en tres bloques de papeles: A (=4 papeles del Coro

1 ° de la "R[esponsi]on A 8. y del duo"), B (=4 papeles del Core 2° de la "R[esponsi]on a 8") y C

(= 2 papeles, uno de acompafiamiento al organa para la Rlespoasilon y otro con el guion general
para el arpa). El formato de los diez papeles es horizontal. 'Todes.muestran semejante caligrafia
literaria y musical y en todos ellos aparece el nombre de Correa.

BLOQUE A:
Contiene cuatro papeples (253 x 357 mm.):

R[esponsi]on A 8 y Coplas A duo:
Cora I" Rjesponsilon a 8 Correa [en los cuatro papeles]
a) Voces y compas del cora 1°: Tiple 1° sol-2 CZ, Tiple 2° sol-2, CZ, Alto do-2, CZ y Tenor do-3,
CZ.
Tonalidad de la Responsion: Con un bemol en la clave, fa jonio, 0 segun Lorente, quinto tono

accidental.

b) Voces y compas del duo: Tiple 1° sol-2, CZ (escrito en el mismo papel del Tiple 1° del cora 1°,
siguiendo a la responsion) y Tenor do-3, CZ (escrito en el mismo papel del Tenor del coro l",
siguiendo a la responsion).
Tonalidad del duo: Con un bemol en la clave, comienza en fa jonio y termina en el V grado (do).

BLOQUE B:

Contiene cuatro papeles (253 x 357 mm.):
Responsion:
Coro 2° Correa [en los cuatro papeles].
a) Voces y compas: [TipIe] sol-2, CZ, [Alto] do-2, CZ, [Tenor] do-3, CZ y [Bajo] do-4, CZ.
Tonalidad: Con un bemol en la clave, fa-jonio, 0 segiin Lorente, quinto tono accidental.

BLOQUE C:

Contiene dos papeles (253 x 357 mm.):
Responsion, Entrada y coplas:
a) Para el organo Rlesponsijon Correa, do-3, CZ
Tonalidad: Con un bemol en la clave, fa-jonio, 0 segun Lorente, quinto tono accidental.
.b)lPara el arpa Correa
illite papel contiene los acompafiamientos en el siguiente orden:
1. fResponsion do-3, CZ, con un bemol en la clave, fa jonio, 0 segun Lorente, quinto tono accidental.
[Aparece .el incipit literario debajo del pentagrama:] "Con tu visa remedias mis males".
2. Entrada solo [sobre el pentagrama]. [Incipit del texto, bajo el pentagrama] "Con tu vista".
[Tonalidad: do-3, CZ, con un bemol en la clave, fa jonio, 0 segun Lorente, quinto tono accidental.
Al final de esta parte aparece la incacion siguiente:] a la responsion.
3. Copla [escrito sobre el pentagrama y debajo de el aparecen los incipit literarios de las coplas]:
Todos esperamos 1 ese sol hermoso 1 di que buele 1 el verte. [do-4, CZ, con un bemol en la clave,
comienza en fa jonio, 0 segun Lorente, quinto tono accidental.y concluye en el V grado (do)].
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Tex to de La Responsion
El texto de la responsi6n se nos muestra en forma de pareado con rima consonante, ametrico,

es decir, con el primer verso de diez sflabas y el segundo de once. En primer lugar, aparece el

pareado cumpliendo la funci6n de estribo para concluir, a modo de represa, con la repetici6n del

primer verso del pareado.

Cobeza
Con tu vista remedias los males"

que causan la culpa en los mortales"
Represa
con tu vista remedias los males

Tex to de La Entrada
Solo conocemos el incipit: "Con tu vista" Es de suponer que es idenitico al de la Responsi6n.

Texto de las Coplas
Las coplas estan compuestas en forma de romancillo "en e'' en los versos pares, dividido en

cuatro estrofas 0 coplas de cuatro versos hexasflabos, los impares con rima libre y los pares
asonantados (abcb). Cada una de las coplas va glosando un matiz diferente de la devoci6n de la

Expectatio Partus Mariae Virginis:

Todos esperamos
virgen reina y madre:

el dichoso parto
por todas edades"

ese sol hermoso

que mujer esparce:
a los desterrados
en aqueste valle

di que buele al tiempo
porque cada instante:

es para el que espera
mil etemidades

el verte nacido

puede consolarme:

que mi dicha es cierta

viendo a dios en came

Observaciones
En el papel del arpa aparece despues de la responsi6n una parte denominada "entrada solo",

indicando al final que se vuelve "a la responsi6n". A continuaci6n aparece la parte correspondiente
a la "copla". La parte vocal de esta "entrada solo" no ha aparecido en el legajo, posiblemente se

haya perdido. Su texto 10 sabemos por el incipit literario, que indica "con tu vista", por 10 tanto,

parece ser identico al de la "responsi6n". No obstante, siguiendo el orden que nos aporta este papel
de arpa, el orden de interpretaci6n serfa el siguiente: a) Responsi6n b) Entrada solo a) Responsi6n

13. Sobre "males" del primer verso esta escrito "duelos" y sobre el texto del segundo verso tambien esta escrita

como variante "pues eres la virgen de los remedios".

14. Hasta aqui se repite tres veces el texto con distinta musica.
IS. Los dos ultimos versos de cada copla se repiten con la misma miisica
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c) Copla duo a) Responsion (a-b-a-c-a). La "responsion" se interpretaba ados coros con

acompafiamiento de organa y arpa. A continuacion se cantaba la "entrada" a solo y acompafiamiento
de arpa, despues se volvia a la "responsion" cantandose igual que al principio, depues se

interpretaba la "copla a duo" de tiple y tenor con acompafiamiento de arpa y por ultimo la

responsion .. Al concluir la copla en el V grado de la final del tono fa-jonio, es decir, en "do" en

vez de en la tonalidad principal "fa", es evidente que se conclufa con la responsion, que concluye
en "fa".
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4. Estrellados se ponen los zielos
Responsion a 10
Manuel Correa
Zac B-57/826 (sig. antigua Leg LXXXI-I)

Titulo propio [aparece en el reverso del papel del organo, que servia de cubierta para el resto de
papeles]: t / Reyes / Estrellados seponen los zielos / Correa a 10/ Ano 1649 Reyes. [la palabra
Reyes esta afiadida posteriormente, las dos veces]

Esta cornposicion esta dividida en tres coros. Los coros primero y segundo dialogan tanto en

la responsion como en las coplas y el tercero refuerza algunos pasajes. La composicion se nos ha
transmitido en cuatro bloques de papeles: A (=2 papeles, Tiple y Tenor del 1° coro respectivamente.
En ambos responsion y copla). B (=4 papeles, Tiple 1°, Tiple 2°, Alto y Tenor del 2° cora:

responsion y copla). C (=4 papeles, Tiple, Alto, Tenor y Bajo del del 3° cora: responsion y copla).
D (= 2 papeles: uno para el organa que acompafia a los coros 2° y 3°: responsion y copla, y otro

para el arpa, que acornpafia los tres coros: resposion y copla. Todos los papeles son de formato
horizontal, muestran semejante caligraffa literaria y musical, y en todos ellos aparece el nombre de
Correa.

BLOQUE A:
Contiene dos papeples (217 X 314 mm.):
Voces y cornpas: l" coro, Ron. a 10, copla, Correa [en todos los papeles] Tiple, sol-2, CZ; Tenor,
D03, CZ]

BLOQUE B:

Contiene cuatro papeles (318 x 217):
Voces y compas: 2° coro, Ron. a 10, copla, Correa [en los cuatro papeles] Tiple 1°, sol-2, CZ; Tiple
2°, sol-2, CZ; Alto do-2, CZ; Tenor do-3, CZ

BLOQUE C:
Contiene cuatro papeles (318 x 217):
Voces y compas: 3° coro, Ron. a 10, copla, Correa [en los cuatro papeles] Tiple sol-2, CZ; Alto do-
2, CZ; Tenor do-3, CZ; Baxo do-4, CZ

BLOQUE D:
Contiene dos papeles (318 x 217):
Organo, fa-3, CZ y Arpa, do-3, CZ

Tonalidad de la responsion y copla: Sin alteraciones en la clave, do-jonio.

Texto de los tres coros

R[esponsi6]n
Estrellados se ponen los zielos

Estrellados se ponen los zielos
por ver sus desvelos
al sol entre yelos
llorando mis duelos
lucir un meson

y tienen razon.
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Mas diran a las luzes q[ue] son

hermosas estrellas

si puras y bel1as
no rinden centellas
al pobre portal
q[ue] no tienen tal.

Pesar de mi mal

plazer de mi bien

o q[ue] raios y luces se yen

q[ue] al sol con espanto
el alva divissa
verterlos con rissa

formarlos con llanto

lloreme

pues me importa tanto

y riaseme

pues me esta tan bien.

Copla trt

A los reyes que ban del oriente

un astro luciente

con luz eloquente
del sol mas ardiente

les da relacion

y tienen razon.

Mas si gusta de ser su blason

diranle sus raios

si breves desmayos
los da por ensaios

el sol inmortal

q[ue] no tienen tal.

Q[ue] gustosos los reyes letrados

q[ue] vien avisados

dividan estados

por otros cuydados
de su corazon

y tienen razon.

No les diga bulgar presuncion
q[ue] savios baldona

si nezio blasona

de firme corona

cabeza mortal

q[ue] no tienen tal.

Van los reyes en esta partida
tan bien prebenida
buscando la vida

de un rey ofrecida

a su devocion

y tienen razon.

FRA Y MANUEL CORREA

© CSIC © del autor o autores / Todos los derechos reservados



LAS TIPOLOGiAS DE CORREA 23

Mb.:si.ij!JapRlaigma!ambicion
de SQS 'COI'&OIIeS:

en breves- raaones

diran los blasones
de un pobre portal
que no tienen tal.

Reyes ban donde ban los pastores
a ber los primo res

del nino de flores

gocando sabores
sin mas distincion

y tienen razon,

No presuman por ser del tuson

q[ue] tienen grandezas
q[ue] gozan riquezas
si ya de pobrezas
no lIevan sefial

que no tienen tal.

Observaciones
Esta composici6n es interpretada por un tiple y tenor sohstas, que forman el primetr coro, que

es reforzado y jaleado constantemente por dos coros de cuatro voces, el' C'Ol"Q: segando 0 coro

favorito (Ti-Ti-A-T) dialoga y subrraya determinadas frases del coro primero, mientras que el coro

tercero 0 de ripienistas (Ti-A-T-B) tiene como misi6n reforzar en determinados momentos al lOy
2°. EI orden, segun el gui6n del arpa es el siguiente: comienza la responsi6n a lOy siguen las dos

copIas, repitiendose despues de cada una de ellas la responsi6n.
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5. Guardense bien
Villancico AS y coplas a duo y A4

[Correa]
Zac 9911403

Posee este villancico dos tftulos propios:
a): Al Nacimiento / Guardense bien .. de Correa [Esta inscripcion aparece en el reverse del papel
de la 18 copla, do-3].
b) Villancico. A .8. Guardense bien [una mana posterior ha escrito sobre este titulo propio: Al

Nacimiento. Y debajo: Correa / Incompleto] [Esta inscripcion aparece en el papel del Bajo del 2°

Choro, do-4"].

Este Villancico se nos ha transmitido en tres bloques de papeles: A, que contiene los papeles
del 2 choro AS. B, con las Coplas a duo y A4, Y C, con los papeles del 1 °

Y 2° choro y el del

guion del AS. El formato de todos los papeles es horizontal. Los papeles del bloque A y B tienen

distinta caligraffa literaria y musical, que los del grupo C. El nombre "Correa" aparece una vez en

el bloque A, reverse del papel de Bajo del 2° choro y otra vez en el bloque B, reverse del papel de

la 18 copla. Estos papeles sirvieron de cubierta para el resto de papeles.

BLOQUE A:

Esta formado por cuatro papeles (255 x 35S mm.):

[Resposion] A .S.
2° choro a .8. [en todos 10 papeles].
Voces y compas: [Tip Ie 1°] sol-2, CZ, [Alto] do-2, CZ, [Tenor] do-3, CZ y [Bajo] do-4, CZ

Tonalidad: Sin alteracion en la clave, sol mixolidio, 0 segun Lorente, octavo tono.

Texto del 'it 8"
El texto del "A 8" se nos muestra en forma de pareado asonantado y ametrico, es decir, con

el primer verso de nueve sflabas y el segundo de doce. En primer lugar, aparece el pareado
cumpliendo la funcion de estribo para concluir, a modo de represa, con la repeticion del primer
verso del pareado.

Cobeza
Guardense bien guardense bien

que la salud de todos ya esta en belen

Represa
Guardense guardense bien.

BLOQUE B:

Esta formado tambien por cuatro papeles (255 x 35S mm.):
Contienen las "cop las a duo y a quatro". Cada uno de ellos contiene una copla diferente, aunque
con la misma rmisica y cada una de las voces del A4.

Cop las a duo y a quatro:
Coplas a duo y a quatro [En los cuatro papeles].
Voces y compas:
I. [Tiple 1°], sol-2, CZ, contiene la 38 copla a una voz "Sanson nacareno'' y la parte del Tiple 1 a

del A4, sol-2, [CZ].
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2. [Tiple 2°], sol-2, CZ, contiene la 28 copla a una voz "Un montafies ydalgo" y la parte del Tiple
28 del A4, sol-2, [CZ].
3. [Tiple 3°], sol-2, CZ, contiene la 48 copla a una voz "Una virgen y madre" y la parte del Tiple
38 del A4, sol-2, [CZ].
4. [Tenor], do-3, CZ, contiene la 18 copla a una voz "Un noble billano" y la parte del Tenor del A4,
do-3, [CZ].
Tonalidad:

-Coplas: sin alteraciones en la clave, do jonio.
-A quatro: sin alteraciones en la clave, sol mixolidio, 0 segiin Lorente, octavo tono.

Textos de las coplas a duo y "a quatro"
Aparecen cuatro coplas, cada una de ellas compuesta en forma de romance "en 0" (abcb) y

dividida en tres partes bien diferenciadas: a) Una estrofa polimetrica de cuatro versos, el primero
de ellos de seis 0 siete silabas y los tres restantes octosflabos. Lu rima es asonantada en los versos

pares y libre en los impares (a-b-c-b). b) Siguen tres mudanzas y vueltas, cada una de ellas de dos

versos, el primero (mudanza) de cuatro y el segundo (vuelta) de ocho sflabas, este ultimo rimando
en asonante con los versos pares de la primera estrofa. c) Por ultimo, el "a quatro", a modo de

estribo, en forma de pareado con dos versos de nueve sflabas, que finaliza repitiendo el primero de

ellos a modo de represa.

Cada una de las estrofas narra un episodio diferente de una historia relacionada, por un lado,
con los personajes bfblicos de Sanson y Dalila y, por otro, con la historia del nacimiento de Jesus
en Belen.

Copla
I" Un noble billano.

padre del mayor delito
el primer hombre del mundo

por una mujer perdido.
[silencio de breve, semibreve y minimal

Mudanza r

de la nada
Vuelta

lugar del polvo becino

[silencio de breve y semibreve]
Mudonza z-
unas pieles
Vuelta
de su pecado castigo
[silencio de breve, semibreve y minimal
Mudanza 3d
Es berdad

Vuelta

y la verdad se a perdido.

A quatro:
Estribo
Cobeza
no entre en la corte no entre.

que este fue quien trujo la peste
Represa
no entre en la corte no entre.
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Copla 2

2" Un montaiies ydalgo.
por un pribilejio antiguo.
Voz de la mejor palabra
y el mejor de los nacidos.

[silencio de breve y semibreve]
Mudanza r

de la gracia
Vuelta
de donde a salido limpio.
[silencio de breve y semibreve]
Mudanza 2a

Un pellico

Vuelta
de mas candor que el armifio.

[silencio de breve. semibreve y minima]
Mudanza r
En un dedo
Vuelta

tray el abono de christo

A quatro:
Estribo
Cobeza
no entre en la corte no entre.

que este fue quien trujo la peste
Represa
no entre en la corte no entre.

Copla 3":

3" Sanson nacareno,

por su balor conocido.

que las columnas del templo
son de sus fuercas testigos.
[silencio de breve. semibreve y minima]
Mudanza 1"

donde todos

Vuelta
los que de adan fueron hijos.
Mudanza 2a

[silencio de breve. semibreve y minima]
de una fiera

Vuelta
el que peca se a bestido.

[silencio de breve. semibreve y minima]
Mudanza r
su achaque
Vuelta
se a de purgar en el limbo.

A quairo:
Estribo
Cabeza
no entre en la corte no entre.

que este fue quien trujo la peste
Represa
no entre en la corte no entre.
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Copla:
4' Una virgen y madre.

del mundo nuebo prodijio
que por orden de dios lIega a

parir en un portalillo.
{silencio de breve y semibreve]
Mudanza I"
de los cielos

Vuelta

que alIa tubo su principio.
{silencio de breve y semibreve]
Mudanza 2°

de la aurora

Vuelta

que el sol saco el vestido

{silencio de breve, semibreve y minima]
Mudanza 3°
asi dice
Vuelta
como es la madre es el hijo.

A quatro:
Estribo

Cobeza
no entre en la corte no entre.

que este fue quien trjo la peste
Represa
no entre en la corte no entre.

BLOQUE C:
Esta formado por nueve papeles (220 X 318 mm.):
Cuatro de ellos para cada una de las cuatro voces del 1 °

coro del A8, otros cuatro para cada una de
las cuatro voces del 2° coro del A8 (estos coinciden tanto en la rmisica como en el texto con los
cuatro papeles del Bloque A) y uno con la parte del guion para el A8.

A .8.

a) I" choro [en los cuatro papeles].
Voces y compas: Tiple i-, sol-2, CZ, Tiple z-. sol-2, CZ, Tiple 3a, sol-2, CZ, Tenor i-, do-3, CZ

b) 2° choro a .8. [en los cuatro papeles].
c) Guion a 8, do-4, CZ. [sin texto]
Voces y cornpas: Tiple 1°, sol-2, CZ, Alto, do-2, CZ, Tenor, do-3, CZ y Bajo, do-4, CZ
Tonalidad: Sin alteraci6n en Ia clave, sol mixolidio, 0 segiin Lorente, octavo tono.

Texto del A. 8
Se trata de la misma Responsi6n a 8 (efr. un poco mas arriba).

