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Introduccion

Dentro del curriculum universitario de la carrera en letras modernas, el estudio de la
literatura popular es llevado pocas veces a profundidad. Esto es comprensible ya que
un analisis de gran alcance de este tipo de literatura implica la vision de un horizonte
que requiere no sélo del conocimiento de formas, estructuras y autores desconocidos
dentro del rubro de la literatura canonica, sino también de una reaproximacion a estos
textos. Hay un cambio de perspectiva en el tratamiento de los textos populares que le
es ajena al estudiante convencional de literatura: la incursioén en dicho campo o tipo de
literatura requiere del entendimiento de factores que en otros casos no son
significativos —y exige también un acercamiento y revaloracion de los procesos de
circulacion cultural e interaccion entre las distintas esferas que producen
manifestaciones artisticas— para llevar a cabo una interpretacion cabal y comprender
mas puntualmente la funcion y valor de las literaturas populares.

Es casi indispensable tener familiaridad con términos, nociones y procesos de
indole antropologica a diferencia del campo de la investigacion y critica literarias
convencionales que —si bien a veces suelen abordar esta perspectiva— no suelen
posicionarse frecuentemente a analizar desde esta mirada. Un ejemplo de dichos
términos son las definiciones de cultura hegemoénica y culturas alternas, ascenso y
descenso de manifestaciones culturales, ademas de requerir el acercamiento al proceso
de circulacion cultural de las manifestaciones artisticas y sus distintas etapas.

La literatura popular se convierte en un sendero diferente, apartado del camino
de la literatura que comunmente se estudia por una gran mayoria en la academia;

requiere del conocimiento de conceptos y herramientas que, de otro modo no



destacarian. Entonces, ;por qué echar una mirada hacia la literatura popular? En este
caso es porque considero que, de entre las multiples manifestaciones
multidisciplinarias que conozco, es en la lirica popular donde mejor se logra la
relacion entre musica y literatura. En la lirica popular se encuentran no sélo el ritmo y
la musicalidad del género lirico, sino también un acompafiamiento musical real: pleno,
con armonias y melodias que le dan un talante distinto a la lirica. Ademas, a diferencia
de otro tipo de liricas més elaboradas como el madrigal, tanto la estructura textual
como la musical son simples pero efectivas: amenas.

Por estas razones, y por dicha coyuntura, mi interés se volcd hacia la lirica
popular, pero en el camino fui notando que el andlisis de la relacion entre ambas
disciplinas no podria realizarlo mediante el estudio de aspectos escénicos o musicales,
no porque el material no contara con esos elementos, 0 porque no me interesaran, sino
porque los mismos no correspondian al campo de conocimiento en que fui formada
dentro de la carrera. De cualquier modo decidi que demostraria la relacién de ambas
disciplinas del mejor modo posible; sino mediante un anélisis completo y exhaustivo
de los distintos elementos que componen la lirica popular, al menos mediante un buen
analisis de la estructura textual de la canzone villanesca alla napolitana o villanella.

Ahora bien, considero que un acercamiento a la literatura popular es necesario
para cualquier estudiante de literatura porque pienso que, en sus diversas formas, ésta
se encuentra en contacto constante con las obras literarias canoénicas. La cultura
hegemonica, la que domina el panorama cultural, establece la lista de obras literarias
que pasaran a la posteridad y dicta también el canon estético, pero las culturas

populares tienen una relacion de intercambio con las culturas dominantes.! Fijar la
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mirada en la literatura popular es, entonces, una expansion de miras del fendmeno
literario; al estudiarla no sélo sale a la luz material que pocos estudiosos del saber
escrito conocen, sino que también se aportan elementos para el estudio de la propia
literatura canonica.

Entrada ya la segunda década del siglo XXI, el presente analisis es hecho desde
una perspectiva que contempla algunos aspectos de diferentes corrientes de estudio de
la literatura popular, pertenecientes a la antropologia y especificamente la demologia.
El método de estudio y andlisis puede entonces considerarse cercano al campo de los
estudios culturales, ya que menciono también aspectos socio-culturales de la literatura
popular. Al igual que los estudios etnomusicoldgicos del siglo XX, desarrollados
posteriormente a los ensayos de Gramsci y sus Quaderni dal carcere, trato aqui la
lirica popular en términos de circulacion cultural, ascenso y descenso de las
manifestaciones culturales cuando sea pertinente.

Le doy especial importancia a la interaccion de la cultura hegemonica de corte
de la Italia del siglo XVI con la cultura popular, una de las culturas subalternas de la
época, y considero a la tradicion oral como resultado de una mezcla en la que los
procesos de descenso y ascenso cultural, y en general los intercambios entre distintos
grupos culturales, tuvieron un papel determinante, aunque, finalmente, no pueda
resaltar mas todos estos aspectos con el andlisis que realizaré. Busco que los
resultados sean contemplados como un acercamiento de la critica literaria hacia la
lirica popular italiana, una aproximacion estética y literaria, pero también cultural a
este género. El trabajo de analisis que hago aqui evidencia entonces mi formacion
literaria y mi contexto formativo, que apela a los canones de la critica literaria

académica, pero expandido y enriquecido por algunas contribuciones etnologicas y de



los estudios de la cultura popular.

El uso de figuras retoricas, la habilidad en su manejo o el tratamiento de las
tematicas no son en si elementos que otorguen la calidad literaria, pero ciertamente
son aspectos que forman parte de la lirica analizada y, puesto que hay un interés en
presentar el género, las sefialo del mismo modo que se haria con cualquier otra obra
literaria. Adicionalmente menciono, aunque en contadas ocasiones y sin entrar en
detalles, ciertos aspectos formales no literarios como la estructura musical o las
repeticiones de melodias o motivos musicales, con la intencion de presentar del modo
mas completo posible este género de lirica popular italiana.

