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El presente estudio expone los resultados de un estudio de caso que forma parte de la investigacion de
tesis doctoral en curso “El villancico de navidad en la Catedral de Santiago de Chile (1770-1840).
Referentes locales y peninsulares, estilo y posibles autorias”, dirigida por Alejandro Vera (PUC) y Alvaro
Torrente (UCM). Mediante la comparacion del villancico conservado en el Archivo Musical de la
Catedral de Santiago de Chile Hoy al portal ha venido de Antonio Ripa con sus homologos peninsulares
con textos concordantes conservados en pliegos impresos y manuscritos musicales, este trabajo aporta
nueva evidencia sobre la circulacién y reutilizacion de letras y musica de villancicos dentro de Espana,
y desde la Peninsula hacia Hispanoamérica y Chile.
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This paper presents the resulls of a case study that is part of the ongoing doctoral thesis research “The villancico in
the Cathedral of Santiago de Chile (1770-1840). Local and Local and Peninsular References, Style, and Possible
Authorship,” supervised by Alejandro Vera (PUC) and Alvaro Torrente (UCM). By comparing the villancico
preserved in the Musical Archive of the Cathedral of Santiago de Chile, Hoy al portal ha venido by Antonio Ripa
with its peninsular homolog with concordant texts preserved in booklets and musical manuscripts, this work provides
new evidence on circulation and reuse of lyrics and music of villancicos in Spain, and from the Peninsula to Latin
America and Chile.
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L Introduccién’

En los archivos hispanoamericanos se encuentran manuscritos musicales de compositores
espanoles cuyas fuentes son escasas en la Peninsula. Rosa Isusi-Fagoaga destaca la presencia en
América de numerosas piezas de Antonio Ripa —88 en total, 69 en Pert-, una cantidad menor
de obras de Pedro Rabassa, Domingo Arquimbau, Diego José de Salazar y otros maestros de
catedrales andaluzas (Isusi-Fagoaga 2010, ¢f. Marin Lopez 2010).

Asi ocurre con los manuscritos conservados en la Catedral de Santiago de Chile. Su archivo
(en adelante ACS) custodia piezas de diversa procedencia. Alejandro Vera ha demostrado que
un conjunto significativo de ellas 240 carpetas® son locales, manuscritas por copistas activos en
la catedral a fines del siglo XVIII y principios del XIX. Mas especificamente, ha encontrado la
caligrafia del maestro de capilla José de Campderrés, otro amanuense que posiblemente sea el
maestro José Antonio Gonzdlez y en algunos casos un tercer copista no identificado, que habria
colaborado con ambos musicos. También se preservan obras coloniales importadas. Vera ha
demostrado que existen al menos doce carpetas de musica enviada a fines de la Colonia desde
la Catedral de Lima, manuscritas por José Lobatén, Melchor Tapia y otros musicos que
trabajaron alli. La musica pudo ser compuesta en Lima o enviada desde Espana a la capital
virreinal, donde habria sido copiada y reenviada a Chile®. Es decir, posiblemente Lima era un
punto intermedio entre Chile y Espana* (Vera 2013a; 2013b; 2020c).

Aunque no han llegado hasta nuestros dias regulaciones que senalaran que los maestros de
capilla de la Catedral de Santiago debian componer nuevos villancicos cada ano, como ocurria
en los grandes centros musicales del mundo hispano, no puede descartarse que en Chile esta
dindmica se haya replicado en alguna medida. El maestro administraba el archivo catedralicio,
lo que implicaba la obligacion de proporcionar a la capilla la musica necesaria, ya fuera mediante
la composicion, la solicitud de préstamo a conventos locales o la adquisicion de musica en el
extranjero (Vera 2013a: 19; Vera y Andrés 2018: 9-10). En el ACS, otras 147 carpetas contienen
musica importada entre 1851 y 1885 desde Espana, Francia e Italia. Segin Vera, las copias
conservadas pueden haber sido manuscritas en sus centros de origen o copiadas en Santiago
(2013a: 22-23).

En la Catedral de Santiago las piezas foraneas eran reutilizadas, en algunos casos con
adaptaciones al contexto chileno. La revision de los manuscritos en el fondo santiaguino en
multiples visitas efectuadas en 2021 y 2022 me permiti6 conocer de manera general las
caracteristicas del soporte fisico del corpus navideno. Esto complemento la revision del material
en soporte digital que habia iniciado meses antes durante la pandemia, por medio de fotografias

! El presente estudio forma parte de la investigacién “El villancico de navidad en la Catedral de
Santiago de Chile (1770-1840). Referentes locales y peninsulares, estilo y posibles autorias”, tesis
doctoral codirigida por Alejandro Vera y Alvaro Torrente en el Doctorado en Artes mencién msica
de la Pontificia Universidad Catélica de Chile y el Doctorado Interuniversitario en Musicologia de la
Universidad Complutense de Madrid —Universidad de Valladolid— Universidad de La Rioja, y
financiada por ANID. La investigacion se enmarca, ademds, en el proyecto FONDECYT 1230736 “Entre
lo sagrado y lo profano: el villancico en Lima y Santiago de Chile (siglos XVII-XIX)”. Un fragmento de
lo aqui expuesto fue presentado en la ponencia “Los villancicos de la Catedral de Santiago de Chile
ante sus modelos peninsulares: estudio de caso”, en el XI Congreso de la Sociedad Chilena de
Musicologia “Didlogos musicales. Puntos de escucha”, mesa temdtica 18, el 11 de junio de 2022.

2En general, cada carpeta del ACS contiene una obra musical completa, separada en partes vocales
e instrumentales y, excepcionalmente, la partitura general.

* Mediante la revision de registros de aduana, Vera ha demostrado la importacién de partituras de
compositores del periodo galante y preclasico desde Espana a Lima entre fines del siglo XVIII y
principios del XIX, y el envio de musica desde Lima hacia Chile (2020c).

* Vera sugirié que Santiago de Chile podria “conservar los originales perdidos de Lima”, de
manera similar a lo dicho por Marin acerca de la posibilidad de encontrar musica espanola en Lima
(Vera 2013b: 152).
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de los manuscritos navidenos®. En general, las fuentes son lo suficientemente legibles para poder
transcribirlas, pero presentan un mayor deterioro que la mayoria de los manuscritos
peninsulares coetaneos. Posiblemente se deba esto a que en Espana las piezas eran utilizadas una
vez o en pocas ocasiones, y luego eran archivadas o desechadas; en Chile, al contrario, la escasez
de compositores y de recursos® para la creaciéon hacia necesario que el material musical fuese
utilizado reiteradamente.

Las modificaciones en las piezas eran diversas. En ocasiones, unos cambios menores en la
letra —como el reemplazo de un lugar geogréfico por otro— eran suficientes para su adaptaciéon
al contexto local, como veremos mds adelante. Otras posibilidades eran: cambiar el texto
completo, es decir, utilizar el método del contrafactum para contar con el repertorio requerido
para las festividades o advocaciones especificas del centro musical chileno’; o incorporar cambios
musicales, como la suma de nuevos instrumentos a la plantilla.

El objetivo del estudio de Hoy al portal ha venido es incrementar la informacion disponible
acerca de la procedencia de este villancico conservado en Santiago y, de manera general, aportar
nuevos datos referidos a la circulacién de villancicos entre Espana y Chile, sin descartar posibles
puntos intermedios, como Lima u otros centros hispanoamericanos.

En la indagacion he utilizado un conjunto de fuentes musicales y documentales
complementarias entre si, conservadas en ambos lados del Atlantico. Las primeras son
manuscritos de villancicos conservados en el ACS y en diversos archivos espanoles. Las segundas
son materiales no musicales de la época, generalmente manuscritos, como actas capitulares,
libros de cuentas, expedientes acerca de musicos, protocolos notariales y otros registros. Otros
documentos se encuentran en formato impreso, como los periédicos y los pliegos de villancicos.

La ultima de estas fuentes ha sido ampliamente utilizada en este estudio. El pliego de
villancico es un libreto impreso que contiene todas las “letras de los villancicos que se cantaron”
o “se han de cantar” en una festividad religiosa especifica, ordenadas cronolégicamente dentro
de la jornada de celebracion. Registra los versos de los villancicos y, por lo tanto, es significativo
su aporte al conocimiento filolégico, lingtiistico y literario®, ademas de histérico®. Ademads, en
sus portadas se registran datos relevantes relacionados con el origen de la musica: el centro
musical en el que se interpreto, el tipo de celebracién, el ano y, en muchos casos, el maestro que
la compuso'’. En consecuencia, los pliegos constituyen fuentes documentales valiosisimas para
el estudio musicol6gico''. Una de las limitaciones que tienen, sin embargo, es su parcialidad,

® Agradezco a Alejandro Vera por facilitarme estas imagenes. Algunas de ellas se incluyen en estas
paginas.

6 Santiago de Chile fue un centro musical que, ademads de estar situado en un lugar periférico,
cont6 con menores fondos para destinar a la musica que otras catedrales hispanoamericanas (Veray
Andrés 2018).

7 Asi ocurrié con Hermoso imdn mio, un villancico que dio origen a cinco contrafacta dedicados a
diversas advocaciones, que se conservan en Santiago (Vera 2020a: 396).

8 Entre las investigaciones mds recientes en estas dreas que utilizan pliegos de villancicos, se
destacan las realizadas por Susana Rodriguez de Tembleque (2016), Eva Llergo (2017), Esther Borrego
(2019; 2021), y Moénica Garcia Quintero (2023).

9 Alvaro Torrente ha utilizado estas fuentes en sus investigaciones acerca del villancico como
instrumento politico en momentos claves de la historia de Espania (2007; 2018).

10 La excepcién la constituyen algunos centros musicales “reales”, como el Monasterio de las
Descalzas Reales (MDR), en cuyos pliegos es menos habitual que se registren los nombres de los
compositores.

