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La division convencional de la historia europea en antigua, medie-
val y moderna, establecida por los humanistas italianos del Renacimiento
y los reformistas protestantes para interponer una Edad Media entre la
Antigiiedad cldsica romana y los comienzos del mundo moderno, dejé de
tener validez desde finales del siglo XIX. Para Oswald Spengler en 1917 ¥
Johan Huizinga en 1919, los conceptos de Edad Media y Renacimiento se
convierten en formas vacias y ambos, al reflexionar sobre la historia, lo que
perciben en ella no son separaciones, sino continuidades. En este nivel
profundo de la investigacidn histdrica, es posible llegar a ver algunos pe-
riodos de metamorfosis: el pasaje de la Antigiiedad ala Edad Media, el siglo
X1l como momento de transformacién del estilo romédnico en gético, la tran-
sicion de lo medieval a lo renacentista durante el siglo XV, A este momento
clave de sintesis entre la corriente tradicional y la culta pertenece Gil Vicen-
te, el cual representd sus obras dramaéticas ante un puiblico cortesano, [ami-
liarizado con los géneros de forma fija, la cancidn y el villancico, herederos
de la antigua cancién de danza, a los que se acostumbra a poner misica y
cuyo estribillo inicial, que con frecuencia se toma de la tradicién anénima
ysirve de micleo tematico al poema, comienza a ser glosado. El hechode que
las melodias y ritmos de sabor popular, que aparecen en los estribillos, ha-
yan sido tomados por los vihuelistas para sus glosas, revela la tradicidn viva
de un fondo musical, de base fundamentalmente monddica, al que mas tar-
de los poetas cultos han dotado de una superestructura polifdnica.’

'La relacion entre la miisica y la poesia a lo largo de 1a Edad Media es clara
y al mismo tiempo dificil de establecer, alectando al origen mismo de la lirica
romance. Es muy probable que las canciones y los villancicos se cantasen antes de
ser recogidos en los Cancioneros, sin estar restringidos a ningin ambiente determi-
nado y conservando el fondo elemental y el esquema asimétrico de las antiguas
canciones de danza. Cfr. Peter Dronke, La lirica en la Edad Media, Barcelona, Seix
Barral, 1978, pp.242-247.

Para las raices populares del villancico, que es un género musical netamente
hispdnico, véase el ensayo de Dionisio Preciado, "Canto tradicional y polifonia en el
primer Renacimiento Espaiiol”, en Actas del Congreso Internacional "Espafia en la
miisica de Occidente”, Madrid, Ministerio de Cultura, INAEM, 1987, Vol I, pp.171-182.

En cuanto a la evolucién del villancico, desde que aparecen los primeros
ejemplos polifdnicos en el siglo XV, véase Isabel Pope, "El villancico polifénico™, en
El cancionero de Upsala, Mézico, El Colegio de México,1944.
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Juan del Encina fue el primer poeta-muisico de su generacion que
puso sus poesias en miisica polifénica, tal como habizn hecho antes Oswald
von Wolkenstein y Guillaume Machaut, y en su Cancionero, impreso ep
Salamanca en 1496, nos habla de las formas “cantables” romance, canciin,
y villancico, hace una distincién puramente formal entre cancién y villan-
cico, cuya forma hisica consiste en la sucesién de dos bloques arménicog
sucesivos, siguiendo el orden A B B A, y da relevancia a los villancicos
pastoriles, que representan la cima de su obra lirica e incorpora a sus
églogas dramdticas. Fue precisamente esta insercién de lo lirico en Ip
dramdtico, practicado por Juan del Encina ¥y Lucas Ferniindez en sus églo-
gas, la que llevd a Gil Vicente a utilizar el castellano como lengua literaria
en sus primeras obras y servirse del villancico, es decir, de la cancién
compuesta a la manera ristica, para dar fin a la obra o resumir las ideas
expresadas en ella. Esto es lo que sucede en el Auto de los Reyes Ma-
gos(1503), que pertenece al ciclo de Navidad, junto al Auto de la Visitacion
y al Auto Pastoril Castellano, sigue la tradicién de los dramaturgos salman-
linos, en los que se da el mismo contraste entre el ambiente rustico yel
cortesano, y finaliza con un villancico cantado por los tres Reyes Magos
delante del pesebre:

Cuando la Virgen bendita
lo parig,
todo mundo lo sintid.

Los coros angelicales

5 todos cantan nueva gloria;
los tres reyes, la vitoria
de las almas humanales.

En las tierras principales
se sond
10 cueando nuestro Dios nascig.