Asi pues, en el primer capitulo presento una breve historia de los estudios de
literatura popular en Occidente a partir de finales del siglo XV: un pequefio bosquejo
general que abarca desde el interés anticuario, disciplina pre-moderna que rescata gran
parte de la tradicion popular descartada por el canon literario, hasta los estudios
realizados por los campos antropoldgico y etnologico de principios de siglo XX.
Finalmente abordo los analisis de literatura popular italiana hechos a lo largo del siglo
XX que utilizaron instrumentos de la historia, la demologia y la etnomusicologia.
Dentro del mismo capitulo también introduciré algunos términos ajenos a la critica
literaria convencional junto con sus respectivas definiciones, para su uso posterior en
el analisis. Igualmente, describiré ciertos procesos a nivel antropoldgico ya que los
considero utiles y me parece necesaria la familiaridad con ellos para acercarse a la
lirica popular.

En el segundo capitulo presento el contexto en el que se desarrolla la canzone
villanesca alla napolitana o villanella, especificamente el del Reino de Népoles pues

es el lugar en el que surge y prolifera el género. Trato asuntos como el establecimiento



del canon literario, la cultura en las cortes —Sobre todo en cortes como las de Alfonso
y Ferrante de Aragon o en la de Antonio Orsini del Balzo, hijo del principe Raimondo
Orsini del Balzo y la condesa Maria d’Enghien— y la cultura desarrollada fuera de
ellas, la relacion entre ambos tipos de cultura y los resultados de dicho intercambio.

En el tercer capitulo describo las caracteristicas generales de la villanella,
abarcando su aspecto textual y también, de forma muy general, su caracter musical
que es de suma importancia, ya que la estructura mas recurrente de la lirica popular
relaciona el ambito musical con el textual: musicalidad y ritmo, oralidad,
representacion escénica y retorica. También trazo un breve bosquejo de las distintas
etapas que conforman el género y presentaré algunos otros términos con los que se
conocio y difundi6 el género lirico de la villanella, dependiendo del lugar o la época
de produccion. Del mismo modo, en esta seccion escribo sobre la importancia del
proceso de circulacion cultural, la relacion e intercambio entre culturas hegemonica 'y
subalterna con respecto al desarrollo, evolucion y florecimiento de la villanella.

Para concluir, analizo una seleccion de villanelle, presentando las teméticas y
el tratamiento de las mismas, la estructura métrica, las rimas y el esquema general que
plantea este género lirico popular, asi como la evolucidén o cambios que se aprecian en
las piezas seleccionadas. También expongo las peculiaridades de cada una de las
piezas y, aunque de manera muy breve, su relacion con otras disciplinas artisticas,
como la danza, la musica o las artes escénicas. Con estas pequefias puntualizaciones
que hago quiero destacar de manera particular la relacién entre musica y poesia, pues
es responsable del énfasis en elementos como el ritmo y la musicalidad que se reflejan
sobre todo en el uso continuo de una métrica y en los cambios en la misma, sobre todo

en un texto de lirica popular.






Capitulo 1. El estudio de la literatura popular

Antes era valido acusar a quienes historiaban el
pasado de consignar unicamente las «gestas de los
reyesy.

Hoy dia ya no lo es, pues cada vez se investiga
mas sobre lo que ellos callaron, expurgaron o
simplemente ignoraron.

Carlo Ginzburgl

El estudio e investigacion de la literatura popular en el mundo moderno occidental,
entendido como la Europa renacentista, inicié con el interés anticuario, uno de los dos
antecedentes académicos de la demologia o el estudio de las manifestaciones
populares, y no fue mas que el resurgimiento de la curiosidad por las expresiones de
cultura popular, entendida como “el equivalente de las tradiciones populares |[...] el
conjunto de hechos culturales [...] propios de los wvulgos o de los estratos
subalternos.”,2 por parte de un grupo de hombres que empezaron a ver en los “residuos
de paganismo” un grupo de “testimonios, huellas o restos del pasado”.3

Surgido a mediados del siglo XVI como resultado de un cambio de perspectiva
hacia los “errores y costumbres no laudables”, manifestaciones que expresaban
mensajes ajenos al canon religioso, social y/o de comportamiento preponderante de
aquel entonces como el uso de mascaras y disfraces que eran condenados por la
mayoria de los clérigos, el interés anticuario tuvo varios abanderados como John
Aubrey o M. Carmelli. Gracias a ellos las manifestaciones de corte popular
adquirieron, entre otras cosas, un valor “mas alla de las condenas”.’ La recopilacion de

. . , 5 . . , . . .
material popular incrementd desde entonces y se diversificd gracias a Giambattista

' C. Ginzburg, “Prefacio” El queso y los gusanos. El cosmos segun un molinero del siglo XVI, p. 9.

2 A. Cirese, “Las denominaciones: folclore, tradiciones populares, etnografia o etnologia europeas,
demopsicologia”, p. 142.

3 A. Cirese, “Cronoldgica mirada a los principales rumbos de estudio”, p. 94 (nota 1).

* A. Cirese, “Cronoldgica mirada a los principales rumbos de estudio”, p. 77.

> G. Giurati, “Country report: Italian ethnomusicology”, p. 105. Se mencionan varias transcripciones y
compilaciones de canciones populares datadas en afios que abarcan los siglos XVIy XVII y se destacan



Vico (1668-1744) y Ludovico Muratori (1672-1750), que le brindaron al ambito
popular dimensiones historicas y filologicas respectivamente.6 No obstante, fue hasta
el siglo XIX que surgid el segundo gran detonador de los estudios demoldgicos: el
populismo romantico.