' El valor de los pliegos de villancicos para la musicologia ha sido reconocido desde hace varias
décadas por Paul Laird (1997), Alvaro Torrente (2000) y Alain Bégue (2007; 2013). Hasta el momento,
se han elaborado catdlogos de las colecciones de pliegos conservados en la Biblioteca Nacional de
Espana (BNE 1990; 1992); en la British Library de Londres y la University Library de Cambridge
(Torrente y Marin 2000); en Montserrat (Codina 2003); en la Hispanic Society of America y la New
York Public Library (Torrente y Hathaway 2008). Otro catdlogo retne la informaciéon de todos los
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pues, como senala Torrente, solo se imprimian para algunas iglesias y ciertas celebraciones
(2000: 88). No obstante, esto tltimo no constituye un problema para este estudio, que incorpora
un conjunto de fuentes complementarias entre si y no aspira a la exhaustividad'?. Ademas, gran
parte de los pliegos eran impresos para la Navidad (Torrente 2002; 2009), precisamente la
festividad que aborda esta investigacion. A mi parecer, la mayor limitacién del uso del pliego de
villancico en mi indagacion es la naturaleza disimil de la mayoria de las fuentes a comparar: por
una parte, el manuscrito musical del villancico procedente del ACS, no firmado'? ni fechado; y,
por otra, numerosos pliegos de villancicos peninsulares concordantes, con datos relevantes como
las fechas de interpretacion, los centros musicales de origen y los compositores, ademas del texto,
pero sin musica. En consecuencia, he procurado hallar los manuscritos musicales que aun se
conservan de los villancicos peninsulares concordantes.

El método de trabajo comenzo6 con la busqueda en linea del primer verso del villancico del
ACS, con la finalidad de hallar pliegos de villancicos espanoles que coincidiesen total o
parcialmente. La Biblioteca Nacional de Espana (BNE) y su fondo en linea, la Biblioteca Digital
Hispanica (BDH)" me brindaron multiples concordancias, que mads tarde se incrementaron al
revisar otros fondos digitales como Minerva (el Repositorio Institucional de la Universidad de
Santiago de Compostela)'® y los catilogos en linea de otras bibliotecas y archivos. El siguiente
paso fue la revision de todos los catalogos de pliegos de villancicos que han sido publicados hasta
el momento. Los datos registrados en los pliegos me permitieron vincular las piezas con los
diversos compositores y centros de origen espanoles. A continuacion, revisé la mayor parte de
los catdlogos publicados en formato impreso o digital de los archivos musicales existentes en
Espana y una base de datos de villancicos procedentes de numerosos centros musicales'® para
hallar fuentes musicales concordantes.

A continuacioén, realicé visitas presenciales a los fondos que actualmente custodian esos
manuscritos. En muchos de ellos la musica ya no se conserva, (posiblemente debido a que fue
vendida o donada para su reutilizacién en otros centros), pero en otros casos mas favorables
pude revisar los manuscritos musicales y observar sus principales rasgos (tonalidad, plantilla,
métrica, incipit musical), lo que me permitié comprobar que la musica de todas las piezas era
diferente a la del villancico en estudio'’. Por otra parte, las concordancias de textos eran
significativas, pues hallé un conjunto de piezas creadas con los mismos versos u otros muy
similares, lo que da cuenta de una amplia circulacién de los textos.

pliegos portugueses conocidos, conservados en fondos de diversos paises (Torrente y Cabral 2022);
también se han catalogado las fuentes —espafolas y mexicanas— conservadas en ocho bibliotecas
mexicanas (Krutitskaya 2020) y los villancicos que se cantaron en la Catedral de México durante el
magisterio de Antonio Salazar (Krutitskaya 2022). Ademads, la ya mencionada tesis de Garcia (2023)
aporta utiles indices de pliegos y de primeros versos de villancicos del siglo XVII en la Capilla Real de
Madrid; agradezco enormemente a la investigadora el acceso a su texto inédito.

'2 No es posible ser exhaustivo, debido a que los pliegos son fuentes parciales, porque atin existen
pliegos de villancicos sin catalogar (y probablemente también manuscritos musicales), y porque en
algunos catdlogos no aparecen los primeros versos (titulos) de los villancicos, lo que impide localizar
las concordancias. Ademds, existen centros peninsulares cuya musica no ha sido catalogada, o que no
permiten el acceso a investigadores. Sin embargo, creo que he revisado la mayor parte de la
informacién disponible acerca del villancico en Espana.

¥ En el manuscrito de Hoy al portal ha venido conservado en Chile no se indica el autor, pero Vera
senala su atribucion a Antonio Ripa (2020b).

14 Disponible en: http://bdh.bne.es/ [acceso: 27 de mayo de 2025].

15 Disponible en: https://minerva.usc.es/ [acceso: 27 de mayo de 2025].

16 Este es el International Inventory of Villancico Texts (Laird y Martinez 1989). El documento me fue
facilitado en 2022 por Alvaro Torrente, cuya colaboracién agradezco. La base contiene principalmente
informacién de centros espanoles y de algunos fondos situados en otros paises.

17 En otros casos, no pude acceder a los manuscritos musicales, pero los datos senalados en los
catdlogos me permitieron descartar que la musica fuese concordante con la de Hoy al portal ha venido.
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En los centros visitados procuré ademas recopilar otros datos acerca de los compositores y
el contexto de creacion e interpretacion, registrados en las actas capitulares, los libros de
acuerdos o de cuentas y los expedientes de musicos. También recabé informacién contenida en
otros registros eclesidsticos o protocolos notariales, custodiados en diversos fondos historicos.

I1. Hoy al portal ha venido (ACS 217): estudio de concordancias

El villancico en estudio

Hoy al portal ha venido, de Antonio Ripa (1721-1795)"® es un villancico de Navidad escrito en sol
mayor para bajo solista, coro SSAT, violines y acompanamiento. Como ha senalado Vera (2020a:
122-123), su musica se conserva en Lima (signatura AAL 28:39) y Santiago de Chile (signatura
ACS 217)". El manuscrito se conserva en partes musicales separadas (partichelas) en buen
estado®. Su portadilla sefiala que es un “villancico a 5 y 9 al nacimiento de nuestro Sefor
Jesucristo con violines, 6rgano y bajo”?!, pero en Chile se conservan solo cinco partes vocales:
dos tiples, alto, tenor y bajo. Vera seniala que es una pieza “para coro a cuatro voces con ripieno
mas un bajo solista, acompanados por violines y bajo continuo” (2020b); y en el catilogo indica
que el estado de la obra es “incompleta” [sic] pero mas adelante senala “la segunda copia de la
parte de vn2 se encuentra incompleta” (2024, item 631). No he podido revisar la copia
conservada en Lima, pero a partir de lo senalado por Vera puedo concluir que las partes vocales
diferentes de este villancico son cinco (las otras cuatro corresponderian a secciones corales
duplicadas), por lo tanto, no faltarian partes musicales. Por mi parte, puedo anadir que al
realizar la transcripcién de esta pieza a partitura® no detecté carencias musicales.

La historia debi6é ser particularmente atractiva en su época, pues, COMoO Veremos mas
adelante, motivo la creacién de numerosas composiciones musicales. El villancico habla de un
quimico curandero, cuyo origen italiano se deduce del idioma en el que canta. Este individuo
llega al portal para ofrecer a la concurrencia una variedad de balsamos y remedios que curan
diversos males, todo en presencia del Nino Jesus, quien lo observa riendo. La pieza, de caracter
cémico, incluye recursos teatrales, como la presencia de un personaje principal que interactia
con los asistentes a la celebracion. Los rasgos de este personaje son peculiares: es un comerciante
charlatan que habla en italiano, y ofrece curar todo tipo de males, con métodos grotescos e
inverosimiles®.

'8 E1 compositor naci6 en Tarazona. Se formé en el colegio de infantes y en el seminario. En 1745
viaj6 a Zaragoza para estudiar 6rgano y un ano después regres6 a su ciudad natal para ocupar el
magisterio de capilla de la catedral. En 1753 se traslad6 a Cuenca como maestro de capilla de la catedral
y rector del Colegio de Infantes de Coro, cargos que ejercié hasta 1758. Posteriormente, se establecié
en Madrid como maestro de capilla del Monasterio de las Descalzas Reales, entre 1758 y 1768. Ese ano
se traslado a Sevilla como maestro de capilla de la catedral, cargo que ejerci6 hasta su muerte (Cabarnas
1996: 1999).

Y En el catdlogo mds reciente del ACS se agrega el dato “Caja 8” (Vera 2024: item 631).

20 Fl texto y la musica son legibles y claros. Falta un trozo de papel en la parte de acompafiamiento,
que no afecta la visualizacion de la musica.

%! La ortografia de esta cita se encuentra normalizada, para facilitar su comprensién.

21a transcripcion completa serd publicada en mi tesis doctoral (en proceso).

% En esta pieza es posible observar la presencia de gran parte de los elementos que brindan indicios
de teatralidad que propone Omar Morales (2024: 101-103). Asi, se podria mencionar que hay un
personaje caracterizado como italiano y comerciante que habla en italiano, lo que produce contrastes
(en el habla en idioma extranjero y la de hispanoparlantes, en la misica por cambios métricos, o en la
interaccion entre solista y el coro); también estdn presentes recursos como el humor y lo grotesco (lo
que refuerza la comicidad de la pieza), la vivacidad en el habla y la correspondencia musical de los
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La pieza es tripartita, con introduccion, estribillo y coplas. Una introduccién narrativa sitda
al auditor en el contexto local, en este caso Chile. En el estribillo, el bajo solista se presenta
cantando en italiano (o una parodia del idioma). Dice ser un maestro de todos los remedios,
capaz de ayudar a todo tipo de personas que tengan alguna dolencia. El coro establece una
relacion con la audiencia, invitindoles a escuchar al tal curandero. En las coplas, la charlataneria
del supuesto quimico se hace evidente al describir sus dudosos métodos de curacion. Algunos
de sus interlocutores se interesan, y otros desconfian.

A continuacién podemos ver la transcripcién completa® de su texto:

elementos sonoros sugeridos en la letra (las palabras repetidas suelen estar representadas por
repeticiones de motivos musicales y ritmos). El andlisis de la teatralidad de esta pieza sobrepasa los
objetivos de este articulo, pero entregaré mayor informacion en mi tesis doctoral.

' En la transcripcién he normalizado la ortografia de los textos en espafiol, excepto cuando las
diferencias fonéticas se asocian a arcaismos. Los textos en italiano se mantienen, pues podrian incluir
parodias de la lengua extranjera, un recurso habitual en los villancicos.
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INTRODUCCION

A diio:

Hoy al portal ha venido

el quimico curandero

que vino a Chile el verano

para pasar el invierno.

Este trae mil invenciones

de balsamos y remedios,

hoy que ha nacido el del mundo
viene uno que habla por ciento.

