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Los airs de cour en espanol publicados

en Francia: 1578-1629

Los recopilatorios franceses de airs de cour incluyen, entre 1578 y 1629, treinta y cuatro cancio-
nes en espafiol. Sus autores son compositores de la corte francesa como Fabrice Marin Caietan, Ga-
briel Bataille, Antoine de Boesset o Etienne Moulinié; sin embargo, todo parece indicar que este
repertorio existia antes de su publicacién en Francia y que estos autores se limitaron a adaptarlo al
gusto francés para dar un toque exético a su obra. En este articulo se presenta un anilisis de dicho
repertorio, comparandolo con el repertorio espafiol del momento y aportando las corresponden-
cias encontradas con otras fuentes espafiolas o en espafiol en diferentes bibliotecas europeas.
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The French airs de cour compilations from 1578 to 1629 include 34 Spanish songs. Their authors are
French court composers such as Fabrice Marin Caietan, Gabriel Bataille, Antoine de Boesset and Ltienne
Moulinié. Nevertheless, it seems that this repertoire existed before its publication in France, and that these au-
thors adapted it to French tastes in order to give an exotic touch to their compilations. In this article we present
an analysis of this repertoire, comparing it with the Spanish repertoire and providing connections with other Spa-
nish sources from Spain and different European libraries.

Keywords: air de cour, song, lute, polyphony, France, Spain, sources.

Los airs de cour' son composiciones para varias voces o para voz sola y
acompanamiento de latid o de guitarra. Herederos de la antigua chanson,
aparecieron por primera vez denominados como tal en 1576 en el primer
libro de airs de Fabrice Marin Caietan, primer autor en utilizar la lengua
espanola para sus composiciones. Este tipo de repertorio no se interpretaba
en grandes teatros y no requeria escenografias complejas; su caracter in-
timo hacia que su publico fuera restringido vy, al mismo tiempo, facilitaba
su interpretaciéon en diferentes momentos de la vida de la corte. Se impri-
mian en un pequeno formato facil de adquirir y no tardaron en convertirse
en un repertorio muy a la moda, sobre todo con el auge del latd a prin-
cipios del siglo XVII.

Entre 1578 y 1629 fueron publicados treinta y cuatro airs de cour en es-
panol? en recopilatorios de la corte francesa. Los dos primeros (Madre al

! Georgie Durosoir: L'air de cour en France 1571-1655, Liege, Mardaga, 1991.

2 Las obras de referencia para buscar fuentes y antologias donde se recogen estas canciones son las si-
guientes: Margit Frenk: Nuevo corpus de la antigua lirica popular hispanica: siglos XV-XVII, México, UNAM,
2003; Mariano Lambea, Lola Josa, Francisco Valdivia: Nuevo incipit de poesia espaiiola musicada 1465-1710,
http://digital.csic.es/handle/10261/44087; Daniel Devoto: “Un millar de cantares exportados”, Bulletin
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amory Falsa mes la spiga) fueron escritos por Fabrice Marin Caietain en su
Second livre d’airs, chansons, villanelles napolitaines & espagnoles®. Caietain, com-
positor de origen italiano pero afincado en Francia, trabajé para Henri de
Guise, duque de Lorraine, al que dedica sus dos libros de airs de cour.

En 1582 Guillaume Tessier publica tres airs en espaniol en su Premier livre
d’airs tant frangais, italien qu’espagnol* (Como haran dos que amor, De unos ojos
bellos y No ay en la tierra). Seis anos mas tarde, Charles Tessier presenta dos
airs mas en espanol (Alla monte parnas fiesta y Una pastor’a hermosa) en una
publicacién internacional titulada Airs et villanelles en frangais, italien, espag-
nol, suisse et turc. Aunque se refiere a si mismo como musico de camara del
rey, se conservan varios documentos que indican que buscé trabajo en las
cortes de varios principes extranjeros®.

Passava amor, de Gabriel Bataille, fue publicado en 1608 en el primer
libro de una serie de veinticinco volimenes editados por Pierre Ballard’.
Bataille entr6 al servicio de la reina Marie de Medicis en 1614 vy, entre
1619 y 1630, ano de su muerte, compartié con Antoine de Boesset el cargo
de Maitre de la musique de la reine.

En el segundo volumen de esta misma serie y de este mismo autor en-
contramos diez airs en espanol®: Aver mil damas hermosas, Claros ojos bellos,
De mi mal nace mi bien, Dezid como puede ser, EIl baxel esta en la playa, En el
valle Ynés, Pues que me das a escoger, Quién quiere entrar conmigo, Rio de Sevi-
lla 'y Viuestros ojos tienen. Bataille publica dos airs en espanol mas en el quinto
libro®: Yo soy la locura y Si suffro por ti morena. El autor del primero parece
ser Henri du Bailly (o al menos asi aparece indicado en la partitura), surin-
tendant de la musique du roi y, segun la fuente, pertenece a un ballet de cour.
El segundo es la version para voz solista y acompanamiento de laad de la
version a cuatro voces del mismo titulo, publicada por Pierre Ballard un afio
antes en el recopilatorio Airs a quatre de différents autheurs.

Antoine de Boesset desarroll6 una brillante carrera en la corte francesa
durante la primera mitad del siglo XVII. En 1613 hereda de Guedron el
cargo de Maitre des enfants de la musique de la chambre du roi.Ya hemos visto

Hispanique, 96,1n° 1,1994, pp. 5-115; José J. Labrador Herraiz, Ralph A. di Franco: Tabla de los principios de
la poesia espaiiola, XVI-XVII, Cleveland, Cleveland University, 1993; Judith Etzion: “The Spanish poli-
fonic cancioneros, ¢ 1580-c 1650; a survey of literary content and textual concordances”, Revista de Mu-
sicologia, X1, 1, 1988, pp. 65-107.

3 Fabrice Marin Caietan: Second livre d’airs, chansons, villanelles napolitaines & espagnolles mis en musique
a quatre parties, Paris, Adrian Le Roy et Robert Ballard, 1578.

4 Guillaume Tessier: Premier livre d’airs tant frangais, italien qu’espagnol, mis en musique a 4 et 5 parties, Paris,
Le Roy et Ballard, 1582.

.. mis en musique a 3, 4, et 5 parties, Paris, Le Roy et Ballard, 1604.
G. Durosoir: L'air de cour..., p. 35.

7 Gabriel Bataille: Airs de différents auteurs mis en tablature de luth, Paris, Pierre Ballard, 1608.

8 G. Bataille: 2 livre d’airs de différents auteurs mis en tablature de luth, Paris, Pierre Ballard, 1609.

9 G. Bataille: 5¢ livre d’airs de différents auteurs mis en tablature de luth, Paris, Pierre Ballard, 1614.
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que compartié con Bataille el cargo de maitre de la musique de la reine; ade-
mas, a partir de los anos veinte fue Secrétaire de la musique de la chambre. En
1617 publica Una musiqua le den en su primer libro de airs politonicos'.
Frescos ayres del prado aparece en dos versiones en 1624: la primera a cinco
voces!! y la segunda para voz solista y latd'?.