Basado en las doctrinas filosoficas de la época, que rescataban y ponian como
base el mito del buen salvaje,7 el populismo romantico considero las expresiones de
corte popular de las mas loables por su espontaneidad. Ademas destacd entre las
manifestaciones artisticas de corte popular la lirica ya que, a diferencia de la poesia
canonica, ésta complementaba su existencia mediante la presencia de la musica y para
los romanticos, sobre todo los alemanes, la forma artistica de expresion por excelencia
era precisamente la musica. Asi, los Lieder, canciones de corte basadas en los
Volkslied (canciones tradicionales alemanas), gozaron de gran fama entre los musicos
y literatos de la época romantica radicados en tierras germanas.

Estos primeros trabajos de populismo romantico propiciaron el estudio de ésta
y otras formas liricas relacionadas con el ambito popular de Europa, no con la misma
intensidad, rigor o pasion pero si con el caracter y los intereses principales que
definieron al populismo romantico. En el caso de la peninsula italica, el trabajo se
avocd mucho mas a la compilacion y realizacion de antologias de poesia popular que
al analisis’ debido a circunstancias politicas y sociales, como la dominacion de Austria
durante la primera mitad del siglo XIX, los posteriores movimientos de independencia

. . . 9
y la unificacion italiana.

las menciones a las mismas por parte de Berlioz, Stendhal y Goethe en sus textos.

6 M. Straniero, “Storia del concetto di musica popolare”, pp. 11-12.

7 M. Straniero, “Storia del concetto di musica popolare”, passim. Para un acercamiento mas detallado de
los estudios del romanticismo que precedieron y llevaron hacia el populismo romantico.

8 P. Pasolini, “Premessa”. Canzoniere Italiano. Numerosas son las antologias de cantos populares de
distintas regiones de la peninsula italica durante el siglo XIX.

® A. Cirese, “Cronoldgica mirada a los principales rumbos de estudio”, p. 98 (nota 3).



Ya el editor Oscar Ludwig Bernhard Wolff y otros académicos alemanes de
esos afios notaron la poca atencion que le ponian los estudiosos italianos a la poesia
populalr.10 Sin embargo, destacaron nombres como Pietro Ercole Visconti, Silvio
Gianinni y Niccoldo Tommaseo quienes, durante la primera mitad del siglo XIX,
ayudaron a definir aspectos como la importancia de los textos populares, el papel de la
oralidad dentro de la lirica popular y la importancia de la transcripcion fiel de los
cantos, sin modificacion o embellecimiento alguno.11

Posteriormente, a mediados del siglo XIX, se realizaron otros estudios que
ayudaron a constituir las bases de nuevas disciplinas como la antropologia y la
etnomusicologia. En principio, estas nuevas ciencias humanas, la mitologia comparada
sobre todo, estudiaban las expresiones populares con una clara inclinaciéon roméntica:
idealizaban al pueblo y por ende veian en su literatura la expresion mas elevada y pura
de la poesia. Presentados desde esta perspectiva se encuentran trabajos como los de
Antonio Casetti y Vittorio Imbriani (Canti popolari delle provincie meridionali [sic.],
1871) o Constantino Nigra (Canti piemontesi, 1888), que aportaron en metodologia y
cantidad a la causa de la lirica popular pese a la idealizacion.”

Surgieron también otras corrientes, como los difusionismos o los
evolucionismos, que se inclinaron hacia una tendencia mas positivista o cientiﬁca.l3
Destaco en esta corriente el trabajo de D’Ancona que es de los mas completos, pues
“non esita a passare di forza alle sintesi e alle problematiche: fino insomma alla

configurazione d’una propria teoria, la cui formulazione determina i temi di ogni

19 M. Straniero,*“Storia del concetto di musica popolare” pp. 17-18.

"' M. Straniero, “Storia del concetto di musica popolare”, pp. 18-20.

12 P, Pasolini, “Premessa”. Canzoniere Italiano, pp. 14-22.

1 Debido a que este trabajo se encarga de la historia de los estudios de literatura popular, se omitiran las
caracteristicas e historia de las vertientes de investigacion demologica.



lavoro successivo”. . Mediante su trabajo de comparacion y la ubicacion de cada uno
de los textos dentro de su propio contexto historico, D’ Ancona sent6 las bases y creo
un modelo de organizacion que serviria para el futuro estudio de la poesia popular
italiana.

Hasta aqui cabe aclarar que todos estos estudios observaban en la cultura
popular la manifestacion de una belleza primaria o primitiva.15 Dicho de otro modo, no
demeritaban el valor de las producciones culturales populares pero si colocaban la
cultura popular en una posicion inferior respecto a la cultura hegemoénica de cada uno
de los respectivos territorios de produccion. La cultura popular era vista, entonces,
como una suerte de etapa inferior de desarrollo en la que, aunque cabia la posibilidad
de encontrar representaciones de la belleza, éstas no se veian como expresiones
culturales sélidas y validas por si mismas. La cultura popular y sus manifestaciones
pasaban asi a ser una suerte de antecedente de las creaciones y obras artisticas
académicas y no la expresion genuina de un campo distinto al convencional del
panorama cultural dominante.

Durante la transicion hacia el siglo XX destaco Giuseppe Pitré, quien dedico a
los cantos populares los dos primeros volumenes de su Biblioteca delle tradizioni
popolari siciliane. Del mismo modo Salvatore Salomone Marino, en conjunto con
Pitré, fund6 el Archivio per lo Studio delle Tradizioni Popolari (Archivo para el

estudio de las tradiciones populares) y abordo las problematicas del folklore'® desde

14 “no duda en sobrepasar las sintesis y las problematicas: hasta llegar finalmente a la configuracion de

una teoria propia, cuya formulacion determina los temas de cada trabajo posterior”, P. Pasolini,
“Introduzione”, Canzoniere Italiano. De aqui en adelante, toda traduccidn hecha, salvo que se indique
lo contrario, es mia.