La funcidén epilogal del asunto dramitico que cumple el villancico,
presente tanto en el predmbulo explicativo de la Egloga de la noche postrera
de Carnal de Encina (“Todos cuatro juntos, muy bien ataviados, dieron fin
a la representacion cantando el villancico de cabo™) como en la acotacion
escénica deia Copilagam de 1562 (“Aparecem os trés Reys Magos, cantando
o vilancete seguinte”), demuestra que Gil Vicente, lo mismo que Juan del
Encina, incorpora el villancico de cabo al texto dramiitico para condensar
en él el sentido de la obra y se manticne fiel a la forma del villancico
tradicional. Dentro del esquema general del villancico, una copla que lo
inicia y una glosa con dos, tres o mds estrofas, cuyo verso (inal rima con el
tiltimo de aquélla, la variante que ofrece la copla de tres versos, quebrado
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el segundo y en rima con el dltimo, tal como aparece en la lirica de Encina
(*Yo no quicro ser vaquero, / ni pastor, / ni quierc tener amor”), sirve para
recordarnos que el tristico es el estribillo por excelencia de los villancicos
para que Nos concentremos en esos versos de pie quebrado (*lo parié”,"se
sond™}), en los que unicamente la forma verbal introduce una nocién
signiﬁculiva. Lo sublime del nacimiento tiene asi su logica continuacién en
la universalidad del canto. 2
De mayor alcance y complejidad téenica es ol Auto de la Sibila
Casandra, representado en la vispera de Navidad de 1513 ante la familia
real portuguesa y en el que, bajo ¢l marco alegirico de la festividad
religiosa, se puede percibir toda una ceremonia de Estado, destinada a
mantener el orden y la armonia en el reino. Es la politica real de la
Expansién ultramarina la que importa celebrar, por eso Casandra reconoce
el lugar secundario que ocupa dentro del orden jerdrquico y se une a los
restantes personajes en el villancico que da fin al Auto:
jA la guerra,
caballeros eslorzados!
Pues los dingeles sagrados
a socorro son en tierra,
5 i a la guerra!

Con armas resplandecientes
vienen del cielo volando,
Dios y Hombre apellidando
¢n socorro de las gentes.

“Para el texto de los villancicos, sigo mi edicion de la Lirica vicentina, Madrid,
Cidtedra,1993. No existen trabajos de conjunto sobre la rima de los estribillos,
comparables a los estudios sobre la “glosa”™ Para esta correspondencia fonética y
acentual que se da en “la métrica del villancico micleo”, clave de la musicalidad que
distingue a la lirica tradicional, véase la amplia introduccién de José Maria Alin en
El Cancionero espasiol de tipo tradicional, Madrid, Taurus, 1968, especialmente, las
pp.51-115.

Para la consideracidn de Juan del Encina come poeta y como musico, puede
consuitarse el préilogo de R.0.Jones y C.R.Lee a su edicidn de la Poesia lirica y
cancionero musical, Madrid, Castalin, 1975, pp. 7-60.

En cuanto a esta primera fase del teatro de Gil Vicente, dentro de la tradicion
de los dramaturgos salmantines, sigue siendo bdsico el estudio de Neil Miller, 0
elemento pastoril no teatro de Gil Vicente, Porto, Editorial Inova,1970; al que hay que
anadir los ensayos de M. Garcia Blanco, *Juan del Encina como poeta livico™, Revista
de la Universidad de Oviedo, mims. XIX y XX, 1944, pp. 5-36; y de C. Michailis de
Vasconcelos, “Nétulas subre cantares e villancicos peninsulares ¢ a respeito de Juan
del Encina”, RFE,V (1918), pp. 337-336.
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10 jA la guerra,
caballeros esmerados!
Pues los dngeles sagrados
& S0Corro son e tierra,
ia la guerra!

La idea dominante es que la armonia social como reflejo de )a
cdsmica, de la cual el rey es su principal defensor, es un bien que no dehe
ser alterado. Por eso, cada uno debe esforzarse en gleanzar la salvacidn
dentro de su condicién social o tiene que casarse sin salir de su clase,
produciéndose la destruccién del orden cuando el hombre quiere salir de sy
estado por ambicién u ergullo (“os fumos da Inda”}. Elorden yla armoniz,
apoyados en la religion y en la moral, habian sido destruidos por la riqueza
de los Descubrimientos, que habian producido una corte rica en un pais
miserable. En el fondo, la sdtira vicentina apunia a una recuperacion de]
orden dentro del desorden. 3

A la luz de estas interpretaciones politico-sociales se entienden
algunos pasajes significativos de la obra, como el parlamenio de la sihila
Erutea (Erythrea), que alude a la transformacidn de la justicia en malicia
("Cuando vieren que justicia / estd en malicia™) o el efecto comico que
produce la reiterada negativa de Casandra a casarse {“Dicen que me case
yo/no quiero marido, no”), a diferencia de Ias cantigas tradicionales en las
que se pide a la madre que tolere el amor de la joven, de modo que el
villancico final, lejos de no guardar ninguna relacién con el argumento de
la obra, estd destinado a restablecer la armonia, alterada por Casandra, y
& justificar ideolégicamente el mantenimiento de la guerra en el Norte de
Alrica como apoyo a la politica del monarca. En esto Auto, igual que mas

"En realidad toda ia obra de Gil Vicente responde a una dialéctica entre la
conciencla del desorden presente y la nostalgia por recuperar el antiguo orden
perdido. Cir. Maria Aparecida Ribeiro, Gil Vicente e a Nostalgia da Ordem, Rio de
Janeiro, Livraria Eu e Vocé, 1984,

En contra de lo que piensan algunos criticos, la sitira de Gil Vicente no es
heterodoxa, sino que el dramaturgo la utiliza contra todos aquellos que subvierten
el orden, es una defensa de la armonia. Véase el estudio de Paul Teyssier, Gif Vicente-
6 autor e a abra, Lisboa, Instituto de Cultura e Lingua Portuguesa,1985, 2° ed.,
pp.153-173.