Las Gltimas composiciones en espafiol pertenecen a Etienne Moulinié,
musico de Gaston d’Orléans, hermano del rey. En 1625 publico siete airs
polifénicos en espanol'®: Embiame mi madre, Digame quanto, Ojos si quereis
vivir, Repicavan las campanillas, Si matais cuando mirais, Si me nacen colores y Si
negra tengo la mano. Cuatro aflos mas tarde incluy6 cinco airs en espanol
con acompafnamiento de guitarra espafola en su 3éme livre d’airs mis en ta-
blature de luth'*: Quando borda el campo verde, Ribericas del rio, Repicavan las
campanillas, Por la verde orilla y Orilla del claro Tajo.

Varios autores han estudiado desde diferentes perspectivas este reperto-
rio en espanol: Henri Prunieres'®, Théodore Gérold'® y Miguel Querol Ga-
valda'” presentan el repertorio y transcriben algiin ejemplo. John Baron'®
compara estas composiciones con correspondencias encontradas en bi-
bliotecas italianas' y transcribe tres ejemplos. Georgie Durosoir?” senala la
existencia de este corpus en su libro sobre el air de cour en Francia y dedica
una comunicacion a los airs espaiioles de Etienne Moulinié. Thomas Wal-
ker?' y Maurice Esses?® se detienen en el air Yo soy la locura para hablar de
dos tipos de danza: el pasacalle y la folia. Por Gltimo, contamos con un tra-
bajo de investigacién inédito sobre este tema realizado por José Canales
Ruiz, que presenta las principales correspondencias entre la poesia espanola

10 Antoine de Boesset: Airs de cour a quatre et cing parties, Paris, Pierre Ballard, 1617.

11 A. de Boesset: 4¢ livre d’airs de cour a quatre et cinq parties, Paris, Pierre Ballard, 1624.

12 A. de Boesset: 12¢ livre d’airs de cour mis en tablature de luth, Paris, Pierre Ballard, 1624.

13 Etienne Moulinié: Airs de cour a quatre et cinq parties, Paris, Pierre Ballard, 1625.

14 E. Moulinié : 3éme livre d’airs de cour mis en tablature de luth et de guitare, Paris, Pierre Ballard, 1629.

15 Henri Pruniéres: Le ballet de cour en France avant Benserade et Lully, Paris, H. Laurens, 1914.

16 Théodor Gerold: L'art du chant en France au XV1le siécle, Estrasburgo, Commission des Publications
de la Faculté des Lettres, 1921.

17 Miguel Querol Gavalda: Canciones a solo y ditos del siglo XVII. Milsica barroca espaiiola, vol. TV, Bar-
celona, CSIC, 1988.

18 John C. Baron: Spanish art songs in the XVIIth century (recent researches in the music of the barroc era),
volume XLIX, Madison, A-R editions Inc., 1985; ]J. C. Baron: “Secular Spanish solo songs in non-Spanish
sources, 1599-1640", Journal of the American Musicological Society, 30,1, 1977, pp. 20-42.

19 Biblioteca Riccardiana de Florencia, MSS 2774, 2793, 2804, 2952 7 2973; Biblioteca Estense de
Mobdena, MSS 2 (= .P.6.22), MSS 3 (= .R.6.4.) y MSS 115 (= .Q.8.21);Vaticano, Chigi Codex L.VI.200;
Biblioteca Nazionale de Napoles, MS XVII. 30.

20 G. Durosoir: L'air de cour.., pp. 273-274; G. Durosoir: “Les airs espagnols d’Etienne Moulinié”,
L'Age d’or de Pinfluence espagnole en France (XXéme colloque du CMR, 1990), Mont de Marsan, Editions
Universitaires, 1991, pp. 385-392.

21 Th. Walker: “Ciaconna and Passacaglia: remarks on their origin and Early history”, Journal of the
American Musicological Society, XXI, 3, 1968, pp. 300-320.

22 Maurice Esses: Dances and Instrumental Diferencias in Spain during the 17th siécle and early 18th cen-
turies, 2 vols., Nueva York, Pendragon Press, 1992.
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del momento y este repertorio publicado en Francia, y transcribe las pie-
zas polifonicas?.

A través de este estudio se pretende presentar todo un corpus unitario de
airs de cour en espafiol publicado en Francia, ponerlo en relacién con las fuen-
tes paralelas localizadas en archivos y bibliotecas europeos y compararlo con
el repertorio espanol del momento para establecer si se trata de un reperto-
rio en consonancia con el repertorio francés junto al que se publica o si, por
el contrario, pertenece a una tradiciéon mas proxima al mundo hispano.

¢Como entr6 en Francia este repertorio?

La hegemonia espanola durante todo el siglo XVI permitié que su len-
gua y su literatura se introdujeran en Francia. Durante los primeros afios del
siglo XVII, sobre todo tras la muerte de Enrique IV y a partir del Tratado
de Fontainebleau (1612), la nobleza francesa disfrutd de una nueva moda:
el estudio de la lengua espanola y la lectura de las traducciones de su lite-
ratura®t. Los textos del repertorio de canciones en espafiol que nos ocupan
en este articulo se encuentran igualmente en buena parte de esa literatura
espafiola que la nobleza francesa aprendia a apreciar. Por ejemplo:

- Falsa mes la spiga: Baile de Los locos de Toledo®.

- Passava amor: La Diana de Jorge de Montemayor (3er libro, 1559-
1565).

- Aver mil damas: El licenciado y el bachiller de Quifiones de Benavente.

- El baxel esta en la playa: El peregrino en su patria de Lope de Vega (1603-
1604).

- En el valle Ynés: El caballero de Olmedo de Lope de Vega (1615-1626).

- Rio de Sevilla: Amar, servir y esperar de Lope de Vega (1624-25); Lo cierto
por lo dudoso de Lope de Vega (1612).

- Ribericas del rio: Baile de Pasate aca compadre de Lope de Vega.

No seria de extrafiar que los compositores franceses hubieran escuchado
alguna de estas canciones en obras teatrales, pues esta documentada la pre-
sencia de varias compafias espanolas de teatro en Paris en aquella época,
aunque se desconoce su repertorio.

23 José Canales Ruiz: L'air de cour espagnol en France (1578-1629), Mémoire de maitrise, Université de
Paris IV-Sorbonne, 1994.

24 A. Cioranescu: Le masque et le visage-du Baroque espagnol au Classicisme frangais, Génova, Droz, 1983;
A. Cioranescu: Bibliografia franco-espaiiola (1600-1715), Madrid, Anejos del Boletin de la Real Academia
Espanola, XXXVI, 1977.

25 Flor de las comedias de Espaiia, de diferentes autores. Quinta parte. Recopiladas por Francisco de Avila. ..,
Barcelona, Sebastian Cormellas, 1616.

26Ver al respecto Eduardo Fournier: “L'Espagne et ses comédiens en France au XVIIe siécle”, Revue
Hispanique, 25, 1911, pp. 21-31.
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Dado el caracter aristocratico de los corpus de airs de cour en los que apa-
recen publicadas las canciones en espanol, los intercambios reales entre las
cortes francesa y espanola podian haber sido otra importante via de acceso.
Parece logico que las infantas espanolas casadas con principes franceses hu-
bieran llevado con ellas musicos de su lugar de origen. Sin embargo, el ma-
trimonio entre Luis XIII y Ana de Austria, estipulado en el Tratado de
Fontainebleau de 1612, no dio pie a ese tipo de intercambio: las tensiones
politicas entre ambos paises obligaron a reducir el cortejo que acompanéd
a Francia a dicha reina. Asi, los musicos que amenizaron la vida de Ana de
Austria en Paris fueron franceses que posiblemente buscaron la manera de
complacerla, a través de canciones en su propio idioma.