15 M. Straniero, “Storia del concetto di musica popolare”..

'6 Se utilizara el término folklore en italiano cada vez que se aluda al folclor para evitar confundir las
obras genuinamente populares con las manifestaciones reduccionistas que han surgido a raiz de la
intervencion del estado en la difusion de las culturas propias de cada pais -fendmeno que ha sucedido
sobre todo en Occidente.
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una perspectiva histérica.” En 1904 se fundé la revista “Niccold Tommaseo”, que se
encargaria de brindar una resefia mensual de las tradiciones populares de Italia, y
Francesco Novati, alumno de D’Ancona, publicaria el Contributo alla Storia della
lirica musicale popolare e popolareggiante nei secoli XVI, XVII e XVIII (1910), con el
que destacaria la importancia de la danza y la muasica como elementos fundamentales
dentro del contexto de la lirica popular.18

En el siglo XX surgieron incontables investigaciones dentro del campo de la
etnomusicologia: Corrado Ferrara estudio6 los pregones,19 Alberto Favara hizo una gran
recopilacion de musica popular siciliana (Corpus di musiche popolari siciliane, 1957),
que publicaria en sus Canti della terra e del mare di Sicilia (1914)20 y Cesare
Caravaglios destacaria la importancia de las grabaciones sonoras dentro de los
estudios etnomusic:ol(’)gicos.21 Del mismo modo, se desarrollaron las corrientes
funcionalistas en Inglaterra y Praga durante los afios que corren entre las dos Guerras
Mundiales (1920-1940). Sus exponentes mds importantes serian Bronislaw
Malinowski, Alfred Radcliffe-Brown, Pétr Bogatirév y Roman Jakobson.

El principal mérito de dichas corrientes fue el cambio de enfoque hacia las
obras artisticas populares. Se reconocid que “las sociedades [...] sus mecanismos y
productos son [...] sistemas en los que todos los elementos son ligados de tal modo
que a la modificacién de uno corresponde una [...] modificacion de los otros”.”> Mas
alla del proceso historico, o del desarrollo de la manifestacion a estudiar, se piensa

entonces en la importancia del proceso cultural y artistico completo, de sus relaciones

7M. Straniero, “Storia del concetto di musica popolare”..

'8 G. Cocchiara, “Storia del folklore in Italia”, p. 28.

' Citado como “vendor’s cries” en el texto de G. Giurati y publicado en 1896 como La musica dei
vanniaturi o gridatori di piazza notigiani.

20 M. Straniero, “Storia del concetto di musica popolare”.

2l G. Giurati, “Country report: Italian ethnomusicology”.

22 A. Cirese,“Cronoldgica mirada a los principales rumbos de estudio”, p. 84.
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a nivel social y antropoldgico: la interaccion del entorno social, econdomico y politico
con los potenciales creadores artisticos y su repercusion en las futuras obras creadas, y
viceversa.

Por la misma época que los funcionalismos, pero en una direccion diferente,
surgieron en Italia otras corrientes orientadas hacia el idealismo crociano que
propondrian el acercamiento a las manifestaciones mediante la historia individuante, o
desde su caracter individual e irrepetible, oponiéndose a las otras corrientes que lo
hacian mediante la generalizacion y la comparacion. Adicionalmente, Croce plantearia
que “la poesia cuando [...] es tal no soporta adjetivaciones [...] o hay o no hay
[poesia]”.23 Asi pues, los estudios de etnomusicologia en Italia durante esta época
mantienen una perspectiva romantica que idealiza al pueblo y se inclina, debido al
influjo crociano, hacia el valor estético de las obras mas que hacia los aspectos
socioculturales que determinan su produccién y recepcion o hacia otros elementos
constitutivos como el ambito performativo, la gestualidad, la danza o la musica.

Dentro de esta corriente, en la que se encuentran Michele Barbi y Vittorio
Santoli, surgieron coincidencias y desencuentros a nivel politico con el fascismo, que
veia en las manifestaciones populares un arma de doble filo. Asi, durante esta época
muchos de los cantos fueron ‘regulados’ y muchas veces prohibidos por el contenido o
los efectos que se preveia podrian causar en la gente. No obstante, fue un periodo
préspero ya que mucha de la lirica vio respaldada su existencia con la publicacion de
materiales discograficos que no s6lo rescataban los textos sino que también permitian
dar un testimonio de la sonoridad que la lirica implica con la musica que los

~ ' T ;. 24 .
acompafiaba, melddica y arménicamente. Se grabaron la serie napoletana (entre

ZA.  Cirese, “Cronoldgica mirada a los principales rumbos de estudio”, pp. 133-134 (nota 49).
2 R. Leydi, “Le molte italie ¢ altri questioni di ricerca e studio”.
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1899 y 1903) y las scene dal vero (de 1899 a 1909)25 que, si bien no eran un reflejo
completamente genuino de las manifestaciones populares, eran un acercamiento
bastante aproximado a la tradicion oral popular.