Observ aciones
Los papeles que nos han transmitido este villancico de Correa hacen evidente que el "A8" era

interpretado por dos coros, el primero de ellos, el favorito (Tiple 1 a, 2a, 3a y Tenor), con un cantor

por voz y el segundo, el de ripieno (Tiple, Alto, Tenor y Bajo), sin embargo, con dos cantores por
voz. Ambos coros eran acornpafiados al menos por un instrumento, como indica el papel del gui6n.
Por 10 que respecta a las "coplas a duo y a quatro", se observa en primer lugar que falta el

acompafiamiento, 10 que tambien indican los constantes grupos de silencios, que aparecen entre la
estrofa y siguientes mudanzas de las coplas.
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La melodta de las coplas esta articulada en cuatro fragmentos musicales, el primero ocupa los
cuatro primeros versos, y los tres siguientes corresponden a sus tres mudanzas. Inmediatamente
despues, sigue el A4. El gran grupo de silencios que separa cada una de las coplas 28, 38 y 48 del
siguiente A4, indica, que, en primer lugar se cantaba la copla 1 a, ya que a esta Ie sigue directamente,
sin silencios por medio, el A4. Despues de cada una de las restantes coplas volvia a cantarse el A4.

EI contenido, las diversas caligraffas de los diferentes bloques de papeles manuscritos de este

villancico, as! como los casi identicos tftulos propios que aparecen, plantean diversas preguntas.
�Podrfan entenderse ambas composiciones, es decir, Responsion, por un lado, y coplas, por otro,
como dos obras en si completas e independientes? �La identidad caligrafica del texto y rmisica de
los papeles para las "coplas a duo y a quatro" con los del "28 choro" del "Guardense bien", podria
interpretarse como que ambas composiciones forman una unidad? i,Son ambas composiciones de
Correa? Ya que no aparece el nombre de Correa en el bloque que nos presenta completo el
Guardense bien, A8.

Por 10 que respecta a la tipologia, se trata aquf de dos obras diferenciadas, es decir, las Coplas
y Estribillo, por un lado, y la Responsion A8 con el guion de acompafiamiento, por otro.

El orden de interpretacion comienza en este caso por la copla a la que sigue el estribo a 4. AI
contar solamente con el guion de la Responsion A8 no podemos deducir cuando se cantaba esta,
Como tampoco como era el acompafiamiento de las coplas a duo, puesto que no hemos encontrado
esta parte.
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6. Lo dicho zagal
Romance a solo, Estribillo a solo, Coplas a solo y Responsi6n A8

Fray Manuel Correa
Zac 57/828 (sig. antigua Leg. LXXXIV -3)

Titulo propio: [aparece en el reverso del papel del acompafiamiento que servia de cubierta para el
resto de papeles]: quien al zagal entre pajas / Correa a 8.

Esta composici6n se nos ha transmitido en cuatro bloques de papeles: A, un papel, (=Tiple
solo Romance). B, un papel, (=Estribillo solo Con Acompafiamiento. Fray Manuel Correa). C, ocho

papeles, (=R[esponsio]n A8 , primero choro y 2° coro). y D, un papel, (=acompafiamiento del solo

.I/.). EI formato de todos los papeles es horizontal con identica caligraffa literaria y musical.
Encontramos el nombre de "Fray Manuel Correa", s610 en el papel del "Estrbillo solo", bloque A,
y en los del "primero choro" del bloque C.

BLOQUE A:

Esta formado por un papel (218 x 313 mm.):

Romance:

Tip te. Solo. Romanze
Voces y compas: Tiple, sol-2, CZ.

Tonalidad: Con 1 bemol en la clave, fa jonio, 0 segiin Lorente, quinto tono accidental.

Aparecen las doce estrofas (versos octosflabos, con rima asonante en en los impares) del
romance, sin numerar y con la misma melodia:

Texto del romance

Aparece un romance "en io ", dividido en 12· estrofas de cuatro versos octosflabos de rima
asonantada (abcb). Cada una de las estrofas narra un episodio diferente relacionado con el
nacimiento de Jesus en Belen. La ultima de ellas alude al canto del estribillo:

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

Mas yo que entiendo de historia =

Como si 10 huviera visto =

se que aunque clavarse deba =

sabe bien quantas son sinco.

Solo porque quiere 1I0ra =

porque gusta pasa el frio =

y hemos al fin de creer =

que no se quexa de vicio =

Quanto de apacible tiene =

y quanto calla sufrido =

es quando lIega a enojarse =

la yra de Dios el nino.

Por mas que humilde Ie yeo =

me da evidentes indicios =

que entiende con ser humano =

que ni Dios es mas divino.
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Sobre tres Reyes de Arabia

tiene tan raro dominio =

que a uno trata como a un negro =

y a los dos com unos Indios.

EI toma 10 que Ie dan =

y tiene muy entendido =

que es quitarles quanta tienen =

hazerles un beneficio.

De manos limpias se precia =

porque es el zagal muy limpio =

mas si las alarga, todo =

se 10 llebara consigo.

De paz han dicho que viene =

pero con ojos Ie miro =

que hechara muy presto adreo =

toda la Yglesia de Xpo.[Cristo)

De bien quisto se acredita =

y no cabe en el Impireo =

quando en Belen un pesebre =

Ie viene como a nacido.

Alborotado esta el valle =

sin quedar grande ni caico" =

tengale dios de su mana =

que el es como Dios Ie hizo.

Quedese para quien es =

y Ilevese de camino =

el estribillo, pues ya =

el pie tengo en el estribo.
Estribillo

BLOQUE B:

Esta formado por un papel (218 x 313 mm.):

Estribillo y Cop las
Estribillo solo con Acompafiamiento. Fray Manuel Correa
Voces y compas: [Tiple 1°] sol-2, CZ.
Tonalidad: Con 1 bemol en la clave, fa jonio, 0 segiin Lorente, quinto tono accidental.

Texto del Estribillo
El estribillo consta de tres partes diferenciadas: a) Estribo en forma de estrofa de cuatro

versos, divididos en dos pareados polimetricos (6-5/8-4) asonantados, a los que sigue una mudanza,
tambien en forma de pareado, esta vez octosflabo asonantado, b) sigue una copla en forma de
redondilla de cuatro versos ostosflabos, asonantados con rima abrazada (a-b-b-a) c) y finaliza con
una represa 0 vuelta al estribo:

16. Caico, Rio de M isia, donde andan muchos cisnes. Segun Juan Dfaz Rengifo, A rte Poetica Espanola, en el
apartado final: Explicaci6n de los consonantes. Ed. Madrid, 1644. p.18.
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Estribo:
Cobeza
Lo dicho zagal
esto es verdad

y 10 demas es mentira

que me mira

Mudonza 1"

que yo se 10 probare
como articulo de fe

Redondilla
Mudanza 2°

que no es hablar de la mar

10 que digo y 10 que siento

Mudonza 3°

porque dezirselo a tiento
fuera grande necedad

Represa
Lo dicho zagal
esto es verdad

y 10 demas es mentira

que me mira

A continuaci6n, en este mismo papel, aparecen las Coplas, cuatro en total, sin numerar y con

una sola melodfa para todas ellas. Bajo esta melodfa aparecen los textos de las coplas, escritos unos

debajo de otros:

Coplas.
Voces y compas: [Tiple 1°] sol-2, CZ.
Tonalidad: Con 1 bemol en la clave, fa jonio, 0 segun Lorente, quinto tono accidental.

Texto de las Capias
Cada una de las cuatro coplas esta compuesta en forma de seguidilla de cuatro versos en los

que se alternan los impares de siete y los pares de cinco sflabas. Su rima asonantada (a-b-c-b) en

los pares y libre 0 a veces tambien asonantada en los impares. EI texto narra episodios populares
navidefios con alusi6n a los Reyes Magos:

Como al mundo causan

gozo =17 sus penas =

quando llora parece
todo de perlas.

pues de ageno se viste

zagal, procure =

que en medio de la calle
no Ie desnuden.

Como siempre se paga
de minorias =

en un negro y dos blancos
tiene la India.

17. Estos signos de igualdad aparecen en el manuscrito.
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Hagales quedar bien.
essos tres Magos =

que ya todo 10 tienen =

bien incesado.

BLOQUE C:
Esta formado por ocho papeles (218 X 313 mm.):

Responsi6n a 8 voces (4+4 papeles) en dos coros:

Choro I" R[esponsi6]n A8 Fray Manuel Correa [en las cuatro voces].
Voces y compas: Tiple, sol-2, C, Tiple, sol-2, C, Alto, do-2, C, Baxo, fa-3, C.

Coro 2° R[esponsi6]n A8 [en las cuatro voces].
Voces y compas: Tiple, sol-2, C, Alto, do-2, C, Tenor, do-3, C, Baxo, fa-3, C
Tonalidad: Con 1 bemol en la clave, fa jonio, 0 segun Lorente, quinto tono accidental.

Texto de la Responsi6n
En su texto, forma poetica y articulaci6n es identica al del estribillo.

Estribo:

Cobeza
Lo dicho zagal
esto es verdad

y 10 demas es mentira

que me mira

Mudanza r
que yo se 10 probare
como articulo de fe

Redondilla
Mudanza 2a

que no es hablar de la mar

10 que digo y 10 que siento

Mudanza r
porque dezirselo a tiento

fuera grande necedad

Represa
Lo dicho zagal
esto es verdad

y 10 demas es mentira

que me mira

BLOQUE D:
Esta formado por un papel:
Acompaiiamiento

Contiene el acompaiiamiento de cada uno de los mimeros del villancico, en el orden siguiente:
SoI0/romance-Estribillo-Responsi6n-Coplas. En todos los mimeros aparece la clave de f-3, la
tonalidad de fa-jonio y el signo de compas C, excepto en las coplas que aparece CZ.

Observaciones
EI papel del acompaiiamiento nos da la siguiente pista, respecto al orden de los mimeros:

SoI0/romance-Estribillo-Responsi6n-Coplas. Posiblemente, como final, se cantarfa de nuevo el
Estribillo y/o la Responsi6n.

© CSIC © del autor o autores / Todos los derechos reservados



LAS TIPOLOGiAS DE CORREA 33

7. Oygan escuchen
Jacara de Reyes a 9

Correa
Zac 57/831 (sig. antigua Leg LXXXIV -6)

Titulo propio [aparece en el reverso del papel de "Baxo 3° choro", que servia de cubierta para el

resto de papeles]: .S. De Reyes .S. / A 9. / Fray manuel/Correa

Esta composicion "A 9", en forma dramatica, dividida en tres coros. Los coros segundo y
tercero dialogan con el primero. Se nos ha transmitido en dos bloques de papeles: A (=2 papeles,
uno del Alto, coro 1 °

y otro con el acompafiamiento de los tres coros), B (=8 papeles, 4 del coro

2° y 4 del coro 3°). Los papeles del bloque A son de formato horizontal. Los del bloque B son de
formato vertical. Todos muestran semejante caligraffa literaria y musical y en ninguno de elIos,
exceptuando en la citada cubierta, aparece el nombre de Correa.

BLOQUE A:

Contiene dos papeples (217 X 314 mm.):

a) Voces y compas: Alto I" choro A 9 [do-2, CZ]
Tonalidad: Con un bemol en la clave, sol-dorico.

b) Acomp[afiamien]to del 1° choro [do-4, CZ]
Tonalidad: Con un bemol en la clave, sol-dorico, 0 segun Lorente, tono primero accidental.

BLOQUE B:

Contiene ocho papeles (318 x 217):

Voces y compas: 2° choro A 9 [en los cuatro papeles] Tiple [10] sol-2, CZ, Tiple [2°] sol-2, CZ,
Alto do-2, CZ, Tenor do-3, CZ

Voces y compas: 3°. choro. A 9 [en los cuatro papeles] Tiple sol-2, CZ, Alto do-2, CZ, Tenor do-3,
CZ, Baxo do-4, CZ
Tonalidad: Con un bemol en la clave, sol dorico, 0 segun Lorente, tono primero accidental.

Texto de los tres coros

EI poema es una jacara" en forma de romancillo polimetrico. Su caracter epico 0 narrativo
aparece expresamente subrrayado por las mismas partes implicadas, narrador y oyentes, que
intervienen frecuentemente con frases como "Oygan, escuchen, atiendan senores", por un lado, 0

"diga pronuncie refiera pues oyen pues oyen ': por otro. Musicalmente esta compuesto en forma de

dialogo entre coros. EI texto reproduce el lenguaje propio de la germanfa y refleja, a la vez, el
ambiente navidefio y juerguista del mundo de los rufianes. Por 10 que respecta a su versificacion,
este poemilla ofrece la polimetria al uso en este tipo de teatro menor, de gran exito popular en el

Siglo de Oro. Un peronaje narrador, cora 1°, va contando los hechos, mientras que los coros 2° y
3° contestan 0 subrrayan las iiltimas palabras del solista. E1 texto se repite fntegramente dos veces

y concluye con las frases iniciales del poema. Los versos son polimetricos, predominando entre ell os

la rima asonantada. La estructura formal, dividida en varias partes diferenciadas: estribo, copla,
mudanzas y vuelta al estribo, es semejante a la de ciertos estribillos de la epoca, El estribo esta
formado por dos versos polimetricos (5-6 sflabas) con rima asonante. La copla consta de cuatro
versos polimetricos (8-6-5-5 sflabas) con rima libre en los pares y asonantada en los impares. La

18. Cfr. Gonzalez Marin, Luis Antonio: HEI teatro y 10 teatral en los villancicos de Joseph Ruiz de Samaniego (I)"
en Nassarre, Revista A ragonesa de Musicologia X, I, Zaragoza, 1994. pp. 97-140.
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Mudanza I recuerda a una redondilla con cuatro versos polimetricos (6-6-8-8 sflabas) con rima

abrazada (a-b-b-a). La mudanza II esta formada tambien por cuatro versos octosflabos y uno

heptasflabo (8-7-8-8 sflabas), con rima asonantada entre el primero y el cuarto verso. Los versos 2°

y 3°, aparentemente libres, riman sin embargo con el 4° y el 3° de la mudanza I, respectivamente.
Por ultimo aparece el estribo a modo de vuelta. Todo este pequefio poema popular y ludico se repite
por segunda vez con rmisica distinta.

Estribo

Cobeza
oygan escuchen

atiendan senores

Mudonza r

diga pronuncie refiera

pues oyen pues oyen
Mudanza 2°
no se me escusen

Reyes ni Roques
Mudanza 3°

Atencion me den

atenciones ban
Vuelta

pue oygan si me la dan
10 que ocurre por Belen

Mudanza 4°

con pies de bersos veloces
Jacarica de Bien

con la condicion de mal

Vuelta

que siempre se dice a boces

Represa
Oygan escuchen

atiendan senores

Su version musical, sin embargo, nos ofrece el poema con la siguiente estructura en forma de

dialogo entre los diversos coros:

cora r

oygan escuchen
atiendan senores

cora 2°

diga pronuncie refiera

pues oyen

cora z: y 3°

pues oyen

cora I"
no se me escusen

Reyes ni Roques

cora 2° y 3°
no no no
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coro r

atencion me den

coro 2°

atencion atenciones ban

coro 2° Y 3°

atenciones ban

coro I"

pues oigan si me la dan
10 que corre por belen
con pies de bersos beloces
Jacarica de bien

coro 2°

y que tal

coro 2 y 3°

y que tal

coro r

con la condicion del mal

que siempre se dice a boces
oygan atiendan

coro 2°

Diga pronuncie Refiera

coro 2° Y 3°

pues oyen

coro I"

escuchen senores

no se me escusen

Reyes ni Roques

coro r y 2°

no no no

coro r

atencion me den

coro 2°

atencion atenciones ban

coro 3°

atencion atenciones ban

coro 2° Y 3°

atenciones ban

coro I"

pues oygan si me la dan
10 que corre por belen

Jacarica de bien

coro 2°

y que tal

LA S TIPOLOGiA S DE CORREA 35

Copia gratuita / Personal free copy      http://libros.csic.es



36 FRA Y MANUEL CORREA

coro 2° y 3°

y que tal

coro I"

con la condicion del mal

que siempre se dice a boces

oygan

coro 2°

oygan Jacarica de bien

coro r

y que tal y que tal

coro 2°

con la condicion del mal

que siempre se dice a boces

oygan oygan senores

coro r, 2° y 3°

oygan escuchen
atiendan senores

escuchen senores.

Observaciones
Esta composici6n es interpretada por un alto solista con acornpafiamiento, y es jaleado

constantemente por dos coros de cuatro voces, el primero 0 cora favorito (Ti-Ti-A-T) dialoga 0

subraya determinadas frases del cora 1°, mientras que el 2° 0 coro de ripienistas (Ti-A-T-B) tiene

como misi6n reforzar en determinados momentos al cora 2°.
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8. Quiero ay que bien quiero
Romance, Estribillo y Responsion
Correa
Zac 57/827 (sig. antigua Leg LXXXIV-2)

Titulo propio [aparece en el reverso del papel de entoblatura; que servia de cubierta para el resto
de papeles]: Al s.mo Sac." a 4 y a 6. Correa.

Este romance con Estribillo y Responsion se nos ha transmitido en tres bloques de papeles: A (=4
papeles, que se correponden con las cuatro voces del Romance), B (=4 papeles, que se corresponden
con las cuatro voces del Estrbillo), C (=6 papeles, que se corresponden con las seis voces de la
"R[esponsi]on" - cfr. Entabladura- A 6) y D (=1 papel, Entabladura). Todos papeles de los bloque
A, B, C Y D son de formato horizontal y muestran semejante caligraffa literaria y musical.

BLOQUE A:
Contiene tres papeles (218 x 318 mm.):

a) Partes instrumentales y cornpas: Tiple []D] R[oman]ce a 4 [do-l , Cj y Tiple [2°] R[oman]ce a 4
[do-I, C]]
b) Parte vocal y cornpas: Tenor R[oman]ce a 4 [do-, C]
Tonalidad: Con un bemol en la clave, sol [hipojdorico, 0 segun Lorente, tono segundo.

Texto del Romance
Se trata de un romancillo lfrico con rima alterna "en a", dividido en seis estrofas de cuatro

versos de siete sflabas, con rima general mente asonantada en los pares y libre en los impares (a-b-c­
b). Su tematica alude al Buen Pastor.

