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Evolucién formal del villancico
y el oratorio dieciochescos
en las catedrales zaragozanas

MONTSERRAT SANCHEZ SISCART

El estudio del villancico y el oratorio dieciochescos zaragozanos como
formas literario-musicales es un problema complejo. Las fuentes para el es-
tudio de la misica se suponia que estaban depositadas en el Archivo Ca-
pitular del Pilar, aunque la experiencia ha mostrado su localizacién en di-
versos archivos, mientras que los textes impresos en forma de libretos
estdn dispersos por diversas bibliotecas publicas y privadas.

He llevado a cabo un acercamiento a ambos tipos de fuentes catalogén-
dolas en soporte informético, y he llegado a descubrir que son dos corpus
completamente separados; tras realizar un cotejo de incipits textuales de la
misica conservada v de cada una de las estrofas de cada libreto, he encon-
trado que tan sélo se conserva en el archivo del Pilar la misica del inicio
de un oratorio dedicado a la Inmaculada Concepcidn en 1766 y cuyo libre-
to se conserva en la Biblioteca Nacional con la signatura VE 1303-70.

La miisica con texto castellano perteneciente al siglo xvii que $e conserva
en la Bas{lica del Pilar pertenece toda al tipe de cantata simple Recitativo-
Aria, de la que no podemos excluir la posibilidad de que pertenezca a vi-
llancicos cuyo libreto se ha perdido, ¢ que se interpretara en festividades
de Navidad o el Corpus, ya que la temdtica suele ser la exaltacidn de la Na-
tividad o el Sacramento.

Esta aportacién se basa en el corpus de libretos de villancicos y orato-
rios zaragezanos localizados en la Biblioteca Nacional, Biblioteca Univer-
sitaria de Zaragoza, Hemeroteca Municipal de Zaragoza, Biblioteca Muni-
cipal Miguel Artigas de Zaragoza y colecciones privadas. Sabemos de la
existencia de unos treinta © cuarenta libretos en el seminario de San Carlos
de Zaragoza, cuyo acceso no ha sido posible por llevar la biblioteca cerra-
da largo tiempo por obras. El corpus de libretos asciende a 189 ejemplares,
de los cuales 70 no habian sido constatados con anterioridad en las biblio-
grafias sobre tipografia zaragozana. La importancia del corpus es 12 que me
ha llevado a plantear este trabajo, ya que aunque carezcamos de la mmisica,
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la rigueza de las indicaciones que aparecen permite inferir la tipologia for-
mal de ambos géneros a lo largo del siglo.

Sabide es que el villancico era una composicién efimera que se cantaba
tan sélo una vez y del que dnicamente se imprimia la letra con el objeto de
que los oyentes pudieran seguir facilmente el texto, en ocasiones oscureci-
do por la interpretacién musical.

Cada ciudad segufa la tradicién de cantar villancicos en unas determinadas
festividades que, en el caso de Zaragoza, van a ser Maitines de Reyes y la
festividad de los Siete Convertidos por el apdstol Santiago en la basilica del
Pilar, Santo Dominguito de Val en la Seo, y Santo Tomés de Aquino y la
Inmaculada Concepcién en el Convento de San Francisco. Ademds, en-
contramos villancicos para profesiones de monjas de los diferentes conventos
de la ciudad, y para celebraciones varias.

Los oratorios aparecen a partir de mediados de siglo para las mismas fes-
tividades, sustituyendo a los villancicos; aunque més que de sustitucién hay
que hablar de evolucidn, ya que el villancico llevaba en si el germen del ora-
torio, al existir la posibilidad de que los personajes participen sin repre-
sentacion de ningin tipe. Esto, unido a los cambios que en los textos em-
piezan a producirse a partir de la década de los treinta, exceptuando en
nuestro case los villancicos de Reyes que mantienen su caricter tradicio-
nal, tendentes a suprimir elementos Aumanos y a evitar posibles desvios que
lo acercaran a la profana Comedia de Santos, produce un terreno abonado
para el desarrollo del oratorio, segin los modelos italianos introducidos en
el Levante espaiiol por la Congregacién de San Felipe Neri,

Un aspecto significativo en los villancicos zaragozanos es la homoge-
neidad formal de los textos musicados por un mismo compositor, especial-
mente notable en los villancicos de Luis Serra, que constituyen la produc-
cidn mds amplia del xvin en Zaragoza (la primera constatacién de un
villancico de Serra es la de Reyes de 1716 y la dltima de 1757}, y en los de
José Lanuza. Esto permite suponer dos posibilidades: ¢ bien que cada com-
positor tuviera su poeta preferido, ¢ bien que diferentes poetas se adecua-
ran a los esquemas formales prefijados por el compositor. Lo que si pare-
ce clare es que la intencién del musico primaba sobre la letra y condicionaba
la estructura formal y métrica de los textos.