Coincidiendo con estos estudiosos esta también la generazione di mezzo, de la que
destacan las nociones de musica popolare y musica popolareggiante, planteada por
Caravaglios, quien traza la fina pero tajante linea entre las manifestaciones populares
genuinas y aquellas que tan so6lo adoptan un estilo similar al popular mediante la
emulacion del genuino caracter popular. Por linderos colindantes a la misma tematica
se sithia el trabajo de De Bartholomaeis, quien declaraba en Le origini della poesia
drammatica italiana: “La poesia popolare ¢ per la massima parte giullaresca [...] la
sua popolaritd consiste in questo, che ¢ fatta per il popolo e non dal popolo”,26
cuestionando con ello que la autoria de la creacion poética fuera realmente popular,
como lo habian planteado los romanticos, primeros estudiosos de las expresiones
populares como un fenémeno literario.

Ahora bien, cabe aclarar que la idea de los tedricos romanticos, como observa
Pasolini en su “Premessa” al Canzoniere, no es la del pueblo como el creador de una
obra literaria en un proceso colectivo de creacion artistica, sino mas bien la nocién de
una serie de individuos pertenecientes al pueblo que poco a poco, y con el paso de las
generaciones, van aumentando, variando y reinventando la tradicion oral de la que son

depositarios. Otros de los estudiosos importantes de la época son Alfredo Bonaccorsi,

2 R. Leydi, “Le molte italie e altri questioni di ricerca e studio”, pp. 11-13. Las scene dal vero eran
cantos populares grabados junto con pequefias reconstrucciones de la vida popular (minidocumentales
auditivos). La serie napoletana, por su parte, fue uno de los muchos esfuerzos de las disqueras por
publicar cantos populares napolitanos auténticos. De entre las varias series, la napolitana destacd porque
fue ejecutada por musicos, cantantes y actores de corte popular, es decir los depositarios genuinos de la
tradicion lirica popular y no musicos instruidos.

% Citado en la “Introduzione” de Pasolini de su Canzoniere italiano, p.44. “La poesia popular es
mayoritariamente juglaresca [...] su popularidad consiste en esto, que es hecha para el pueblo y no por
el pueblo”.
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Giuseppe Cocchiara, quien replantea la cuestion sobre el texto original en la lirica
popular y la importancia de no embellecerlo de acuerdo a los parametros li‘[eralrios,27
Paolo Toschi y Francesco Balilla Pratella, quien en 1943 publico su Saggio di
comparazione etnofonica.

Pasado 1945, la investigacion y el analisis hechos por una variedad de
estudiosos seran motivados por el ambiente intelectual de compromiso social que
propician algunos otros estudiosos. La publicacion de los Quaderni del carcere
(1948-1951), las “Osservazioni sul Folclore” (1950) de Gramsci y algunos otros
escritos de corte meridionalista” impulsarian el uso de nociones de corte socioldgico
como las de clases subalternas y de cultura hegemonica dentro del estudio de las
expresiones populares. Surgieron las primeras hipdtesis etnomusicoldgicas, basadas en
la conviccion de que el folklore musicale es el resultado de un proceso de descenso
cultural” de las manifestaciones artisticas de corte culto (hegemonico) debido al
caracter sencillo que distinguia a la musica popular. A esta primera hipotesis se
opusieron algunos como Carpitella quien argumentd que las escalas utilizadas por la
musica popular contemplan pentatonicas, pre-pentatonicas y modales, que distan
mucho de las escalas y armonias usadas en la musica sacra y la armonia de los
musicos de corte.’® No obstante para ambas posturas la nocion de circulacion cultural
asi como otras definiciones sociologico-antropoldgicas -como cultura, hegemonia y
manifestaciones subalternas, ascenso y descenso- jugaron un papel crucial para el

. 31
desarrollo de sus ideas.

7 G. Cocchiara citado por M. Straniero, “Storia del concetto di musica popolare”.

2 A. Cirese, “Cronoldgica mirada a los principales rumbos de estudio”, pp. 133-134 (nota 49).

» De acuerdo a Massimo Mila en G. Giurati, “Country report: Italian ethnomusicology”, p. 109

30 Citado por G. Giurati, “Country report: Italian ethnomusicology”, p. 109

31 Como el concepto de clase o el proceso de folclorizacidn, parecido al de descenso cultural, pero sin
darle mas prioridad a ninguno de los dos agentes culturales: ni a la cultura hegemonica ni a la popular.
Define solamente el proceso de adaptacion o aculturacién tan comun que se lleva a cabo dentro del



En 1948 Giorgio Nataletti fundé el Centro Nazionale per gli Studi di Musica
Popolare en Roma y publicod 1/ folklore musicale in Italia dal 1918 ad oggi. Al afo
siguiente Ernesto De Martino planted el concepto de folklore progressivo, que
fomentaria la participaciéon activa de los cantos populares dentro de los movimientos
de protesta civil, y en los afios Cincuenta también destacaron los trabajos hechos por
Alan Lomax y Diego Carpitella en el ambito fonografico con las disqueras.32

Los estudios de la literatura popular italiana y el interés que se le prest6 a la
musica popular durante la primera mitad del siglo XX sin duda incentivaron no s6lo a
musicos, sino también a intelectuales e investigadores. Producto de dichos trabajos fue
el proyecto del grupo Cantacronache, surgido en 1958 como resultado de la desilusion
por la infima calidad de las canciones italianas del &mbito mediatico (comercial). Los
miembros de Cantacronache tenian la intencion de ejercer la funcion de chansonniers
de la época.33 Narraron con textos liricos, ademas de las ya tipicas tematicas de amor y
desilusiones, sucesos de suma importancia a nivel politico y social con un tratamiento
distinto, que se aleja del tono ‘universal y atemporal’ de las canciones amorosas de
San Remo que Unicamente enfocaban su energia en los sentimientos individuales,
dejando de lado el contexto social y politico de la peninsula italiana de entonces..