ESTRIBILLO

Bajo [ solista, el curandero) :
Oli, pastorcilli,

Oli, zagaleco,

venite al portalo

a dond videremo

qui yo so magistro

di tutti remedio,

di grandi, di chiqui,

di malo, di bueno.

[ Todos:]

Venid, pastorcillos,
llegad, zagalejos,
veamos qué dice

el tal curandero

al Nifo precioso
que le oye riendo.

[Bajo:]

iOh, cosi espantosi!
iOh, grandi consuelo!
Li balsamo porto

qui sana los muortos,
a lus curcubatus

lus pungu derechus,
a lus porfiatus

lus curo lu necio,

qui yo so magistro

di tuti remedio,

di grandi, di chiqui,
di malo, di bueno.

Tiple 1:

{Jests, qué milagro!
Tiple 2:

{Jests, qué portento!

A4
Jests solamente pudiera hacer eso.

Bajo:

Carissimi sapia

qui yo so magistro

di femina, di huomo,
di blanqui, di negro,
di grandi, di chiqui,
di malo, di bueno,
venite al portalo

a dond videremo

qui yo so magistro

di tuti remedio,

di fémina, di huomo,
di blanqui, di negro,
di grandi, di chiqui,
di malo, di bueno.

A diio:
Pues por los ijares
hablando le vemos.

Respuesta de coplas:
[ Todos:]

Venid, pastorcillos,
llegad, zagalejos,
veamos qué dice

el tal curandero

al Nifio precioso
que le oye riendo.

COPLAS

Bajo:

1*. Al huomo curcubato,
in la prensa li meto

e a catro o quinque volta
il corpo lindereso

mala Amma si fuche

io non mi curo de eso.

A diio:
Tal modo de curar
es mas enfermo

A4

Aténgome al Nino

que el yugo que ha puesto
remedia a los hombres

y no tiene riesgo.

Bajo:

E io so magistro

di tutti remedio,

di fémina, huomo,
di blanqui, di negro,
di grandi, di chiqui,
di malo, di bueno.

Respuesta de coplas:
[ Todos:]
Venid, pastorcillos...

Bajo:

2", Al tuerti in la sua testa
li formo un abuquero,
un oquio di cristalo

li encajo por adientro,
ma si lus sesus echa

no so qui far in questo.
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A diio:
Eso es desentartar,
y quedar ciego.

A4:

Sin ese peligro,
amor ha dispuesto
abrirnos los ojos

a nuestro remedio.

Bajo:
E io so magistro...

[ Todos:]
Venid, pastorcillos...

Bajo:

3" Senza dolore mio

SO saCO en un momento
il muela y sil quijata

si vene con il yerro

io non riparo nunca

in esso mas u menos.

A duo:
Como es la habilidad
es el efecto.

A4

El Nino si saca

al hombre algtin hueso
es, dandole esposa,

su halago, y consuelo.

Bajo:
E io so magistro...

[ Todos:]
Venid, pastorcillos...

4", [No se conserva la 4* copla

del bajo]

A diio:
Lo mismo sabe hacer
cualquier ungtiento.

A4:

Mis ya contra antiguos
mortales venenos

se aplica a la tierra

el olio del cielo.

Bajo:
E io so magistro...

[ Todos:]
Venid, pastorcillos...

/ Revista Musical Chilena
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En este villancico, el personaje principal es llamado “curandero”. Como veremos, en otras
versiones similares se utiliza el mismo término, o se cambia por “saltimbanqui”’. La Real
Academia Espaiola de 1780 define al “curandero” como: “el que se introduce a dar remedios y
recetas sin ser médico aprobado”. La palabra “saltimbanqui” era utilizada en Espana para definir
a un sujeto de la zona que actualmente es Italia, con las caracteristicas aqui descritas, y aunque
la referencia mas antigua data de 1884, posiblemente su uso se remonte a un periodo anterior,
pues en ella se remite a la palabra “saltabanco”, que si se encuentra en ediciones previas, a partir
de 1803:

SALTABANCOS o SALTABANCO, o SALTA EN BANCOS o SALTA EN BANCO, s. m. El
que, blasonando de quimico, puesto sobre un banco o mesa, junta el pueblo y relata las
virtudes de algunas yerbas, confecciones y quintas esencias, que trae y vende como remedios
singulares, a no muy subido precio. Circulator loquax. (RAE, 1803).

Pancracio Celdran (1995) aporta antecedentes literarios que confirman el uso del término
con anterioridad. Senala que “saltimbanqui” o “saltabanco” era “una palabra muy del gusto de
autores teatrales y novelistas del género picaro”. Observa que Lope de Vega, en El amante
agradecido, 1o us6 “con el significado de charlatin ambulante metido a boticario”, y cita unos
versos que senalan que daba recetas en Sicilia (lo que permite deducir que era italiano). Celdran
prosigue: “de ahi vino el nombre, porque subian y bajaban rapidamente del banco sobre el que
se dirigian al publico, saltando con agilidad, visitando las mas alejadas villas y pueblos”. Observa
asimismo que ya en la segunda mitad del siglo XVI, Mateo Vasquez de Leca los menciona en su
obra FEl filosofo de aldea: “aquellos chocarreros, bufones y salta-in-banqui, como dice el italiano...”.
Por ultimo, indica que “en una loa an6nima de muy poco después, un picaro vagabundo cuenta
sus andanzas por Italia, donde fue charlatan callejero, intercalando a menudo la lengua de aquel
pais que entonces era poderoso iman para los espanoles”. Este personaje “enganaba a la gente,
absorta con su rio de palabras, su oratoria simpatica, su presencia histrionica” (Celdran 1995:
246-247). De esto se deriva que “saltimbanqui” es la palabra “saltabanco” italianizada y que el
“saltimbanqui” forma parte de la tradicion literaria espanola.

Las concordancias halladas

He separado en tres categorias las piezas concordantes halladas en la presente investigacion: las
concordancias proximas, las concordancias distantes y las piezas con raices comunes. Considero
como concordancia “préxima” a aquella pieza cuyos versos son idénticos o muy similares (en la
totalidad o al menos en una seccion) a los del villancico en estudio. Una concordancia “distante”
es la que presenta un villancico con versos diferentes a los de Hoy al portal ha venido, pero creados
sobre los mismos contenidos o temas; o con personajes, historias o situaciones similares a la pieza
en estudio. Por ultimo, la tercera categoria comprende al resto de las piezas con caracteristicas,
personajes, contenidos o elementos que permiten identificar una raiz comun con el villancico
en cuestion, aunque su distancia sea mayor. Las concordancias distantes y las piezas con raices
comunes son obras diferentes en texto y musica al villancico en estudio, pero he decidido
incluirlas porque considero que la informacién sobre los compositores y centros musicales de
donde provienen podria brindar indicios sobre la circulacién de los villancicos®. No obstante,
el analisis comparativo estd centrado principalmente en las concordancias préximas.

% Debe tenerse en cuenta que la distincién entre las piezas con raices comunes y aquellas no
concordantes reviste un margen de subjetividad.
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A. Evidencia sobre la circulacién de los textos

Mi indagacién en archivos espanoles me ha permitido hallar mds de una treintena de villancicos
navidefios®® vinculados con Hoy al portal ha venido. Aqui presento seis concordancias préximas
(dos de ellas detectadas previamente), seis concordancias distantes y otros veintiun villancicos
mas alejados, pero con raices comunes. Estas piezas se encuentran en multiples centros
musicales, algunos considerablemente distanciados geograficamente. La evidencia documental
demuestra que en ciertos centros estos villancicos fueron reutilizados en varias oportunidades.

Concordancias proximas

Como se visualiza en la tabla 1, se conservan dos versiones en pliegos impresos que provienen,
respectivamente, del Monasterio de las Descalzas Reales (MDR) para la Navidad de 1738 y la
Catedral de Sevilla para la fiesta de Reyes de 1773. El resto de los villancicos se conserva en
manuscritos musicales; uno procede de Cuenca, pero se encuentra en Lima; otro en la Iglesia
Colegial de Olivares (1770), localidad préxima a Sevilla; otro en la Catedral de Santiago de
Compostela, y el dltimo, probablemente procedente del MDR, en la BDH (ver Tabla 1).

Tabla 1. Concordancias préximas. Elaboracién propia

Primer verso Ciudad Ano Fuentes Tonalidad Métricas Plantilla
principal

Hoy al portal Madrid 1738 Pliego BDH

ha venido,

MDR.

[Magisterio

de José de

San Juan]

Hoy al portal Cuenca [1753- | Manuscrito Sol mayor Intr.: 2/4 | Bajo solista,
ha venido, 1758] AAL, 28:39 Est: 3/4 Coro SATB,
Antonio (Lima)*. Cpls: Vns, A
Ripa, Concordanci 2/2,3/4

[Catedral] a detectada

por A. Vera

Hoy al portal Olivares | 1770 Manuscrito

ha venido, AICO,
Juan Pascual 63/36*

Valdivia,

Iglesia

Colegial

Un Sevilla 1773 Pliego MUSC.

saltimbanqui Conc.

italiano, detectada por

Antonio A. Vera

Ripa,

Catedral

(Reyes)

26 1 as escasas excepciones, destinadas a la fiesta de Reyes, se indican en los cuadros.
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Primer verso Ciudad Ano Fuentes Tonalidad Métricas Plantilla
principal
Hoy al portal Santiag [1784- | Manuscrito La mayor Intr: 2/4 | Tenor solista,
ha llegado, ode 1822] ACSC, 76/2 Est: 6/8 Coro SSAT,
Melchor Com- 2 *k Cpls: 6/8 Coro SATB,
Lopez, postela Vns, Obs, Ac
Catedral
El curandero, Madrid [s.a.] Manuscrito Re mayor Intr: 2/4 Tenor solista,
Ramoén BDH** Est: 2/4 Coro SATB,
Biosca Cpls: Vns, Ac
[¢MDR?] 2/4,3/8

*No ha sido posible revisar las fuentes de Cuenca ni de Olivares, pero a partir de lo senalado por
Vera se concluye que la pieza originaria de Cuenca y conservada en Lima tiene las mismas
caracteristicas musicales que la version local, pues los manuscritos conservadas en Hispanoamérica
serian copias de esta (2020b).

**Tanto la version de Melchor Lopez como la de Ramoén Biosca se encuentran completas, en partes
musicales separadas (partichelas) y buen estado de conservacion.