A inicios del xviu, la configuracién que predomina en el villancico es la
tripartita, desarrollada en el siglo anterior por Comes y Rimonte, que esta-
ba constituida por introduccion, estribitlo y coplas, y que se va a mantener
como forma bésica a lo largo de toda la centuria. Frente a esta configura-
¢1én que podemos denominar tradicional aparecen diferentes combinacio-
nes de elementos de procedencia italiana, como recitativos o arias. Lo nor-
mal es que en un mismo libreto aparezcan ambos tipes formales, e incluso



EVOLUCION DEL VILLANCICC Y EL ORATORIC DIECIOCHESCOS 329

que se presenten mezclados elementos tradicionales con elementos italia-
nos a la manera de una cantata simple o doble, e incluso a veces triple, in-
tercalada entre las secciones habituales.

La tipologia formal que aparece en nuestros libretos de villancicos es su-
mamente variada. El esquema tripartitc bdsice aparece con las siguientes
variantes:

Introduccidn-estribillo-coplas.
Introduccidn-estribillo-liras.
Introduccién-estribillo-endecasilabo.
Intreduccidn-estribillo-quintillas.
Introduccidn-estribillo-ovillejos.
Introduccién-estribillo-ecos.
Introduccidn-estribillo-jicara.
Introduccién-estribillo-romance.

Como se puede apreciar, estas formas son sélo modificaciones estréfi-
cas de las coplas, ya que al sustituir £stas por un esquema métrico deter-
minado prefijado cambia también la denominacién del encabezamiento.

Otras combinaciones que aparecen son aquéllas en las que las partes tra-
dicionales se combinan con elementos italianos:

Introduccidn-estribillo-recitativo.

Introduccidn-estribillo con recitativos y arias-coplas.
Introduccidn-estribillo con recitativos y arias-seguidillas.
Introduccidn-estribille con recitativos v arias-minué.
Introduccién-estribillo-recitative-aria.
Introduccidn-estribillo-recitativo-coplas.
Introduccién-coplas-recitativo-aria.
Introduccidn-aria-minué-tonadilla.

Entre las formas bipartitas més comunes esta la afieja de estribillo-coplas,
donde las coplas se pueden sustituir por otras estrofas, asf:

Estribillo-liras.

Estribillo-endecasilabos.

Estribillo-quintillas.

Estribillo-romance.

Otras agrupaciones bipartitas que aparecen son;
Introduccidn-coplas.

Introduccidn-seguidillas.
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Introduccién-chamberga.
Introduccidn-cancion real.
J4cara-coplas.
Redondillas-cancidn real.

Sien la estructura bipartita de tipo tradicional aparecen elementos de pro-
cedencia italiana, encontramos combinaciones como:

Introduccidn-recitativos y arias.
Introduccidn-estribillo con recitativos y arias.
Recitativos y arias-coplas.

Recitativos y arias-seguidillas.
Estribillo-recitativos y arias.
Estribillo-coplas con recitativos y arias.
Coplas-recitativos y arias.
Recitativo-aria-coplas-aria.

Formas con elementos puramente italianos son las siguientes:

La denominada «cantada» o «cantata» formada por recitativos y arias.
Esta misma forma pero con minué final,
La misma forma con ¢ sin minué pero con fuga.

Otras formas que aparecen a fines de la década de los treinta y sélo en
el contexto de Maitines de Reyes son los llamados Villancicos de pastore-
la y de tonadilla, en los que nos gustaria detenernos.

La Pastorela es morfolégicamente, al parecer de Alvar, una octavilla
aguda cuyo primer verso es heptasilabo y los demés pentasfiabos!; segiin
esto la pastorela seria una forma italianizante, ya que la octavilla aguda
provenia de Italia y alcanzé un gran desarrollo en el siglo xvin como es-
trofa utilizada en Jos cantables de teatro a imitacién de Metastasio?, En nues-
tros textos la pastorela aparece en diferentes estrofas, como pueden ser la
seguidilla o el romance heptasilabo, 0 en combinaciones diversas de me-
tros como versos de siete y de seis sflabas o de cuatre y ocho. La rima agu-
da no aparece sisteméticamente, predominando la rima asonante. Lo que
si es claro es que se denomina pastorela a un canto que se supone ento-

L ALvAR, M. Villancices dieciochescos. La coleccion malagueria de 1734 a 1790. Mailaga.
Ayuntamiento de Mélaga, 1973, p. 20, en nota.
2 NavaRRO TORNES, T., Métrica espaniofa, Madrid, Guadarrama, 1979, p. 317,
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nado por un pastor ¢ pastora y que en la mayoria de los casos alude a la
adoracién de los pastores al Nifio y a la ofrenda de regalos que le hacen
junto a los Reyes,