Decidrne hermosas flores
en esta verde selva

parece que teneis
con alma la belleza

Decidme si abeis bisto
la gala del aoi dia

la rissa de la aurora

y al rey de los planetas

Son sefias de sus ojos
del sol las mismas senas

que mirando en rayos
mas lucimiento ostenta

De nacar son sus labios

y como tan conpuestas
en el son las palabras
en su voca una perla

EI vuen pastor que busco

es duefio de esta tierra

por ------------- montes

senor de las estrellas

si acaso Ie abeis visto
flores de aquestas selvas

decid como Ie adoro

pagando sus finecas.
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BLOQUE B:

Contiene cuatro papeles (218 x 318 mm.):

Voces y compas: Estribillo a4 [en todas las voces] [Tiple 1°, do-I, CZ], [Tiple 2°, do-L, CZ], [Alto,
do-3, CZ] y Tenor, do-4, CZ [La parte correspondiente a esta voz de Tenor comienza a partir del

segundo pentagrama, pues en el primero ["A quatro"] el copista habia comenzado a escribir otra vez

la parte del Alto}.
Tonalidad: Con un bemol en la clave, sol d6rico.

Texto del Estribillo A 4
EI texto esta elaborado en forma de quintilla monorima (-ero), con versos polimetricos (7-8-9-

10-8 sflabas), los cuatro primeros van aumentando en una el mimero de sus silabas y el quinto
retrocede a ocho. EI texto esta dispuesto del modo siguiente: a) estribo que abarca los dos primeros
versos, b) sigue una estrofa de tres versos a modo de mudanzas y c) vuelta al estribo. EI texto hace
alusi6n al Buen Pastor, como las coplas, pero tambien al Sacramento de la Eucaristia.

Estribo:
Cabeza
Quiero ay que bien quiero
a quien por su amor me muero

Mudanza
quiero el pan partido y entero

quiero juntos pastor y cordero

Vuelta

que amor mentira no quiero

Represa
Quiero hay que bien quiero
a quien por su amor me muero

BLOQUE C:
Contiene seis papeles (218 X 318 mm.):

a) Partes vocales y compas: A 6· [en todos los papeles] Tiple [10], do-I, CZ, Tiple [2°] do-I, CZ,
Alto do-3, CZ.

b) Partes instrumentales y compas: A 6 [en todos los papeles] Bajo [10] fa-4, CZ, Bajo [2°] fa-4,
CZ. Tonalidad: Con un bemol en' la clave, sol d6rico, 0 segun Lorente, tone segundo.

BLOQUE D:
Contiene un papel (218 x 318 mm.):

Bajo general: Entabladura Romance a 4 / [estribilloJ a 4/ R'[esposijon a 6 [contiene ademas la parte
del bajo de otras dos composiciones sin indicar cuales son].
Tonalidad: Todos ellos con un bemol en la clave, sol d6rico, 0 segun Lorente, tone segundo.

Texto de La Responsion A 6
De identica estructura poetica y articulaci6n musical que el anterior estribillo a 4:
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Esttibo:
Cobeza
Quiero ay que bien quiero
a quien por su amor me muero

Mudanza
quiero el pan partido y entero

quiero juntos pastor y cordero
Vuelta

que arnor mentira no quiero
Represa
Quiero hay que bien quiero
a quien por su arnor me muero

Observaciones
EI papel de la entabladura presenta el orden siguiente, como orientacion para la interpretacion:

a) Romance, b) Estribillo a 4 c) Responsion a6. Aparecen ademas dos mimeros de acompafiamiento
cuyas partes vocales no han aparecido y muy bien podria tratarse al menos en una de ellas de las

coplas.
EI Tenor canta el romance acompafiado por dos instrumentos tiples y un bajo. EI estribillo a

4 es cantado por dos tiples, un alto y un tenor, como partes vocales, con el acompafiamiento general
de un bajo. Por ultimo, la responsion es cantada por dos tiples y un alto, como partes vocales, y dos
bajos instrumentales mas el acompafiamiento general.
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9. Reyes al sol en la cuna

a 6 voces

Manuel Correa
Zac 58/840 (sig. antigua Leg. 85-5)

Titulo propio [aparece dos veces en el reverso del papel del acompafiamiento del "a seis". Este

papel servia de cubierta para el resto de papeles]:
a) Reyes al sol en La Cuna / a 6. Correa [Arriba en la parte derecha de la pagina]
b) Villancico De Reyes / Fr Manuel correa [Abajo en la parte izquierda de la misma pagina].

Este villancico se nos ha transmitido en dos bloques de papeles: A (= "A 6.") y B (="Tiple
solo, y Coplas solo, y acompafiamiento de la voz sola y de las coplas"). EI formato de seis de los
papeles del bloque A es vertical, y uno, el del "acompafiamiento del seis", es horizontal. Los tres

papeles del bloque B son de formato horizontal. La totalidad de papeles muestra identica caligrafia
literaria y musical. En ningun papel, excepto los arriba indicados, aparece el nombre de Correa.

BLOQUE A:

Contiene siete papeles (318 x 220 mm.):

A 6. [en todos los siete papeles].
Partes vocales y cornpas: Tiple [10] sol-2, CZ, , Tiple [2°] sol-2, CZ, Alto, do-2, CZ.
Partes instrumentales y cornpas: Tenor, do-3, CZ, baxo, do-4, CZ, baxon, fa-3, CZ. y
acomp[afiamien]to Del seis, do-4, CZ
Tonalidad: Con un bemol en la clave, re aeolio, 0 segun Lorente, tercer tono transportado.

Texto del '� Seis"
EI texto esta elaborado en forma de redondilla de cuatro versos octosflabos y rima consonante

abrazada (a-b-b-a). EI texto completo de la redondilla aparece tres veces, cada una de ell as con

rmisica diferente.

[Responsion]
Reyes al sol en la cuna

que brilla de amor centellas
no Ie busqueis con estrellas

que se ha de hallar con la luna.

{se repite tres veces loda La estrofa
can musica diferenteJ

BLOQUE B:
Contiene tres papeles (219 x 315 mm.):

a) Tiple Solo [sol-2, CZ].
b) Capias. Solo. [sol-2, CZ. Cuatro coplas en total de doble estrofa cada una. La segunda estrofa
de cada copla se canta con la misma rmisica que la primera. Las coplas, es decir, las dobles estrofas
estan separadas entre si por una raya seguida].
c) Acompliiamienjto de la boz sola.jy de las] Capias [do-4, CZ].
Tonalidad: Con un bemol en la clave, re-aeolio, 0 segiin Lorente, tercer tono transportado.
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Texto del Tiple Solo
EI texto es identico al del "A seis". Tambien aquf el texto de la redondilla aparece repetido

tres veces con rrnisica diferente. Al comenzar la tercera repetici6n del texto de la redondilla aparece
el signa ".S." La tematica se centra en la fiesta de los Reyes Magos.

[Estribillo}
Reyes al sol en la cuna

que brilla de amor centellas
no Ie busqueis con estrellas

que se ha de hallar con la luna

Texto de las Cop las
Las coplas estan elaboradas en forma de romance lfrico, articulado en dobles estrofas, cada

una de ellas de cuatro versos octosflabos. La primera estrofa ofrece la forma de redondilla con rima
consonante abrazada (a-b-b-a) y la segunda estrofa muestra su primer verso rimando en asonante
con el cuarto verso de la redondilla anterior y el cuarto con rima cambiada, que coincide y enlaza
con la rima del primer verso del "estribiIlo" que sigue. Dicho "estribiIlo" aparece al terminar la
segunda estrofa de cada una de las coplas:

CopLa
I". Reyes pues es la berdad
la calidad mas ylustre
no os pagueis de mucho lustre

y de poca calidad,
una berdad escuchad

que por ser Recien nacida
ni cansa por atendida
ni muele por importuna. Reyes.
[Sobre La palabra Reyes aparece
de nuevo eL signo .S. pam indicar que se

vueLve a ese signo deL "estribillo"]

2". EI que ni lIamo ni llama

abejas a las abispas
no llame luces las chipas
que nunca suben a llama,
siempre tubieron la fama
los ardores de lucientes
pues el fondo de batientes
es Balor y no fortuna. Reyes.
[Sobre La palabra Reyes aparece
de nuevo el signo .S. pam indicar

que se vuelve al "estribillo"]

3". que mal su aprecios pide
cada chi spa por mas Roja,
pues es un yerro a la Rosa

y un pedemal las despide,
el golpe nunca com ide
ni es gusto ni resistencia
que boluntad y biolencia
nunca partieron a una. Reyes.
[Sobre La palabra Reyes aparece
de nuevo el signo .S. para indicar
que se vuelve al "estribillo"]

Copia gratuita / Personal free copy      http://libros.csic.es



42 FRAY MANUEL CORREA

4" Ceda a la luna la estrella,
que la luz del sol Recibe
pues sabe que por vive

y que se muere por ella,
no presumiria de bella

pues para belleza Rara,
defectos en una cara

son ocasion oportuna. Reyes.
(Sabre La palobra Reyes aparece
de nueva el signa .S. para indicar

que se vueLve at "estribillo ".J

Observaciones
EI "Tiple solo" nos muestra un estribillo, como 10 refleja claramente la exigencia de su

repeticion despues de cada una de las Coplas. EI "A Seis" desempefia en este Villancico la funcion
de "Responsion", constrastando su tipo de composicion a seis voces, instrumentos inclufdos, con

las partes restantes, bien del "Tiple solo" [estribillo] 0 de las "Coplas Solo". EI orden de
interpretacion seria el siguiente: a) estribillo completo b) coplas c) repeticion de la ultima parte del
estribillo, d) "A seis", que posiblemente se cantarfa como conclusion, a modo de responsion.
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10. Si aveis de llorar ausencias
Romance a 4 y Estribillo a 4
Correa

Zac 57/830 (sig. antigua Leg LXXXIV-5)

Titulo propio [aparece en el reverso del papel del Acompa 0, que servia de cubierta para el resto de
papeles]: Al S'S?" So a 4. Correal pues os vais vida mia a los cielos 138.

Este Romance y Estribillo se nos ha transmitido en dos bloques de papeles: A (=4 papeles,
que se corresponden con las cuatro voces a) del Romance y, a continuaci6n, b) del Estribillo) y B
(1 papel, Bajo general del Romance y del Estribillo. Todos papeles son de formato horizontal y
muestran semejante caligraffa literaria y musical. EI nombre de Correa aparece en todos los papeles.

BLOQUE A:

Contiene cuatro papeles (218 x 315 mm.):

a) Romance:
Voces y compas: [Tiple l"] Romance a4 [do-I, CZ], [Tiple 2°] a4 Correa [do-I, CZ], Alto a4 [do-
3, CZ], y [Bajo] a 4 Correa [do-4, CZ]. [Debajo de Ia rnelodia aparecen ocho coplas sucesivamente,
divididas en dos grupos de cuatro y ambos separados por una raya continua] ..

Tonalidad: Con un bemol en la clave, fa jonio, 0 segun Lorente, quinto tono accidental.

b) Estribillo:
Voces y cornpas: [Tiple ]D] a 4 [do-I, CZ], [Tiple 27 estribo a 4 [do-I, CZ], [Alto, do-3, CZ], y
[Bajo, do-4, CZ].
Tonalidad: Con un bemol en la clave, fa jonio, 0 segun Lorente, quinto tono accidental.

BLOQUE B:

Contiene un papel (218 x 315 mm.):
Voces y compas: a) Acompa[fiamient]o Romance a 4 y b) [Acompafiamiento al Estribo]
Tonalidad: Ambas partes con un bemol en la clave, fa jonio, 0 segun Lorente, quinto tono

accidental.

Texto del Romance
El texto esta elaborado en forma de romance "en a" en los versos pares. Su tematica es de tipo

lfrico y esta dividido en ocho estrofas, cada una de ellas de cuatro versos octosflabos, de rima libre
en los impares y asonatada en los pares (a-b-c-b). Entre la cuarta y quinta estrofa aparece una raya
horizontal que divide el romance en dos grupos de cuatro estrofas. El romance habla de la tristeza
y nostalgia producida por ausencia de Cristo el dia de su Ascensi6n al Cielo:

Si habeis de Ilorar ausencias

ojos mios ernpecad
pues veis que vuestros amores

oy se os quieren ausentar

decidle con eloquencia
de vuestro mudo cristal

que no quiere quien se ausenta

ni se precie de galan
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Aseguradle la muerte

si os deja en la soledad

aunque si moria de amores

Como puede estaros mal

Romped al ayre suspiros
y como cisne mortal
muriendo a nuestros amores

asi a vuestro amor llorad

Ojos decidle que escuche

que parece crueldad
en el letargo que os deja
no moverle la piedad

Verted golfos de valores

trepando la inmensidad
suban en su cornpafiia
al Nuebo Reyno que va

Silicitad su presencia
con vuestro tiemo raudal

que se enternece el am ante

cuando ve a su amor llorar

Haced las pestafias lenguas
y en este tiemo cantar

explicad el sentimiento

que os dara la soledad

Texto del Estribillo
El texto esta elaborado en forma de cuarteta de arte mayor, con cuatro versos polimetricos (10-

8-9-10 sflabas), con rima libre en los versos impares y asonantada en los pares. Concluye con la

repetici6n de los dos ultimos versos de la estrofa 0 estribillo

Cabeza
Pues os vais vida mia a los cielos

y en el suelo me dejais
permitid que muera de amores

si el ausencia me ha de matar

Represa
permitid que muera de amores

si el ausencia me ha de matar.

Observaciones

Segun indica el guion de acompafiamiento, el orden a seguir en la interpretaci6n seria el
sigiuiente: en primer lugar se cantarfan las cuatro primeras estrofas del romance a cuatro voces,

seguidas del estribillo, tambien a cuatro, y, a continuaci6n las cuatro estrofas restantes, para finalizar
con el estribillo.
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El texto es captado musicalmente por Correa no como un escrito, sino como un cuerpo sonoro,
como lenguaje resonante recitado en voz alta, como mensaje vivo que sucede en el presente, como

un acontecimiento, detras del cual esta el locutor, la persona humana, el compositor. Un locutor
musical que se propone cautivamos en el acto de un modo directo, afectamos y forzamos a

escuchar. Debido a esta intencion, el compositor Correa se siente affn al orador, allocutor que recita
un texto, pues ambos pretenden conseguir el mismo objetivo. No obstante, la imitacion oratoria del
recitado del texto es para Correa solo el punto de partida de su creacion melodica y rftmica. En eso

consiste -no en ultimo lugar- su trabajo creativo, su libertad y responsabilidad. A partir de ahf , el
texto es declamado segiin el espiritu y la interpretacion del compositor. En este sentido, el

compositor dispone de muchos mas recursos
.
que el orador, ya que, al declamar musicalmente el

texto, puede, al mismo tiempo, usar la tecnica de la composicion musical como hermeneutic a para
expresar no solo el signifcado literal del texto, sino tambien su intencion, p. e., la palabra "muerte",
que se expresa con la figura retorico musical denominada "catabasis'' (giro melodico descendente),
acompafiada ahora de la figura retorico-musical "anabasis" (giro melodico ascendente) se puede
en tender como "resurreccion",

El "lenguaje del afecto" del siglo XVIII, por 10 tanto el de Correa, nada tiene que ver con el

"lenguaje del sentimiento" del preclasicismo, expresado en Alemania con terminos como "Gefuhl"

(tacto), "ernpfindsam" (sentimental) 0 "Stimmung" (disposicion de animo). Este ultimo lenguaje,
definido por Rousseau como "langage du coeur", estaba en relacion directa con el concepto de
tonalidad armonica, tal como la explico Rameau desde 1772. Segiin esta teorfa, las notas y los
acordes estan Intimamente relacionados con una nota 0 acorde central, de modo que tales relaciones

(funcionales) creaban un sentido. Las notas y los acordes desempefiaban funciones propias y
definidas, de modo que la composicion musical podfa ser entendida como representacion del grado
ilimitado de tensiones y reposos y expresar asf las emociones mas finas del alma humana. Con esta

idea de rmisica, que ha pervivido hasta el pasado mas proximo de nuestro "concepto de rmisica",
no podemos dirigimos a la rmisica de Correa. La rrnisica de Correa no se funda en armonias

funcionales, sino en un minucioso trabajo contrapuntfstico, melodico-intervalico de las voces,

perfectamente regulado por la teorfa de la epoca, que nunca habla de acordes, sino de consonancias

perfectas (entre dos voces) de octava, quinta y unisono, de consonancias imperfectas de tercera

1. Eggebrecht, Hans H.: Heinrich Schiltz, Musicus Poeticus. Wilhelmshaven, Heinrichshofen's Verlag, (2)1985. p.
58.
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mayor y menor, sexta mayor y menor, y sus compuestas y de disonancias. El afecto en la rmisica
de Correa no es producido por la armenia, sino por la melodfa (tonalidad) y el ritmo. De ahf que
muchas f6rmulas mel6dicas 0 rftmicas, debido a ciertas analogias intemas 0 semejanzas extemas
con el lenguaje del texto, reciban una carga semantica. Antes de la epoca de Correa much as de estas
f6rmulas habfan llegado a sistematizarse y transformarse en figuras ret6rico-musicales afectivas,
descriptivas y gramaticales.

En Correa, la musica no es un mero adomo del texto, puesto que ejerce una multiple
influencia sobre el, bien sea modificando la forma poetica y creando a la vez una 16gica dentro de
esta nueva organizaci6n del texto 0 aplicando el ritmo musical, el usa de la tonalidad y de la
disonancia a su expresi6n.

En estas compisiciones de Correa se impone el estilo hom6fono de composici6n, "nota-contra
nota". En este sentido, Pedro Cerone/ advertfa 10 siguiente:

"Para componer Chanzonetas (> Cancioncillas con su verdadera orden, adviertan de usar en La
Composicion unos ocompoiiamientos de consonacias naturales, fonnando con ellas unos cantares

ayrosos: alegres, apartados, polidos, graciosos, y ligeros (> disminuydos: pronunciando las

palabras casi juntamente con todas las partes. A qui no Ita de auer artificio de Contrapuntos, ni
variedad de inuenciones, como en los Madrigales, sino interualos consonantes bien ordenados;
y aueces algunas breues Fugas (en principio particularmente) pero de las mas naturales y
docenales. Aqui no tienen que hazer los passos de Jigadura pues la Solfa ha de ser suelta y
veloz. Su propio es hocer cantor todas Las partes juntamente con tres, quatro 0 mas Minimas,
Semiminimas, 0 Corcheas (0 de otra qualquiera cantidad mixta) sobre una mesma cuerda, dando
pero su sylaba It cada punto."

Intentare explicar algunos de estos matices basandome en la siguiente "responsi6n" de Correa:

A. Con tu vista remedias los duelos,
B. Pues eres la Virgen de los Remedios.

Modificaci6n de la forma poetica y articulaci6n del texto en la composici6n musical:

Cobeza
A. Con tu vista remedias los duel os,
B. Pues eres la Virgen de los Remedios.
Vuelta
A. Con tu vida remedias los duelos.