Haciendo énfasis en la época y el lugar en el que se desarrollaron las historias
de los textos, Cantacronache busco evocar la cotidianeidad para trazar con palabras
comunes la sociedad dentro de la que vivian. Después de la creacion del material
discografico 13 canzoni 13, los implicados en el proyecto se adentraron mas en el

mundo real de la lirica popular y se involucraron con la tradicion que ofrecia el pueblo

ambito de la cultura popular.

32 M. Straniero, “Storia del concetto di musica popolare”.

33'S. Longhitano Piazza, “Calvino, intellettuale contro la Guerra incontra Cantacronache”, pp. 82-84. Se
puede decir incluso que en este caso los investigadores mismos tenian la ambicion de ser parte de la
misma tradicion que investigaban y que estaban registrando.
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de aquella época, grabando las canciones que la tradicién oral conservaba hasta
entonces y adaptando ciertas piezas a la época en la que vivian.”

En 1962, recogiendo el legado de Cantacronache, surgieron en Italia, sobre
todo en Milan, varios grupos que conformaron el movimiento cultural del folk revival.
Uno de ellos es el conjunto de investigadores e intérpretes conocido con el nombre de
Nuovo Canzoniere Italiano. Este nuevo colectivo artistico y de investigacion de la
tradicion y de la musica popular italiana difundiria durante los siguientes afios parte de
la tradicion lirica popular. Durante su primera etapa se concentrd en el canto pero mas
adelante, mediante la publicacion de una revista con el mismo nombre, analizaria los
mecanismos y procesos de transformacion de la musica popular.35

El grupo ademads realizaria la presentacion de varios espectaculos y fundaria la
casa discografica I dischi del sole con el apoyo econdomico del Partido Comunista
Italiano. Esta casa discografica se mantuvo activa en los afios Sesenta y Setenta, y
gracias a ella se preservd la tradicion del canto social italiano. Cabe aclarar que la
tradicion que se encargan de conservar, aunque en estrecha relacion con la lirica
popular de antafio, no forma parte del repertorio popular que analizaron los romanticos
y los primeros etnomusicc')logos.36 Esto no significa que no haya habido previamente
textos de la tradicion popular que involucraran el aspecto social, sino que la
conciencia del canto social y las tematicas de corte politico se reforzaron en el siglo
XX.

Desde la década de los Sesenta en adelante, los estudios de lirica popular se

S, Longhitano, “Calvino, intellettuale contro la Guerra incontra Cantacronache”, p. 85.

33 R. Leydi, “Le molte italie ¢ altri questioni di ricerca e studio”.

3% R. Leydi, “La canzone popolare”, pp. 1183-1249. En este estudio, los nexos de una de las canciones
de esta corriente con la tradicion popular es evidente pero también se observa la distancia que toma de
la tradicion que le precede, pues ya no es una simple variacion sino una adaptacion de temas literarios,
musicales e incluso de ambito performativo/escénico al contexto social y cultural de mediados del siglo
XX.
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condujeron por caminos mas cercanos a la etnomusicologia. Se plantearon cuestiones
como la oralidad, las variantes, la dificultad de establecer una forma fija entre las
muchas versiones de las fuentes orales, las multiples esferas que involucra la lirica
37 o 38 . . e
popular, la lengua utilizada.” También se dio mayor énfasis a los procesos de
adaptacion y a la refuncionalizacion, al uso de férmulas y a la importancia del marco
: O . , . 39
socioecondomico dentro del proceso creativo de la lirica popular,  como lo demuestra
Folklore come cultura di contestazione de Luigi M. Lombardi Satriani publicado en
40

1967.

Del mismo modo, se cuestionaron aspectos de suma importancia para la
musica popular italiana. Ya en siglos pasados, con la questione della lingua® , se habia
puesto sobre la mesa la pregunta sobre la existencia de una tradicion italiana unitaria.
No obstante, Roberto Leydi —etnomusicologo— retomo dicha incognita y planted que

alla domanda [...] se esista una tradizione popolare italiana la risposta non puo essere
o 42 ) ) . . , s
positiva”,  puesto que la independencia y unidad nacional de la peninsula italica no se
obtuvieron sino hasta entrada la segunda mitad del siglo XIX. Igualmente, hubo
interés por el influjo que los medios de comunicacion, los soportes y los avances
tecnologicos, tenian en la conservacion de la lirica popular: desde la importancia de

las grabaciones en cintas magnetofonicas de los primeros afos del siglo XX hasta los

37 Es decir, no solo el aspecto textual o poético sino también los codigos gestuales y el ambito escénico
que puede involucrar tanto a la danza como a ciertos acompafiamientos ritmico-musicales como
palmadas, rondas y otros procesos mas surgidos durante la interpretacion de la lirica popular.

3% Cfr. A. Portelli, “Sulla diversitd della storia orale”, F. Castelli, “Fonti orali e parola folklorica:
storicita e formalizzazione”.y T. Magrini “Aspetti del canto monodico in Italia”

¥ R. Leydi, “La canzone popolare”.

0 M. Straniero, “Storia del concetto di musica popolare”, p. 36.

! La questione della lingua, tratada desde Dante y hasta Manzoni, fue un debate que ponia en la mesa
el tema de qué variante lingiiistica era la mas idonea para adoptar como lengua literaria en la peninsula
Italica. Aunque se establecid un canon literario, no cabe duda que la incognita sigui6 presente a lo
largo de los afios.

# R. Leydi, “Le molte Italie e altri questioni di ricerca di studio”. A la pregunta [...] de si existe una
tradicion popular italiana la respuesta no puede ser afirmativa”.
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fenomenos mediaticos que se desarrollaban en la segunda mitad del siglo como el folk
revival.”