Las negociaciones previas a la Paz de Fontainebleau fueron largas y com-
plicadas y conllevaron un incesante trafico de embajadores especiales que
viajaban de una corte a la otra; es el caso del duque de Pastrana, que se
traslado a Paris en 1612 para negociar el asunto de los matrimonios reales.
La descripcion de su fastuosa entrada en la capital”” nos anuncia que, efec-
tivamente, hubo musicos que viajaron con ¢l a Paris: “cinco masicos [hace
referencia a masicos de instrumentos de cuerda], cuatro oboistas, dos trom-
petistas”?%. Es perfectamente posible que estos musicos fueran el vector de
parte de este repertorio espanol publicado en Francia.

Como ya se ha dicho, la llegada a Paris de una reina de origen espafiol
fomento el estudio de la lengua espanola entre los cortesanos, consideran-
dose parte de una buena educaciéon. Cesar Oudin y Ambrosio Salazar fue-
ron los dos profesionales de la ensenanza del espafiol del entorno cortesano
en aquel momento. El primero, de origen navarro y autor de la primera
gramatica espanola en francés, fue nombrado secretario de Enrique IV en
1597. El segundo fue el profesor de espanol de Louis XIII antes de su ma-
trimonio con Ana de Austria. El entorno cultural de este altimo, muy pro-
ximo a la reina, pudo haber estado igualmente en el origen de un
intercambio poético-musical entre la corte francesa y la espaiola. Su vida
productiva parece comenzar al mismo tiempo que el tratado de paz de
1612. Segin Morel-Fatio, habria aprovechado la llegada de la reina para
“recomendarse a la atencion del pablico francés”?.

Otro nexo entre la cultura francesa y la espanola en aquel momento lo
constituye el método de guitarra de Luis de Briceio®. Aunque cuando vio

27 Lentrée de Monseigneur de Pastrana, ambassadeur extra Ordinaire de sa Majesté Catholique, faite a Paris le
13 d’Aoiit... a Paris, chez Anthoine de Brueil, MD CXII.

28 No ha sido posible localizar los nombres de estos musicos.

29 Alfred Morel-Fatio: Ambrosio de Salazar ou I’étude de I'espagnol en France sous Louis XIII, Paris, A. Pi-
card, 1901, p. 24.

30 Luis de Bricenio: Método mui facilissimo para aprender a taiier la guitarra a la espaiiola, Paris, P. Ballard,
1626;José Castro Escudero: “La méthode pour la guitare de Luis de Bricefio”, Révue de Musicologie, 51,2,
1965, pp. 131-148.
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la luz en Paris, en 1626, la mayor parte de los airs de cour en espafiol ya es-
taba publicada, este método representa una moda que llevaba afios crean-
dose’!. En ¢él se encuentran veintiocho titulos de canciones en idioma
espafiol, incluido uno sobre la llegada de la reina Ana, asi como dieciséis
tipos de danza diferentes, entre los que se encuentran zarabandas, chaconas
y espafioletas.

Se han encontrado correspondencias de este repertorio con fuentes con-
servadas en Italia (Mddena, Florencia, Turin y Vaticano??), lo que hace pen-
sar en otra posible via de entrada a través de Italia. Es la teoria de Danicle
Becker, que ve Italia como un centro de impresiéon donde varios autores es-
panoles publicaban su obra. Seglin esta autora, Flandes podria ser otra via
de acceso ya que, desde tiempos de CarlosV, los musicos flamencos viaja-
ban a Espana con asiduidad atravesando Francia y pudiendo ofrecer sus ser-
vicios a casas francesas bien relacionadas con Espafia, como las de Guisa o
de Lorraine®.

Formas y temas

La mayor parte de estos airs de cour en espaiol tienen su origen en fuen-
tes espanolas de inspiracion popular, siendo las formas tipicas de la lirica po-
pular las mas abundantes. Encontramos un gran ntimero de estrofas de arte
menor, algunas de ellas con refran. Las mas frecuentes son: seguidillas, re-
dondillas, quintillas, letrillas, romances y villancicos. Algunos airs son mas
dificiles de clasificar: Claros ojos bellos se compone de tercetos de arte
menor, Viestros ojos tienen de tercetos de arte mayor y Si me nacen colores se
compone de dos serventesios.

Los temas de estas canciones giran en torno a los grandes temas de la
poesia lirica universal: la belleza, a través de los ojos y la mirada de la
amada; el amor y sus consecuencias; el barco y el barquero; el rio, como
frontera y como simbolo del nacimiento de la primavera;la boda: la lo-
cura; la fortuna.

¢Musica francesa o musica espanola?

La musica de este corpus de canciones ha llegado a nuestros dias casi
al completo. Conservamos la musica de todos los titulos citados con dos

31 Para tener una perspectiva mas amplia de la penetracién espanola en la vida musical francesa se
puede leer Clara Rico Osés: L’Espagne vue de France a travers les ballets de cour du XVTle siécle, Genéve, Pa-
pillon, 2012.

32Ver mas adelante las correspondencias, marcadas en cada ejemplo.

33 Daniele Becker: “La musique espagnole a la cour de France”, Deux siécles de relations hispano-fran-
¢aises: de Commynes a Madame d’Aulnoy, Paris, éditions d’Harmattan, 1987, pp. 66, 68.
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excepciones; uno de los aits de Charles Tessier* (Alla monte parnas fiesta) ha
desaparecido y los airs de Etienne Moulinié de 1625 se han conservado de
manera parcial: s6lo la voz del dessus puede consultarse en la Biblioteca
Nacional de Francia, las demas voces se han perdido. En el caso de Embiame
mi madre,la musica se ha perdido dado que precisamente la voz del dessus
no canta en este air.

Los airs de cour en espariol en el siglo XV1

Los airs en espafiol de Fabrice Marin Caietan (Madre al amory Falsa mes
la spiga) y de Guillaume Tessier (Como haran dos que amor, De unos ojos be-
llos, No ay en la tierra) presentan un estilo diferente de sus repertorios fran-
ceses. Ambos utilizan poemas de base popular, con versos de arte menor,
rimas asonantes y formas con refran, que contrastan con los textos france-
ses, de origen mucho mas culto. Musicalmente utilizan el ritmo ternario
y la hemiolia, caracteristica de la masica espafola, que no se utilizaba to-
davia en la musica francesa. Por otro lado, la acentuacién espaiola, tan di-
ferente de la francesa, se respeta en todo momento en una textura
predominantemente silabica.

Resulta dificil de creer que Caietan y Tessier sean los verdaderos auto-
res de estas obras, ya que no parece que tuvieran el nivel de espaniol nece-
sario para su composicion. Dado que se han encontrado fuentes paralelas
en [talia y Espana®, se puede pensar que el repertorio existia previamente
a su aparicion en Francia y que estos autores se limitaron a introducirlo en
sus recopilatorios franceses, dandoles asi un toque exoético que comenzaba
a estar de moda en la corte francesa.