Observamos c6mo la forma poetica, consistente en un pareado asonante arnetrico, es decir, con
el primer verso decasflabo y el segundo endecasflabo, es modificada por la rmisica y convertida en
un poema de tres versos, distribuidos en cabeza (dos versos) y vuelta (repetici6n del primer verso).
La forma binaria (A-B) del poema, por 10 tanto, ha sido transformada en temaria (A-B-A) por la
rmisica:

Observamos a la vez una articulaci6n 16gica de las dos ideas expuestas por el texto, que, en
este caso, se corresponden respectivamente con cada uno de los versos, destacandose asf el
contenido de cada uno de ellos. Debido a la ampliaci6n de la forma poetica se desplaza la
importancia ideol6gica del verso B (causa) al verso A (efecto). Por otro lado, se manipula la
estructura extema del poema por medio de las repeticiones de cada uno de los versos y de

2. Cerone, Pietro: El melopeo y el maestro, Lib.Xll, Cap. XIX. Napoles, 1613. p. 693.
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determinadas palabras. Estas repeticiones tienen ademas su propia logica, ya que son aprovechadas
para subrrayar y enfatizar tanto las frases como determinadas palabras. De este modo, la
composici6n musical enriquece el texto con tintes ret6rico-expresivos, que impulsan a fijarse en su

mensaje y a dejarse convencer por el.:

Cabeza
A. Primer verso:

Con tu vista remedias los duelos, los DUE-LOS,
Con tu VIS-TA, con tu vista remedias los DUE-los, los DUE-LOS,
B. Segundo verso:

Pues E-res la VIR-gen de los Remedios,
Pues eres la Virgen, pues eres la VIR-GEN de LOS RE-ME-DIOS.
Vuelta:
A . Tercer verso (repeticion del primero):
Con tu vista, con tu vista remedias los duelos.

Con tu vista remedias los duelos, remedias los duelos.
Con tu vista, con tu vista remedias los duelos.

En las tipologias mas elaboradas musicalmente, como pueden ser las "responsiones" 0 el

siguiente estribillo "Pues as vais vida mia a los cielos", encontramos con frecuencia que las voces

cruzan 0 mezclan entre si textos diferentes, incluso versos, de tal manera que a veces el contenido
ideol6gico pudiera hacerse ininteligible al oyente. En medio de este aparente desorden, se observan,
no obstante, detalles muy intersantes, p. e., a) en medio del "desorden", el texto aparece en cada una

de las voces perfectamente articulado y acentuado, b) el comienzo cada verso es sefialado, siempre
que este entra de nuevo en cada una de las voces, con un mismo disefio rftmico-rnusical, como

queriendo indicar, que de nuevo comienza una repetici6n del verso:

17
I I

II"
me_3 de ma-tar

I I I I

me a de Per- mi - tid (que] mue- ra de
....

a rno

per- mi - tid q[ue] mue- ra de_a mo

res si
....
el au - sen- cia

I

per- mi - tid q[ue) mue-ra dea .

I
--'- - --'--+--+-- J __

de rna - tar me_a

II"
res si_.el au - sen 'ria me

....
a de rna - tar stet au- sen - cia

I

qlue] .

mue - ra de_a- mo

i
res si_el 8U- sen-cia me_aper-mi - tid

Per- mi - tid q[ue] mue- ra de_a - mo res SLel au - sen- 'lia me_a de rna - tar si_el (au - sen- Ilia me
....

3

I I •

En este ejemplo podemos observar 10 dicho anteriormente, pues, en medio del desorden, a)
los textos estan perfectamente acentuados en cada una de las voces, y ademas b) se sefiala siempre
musicalmente el comienzo de cada uno de los versos: el verso "PERMITID que muera de amores"
con un disefio de mfnima-minima-semibreve y el verso "SI EL AUSEN<;IA me a de matar" con un

disefio de minima con puntillo-semimfnima-mfnima, Por otra parte, el aparente desorden del texto

en las voces pudiera ser intencionado, es decir, parece como si el compositor quisiera de ese modo
refIejar el ambiente festivo y popular de una tertulia en la que todos hablan a la vez, si bien cada
individuo se esfuerza en articular y acentuar perfectamente 10 que dice.
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1. Ritmo musical y ritmo del lenguaje

Sobre la problernatica del ritmo de la musica vocal espanola en lengua vemacula del siglo
XVII me he ocupado en varias ocasiones'. Parece evidente, que determinados cambios, como el

predominio de los compases de proporci6n y el ennegrecimiento de figuras, que ofrece la notaci6n

musical de la epoca, surgen de la intenci6n de recoger musicalmente el mayor mimero posible de

matices rftmicos del verso castellano.

Aparece pues l na nueva ritmica fundada en el acento musical, fuertemente influida por la

acentuaci6n gramatical y expresi6n ret6rica del texto. Los signos de compas que aparecen en estas

tipologias son el "tiempo imperfecto menor" (C), el "tiempo menor imperfecto de proporci6n
menor" (C3) y el "tiempo de proporci6n menor", que es sefialado de dos maneras (CZ 6 ¢Z)4. En

"C" la unidad de medida es la semibreve dividida en dostactus (minima + minima) exactamente

iguales, uno al dar y otro al alzar y, en C3, CZ y ¢Z, la unidad siempre es la breve dividida en dos

tactus. (semibreve-mfnima+semibreve-mfnima) exactamente iguales, uno al dar y otro al alzar, 6

tambien tres tactus (semibreve + semibreve + semibreve) exactamente iguales, el primero al dar, el

segundo en el medio y el tercero al alzar.

Lorente dice textualmente que los signos de compas CZ y ¢Z son equivalentes "por uso'", as!

que ambos se miden a dos partes exactamente iguales, es decir, la unidad de compas es la breve,
que se subdivide en dos partes (semibreve-minima + semibreve-mfnima) 0 en tres (semibreve +

semibreve + semibreve ), si se trata de hemiolas. En este caso, la desigualdad deberia hacerse dentro

de cada una de las partes 0 "tactus" (/00 - /00).

Si predomina el uso de los compases de proporci6n (¢Z, CZ Y C3), es debido, sin duda, a la

posibilidad que estes ofrecen de articular el "integer valor" de la breve en dos semibreves temarias

o en tres binarias. En este ultimo caso se producen el conocido fen6meno de las "hemiolas" 0 del

cornpas "ternario", algo realmente nuevo en la rmisica del siglo XVII. En este sentido, el cambio
de articulaci6n -en realidad se trata de un cambio de compas pues se pasa del compas binario

desigual (semibreve temaria + semibreve temaria) al temario (semibreve binaria + semibreve binaria
+ semibreve binaria)-, va sefialado frecuentemente, aunque no de un modo sistematico, con el

ennegrecimiento de las figuras.
Dicho recurso, que sirve para destacar los de cambios de acento, esta inspirado (forzado) por

el ritmo del texto, que empieza a ser entendido no ya en sentido cuantitativo (sflaba larga = nota

larga 0 sflaba breve = nota corta), sino intensivo (sflaba acentuada = acento intesivo musical 0 sflaba
atona = sin acento musical). Si los manuscritos no son siempre coherentes en sefialar estos matices

por medio del ennegrecimiento de figuras, no obsta para poder aceptar con fiabilidad esta hip6tesis,
ya que en las obras de Correa encontramos muchfsimos casos que 10 prueban:

3. Gonzalez Valle, Jose V.: "Relaci6n entre el verso castellano y la tecnica de composici6n musical en los
villancicos de Fr. Manuel Correa (s. XVII)", en Anuario Musical 51, 1996. pp. 39-69.

4. Este compas CZ (= a C3 y a ¢ 3/2) es usado de un modo ambiguo (vease, en este sentido Lorente, A.: EL porque
de La mtisica. p. 148) es decir, como C3/2 0 proporcioncilla, al referirse el signo de proporci6n a las minimas. En este

caso la unidad de cornpas tendria que ser la semibreve y cada una de ellas vale tres mfnimas, pero tambien, como

proporci6n tripla C3 y como proporci6n mayor (¢ 3/2), refiriendose el compas a la breve y el signo de proporci6n a

las semibreves, segun el cual la breve vale tres semibreves y cada una de estas dos minimas. Para sefialar el cambio de
un tipo de compas a otro se usa el ennegrecimiento de figuras, aunque no siempre. Esta ambiguedad proporciona, sin

embargo, un enriquecimiento del ritmo musical, que favorece la recogida de muchos mas matices respecto a la gran
riqueza y variedad de acentos del verso castellano. Debido a esta ambguedad de los signos, hay que fijarse en la notaci6n

para deducir de que compas se trata en realidad.

5. EL porque de La musica. Alcala, 1672. p. 148.
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Con tu vi - da re - me - dias los due - los los due - los

En este ejemplo podemos observar, como los acentos del texto se corresponden con las
minimas situadas al principio de cada parte fuerte (medido ados "tactus") del compas a la breve:
Con tu I Vf-da re- ME-dias los I DUE-los los I DUE-LOS I. EI "ritmo anapestico" del texto (00/)
es recogido por el arranque anacnisico de la melodfa, basado en valores iguales de minima con

diferente peso 0 acento, y asf hasta el segundo compas, en el que aparecen las notas ennegrecidas
(breve + semimfnima-semiminima), indicando de este modo la nueva articulacion del compas, es

decir, la presencia de la hemiola, el compas temario. El ritmo del primer compas se funda en la
articulacion de los valores en dos partes (tactus) exactamente iguales (minima + m + m I m + m

+ rn), una al dar y otra al alzar, mientras que en el segundo compas, debido al ennegrecimiento de
las figuras, la articulacion se realiza en tres partes (breve ennegrecida = dos partes y m+rn

ennegrecidas = una parte), que equivalen, en cuanto a duracion, a las dos partes del compas anterior.
La proporcion 3/2 es una ecuacion 0 una igualdad, y viene a significar, que en el tiempo en que
antes entraban dos minimas, entran ahora tres, 0 tambien, si en C entraba una semibreve al compas,
ahora en C3 entran tres semibreves al compas,

A veces encontramos el maldenominado "ritmo yambico" (0 I), pues el yambo (consta de dos
sflabas, la primera breve y la segunda larga) alude a la cuantidad, no a la intensidad (= dos sflabas:
la primera sin acento y la segunda acentuada). Aquf el yambo se expresa de un modo cuantitativo,
pues el acento del texto es reproducido por una nota mas larga, p. e., Si ha-BEIS, el "ritmo
trocaico" (I 0), en cambio, se expresa aqui de un modo intensivo, pues el acento del texto esta
expresado con una nota mas corta, pero situada en parte acentuada del compas, p. e., I-RAR au­

SEN-I. Para indicar el cambio se ennegrecenen en este ultimo caso ambas figuras, la mfnima y la
semibreve:

(yambo) (troqueo)
0 I I 0

� r
a

r r I F
• 9'

I
• •

Ig (� -

•

Si_3 - veis de 110 rar au sen �ia, 0 jos

EI "ritmo trocaico" (/0) aparece sefialado por medio de una minima y una semibreve, ambas
ennegrecidas. Este cambio del ritmo cuantitativo por el intensivo, que experimenta la rmisica del
siglo XVII es, en cierto modo, una gran novedad. Se trata de un nuevo desarrollo sistematico del
ritmo, fundado no ya en los valores musicales (notas largas 0 breves) sino en su acento, es decir,
en el lugar que ocupan dentro del compas. Este procedimiento no es usado solamente para destacar
el acento gramatical, sino tambien el acento retorico y expresivo del texto. La rmisica de este modo

ayuda a declamar el texto conforme al significado e importancia de las palabras dentro de la frase.
El texto escrito adquiere la categorfa de lenguaje resonante, gracias al desarrollo y aplicacion de
estos nuevos parametres musicales.

2. La tonalidad

Correa, en este tipo de composiciones, se propone aplicar una tecnica escolastica, util para
alcanzar la maxima claridad y viveza expositiva y expresiva del texto. Una tecnica, por otra parte,
muy usual en la epoca para este genero musical. Para conseguir dicho objetivo, Correa se funda
en la claridad tonal y en el uso discreto de la disonancia. De este modo se crea un lenguaje musical
de gran naturalidad y viveza.
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Para conseguir la claridad tonal, Correa usa con discreci6n las alteraciones, evita cromatismos,
frecuentes en la epoca, y articula la rom:p6ski6n, organizando sistematicamente las cadencias y
situandolas sobre los grados siguientes: ensol-mixolidio sobre I, II, IV, V Y VII (sol-la-ut-re-fa) ;

en fa-jonio sobre I, II, IV, V Y VI (ut-re-fa-sol-la); en do-jonio sobre I, II, IV, V, VI (ut-re-fa-sol-
j la); en sol-d6rico sobre I, III, IV, V Y VII (re-fa-sol-la-ut); y en re-aeolio sobre I, III, IV, V Y VII

(re-fa-sol-la-ut).
A. Lorente" escrioe en este sentido 10 siguiente:

"Adviertase, que con las Composiciones de a quatro voces, que dexamos anotadas sobre los

ocho Tonos (sobre las quales comunmente se hazen las Obras en la Musica) y con los

Diapasones, Claves, Mediaciones, y Finales de ellos, me parece auemos dado doctrina suficiente,
para que los Compositores tengan bastante noticia de dichos Finales, Mediaciones, y Signos,
donde han de ser entrados los Passos entodos los Tonos, assi en Canticos, como en Psalmos,
y demas Composiciones. Advitiendo que en los Villancicos ay alguna diferencia, por quanto en

vnos Tonos se hazen por el Final, y en otros por la mediacion. I

NOTA. [ ... ] En el primero tono, los Villancicos se hazen por el final, esto es, que se comineca
el Villancico, dando principio, y fin en el final de dicho primero Tono, hase de entender esto,
con el fundamento, que es el Baxo. En el segundo Tono, tambien se hazen por el final de el

Tono, y feneciendo en el. En el Tono que Haman Segundillo, se hacen los Villancicos por el Fa,
bemolado de Be fa mi, dando principio y fin en el. En el Tercero Tono, se haze por el final. En
el quarto tono, por la Mediacion, 0 Cuerda; y alguna vez por el final. .En el Quinto Tono, por
el final. En el Sexto Tono, se hazen los Villancicos por el Final. lEn el ::Septimo Tono, por la
Mediacion. En el Octavo Tono, se hazen los Villancicos por la Mediacion, (> Cuerda; y algunas
veces por el Final, &. En el Octavo Tono Alto, que lIaman Octavillo, -se hazen los Villancicos

por el final."

En estas composiciones de Correa predominan las tonalidades claras como fa jonio: rnims. 3,
5 y 7, sol d6rico: mims. 2, 6 y 8, re aeolio: mims. 9, sol mixolidio: mims. 1 y 4), escritas, unas en

claves altas (Sol-2, Sol-2, Do-2, Do-3) y otras en claves bajas 0 naturales (Do-I, Do-3, Do-4, Fa-4f.

El uso frecuente en el bajo de f6rmulas ostinato u otras procedentes de bajos de danza influye
a crear dentro del proceso de desarrollo una relaci6n arm6nica, engafiosamente funcional, cada vez

mas fuerte, entre los diversos bloques sonoros, formados sobre cada una de las notas del bajo. Estas
f6rmulas mel6dicas, perfectamente 16gicas y reconocibles, ayudan a articular y recitar el texto

conforme a su sentido.

3. Uso de la disonancia

El siglo XVII se habra abierto con la celebre polemica sobre la disonancia entre Claudio
Monteverdi y Giovanni Maria Artusi. En su escrito, L'A rtusi ovvero delle imperfezioni della
modema musica, aparecido en dos partes (1600 y 1603), Artusi ataca a los "musicos modemos" de

componer en contra la reglas. Monteverdi Ie contesta, en primer lugar, en su celebre prologo al V
Libro de Madrigales (Venecia 1605):

6. Lorente, A.: EL porque de La musica, Libro Quarto, Cap. LI, Nota XXXI. Alcala, 1672. p. 620-621.
7. Por 10 que respecta a la denominacion de las tonalidades eclesiasticas, aunque los teoricos espafioles de la epoca

hablan ya de de doce tonos, sin embargo, mantienen la teorfa de los ocho tonos: As! Lorente (op.cit. p. 621, dice: "Y
asi digo (como 10 dexo advertido), que los Tonos, Modos, (I Composiciones, son ocho; y los Tonos que exceden de
dicho numero, los unos se Haman Transportados (verbigratia) el Octavo Alto, que Haman Octavillo, que tiene su posicion
Quarta arriba del Octavo Tono."
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"He escrito esta contestaci6n sobre todo para demostrar que no hago mis cosas caprichosamente
y tan pronto como sea redactada, aparecera en la imprenta y llevara el titulo «Segunda Practica
o la perfecci6n de la rmisica rnoderna», por 10 que se maravillaran, ya que no creen que exista
otra otra practica distita a la que ha ensefiado Zarlino; pero esten seguros, que respecto a las
consonancias y disonancias existe otra consideraci6n, que se diferencia de la establecida, que
defiende la moderna manera de componer con raz6n y entendimiento, y he querido decir esto,
en primer lugar, para que el concepto «seconda pratica» no se 10 apropien otros y, en segundo
lugar, para que los estudiosos, respecto a la armonia, puedan pensar nuevas cosas y creer, que
el compositor moderno trabaja sobre el fundamento de la verdad."

Las disonancias se producen, de acuerdo con el escrito de Monteverdi, "sobre el fundamento
de la verdad", es decir, de un modo racional en constante relaci6n (como medida) con un orden
regulado, visible y perceptible de las consonancias, de donde parten y a las que se dirigen. A.
Lorente recoge ese sentir general del siglo XVII respecto al uso de la disonancia y, entre sus
muchas alabanzas, dice 10 siguiente:

"Saca el compositor dos provechos (demas de otros muchos) en usar destas especies falsas, y
dissonantes en la Mtisica. EI primero es, que con el socorro dellas se passa con mas cornodidad,
de una consonancia a otra. EI segundo es, que la dissonancia hace parecer la consonancia, que
Ie sigue, mas deleytosa, y que sea comprehendida mas plausiblemente del oido; assi como

despues de las obscuras tinieblas, es mas agradable, y delytosa a la vista la clara luz; y el dulce

despues de 10 amargo".8

El primer momenta de cada parte ("tactus"), es decir, "del dar" y "del alzar" se corresponden
generalmente con una consonacia 0 retardo. Correa usa las disonancias de 2a, 48, 78 Y 98 como notas
de paso, colocandolas en la segunda semirnfnima de cada una de las partes, en el compas menor (C),
en la segunda minima de cada una de las partes, en el mayor (¢) y en la segunda y tercera de cada
una de las partes, en los compases de proporci6n (C3, CZ y ¢Z).