Esta visidn critica del mundo y de la sociedad en ta época durea de la
expansion portuguesa, que a su vez se sustenta en dos mundos opuestos, el
sobrenatural y el terrestre, ha sido desarroliada por Maria Leonor Gareia da Cruzen
su estudio Gil Vicente ea Sociedade Portuguesa de Quinhentos, Lishoa, Gradiva,1990.
Sobre la alusidn de este villancico a la Buerra portuguesa en el Norie de Africa, véase
M. Menéndez Pelayo, Antologia de poetas liricos castellanos, Santander,Aldus,
1944, T 111, capitulo XXVII, pp.355-356,

176




Sobre los villancicos de Gil Vicente

tarde en la Fxortagdo da Guerra (1514) y en el Auto da Fama (1520), lo que
se destaca es la razén ideoldgica como fundamento de la Expansion
poriuguesa.

Técnicamente este villancico complejo con vuelta, que empieza con
laletra o mote, sigue conla vuelta y termina con el esiribillo o borddn, revela
que el estribillo, que sirve de marco al poema, no necesita de la glosa y es
de por si suficiente, En efecto, tanto la exhortacién marcada subjetivanente
por la exclamacion (“ja la guerral”) como la simple variacién estilistica
(*caballeros esforzadoes” y “caballeros esmerados”), sirven para poner de
manifiesto un ambiente cortesano en ¢l que el valor y el reflinamiento van
unidos, donde la exaltacidn del caballero esforzado en la guerra, que tenfa
todo el apoyo por parte de Dios y de los hombres, constituye un elogio de la
Corte y de la familia real.’

Si en ¢l Auto de la Sibila Casandra (1513) Gil Vicente intentd crear
una sintesis artistica de las tres tradiciones, pagana, judia y cristiana, en el
Auto de los Cuatro Tiempos (;15147), compuesto igualmente dentro de un
ambiente navidefio, se observa un contraste entre la ley natural del
paganismo, representada por la voz de Jupiter (“el tiempo mentiroso/de los
dioses triunfantes”), y la ley de Moisés, simbolizada por el rey-pastor David
(“Bendecide toda las horas/ del Senhor, al Senhor Dios”), y una superacidén
de ambas por la ley de la Gracia divina, personificada por el nifio Dios crea-
dor y redentor, en torno al cual se agrupan la Creacidn entera, simbolizada
por las cuatro cstaciones, y toda la jerarquin angélica para cantar el orden
cosmico como instancia suprema del acto de la Creacién. Ese canto jubiloso
de la Creacion, justificada y redimida por Cristo, es el que el coro angélico,
formado por el Seralfin, el Arcdngel y los dos Angeles, eleva en adoracién a
su Creador:

A i, dino de adorar,

a ti, nuestro Dios loamos,

a ti, Sefior, confesamas
Sanctus,Sanctus, sin cesar.

1Gil Vicente representd sus obras dramaticas para un publico cortesano,
cuyos gustos conocia y que se convierte en su principal destinatario. Del prestigio que
Gil Vicente gozaba en la Corte ha hablado con profundidad Laurence Keates en su
estudio 0 Teatro de Gil Vicente na Corte, Lishoa, Teorema,1988.

En cuanto al restablecimiento final de la armonia, al reconocer Casandra su
erroreinclinarse en adoracién ante Maria, véase el ensayo de Leo Spitzer, “La unidad
artistica del Aato da Sibila Casandra, de Gil Vicente™ en Sobre antigua poesia
espaiiola, Buenos Aires, EUDEBA, pp.106-128. A ¢l hay que anadir la interpretacion
de Thomas R.[art en el estudio preliminar de su edicién sobre el Teatro de Gil
Vicente, Madrid, Taurus, 1983, p.22.
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5 Inmenso Padre eternal,
omnis terra honra a ti,
tibi omnes angeli,
y el choro celestial,
pues qu'es dino de adorar,
10 cherubines te cantamos,
archdngeles te bradamos
Sanctus,Sanctus, sin cesar.

Este villancico, que es una adaptacién libre de los Salmos 136 y 148,
asi como de algunos textos recitados en los maitines de Navidad, sobre todo
el “Benedicite” y el “Laudate Dominun de coelis”, sigue fielmente la
normativa del himno, en el que se da una especie de orden jerdrquico, que
abarca la Creacidn en su totalidad: Dios, la tierra, los dngeles, los coros
celestiales, la gloria del Sefior. Tanto la invocacién en posicién anafdrica (“a
ti”, “Sanctus, Sancius”) como el paralelisrno de frases con estructura
simétrica (“ati, nuestro Dios loamos,/a ti, Senor, confesamos”; “cherubines
te cantamos,/ archingeles te bradamos”) sirven para intensificar el motivo
de alabanza al Creador, que actia y queda por encima de todas sus
criaturas. Con todo, la virtualidad de este villancico no radica en el tema,
sino en la forma de tratario. La disposicion paralelistica del estribillo,
siguiendo la tradicién de la cantiga galaico-portuguesa, obedece al deseo de
canlar esa obra de amor, la Redencién a través de la Encarnacion, y al
progresivo conocimiento teoidgico de Dios, mediante la jerarquia angélica,
hasta culminar en ia gloria suprema del “Saenctus, Sanctus, sin cesar”. Con
sus palabras el poeta reconduce las criaturas hacia el Creador, completdn-
dose asi el circulo de alabanza. Alabar es interpretar, revelar la accién del
Creador.