Recopilatorios para voz 'y laiid de Gabriel Bataille, 1608, 1609

Bataille compuso diez airs de cour en espanol para voz y latd, uno en
1608 (Passava amor) y nueve en 1609 (Aver mil damas, Claros ojos bellos, De
mi mal nace mi bien, Dezid como puede ser, El baxel esta en la playa, En el valle
Ynés, Quién quiere entrar conmigo, Rio de Sevilla, Viestros ojos tienen, Pues que
me das a escoger).

34 El tinico air conservado de este autor no ha podido ser consultado para la elaboracién de este estudio.

35 Madre al amor en el Cancioneiro de Evora, Falsa mes la spiga en un manuscrito para vihuela en Simancas
(Antonio Corona-Alcalde: “A vihuela manuscript in the Archivo de Simancas”, The Lute. The Journal of
the Lute Society, XXVI, Part 1, 1986, pp. 3-20; 20), De unos ojos bellos en Florencia (Canzonette I-Fr, Ms 2774
R1/9. Citado por Mariano Lambea en el [Nuevo] incipit de poesia espafiola musicada 1465-1710, Como
haran dos que amor en Ravena (Ravena, ms 263, LXXVIIIL, 75v, citado por Daniel Devoto: “Un millar de
cantares exportados”, Bulletin Hispanique, 96, n°1, 1994, pp. 5-115), Una pastor’a hermosa en el Cancionero
musical de Roma-Vaticana 1.
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Estos airs respetan la tradicién armoénica del corpus francés en el que se
integran: si la mayor parte de los airs franceses estd compuesta en modo
menor (sobre todo en Sol), siete de los espafnioles estan en Sol menor y tres
en Fa mayor. Como los airs franceses, los espanoles carecen casi completa-
mente de ornamentacién y el latd se limita a acompanar la melodia sin
grandes anadiduras. Sin embargo, muestran importantes diferencias: la sen-
cillez melddica de los espanoles es mas acentuada, su ambito mas restrin-
gido, los movimientos melodicos suelen ser conjuntos y los giros melodicos
tienden a repetirse. Por ejemplo, la repeticiéon constante de notas de Pues
que me das a escoger es rara en el repertorio francés.

La mesure d’air, entendida como la libertad ritmica caracteristica de los
airs franceses desde finales del siglo XVI, no se ve en los espanoles; la ma-
yoria de estos se apoya sobre claros patrones ritmicos que se van repitiendo,
aportando cierto caracter popular, incluso de danza. Los ejemplos Quién
quiere entrar conmigo, Vitestros ojos tienen y El baxel esta en la playa utilizan la
combinacién de troqueo (-u)* y tribraco (---) y Claros ojos bellos se basa
en un claro troqueo. Ademas, los airs espafioles presentan unas caracteristi-
cas ritmicas propias: los comienzos en anacrusa, las hemiolias y las sincopas.

Formalmente se encuentra en el repertorio en espanol un elemento re-
currente: el refran. Siete de estos airs presentan un refran en el texto (Aver
mil damas, Dezid como puede ser, El baxel esta en la playa, En el valle Ynés, Pues
que me das a escoger, Quién quiere entrar conmigo, Rio de Sevilla) y dos de ellos
lo presentan marcado y claro en la forma musical: EI baxel esta en la playa y
Quién quiere entrar conmigo.

Existe por parte del compositor una clara intenciéon de revalorizar el
texto a través de la musica, estableciendo una relacién coherente entre
ambos elementos. La poca ornamentacion de este repertorio se reduce a al-
gunos pequenios melismas agrupados en torno a un texto concreto, reva-
lorizandolo. Es el caso de Dezid como puede ser, en el que se repite varias
veces un melisma de cuatro notas sobre la primera silaba de la palabra Ale-
gres. En Viestros ojos tienen, el autor atribuye una serie de notas cortas des-
cendentes a una enumeracién de los efectos de la mirada de la dama. El
resultado es un episodio musical muy vivo sobre un texto silabico que trata
de los ojos de la dama: qui me geélent, me volent, me blessent, me tuent (que me
yelan, me roban, me hieren, me matan).Vemos en este ejemplo que la linea
melddica desciende bruscamente para ilustrar la muerte:

9
Voice wﬁﬁ:‘jﬁﬁﬁ%:‘
[3) [ [ v O
que me ye-lan, me ro-ban, me-hie ren, me ma - tan.

Ejemplo 1. Vuestros ojos tienen, Gabriel Bataille, 1609

36 — indica nota larga. u indica nota corta.
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La buena relacién musica-texto de este repertorio se ve también en el
ritmo: estas canciones se mantienen fieles a los principios de la diccion es-
panola, que es totalmente diferente de la francesa. El autor respeta, practi-
camente en todos los casos, el acento caracteristico de la lengua espafnola,
que marca el ritmo¥’. El ejemplo mas claro es El baxel esta en la playa, com-
puesto en ritmo ternario, en el que se respeta el papel de la silaba fuerte:

- u - u - u-u
El ba xel es ta-en la pla ya.
- u-u -u -

Pres to pa ra na ve gar.

Lo mismo ocurre en Claros ojos bellos, cancidon que carece de concrecion
ritmica, pero que consigue un cierto orden gracias a los patrones ritmicos
estructurados segtn la acentuacién del poema.

- 4 -u - -
Cla ros o jos be llos
_ u- u - -
Do a mor se mi ra
_u - u - -
Y sus fle chas ti ra.

Se han encontrado varias correspondencias entre este repertorio en es-
panol publicado en Francia y otras fuentes europeas, lo que nos permite su-
gerir que este repertorio en espanol existiera antes de su aparicidon en
Francia y que Gabriel Bataille, que no parece a priori un experto en cul-
tura espafola, se limitara a adaptarlo al gusto francés del momento. De mi
mal nace mi bien, En el valle Ynés, Quién quiere entrar conmigo y Pues que me das
a escoger aparecen en un manuscrito para voz y guitarra de Mateo Bezon?®.
Passava amory Viestros ojos tienen fueron publicados en Londres por Robert
Dowland®. Dezid como puede ser, Rio de Sevilla y Vitestros ojos tienen apare-
cen en fuentes manuscritas para guitarra en Florencia, Modena y el Vati-
cano*’. Claros ojos bellos, Dezid como puede ser, El baxel esta en la playa, En el

37 José V. Gonzalez del Valle: “Relaciéon musica/texto en la composicién musical en castellano del
XVII”, Anuario Musical, 47,1992, p. 116.

38 Mateo Bezdén: Manuscrito para voz y guitarra, Biblioteca Zayas, Sevilla, sign, A VI 8. Descrito en
Gaspar Sanz: Instruccion de milsica sobre la guitarra espariola, ed. Rodrigo de Zayas, Zaragoza, 1697 (Madrid,
Alpuerto, 1985, pp. LXXI-CXVII).

39 Robert Dowland: A musical banquet, furnished with varietie of delicious Ayres, collected out of the best au-
thors in English, French, Spanish and Italian, Londres, Printed for Thomas Adams, 1610.

40 John Baron: “Secular spanish solo songs in non-spanish sources, 1599-1640)", Journal of the American
Musicological Society, 30,1, 1977, pp. 20-42.

CUADERNOS DE MUSICA IBEROAMERICANA. Vol. 27, enero-diciembre 2014, 49-69. ISSN: 1136-5536

©iccmu. Prohibida su difusion y reproduccion, total o parcial



58  Cuadernos de Musica Iberoamericand. VOLUMEN 27, 2014

valle Ynes, Quién quiere entrar conmigo, Rio de Sevilla y Vuestros ojos tienen se
encuentran igualmente en el Cancionero de Kremsmunster, en Austria*!.