La disonancias situadas en parte fuerte del cornpas suelen ser apoyaturas que acennian el texto,
y, en este caso, casi siempre van precedidas y seguidas por consonancias, es decir, como si se tratara
de retardos disueltos. Esta discreci6n en el uso de la disonancia no ha ser considerada en sentido
negativo 0 conservador, pues esta al servicio de unos objetivos muy importantes. Es cierto, que las
disonancias, a esa altura del siglo XVII, habian dejado de ser "algo prohibido" 0 "muy controlado"
por la teorla musical, para ser elevadas al grado de "licentiae" 0 "figurae rethoricae" ("figura" es

"eine Art Dissonanzen zu gebrauchen", es decir, "un modo de usar disonancias", escribe M.
Bernhard) y entendidas como una nueva manera de decorar ("decoratio", "ornamentatio") 0

embellecer la composici6n musical. Pues bien, si el siglo XVII es el siglo por excelencia de la
disonancia l.porque el gran maestro Correa -insisto- es tan parco en usarlas? La respuesta esta
implfcita en el objetivo que Correa se propone en este tipo de composiciones, que es hablar
directamente al oyente, al pueblo, comunicarle el mensaje por medio de un lenguaje musical
sencillo, semejante al de los textos, con el fin de que estes sean captados inmediatamente. EI
resultado es una rmisica nueva, clara, fresca y amable, muy a tone con el espfritu y la letra de los
textos en lengua vemacula.

8. Lorente, A.: El porque de la musica. Alcala, 1672. p. 275.
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4. Las clausulas

Las clausulas 0 cadencias son, segiin la teoria musical, las partes mas bellas de la

composici6n; por 10 general, estan formadas por sfncopas, significan un descanso arm6nico, una

perfecci6n del sentido del texto, una cierta conclusi6n de una parte 0 de la totalidad de la obra, un

adomo grande e imprescindible, solo permitidas al final de los miembros 0 perfodos. Las cadencias
son para la rmisica 10 que la puntuaci6n para la gramatica, se venia diciendo desde el s. XVI.

Se usan, por 10 tanto, para articular las frases, es decir, las ideas contenidas en el texto y
destacar el final de los versos portadores de la rima. Se componen de f6rmulas mel6dicas definidas

(clausulas de "discantus" 0 "tenor", a veces, adomadas). El final de cada verso 0 de la composici6n
es alcanzado con mas 0 menos firmeza, dependiendo del uso que se haga de cada una de estas

f6rmulas mel6dicas cadenciales, es decir, de usarlas aisladamente 0 combinadas entre si. Las

clausulas, ademas, servfan tambien al compositor como adomo de la composici6n (omamentum
musicae). Para intensificar el efecto de reposo del ultimo bloque sonoro ("acorde") de las secciones
o del final de la composici6n, gustaba adomar los bloques precedentes con disonancias

(especialmente retardos), floreos y notas de paso.

5. La policoralidad

Las composiciones estan compuestas con diversas combinaciones de voces, agrupadas, a veces,
en diversos coros, como es usual en la epoca, Anteriormente en este trabajo, donde se describen las

fuentes, puede verse el reparto detaIlado de cada una de las composiciones. Respecto a los coros

escribe Cerone 10 siguiente:

"Sernejantes composiciones son divididas de ordinario en dos Choros, mas extraordinariamente
en tres , en quatro y auezes en mas Choros. En coda Choro de ordinario cantan quatro bozes,
mas extraordinariamente puede auer alguno dellos ordenado solamente con tres, y auezes con

cinco bozes. Las partes de los Choros ordinariamente son bozes comunes, mas

extraordinariamente se suele hazer un Choro de vozes pares y auezes de vozes pueriles. El

primer Choro de ordinario se suele componer artijicioso, alegre y fugodo, cantando con mucha

gracia, y mucha garganta; y para esto en el se ponen las mejores piecas, y los mas diestros
Cantantes: mas el segundo no ha de ser tan artificioso, ni tan fugado: y el tercero ha de ser

compuesto sin artificio y sin fugas, y ha de ser graue, sonoro, y de mucha magestad. El primero
Choro se canta en el Organo con quairo bozes senzillas: el segundo se tafie con un concierto
de diversos instrumentos formado, acompafiando a cada instrumento su boz; 0 por 10 menos la

parte del Tiple y Baxo, paraque expliquen las palabras: mas el tercero (que es el fundamento
de toda la Musica) se canta con mucha chusma; poniendo tres, quatro, y mas Cantantes por
parte; acompafiados con algunos instrumentos lIenos y de cuerpo, como son las Cometas, los
Scabuches, los Fagodes y otros semejantes: que quanto mas cantare lIeno y a turba, tanto mas

perfecto sera el Choro.,,9

9. Cerone, Pietro: El melopeo ... Napoles, 1613. p. 676.
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Es hora de que la musicologfa historica, consciente de los cambios que se han producido en

nuestra epoca respecto al modo de investigar, comprender e interpretar la rmisica, 10 exprese tambien
en sus ediciones musicales. Hemos lIegado al umbral del siglo XXI y, sin embargo, seguimos
ofreciendo ediciones de rmisica antigua con la misma imagen y procedimientos de finales del siglo
XIX.

Se dice, con toda razon, que toda edicion musical es una interpretacion. Pero en la mayorfa
de los casos, no se tiene presente la realidad sonora de la rmisica al elaborar esa "edicion­

interpretacion". Cuando, en el siglo XIX, comenzaron las ediciones de rmisica del pasado, no existfa
ni la cultura ni los extraordinarios apoyos a la investigacion y difusion, que hoy estan nuestro

alcance. Me refiero, p. e., a los instrumentos musicales historicos, conjuntos vocales, informatica

y medios audio- visuales (video, disco).

Como la graffa musical es "sub specie" pura realidad sonora, el componente perfecto de una

edicion musical deberfa ser una reproduccion facsimilar y discografica 0 realizacion sonora segun
el estado actual de los conocimientos historico-musicologicos sobre la composicion musical. Es

preocupante observar la dicotomfa existente en la actualidad entre ediciones musicologicas y
audiciones de rmisica, 0 10 que es 10 mismo, entre una musicologia que parece tener miedo a la
realidad sonora de la rmisica y unos interpretes que cada vez se ffan menos de las ediciones

musicologicas y acuden ellos mismos a las fuentes originales. Se critica con frecuencia con sobrada

razon, que las ediciones de rmisica historica presentan imagenes demasiado manipuladas de las

composiciones, como tambien, que los interpretes de rmisica historica ofrecen versiones demasiado

caprichosas, lejanas al espfritu de las composiciones. Por esto, es urgente y necesario fomentar el

debate entre musicologos e interpretes, es decir, que la investigacion rnusicologica se sirva de la

practica musical como laboratorio de ensayo para experimentar y proyectar la realidad sonora de

la rmisica que investiga y viceversa, para desde ahf elaborar la edicion musical. De este modo las

ediciones sedan mas titiles y consistentes, porque lograrfan plasmar mejor el objetivo de la ciencia

musicologica, que no es simplemente entretener, sino lIegar a conocer mejor al hombre.
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Una edici6n musical, segun Dahlhaus', "depende del grado de seguridad e integridad en la

interpretaci6n de la notaci6n musical trasmitida, de la lejanfa 0 cercanfa entre las fuentes recibidas

y el original, de la relaci6n hist6ricamente cambiante entre el texto escrito y su realidad sonora, y
del concepto que el editor tiene del usuario al que se dirige la edici6n".

La presente edici6n conserva la imagen grafica original de las composrciones con toda
fidelidad, es decir, tal como aparece en los manuscritos de Correa conservados en el Archivo de
Miisica de las Catedrales de Zaragoza.

Me he decidido a presentar asf esta edici6n, no sin antes reflexionar sobre todos esos aspectos
de la edici6n de musica hist6rica, a los que se refiere Dahlhaus. En primer lugar, pienso que los

problemas, que podrfa plantear al interprete una edici6n como la presente son mas de caracter

sociol6gico -y por 10 tanto superables- que cientffico, ya que, con las explicaciones que acompafian
esta edici6n, cualquiera podra leer sin grandes obstaculos las partituras y, a la vez, disponer de un

espectro mucho mas amplio cara al estudio de las obras y su realizaci6n sonora. En segundo lugar,
creo que cualquier vana problematica sobre las ediciones, frfvolamente basada en la incompetencia
de algunos directores de coro 0 cantores, deberia estar ya superada por los musicologos, como va

siendolo, cada vez con mayor entusiasmo, por los interpretes de rmisica antigua. No olvidemos, que
si los musicologos, en principio, no se fiaban de los interpretes (j son artistas, creadores fantasiosos l,
se dice), estos han empezado ahora a desconfiar de las ediciones musicol6gicas, porque las
encuentran demasiado "maquilladas", por no decir, manipuladas.

Si se insiste razonablemente en que hay que conservar en todo 10 posible la imagen grafica
original de la composici6n, es porque la relaci6n rrnisica/grafia es de un orden diferente a la relaci6n
escriturallenguaje, aunque en ambas se trate de un fen6meno hist6rico, es decir, cambiante. Por 10
tanto, ante cualquier manipulaci6n de esa relaci6n, surge, mucho mas en la rmisica que en el
Jenguaje, la sospecha de fabricar una "composici6n del editor" y no del "compositor". Respecto a

la posibilidad de que el editor manipule la imagen grafica frente a la exigencia de hacer una

reconstrucci6n de la obra musical, hay que tener presente, que ese planteamiento obliga a una

determinada "interpretacion practica" y, en esto, aunque tenga mucho que decir la investigaci6n
musicol6gica, tambien la practica musical hist6rica (Auffuhrungspraxis alterer Musik). La

musicologfa pierde base cuando se desentiende de la practica musical, ya que esta debe ser su

imprescindible laboratorio de ensayo.

La funci6n de una modema edici6n de rmisica antigua, dice Georgiades', es "conciliar el
trabajo cientffico con el practice, pero esto puede inducir a engafio. El unico fin de una edici6n
responsable es explorar y facilitar el acceso y la utilizaci6n de las obras. Por 10 tanto, ni puede
existir una edici6n cientffica que no este al servicio de la miisica, ni una edici6n practica que sea

infiel al espfritu de las composiciones". Entre las numerosas e irnportantisimas razones que fuerzan
a tal fidelidad, la principal es, que la imagen grafica original de la rmisica es la unica "fotograffa"
existente con vistas a la recuperaci6n de su genuina realidad sonora, de ahf que cuanto mas se aleje
uno de ella, mas se difuminara el contenido y, por 10 tanto, se correra el riesgo de falsearla.

Las composiciones, aquf editadas, ofrecen unas dificultades normales de lectura, superables
por cualquier mediano director de coro. Voy a referirme a continuaci6n a determinados aspectos
relacionados con esta edici6n:

1. Dahlhaus, Carl: "Editionstechnik", en Riemann.Hugo: Lexikon der Musik, Sachteil. Maguncia, 1967. p. 251.
2. Georgiades, Thr.: "Zur Lasso-Gesamtausgabe (1956)", en Gollner, Th.: Thrasybulos G. Kleine Schriften.

MUnchner Veroffentlichungen zur Musikgeschichte, vol. 26. Tutzing, 1977. p. 71.
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1. Partitura

Las composiciones manuscritas del siglo XVII, como es sabido, se nos han transmitido en

papeles sueltos 0 en cuadernillos para cada una de las voces e instrumentos. Esta edicion, sin
embargo, presenta todas las voces agrupadas en sistema de partitura. Esto, de ningiin modo,' significa
una manipulacion de la fuente original, sino, al contrario, la restitucion de la composicion a su

primitiva "tabula composisitoria", es decir, un retrotraerse al momenta inicial de la composicion y,
por 10 tanto, la recuperacion de la imagen grafica de la composicion anterior a la elaboracion de la
copia en papeles sueltos. Thr. Georgiades' escribe 10 siguiente, "Sin restar la indiscutible
importancia que tienen los papeles sueltos con vistas a la interpretacion, no podemos renunciar a

la partitura para el estudio de las obras, exactamente igual que tampoco pudieron prescindir de ella
los compositores antiguos al escribir sus obras. Para componer se usaba un esbozo de partitura. Este
contenia, como cualquier partitura, barras verticales orientadoras, trazadas de arriba abajo y no era

destinado a la practica interpretativa. Al contrario, cada seccion realizada en partitura era reducida
a voces sueltas, y el modelo era despues borrado 0 destruido. Lampadius, despues de haber
presentado en su pequefio tratado Compendium musices, Berna 1534, un ejemplo en sistema de
partitura, ordena copiarlo a voces sueltas con la siguiente frase: "sequitur resolutio". Es
interesantisimo saber, que las "tabulae compositorioe" han estado en usa hasta nuestros dfas, como

10 prueban las "tabulae" conservadas en el Archivo de Miisica de las Catedrales de Zaragoza.
Algunas de elIas contienen aiin musica copiada a principios de este siglo. Con toda seguridad, que
muchas obras "resueltas en papeles" por copistas zaragozanos de principios de siglo, todavfa fueron
elaboradas partiendo de esas "tabulae compositoriae". No se trata pues de una lejana tradicion, sino
de algo actual y vivo (en las orquestas se resuelven las copias para cada uno de los instrumentos,
partiendo de la partitura que usa el director). Presentar, por 10 tanto, la "tabula compositoria" no es

un mero capricho de sabor historicista, sino la recuperacion de la genuina imagen de una

composicion,

2. Barras divisorias

He puesto barras divisorias, porque siempre han sido imprescindibles al escribir una

cornposicion situando las voces, que cantan a la vez, una sobre otra, es decir, en sistema de
partitura. Las lfneas divisorias son necesarias para facilitar la lectura y coordinar las diferentes
voces. Este procedimiento se practice desde el momenta en que las composiciones polifonicas
empezaron a ser escritas en sistema de partitura, es decir, des de el siglo XII (p. e. la polifonfa del
"Codex Calixtinus"). Al resolverse la partitura en voces aisladas en los "libros de atril" 0 en

papeles 0 cuadernillos sueltos, las barras desaparecieron porque no tenfan ya ninguna funcion que
cumplir. En la "tabula compositoria" se trazaban, como es sabido, barras divisorias, acotando
espacios, generalmente por valor de una breve 0 una semibreve. Esto obligaba, a veces, a partir la
breve, la semibreve 0 una nota con puntillo, como indican y practican los teoricos de la epoca, p.
e., P. Cerone 0 A. Lorente. La barras divisorias, segun vemos en los tratados antiguos, se trazaban
verticalmente y, por 10 general, de un tiron, de arriba abajo. A la hora de trazar rayas divisorias,
parece, por 10 tanto, mas adecuado, hacerlo como hacfan los antiguos, es decir, de un tiron, que
inventar modelos nuevos. No obstante, en esta edicion las barras atraviesan solo los pentagramas.
Estas rayas divisorias no tienen por que entorpecer el discurso lineal en la interpretacion, como

tampoco estorbaron al compositor en el momenta de la creacion.

3. Georgiades, Thr.: "Zur Lasso-Gesamtausgabe (1956)", en Gollner, Th.: Thrasybulos C. Kleine Schriften,
MUnchner Veroffentlichungen zur Musikgeschichte, vol. 26. Tutzing, 1977. pp. 67-71.
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3. Claves

Pienso, en primer lugar, que el rutinario cambio de las denominadas "claves antiguas Do-I,
Do-2, Do-3, Do-4 y Fa-3" por las "claves de Sol-2, Sol-2 en octava baja y Fa-4" en las modemas

ediciones de rmisica antigua obedece no tanto a un problema cientffico, como sociologico. Las
"claves antiguas" han estado en uso hasta nuestros tiempos. Yo mismo, como muchos de mi

generacion, todavia estudie la armonfa y el contrapunto en claves antiguas. Las ediciones de rmisica

antigua, por otra parte, han renunciado muy recientemente a estas claves. A F. PedrelI, p. e., para
su edicion de las Obras Completas de Victoria (Breitkopf & Hartel, Leipzig, 1903-1913) se le exigio
que mantuviera las claves antiguas. Se pensaba que los interpretes podrian tener serias dificultades
en la lectura de las partituras de rmisica, escritas con claves antiguas, y, por 10 tanto, que,
cambiandolas por las modemas, se facilitaba la lectura y favorecfa la difusion de la musica antigua.
Hoy, sin embargo, ha cambiado radicalmente esa situacion, pues, ademas de existir en nuestra epoca
una gran demanada de rmisica antigua, es evidente que todos los rmisicos, dedicados a su

interpretacion, no encuentran ningiin problema en la lectura de las "claves antiguas". Es

importantisimo recordar e insistir que conviene conservar las claves originales, porque, mucho mas
alla del problema de lectura 0 de la altura absoluta, inexistente entonces, esas claves estan en intima
relacion con el comportamiento 0 modo de ser de las voces y de los instrumentos de la epoca
(ambito, tesitura, intervalica, discurso melodico, tonalidad, afinacion, transporte etc.) y con la

semantica de la composicion (figuras retoricas). Es mas, cada grupo de instrumentos 0 voces e

incluso cada tonalidad disponfa de su clave 0 su combinacion adecuada de claves, a traves de la cual

se los podia identificar. En este sentido, soluciona muy poco hacer constar al principio de la

transcripcion, a modo de "incipit", las claves originales.

4. Transporte

He mantenido en esta edicion la tesitura original de las composiciones y las propias claves,
ademas de por coherencia con el punto anterior, por 10 siguiente. Esta claro que muchas

composiciones, segun nuestro modemo entender, muestran tesituras demasiado elevadas como para

poder ser cantadas asf por un "coro vocal". Pero esto es debido a que nos dejamos influir por
criterios modemos, pensando en unas alturas fijas de diapason. De ahi, que, apoyandose en

determinadas indicaciones de la teorla de la epoca, al menos las composiciones escritas en "claves

altas", sean transportadas una quinta 0 una cuarta baja, dependiendo del hexacordo de partida, es

decir, si el transporte va del hexcordo natural al hexacordo bemol se trata de una quinta baja 0 una

cuarta alta, si por el contrario, va del hexacordo bemol al hexacordo natural se trata de una cuarta

baja 0 una quinta alta.