Todo el poema estd hecho con mirada trascendente: hay un marco
litirgico, pues el villancico comienza con la invocacién y concluye con ella,
lo que le da cierta circularidad. Pero la alabanza a Dios perdurable, el
“verbo que se hizo carne”, es el molivo que unifica el poema y con él a todo
el Auto. Aunque este villancico, puesto al principio de la obra para adeiantar
la accion dramatica, no aluda directamente a la fuerza cosmica de las esta-
ciones, como puede verse en las otras canciones del Aulo, lo cierto es que
anticipa la alabanza de toda la Creacidn al Creador, el Nifio del pesehre o
“natus ante secula”, la segunda persona de la Trinidad, que ha creado el
Universo y lo concentra en si mismo. La invocacion al divino infante es, al
mismo liempo, un cdntico de alabanza a la redencién de la naturaleza por
la venida de Cristo, gracias a la Encarnacion en la Virgen (“La madre de las
estrellas”, segiin se dice en el Auto), de justificacién y redencién del Dios-
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Hombre.” :
Aunque la fecha de representacion de Don Duardos continiia siendo

jmprecisa, en su carta-prélogo al rey D.Juan Il afirma Gil Vicente que esta
comedia inaugura un nuevo periodo en su trayectoria dramitica. Del
hieratismo y funcién edificante de las piczas religiosas se pasa, a partir de
|a muerte de la reina dofia Leonor y de la consolidacidn de Gil Vicente como
dramaturgo oficial en 1520, al mundo de la Corte, en el que las nuevas
piezas dramiticas se escriben para celebrar un suceso feliz, son mis
extensas y estdn mejor construidas. Toda esta artificiosidad, producio del
nuevo ambiente cortesano, ya presente en la carta-prefacio citzada (“con tan
dulce retorica y escogido estilo”, dice Gil Vicente al hablar de Don Duardos
y Flérida), impregna una serie de obras como Cortes de Jipiter (1521),
Fragua de Amor (1524), Templo de Apolo (1526), Nau de Amores (1527},
Serra da Estrela (1527) y Triunfo do Inverno {1529), que se convierien en
verdaderos elogios dramiticos y en las que, sin desaparecer del todo el
marco alegorico-simbolista, se concede mayor relieve a la diversiény a la
espectacularidad. Enla primera de ellas, representada el 4 de agosto para
festejar la partida de la infanta dofia Beatriz hacia Saboya, aparece el
estribilioc de un villancico tradicional con adaptacién polifonica ("Este
vilancete foy cantado a trés vozes: o Sol e Lua e Venus”, acota la Copilacam),
en el que el tema de los ojos constituye una verdadera declaracion de amor.,
De las tres versiones musicales que se conservan en el Cancionero Musical
de Palacio, la de Peflalosa {(nim.58}, anénima (nim.59) y Alonso (nim, 60),
la primera es la mis completa, pues en las oiras dos falta la glosa. Sin
embargo, Gil Vicente sabia que bastaba el estribillo para que el publico
cortesano recordara el villancico entero. Transcribo la version de Pefialosa:
Nina, erguideme los ojos
Que a mi enamorado mi han.

No los alces desderiosos
Sino ledos y amorosos,

Que mis tormentos penosos
En verlos descansarin.

=N

“Para los himnos eclesidsticos del Auto, especinlmente el género lirico-
musical de las faudes, que Gil Vicente conocerfa por haber vivido en el ambiente de
la capilla real, el estudio mds importante es el de E. Asensio, “El Auto dos Quatro
Tempos de Gil Vicente™, en RFE, XXI11 (1949), pp. 350-375; reproducido en Estudios
Portugueses, Paris, Fundagio Calouste Gulbenkian, 1974, pp.79-101.

Encuante ala doctrina de la justificacidn y salvacion porla Gracia divina, que
se enmarca dentro de la absorcién del Mal por el Bien, puede consultarse el estudio
de Dalila Pereira da Costa, Gil Vicente e a sua época, Lishoa, Guimaraes Edito-
res, 1989, pp.64-70. a
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De los muertos haces vivos

Y de los libres cativos:

No me los alces esquivos,
10 Qu’en vellos me matardn.

Las distintas versiones musicales y varianies conservadas
(*erguideme”, “erguédeme”,”irgueme”; “enamorado” y “namorado”; “al-
ces” y “alcéis™) hacendel estribillo un cantar de amores tradicional, delsiglo
XV o mds antiguo, muy del gusto cortesano y glosado por Gil Vicente, que
tomando el molde del villancico tradicional, lo llena de lamisma artificiosidad
y conceptismo de la poesia dulica. La preferencia por la rima consenante,
invariablemente monorrima, y la repeticion de tépicos amatorios, tomados
de la tradicidn trovadoresca {nétese las antitesis y paradojas propias de la
poesia cortés, “muertos-vivos”, "libres-cativos”), manifiestan el grado de
imitacién artificiosa por parte de los poetas cortesanos. De las dos maneras
que el villancico penetra en el &mbito cortesano, la conservacion de la forma
tradicional y con ella de su intenso lirismo, y la glosa o imitacidn artificiosa
y conceptista, Gil Vicente prefiere sin duda el estribillo anénimo de tradicién
oral, en el que el refrin sobre el tema de los ojos es muy tradicional. Por eso,
mientras el Cancionero Musical de Palacio ofrece varias versiones del
villancico, la Copilacam solo conserva el estribillo de tipo tradicional.