La pastorela, asi pues, se configura como el canto de un pastor, pu-
diendo aparecer por tanto en villancicos tradicionales ¢ en aquéllos que
constan de partes de influencia italiana. Lo normal es que cuando el vi-
llancico se denomine de pastorela sea de tipe tradicional con estribillo
y coplas; tan s6lo en un caso, precisamente la primera aparicion que en-
contramos, de Reves de 1734, se llama de pastorela a un villancico que
incluye recitados y arias. En los villancices que contienen recitados y arias,
la pastorela aparece como un canto a ddo, intercalado en la estructura de
cantata.

La pastorela no guarda homogeneidad a lo largo de los textos en los que
aparece. La dnica caracteristica constante es el canto por un pastor de un
texto de naturaleza pastoril y que serfa una evolucién de la vilianesca dia-
logada. Por las caracteristicas que hemos analizado nos inclinamos a con-
siderarla una forma hispana, muy cercana a la tonadilla, si no una tonadi-
1la cantada por un pastor, pero que al poder recibir el nombre simplemente
por el ser el canto de un pastor, es susceptible de aparecer también inter-
calada, a la manera de aria de pastor, en villancicos formados de partes ita-
lianas.

La aparicién de Tonadilias en €l villancico religioso es un problema com-
plejo, sobre todo si tenemos en cuenta el género que con el mismo nombre
se desarrollé grandemente en Espafia en la segunda mitad del siglo XVIIL
Subiri, al estudiar los antecedentes de diche género, sefiala las posibles in-
fluencias de las tonadillas que aparecen en villancicos religiosos, concre-
tamente en villancicos de Luis Serra. Asi, define la tonadilla religiosa
como:

La coleccidn de canciones constituida musicalmente por varios nd-
meros heterogéneos, a los que presidian ciertas unidades de orden su-
perior, formando «villancicos» que se cantaban ¢n el templo, antes de
que Hegase a florecer la «tonadilla escénican®,

Entre los posibles antecedentes de la tonadilla come género teatral, Su-
bira sugiere el de la tonadilia a lo divino*, como denomina a las partes as{
llamadas que aparecen en villancicos religiosos. Es curioso el que Subira

3 SUBIRA, J., La Tenadilla escénica, vol. I, Madrid, 1928, p. 14.
4Ibid., p. 4. En la p. 87 de este volumen niega esta posibilidad.
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tuviera en mente para ¢laborar esta teoria precisamente algunos villancicos
de Luis Serra’, de los que afirma:

La palabra «tonadilla» aparece con dos significaciones en esos vi-
llancicos del maestro Serra. O constituye un nimero més en la sucesi6n
de los que formaban la composicién, o sirve de titulo a la composicién
integra. Pasa con ello, en suma, algo semejante a lo que hubo de suce-
der bien pronte con la tenadilla escénica, sobre cuyos lfmites y exten-
sién habfan de formularse en el mismo tablado juicios contradictorios.
Cuando la «tonadilia» tiene aquella significacion restringida, es sinéni-
ma de breve canci6n, y probablemente desde el punto de vista musical,
con popular cardcter, para distinguirse del aria, siempre més entonada
y ceremoniosa. En su sentide amplio origina el tftulo «villancico de to-
nadillan®,

Por su parte, Manuel Alvar, en su estudio introductorio & la coleccion fac-
simil de villancicos dieciochescos de la catedral de Milaga, sefiala que el
origen de la tonadilla religiosa estd en la tonadilla tradicional, que en sus
inicios tuvo fuertes conexiones con el Auto Sacramental y de la que deri-
va también la tonadilla escénica’. Segtin Alvar, estas tonadas tradicionales
proceden de la tradicién del entremés cantado®.

Es precisamente su cardcter popular lo que la caracteriza y es curioso que
€0 nuestros textos aparezcea solo cuando mas se hace sentir la influencia ita-
liana y como recuperacién de las formas hispénicas. Los textos en los que
aparecen villancicos de tenadilla son exclusivamente de Reyes y corres-
ponden a los afios 1745, 1746, 1751, 1753, 1760, 1761, 1763, 1767, 1769,
1771 y 1772, Aparecen casi siempre junto & otro viflancico de pastorela sien-
do el resto villancicos con influencias italianas. En ocasiones, también la
tonadilla aparece intercalada en cantos que constan de partes italianas es-
pecificadas como recitativos o arias, o con el nombre del personaje, lo que
refleja la influencia del oratorio; estos casos son aislados v tan sélo apare-
cen en Jos Maitines de Reyes de 1760, 1761 vy 1763.