Ahora bien, aunque el objeto de estudio en muchos de estos trabajos fuera el
mismo, la lirica popular, la trinchera desde la que se realizé gran parte de los analisis
correspondid a ambitos que se relacionaban con la etnologia, la musicologia o la
musica, pero nunca con el terreno literario que yace en la naturaleza de la lirica. Unos
afios después, sin embargo, destaco el trabajo de Pier Paolo Pasolini que en su
“Introduzione” al Canzoniere italiano resumid la historia de los estudios en lirica
popular y planted problematicas tales como la posible época de produccion, los
origenes e incluso los autores de los textos, todo desde la perspectiva literaria. En su
reflexion, Pasolini concluye que la literatura popular no es mas que un producto “del
rapporto tra le due classi sociali [...] iniziativa di un individuo o di un gruppo di
individui della classe inferiore [...] acquisizione di dati culturali e stilistici provenienti
dalla classe dominante e una loro assimilazione™ y aclara que el pueblo solo “non
sarebbe in grado di produrre altra poesia che quella che [...] si potrebbe chiamare
meramente folclorica, interessante meglio 1’etnologo che il letterato”.”

Con estos antecedentes como base, analizaré la lirica desde una perspectiva,
mas que nada, literaria, con tintes de corte antropoldgico y un leve énfasis en los
movimientos e intercambios entre la cultura hegemodnica de la época de produccion

del género y una cultura popular que forma parte de las distintas culturas subalternas

“ R. Leydi, “Le molte Italie e altri questioni di ricerca di studio”.

# P. Pasolini, “Introduzione”, Canzoniere italiano, p. 52, “de la relacion entre las dos clases sociales
[...] iniciativa de un individuo o de un grupo de individuos de la clase inferior” cuyo resultado sera la
“adquisicion de datos culturales y estilisticos provenientes de la clase dominante y una asimilacion
propia de ellos”.

4 P. Pasolini, “Introduzione”, Canzoniere italiano, p. 53, “no estaria preparado para producir otra
poesia que aquella que [...] se podria llamar meramente folclorica, Interesante mas para el etnélogo que
para el literato”.
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de entonces, y es solo una entre tantas. Respecto a los origenes de la lirica, coincido
con la vision de Pasolini, quien no sitia la creacion de la literatura popular en los
hombros de un solo autor sino en una colectividad anénima o un representante que es
el que ayudara a la pieza a tomar una forma mas definida y concreta y que seguira
avanzando por el fluido torrente de la cultura popular.

Pese a esta coincidencia con Pasolini, sostengo que es posible la existencia de
una lirica genuinamente popular —es decir que no haya contado con intervencion
directa de artistas académicos o instruidos— con un valor literario considerable y una
calidad a la altura de cualquier produccion de lirica académica. Asimismo, creo que no
existe artista, académico o popular, que pueda producir libre de los influjos externos y
que directa o indirectamente siempre hay un intercambio entre las multiples esferas de

culturas hegemonicas y subalternas.
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Capitulo 2. La cultura de la peninsula italica en el siglo XVI: las cortes y el
experimentalismo

Para entender el caracter dinamico de la villanella, vale la pena dar previamente un
pequeio recorrido historico y social de la época en que surgieron y se desarrollaron
estas obras de corte popular. No s6lo mediante la mencién de las caracteristicas de la
época que permitieron el intercambio cultural -como la flexibilidad y el eclecticismo-
sino también narrando como es que se llegd a estas condiciones: los antecedentes
histéricos e ideologicos que propiciaron el movimiento entre distintos niveles de la
cultura. Pero no s6lo la época, con sus cambios y propuestas nuevas, fue causa de la
creacion y florecimiento de la villanella, pues también fue determinante que el género
haya tenido como cuna y escenario el reino de Napoles, que comparte variedad de
influjos culturales y libertades creativas tal vez s6lo con el reino de Sicilia.

El Renacimiento —entendido aqui como la época comprendida desde fines del
siglo XV y hasta finales del siglo XVI- fue una época en la que se observo un fuerte
cambio de enfoque en las distintas disciplinas del saber humano y una expansion de
horizontes. El orden hasta entonces establecido en universidades y cortes, los centros
de produccion artistica y literaria de la cultura hegemonica -o dicho con otras palabras
la cultura que predominaba- y la misma organizacion y conceptualizacion del saber,
sufrieron un replanteamiento que abarcé muchos ambitos del conocimiento humano.

La transicion ideoldgica en la peninsula italica comenz¢ a finales del siglo XIV
y desembocd en el cambio de pensamiento de la cultura dominante en Europa en los
siglos XV y XVI. El proceso no fue rdpido ni tajante, sino que inicid con el

movimiento de rescate y reinterpretacion de la antigliedad clasica y el trabajo de
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educadores humanistas, como Vittorino da Feltre en Mantua o Guarino Guarini en
Ferrara. Ya iniciado el siglo XV, o Quattrocento, aumentd el contacto con la cultura
griega debido a la conquista de Bizancio por los turcos: este hecho, que propicio el
exilio de muchos intelectuales bizantinos en Europa, favorecid el enriquecimiento
cultural, aliment6 el interés de los humanistas hacia la cultura griega y foment6 una
vision de la cultura clasica muy distinta a la de la Edad Media.

Dicho cambio en el pensamiento, sin embargo, no involucro a toda la sociedad
sino que, como muchas otras veces, florecid y se desarrolld en el estrato alto de la
sociedad y culminé, especificamente, en las cortes. Ahora, si bien es cierto que las
cortes del Quattrocento fomentaron la apertura de un nuevo horizonte y la creacion de
un nuevo paradigma estético, también es cierto que su caracter privado impidié que
dicha revolucion reflejara lo que la sociedad en general era en ese entonces.