La concepcion medieval aparece inserta en una perspectivareligiosa
trascendente, seguin la cual el mas acd se explicard por analogia con el més
alld y la obra literaria por el conjunto al que pertenece: un drama dnico cuyo
comienzo es la creacion del mundo y el pecado original, su punto culminante
la encarnacion y la pasion y su final la resurreccién de Cristo y el juicio.
Aunque esta concepcidn cristiana de la vida se da con mds intensidad en

%A esta doble forma de penetrar el villancico en el mundo dulico se ha referido
R. Lapesa: “El villancico anénimo de tradicién oral penetra en el dmbito cortesano de
dos maneras: una, con su forma y cardcter primigenios, respetados en muchas
versiones del Cancionero Musical de Palacio y de los vihuelistas del sigle XVI,
conserva su ingenuidad y frescura campesina, alcenza en ocasiones intenso lirismo
y supera con espontinea libertad el no sjustarse a cinones precisos. La otra via de
acceso es ta de la imitacién por parte de los poetas dulices, que tomandoe Jos moldes
del villancico tradicional, los llenan del mismo contenido artificioso y conceptista de
sus canciones y coplas amatorias™, en su ¢nsayo “Los géneros liricos del Renacimien-
to: la herencia cancioneresca”, Homenaje a Eugenio Asensio, Madrid, Gredos, 1988,
pp.251-275.

Para ¢l empleo por Gil Vicente de los géneros “de forma {ija”, canciones i
villancicos, en sus Autos, véase Pierre Le Gentil,“Notes sur les compusitions lyriques
du théitre de Gil Vicente™, en Mélanges d histoire du thédtre du Moyen Age et de ln
Renaissance offerts a Gustave Cohen, Professeur Honoraire en Sorbonne, par ses
collégues, ses éléves et ses aumis, Paris, Nizet, 1950, pp.249-260.
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las piezas religiosas de la primera época, en realidad informa todo el teatro
yvicentino, como lo prueban tanto el Breve Sumdrio da Histdria de Deus
como ¢l Didlogo sobre a Ressurreigdo, obras que, aun siendo dificil de
precisar su fecha, pertenecen a una misma época y fueron pensadas como
un conjunto unico, en el que se narra la historia de la salvacion, desde la
cafda hasta la resurreccidn. La Histéria de Deus es una sintesis de la
Redencidn, una crénica de las tres leyes, la Ley de la Naturaleza, la Ley de
laEscriturayla Leydela Gracia, introducida en el mundo porla humanizacion
de Cristo y que aparece como superacion de las dos anteriores. La Encar-
nacién, misterio central del Cristianismo, divide el mundo en dos partes:
antes y después de la Ley de la Gracia. De ahi que las dos primeras no sean
mds que un anuncio de la tercera y los distintos personajes del Antiguo
Testamento prefiguren la futura venida de Cristo. Por eso, el sacrificio de
Abel anticipa el de Cristo y, dentro de la unidad de accidn a la que se reduce
la obra y en la que desfilan elementos fijos de la tradicién simbdlica, como
Cristo, los Diablos, el Mundo, el Tiempo yla Muerle, el villancico cantado por
el pastor halla su correspondencia en el romance cantado por los presos en
el limbo (“Bozes daban prisioneros™), que son liberados por Cristo. El
villancico de Abel (“Entra Abel, pastor, cantando o seguinte vilancete™)
implica un reconocimiento o alabanza al Dios creador y redentor

Adorai, montanhas,

o Deos das alturas,

também as verduras.

Adorai,desertos
5 e serras floridas,
o Deos dos secretos,
o Senhor das vidas;
ribeiras crecidas,
louvai nas alturas
10 Deos das criaturas.

Louvai, arvoredos

de fructo prezado;

digam os penedos:

Deos seja louvadol;
15 e louve meu gado

nestas verduras

o Deos das alturas.

En este villancico, que es una traduccidn libre de los Salmos del

aleluya, la naturaleza entera responde a la accién creadora de Dios. La
experiencia numinosa de la divinidad, sefialada por el verso del estribillo
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que impone la unidad ritmica al poema (“o Deos das alturas™, exige una
actitud de sumisidn, segun revela la reiteracién anaforica del imperativo
(“Adorai”), que incluye a toda la naturaleza. Siendo el mundo creacion de
Dios, éste le muestra su amor, y aquél lo reconoce yalaba. Alo)argo de esie
villancico, que pertenece al género himnico, se da un progresivo acerca-
miento de Dios a la naturaleza, segiin muestran las calculadas transicionag
de “o Deos das alturas” por “Deos das criaturas”, de “adorai” por “Louvaj”
yde “asverduras” por “nestas verduras”, para que todo lo creado responda
asu amor (“Amas a todos los seres y no aborreces nada de lo que has hechg;
si hubieras odiado alguna cosa, no la habrias creado”, Sab 11 .24). Asi pues,
podemos decir que la alabanza césmica unifica el villancico: Dios muestra
su amor por la naturaleza, salida de sus manos, y la naturaleza se hace
expresion jubilosa de Dios. El sacrificio de Cristo estd destinado a resolver
la antinomia Dios-Hombre, doctrina que preside la concepcién de los autps
religiosos de Gil Vicente.?

La inspiracién césmica del Auto de los Cuatro Tiempos se proyects
social y politicamente en su posterior complemento secular O Triunfo do
Inverno (1529), ceremonia migica en la que la exaltacion patridtica se
integra en un vasto escenario naturalista. Situado estratégicamente entreg
elfinal del Invierno y el comienzo de la Primavera, el villancico cantado por
las Sirenas (“Vem tres Sereas cantando este Vilancete™), seres mitoldgicos
ligados a la metamorfosis, revela un rito de muerte ¥ resurreccion, conser-
vado en las ceremonias de las sociedades agricolas de Europa y destinado
a recuperar la gloria pasada dentro de la disolucién presente.