5 Sabemos que Subird contaba en su biblioteca con una colecci6én de villancicos de Reyes
de los afos 1741 a 1746 musicados por Luis Serra. Cf. SuBIRA, .J., En torno a la Virgen del
Pilar. Unras «villancicos» y unas «Festivas demostraciones» del siglo xvit, Zaragoza, Publi-
caciones de La Cadiera, 1979,

S SUBIRA, J., La Tenaditla Escénica, vol. I, op. cit., p. B4-BS.

7 Sefiala que las dos tonadillas escénicas m#s antiguas estén relacionadas con un auio sa-
cramental (Lo gue va del hombre ¢ Dios) y con una comedia de Navidad (Cumplirie a Dios
{a palabra y sacrificio de Scila). ALVAR, M., Villancicos dieciochescos, op. cit., p. 21.

& Ibid.
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Morfoldgicamente, la tonadilla no tiene una forma definida, si bien pre-
dominan las composiciones de versos de siete y cinco silabas, generalmente
alternados, combinados en esquemas de rima variados, aunque también hay
algin caso en el que la unidad se logra por medio de la acentuacion, ya que
se llegan a combinar versos de cuatro, cinco, seis, siete y ocho silabas sin
orden aparente de métrica o rima, como aparece en los villancicos de Re-
yes de 1751. Asi, la métrica y el cardcter de las tonadillas estd muy cerca-
no al de la seguidilla y los mismos textos sefialan su cercania al baile y sus
caracteristicas de celebracidn festiva.

La diferencia entre ambas, creemos, es que las seguidillas estdn ligadas a
la nocién de coplas mientras que la tonadilla lo estd a la de arig a pesar de
que ambas puedan ser interpretadas por un solista®. La palabra italiana aria
no significa otra cosa que cancidn, lo que en Espafia se denomina tono*0. Los
tonos se dividen en tonos a lo divino o villancices y tonos humanos ¢ can-
ciones profanas. Cuando la influencia italiana se hizo notar apareci¢ el tér-
mino cartada equivalente a }a cantata italiana que constaba de recitativos y
arias, pero también en este caso encontramos una vacilacién que corrobora
la teoria, la denominacidn como torada de un villancico con recitativos y arias
en 1713", lo que demuestra que en un momento en el que la influencia ita-
liana no era todavia importante, la cantada era similar g la tonada. La deno-
minacién villancico continda vigente ysa medida que el influjo italiano se hace
sentir, se separan cada vez mds los estilos hispdnico y extranjere, dividién-

9 Discrepamos de la opinién de Dionisic Preciado en la interpretacién que realiza de un tex-
1o de la catedral de Toledo en el que se prohiben unas seguidillas teatrales que se interpreta-
ron en la Iglesia bajo ¢l nombre de tonadilla. Preciado estima que Ia tonadilia era una estrofa
cantadz en la iglesia mientras que las seguidillas eran exclusivamente profanas. Pensamos que
lo que en el texto se discute es simplemente el aprovechamiento en el templo de un canto te-
atral ligeramente modificado, en este caso simplemente a base de cambiar ia denominacidn.
A nuestro juicio el texto rechaza la utilizacién de lo profane en el templo y no el uso de se-
guidillas consideradas de una forma general. Cf. PRECIADO, D., «Tonadillas, si; seguidiilas,
no», Rev. de Musicologia, vol. ¥V, mim. 1, Madrid, 1982.

1% Muy tempranamente, concretamente en los Maitines de Reyes de 1704 y de 1710, en-
contramos ejemplos en villancicos en portugués de cantos solisticos denominados «tonada»
similares a lo que posteriormente van a ser las «arias». En 1713 encontrames dos textos, uno
de profesion del doce de agosto y otre para la canonizacidn de Santa Catalina de Bolonia el
veintidds de octubre, en los que la tonada aparece al principio del villancico denominado «can-
tada», lo que permite suponer que seria un canto solfstico de tendencia tradicional frente a las
sucesivas arias. También en otro texto, ¢l del villancico tercero de la festividad de Reyes de
1751, encontramos una afirmacién significativa para fa identificacion de tonada y cancidn: «Vi-
tor la Tonada, Vitor la Cancidn».

1 ¥illancico 37 de los dedicados a la canonizacién de Sama Catalina de Bolonia. 24 de oc-
tubre de 1713.
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dose los textos en villancicos y cantadas. Hacia mitad de siglo se vié la ne-
cesidad de resaltar los aspectos.mds tipicamente hispdnicos, apareciendo la
denominacién villancico de tonadiila o tonada. De una manera similar al tone
humano, que consta de estribillo y coplas, las tonadas o villancicos de tona-
dilla que aparecen en nuestros textos constan de un estribillo de tonadilla y
una tonadilla. Las tonadillas no van a tener cardcter profano, pero al ser ex-
ponentes del hispanismo frente al italianismo!? van a mantener «el ayre del
cantarcillo vulgar» como afirma el Tesoro de Covarrubias.