Los airs de cour en espariol y el ballet de cour

Sélo un air de cour en espaniol publicado en estas compilaciones francesas
parece haber pertenecido a un ballet cortesano. Al menos el tnico que lo in-
dica asi en la fuente es Yo soy la locura, publicado en 1614, en un recopilatorio
para voz y latid realizado por Gabriel Bataille y publicado por Pierre Ballard*.
El intento de establecer a qué ballet pertenecié dicho air parece condenado
al fracaso: la fuente musical no da el titulo del ballet y el texto de este air no
aparece en ningun libreto de los ballets de la época®’. Margaret Mc Gowan
hace referencia a esta fuente musical pero la cataloga inicamente con el titulo
“Ballet”, dando como sola referencia el ano 1614%.

La partitura de este air aporta mucha informacién: nos da el nombre
del autor, Henri du Bailly, anuncia que se trata de un ballet e indica los
nombres de dos danzas, pasacalle y “la folie”, que han dado pie a nume-
rosas interpretaciones. Thomas Walker opina que la introducciéon musi-
cal para ladd es un pasacalle y la estrofa una folia*>. Miguel Querol no
hace alusion al pasacalle y habla también de la posibilidad de cantar este
air al ritmo de “la folie”#¢. Maurice Esses ve este air de cour como un
ejemplo de pasacalle y folia de los primeros anos del barroco francés*.
Podriamos aludir a una cuarta interpretacién: “la folie” puede hacer re-
ferencia al texto (la locura) y podria ser un personaje del ballet, el en-
cargado de cantar estos versos.

Las caracteristicas musicales de este air nos alejan considerablemente del
repertorio francés; estd compuesto en ritmo ternario, las entradas se hacen
en anacrusa y presenta hemiolias:

|
voiee (5 = ot mpto—T a0
5 ==

=
i
I

la que so-la in-fun - do__ pla - cer pla-cer 'y dul-qu - ra

TR
[T
q

Lute

Ejemplo 2. Yo soy la locura, Henri du Bailly, 1614

41 Citado en Mariano Lambea, Lola Josa, Francisco Valdivia: Nuevo Incipit de poesia espaiiola musicada
1465-1710, http://digital.csic.es/handle/10261/44087

42 Gabriel Bataille: 5¢me livre d’Airs de différents auteurs mis en tablature de luth, Paris, Pierre Ballard, 1614.

43 Ballets et Mascarades de Cour de Henri III a Louis XIV (1581-1652), 6 vols., ed. Paul Lacroix, Geneéve,
1868-1870 (Geneve Slatkine Reprints, 1968).

44 Margaret Mc Gowan: L'art du ballet de cour en France, 1581-1643, Paris, CNRS, 1963, p. 277.

45 Th. Walker: “Ciaconna and Passacaglia: remarks on their origin and Early history”, Journal of the
American Musicological Society, XXI, 3, 1968, p. 310.

46 Miguel Querol: Cancionero musical de Lope de Vega, Barcelona, CSIC, 1981, vol. 3, p. 26.

47 Maurice Esses: Dances and instrumental diferencias in Spain during the 17th siécle and early 18th centuries,
Nueva York, Pendragon Press, 1992, vol. 1, p. 649.
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Aunque no se ha encontrado ninguna correspondencia con otras fuen-
tes literarias o musicales espanolas o en espanol, es evidente que esta mu-
sica difiere considerablemente del repertorio francés. Asi lo juzgd ya en
1914 Henri Prunieres, seguro, curiosamente, de su autoria francesa, cuando
escribi6: “Este air no tiene de espafiol mas que la letra, la musica es la obra
de Henri du Bailly. La persistencia del ritmo es curiosa. Vemos también
una armonia un poco barbara pero sabrosa” .

Boesset y sus dos airs en espaiiol

Los dos tnicos airs de cour en espanol de Antoine de Boesset son Una mu-
siqua le den (Airs de cour a quatre et cinq parties, 1617) y Frescos ayres del prado,
publicado en dos versiones, polifénica y solista con acompanamiento de
latid, en 1624.

La obra francesa de Boesset difiere de la de sus predecesores por la in-
troduccion de elementos nuevos en cuestion de ritmo, melodia y armo-
nia*’. Ultiliza el recurso de oponer una estrofa en compas binario a un
refran en ternario.Ya no busca la declamacion a través de aquella mesure
d’air, que se caracterizaba por la libertad ritmica; en Boesset los ritmos estan
bien definidos desde el inicio de la pieza.

La textura renacentista se va transformando poco a poco; Boesset
puede comenzar con un duo (por ejemplo, soprano y bajo), al que se
afladen a modo de respuesta las otras dos o tres voces, constituyendo al
final “la plénitude harmonique”>. Poco a poco, la voz de soprano se va
haciendo mas independiente para convertirse en la voz principal en los
recopilatorios de los afos treinta. Paralelamente, el bajo comienza a ad-
quirir un rol de soporte arménico que dara paso al bajo continuo ins-
trumental®!.

La ornamentacion en la obra de Boesset estd bien integrada en la me-
lodia, es raro ver en este autor adornos de cuatro o cinco notas rapidas
sobre una sola silaba en la busqueda de un efecto puramente artificioso. Al
contrario, Boesset utiliza giros ornamentales fundidos en la linea melodica.

48 “Ce récit n’a d’espagnol que les paroles, la musique est 'ceuvre d’Henri du Bailly. La persistance
du rythme a la base est curieuse. On reléve aussi des frolements d’harmonies un peux barbares mais sa-
voureux”, Henri Pruniéres: Le ballet de cour en France, Paris, Henri Laurens Editeur, 1914, p. 239.

49 Georgie Durosoir: L'air de cour en France..., pp. 226-238.

50 Ibidem, p. 226.

51 Ibidem, p. 228. 1630: 7éme livre d’airs de cour a quatre et cinqg parties.

CUADERNOS DE MUSICA IBEROAMERICANA. Vol. 27, enero-diciembre 2014, 49-69. ISSN: 1136-5536

©iccmu. Prohibida su difusion y reproduccion, total o parcial



60 Cuadernos de Miisica Iberoamericand. VOLUMEN 27, 2014

a) Una musiqua le den

Este air comienza con un solo del dessus, seguido por un coro muy ho-
mofonico. Sin embargo, cuando llega el refran encontramos esta seccion en
contrapunto:

AN

9 T % T = = = I ) = T T ]
Dessus 1 |Ffaeb—4— —o—f—f—F— T t ]
:JU i 3 } i T i T L4 T T T 1
es te son.Di li din din lin din.
0 .
Haute-contre 2 |- A% — f i —— o — ]
o e a — — T I ——1 ——% |
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Bo lo bonbo lon bon. Vi - va la ga-la del se-flor Ba ron.

Ejemplo 3. Una musiqua le den, Antoine de Boesset, 1624

Es una pieza compuesta en un ritmo binario muy marcado, que cam-
bia solamente al final a ritmo ternario en un breve solo de la voz de taille.
La métrica se respeta perfectamente; no aparecen ni hemiolias ni sincopas.
En varias ocasiones las entradas de las voces se hacen en anacrusa. Tiene una
forma con refran (letrilla), que se respeta también en la forma musical; el re-
fran se repite tras cada estrofa, siempre con la misma musica.