Por mds que la vida pene,
no se pierda el esperanza,
porqite la desconfianza
sola la muerte la tiene.

5 Si fortuna dolorida
tuviere quien bien la sienta,

TPara la doctrina de la Ley de la Gracia, que cn este auto ocupa un lugar
central, véase el estudio de Anténio José Saraiva, Gil Vicente e o Jim do teatro
medieval, Lisboa, Livraria Bertrand, 1981, 3" ed., pp. 51-94. Ademiis del tema de la
Encarnacidn, analize los juegos de anténimos ¥ los elementos fjos de la tradicién
simbélica, como el ave Fénix que prefigura a Cristo.

En cuanto al sentimieato de la naturaleza, ante la que Gil Vicente mantiena
una constante receptividad, ademiis del estudio de N. Miller ya citade (pp.165-173),
pueden consultarse los de B. Isaza Calderdn, Ef retorno a la naturaleza: Los origenes
del tema y sus direcciones fundamentales en la literatura espaiiola, Madrid,
Industrias Grificas Espaiia, 1966, pp.106-118; ¥ el menos conocido, pero igualmenta
imporiante, de R. Hess, *Die Naturauffassung Gil Vicentes™, en Ahufsitze zur
Portugesischen Kulturgeschichte, V (1965), pp.1-64.
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sentird que toda afrenta
se remedia con la vida.
Y pues doble gloria tiene

10 después del mal la bonanza,
no se picrda el esperanza
en cuanto muerte no viene.

A dilerencia de otros villancicos, posce ¢ste un alto grado de ela-
boracion técnica. St examinamos su disposicién morfoldgica, nos encontra-
mos con un villancico profano, compuesto para un publico dulico, en el que
aparece la cabeza, copla de cuatro versos que contiene un dicho senten-
cioso, y los pies, integrados por scis versos, que glosan la sentencia inicial.
Como es propio del villancico aristocritico o cortesano, lo importanie no es
la temdtica, reducida al triunfo de la vida sobre la muerte, sino la forma de
glosar el asunto, El poeta resume en la copla su pensamiento, la conflianza
en la vida eterna, y lo que hacen las estrofas es interpretar los distintos
versos del texto, incorporando sintdcticamente el verso temitico ("no se
pierda el esperanza”) y conservando la confianza en el mds alld con la
imagen maritima de la calma tras la tempestad (Y pues doble gloria licne
/ despuds del mal la bonanza”). La contraposicién del texto y de la glosa
provoca en ¢l lector una oscilacién entre dos polos mentales (lo negativo y
lo positivo), una actitud ambigua y antitética. Y la antitesis, reforzada por
la repeticidn de sustantivos abstractos ("esperanza”, “desconfianza™ “bo-
nanza'), por la rima consondntica de palabras con idéntica estructura
morfologica ("liene”,"no viene”) y por numerosos nexos légicos que dan
continuidad al pensamiento (“Por mads que”,"porque”,”Y pues”), hacen de
la glosa una poesia artificiosa y enfdlica. Como ficilmente se advierte, la
antitesis, peculiar a la glosa, refuerza aqui la oscilacidn entre la vida y la
muerte, el mas acd y el mas alld, con lo que el poema adquiere un cardcler
eminentemenie diddctico y revela el gusto de aquella época que vertia lo
historico en lo suprahistorico, lo humane en lo divino. Gil Vicente pone de
relieve su formacidn humanistica mediante alusiones a los motivos de la
muerte, la fortuna, la fama (errena o la vida eterna, tan reiterados en la
poesia del siglo XV, a los que anade la riqueza formal de antitesis para
subrayar el contraste entre la vida pasada y la muerte presente o la unidad
melalirica de la imagen maritima, que refleja los frecuentes naufragios en
la ruta de las Indias. De esta manera, el villancico concentra en su brevedad
el motivo del sic transit gloria mundi dentro de un simbolismo histérico-
cosmoldgice, en el que el ciclo del devenir de la patria se inserta en el més
amplio de las estaciones, pudiendoe alirmarse que este cintico de exaltacion
naturalista corresponde a la definicién de “paganismo cristianizado”, que
venia imponiéndose en el teatro vicentino desde la experiencia de Don
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Duardos.®

Dentro de la poesia tradicional, a la que es inherente el dinamismg
¥ que actia por reduccién, no siempre son claras las fronteras entre poets
popular y poeta culto, porque la poesia de tipo tradicional, resistente al paso
del tiempo, integra las diferencias y mantiene el nicleo de la cancidn
anonima en sucesivas variantes. Gracias a la miisica de los Cancioneros,
producto del medio cortesano, es posible conservar la fisonomia expresiva
del sustrato tradicional. Partiendo de la constante relacién entre la poesfy
lirica y la miisica durante la Edad Media, aunque desconozcamos todavfs
como se formd la superestructura polifénica sobre una forma monddica
anterior, es evidente que la miisica cumple una funcién mnemotécnica en
cuanto sirve de vehiculo a la comunicacién del poema. La miisica de las
canciones liricas,y sobre todo el ritmo de su estribillo, cae dentro del ambitg
propio dela transmisién oral, de ahi que los autores del Cancionero Musical
de Palacio (= CMP) utilicen elementos de melodias tradicionales preexistentes
para componer sus piezas polifonicas. Fue lo que ocurrié con la cancidn
tradicional “Nunca fue pena mayor”, que alcanzé una notable difusidn
europea gracias a la musica del compositor flamenco Urrede, o con la
melodia tradicional “Niiia, erguideme los ojos”, cuyas tres versiones musi-
cales conservadas en el CMP hacen del estribilio, nicleo del villancico, un
cantar de amores con varios siglos de vida. Si las variantes melédicas y
ritmicas de una cancién tradicional son la mejor prucba de su vitalidad,
como no advertir en esta raiz popular uno de los rasgos que mejor definen
al villancico polifénico desde sus origenes en el siglo XV hasta que desapa-
rece a finales del siglo XVIII? ?