Las tonadas y sus diminutivos, tonadillas, son canciones similares al
arial3, pero que no admiten influencia italiana ni operfstica en general'%; ast,
se presentan comeo cantos solisticos estréficos que rechazan el Da Capo y
que se conforman, segin Ja tradicién del tono, en defensa del cardcter his-
Ppénico y en oposicidn al canto italiano.

Pero veamos ahora ¢6mo evolucionan los textos de villancicos y orato-
rios zaragozanos a lo largo del siglo xvim

A comienzos de la centuria predemina la divisidn de los libretos en vi-
llancicos diferenciados aunque el nimere no es constante. En los corres-
pondientes a Maitines de Reyes encentramos ocho villancicos, tres para el
primer y segundo nocturnos y dos para el tercer nocturno. Frente a esta es-
tructura, ya fijada en el siglo anterior, encontramos, especialmente en le-
tras para profesiones de religiosas, un encadenamiento continug de estribi-
llos y coplas sin diferenciacién explicita en villancicos.

La influencia italiana aparece tempranamente, en 1709, en los villanci.
¢0s de Reyes puestos en misica por Martinez de la Roca. Aqui ¢l villanci-
cO quinto aparece anunciade ya como cantada a la moda italiana y consta
de sucesiones de recitativos y arias da capo.

Esta influencia se consolidara a partir de 1710, alternando el villancico

12 Este cardcter resuita bastante claro en los villancicos de Reyes de 1713 donde se deno-
mina «tonadilla» 2 un canto soiistico entonado por una gitana frente al canto solistico ento-
nado por ¢l italiano y llamado «aria italiana».

3 Creemos importante sefialar c6mo Sebastidn Dur6n en su 6pera La Guerra de los Gigantes
emplea la palabra «tonada» para designar un aria frente al uso ya explicito del término reci-
tativo. En estas tonadas la métrica va a ser de tipe hispanc popular predominando el verso de
seguidilla con rima ascnante ¢n los pares. Esta épera va a2 ser la Gltima produccidn teatral en
la que se utilice la palabra «tonada» que se sustituird por el término «aria» ya aparecido en
1696 en la zarzuela Salir el amor del Mundp, también de Durén.

14 Alvar admite la influencia italiana y de la misica operistica en las tonadillas de la cate-
dral de Mdlaga si bien hay que tener en cuenta que por ia estructura estréfica gue describe y
por las indicaciones interpretativas, son muy diferentes a las que aparecen en Zaragoza que
son cantos solisticos en metros tipicos de tradicién hispana. Cf. ALVAR, M., Villancicos die-
ciochescos, op. cit., p. 21.
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al modeo italiano con el villancico tradicional, que consta de infroduccidn,
estribillo y coplas. Practicamente, en todos los villancicos que incluyen re-
citativos y arias aparece una indicacion del minué y en ocasiones de fuga.

La forma tradicicnal se va a mantener en todos los villancices en cele-
braciones de canonizacidn de santos o de profesion de religiosas. El nimero
de éstos suele ser reducido, normalmente cuatre o seis, lo que es facilmen-
te explicable ya que su funcion era ornamental y no magnificente como en
lz catedral.

En este periode, concretamente en 1716, encontramos el primer orato-
rid, Ei sacrificio de Jephté, llamado en el titulo Drama Sacro-trdgico y ora-
torig en el prologo. La estructura es en dos actos divididds cada uno en ocho
escenas, forma tipica que se descubre en el oratorio italiano!>. La configu-
racién externa es teatral ya que antes de cada escena aparece el argumento
que se desarrolla en la misma y los actores que intervienen en ella. Esta es
la primera vez que aparecen personajes concretos denominados actores. Es
importante resaltar la aparicién de cinco personajes: Jephté, Seyla, Esién,

" Oliab y Abra, ademads de tres coros, uno de Hebreos, uno de Amonitas y otro
de Damas de Israel. La aparicién de cinco personajes va a ser una caracte-
ristica del oratorio italiano a partir de 16556,

Una riovedad de esta época es la aparicidn del didlego o del reparto del
material textual entre diferentes voces. Asi, ya en los villancicos de Reyes
de 1713 encontramos que el estribillo se reparte entre cuatro solistas y en
los de 1717 la primera especificacidn de policoralidad.