La relacion entre la musica y el texto es correcta: la acentuaciéon del
idioma castellano esta bien tratada en una textura de base silabica. Podemos
senalar alguna excepcion, como el acento sobre miisica, que estd mal si-
tuado en el siguiente verso:

uuu u- u - u-u - u u - u-

U na mu si ca le den a u na da ma en es te son

La ornamentacion es practicamente inexistente y la idea de revalorizar
el sentido del texto no parece preocupar al autor. Se trata de una musica
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muy sencilla de fuente muy posiblemente popular (ritmo binario, predo-
minantemente homofoénico, silabico y sin ornamentacién) de caracter ale-
gre y agil. Es imposible encontrar aqui las huellas del estilo habitual de
Boesset.

b) Frescos ayres del Prado

Este air se publicd en dos versiones (polifénica y para voz sola con
acompanamiento de laad) en 1624. La primera version se identifica com-
pletamente con la tradicion de la polifonia espanola. Como ha sido ya in-
dicado, el texto de este air se compone de dos seguidillas, forma popular
muy de moda en el siglo de oro, compuesta de estrofas de cuatro o de siete
versos heptasilabos y pentasilabos.

Musicalmente sigue las caracteristicas de la musica de los cancioneros es-
pafnioles del momento. Presenta la forma musical descrita por Gerardo
Arriaga y Margit Frenk en el anilisis de sus seguidillas del cancionero Tonos
castellanos-B2, es decir, dos frases musicales diferentes: A para los dos pri-
meros versos y B para los segundos. El tratamiento musical de las dos par-
tes es muy diferente. La primera es completamente vertical y esta
compuesta en ritmo ternario con un cambio a binario en los dos Gltimos
compases. La segunda es mucho mis larga y presenta mas variedad en el tra-
tamiento musical. El primer verso es homofoénico vy silabico, con un cam-
bio a ritmo binario desde el segundo compas. En el pentdltimo compas
(due-n0), se puede apreciar una disonancia que, aunque perfectamente pre-
parada, anuncia el cambio de textura del verso siguiente:

= = T% © T 72 T T i T ]
Dessus 1 @ —% B | 5 | |
De - cid a  mi due - fo.
. " ) T% T T T T T ]
Cinguieme 2 @ : % | | | 3= | |
Haute-contre 3 (758 EENS S B . R b ——— —]
{4 ‘ o B =
o # —
De cid a mi due fio. Co-mo me de xais.
0
Taille 4 (75-8 —Fe—rrio | i3 | |
o T T 7
De cid a mi__ due flo.
| |
Basses ()8 =3 = | i3 | |
E i —o—— ‘ ‘ 2 ‘ |
De cid a  mi due fio.

Ejemplo 4. Frescos ayres del prado, Antoine de Boesset, 1624

52 Gerardo Arriaga, Margit Frenk:“Romances y letrillas en el cancionero Tonos castellanos-B (1612-

1620)”, Muisica y literatura en la Peninsula Ibérica 1600-1750,Valladolid, Universidad de Valladolid, 1997.
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Efectivamente, encontramos después una textura menos homofonica
con pasajes contrapuntisticos que llegan a esconder el papel protagonista de
la voz principal. Esta Gltima parte esta llena de alternancias de ritmos bi-
nario-ternario, de hemiolas y de sincopas, caracteristicas que nos alejan de
la musica de Boesset.

La intencién de revalorizar el sentido del texto es visible en ciertos pa-
sajes. El tratamiento musical de los dos primeros versos (Frescos ayres del
prado), en ritmo ternario y con una textura homorritmica, podria transmi-
tir una sensacion de alegria y de rapidez caracteristicos de un ambiente bu-
colico. Sin embargo, el tratamiento del tltimo verso (Decid a mi duefio como
me dexais) describe el estado de tristeza de la protagonista a partir de suce-
sivas disonancias preparadas por retardos.

La version para laad retoma la melodia de la voz principal, pero el acom-
paniamiento de cuerda no reproduce la riqueza de la polifonia de la se-
gunda parte.

Todas las caracteristicas citadas en este analisis nos acercan a la tradicion
polifonica espanola del momento:la mezcla de texturas, el silabismo, el cam-
bio de ritmo ternario-binario, la utilizacién de la sincopa y la anacrusa vy, fi-
nalmente, la popularidad de la seguidilla en la Espafia del primer barroco.

La calidad lingiiistica del texto es buena y podria encontrarse perfecta-
mente en un repertorio espanol; la Gnica correspondencia que se ha en-
contrado de este air con otras fuentes musicales o literarias en castellano se
encuentra en el Cancionero musical de Berlin®>.

. ~ z . . .
Los airs de cour en espariol de Etienne Moulinié

Etienne Moulinié compuso siete airs polifénicos3* (1625) y cinco para
voz y guitarra® (1629). Este autor es prometedor en la composicion de
musica para textos en castellano, dada su condicién de musico de camara
de Gaston de Orléans, hermano del rey y gran conocedor de la cultura es-
panola; seguramente tuvo la posibilidad de colaborar con poetas de la talla
de Vincent Voiture, muy interesado en la literatura y la lengua espanolas.

a) Airs de cour polifonicos, 1625

La obra de Moulinié, como la de sus predecesores, es la de un compo-
sitor de corte: no encontramos en €l caracteristicas de la masica popular. Sus
melodias son agiles, fluidas y estudiadas. Sus frases son largas y estan unidas

53 Mariano Lambea: Nuevo incipit de poesia espariola musicada.
>4 E. Moulinié: Airs de cour a quatre et cinq parties, Paris, Pierre Ballard, 1625.
5 E. Moulinié: I11 livre d’airs de cour avec la tablature de luth et de guitare, Paris, Pierre Ballard, 1629.

wl
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a la calidad literaria del texto. Como Boesset, Moulinié deja de lado la me-
sure d’air para centrarse en métricas mas estables.

Los airs politénicos en espafiol de Moulinié que se han conservado son:
Digame quanto, Ojos si quereis vivir, Repicavan las campanillas, Si matdais cuando
mirais, Si me nacen colores y Si negra tengo la mano. El primero es un didlogo
entre dos personas y las dos voces se han conservado en la parte del dessus;
como ya se ha indicado, estas canciones debian interpretarse a cuatro o
cinco voces, pero solo la parte del dessus se ha conservado.

Las melodias se elaboran sobre métricas variadas y bien definidas. Si
negra tengo la mano y Si me nacen colores estin compuestas en un estricto
ritmo ternario; Si matdis cuando mirdis y Repicavan las campanillas en bina-
rio; Digame quantoy Ojos si quereis vivir alternan el binario y el ternario; en
el caso del didlogo Digame quanto, el doctor se expresa en valores binarios,
la paciente en valores ternarios y al final cantan los dos al unisono en ritmo
ternario.

El tratamiento melddico es variado segtin cada air, complicandose en al-
gunas ocasiones. Si negra tengo la mano 'y Si me nacen colores presentan me-
lodias simples, silabicas, sin ornamentacidn y con intervalos reducidos. Estas
melodias, de ambito muy pequefio, se construyen sobre constantes repeti-
ciones de notas, caracteristica que las aleja de los airs franceses de este autor.
Sin embargo, las melodias de Ojos si quereis vivir y Repicavan las campanillas
muestran intervalos mas amplios, cromatismos y una gama de ornamenta-
ci6n mas variada. Las formulas cadenciales son también mas simples y di-
ferentes de los airs franceses: acaban a menudo por una segunda
descendente.