Se puede observar que la pieza mas antigua procede del MDR; la fecha de interpretacion
(1738) permite situarla en el magisterio de capilla de José de San Juan® (esto no necesariamente
significa que €l sea el compositor). El pliego de la Catedral de Sevilla del villancico de Antonio
Ripa (1773) fue hallado por Alejandro Vera, quien ademds encontré evidencia de que la versién
en manuscrito conservada en Lima de Hoy al portal ha venido proviene de Cuenca. El musicélogo
senala que en el manuscrito musical del ACS, en la introduccién que narra la venida a Chile de
un curandero, la palabra “Chile” esta escrita debajo de “Lima”, para adaptarla al contexto local;
y repara en que la fuente limena presenta una modificacion similar, al cambiar la palabra
“Cuenca” por “Lima”, lo que remite al origen peninsular de la pieza®. Vera observa que Ripa
trabajé como maestro de capilla entre 1753 y 1758 en Cuenca y, mds tarde, en Sevilla (Vera
2020b). Sin embargo, he comprobado que este villancico no aparece en el catilogo del archivo
de la Catedral de Cuenca (Navarro 1973), lo que me permite suponer que ya no se conserva en
dicho centro. El villancico de Melchor Lépez conservado en Santiago de Compostela no esta
fechado, pero puede situarse en el magisterio de capilla del compositor (1784-1822). La pieza
de Olivares, cuya fuente no he podido revisar, se inicia por “Hoy al portal ha venido / un
saltimbanqui...” (Romero Lagares 2006: 156), lo que permite entrever que su texto es
probablemente similar al del villancico en estudio. De especial interés es el hallazgo del
manuscrito de El curandero, compuesto por Ramoén Biosca, un tenor y compositor activo en
Madrid desde fines del siglo XVIII hasta bien entrado el XIX, que después de trabajar en la Real
Iglesia de San Cayetano se incorporé al MDR en 1797, donde permanecié mas de tres décadas;
es probable, entonces, que esta sea la version mas tardia del villancico. El curandero no solo es
concordante en su texto con Hoy al portal ha venido; como veremos mas adelante, su misica
presenta un conjunto de rasgos similares a la pieza conservada en Chile.

7 Fecha estimada durante el periodo del magisterio de capilla de Lopez (Lépez-Calo 2001).

%% Su magisterio comienza alrededor de 1710 o 1711, y concluye el ano de su fallecimiento (1747)
(Capdep6n 1999: 43-47).

2 Vera ha senalado que esta es otra copia del villancico (2020a: 121-123; 2020b; 2013b), a partir
de lo cual puedo inferir que el manuscrito limeno es idéntico o muy similar al chileno en su texto y
musica. El musicélogo observa asimismo la presencia de un mismo amanuense en ambas copias; este
escribe la totalidad del manuscrito santiaguino, mientras en el limeno “su presencia es marginal”
(2013b: 148).
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Las figuras 1 y 2 presentan los pliegos de las piezas del MDR y la Catedral de Sevilla (ver

figuras 1y 2).

VILLANCICO SEPTIMO.

INTROD

Y al Portal ha venido
Un Saltimbanqui,de aquellos,
Que en los Pucblos donde acnden
Dicen , que fon Curanderos:
Eftos traco mil invenciones
De Balfamos , y Remedios,
Y oy,que ha nacido el del Mundo,
Vienc uno , que habls por ciento.

ESTRIVILLO,
Curand. Oli Paftorcilli,

Oli Zagaleco,

Venite al Portalo,

Acui viderémo,

Que io fo Maxiftro

Di tuti Rimedio,

Coroa. Jesvs ; qué-portentol
Coros, Jesvs folameute
Pudicra hacer cffo.
Caurand. Carilsimi fapia,
Qe o fo Macliro
Di femina , di huomo , di biangui,

i nero,
Di grandi, di chiqui, di malo,
di bueno

Coros. Pues por los hijares
Hablando It vemos,

Vinid,Pallosciilos, venid, Zagalejos,

Veamos que dice el ral Curandero

AlNifio Preciofo,que le oge riyendo.

COPLAS.
1. Caurand, Al huomo Carcubato
En la prenfa lii meto,
Ca catro, & chinque bolta,
11 corpo lli inderezo,
Ma la-Anima §i fuche,
Io non mi curo de cifo.

A 4. Tal modo de curar es mas,

enfermos
Atengome al Nido,
Que ¢l yugo quc ha puchio
Remedia los hombres,
Y no ticoe ricfgo.
Curapd, Es Maximo Dotore il
Bambineto,
%.Carand, Al Tucrti ¢n la foa tefia
Li forme us abuqaero,
Un ochio di aiflale
Li encajo por adicatro,
Ma G lus fefus echa,
Non fo que far in queflo,

4 4. Effo cs defentortar , y quedar

cego:
Sin il peligro

UCCION.

Di grandi , di chiqui , di malo,
di bueno.
Coro 1. Venid , Paflorcillos,
Coro 3. Venid, Zagalcjos,
Veamos que dice el tal Carandero
Al Nifio Preciofo , que le oye
riyendo. ~
Curand. O ! cofi efpantofi,
0! grandi confuclo,
Lli Balfamo porto,
Que fana los Muertos,
A lus Courcabatus
Llus ponga derechus,
Callus pourfiadus lles curo lla -
necio.
Coro 1. Jesvs, qué milagro!
Core

e
L4

Amor ba difpucllo

Abrirnos los ojos

A nucllro remedios

Carand. Col Sole que ha nafchato,

yo lo credo.

3« Curand. Senza dolore mio

Io faco en on mumento

La mola, & fi la encia

Si bepe con ¢l yerro,

Io nen riparo nunca

En offo mas , & menos,

A 4.Como ¢s 14 habilidad, s el cfeltaf

El Nifio fi faca

Al hombre algon hueflo,

Es, dandole Efpofa,

Su albago, y confuclo.

Curand. Ma con Scrpente, ¢ pomiy

il fuo tormento.

4. Carand. Feritas de la refla

Di cole, gambe, ¢ peto

Mio balfamo 1li ¢ura,

E i non fale cherto,

Al meno brilla un hcomo

Untandofe ¢l pelicco.

4 4. Lo mifmo fabe hacer qualquiet

unguento;

Mas ya contra antiguos

Mortales venenos

Se aplica & la Ticrra

El Olio del Ciclos

Curand, Aqueflo € veritd de verbg

ad verbum,

Kk ke ok
Kk Kk
K

VI

Figura 1. Fragmento de pliego de
villancico procedente del MDR, 1738.
Fotografia: BNE.

UN Saltimbanqui Italiano
i3 A Sevilla, deaquellos,

Eug en losPueblos,donde acuden,
icen, que son Curanderos.

ste trac mil invenciones

¢ balsamos , y remedios,

[ si ha nacido el del Mundo,
liene vno, que habla por ciento.

Lrandere, Oli, Pastorcilli:

Coro.

Oli, Zagaleco:
Venite al Porralo,
Acui videremo,
Que i-o so Maxistro

#= Lls curo lu necios
svs, qué milagro!
Jusvs, qué portento !
3. Jesvs solamente i
- Pudiera hacer esso,
Kourand. Carissimi Sapia,
© Quei-oso Mdalxistxo
 Di totti remedio,
' Di femina, di huomo,
feeh gilbiuqui, dil:lem,.
~ Digrandi, di chiqui,
. Di malo, di bueno,
Gro. Pucs por los hijares -
ablando l¢ vemos:
Venid, Pastorcillos, &¢
COPLAS
. Al huomo courcubato

1 la prensa lli meto,
a catro, l? chinque volta

,ar‘;, "&

VILLANCICO NONO.

Introduccion.

]

Di tatti rcmcdlo_. 2
Di grandi, di chiqui,
Di malo, di bueno. o,

Venid, Pastorcillos,

Llegad, Zagalejos,

f  Veamos, que dice,
El ral Curandero,
Al Nifio precioso,

Que le oye, riendo- %
Cupand. O ! cosi espantosite
O! grandi consuelo!

Lli Balsamo porto,
Que sana lus muertos:
A llis Courcubatus

Llus

curand. Senza dolore mio -
-0 saco in vo momenty

- Lamola, & 5i la encia
Si bene con ¢l yerro
Lo non ripnt%nunca, : 3
0SSO mas, O menos.

oue, Como es la habilidad,.

g

B €l el 0. o
Coro, El Nifio si saca- i

Al hombre algun huesso,
Es dandole Esposa,

Su alhago, y consuclo,
Curand Ma con Sérpente) ¢ Pony,
“Il'suo tormento,

4 Curand. Feritras de la testa,

. Di Cole, Gambe, & Pctro,
- Mio Balsamo 1li eura,
. Ma si non sale chereo:

5 ,‘A’l meno brilla va huoma

e I anima si fuche
_.@u’s«b que far in questo,
2xe. Tal modo de curar
_ Es mas enfermo.
Koro. '&R‘n Qmezamfﬁl;» .
ue el yngo, que ha puesto,
3 ‘le,medzz“rftfsvﬁonibi‘cps?
Yoo tiene riesgo, |

X ¢l pelleco,
Dxo, Lo mismo sabe hacer -
¢ Qualquicr vaguento. |
Coro. Mas ya contra antiguos
i Mprm}\cs venenos,
Seaplica 4 [a ticrra

~ El Olio det Ciclo,
fCurdnd. Aquesto & veritd
. De verbo ad verbum.

Gurard E Maximo Dotrore

- Venud, Pastorcillos, &

Figura 2. Fragmento de pliego de
villancico de Antonio Ripa, Catedral de
Sevilla, 1773. Fotografia: Minerva, USC.

La figura 3 presenta el inicio de la parte de tenor de El curandero de Biosca (ver Figura 3):
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Figura 3. Fragmento de manuscrito de Ramon Biosca. Fotografia: BNE

Al comparar las introducciones de estas tres piezas con la chilena, se observa que son
similares, pero existen variantes que permiten la adaptaciéon a los diferentes contextos
geograficos: Chile (o Lima) en el manuscrito local y Sevilla en la version hispalense. En cambio,
en las dos piezas vinculadas con el MDR, la accién se sittia en un lugar inespecifico.

Otras diferencias leves se pueden apreciar en el término que define al protagonista del
villancico. En la version de Antonio Ripa conservada en Chile se presenta a un “quimico
curandero”, mientras que en las tres versiones peninsulares se utiliza el término “saltimbanqui”
para referirse a este individuo como uno de aquellos que “dicen que son curanderos”.