A partir de 1720, los elementos italianos y tradicionales que encontri-
bamos en los villancicos de la década anterior van a tener un gran desarro-
llo. Es significativo que ambos tipos sufran una interpenetracién, apareciendo
elementos de ambos dentre de un misme villancico. Un ejemplo de esto lo
tenemos ya en el texto de Reyes de 1720 donde en el villancico primero del
segundo nocturno encontramos la combinacidn intreduccion, estribillo, re-
citado, aria, minué, recitado entre dos solistas y aria. Esta tendencia se va
a acentuar a lo largo de la década ayudada por un fendmenc que también
habia aparecido anteriormente: ¢! de repartir entre varias voces el material
de una determinada seccién que lleva a la posibilidad de que un solista en-
tone fragmentos mds largos que una frase, que se dividirdn en pequefios re-
citativos y arias.

15 Cf. SMITHER, H.E., L'Oratorio Barocco, Vol. 1, Milan, Jaca Book, 1986, p. 2, 4, 63, 240
y BUHOREER, M.F., Music in the Barogue Ere, New York, Norton, 1947, p. 123-128,

16 vid. John Walter Hill, «Oratory Music in Florence III: The Confraternities from 16535 to
1785», Acta Musicologica, vol. LVIIL, pam. 1, 1986, p. 143,



336 MONTSERRAT SANCHEZ SISCART

En general podemos dividir en dos bloques el grueso de los textos de esta
década, el primero abarcaria los textos que podriamos considerar como mas
vanguardistas, ya que incluyen todas las innovaciones anteriores ademads de
la policoralidad. La produccién de Luis Serra pertenece a este tipo y sigue
un esquema muy personal y ficilmente reconocible. Asi, los textos corres-
pondientes a Maitines de Reyes siguen todos la misma pauta: en el primer
nocturnc el primero y tercer villancicos son de tipo tradicional, frente al se-
gundo que es una cantada italiana. El segundo nocturno es idéatico al pri-
mero, y el tercer nocturno consta sélo de dos villancicos de tipo tradicio-
nal hispano. En los villancicos del 15 de mayo, festividad de los Siete
Convertidos, los villancicos primero, cuarto y quinto son de tipo tradicio-
nal, y el segundo y el tercere de tipo italiano. Lo normal en los villancicos
de forma tradicional es que haya un didlogo muy vivo entre los tres coros
que suele utilizar y diferentes solistas y combinaciones de voces, lo que se
encuentra bastante acentuado en los villancicos primeros del primer nocturno.
Como hemos indicado, en este didlogo también introduce recitados y arias
de corta longitud. Los villancicos de tipo italiano son igualmente bastante
agiles prefiriende acortar la longitud de las diferentes secciones para au-
mentar el mimero de las mismas. Lo normal es que aparezcan entre ¢inco
y ocho secciones de arias y recitativos con algin minué o grave, y que la
longitud no sea superior a los seis u ocho versos en los recitativos y a los
diez o doce en las arias.

El segundo bloque de textos lo constituyen aquéllos que siguen la tradi-
cién de la década anterior aunque mezclande elementos italianos y tradi-
cionales en un mismo villancico. Las festividades que siguen este esquema
son las de Santo Tomds y la Inmaculada Concepceidn, aunque también apa-
rece en otros textos. Dentro de este bloque, los de Santo Tomas tal vez sean
los mas revolucionarios ya que insisten constantemente en la mezcla de ele-
mentoes tradicionales e italianos. Los de la Inmaculada mantienen la sepa-
racidn de la década anterior,

A partir de 1730, contintian todas las tendencias precedentes desapare-
ciendo la distincién tajante entre villancicos y cantadas. Lo normal es la apa-
ricién de partes tradicionales y de recitativos y arias en el mismo villanci-
¢0. La produccién de Serra se mantiene dentro de los mismos parametros
de viveza y policoralidad, siguiendo en las diferentes festividades el esquema
apuntado en la década anterior.

Los villancicos a Santo Dominguito de Val musicalizados por José La-
nuza siguen idéntico esquema incluso en las indicaciones de combinacion
de voces dentro de cada villancico. Esta estructura consiste en introduccidn
a cuatro, estribillo, recitativo y aria en el primer villancice; introduccion a
cuatre, estribille y coplas en el segundo; cantada a solo con dos recitativos
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y dos arias en el tercero; cantada a diio con dos recitativos, dos arias y fi-
nal en el cuarto ¢ introduccidn a cuatro, estribitlo y coplas en el quinto,

Los villancices a Santo Tomds de Aquino v a la Inmaculada siguen las
lineas caracteristicas de la década anterior.

En la década de los cuarenta, a pesar de mantenerse las peculiaridades
vistas desde 1720, se vislumbran nuevas orientaciones, tendentes, sobre todo,
a restablecer un carécter hispdnico tradicional frente a la invasién italiani-
zante. Se produce ¢l fendmeno contrario al que habiamos observado a prin-
cipios de este siglo cuando las formas italianas invaden las tradicionales.
Esta reaccion se va a ver en las aparicién de formas nuevas, como los vi-
llancicos de pastorela y de tonadilla, y en la introduccion de formas tradi-
cionales antiguas en las cantadas italianas.