Podemos ver una clara intencion de revalorizar el sentido del texto a tra-
vés de la musica. En Repicavan las campanillas un gran melisma planea sobre
la dltima silaba de los versos “tafiian las maravillas del amor de Anna y
Louis” subrayando asi la importancia de esta unién real. La masica que
acompana a la palabra Repicavan es rapida y variada ritmicamente en un
intento de imitar el sonido de las campanas. Para dar dinamismo al texto
Y las damas saltando y bailando rompen el aire,1a musica es silabica y se com-
pone de valores cortos e invariables:

S e — ——— \\H\\\i\u_a\uwwyr\ 1

Y las da-mas sal-tan do bai - lan - dorom - pen el _ai-re re - pi - can doal son.

Ejemplo 5. Repicavan las campanillas, Etienne Moulinié, 1625
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En cuanto a Ojos si quereis vivir, el autor introduce un cromatismo para
expresar la viveza del texto que dice “nuestros enojos”. En la tercera repe-
ticion de “por ellos ha de salir” (el amor debe salir por los 0jos), el autor
introduce un melisma en notas negras sobre la silaba “e” que contrasta con
las blancas utilizadas para las dos primeras repeticiones. En este mismo verso
encontramos una hemiolia sobre las silabas “ha-de”:

por e - llos por e - llos por e - llos ha__

— de sa - lir por e - llos ha ha ha.

Ejemplo 6. Ojos si quereis vivir, Etienne Moulinié, 1625

El cromatismo del segundo verso en Si matais cuando mirais refuerza la
imagen de la mujer acusada de matar por placer (“sefiora por vuestro
gusto”):

Voice ; ’ -
Il Il T T Il T T T T T T T 1

rr T r v I A2 T
si ma-tais  cuan-domi-rais  se-fio - ra por vues-tro gus - to.

N

Ejemplo 7. Si matais cuando mirais, Etienne Moulinié, 1629

En este mismo air, un grupo de semicorcheas forma un rapido melisma
sobre la palabra vivais subrayando asi la importancia de la vida frente a la
muerte.

En cuanto a la forma, cuatro de estas composiciones son letrillas y con-
llevan refran: Digame quanto, Ojos si quereis vivir, Repicavan las campanillas y
Si matdis cuando mirais. Como en la forma poética, el refrin se repite tras
cada estrofa siempre con la misma musica. Si negra tengo la mano y Si me
nacen colores no llevan refran; la misma musica se repite para cada estrofa.

Las fuentes alternativas encontradas para este repertorio no son nume-
rosas. La mas significativa es la de Ojos si queréis vivir, de la Biblioteca Na-
cional de Madrid. Se trata de una composicion polifonica a tres voces
con el mismo texto que la version francesa. Esta recopilada en la coleccion
Romances 'y letras a tres voces, manuscrito editado parcialmente por Miguel
Querol en 1956°7.

La composicion de Madrid presenta diferencias y similitudes con res-
pecto a la de Moulinié. Lo primero que salta a la vista es que los textos no

56 E-Mn, Ms M 1370.
57 Miguel Querol Gavalda: Romances y letras a tres voces (XVII), Barcelona, CSIC, 1956. Este air no fue
elegido por el autor para su publicacién.
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son los mismos: las dos Gltimas estrofas de la version de Moulinié no apa-
recen en la de Madrid y la version de Madrid presenta una estrofa inexis-
tente en la francesa. La version de Madrid estd escrita en ritmo ternario,
mientras que la de Moulinié presenta cambios de ritmo binario-ternario.

A pesar de estas diferencias, la relacion entre los dos textos es evidente:
su linea melddica es la misma y el texto de la primera estrofa es estricta-
mente idéntico en ambos casos. La melodia del dessus de Madrid canta asi:

Voice ?@‘ v3

Ejemplo 8. Ojos si quereis vivir, anénimo, version de Madrid
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La de Moulinié:

Voice ﬁi v 3

Ejemplo 9. Ojos si quereis vivir, Etienne Moulini¢, 1625
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La version de Madrid posee una textura polifénica con contrapunto ca-
racteristico de la mussica culta del Renacimiento, diferente de las muisicas
con influencia del mundo popular descritas hasta el momento. Ahora bien,
dada la pérdida del resto de las voces de la version francesa, es imposible
comparar las dos texturas. Es interesante constatar que este tipo de com-
posicion culta, extendida en la Espana de la época, llegé también a Fran-
cia y no solamente el repertorio mas marcado por la influencia popular.

El air Si matais cuando mirais tiene una fuente alternativa (Pues matais
cuando mirais) en uno de los manuscritos espanoles de la Biblioteca de M6-
dena (Ms a Q 8-21) cuyo texto ha sido editado por Charles Aubrun®. El
titulo Repicavan las campanillas aparece en los catdlogos de manuscritos mu-
sicales de bibliotecas de Londres y de Bélgica®.

b) Airs para voz y guitarra de 1629

El recopilatorio para latd y guitarra de 1629 es el mas variado de la
produccién de Moulinié. Ademas de sus cinco airs en espanol (Orillas del
claro ‘Iajo, Por la verde orilla, Quando borda el campo verde, Repicavan las cam-
panillas, Ribericas del rio), el autor introduce airs italianos, una cancidon gascona

58 Charles Aubrun: “Chansonniers espagnols du XVIIC siecle”, Bulletin Hispanique, 1949-50, t. LII,
1950, pp. 313-373.

59 BG-Lbl, Manuscritos musicales de la biblioteca de Londres: Harley, 7549, f. 15 ; B-Br, Livre septiéme
de chansons vulgaires, Amsterdam, Paulus Matthysz, s.d.
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y airs a boire (canciones para beber). Excepto un air en italiano que esta
acompanado de latd, el resto del repertorio italiano, espafiol y gascon, pre-
senta tablatura para guitarra.

En todos los pardmetros del analisis musical, se afirma el intento de
Moulinié de acercarse a la tradicién musical espafola alejandose de la
francesa.

El ritmo es rapido y muy marcado. Los ritmos ternarios predominan
con cambios rapidos a ritmo binario, como es el caso de Por la verde ori-
lla, Quando borda el campo verde y Orillas del claro Tajo. Repicavan las cam-
panillas se construye en dos partes, la primera binaria y la segunda
ternaria y Ribericas del rio esta compuesta en su totalidad en ritmo ter-
nario. Unicamente la estrofa de Por la verde orilla presenta un ritmo libre,
mas cercano a la declamacion, que contrasta enormemente con el ritmo
enérgico del refran.

Las hemiolias y los ritmos sincopados forman parte igualmente de estas
composiciones. Por ejemplo, en Por la verde orilla encontramos:

i i? o — } } 2 e } f i f — r |
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Ejemplo 10. Por la verde orilla, Etienne Moulinié, 1629

El acompanamiento de guitarra en rasgueado contribuye a acentuar
el ritmo de la melodia. Si el latd hacia sobresalir las lineas vocales de la
polifonia, la guitarra reconstruye los acordes y les da un vigor y una vi-
talidad que otorgan a la composicién un caracter exdticamente espafnol:
exactamente lo que el publico francés buscaba en este tipo de reperto-
rio extranjero.