En el estribillo, el texto de las cuatro piezas aqui presentadas es practicamente idéntico. En
las coplas hay diferencias minimas: en la version de Chile la extensién es menor, al omitirse los
versos “E maximo dottore / il bambineto” y la copla que comienza por “Feritas de la testa’, que si
aparece en los tres villancicos peninsulares. En sintesis, hay coincidencia en la mayoria de los
Versos.

La pieza de Santiago de Compostela compuesta por Melchor Loépez es algo menos
concordante que las demas. La he incluido en esta categoria porque sus versos son muy similares
a los de las piezas de Ripa, pero su protagonista no es extranjero, pues se expresa en castellano.
Este se denomina “chamarilero”, que también es un comerciante. Con toda probabilidad, se

trata de una adaptacién del texto que ya conocemos:

Hoy al portal ha llegado

un cierto quidam de aquellos
que en los pueblos donde acuden
les chaman chamarileros.

Con una arquilla colgada

de los hombros y el pescuezo
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con broma y algarabia
explica lo que trae dentro.

Tenor solista:
Hola, pastorcillos,
hola zagalejos,
venid a comprarme,
pues barato vendo.
Yo traigo cosas al
uso del tiempo,
hebillas, mantillas
que llegan al suelo,
plumagjes muy ricos
y bolas de sebo.

Coro:
Venid pastorcillos. ..

No tuve la posibilidad de confrontar la musica de todas las concordancias préximas, pero si
revisé los datos disponibles que consideré equiparables. En los manuscritos musicales confronté
rasgos generales como el incipit, la tonalidad, la plantilla y la métrica, y comprobé que todas las
piezas eran diferentes. El caso de El Curandero, sin embargo, presentaba un notable conjunto de
semejanzas que podrian constituir referencias intertextuales, lo que me llevé a profundizar mas
en el analisis comparativo, como se vera mas adelante.

Otras piezas, como hemos visto, solo se conservan en pliegos impresos. No obstante, las
indicaciones acerca de la plantilla vocal que aparecen en esas fuentes permiten hacer algunas
comparaciones. En las figuras 1y 2 podemos observar que en las versiones del MDR y de Sevilla
hay diferencias en las texturas vocales asignadas a ciertos versos, lo que hace poco probable que
se trate de la misma musica. En la version de Chile, “{Jesus, qué milagro” y “Jests, qué portento”
son cantados por solistas tiple y tenor respectivamente, y a continuaciéon un coro SSAT responde
“Jesus solamente pudiera hacer eso”. En cambio, en la versién del MDR (1738) los primeros dos
versos mencionados son cantados por coros diferentes, que se unen en el tercer verso (ver Figura
1). En la de Sevilla (1773), cada verso es cantado por un solista diferente, designado por un
nimero correlativo entre el uno y el tres (ver Figura 2). Por otra parte, en la version de Biosca
el primero y el tercero de estos versos son cantados por un coro SATB y el segundo por un dio
AT (ver Figura 3).

La version de Melchor Lépez para Santiago de Compostela presenta mayores diferencias en
su musica que el resto de las concordancias proximas. Su instrumentacion incluye oboes ademas
de violines, y doble coro; la introduccién es cantada por un coro SSAT, mientras que en Hoy al
portal ha venido 1o hace un duo de tiple y alto, y en El Curandero, un tenor solista. No obstante,
como en los demas casos revisados, hay un grado de interaccién entre solos y coros. Se puede
observar también que, como en El Curandero, en la versiéon compostelana el rol protagénico esta
destinado a un tenor solista. De todos modos, en general se puede concluir que Hoy al portal ha
venido y sus concordancias proximas tendrian efectos de contraste similares en su musica,
probablemente como consecuencia del uso de versos iguales o muy similares.

El hecho de que la pieza proxima mads antigua provenga del Monasterio de las Descalzas
Reales podria reflejar la influencia de los centros musicales de patronato real hacia otros mas
distantes. Torrente observa que la Real Capilla de Madrid fue pionera en la transformacion
estructural producida a inicios del siglo XVIII en el género del villancico (1998: 102). Creo que
este caracter pionero puede haberse extendido a otras capillas reales madrilenas, como la del
MDR. Es preciso recordar, ademas, que las capillas reales generalmente contaban con plazas de
poetas villanciqueros que creaban letras nuevas (sin duda, aptas para las nuevas estructuras del
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género), y el MDR no fue la excepcién®’. Considero factible, por lo tanto, que los compositores
de otros centros —especialmente aquellos que no contaban con poetas— hayan tomado como
referentes los villancicos procedentes de dichas capillas. Carmelo Caballero detecta la presencia
en el archivo catedralicio vallisoletano de numerosas obras de musicos de la Real Capilla y los
monasterios de La Encarnacion y las Descalzas Reales, “pues la corte trataba de reunir en torno
a si a los mejores compositores de la época, con lo que éstos se convertian en un referente para
todos los maestros del pais y Madrid, el mayor foco de irradiacién de repertorios poéticos y
musicales”. Observa que “a los compositores se les permitia utilizar textos ya cantados en otras
instituciones, siempre y cuando el ropaje musical que los debia acompanar —-la compostura—
fuera de nueva creacion” (Caballero 2004: 18-22). Esto demuestra que la reutilizaciéon de los
textos habria sido una practica aceptada al menos en algunos centros musicales del mundo
hispano.

Infiero que ademas podria haber otras motivaciones de los maestros para considerar como
referentes a las capillas reales y reutilizar sus textos. Es preciso recordar que los textos debian ser
aprobados por el cabildo para ser impresos y cantados; en consecuencia, posiblemente era una
ventaja contar con letras de villancicos ya validadas en las capillas reales, pues eso facilitaria la
aprobacion por parte del cabildo de cada centro musical. Otra causal para la reutilizacion seria,
con toda probabilidad, la escasez de recursos, especialmente en los centros musicales que no
contasen con “compositores de letras”.

Concordancias distantes
Hemos visto que el personaje de este villancico ha estado presente desde la literatura espanola
del Siglo de Oro. No es extrano, pues, que también en el siglo XVIII existieran multiples casos

de piezas mas antiguas acerca de un “saltimbanqui” de origen italiano (ver Tabla 2):

Tabla 2. Concordancias distantes. Elaboracién propia.

Primer verso Ciudad Ano Fuentes conservadas

Un saltimbanqui de Italia, Agustin Coérdoba | 1726 Pliego BDH

de Contreras, Catedral

Un saltimbanqui de Italia, Miguel Cadiz 1728 Pliego BDH

Medina y Corpas, Catedral

Un saltimbanqui de Italia, Joseph de | Puerto 1739 Pliego BCS, 39/47, libro
Roca, Iglesia Prioral de Santa 6

Maria

Un piamontés saltimbanqui, anon., Madrid 1745 Pliego BDH

Iglesia Real de San Cayetano

Un piamontés saltimbanqui, Juan Toledo 1765 Pliego BDH

Rossell, Catedral

Un piamontés saltimbanqui, Candido Avila [1782- Manuscrito ADA, 47,103
José Ruano, Catedral 179213

% En las actas capitulares de la Catedral de Mélaga, el 7 de marzo de 1750 se registra que Antonio
Pablo Fernandez solicité al cabildo el cargo de “compositor de letras” al morir Alejandro Ferrer, quien
ocupaba simultaneamente dicha plaza en Malaga y en el MDR. El argumento era su nombramiento
como sucesor de Ferrer en el monasterio madrileno. Su peticién fue aceptada (Catedral de Malaga,
AACC 1743-1752, Leg. 1044, Pieza 1, Fol. 866v).

31 El manuscrito no estd fechado, pero el magisterio de Ruano en Avila se sitta entre 1782 y 1792
(Rios 2020: 200).

32 Otros datos son: “Villancico a 9 v. (T “voz sola” SATB SATB), dos violines, dos oboes, organo y
acompanamiento. Solo las particellas, manuscritas. 47/10” (Lépez-Calo 1978: item 393). Puedo agregar
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Un saltimbanqui de Italia es un villancico de tema y caracteristicas muy similares a la pieza en
estudio. Sus versos fueron puestos en musica por el maestro Agustin de Contreras para la
Catedral de Cordoba (1726), el maestro Miguel Medina y Corpas para la Catedral de Cédiz
(1728) y el maestro Joseph de Roca para la Iglesia Prioral del Puerto de Santa Maria (1739). Con
toda probabilidad, a partir de aquella letra se generd Un piamontés saltimbanqui, una variante casi
idéntica en sus versos, musicalizada en varias oportunidades: la mas antigua proviene de la Iglesia
Real de San Cayetano, Madrid (1745) y su compositor no se registra en el pliego®
Posteriormente, este texto fue reutilizado por el maestro Juan Rosell en Toledo (1765) y por
Céndido José Ruano en Avila. Aunque solo se conserva la misica de la pieza abulense y los pliegos
impresos de los otros cinco villancicos, la comparacién de estas seis fuentes me ha permitido
apreciar algunos elementos similares. Como ejemplo, observemos la pieza de Toledo (ver Figura
4):

VILLANCICO OCTAVO.
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Figura 4. Fragmento de pliego de villancico de Juan Rossell,
Catedral de Toledo, 1765. Fotografia: BNE.

Esta version peninsular presenta varias semejanzas con la pieza conservada en Chile. En lo
referente al texto, se observa que en la introduccién, el verso “Hoy al portal ha venido”, primero
de la version chilena, es similar a “Hoy al portal ha llegado”, segundo verso de la toledana; “viene
uno que habla por ciento”, octavo verso de la chilena, tiene un significado semejante a “para
hablar en una hora / lo que no cabe en un ano”, versos tercero y cuarto de la toledana; y “este
trae mil invenciones / de balsamos y remedios”, versos quinto y sexto de la chilena, son similares
en su contenido a “vendiendo mil baratijas” y “trayendo en una valija / mas botes que un
boticario”, versos quinto, séptimo y octavo de la peninsular.