A partir de la segunda mitad del siglo XV, la transmisién musical de
las canciones tradicionales contribuyé a que éstas llegaran a un mayor
nimero de personas. Los Autos vicentinos abundan en formas miisico-poé-

“Para esta exaltacion de la Naturaleza, tan reiterada a lo largo de la obra,
véase ¢l ensayo de Dalila Percira da Costa “Ritos ciclicos das estagoes no Triunfo do
fnverno”, en Gil Vicente e a sua época, Opus Cit., pp.178-191.

Sobre la consideracidn histérico-literaria de la glosa espaiiola, ademds del
cldsico estudio de H. Janner, “La glosa espafiola. Estudio histérico de su métrica yde
sus temas”, RFE, XXVII (1943), pp. 181-232, hay que tener en cuenta ¢l de M. Frenk
Alatorre, "Glosas de tipo popular en ta antigua lirica™, NAFH, X11{1958), pp. 301-304.

? Respecto al CMP Marfus Schneider llega a decir que “no ofrece solamente
unos moldes melddicos tradicionales, sino también muchos ritmos estereotipados de
miisica popular”, en su ensaye “;Existen elementos de muisica popular en el
Cancionero Musical de Palacio?”, en Anuario Musical, VIl (1953), p.179.

Sobre la evolucidn del villancico polifénico castellano, véase el cotmentario de
Ismael Ferniindez de la Cuesta “El Padre Soler, un misico excelsa™ sobre el libro del
Padre Antonio Soler, Villancicos (1720-1783} Madrid, Sociedad Espaiiola de
Musicologia, 1992, en la revista Saber / Leer, niim.68, Octubre de 1993, pp-4-5.
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ticas, como las cantigas, los romances y los vilancetes, que fueron una
réplica a los villancicos castellanos. Mientras Gil Vicente, apegado siempre
a lo popular, se mantuve ficl al esquema paralelistico de la cantiga galaico-
poriuguesd, sus romances y villancicos, al ser acogidos por el piblico
cortesano, experimentaren un proceso de “aristocratizacion”, adaptindose
a los modos de la nueva musica polifénica. Con la transicién del medio
popular al cortesano, la antigua relacidn entre misica y poesia lirica se
rompe, haciéndose ambas mis independientes y'auténomas. El hecho de
que las “formas cantables” de Encina, Lal vez el compositor mejor represen-
tado dentro del CMP, estén llenas de elementos ritmicos de raiz popular,
como el empleo de la melodia tradicional en forma de cantus firmus o de los
perfodos asimétricos, hizo que fueran imitadas por Gil Vicente, el cual
utiliza en sus canciones diversos Lipos de versificacién irregular y muestra
una preferencia por los ritmos asimétricos.'?

Admitiendo esta tendencia a la irregularidad como forma de su
sensibilidad y teniendo en cuenta que sus canciones se componen de
acuerdo con el ahorro del esfuerzo, principio basico del teatro vicentino,
quisiera finalizar mi estudio haciendo algunas consideraciones sobre los
seis ejemplos de villancicos analizados:

1) He seguido las acotaciones escénicas de la Copilagam de 1562, en
las que hay referencias expresas a la “forma cantable” del vilancete, a la
manera de cantarlo, casi siempre a tres voces, y a los personajes que lo
cantan en grupo, pues ¢l estilo polifénico habiz terminado con el cantor
individual. Lo cual no quiere decir que sélo sean villancicos los que llevan
tal denominacién, pues hay otros que no la llevan y son verdaderos
villancicos, como el que Gil Vicente utiliza en Don Duardos (“Aunque no
espere gozar / galardén de mi servir, / no me entiendo arrepentir”),
musicalizado por Luys Milin y del que hay veinte reproducciones en el CMP.

2) Hay una indudable evolucién en la manera de utilizar el villancico.
En la primera fase de su teatro, Gil Vicenle, siguiendo a Encina, tiende a

" Hablando de “Gil Vicente y [as cantigas paralelisticas”, sefiala E. Asensio:
“EnGil Vicente hay que contar, ademads, con unairregularidad radical, producto, mds
que de lu rapidez con que escribia, de una complacencia en la disimetria. Cultivaba
la discontinuidad y el salio brusco de la fantasia como recurso estétice y dramiitico,
acaso como parte de una concepeidn de la vida”, en Poética y realidad en el
cancionero Peninsular de ta Edad Media, Madrid, Gredos, 1970, p.151,