El grueso de los textos de villancicos sigue mezclando partes italianas y
tradicionales. También José Lanuza continia utilizando la estructura que vi-
mos en los afios anteriores, sélo que en ¢l cuarto villancice termina con un
aria y no con un final. Luis Serra sigue igualmente su esquema en los vi-
llancicos de Reyes y de los Siete Convertidos que desarrolla segiin las ca-
racteristicas ya dichas de didlogo y policeralidad, pero introduce una no-
vedad, la de los villancicos de pastorela y especialmente los de tonadilla
en los de 1745 y 1746. Como ya hemos viste, ambos tipos suponian en los
textos una revuelta contra Ja invasién italianizante, y el establecimiento de
formas tipicamente hispanas.

También encontramos otros textos que vuelven a la separacién total de can-
tadas y villancicos, tendencia que se acentuara en la década posterior. En to-
dos, la estructura es la misma: cuatro villancicos de los que el primero, ter-
cero y cuarto son tradicionales y el segundo incorpora elementos italianos.

El dnico oratorio conservado de esta década es el dedicade a San Fidel
de Sigmaringa en su canonizacién. La estructura es la tipica en dos actos
con finzales de conjunto, en 1a primera parte un duo y en la segunda un coro.
Encontramos asimismo cinco personajes, incluido el coro.

Va a ser a partir de 1760 cuando se producen cambios sustanciales en el
villancico. Aparece el oratorio plenamente consolidade y se mantienen las
formas tradicionales que en ocasiones se entremezclan con estructuras for-
males a las que podriamos considerar como puramente teatrales. La vaci-
lacion en la denominacién de los textos que habia aparecide ya a fines de
la década anterior continda; asi, junto al tradicional villancico encontramos
ofras como cdntico o consonancia'’.

7 En el cambio de denominacion va a ser importante la influencia del oratorio ya que como
dice Smither «Le composizioni in un unico movimento ¢ diverse sezioni, con testi spirituali
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Los que mantienen las tendencias anteriores son fundamentalmente aqué-
llos dedicados a la Inmaculada Concepcidn, a Santo Tomas y a profesiones
de religiosas, escasos ya en esta época. Las caracteristicas que muestran son
las mismas que en décadas anteriores: policeralidad y alternancia de partes
tradicionales como 12 tonadilla con partes italianas, como el recitativo o el
aria. La divisidn tripartita aparece con bastante vitalidad y también las
combinaciones de secciones en esta forma con secciones italianas.

Los textos de oratorios de esta década varian tanto en estructura {(desde
la divisién en dos hasta cinco partes) como en caracteristicas teatrales, apa-
reciendo, o no, personajes especificados. Las festividades en que se repre-
sentan son: Inmaculada Concepeidn de 1764 y 1766, Santo Tomds de Aqui-
na de 1769 y Santo Dominguito de Val de 1761, 1763, 1766 v 1768.

En el primerc de los dedicades a Sante Dominguito de Val encontramos
una divisién en cinco partes, cada una de las cuales consta de dos fragmentos:
una estrofa, al parecer recitativa, y una segunda especificada como «aria»,
Los cinco apartados aparecen encabezados por amplios titules que sirven a
la vez de acotaciones. La historia termina con un coro final, caracteristico
del género del oratorio!®, El texto de Santo Dominguito de Val, de 1763,
se divide en tres partes, también separadas por acotaciones, desarrolldndo-
se la historia mediante alternancia de recitativos y arias. Esta misma es-
tructura, pero en seis partes, aparece en el oratorio dedicado al mismo san-
to en 1768, donde la longitud estréfica permite diferenciar secciones de
recitados y de arias. Tres aiffos mds tarde, en 1766, y también para la festi-
vidad de Santo Dominguito, encontramos un ¢ratorio que presenta claramente
las caracteristicas del género. La estructura es en dos actos que se dividen
en estrofas de diferente longitud pero sin especificar la forma de interpre-
tacion. Los personajes que aparecen se denominan «actores» y son: el Celo,
la Admiracién, €l Placer, la Constancia, la Memoria y coros, personajes ale-
géricos que van a desarrollar una historia de tipo moralista, caracteristica
tipica del oratorio barroco. Estas mismas particularidades aparecian ya dos
afios antes, en 1764, en un oratorio dedicado a la Inmaculada, con los per-
sonajes de Jahel, Sifara, Barcia y Débora, y en otro de 1765 dedicado al des-
cubrimiento de la capilla de la Virgen del Pilar, cuyos personajes son: la Luz,
la Constancia, el Honor, el Celo, €l Amor, un Angel y coro. Tampoco hay

o morali adatti agli oratori sono definite con vari termini, { pid comuni tra i quali sono “can-
tata”, “concerto”, “dialogo™ e “oratoric™». SMITHER, H.E., L.'Oratorio Barccco, Vol. 1, op. cit.,
p. 140G,

8 fpid., p. 171, Fue una caracteristica fundamental en el «oratorio volgare» 2 partir de 1640,
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diferenciacion en recitativos y arias que se pueden deducir por la longitud
estrofica; s6lo se indican las entradas de personajes.