En el estribillo, el pliego entrega algunos datos acerca de la plantilla que permiten cotejarla
con la chilena. El inicio de esta seccién es diferente entre las piezas. En la toledana, dos solistas,
luego un dio y un coro se dirigen al “chacharero” (charlatan) para decirle que muestre al Nino
“sus cachivachos”, y el “piamontés” responde con su solo en italiano. En la chilena, esta seccion
comienza con el aria del “quimico curandero” que ofrece sus productos. A continuacién, en
ambas piezas se aprecian contrastes de textura vocal, durante la interaccion entre el curandero

que la fuente se encuentra en excelente estado de conservacion, tanto la musica como el texto son
legibles; la tonalidad principal es do mayor y las métricas utilizadas son cuatro cuartos y seis octavos.
3 Se desconoce quiénes fueron los maestros de capilla de esta iglesia a partir de 1730 (Gutiérrez
q p g p
2018: 52-56); por lo tanto, no es posible atribuir este villancico.
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—o saltimbanqui- y los coros u otros solistas, que representan a la concurrencia. El final del
estribillo (que mas adelante se repetira como respuesta de coplas) tiene algunas diferencias en
términos dramaticos: en la versién chilena el solista se presenta como un “magistro di tutti remedio”
que ofrece productos para todo tipo de personas, y luego los coros llaman a pastorcillos y
zagalejos a ver qué dice “el tal curandero / al Nifo precioso / que le oye riendo”; en cambio, en
la toledana, el coro se une al protagonista para repetir su pregon al unisono: “Cantemos, pues,
lo que quiere / don Saltimbanco”. (Unisono:) “Ecco porto, li pulvi, li guanti / Ui cinti, li pomi, li
estuchi, li frasco”.

Los efectos de contraste en las coplas son similares, aunque cambia el orden de los
participantes. En la version chilena, el curandero ofrece sus métodos curativos y los coros y
solistas reaccionan, mientras que en la toledana son algunas personas aisladas representadas por
solistas quienes preguntan al saltimbanqui acerca de sus productos y él responde para qué sirven.

La comparacion entre estos villancicos permite observar que sus versos son diferentes al del
villancico en estudio, pero creados sobre un mismo tema y con un protagonista similar. La
version chilenay sus concordancias préximas probablemente correspondan a la creacién de otro
poeta que habria conocido el texto escrito o habria presenciado la interpretaciéon de alguna de
las piezas mas antiguas y se habria basado en ese argumento para crear nuevos versos.

Piezas con raices comunes®
Existen numerosos villancicos que comparten elementos en comtn con la obra aqui estudiada,
pero su distancia es mayor, pues estin protagonizados por personajes diferentes, cuyos

ofrecimientos al Nino son, también, de diversa indole (ver Tabla 3):

Tabla 3. Piezas con raices comunes. Elaboracién propia

Primer verso Ciudad Ao Fuentes conservadas

Hoy al portal de Belén, Miguel Valladolid [1654 - Manuscrito AGDV, 85/17*

Goémez Camargo, Catedral 16907

Hoy al portal de Belén, Manuel de Madrid 1672 Obras postumas de M. L.

Leén Marchante, Capilla Real Marchante V.2, pp. 108-
109. BDH

Hoy a el portal de Belén, Pedro de Toledo 1689 Pliego BDH

Ardanaz, Catedral

Hoy al portal de Belén, Tomas Salamanca [1694- Manuscrito ACSAL, G;j.

Miciezes “el menor”, Catedral 1718]% 5081 n° 05

Hoy al portal de Belén, an6nimo, Salamanca [¢1694- Manuscrito (sélo texto)

Catedral 1718?1% | ACSAL, Gj. 5006 n° 18

Hoy al portal de Belén, José Martinez | Valladolid 1715 Manuscrito AGDV, 70/220

de Arce, Catedral Letra manuscrita AGDV, E-
V: LTV I:1/47 (6)

 La amplitud de las caracteristicas hace dificil la exhaustividad en esta categoria, pero he
procurado incluir el mdximo nimero posible de piezas vinculadas. No se incluyen datos musicales
acerca de ellas, pues su revision estd centrada en mostrar las variantes del texto y brindar una
aproximacion hacia los vinculos entre los compositores o centros musicales de procedencia.

% Periodo del magisterio de Gémez Camargo (Caballero 2001: 54).

36 Periodo del magisterio de Miciezes (Montero 2011: 29-30).

7 Quizd sea un texto alternativo para la musica de Miciezes.
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Primer verso Ciudad Ano Fuentes conservadas
Hoy al portal de Belén, Francisco Palencia 1729 Manuscrito ACSA, 26/11*
Pascual, Catedral de San Antolin
Hoy al portal de Belén, Francisco Palencia 1731 Manuscrito ACSA, 29/3*
Pascual, Catedral de San Antolin
Hoy al portal de Belén, Francisco de El Escorial [¢2- Manuscrito RBME, 22/10*
las Casas®®, Monasterio 1734]
Al portal llega esta noche, Juan Salamanca 1739 Manuscrito ACSAL, Gj.
Martin Ramos, Catedral 5051 n° 20
Hoy al portal han llegado, Joseph de | Puerto de 1740 Pliego BCS, 40/39, N°8
Roca, Iglesia Prioral Santa

Maria
Hoy al portal de Belén, Jaime Toledo 1748 Manuscrito ABCT, Fondo
Casellas, Catedral musical moderno 12/2

(libro), fols. 200v a 209.
Pliego Fondo musical
moderno, Caja 1 “Letras
de villancicos 1629-1732”
[errata en anos].

Atencion, que hoy han llegado, Jaime | Toledo 1751 Manuscrito ABCT, 13/1,
Casellas, Catedral fols. 236v a 247

Un totilimundi trae, Juan Martin Salamanca [1754- Manuscrito ACSAL,
Ramos, Catedral (Reyes) 17811 | Cj. 5067 n°15

Hoy al portal de Belén, Antonio El Escorial 1766 Manuscrito RBME, 120, 7%
Soler, Monasterio

Atencion, que hoy han llegado, Sevilla 1768 Pliego BDH

Antonio Ripa, Catedral

Hoy al portal de Belén, Antonio Sevilla 1777 Pliego BCS, 42/41, N° 20
Ripa, Catedral

Hoy al portal de Belén, Juan Pascual Olivares 1777 Manuscrito AICO, 62/36%
Valdivia, Iglesia Colegial

Hoy al portal de Belén, Juan Lorenzo | Sigiienza 1783 Pliego BDH

Munoz, Catedral

Un totilimundi trae, Melchor Lépez, | Santiago de | 1784 Manuscrito ACSC, 70/8 y
Catedral Compostela L. E. 4, fols. 1016

Un tutilimundi a cuestas, Francisco Toledo 1814 Manuscrito ABCT, 87/4

Antonio Gutiérrez, Catedral
* No ha sido posible revisar la fuente para acceder al texto completo.

Entre los mas antiguos, se encuentran el de Manuel de Le6n Marchante para la Capilla Real
de Madrid, “Hoy al portal de Belén / trae el tamboril Antén /y ha de tocar la tonada / que tanto
al Rey agradé” (1672) y el de Pedro de Ardanaz para la Catedral de Toledo, acerca de un
portugués que ha venido al portal “a contar unas pendencias / para divertir al Nino”. Otro
villancico temprano (aunque no fechado) fue puesto en musica por Miguel Gémez Camargo
para la Catedral de Valladolid; es probable que sea similar al compuesto por su sucesor José

% De las Casas (1657-1734) fue monje jerénimo de Guadalupe, pero el villancico se conserva en El
Escorial.

% Periodo del magisterio de Martin. Su ingreso a la catedral fue anterior, como nino de coro
(Montero 2011: 33).
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Martinez de Arce (1715), cuyo texto' concuerda con el de Ardanaz. Esta pieza tiene en comin
con el villancico en estudio la presencia de un extranjero (esta vez portugués) que canta como
solista en su idioma o una parodia de este, e interactiia con un coro y otros personajes.

Existen otras variantes, como el villancico de la Catedral de Salamanca de Tomas Miciezes,
acerca de un “calderero” y un “cedacero”; la pieza anénima —también salmantina— que tiene por
protagonista a un “introducido”; o la pieza de Francisco de las Casas, en la que participan “un
ciego y un sordo”. Al portal llega esta noche, de Juan Martin Ramos, es una interesante variante
salmantina de contenido politico, cuyo protagonista, aparentemente aragongés, vitorea al “rey
dellas Sicilias y la reina despusada” (1739). La pieza de Joseph de Roca habla de unos nifos que
“al recién nacido infante / su tonada le cantaron” (1740). La pieza toledana de Jaime Casellas
(1748), cuyo texto fue reutilizado por Antonio Soler en El Escorial (1766), por Antonio Ripa en
Sevilla (1777) y por Juan Lorenzo Munoz en Siglienza (1783), se trata de un comerciante de
flores procedente de las Indias.

También en Salamanca se conserva Un totilimundi trae, un villancico de Reyes del maestro
Martin, acerca de un extranjero “que al ver al Sefior del mundo / viene con el mundo a cuestas”,
texto utilizado mds tarde por Melchor Lopez en la Catedral de Santiago de Compostela (1784).
Semejantes son los versos de Un tutilimundi a cuestas, musicalizados tres décadas mas tarde por
Francisco Antonio Gutiérrez para la Catedral de Toledo, que habla de un personaje que trae
todo el mundo a cuestas sobre un animal (1814). De manera similar a Hoy al portal ha venido, en
estas piezas el habla del solista revela su origen italiano.

La mayoria de los villancicos hallados durante el presente estudio son de caracter cémico,
pero Atencion, que hoy han llegado, con musica de Jaime Casellas para la Catedral de Toledo
(1751), tiene como personajes a “unas indianas festivas” que “a Belén llevan / su flota de flores
/ en tonadilla”. Esta pieza se destaca por su corte espiritual, pues las indianas, con metaforas de
flores, cantan al recién nacido con ternura y devocién, quiza rasgos asociados preferentemente
a personajes femeninos. La letra fue posteriormente reutilizada por el maestro Antonio Ripa en
la Catedral de Sevilla (1768).

B. Posibles referencias intertextuales que brindarian evidencia musical de la circulaciéon de Hoy
al portal ha venido

La revision de las diferentes versiones musicales que se conservan en Espana cuyos textos son
concordantes con Hoy al portal ha venido me permitié observar que, en una de ellas, El curandero
de Ramon Biosca, existen ciertas semejanzas musicales con la versiéon conservada en Chile,
compuesta por Antonio Ripa''. En consecuencia, he comparado con mayor profundidad ambas
composiciones, en la bisqueda de conexiones o influencias entre ambas piezas que podrian
constituir referencias intertextuales®. De ser asf, esto podria significar que Ramén Biosca

*Agradezco al musicélogo Carmelo Caballero su amabilidad al facilitarme una copia digital del
texto manuscrito de esta pieza y su signatura “no oficial”, asignada por €l junto al archivero Jonas
Castro, que registro en la Tabla 3 (Comunicacién personal por correo electrénico del 30 de mayo al
14 de junio de 2023).