Se olvida, sin embargo, que el sistema de claves del "coro vocal" esta relacionado con el

diapason del cora de instrumentos acompafiantes, y tambien con la tonalidad natural 0 accidental
de la cornposicion. P. Rabassa (p. 491) indica, que tanto el "coro vocal" como el resto de
instrumentos en tono natural debian "ajustar su afinacion al coro de ministriles" (chirimias y
sacabuche), ya que estes estaban, parece ser, en aquella epoca una cuarta mas alto que el "coro
vocal" (un "do" en los ministriles sonaba como "fa" superior al "do" de la afinacion natural). Esto

suponfa que los componentes del "coro vocal", para ajustar su afinacion a la del "coro de
ministriles", ten ian que cantar una quinta bajo. Asi, por ejemplo, un "re-la-re" del bajo del "coro
vocal" (D04), para unir su afinacion con el "coro de ministriles", tenia que cantar "sol-re-sol" (Fa4),
es decir, una quinta bajo (equivalente a la cuarta alto de los ministriles). El organo y el arpa, que
estaban afinados en tono natural (tono del cora vocal), ten ian tambien que transportar para ajustarse
al "coro de ministriles". Otros instrumentos como las cometas, clarines, flautas, oboes, violines 0
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timbales tenian su diapason, en unos pafses 0 lugares, en consonancia con el "coro vocal", el organa
y el arpa y, en otros, en cambio, un tono mas alto. Tambien el organo, dependiendo de los sitios,
estaba afinado mas alto 0 mas bajo.

EI modemo afan de transportar a la quinta 0 a la cuarta, cada vez mas generalizado en

ediciones musicologicas, no aporta ni facilita absolutamente nada, ya que, al tratarse de un

transporte del "coro vocal", es algo que va implfcito en la afinacion propia de los instrumentos
historicos acompafiantes, bien sea el "coro de ministriles", el organa u otros instrumentos afinados
en tonos mas altos 0 mas bajos. Las voces, en este caso, se unen mimeticamente a la afinacion de
los instrumentos, sin que les sea preciso modificar la escritura musical original de sus papeles.

No es tan sencillo, como a veces se piensa, solucionar el problema del transporte, porque,
aparte de 10 dicho anteriormente, estaba ademas de la practica de notacion puramente coral 0 "a

capella" de las tonalidades eclesiasticas en c1aves naturales (Do-I, Do-3, Do-4, Fa-4) y otras, sin

embargo, en "chiavette" (claves altas 0 "de transporte": Sol-2, Do-2, Do-3, Do-4 0 Fa-3). En ambos
casos, era el organista y no el coro, quien tenia que transportar, y ademas no siempre a la cuarta

o a la quinta, sino a otras alturas (punto 0 punto y medio alto, punto 0 punto y medio bajo etc),
segiin indican los te6ricos y, a veces tambien, los manuscritos de rmisica de la epoca.

Tambien hay que tener en cuenta, que las claves altas indican, a veces, que se trata de
tonalidades accidentales, imposibles de escribir en aquella epoca, debido a la necesidad

imprescindible de usar alteraciones en la clave que no estaban permitidas escribir. Por ejemplo, el
tono Fa jonio 0 "quinto tono accidental" -segun Lorente- (=Fa con un bemol), que se escribia segun
la teo ria y la practica de la epoca" en claves altas (Sol, Do-2, Do-3, Fa-3), al reducirlo a claves
naturales (Do-I, Do-3, Do-4, Fa-4), daba por resultado un transporte de tono y medio bajo, es decir,
"Re jonio con dos sostenidos en la clave". Naturalmente, esta tonalidad accidental se podia escribir

segun las claves altas, pero no segun las claves naturales, porque, en este caso, habra que escribirla
con dos sostenidos como armadura en la clave. En casos como este, los cantores establecfan la
afinacion partiendo de la reduccion a claves naturales (Do-I, Do-3, Do-4, Fa-4), afinando por 10

tanto el "fa" de las claves altas como "re" (claves naturales), para seguir cantando a continuaci6n

segun las claves altas (Sol, Do-2, Do-3, Fa-3: "re" = "fa"), impuestas para esa tonalidad.
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4. Lorente, A.: EI porque de la musica. Alcala, 1672. pp. 562-565.
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A. Lorente'' ofrece la siguiente tabla para transportar "las seys Sylabas Musicas, que son Ut,
Re, Mi, Fa, Sol, La, &. valiendose de las dos sefiales, Bemol, y Sustenido; unas son naturales, y
otras accidentales."
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UI, Re. Mi, Fa, Sol, La.

Segiin esta tabla el tono primero (d6rico) podrfa cantarse 0 tocarse en "La" con fa sostenido
en la clave; "si" con fa, do y sol sostenidos; "do" con si y mi bemoles; "re'' sin alteraciones; "mi"
con fa y do sostenidos;fa# con fa, do, sol y re sostenidos y "sol" con si bemol y asf sucesivamente.
En la mayor parte de estos transportes era imposible acompafiar con otros instrumentos que no

fueran el 6rgano y aiin asf, el organista tenia que ser bastante habil, Pensemos que las alteraciones
que permitia la afinaci6n del 6rgano en esta epoca eran: Do#-Mib-Fa#-Sol#-Sib. Tengase en cuenta,
p. e., que la consonancia perfecta de quinta "sol#-re#" sonaba en el 6rgano como una disonancia
de sexta disminuida "sol#-mib" (sexta deficiens), la consonancia imperfecta de tercera mayor "si­
re#" como disonancia de cuarta disminuida "si-mib" (cuarta deficiens), etc. P. Cerone? escribe que
el tono primero se transportaba una cuarta alto con las claves de Sol, Do-2, Do-3, Do-4 6 Fa-3 y
si bemol en la clave; el segundo una cuarta alto con las claves de Do-I, Do-3, Do-4, Fa-4 y si
bemol en la clave; el tercero una cuarta alto con Sol, Do-2, Do-3, Do-4 6 Fa-3 y si bemol en la
clave; el cuarto una cuarta alto con las claves de Do-I, Do-3, Do-4, Fa-4 y si bemol en la clave;
el quinto una quinta bajo con las claves de Do-2, Do-4, Fa-3, Fa-4 y si bemol en la clave; el sexto
una cuarta alto con las claves de Sol, Do-2, Do-3, Do-4 6 Fa-4 y si bemol en la clave; y el octavo
una cuarta alto con las claves de Do-I, Do-2, Do-3, Do-4 6 FaA y un bemol en la clave. Aparte de
estos transportes eran usuales otros transportes, como, p. e. el tono primero, una tercera menor bajo
(3# en la clave) y una segunda mayor bajo (2 bemoles en la clave) y una segunda mayor alto (2#
en la clave) y una quinta alto (1# en la clave)". Aunque quien realmente transportaba era el
organista.

Aparte de todo esto, existfan diferentes tipos de altura de diapas6n en la rmisica antigua, por
ejemplo, el tono de camara 0 el tono de coro, con diferencia de un tono, etc. Respecto la altura del
diapas6n usado en la epoca de Correa, todavia hoy sabemos muy poco. De las chirimias sabemos
que, al parecer, estaban afinadas una cuarta alto con relaci6n al coro vocal. Pero, (,cual era la altura
de afinaci6n del coro?, es de suponer que como el 6rgano. Pero, (,a que altura estaba el 6rgano?,
(,a que altura estaban afinados los otros instrumentos?, (,estaban, en Zaragoza, los instrumentos
naturales afinados un tono alto con relaci6n al 6rgano? EI 6rgano de la Seo, segun podemos deducir
por datos posteriores, debia estar un tono mas bajo en relaci6n con la afinaci6n 440, usual hoy, ya
que actualmente el 6rgano de la Seo sigue afinado casi un tono por debajo de los 440. El organero

5. op.cit. p. 561.
6. Cerone, Pietro: El melopeo y el maestro, Lib. XVI, cap. XX. Napoles, 1613. p. 911.
7. Cerone, op.cit., Lib. XVI, cap. XXV, p. 925.
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Roques, al construirlo de nuevo en 1857, debio mantener la afinacion antigua, algo que no hizo en

el organo del Pilar, que 10 subio casi un tono. No obstante, parece ser que en el siglo XVII los
organos ten fan una afinacion mas alta y que, a partir del siglo XVIII, con vistas a buscar un

equilibrio sonoro entre los instrumentos de viento y los de cuerda, fue cuando los organos
empezaron a ser afinados un tono mas bajo.

Es urgentisimo hacer estudios de este tipo, basandose en instrumentos de la epoca (bajones,
chirimias, organos, etc.), que cada vez van apareciendo en mayor cantidad en Espana.

Aunque posterior a la epoca de Correa, todavfa la Guia para principiantes de Pere Rabassa" nos

sigue informando al detalle de esta compleja e interesantfsima problematica. Un transporte, realizado
sin tener en cuenta todas estas instrucciones, y otras, como p. e.: l,los tiples eran nifios, hombres?",
l,castrados?, manipula y distorsiona gravemente la sustancia de la composicion y altera la esencia
de cada una de las partes que la integran. Adernas arriesga a convertir los bajos en tenores, los
tenores en contraltos, los contraltos en tiples, etc. 0 viceversa. Por esto, hasta que no se dilucide el

problema, es de rigor ofrecer la composicion tal como aparece en el manuscrito original, y que el

interprete, partiendo de los instrumentos adecuados y de las claves en que esta escrita la obra, es

decir, con la vista puesta en su graffa y version original, decida el tipo de transporte adecuado. As!
tambien, otros muchos problemas, como el de la semitonia subintelecta, se solucionaran mucho mas
facilmente partiendo de la notacion original que de la copia transportada. Para el que esta inmerso
en la problematica de la rmisica antigua, no es 10 mismo, p. e., poner un sostenido sobre el sol, que
sobre el reo Por ultimo, una edicion que tiene en cuenta toda esta problematica se abre no solo a una

sino a diversas posibilidades de interpretacion, dependiendo siempre del grado de formacion del

interprete y del estado de la investigacion,

Por 10 que respecta a los villancicos de Correa editados en este volumen en claves altas, no

esta claro que signifique que eran acompafiados por un "coro de chirimias" afinadas una cuarta alto,
ya que frecuentemente, en lugar de este, aparece otro coro de instrumentos de afinacion natural, p.
e., el "coro de bajones". En "Reyes al sol", el coro de instrumentos esta formado por Tenor (Do-3),
Baxo (Do-4) y Baxon (Fa-3), el Romance de "Quiero, ay que bien quiero" va acompafiado por dos
instrumentos Tiples (Do-I), sin especificar (l,baxoncillos de tiple?), y un Baxo (Fa-4), sin especificar
(l,baxon?). Hay que recordar, que el "coro de baxones" generalmente estaba afinado como el coro

vocal 0, a veces, un tono mas alto. Desconocemos todavfa a que altura estaba afinado el "coro
baxones" en la Seo de Zaragoza. La catedral de la Seo de Zaragoza disponla tambien de un "coro
de chirimias", formado por Tiples de chirimia -Sol-2-, Alto de chirimia -Do-3-, Tenor de chirimia
-Do-3- y Sacabuche -Fa-4-'o, que actuaba "en las fiestas de prima y segunda clase [ ... ] al principio
y fin de visperas primeras y segundas [ ...]"". Si la costumbre de cantar villancicos era en las fiestas
de esas clases y alrededor de esas horas (vfsperas), podrfa presumirse, aunque en la mayorfa de ellos

no conste, que muchos de ellos fueran acornpafiados (reforzados) tambien por el "coro de chirimias".

8. Editado por Francese Bonastre. Bellaterra, Institut de Documentaci6 i d'Investigaci6 Musicologiques "Josep Ricart

i Matas", 1990 p. 492.

9. Aquf no es adecuado opinar que si en tal pais 0 tal te6rico dice 0 deja de decir ... Lo cientffico es tener en cuenta

el ambiente (epoca, ciudad, iglesia ... ) en el que se cre6 e interpret6 la composici6n. En las Capillas de Miisica de las
catedrales de Zaragoza, concretamente en la Seo durante el siglo XVII, existfan tiples hombres, denominados tambien

.

"capones naturales".
10. Gonzalez Valle, 1. V.: "Aspectos de la practica musical de las catedrales de Zaragoza en el s. XVII", en De

Musica Hispana et allis, Miscelanea en honor del Prof Dr. Jose Lopez-Calc, S.J, vol I. Universidad de Santiago de

Compostela, 1990. pp. 647-657.
11. Gonzalez Valle, J. V.: "Aspectos de la practica ... ", p. 654.

Copia gratuita / Personal free copy      http://libros.csic.es



60 FRA Y MANUEL CORREA

Sea como fuere, es evidente la compleja problematica que se esconde detras de las claves. Por
10 tanto, mientras no se aclare el problema, no es cientffico decidirse por un tipo standart de
transporte a la quinta 0 a la cuarta, ya que es absolutamente posible el transporte a otras alturas
(recuerdese la tabla de Lorente), cuya decisi6n, como he dicho anteriormente, depende del tipo y
ambito de las voces (tiple: i,niiio?, i,hombre?, i,cap6n 0 cap6n natual?; alto: i,cap6n 0 cap6n natural?;
tenor: hombre, bajo: hombre), de la altura (alturas) del diapas6n usual (usuales) en la epoca y en

los centros, del tipo, categorfa y destreza de los cantantes, de los tipos de instrumentos
acompaiiantes, de la habilidad de los instrumentistas, que podfan conseguir otros sonidos
accidentales ademas de los propios del instrumento, etc.

5. Ennegrecirniento de figuras

El ennegrecimiento de figuras tampoco crea hoy especiales problemas de lectura al interprete,
ya que la semibreve y minima ennegrecidas, que aparecen con tanta frecuencia y solamente en los
compases de proporci6n, tienen el mismo valor que la semibreve y minima blancas. La nota negra
aparece siempre en estos manuscritos como una corchea blanca.

Respecto a posibles confusiones en la identificacion de las notas ennegrecidas, hay que
observar 10 siguiente: a) los ennegrecimientos de figuras solo aparecen en los compases de
proporcion (CZ, ¢Z, C3 y C3/2) y nunca en los compases mayor (¢) y menor (C), b) Asf pues, en

dichos compases de proporci6n, la "semibreve (nota redonda) ennegrecida" vale igual que una

"semibreve sin ennegrecer" (nota redonda), y una "minima (nota blanca) ennegrecida" igual que una

"minima (nota blanca) sin ennegrecer". En este ultimo caso, no existe el peligro de confundir la
"minima (nota blanca) ennegrecida" con la "semimlnima" (nota negra)", porque la nota negra
siempre aparece en estas composiciones de compds de proporcion como una "corchea blanca".
Como se ve, no existe la posibilidad de poderse confundir.

Ignorar por sistema los ennegrecimientos significa dejarse escapar multiples matices ritmicos
nuevos de la composici6n, fundados en el acento musical, que surgen, en la mayoria de los casos

y al menos en estas composiciones con cierta coherencia, del acento del texto poetico.

6. Compas

La presente edici6n mantiene los signos originales de compas. Respecto a su significado, es

sabido, que los signos antiguos de compas no tienen nada que ver con los modemos. El compas
imperfecto (C) se refiere a la "semibreve" y se mide a dos "partes" ("dos tactus") exactamente
iguales, entrando una minima en cada uno de ellas, el compas mayor (¢), sin embargo, se refiere
a la "breve" y se mide a dos "partes" ("dos tactus") exactamente iguales, entrando una semibreve
en cada una de ellas. Pero, por 10 que respecta a los compases de proporci6n, los te6ricos se quejan
constantemente de composiciones en las que debra constar el signo "¢Z" y, sin embargo, aparece
el signo CZ. Lo que quiere decir, que hay que deducir el compas, si va a la breve 0 a la semibreve,
del tipo de notaci6n usado (vease, p.e., en "Ausente del bien que adoro" el "compas" va a la
semibreve, en el estribillo "En memorias de muerte", en cambio, a la breve). Respecto a los
compases de proporci6n, muy frecuentes en este tipo de musica, hay que tener en cuenta que los
antiguos "guarismos" 3, 3/2 etc. significan ecuaciones, los modemos, en cambio, son mimeros
quebrados.
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Segiin indica Lorente" muy claramente "el tiempo menor imperfecto de propoci6n menor C3"

(breve igual a a tres semibreves binarias) es igual que ¢Z (breve igual ados semibreves temarias,
y en el caso de hemiolas a tres semibreves binarias),"esto por uso", dice Lorente'", y que CZ (la
unidad puede ser tambien la breve, que se divide en dos semibreves temarias, y en el caso de
hemiolas en tres semibreves binarias). Partiendo de que C3, ¢Z Y CZ son equivalentes "por uso",
todos ellos pueden medirse con el compas de 6/2, ya que este ofrece dos opciones de medida: a)
la breve se puede dividir 0 medir a dos "partes" ("dos tactus") exactamente iguales (tres mfnimas
en cada una de ellas) 0 b) la breve se puede dividir 0 medir a tres "partes" exactamente iguales (dos
minimas en cada una de ellas). Esta ambigtiedad 0 ambivalencia de medida facilita la interpretaci6n
de las hemiolas, frecuentes en esta rmisica, en cuyo caso hay que dividir el compas no en "dos

partes" 0 "tactus", sino en "tres exactamente iguales", cuya duraci6n equivale a las dos partes ("dos
tactus") de la opci6n a). De esta posibilidad de medida, el mimero "TERNARIO", habla tambien

Lorente".

7. Alteraciones

Por 10 general, se observa en estas composrciones bastante claridad en el uso de las
alteraciones. He procurado ser 10 mas parco posible en afiadir mas de las que aparecen en los

originales. No obstante, aquellas alteraciones que aparecen situadas encima del pentagrama son

afiadidos mfos.

8. Edici6n de los textos de las composiciones

Presento los textos, en cuanto a su ortograffa (mayusculas 0 mimisculas, letras b-v, i-y, ll-y
o palabras con 0 sin h), abreviaturas (q.-que) y a su fonetica (s-c), tal como aparecen en los

manuscritos originales. Cuando el manuscrito omite repeticiones de palabras 0 frases, las he

completado, escribiendolas entre parentesis.

Muchos de estos matices, aunque no afecten demasiado a 10 esencial (realidad sonora) de la

composici6n musical del siglo XVII, pueden tener interes filol6gico 0 hist6rico-social. Por este

motivo, he preferido dejarlos tal como aparecen en los manuscritos originales. Asi tambien, en el

estudio previo a la edici6n, presento los textos con su ortograffa y fonetica original.

12. Si hablo de semibreves binarias 0 temarias, es debido a que la relacion semibreve/mfnima en los compases de

propocion no puede denominarse prolacion. La prolacion alarga el valor de las figuras, la proporcion, en cambio, 10

acorta.

13. Lorente, A.: EL porque de La musica, libro segundo, cap. XVIII. Alcala, 1672. p. 165.

14. Lorente, op.cit., Lib. II, Cap. XX, Temario, p. 176.
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V. APENDICE

Ejemplos de la realidad sonora de agunos villancicos de Correa que,
al ser acompafiados por chirimfas, su realidad sonora encaja en la textura del coro vocal.