Las melodias son mas complicadas que las que se han visto hasta ahora.
El ambito es apenas mas amplio, pero los intervalos son mas audaces y, aun-
que la textura silibica se mantenga como predominante, encontramos al-
gunos melismas de gran extension y de valores ritmicos muy diversos,
completamente extranjeros a los habitos franceses. Es el caso del gran me-
lisma que planea sobre la silaba —“ni1” de “nina” en el compas 26 del refran
Por la verde orilla:
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Ejemplo 11. Por la verde orilla, Etienne Moulinié, 1629

Formalmente, tres de estos airs son letrillas que contienen un refran: Re-
picavan las campanillas, Por la verde orilla'y Orilla del claro Tajo. El largo refran
de este ultimo air esta construido sobre una seguidilla. Ribericas del rio es otra
seguidilla, un poema muy corto que se convierte en una forma musical mas
amplia. Este air sigue la estructura de la seguidilla descrita por Arriaga y
Frenk: una forma en dos partes (A y B) que se corresponden respectiva-
mente con los dos primeros versos (A) y con los dos tltimos (B).

La relaci6on musica-texto de este repertorio estd bien trabajada. El as-
pecto mas expresivo de esta relacidn es sin duda alguna su ritmo. En Por la
verde orilla los ritmos rapidos en negras se adaptan al texto de “va corriendo
la nifa” y contribuyen claramente a la sensacién de aceleracion. Quando
borda el campo verde presenta un melisma en semicorcheas sobre las tltimas
silabas de “cantareis paxarillos” en una tentativa de reproducir los cantos de
los pajaros. En esa misma linea, el texto contintia con una sucesion de cor-
cheas ascendentes y descendentes sobre las silabas de “paxarillos nuevos de
rama en rama y de flor en flor™:
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Ejemplo 12. Quando borda el campo verde, Etienne Moulinié¢, 1629

La tnica correspondencia de este repertorio con otras fuentes se en-
cuentra en el Cancionero de Sablonara®. Se trata de una letrilla titulada Can-
taréis pajarillos, en la que el refran es el mismo que el del air Quando borda
el campo verde: “cantaréis pajarillos nuevos, de rama en rama y de flor en

00 Judith Etzion: El cancionero de la Sablonara, Londres, Tamesis Book, 1996.
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flor”. Sin embargo, no es posible establecer paralelismos musicales entre
estas dos composiciones.

Conclusion

Los airs de cour analizados fueron publicados en momentos cruciales para
las relaciones entre Francia y Espana: los primeros, de E M. Caietan y G.
Tessier, todavia en un momento de supremacia espafiola; los de C.Tessier
y G. Bataille, durante el reinado de Enrique IV, atn en periodo de guerra;
Yo soy la locura en 1614, después de la firma de la paz entre los dos paises, pero
antes de la llegada a Paris de la reina Ana de Austria; los airs de A. de Boes-
set y de E. Moulinié, cuando la tension crecia a ambos lados de los Pirineos
(la guerra entre ambos paises fue declarada en 1635) al mismo tiempo que
la lengua y la literatura espanola se ponian de moda en la corte francesa.

Los airs en espafnol proponen un modelo estilistico que se aleja com-
pletamente del arte cortesano francés del momento. La mayor parte de este
repertorio espanol presenta la huella de la masica popular a menudo con
caracter de danza, con ritmos marcados, sincopas y hemiolias. Las formas
mas utilizadas en este corpus son tipicas de la literatura espafiola del Siglo
de Oro como las seguidillas o las formas con refran. Estas caracteristicas
nos acercan al repertorio de los cancioneros espafioles de principios del
siglo XVII. El tratamiento prosodico es correcto: la acentuaciéon espafiola
esta bien tratada y la ornamentacién esta relacionada con el sentido del
texto.

Judith Etzion, en el ya citado estudio sobre el Cancionero de Sablonara, ve
en el refran, de ritmo ternario y esquemas ritmicos bien establecidos, un
elemento recurrente. Estos refranes rapidos son tipicos de la lirica popular
hispanica, de formas como las seguidillas o las letrillas, muy presentes en el
repertorio que nos ocupa en este momento: Rio de Sevilla, Frescos ayres del
prado o Ribericas del rio Manzanares son seguidillas y Aver mil damas, El baxel
esta en la playa, En el valle Ynés, Repicavan las campanillas. .. son letrillas. Et-
zion ve en estos refranes un uso constante de hemiolias y acentos cam-
biantes, al igual que hemos visto en el corpus analizado aqui. Al mismo
tiempo, esta autora descubre nuevos elementos musicales ya propios del
barroco, como las disonancias sin preparacion en pos de una mejora en la
expresion del texto o una cierta independencia de la linea melddica con
respecto a la textura polifénica del Renacimiento. Una tltima linea poé-
tico-musical presente en esta fuente es la que sigue la influencia de la
poesia italiana, los madrigales en espafiol tipicos del final del siglo XVI.

Es el caso particular del air Ojos si quereis vivir, cuya fuente espanola,
anterior a la francesa, ha sido conservada. Fue recopilado en Espana durante
los primeros afios del siglo XVII y tiene pocos elementos comunes con las
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caracteristicas populares de los airs en espafiol: su textura polifdnica, sus va-
lores largos y su caracter melodico presentan la otra realidad de la musica
espafiola del momento. Lejos de los ritmos de danza, esta enraizado en la
tradicion polifonica de la musica culta del Renacimiento que existia en
toda Europa. Etienne Moulinié, que seguramente conocia este air espanol,
decidid centrarse en elementos mas exdticos y extrafios a la cultura fran-
cesa para el resto de su corpus en espanol. Con la introduccién del acom-
panamiento de guitarra, supo responder a dos imperativos: por una parte se
acercd a la tradicidn espanola gracias al rasgueado de este instrumento, pero
ademas, este repertorio en espanol seguia de cerca una moda que estaba ins-
taurandose en Francia; colmaban el gusto del hermano del rey por el exo-
tismo y por la cultura del pais vecino y constituian un homenaje a una
reina de origen espanol.

El descubrimiento de una importante cantidad de fuentes literarias que
se corresponde con estos airs de cour en espanol, incita a pensar que la ma-
sica de estos airs existia ya antes de su publicaciéon en Francia. Ademas, la
buena relacidn entre la musica y el texto de todo el corpus hace pensar en
el buen conocimiento del idioma espanol por parte del compositor, hecho
que podria aplicarse tal vez a Etienne Moulinié, pero no a los otros.

La existencia de este corpus de canciones es una fuente de gran im-
portancia para el estudio del primer barroco espafiol dada la ausencia de
fuentes espanolas de musica para voz y tablatura durante la primera mitad
del siglo XVII®'. Precisamente el hecho de que no exista ese repertorio,
hace que este corpus en espafiol publicado en Francia, cubra un vacio en
la cultura musical espanola.
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61 M. Querol Gavalda: Canciones a solo y diios del siglo XVII, Miisica barroca espaiiola, vol. IV, Barcelona,
CSIC, 1988, p. ix.

CUADERNOS DE MUSICA IBEROAMERICANA. Vol. 27, enero-diciembre 2014, 49-69. ISSN: 1136-5536

©iccmu. Prohibida su difusion y reproduccion, total o parcial