* La transcripcién completa de Hoy al portal ha venido de Antonio Ripa (ACS 217) y algunas
secciones de El Curandero de Biosca seran publicadas en la tesis doctoral de mi autoria, actualmente en
proceso.

*2 Fl concepto de intertextualidad fue introducido en la semiética literaria por Julia Kristeva “en
una época en que la originalidad autoral dejé de considerarse un valor irrenunciable” y “hace hincapié
en la habilidad del lector para relacionar un texto con una red amplia de otros textos que conoce”; de
esta manera, en la musica, “el oyente establece relaciones de parentesco entre momentos de varias
obras estableciendo redes que colaboran en sus procesos de comprension” (Lépez-Cano 2007: 30-31).
Segin Vera, los tipos de intertextualidad en la musica se pueden dividir en citas, pardfrasis y alusiones.
La cita es “un fragmento musical, generalmente [...] de autoria ajena, que un compositor introduce
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conoci6é una o ambas obras de Antonio Ripa, Hoy al portal ha venidoy Un saltimbanqui italiano, 1o
que constituiria nueva evidencia musical de la circulacién de este villancico.

Una semejanza significativa se produce en torno al primer tema musical, creado para el verso
octosilabo “Hoy al portal ha venido”. El ritmo es el mismo en ambas piezas: una anacrusa de tres
corcheas, galopa, y cuatro corcheas (ver figuras 5 y 6)*. Por tratarse del incipit del canto en
ambas obras, esta posible referencia es especialmente perceptible.

Figura 5. Incipit vocal de Hoy al portal ha venido, de Antonio Ripa. Fotografia: Alejandro Vera.
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Figura 6. Incipit vocal de El curandero, de Ramén  Biosca. Fotografia: BNE.
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Es factible que la estructura métrica de un verso octosilabo como este pueda originar un
ritmo como el que aqui se observa, especialmente si se utiliza la misma métrica de compas en
ambas versiones (dos cuartos), pero también es posible que esta semejanza no sea casual; en
otras palabras, podria inferirse que Biosca realiza una cita ritmica de la pieza de Ripa.

Otro aspecto similar a destacar es que en ambos villancicos el canto en la seccion del
estribillo se inicie con un salto de cuarta descendente desde la ténica hasta la dominante sobre
la palabra “Oli” [hola]; el saludo del “curandero” hacia la concurrencia. Este es un momento
teatralmente significativo dentro de la pieza, porque corresponde a la primera intervenciéon —en
otras palabras, la entrada a escena— del protagonista (ver figuras 7y 8).

NI B =

y~woss -

| o
1
\

-

0/l Parlox ¢t Iy

I

Figura 7. Inicio del canto del curandero en Hoy al portal ha venido, de Antonio Ripa.
Fotografia: Alejandro Vera.

en su obra sin modificarlo o con minimas alteraciones”. La parafrasis es también un fragmento musical
que se introduce después de ser sometido a “transformaciones relevantes” que lo distinguen del
original. La alusién es una “referencia indirecta y no evidente a una estructura, procedimiento o pasaje
de otra obra”. Como senala el music6logo, la diferencia entre estos términos, especialmente los dos
tultimos, en ocasiones puede resultar discutible (2015: 34-36).

3 Las fuentes musicales manuscritas no cuentan con niimeros de comps.
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Figura 8. Inicio del canto del curandero en El curandero, de Ramé6n Biosca. Fotografia:
BNE.

Esta semejanza es menos perceptible que la anterior por su brevedad, ya que después del
salto de cuarta los ritmos y melodias son diferentes. Pese a esto, existe la posibilidad de que
Biosca haya incluido este salto como alusion a la pieza de Ripa.

En ambos villancicos, el canto en las coplas inicia con un salto de cuarta ascendente desde
la dominante a la tdnica, sobre el verso “Al huomo corcubato...”. Como en el caso anterior,
participa aqui el personaje del curandero. Pero el contorno melédico de la frase, en este caso,
también presenta cierta semejanza en ambas obras, por lo que esta referencia podria
interpretarse como una parafrasis de la obra de Ripa (ver figuras 9y 10).
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Figura 9. Inicio del canto del curandero en las coplas, en Hoy al portal ha venido, de Antonio
Ripa. Transcripcién propia.
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Figura 10. Inicio del canto del curandero en las coplas, en El curandero, de Ramén Biosca.
Transcripcion propia.

Se puede observar que en tres momentos destacados de la pieza existen semejanzas en el
inicio del canto de cada seccion. Este hecho no parece ser fruto del azar, sino mas bien indicativo
de una relacion intertextual entre ambas obras.

Otra referencia, quizd mds llamativa, se observa en el pasaje “di grandi, di chiqui, di malo, di
bueno”, mediante el cual el curandero reitera que tiene productos para todo tipo de personas
(ver figuras 11y 12).
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Figura 11. Fragmento del canto del curandero en el estribillo, en Hoy al portal ha venido, de
Antonio Ripa. Transcripcién propia.
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Figura 12. Fragmento del canto del curandero en el estribillo, en El curandero, de Ramén
Biosca. Transcripcion propia.

Al comparar estas piezas se puede observar que, aunque los ritmos no son iguales, en ambas
piezas y para los mismos versos, esta seccion reiterativa del pregon del curandero esta
representada musicalmente mediante la repeticion de motivos melédicos descendentes en el
canto del bajo solista. En mi opinién, el uso de este recurso podria constituir una parafrasis de
Biosca al villancico de Ripa. Como contraargumento, podria senalarse que este villancico es muy
teatral, y que uno de los recursos que refuerzan su teatralidad es la “monotonia, dada, por
ejemplo, con la repeticion idéntica y prolongada de un mismo giro melédico, una misma
armonia, un mismo patrén ritmico” (Morales 2024: 103)**. Se puede sefalar también que las
repeticiones de pequenos motivos musicales son tipicas de las arias comicas de la 6pera
dieciochesca de estilo italiano (por ejemplo, se encuentran en Madamina, il catalogo é questo de
Don Giovanni [1787], de W. A. Mozart o en la mds temprana Aspettare e non venire de La serva
padrona [1733], de G. B. Pergolesi), y que tal vez ambos compositores hayan decidido utilizar
este recurso con el objetivo de hacer mds cémica la pieza o incluso aludir a la 6pera bufa. No
obstante, también es posible que Biosca haya tenido la intencion de hacer referencia a la version
de Antonio Ripa. Debe tenerse en cuenta que Biosca fue un compositor del periodo mas tardio
de la historia del villancico; estuvo activo principalmente durante el siglo XIX, y es posible que
él haya conocido este recurso por medio de la musica de Antonio Ripa.

En su conjunto, la presencia de los indicios de intertextualidad musical aqui expuestos
sugiere que la musica del villancico de Antonio Ripa fue conocida por Ramoén Biosca. Esto es
posible, dado que Biosca fue capelldn titular en el MDR de Madrid desde 1797 hasta al menos
1836, donde trabaj6 como misico, ademds de desarrollar otras actividades®. Antonio Ripa,

* En su estudio acerca de la teatralidad de los villancicos hispanoamericanos, Omar Morales
menciona la “simplicidad de las lineas mel6dicas o monotonia” como uno de “los aspectos musicales
considerados como complemento concordante o refuerzo de una acotacion implicita en el texto
literario, incluso como elemento conformador de un gesto o acto escénico” (2024: 102-103).

% La informacién publicada acerca de Biosca es escasa, pero es sabido que vivié entre los siglos
XVIII y XIX, y que era tenor y compositor en el Monasterio de las Descalzas Reales de Madrid (Lépez-
Calo 1999: 482). Me permito ampliar esta informacién con los datos que he recabado recientemente.
Ramon Biosca Rodriguez era natural de Madrid, hijo de Francisco Biosca, natural de Reus y Maria
Antonia Rodriguez, de Segovia (AHPM 22392: 53). Siendo musico de la Real Iglesia de San Cayetano
de Madrid, se present6 a oposiciones a la plaza de tenor en el MDR, proceso que se extendi6 entre
1788 y 1792. Pese a sus habilidades para el cargo, reconocidas por varios “sujetos inteligentes” que
presenciaron las pruebas, no fue seleccionado y la plaza fue otorgada al sacerdote Sebastian Pérez. Los
argumentos para aquella decisién no quedan del todo claros, pero se hace referencia al “estado secular”
de Biosca, y se defiende el hecho de “preferirse el sacerdote al que no lo es”, entre otras razones (AGP,
Patronatos, MDR, Caja 79, Exp. 45 1788-1792: 19v). Tanto la condicién secular como laboral del musico
habrian cambiado posteriormente, pues a partir de 1797, siendo maestro de capilla Manuel Mencia,
Biosca pas6 a ser capelldn titular en el monasterio madrilefio, segtin se registra en la Guia del estado
eclesidstico seglar y regular (1797: 26), publicacién periédica anual que detalla los cargos de los religiosos.
En la Disposicion testamentaria de pobre firmada por el musico en 1807 ante el escribano Agustin Mateos,
Biosca declara ser “presbitero capellain” en el MDR (AHPM 22392 1807: 53). Multiples fuentes
musicales y documentales manuscritas demuestran que permaneci6 en dicha institucion religiosa por
mads de tres décadas, posiblemente hasta su muerte, y compuso numerosas piezas musicales. El
manuscrito autégrafo de su Himno epitaldmico del feliz himeneo a nuestros augustos soberanos D" Fdo. 7°y D"
Maria Cristina de Borbén (BNE MC/5307/32) da cuenta de su actividad como compositor en 1829. La
obra musical mas tardia que he localizado de su autoria es Si buscdis corazones amantes, fechada en 1831
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después de ejercer el magisterio de capilla en la Catedral de Cuenca, desempend el mismo cargo
en el MDR de Madrid entre 1758 y 1768 (Cabanas 1996, 1999). Es posible que €l haya llevado
material de su autoria desde Cuenca a Madrid, incluyendo el villancico Hoy al portal ha venido u
otra version similar. Décadas mas tarde, Biosca habria conocido alli el manuscrito o escuchado
la musica en una interpretacion posterior, y reutilizado el texto para crear nueva musica, con
algunos préstamos musicales tomados de la obra de Ripa. El manuscrito de Hoy al portal ha venido
ya no se conserva en Cuenca, tampoco en el MDR ni en Sevilla. Hasta el momento no he
encontrado un documento que demuestre como fue enviado este villancico a Hispanoamérica.
No obstante, dado que las obras de Ripa conservadas en la catedral hispalense fueron puestas a
la venta después de su fallecimiento®, entre estas, ciento cuarenta villancicos?’, es posible que
esta pieza haya sido vendida y enviada a Lima, copiada alli y luego enviada a Chile.