Tiple 1°

Tiple 2°

Tiple 3°

Tenor

Gui6n

Tiple 1°

Tiple'J:'

Tiple 3°

Tenor

Gui6n

"Angel que tan bello estas"

(versi6n original)

.. � -

t)

" �

t)

..

t)

I

. _-

etc.

etc.

etc.

etc .

etc.

Realidad sonora: esta composici6n anterior, apuntada en Sol mixolidio,
al ser acompafiada por chirimfas, suena una cuarta alto en las chirimfas

y una quinta bajo en el coro vocal, es decir, en Do mixolidio:

" I

t) 1

.. ,

t) I

I I

,

. _-

I

etc.

etc.

etc.

etc .

etc.
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Tiple

Tiple 2°

Alto

Tenor

Arpa

Organo

"Con tu vista remedias mis males"

(version original)
63

A

tJ

A I

tJ

�

. '"

I I I

I

I

etc.

etc.

etc .

etc.

etc.

"'te.

Realidad sonora: esta composici6n anterior, apuntada en Fajonio, al ser acompaiiada
por chirimfas, suena una cuarta alto en las chirimfas y una quinta bajo en el coro vocal,
es decir, como vemos a continuaci6n, en Si bemol jonio.
[En este caso, la composici6n suena un tono mas bajo que su apuntaci6n
y transporte natural, que serfa en Do jonio, sin alteraciones en la clave]

Tiple

Tiple 2°

Alto

Tenor

Arpa

Organo

Tiple )0

Tiple 2°

Tiple 3°

Tenor

Gui6n

Tiple )0

Tiple ZO

Tiple 3°

Tenor

Gui6n

A I I

tJ

" I I

tJ '" d

�� I

� � �

� � � � �

etc.

etc.

etc.

etc.

etc.

etc.

"Guardense bien"
(versi6n original)

A � � � • _-_ • �

tJ

A _-

tJ

" I I I

tJ I I I

-

-

I

II
- •

etc.

etc.

etc.

etc.

etc .

Realidad sonora: esta composici6n anterior, apuntada en Sol rnixolidio,
al ser acompaiiada por chirimfas, suena una cuarta alto en las chirimfas

y una quinta bajo en el cora vocal, es decir, en Do mixolidio:
A

tJ I I

"

tJ

A

tJ
- o -

. . .. -

I I I I I

77

._-

I
Q <I Q �� .

_
. . �•

etc.

etc.

etc.

etc.

etc.
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Ti

Acompt"

Ti

Acompt"

Tiple

Tiple

Alto

Tenor

Baxo

Baxon

Acompr'
del seis

Tiple

Tiple

Alto

Tenor

Baxo

Baxon

Acornpt"
del seis

"Lo dicho zagal"
(versi6n original)

: � ::; ; :: : : :: : : : : ;:::
Realidad sonora: esta composici6n anterior, apuntada en Fajonio, al ser acompafiada
por chirimias, suena una cuarta alto en las chirimfas y una quinta bajo en el coro vocal,
es decir, como vemos a continuaci6n, en Si bemol jonio.
[En realidad suena un tono mas bajo que su transporte y apuntaci6n natural,
que serfa en Do jonio, sin alteraciones en la clave]:

:: :: � � �: : : :: : : : : :�::
"Reyes al sol en la cuna"

(versi6n original)
A - .. .. •

e!

A - •

e!

..
- -

.. - _

. _

_-_ _

_- -

I -

. _-

I
I _

etc.

etc.

etc .

etc.

etc.

etc .

etc.

Realidad sonora: esta composici6n anterior, apuntada en Re aeolio, al acompafiarla
con chirimfas suena una cuarta alto en las chirimias y una quinta bajo en el coro vocal,
es decir, como vemos a continuaci6n, en Sol aeolio.

[En este caso, la composici6n suena un tono mas bajo que su apuntaci6n
y transporte natural, que serfa en La aeolio, sin alteraciones en la clave]

A I

e!

A I I I I

e!

I

. _-

I

.� l

I I

*_*
.-- I

4J 4J

etc.

etc.

etc .

etc.

etc.

etc.

etc.
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"Angel que tan bello estas"
a Sto Tomas de Aquino

Fray Manuel Correa
Zac 8-571835

Estrv" A4

Alto

.- 1\ � ...-. • . � 0 ,

_ _ " --
- -

-
- " - - � � '� - _

-

r-' r-'

�
, I I ,

An- gel que tan ve - Ho_es - tas [an - gel que tan ve - Ho_es - tas) an- gel que tan ve-Jloes -

1\ � ,.. _

..
_ �

- I ••• -
� � - , - � �

�

,

� , � ,

An- gel que tan ve - Ho_es - tas don - de don-de__ bas an- gel que tan ve-Ho_es -

..
" "

.. - n , ,

-
- _ - _

_
r> - - - � _ " - _ � -

---.. ,11._ � r- �

,

"'''' , , I , I I

An- gel que tan be - Ho_es - las [An- gel que Ian be - Iloes - tas) an- gel

I I I I -

., .. r-' - ,

-. _ , - - - -
-

- � � M _ -

- - - - - -

- - ,�

...
-

Tiple

Tiple

Baxo

An gel q[ue] tan ve - Ho_es - tas don-de bas, an- gel [que tan ve-Jloes

6
" II I , I n?P-?P-� � .. �' • •_ _,

.. _ u - , � -

- � � - - � -

� , � �

� 1 1

tas don- de don- de bas don [de bas) A luz a- mo- ro- sa don - de bas don - de bas don - de bas

.- r--� b.. �'A .. - , .. _ -

�

-
-,

�
de don - de don de [don - detas don - bas bas - bas bas] tan I

, .--_ L
- u _ � " ' " ,

.,"' � - u_ � - -, _, _, _

_ � �

-

I''''

que tan be - Ho_es tas don - de bas don - de bas

I
- - U' - - , '

r-' - r-: -

_

-

_

, �' I

tas] don- de don- de bas don - de bas don - de bas [don - de bas don - de basi

13
.- 1\

� � .. �' n n • )Ii, fl- fl-
,.

- _ , _ , _ -

t) ,

don - de bas [don - de bas] Ay dios que fa -

A � s- bp- s- n _ " s- bp- s- A�- r-� b.. �' • • _, �- _,
- M_

-

"

�
mi- ra_elIin- do y_her- mo- so te a- mor don - de bas don - de bas [don- de bas) mas ay

.-r--. L_ ,., s- 0- 0- n,

_ , _ ,

. -

m _

-

IT..,

don - de bas mas ay que fa - bor

., .. - _ " '
- ,� ,

... , .. _ , � - -

- � �

.,_ .

-

,
don- de bas [don- de bas don - de bas] mas ay q[ue] fa-
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/9
- 1\ -0-' n, 0- -0- -0- _, .. .. ..

�

-

"

�
dios fa- vor Ay diosbar ay que que fa - vor

1\
"

.. ..... - -1-._
-

- 1I _

_ n L_-.. , , - - - � - _ _ _
- � � �� - _

� � � _ � � �
� '.

-

tJ , ,

que fa - bar mas ay mas ay mas ay que fa - bar, y pues dul= ce gov cas co- ros dear- rna - ni -

"1-1, Ii- .'
�

.. .. .. - n,

.,.,

mas ay mas ai que fa - bar

,

'.

_ _, �. -. ., �,- _ " � "
-

-
- -

vor que fa - vor mas ay q[ue] fa - vor que fa vor

25
- 1\ .. JI n,

�

-, �,- -
.'

�
se - a el sol don - de don- de bas

A" - .' �..
� - -

- _ - _ - - _ _, . '
. '

�
dia. YSI - a don - de

,., "...- n
-

......

"01

La luz de tu_au - ro- ra tu_au ro - ra

. ' . , . , . , - - - -_ "

...
"

,
, ,

don de bas ay dios

3/
, 1\ " n - -

� - - '
- � - - -r-

_ , -- - - � - � � -

-

� ,

don - de don - de bas [don - de bas] an - gel que Ian ve - 1I0_es - laS don - de don - de

A .. • n, 0' _' .. 1I
� � �

- _

- �
- - " ,

� ,

don - de bas don - de bas [don - de bas) An- gel que Ian be - 1I0_es -

e- " - n .. - n
- - - - - -

- -
-

-.. - - . � � � - _ � � �
_•• ,J

o� -

.,., , -, 1 ,

An- gel q[ue] Ian be - 1I0_es - las [An- gel q[ue) Ian be - 1I0ss - las) An- gel q[ue) Ian be - 1I0ss -

I
- I I

.... - �
- �

-

- �- - - - � - -

.... - - - n - �

, II -

que fa vor don de bas don - de bas an - gel que Ian ve - 1I0ss laS don - de

36
1\ _-_ - - ,., n .. 1I _ n,

-
-

� � � - -
_,

tJ
bas an - gel que Ian - ve 1I0_es - las don - de bas don - de don - de bas.

1\ n . - , I
� - � -

_ - -

- - � - _ - - . - _,

'. -

tJ I I , I , I
las IAn- gel que Ian be 1I0_es - las) don - de don - de bas don - de don - de bas

I
- ,

_
_ _ ..

� - -, _ - -
" n

.. �

las (An - gel que Ian be - 1I0_es - las] don - de don - de bas

, I - - -

- � " - . .. - � �

� - - - -� "

-- . � --

0,
... I I

bas An - gel que Ian ve 1I0_es las don - de don - de bas don de don - de basCopia gratuita / Personal free copy      http://libros.csic.es
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Tiple

Tiple

Alto

Baxo

5

[copla]

- II n " n " II " " " " " _- ,;
� -�

- -

- ..

I

�
Has - Ict_es - fe del Sol. Por los b"ta - ra ay - res to - mas y con

1\
_ _

,;
_

,; ;:;
_

"

;:;
.. _ .

- - � - ,,- -

n

�

�
Has - la�es - fe del Sol. Por losta - ra ay - res va_ - to - mas

_ - -
" - n· -

- - �
- - -

......
-

-

I

-�

Es - ta�es Ict_es - fe - ra del Sol. por los ay - res b" to - mas.

_ _ _ ;:;
_

- - �

.. _ , , - _ _ - - ,

- � � - -

,

, I I I I � I I

Has - ta lass - fe - ra del Sol. [por los ay - res va___ To - mas y con

-

1\ I I ,-, " " " _
_

.- II "

�
- - "

;:;
-

-

�

�
ere- di de___ luz [y con ere- di tos de luz] sien- does - tre-Ilaal Sol- tos - se va

II n " r» _
• II n·

� - " "
- _ -

_ -
= :;

- -
- - � �

�

- - = = �

�
con ere- di tos de luz sien-does tre - 1Ict_a! Sol ba a! Soly - se se va

-f' -f' -f' " .- " . • :;r- -

-.

-�

y con ere- di- tos de luz. sien-does - tre-Ilaal Sol se ba

I
#
••• -.�,

"

:;
- - , _. - _ _

"

- - - - � - -

r. r

, I I l" I I •

ere- di - tos de luz
..

va a! Sol se va]sien- does - tre - lIul Sol se__

[2] su pecho se mira cielo,
de tantas luzes capaz.
que la vez que no Ie bus ca.

el solie biene a buscar.

[3] tanto buela con su pluma.
y con tal velocidad.
que si alteca fin no excede,
Puede al angel igualar,

[4] que Mucho que tomas sea.

fuente de gracia ya.
si bebio la �ien�ia toda.
de tan divino Raudal.

[5] este es el sabio sin riesgo.
de engafiarse ni de herrar.

porque a tanta �ien�ia adoma.

espiritu y humildad.

[6] esta luz que dio a la yglesia.
tanto Rayo celestial.
las estrellas mas lucientes
enbidian su cJaridad.
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Tiple

Tiple

Alto

Baxo

Gui6n

7

"Ausente del vien que adoro"

Coplas a 4

69

Fray Manuel Correa
Zac B-57/829

I
- -

_. __ 1._ -
, - - � �

- �. .. -
. _ � -

- �· � � �
�

II;) I
Au - sen-te del vien que_a - do ro= pe - na sien- tesl co-ra - .,on=

I # I I I
.� � - _ _ .;

_. - -

._

� �� -. ... - � � , - -

� � � - � �· � � - -
- �,�

-

lit) I -I T r r I
Au- sen- te del vien que_a - do - ro del vien que_a- do ro= pe - na sien- tesl co-ra .,on quea-li-bio me

• I
, I

_' - I • I
- - � �

- -

-
_ -� r

II;) � r
,

Au - sen - te del vien que_a- dd - ro= pe - na sien-reel co-ra .,on

I _ .. • a: - • fl- • ... .. -�. - � - - �
_.. ,. . � �

, � =� � · � - .
. -r-rv , �

��
I

Au-sen - te del vien que_3-do - ro del vien que_a- do - ro pe - na sien-teel co-ra - .,on quea-li-bio me

- I - I 1 • a. a -.
"�-. .

�
- -

.
� - - �

-, v -
-

� , -- .. - .. .. • • • • ,,---a I
n

. . � - - -
- .-� � .

II;)
que_a- Ii - vio me daSI des- bi si__es quien me ta_el do lor

- 0= rna

, _ I 1 I� - - - - -
v � - - M ,

- - -J
��

n

II;) I I 1 1

daSI des - bi - 0 des - bi - 0 si__es quien me rna - ta el do - lor

I b b • ,

- _

-; -rr

-

r- r- _ - . � " .

� � �
- -

�

I;) I 1 I T
que_a - li- bio me da el des-bi - 0 si__es quien me rna - ta el do lor,

- - ,
_�.

_ _ r
-

�. � - � -
_

_
�

"

dael des - bi - 0 el des- bi - 0 si__es quien me rna - ta el do - lor

r � J I r r r I jI r J

14
• • • fT--fT L_ _-_� ,

- -

y - � -
. - - .

-�

II;)
(si_es quien me el do lor)rna - ta -

I • • • f; - .>: "'- -

� � .� , " _ - -v - -,
� , .-

II;)
si__es quien [rna el do lor)me - ta

I I I I
- _ - -

w � � � .. -

- . � � � -

_n
y y -

,
�

II;) 1 1

[si__es quien me rna - ta el do lor)
a a a n " I I.

- M M
. .

� ,
� - - -

,
y

-

-

Isi__es quien me rna - ta el do - lor)
_ - - - " " , I I

"�.
��

�

-
-

_."
-

Q

[2) A la vista de 10 que quiero
tanto ausente de el estoy
que quiere sin que Ie vean

que este muriendo de arnor

[3] Mi alibio consiste solo
en mi llanto y afli.,ion
que el pensar es elocuente
donde es eillanto labor

[Estribo]

[4) Misterios de un dios am ante

que confunden la racon
pues como es Dios pan de vida
donde su muerte cifro

[5) Yo solo tendre par dicha
el retiro en el favor
que es gloria esta mesa cuando
tiene la pena sacon

[4] En fe de la blanca nube
que reboca todo el sol
si el ama can sol yo viere
toda la ausencia ceso
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[estribillo]

l_.� , " ,.

Tiple
I;}

rias de muer - te vi da vien me - mo -

, l�.

Tiple
II;)

en me - mo - rias de muer - te vi

, ,

Alto

110) I I I
en me mo rias de muer te muer - te vi

" . -0-'

Baxo
�

en me - mo - rias de muer te

n· -0-'

Guion
-,

4
� '"

- .� _ - - _. - -

v � � . _ . · .

..

II;}
da de vi - da sees - con - dese_es- con -

- . - �. i
- _ - - _

v -. · _ _ �

II;) I

Ida :.e_es - con - de vi da se_es - con - de

, I I I * * i
-

- . - .v _ � � � -
. - _ - _ _ - � _ _

- - - _ - - · y �.

II;} , I I , , , !
,

da se_es- con - de vi da sees- con - de se_es- con - de I

! P- I
:

� r r • _. _

-.

/ �

vi - da se_es- con - de vi - da sees- con - de

WEE. Q.

I·'
..

IF •

9
�. - .........

-

.......... -
n. n

-' �

-

.

·

II;)
Ay que lo_es mipor - so -

, #, 10. -

_. _ � -

_
L

- _, � _. � - _. � -'
., .. rIO -

"
- "

II;} , ,
I •

por - que so - lo_es mi vi - da mo - rir de_a - mo - res por - que so - lo_es mi

I 10. I . *
�

_.� - � _ - -

... _, - - ,,_. � - _
" . - n

110) , I
por - que so - lo_es mi vi - da mo - rir de_a - mo - res

I
, •n-.-.----- _ L

"' ,.. -
_

.
_ -

_.
/ L

I r-' - - �.

I ,. I I �
por - que so - lo_es mi vi - da mo - rir de_a - mo - res por - que so - loss mi

_v • , •
�. _ L

"'.. - _ .
_ _ -

-'
I L

� - _
r

·

I ,. I I I -

© CSIC © del autor o autores / Todos los derechos reservados



71
/3
, .. .. • • ... _' .. • .. I. •

_

.-

IOJ
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Tiple

Tiple 2°

[Alto]

[Tenor]

[Tiple]

[Alto]

[Tenor]

[8ajo]

Arpa

Organo

"Con tu vista remedias mis males"
Expectatio partus

a 8 Correa

Correa
Zac B-57/834

R[esponsi6]n
" 1\

;: ;:
" , o "

� - ,� '� � - -

- :; .. -. - '. " � � -,
-

�

� I I

Con tu vis - ta re- rne- dias los rna - les los rna - les con tu

" I -

.= .=
",

� n - , n ,
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CiT un me- �n 'y tie nen ra- zon
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�
y lie nen ra- zon [y tie nen ra ron] mas di - ran las lu - zes q[ue] son her roo - sas es - Ire - lias si
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"Estrellados se ponen los zielos"
R[esponsi6]n a 10

77

Manuel Correa
Zac B-57/826
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b-lre-lIa-dos 50 JeT �us Jes - ve - los atpo - nen los zie - 10[,1 por sol en - tre ye - los 110 - ran - do mis due - los Ill-

"
COR02°

A COR03°

I I I I I I

I I I I I

Copia gratuita / Personal free copy      http://libros.csic.es



78
12

" n � n n.
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" n n 6- 6- f;- 6- n n 6- n n •

�
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0 q[ue) ra - yos y tu - zes 50 ben y lu :1e. le ben 50 ben

-- n n n n

0 q[ue) ra - yos y tu - zes 50 ben lu zes ben
·

y 50 50 ben

I I I I I I I I

I I I I I I I I I I n n

:

© CSIC © del autor o autores / Todos los derechos reservados



24" - .

ris - sa for , mar - los con

�...