Frente a Encina y sus seguidores, que tienden a evitar los estribillos irregu-
lares, Gil Vicente utiliza de forma consciente la versificacion irregular de la tradicidn
popular, segin han seialado A. Sinchez Romeralo, El villancico (Estudios sobre la
lirica Popular en los siglos XV y XV} Madrid, Gredos, 1969, p.329; y P. Henriquez
Ureiia, Estudios de versificacion espaiiole, Universidad de Buenos Aires, Publicacio-
nes del Instituto de Filologia Hispdinica, 2° ed., 1931, pp.86-91.
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finalizar las obras con un villancico o un romance que sintetice su signifj-
cado. Asi sucede con los villancicos “Cuando la Virgen bendita” o “iA la
guerra!”, situados respectivamente al final del Auto de los Reyes Magos y
del Auto de la Sibila Casandra. Sin embargo, a partir de 1519 el villancicg
deja de ser un elemento extraio que se inserta en una representacicn ypasa
a desempefiar una funcidn estructural, bien para adelantar la accidn p
desarrollarlaintriga, como el quccaniael pastor Abel ("Adorai, montanhas")
alcomienzo del Breve Sumdrio dg Historia de deus, o bien paracaracterizar
sicoldgicamente a los personajes o insistir en el tema, como el cantado por
las Sirenas en la tragicomedia bilingiie 0 Triunfo do Inverno, que aparece
hibilmente situado entre ol final de la estacion invernal y el comienzo de |
primaveral.

3) En cuanto al tipo preferido, predoinina la forma mixia del “villancicp
paralelistico™, que responde a una mezcla de la cantiga galaico-portugue-
sa, con el rasgo popular de la repeticion paralelistica, y del villaneico
castellano mds originario, con su estribillo y coplas. Esta forma mixta,
ademds de reunir en si misma la economia de recursos de las otras dgs
lormas, sirve para introducir la irregularidady el esquema asimétrico delos
estribillos populares. Las tres versiones musicales del villancico “Nifia,
erguideme los ojos”, recogidos por el CMP, serfan un buen ejemplo de la
translormacion de los compositores cultos, que adaptan la superestructura
polildnica de sus canciones a los esquemas de la misica tradicional, que se
remontan al siglo Xv.1

Covarrubias, en su Tesoro de lg lengua castellana (1611), define
villanesca como: “Las canciones que suelen cantarlos villanos quando estin
en solaz. Pero los cortesanos, remeddndolos, han compuesto a este modo y
mmensura cantarcillos alegres. Esse mesmo origen tienen los villancicos tan
celebrados en las fiestas de Navidad y Corpus Christi”. Aunque desde el
punto de vista musical villancico y villanesca son dos géneros distintos, el
hecho de ser “remedados” o imitados por los circulos cortesanos hace que,
en su realizacidn, sean equivalentes. E| hébito contrapuntistico del villan-
cico en sus manifestaciones mis primitivas no decayd con el desarrollo
polifdnico del siglo XVI, que sigue los esquemas del arte popular y los
conserva en los libros de los vihuelistas,

Desde el sigloXV, en que aparecen los primeros ejemplos polifdnicos,

"' Para la consideracién del “villancico paralelistico™, con su tendencia a la
irregularidad y al esquema asimétrico, véase 5. Reckert, Gil Vicente: espiritu y letra,
Madrid, Gredos,1977, p.20.

En cuanto a la relacion existente enire el mundo de la muisica y el del
villancico, véase el ensayo de C. Valcdreel, “La realizacion musical de la poesia
renacentista”, Edad de Oro, VIl (1988), pp.143-159.
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hasta finales del siglo XVII, el villancico no ha dejado de evolucionar tanto
en su estructura (de las dos secciones tradicionales, estribillo y copla, se
pasa a la arquitectura ternaria, tonada, responsion y coplas) como en su
{uncién (de ser un elemento extrafio a la representacion, como sucede en
las Egloges de Encina y Lucas Ferndndez, pasa a convertirse en una
comedia “a lo divine” durante el Barroco), pero sin perder la expresividad
del sustrato tradicional, porque su lorma musical se susienta en las
variantes melddicas y ritmicas de la cancidn tradicional. Ese fondo musical
de tradicidn viva, al que los miisicos cortesanos dotan de una superesiruc-
tura polifénica, es el mejor signo de su vitalidad.

A finales del siglo XV, los géneros de forma fija, la cancién y el
villancico, gozaban de un gran flervor entre el publico cortesano. Sin
embargo, [rente a la cancidn, que de ordinario no tiene mis que una estrofla
y se distingue por su tone culto-cortés, el villancico presenta una longitud
variable y un tono mds popular. A la unidad de sentimiento, propia del
estribillo, corresponden las variantes melddicas y ritmicas de las estrofas,
de modo que el villancico, germen de nuestra lirica, estd regido por el doble
principio de la variedad dentro de la unidad. Porque el enamorado que
cania su hondo sentir (*Nifa, erguideme los ojos, / que a mi enamorado
m’han”), no hace mds que volver sobre él, en sucesivas variantes, con el fin
de intensificarlo. La verdadera cancidn tradicional estd siempre transfor-
mindose, porque estd siempre variando. A mayor reiteracién y variedad,
mayor intensidad y sugerencia. Por eso, en el lenguaje vicentino, que se
construye sobre el ritmo de una musicalidad innata, no hay nunca distan-
ciamiento ni artificio, sino proximidad de inspiracién y honda vibracion
humana. Lo poélico es aqui una emanacién, un efecto de lo dramitico,
nunca una retorica sobrepuesta. De ahi que tanto las poesias liricas como
los dramas vicentinos tienden hacia una técnica de variaciones formularias
sobre una base fija, niiclec del estilo popular, que ademds de suponer un
enorme ahorro del esfuerzo, esencial a toda obra dramdtica, aseguran la
unidad de sentimiento, Esta sabiduria de construccién y sentido la tienen
solo los escritores de raza. Y Gil Vicente, igual que Lope de Vega, lo es
plenamente.
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