Conclusiones

El estudio de las concordancias de Hoy al portal ha venido brinda numerosos casos de letras
concordantes conservadas en pliegos impresos de villancicos, pero los manuscritos musicales de
la mayoria de esas piezas ya no se conservan en los centros peninsulares. Las escasas fuentes
encontradas cuyos textos son iguales o muy similares (concordancias proximas) no concuerdan
en su musica. Los datos hallados acerca del villancico Hoy al portal ha venido sugieren que los
textos de los villancicos, conservados principalmente en pliegos impresos, circularon en mayor
medida que los manuscritos musicales. La tesis doctoral de mi autoria (actualmente en proceso)
aportara mas informacion al respecto, al replicar esta metodologia en la totalidad del corpus
navideno del ACS.

La revision de numerosas fuentes de villancicos vinculados con Hoy al portal ha venido permite
apreciar que sus versos fueron reutilizados en diversos centros, y que a partir de ellos se crearon
otras versiones, algunas similares y otras divergentes. Las piezas mas antiguas se remontan a la
segunda mitad del siglo XVII y provienen de la Capilla Real de Madrid y las catedrales de
Valladolid, Toledo y Salamanca. La version mas temprana en torno a la figura de un

(BNE MC/4205/5). Los documentos autégrafos conservados demuestran que ejercié ademds otras
labores no musicales hasta al menos 1833 (véase por ejemplo el expediente firmado ese ano por €l
sobre la tasacion de unas vidrieras, en AGP, Patronatos, MDR, Caja 32, Exp. 14 1833: 52). Uno de sus
contactos estrechos fue el sacerdote Juan Francisco Tarrega, otro musico y capellan titular del
monasterio que mas tarde se trasladé a la Real Camara y Capilla; Biosca lo nombré beneficiario de
todos sus libros, breviarios y papeles de musica a su fallecimiento en la ya mencionada Disposicion
testamentaria de pobre de 1807 (AHPM 22392 1807: 53v.), aunque el beneficio se revocé en 1814 (AHPM
20099 1814: 514-515). Saldoni senalé que a principios del siglo XIX era maestro de capilla en el
monasterio (1885 V. 2: 35), informacién que cita Lépez-Calo (1999: 482); pero, aunque numerosas
fuentes documentales que tuve a la vista se refieren a él como capellan titular o presbitero entre 1797
y 1836, en ninguna se registra a Biosca como maestro de capilla. En cambio, la ya mencionada Guia del
estado eclesidstico, indica que los maestros de capilla en ese periodo fueron Manuel Mencia (hasta 1805),
Miguel Maniel (en 1806, probablemente interino) y Francisco Javier Gisbert (desde al menos 1814
hasta al menos 1835). Aunque no he tenido acceso a todos los fasciculos de dicha publicacion (los
principales vacios se encuentran entre 1807 y 1813, y después de 1835), los datos sugieren que durante
la permanencia de Biosca en el MDR siempre hubo otros maestros de capilla (al menos de manera
oficial). La fecha de su fallecimiento es desconocida, pero los tltimos pagos que le hicieron
corresponden a misas efectuadas por ausencia del capellan mayor, en enero de 1835 y enero de 1836
(Libro en que se toma la razon de lo que se libra por el serior capellan mayor para gastos ordinarios y extraordinarios
de estas reales fundaciones, RBP DIG/MD/F/9_E 1815-1836: 212, 219v). A partir de ello, se deduce que
su muerte fue posterior a enero de 1836.

6 Fernando Cabafas repara en la publicacién de los avisos que promocionaron la venta de muisica
de Ripa (1999: 204).

47Véase “Noticias particulares de Madrid”, Diario de Madrid, LII (21 de febrero, 1798), pp. 207-208.
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saltimbanqui, que proviene de la catedral cordobesa, es dieciochesca, y su personaje italiano
coincide con el periodo de la italianizacién de la musica espanola. Estos villancicos serian
antecesores de Hoy al portal ha venidoy sus concordancias proximas.

La evidencia documental demuestra que la concordancia préoxima mas antigua de Hoy al
portal ha venido proviene del MDR, lo que sugiere a dicho monasterio de patronato real como
probable centro originario de esta pieza. Las capillas reales solian contar con plazas de poetas
villanciqueros, y la reutilizacién de las letras de su autoria en otros centros musicales podria ser
un reflejo de la relevancia de las capillas reales situadas en Madrid como referentes musicales en
la Peninsulay el resto del mundo hispanico. Ademas, el hecho de contar con letras de villancicos
validadas previamente en las capillas reales posiblemente facilitaba la aprobacion por parte del
cabildo de cada centro musical. Otro factor para la movilidad de los villancicos pudo ser la mayor
o menor disponibilidad de recursos econémicos para destinar a la creacion. De esta forma, los
villancicos habrian llegado hasta sitios lejanos del mundo hispano como la Catedral de Santiago
de Chile, donde el deterioro de los papeles de misica y la incorporacién de adaptaciones dan
cuenta de su uso reiterado.

Las variantes en los versos de Hoy al portal ha venido demuestra que hubo un desarrollo en
paralelo de piezas semejantes con personajes diversos, frecuentemente extranjeros, y en muchos
casos, italianos. En consecuencia, se puede inferir que el protagonista de los villancicos mas
antiguos habria evolucionado hasta decantar en un curandero o saltimbanqui de rasgos
especificos, como la charlataneria y la nacionalidad italiana. Esta ultima cualidad resultaba
especialmente adecuada si los compositores deseaban introducir secciones italianas en su puesta
en musica, una “tendencia” desde inicios del siglo XVIII*. La italianizacién de la musica
espanola durante el siglo dieciocho contribuy6 probablemente a la italianizacién del personaje
de esta pieza. El saltimbanqui o curandero italiano fue protagonista de multiples piezas de origen
comun, entre las que se encuentra Hoy al portal ha venido, la version tardia conservada en el ACS,
cuyo personaje principal es italiano, y esta representado musicalmente por un solista que canta
arias al estilo italiano, con violines y acompanamiento.

En términos generales, la comparacion de Hoy al portal ha venido con sus concordancias
proximas, distantes y otras piezas con raices comunes permite observar que el personaje foraneo
(o al menos, peculiar) llega al portal con sus productos para vender a los asistentes, o con sus
regalos o destrezas para ofrecer al Nino, mientras el resto de los asistentes reacciona o interactia
con él. Las multiples versiones mantuvieron ciertos elementos en comiin, como el tratamiento
musical de las plantillas vocales mediante contrastes entre solista y coros o grupos reducidos. El
humor esta presente en la mayoria de los casos, pero también hubo versiones mds serias y
espirituales, como la femenina que se ha descrito.

Las posibles referencias intertextuales encontradas en El curandero sugieren que la musica
de esta pieza de Ripa fue conocida por Biosca, probablemente en el MDR, donde trabaj6 décadas
mads tarde. A partir de ella, Biosca habria compuesto nueva musica con el mismo texto, y con
algunos préstamos musicales. De ser asi, esto aportaria nueva evidencia acerca de la circulacién
de este villancico desde Espana hacia Chile, con Lima como punto intermedio. El manuscrito
de este villancico dieciochesco proviene de Cuenca y se conserva en Lima y Santiago de Chile.
Es posible que esta pieza, inicialmente interpretada en Cuenca, haya sido llevada por Ripa a los
otros centros donde trabajo, es decir, al MDR y la Catedral de Sevilla; y que después de su muerte,
se haya vendido y enviado a Hispanoamérica. En el futuro, estudios comparativos como este
posiblemente permitan detectar otros casos de intertextualidad musical entre villancicos.

* Torrente observa c6mo a principios del siglo dieciocho las novedades italianas se incluyeron de
manera natural por medio de los villancicos teatrales. Sefiala que entre 1703 y 1705, en todas las
celebraciones de la Capilla Real habia villancicos, probablemente compuestos por Durén, que inclufan
un personaje italiano que cantaba “al uso de Italia”, “introduciendo recitativos, arietas y minuets”
(2014: 134).
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Aunque se conoce la noticia de la puesta a la venta de la musica de Antonio Ripa, no ha sido
posible hallar evidencia documental del traspaso de este villancico ni de su envio a
Hispanoamérica. Sin embargo, la presencia en la Peninsula de numerosas versiones de
villancicos vinculados con Hoy al portal ha venido constituye una nueva evidencia de su
procedencia espanola.

Un estudio mas profundo de las diversas adaptaciones efectuadas a este u otros villancicos
permitiria determinar si en cada centro musical existieron ciertas preferencias por determinados
personajes o temas, o si se produjeron sucesos especificos que generaron variantes como las que
aqui se han presentado.

Abreviaturas

AACC  Actas capitulares

AAL Archivo Arzobispal de Lima

ABCT  Archivo y Biblioteca Capitulares de Toledo

ACS Archivo Musical de la Catedral de Santiago de Chile

ACSA Archivo de la Catedral de San Antolin (Palencia)

ACSAL  Archivo de la Catedral de Salamanca

ACSC  Archivo de la Catedral de Santiago de Compostela

ADA Archivo Diocesano de Avila

AGDV  Archivo General Diocesano de Valladolid

AGP Archivo General de Palacio

AHPM  Archivo Histérico de Protocolos de Madrid

AICO Archivo Iglesia Colegial de Olivares

BCS Biblioteca Capitular y Colombina del Arzobispado de Sevilla
BDH Biblioteca Digital Hispanica

BNE Biblioteca Nacional de Espana

MDR Monasterio de las Descalzas Reales

MUSC  Fondo Digital Minerva, Universidad de Santiago de Compostela
RBME  Real Biblioteca del Monasterio de San Lorenzo de El Escorial
RBP Real Biblioteca de Palacio
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Pliegos de villancicos
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