Uan - tover - ter - los con

�. - - �.

79

ris - sa for - mar - los con Ilanver - ter - los con

....

110 •vis - sa con lIan

110 re - me [110 re - me)

me

me

.-

t) vi _ sa con lIan

to 1I0-re-me 110 - re

me

[110 - re - me)

110 re me pues mejn
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pues me_C5- ta tan

... �

pues me_($- ta tan

pues me_cs-Ia tan
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110 - re [110 - re - me]
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[110 - re - me]

I

110 - Fe

'-

me 110

mejn-

V'

110 - re - me 1I0-re - me [110 - re
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me 110 me puesFe
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me] 110 - re
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me pues me�m
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I I I

tJ
me [110 - re me] 110 - re me

I

me]

10 110 - re me 110 - re

[110 - re

me [110 - re me]
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Ian 10 110 - Fe me pues mc;_es - ta tan
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-

-

me pues

me pues

tan - to 110
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me 110 - Fe me pues mejn por

110 - re
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ta tan

mejn - por - ta tan
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110 re
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me

I

110 - re mejn - por - ta re
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110· re me 110 me pues mejn • por ta tan to
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Y ri
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Ie· me
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I
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"
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.... .. ..

me pues me_C5 - 18 tan
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re bien tan
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se - me pues rne_es - ta tan
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I I
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I
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I
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110 • re me pues mejn • por

I

I

t. tan 110 • re [110· re] 110 • re

"" u (,II ..

me pues me_C5 ta tan

I I I I

I

to

Copia gratuita / Personal free copy      http://libros.csic.es



82

Copla
A - � - � �p- � � � - - � - - - �

Tiple 1·

tt
� a los re- yes que ban del o-rien-tc un as - tro Iu - cien - te con luz e 10 - quen - te del sol mas ar - dien - te les

Van los re - yes en es - I. par - ti - d. tan bien pre-be- ni - d. bus - can - do 18 vi - da dqjm roy 0- fre - ci - da

Tenor

A

Tiple I·

�

..

Tiple 2·

�

Alto
.�

Tenor

..

Tiple
�

Alto

Tenor

-�

Bajo

, ,

arpa
I I I I I ,

organo

6
--

� da re la - cion Y tie nen ra- �n
su de YO - cion Y tie nen ra- �n

y tie nen ra - zon

Y tie nen ra - zon

A - 6- -- - - --

� Y tie nen ra - zon f� tie nen ra - zon)Y lie nen ra - zon tie nen ra - zon

�P-A solo - ,.,_ I- f; � f;

� tie nen ra - zon !� tie nen ra - zon) mas si gus I. de ser su bla - son di
tie nen ra - zon tie nen ra - zon mas si JUZ - gan aI gu - ni\_am - bi cion de

- - -

.�

Y tie nen ra - zon fY tie nen ra- zon)Y tie nen ra - zon tie nen ra . zon

, �

y lie nen ra - zon f� tie nen ra- zon)Y tie nen ra - zon lie nen ra - zon

A

� tie nen ra - zon

tie nen ra - zon

- - n

tie nen ra - zoo
tie nen ra - zon

.

Y tie nen ra - zon

Y tie nen ra - zon

.

y he nen ra- �n

Y, tie nen ra - zon

,

t t t ,
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JJ

" n .... n. n.

e! q!uel no tie nen tal !�!::;l no tie nen t8l1que no tie nan tal no tic nan tal
_ . _ _ . _

���l no tie nen ial !�I::l no tie nen tallno tie nen tal no tie nen tal
A

e!

q!uel no tie � nen tal
que no lie - nen tal

A n " tI_ _
n n " ,.. _ " " ". " "

e! ran - Ie sus ra - ios si bre - ves des - ma- yos los da ro: en-s8-ios el sol in- mor- tal q!uel no lie - nen tal
sus co - ra - zo - Des en bee - yes ra-zo-nes di ran bla - so - nes de._un po - bre por , tal que no tie - nen tal

" " _ . "

. �

q!uel no tie nen tal
que no tie nen tal

���l no tie - nen tal
no tie - nen tal

"

� if�el no tie - nen tal
que no tie - nen tal

n n n

...

q!uel no tie nen tal I
que no tie nen tal I

q!uel no tie nen tal
que no tie - nen tal

.�

j��l no lie nen tal
que no lie - nen tal

Us,· I'· I'·

�F F IT IT IT IV F V F F r IF F F J j J IV f' f' ill

a [" P J J I" J }lr
"

ill 10 r· D Q

17
"

"

q[ue] gus - .to - sos los
re - yes ban don - de

le - tra - dos qlue]
pas-to-res 8

vien a - vi sa - des di
ber los pri - mo - res del

vi
ni

dan
no

es

de
ta - dos por
flo - res go

b - tros cuy - da - dos
�an-do sa-bo-re.."l

de
sin

.....

I I

I I I I I

I�-
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1\

� Y tie nen ra- ton

y tie nen ra· zan

su co ra . ron � tie nen ra - zon
mas dis tin - cion tie nen ra - zon

�p.1\ � • �. n n n n n. n " solo
" 9 - 9 9 (7-

� y tie nen ra - zon I� tie nen ra- zool no Ies di S' bul Sat l'kI' sun· cion qluely lie nen ra- ron tie nen ra - zon no pre III • man por sa tu son que
1\

� Y tie nen ra - ZOR �. tie ncn ra- ronly tie nen ra - zon tie nen ra- ron

� - �

.�

y lie nen ra - zon I� tie ncn ra - zonly lie nen ra - zon lie nen ra- ron

I I

)- tie nen ra - zon � tie nen ra -

zonly lie nen ra . ron tie nen ra- JOn

1\

� Y tie nen re . ron

y lie nen ,. - zon

" -

lie nen ra - zon
tie nen ra - zon

y lie ncn ro· ron

y tie nen ra - zon

y � nen ra - zOO
y tie nen ra . ron

I I

I I I I

27
1\ " 9 n. - n. -

�

�!�l no tie nen tal. �I�l no tie - nen tal,
no tie nen tal q ue no lie - Den tal.

- . 1":\

��l no tie nen 1.1 ��l no tie - nen tal
no tie nen tal no tie - nen tal

1\ n n II- - " n -
- n (7- - _1":\

II) sa- vias ba) - do - na si De - zio bla v so c ne de tit· me co-ro-na ca be· .. mor-tal �I�l no tie - nen tal
tic . ncn gren . de· zas q[ue] go - zan ri - que- zas si ya de po. bee- zas no lIe- van se· fIaI no tie - nen tal 1":\

1\
n " -. - ,,- -.

�

q!ucl no tie - nental
que no tic - nen tal

1":\

.�

�!�l no lie - nen tal
no tie· ncntal

I 1":\

q!uel no tie· nen tal
q uc no tie - nen tal

1\ 1":\

�

�I::l no tie - nenlal
lKl tie - nental 1":\

- " -- ".

--

�I�l no tie - ncn tal
no tie - ncn tal

1":\

�I�l no ue - ncn tal
no tie - nen tal

.� V':"'I

�r:1 00 tie - nen I�l---v'

no lie - nen tal
1":\

I I I

I 1":\

-
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Alto

Tenor

Bajo

Guion

"Guardense bien"

,., ,., ,., ..

AI Nacimiento

Villancico a 8

.-.11-

85

Correa
Zac B-9411403

to

_-

guar- den - se bien

-

-

I I

guar

I

dos ya[guar - den - se bien J q[ue) la sa - Iud de

.---. • •
- - - -

- - -

guar - den - se bien

I I I I

- - -

... .... ... -

[guar - den - se bien)

I I

den - se bien guar - den q[ue] la sa - lud > de to-

" I

I I

guar- den- se bien q[ue] guar - den - se bien q[ue] guar

_­
-

I

den
I r

guar - den- se

-

- -

bien
I

q[ue] la sa - Iud

I -
I

guar- den - se bien

I I I

I t

[guar - den - se bien)

-

-

I

que guar - den guar - den - se bien
t

q[ue] la sa - Iud

ghar � den - se bien

- - - --

-

guar den - se bien [�ar

I I ,

den - se bien]

I

-

I

u

guar den - se bien

,

guar den- se bien

I I

- _ -

... .... '� -

[guar -

I

den - se bien I

I
den - se bien I

[�ar I

•..__... v

[guar - den - se bien

..

_
.. v

-
-

I I
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"
......

-

..... ..

dos yasstasn be - len de to dos [to- dos)

"

,

q[ue)la sa - Iud delenBe to
ya yaes-taen

.. .. , ....--... #_ - .-� .. -

de to - dosdos to dos yass ta_en be len que la sa lud,len q[uejla sa= lud de todos ya_es-tasn be

dos ya be - len de to

�
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I

dosie
I

yaestaen
I

sa- Iud de todos q[ue] la to - dos toto
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I

dos to - dos
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- � �

dos to - dos
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- _ - _

_.
- - �
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yass- ta_en be - to to - dos q[ue) la sa -
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-

If.)
I

to - dos q[ue) la sa-Iud de to - dos to - dos ya ya ya_es- ta_en be - len
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-
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-
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[fenor]

Tiple 1°

Tiple 2°

Tiple 3°

Tenor

6

Coplas a duo y a quatro

de Ii to el pri - mer hom- bre deldel ma-yor

de la na- da lu - gar del pol- vo be - ci - no

Sigue el a4.

Es ber - dad Y la ver - dad se_a per- di do. __

A4
- " • •-.11- - . 7"_ � � . .. • - -

� �

-.

� r-: - - -

- .. - . - - � � �

.-

..,
tre_en la cor - te no_en quien tru jo lano en - tre - pes - te quees- te

" ... .. .. ..

� .. " - r-

- .. -

L

t.J
en-

trJn J
fue quees- te fue quien tru jo lano

J-: "J
no no_en - tre quees- te -

- ,,_- ',,_ .. .p. .p. -9-' � �- r...� ,,_ ,,_ -9-'
�

.. - -

.... L

no en trejen la cor - te no_en - tre que_es- te fue quien tru - jo la pes -

I I I I _ .1 -
- ....... - .

� u_ - _ -

� n - - - -

� �

� I I I I

no en tre_en la cor- te no no en - tre quejes- te fue quees- te fue

�.no I I
- - - - - - - -

.. - � - " � - � � - � �

_ •• 'II._ .. r . -� � - " .

L -

I I

- " • • • " " -9 '.p. .p. -9-' ..
� - ,. - - - -' -'

- '. - � - -.

t.J I I

fue quien tru - jo quees- te fue quien tru - jo la pes - te no en - tIe_en la cor - te no_en - tre

" ". .. ..
- ...... -9 -9- II" " -9 .. 11-- -- - - " .

�
-.-

t.J
fue quien tru jo lapes - te que_es- te pes - te no en - tre_en la cor - te no_en - tre_ f--

/2.' .p. � ....
� � � f:f: � Ir� f: -9- .p. fL-9 -9 _ _ -9 .. ". -9-'

_.

te que_es- te fue quien tru - jo la pes - ta la pes - te_ - no_en- tre en la cor- te no_en - tre

I
� �

- . I u -

- - n_ -

- - - - - - '. � � n r •

� � - - - - - -'
- r

� I I -9-

[que_es- te fuel quien tru - jo la pes - te la pes - te no en - tre_en la cor- te no_en - tre

'.no � �
- - II .. ..

-'

.. � � n "

� - - - -

�. � " �.
-

, I I I
-
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[TipJe 1°]

[2jUnmon- ta - iles Y - daI guo. voz de la me - jor

gra - cia de don- de_a sa - Ii - do lim - pio

[3jSan- son_ na - 'fa - re - no. do que

7

gos. to - dos los que de_a - dan fue- ron hi - jos

15 Sigue el a 4.

se_a ves- ti en el lim bo.__

[4 luna vir - gen y rna- dre. del mun-do nue- bo pro- di jio que por hor- den de dios lie - ga a pa-

7

cie- los que_a- lIa tu - bo su prin - ci - pio.

co- mo_es la rna jo__
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"Lo dicho zagal"
Romance

con

Estrivillo, Responsion a 8 y Coplas

Fray Manuel Correa
Zae 8-57/828

Tiple Solo Romanze

Acompt"

Ti

4
" !,; ".

e

I
- - - . - - " - � - " ��

�

;; - - � � - - � �

�

tJ 110 - ran- doa mas y me - jor pen - sa - ra guess un huen hi - jo. I
!

I - .

:;
"

I
�

- - n -

.; - -

. - -

. -

[2J Mas yo que entiendo la historiae como si 10 hubiera visto=
se que aunqjue] clavar se dexae sabe bien quantas son sinco.

[3J Solo porque quiere llorae porque Ie gusta pasa el frio=
y hemos al fin de creere que no se quexa de vicio.

[4J Quanto de apacible tiene= y quanto calla sufridoe
es quando llega a enojarse= la yra de Dios el nino.

[5J Por mas que humilde Ie veo= me da evidentes indiciose
que entiende con ser humano= que ni Dios es mas divino.

[6J Sobre tres Reyes de Arabia tiene tan raro dominio=
que a uno trata como a un negro= y a los dos como a unos Indios

[7J EI toma 10 que Ie dan= y tiene muy entendido«
que es quitarles quanto tienen» hazerles un beneficio

[8J De manos limpias se aprecia= porq[ueJ es el zagal muy limpio=
mas si las alarga todoe se 10 llebara consigo

(9) De paz han dicho q[ueJ viene= pero con ojos Ie miro=
que hechara muy presto ad ....

= toda la Iglesia de Xpo. [ChristoJ

[IOJ De bien quisto se acredita= y no cabe en el Impireoe
quando en Belen un pesebre= Ie viene como a nacido=

[I I J Alborotado esta el valle= sin quedar grande ni caico=
tengale dios de su mano= que el es como Dios Ie hizo

[I2J Quedese para quien ese y llevese de camino=
el estribillo pues ya= el pie tengo en el estribo.

Estribillo
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[2) Pues de ageno se viste zagal procure=
que en medio de la calle no Ie desnuden=

[3] Como siempre se paga de nifierias=
en un negro y dos blancos tiene la India=

[4] Hagales quedar bien essos tres Magos=
que ya todo 10 tienen= bien incensado.
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["Quiero ay que bien quiero"]
M. Correa?

Zac 8-57/827
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[2] Decidme si abeis bisto
la gala del aoi dia
la rissa de la aurora

y aJ rey de los planetas

[5] EI vuen pastor que busco
es duef:o de esta tierra

por [palabra ilegibIe] montes

senor de las estrellas

[3] Son sefias de sus ojos
del sol las mismas sefias

que mirando en rayos
mas lucimiento ostenta

[6] si acaso Ie abeis vistp
flores de aquestas selvas

deyid como Ie adoro

pagando sus finecas.

[4] De nacar son sus labios

y como tan conpuestas
en eI son las palabras
en su voca una perla
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[2] el que ni llamo ni llama abejas a las abispas
no llame luces las chispas que nunca suben a la llama,
siempre tuvieron la fama los ardores de lucientes

pues el fondo de balientes es balor y no fortuna. Reyes.

[3] que mal sus aprecios pide cada chi spa por mas Rosa
pues un yerro las aRoja y un pedemallas despide,
el golpe nunca comide ni es gusto la Resistencia
que boluntad y biolencia nunca partieron a una. Reyes.

[4] Ceda a la una la estrella, que la luz del sol Recibe

pues sabe que por el vive y que se muere por ella,
no presumira de bella pues para belleza Rara,
defectos en una cara son ocasi6n oportuna. Reyes.

© CSIC © del autor o autores / Todos los derechos reservados



TipJe

TipJe

Alto

T!6IIor

Acompa"
Romance

6

"Si aveis de llorar'ausencias"
115

Romance a-t

Correa
Zac B-57/830

- .

n - - �

-
-

.;) SLa- veis de 110 cias jos mi
I

- rar au - sen - ° - - os em- pe - <tad. pues veis que

I I I � ?
, .. - � " -

... _ .

.'
� � -

� � -

IOJ I de flo
�

SLa- veis - rar au - sen - cias ° - jos mi - os em- pe - <tad pues veis ql!lll"

- - .. - " "
" - - _

- -
-c- � �

� - - - - � � �

� �

I �
SLa- veis de 110 - rar au - sen - cias ° - jos mi- os em- pe - <tad pues veis que

-� I " "
- -

.. �. - - "- � -� �

.- � - � � �

L � � " _ - - .

� • 1
Si_a- veis de 110 - rar au - sen - cias ° - jos mi- os em- pe - <tad pues veis que

.. •

.. .. - �

J k

, � -

..
- Q '" "'.

.., - - - _

_ - - _ - ..

., - " - -

_ .. -

I

i IOJ r I I r

vues - tros a - mo - res oy seLos) quie - ren au - sen - tar loy seos quie - ren au - sen - tar]

i r.'I
I n _.

- -. , � = -

,
- � - - �. � n- � � - -

-
- � _

IOJ
I I 'r , I

vues - tros a - mo - res oy se_os quie - ren au - sen - tar loy se_os quie - ren au - sen - tar]

r.'I
- - - "

- , -
- - _ -

-

I
quie

.1
quie tar)vues - tros a - mo - res oy se_os - ren au - sen - tar loy se_os - ren au - sen -

-� r-.
- - -

� -

- , - - " - -
�

-

" _

- - -

-

r- 1 1 I .1 I
vues - tros a - mo - res oy se_os quie - ren au - sen - tar loy se_os quie - ren au - sen - tar]

J. IJ IJIJ
o·

jjIJ •t2•
•a

[2] Decidle con eloquencia
de vuestro mudo cristal

q[ue] no quiere quien se-ausenta

ni se precia de galan
ni se [precia de galan]

[510jos decidle q[ue] escuche

que parece crueldad
en el letargo q{ue) os deja
no moverle la piedad
no mo[verle la piedad]

[7] Silicitad su presencia
con vuestro tiemo raudal

q[ue) se enternece el ama[n]te
q[uan)do ve a su amor llorar

[q[uan)do ve a su amor llorar]

[3] Aseguradle la muerte

si os deja en la soledad

aunq[ue) si moris de amores

Como puede estaros mal
Como [puede estaros mal]

[6] Verted golfos de favores

trepando la inmensidad
suban en su compaiiia
al Nuebo Reyno q[ue) va

al nue[bo Reyno q[ue] va)

[8] Haced las pestafias lenguas
y en este tiemo cantar

explicad el sentimiento

q[ue) os dara la soledad

[q[ue) os dara la soledad)

[4] Romped el ayre suspiros
y como cisne mortal
muriendo a vuestros amores

asi a vuestro amor llorad
asi [a vuestro amor llorad]
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