En el texto dedicado a la Concepcidn, de 1766, ne hay divisiones de nin-
gin tipo excepto las sugeridas por la diferencia métrica; tampoco aparecen
personajes a excepcion de las dltimas estrofas, donde se consignan los
nombres de Coro, Marfa y Moisés. Muy similar a éste es el dedicado a San-
to Tomds en 1769, donde no aparecen perscnajes y la dnica divisién tex-
tual es la producida por la aparicion de diferentes frases latinas de varias
autoridades o de la Biblia que separan el texto en doce partes.

En una posicién intermedia entre el villancico tradicional y el oratorio
se encuentran los textos de Reyes, de la Inmaculada y de Santo Tomads. En
éstos no encontramos la palabra villancico que es sustituida por consonan-
¢ia, acto, cantada, cdntico o simplemente con numeracién. Otros siguen las
estructuras de décadas anteriores cambiando simplemente la denomina-
cion villancico por la de cdntico.

Los villancicos de Reyes de esta época forman un grupo bastante rico for-
malmente ya que incluyen caracteristicas tradicionales, del oratorio, y pu-
ramente teatrales. Asi, encontramos personajes diferenciados como Hero-
des o los Reyes Magos, o acotaciones que implican movimiento fisico y
animico. La estructura de estos villancicos se mantiene en los tres noctur-
nos de maitines constando el primero y el segundo de tres secciones v el ter-
cero de dos, o bien de dos cada nocturno como es el caso de los de 1760,
1761 y 1763. Lo normal es la convivencia de formas neotradicionales como
la pastorela o la tonadilla con fragmentos en donde los actores estdn espe-
cificados. La ronadilla en esta década y en Jos Maitines de Reyes aparece
fijamente en la cuarta seccién precedida de un estribillo de tonadilla. La pas-
torela suele tener su lugar en la segunda seccién aunque en el de 1767 apa-
rece en la séptima y dltima, y en el de 1769 en la tercera.

Todos estos aspectos novedosos se van a acentuar a partir de 1770. Tan
s6lo encontramos un caso de denominacién como villancicos en un texto
de profesién de 1770, donde todavia se mantienen, en el primer villancico,
las secciones de intreduccidn, estribillo y coplas.

Los villancicos de Reyes que se conservan de esta década, de 1771 y 1772,
mantienen las mismas caracteristicas que los de la anterior: division en con-
sonancias, aparicién de acotaciones y mezcla de arias y recitativos con to-
nadillas y pastorelas. En ambos la estructura es idéntica apareciendo en la
cuarta consonancia un estribillo de tonadilla con la tenadilla correspondiente.

Los oratorios conservados, uno de 1771 dedicade a 1a Concepcidn y dos
de 1774 dedicados a Santo Tomés de Aquino y a los Siete Convertidos si-
guen las caracteristicas del género que aparecian en afios anteriores.

En las dos dltimas décadas del siglo, los oratorios sustituyen completa-
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mente a los villancicos en las festividades indicadas. No encontramos tes-
timonio de composiciones para Maitines de Reyes, ya que se habia reali-
zado la restitucién de los Responsorios en latin, méxime cuando el adalid
de esta restitucidn fue Garcia Fajer, maestro de capilla de la Seo a partir de
1756. Los oratorios se van a dedicar fundamentalmente a Santo Dominguito
de Val y a los Siete Convertidos, apareciendo composiciones de Garcia y
de Baltasar Juste que enlazan con ¢l inicio del siglo siguiente.

El proceso del villancico zaragozano en el siglo xvii muestra la evolu-
cién del género desde su punto de médximo apogeo hasta su decadencia vy
desaparicién. La situacion inicial estd dentro de las coordenadas estable-
cidas en el siglo anterior, pero los cambios se van a suceder con rapidez y
decision hasta modificar la composicién formal y estilistica. La influencia
italiana, como en otros géneros, serd decisiva. El oratorio, importado de Ita-
lia, modificard paulatinamente, durante la segunda mitad de la centuria, la
estructura y caracteristicas primigenias del villancico hasta llegar a susti-
tuirlo,