Las academias en el Quattrocento fueron los centros de produccion mas
innovadores pues se basaban en el didlogo, contrariamente a lo que sucedia en las
universidades, y no contaban con cursos especificos ni rigidos, sino que eran un lugar
de encuentro libre para intelectuales.' Otros lugares de produccion de la cultura fueron
las escuelas humatnistas,2 que propiciaron la formacion armoénica del hombre, las
bodegas o talleres de artistas e impresores, como la de Aldo Manuzio quien no so6lo
fue editor sino que también promociond la Academia Aldina e imprimi6 ediciones
filologicas, y las bibliotecas, como la Laurenziana o la Vaticana.

Sin embargo, el cambio ideoldgico del siglo XV no pasé mas alla de ciertos

circulos y centros de produccion. En el caso de las cortes, el cambio de carécter se

! R. Ceserani, L. De Federicis, “Quadro di riferimento”, Il Materiale e I'immaginario. Laboratorio di
analisi dei testi e di lavoro critico. vol. 3. L ’antico regime, riforme, revoluzioni, pp. 966-967.
2R. Ceserani, L. De Federicis, “Quadro di riferimento”.
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distinguio6 por el refinamiento y la elegancia y, ademas, se vieron enriquecidas con la
posibilidad de intercambios culturales entre cortes que beneficiaba a los artistas. Tal es
el caso de Adrian Willaert, musico proveniente de Flandes que desarrolld gran parte
de su actividad profesional en la capilla de San Marcos en Venecia y no en la tierra en
que nacid. Asi sucedio también con el paisano de Willaert, Cipriano de Rore, quien
fue educado en Italia y vivié como musico durante toda su vida en la peninsula italica’

La producciéon de textos y la elecciéon de la lengua a utilizar durante el
Quattrocento oscild entre un nimero considerable de opciones dependiendo de la
mentalidad, las circunstancias locales y las convicciones del autor.” Asi, se practico la
escritura de los géneros clasicos, los anti-géneros, las parodias y textos con caracter
carnavalesco. Igualmente hubo experimentacion, en general, que se potencio por el
estado lingiiistico en que la peninsula se encontraba entonces, es decir, por la cantidad
de variantes lingiiisticas y la ausencia de un canon sé6lido que posicionara a alguna de
estas variantes como la mejor para la creacion literaria.

A pesar de que el proceso de que el establecimiento del canon literario
comenzaria no mucho después de iniciado el siglo XVI, el ambiente heterodoxo de ese
momento fue suficiente para procurar la creacion de mas de dos caminos dentro de la
creacion artistica y dejo bastante clara la convivencia existente entre los distintos
niveles socioecondmicos y sus manifestaciones artisticas: las culturas subalternas, la

popular entre ellas, y la cultura hegemoénica.’

3 C. Bologna, “Canto profano y musica instrumental”.

* G. Lotti, “Il Quattrocento”.

> Entiendo por culturas subalternas a la produccion cultural que se crea fuera de la norma establecida
por los grupos con un influjo importante para el canon de la época. Al mismo tiempo considero que la
cultura hegemonica abarca toda produccién hecha por gente con una posicion poderosa y, en su
mayoria, acomodada. Aclaro que la posiciéon econdmica la menciono no por motivos clasistas sino
porque normalmente son las personas privilegiadas econémicamente quienes tienen influencia y poder
suficiente como para establecer moldes y reglas para la creacion de obras artisticas y manifestaciones
culturales diversas. Dichos conceptos y posturas tienen base en Alberto Cirese y su obra Cultura
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Al comienzo del siglo X VI, la apertura inicial desemboc6 en una tendencia que
fue encaminandose hacia la creacion de un canon literario homogéneo, fuertemente
basado en la imitacion. Las academias, asi como otros centros de produccion cultural,
iniciaron un proceso de canonizacion y establecimiento de reglas e institucionalizacion
del conocimiento que abarcaba desde artes, como la literatura y musica, hasta las
disciplinas que en aquel entonces eran las mas cercanas a la ciencia moderna. Este
proceso produjo una separacion mayor entre la cultura del sector alto de la sociedad y
la cultura popular y mantuvo los cambios ideologicos dentro del mismo circulo en que
surgieron.

Pese a la predileccion por el toscano en el ambito académico, durante los
primeros afios del siglo XVI las cortes, puntos de encuentro y convivencia de
tradiciones y distintas perspectivas de pensamiento, fueron mas flexibles que las
academias, que entonces imponian esquemas rigidos. Se le daba gran importancia a la
musica y, aunque por lo general eran centros de entretenimiento y esparcimiento,
también habia momentos propicios para poner en discusion temas filoséficos.

Por estas dos razones, la flexibilidad en el criterio creativo y la versatilidad de
los distintos temas que se podian tratar, las cortes de principio del siglo XVI se
convirtieron en el lugar perfecto para el nacimiento de nuevas estructuras, formas
poéticas, musicales y artisticas. Esta misma caracteristica también fomentd la
adopcion de formas provenientes de otras tradiciones, como la tradicion oral popular,
y volvid a estos ambientes un caldo de cultivo propicio para la aculturacion de

manifestaciones populares, como es el caso de las villanelle.

Hegemonica y culturas subalternas que ha sido citado desde el capitulo pasado.
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En el caso de la literatura académica, la codificacion de los géneros literarios y
la asignaciéon de normas y modelos precisos fueron establecidas y, con ellas, el
experimentalismo y la creatividad disminuyeron dentro de las cortes y centros de
produccion cultural hegemonico u oficial. La importancia que asumieron la imprenta y
los editores para la cultura escrita y la preponderancia, al menos en apariencia, del uso
ciertas variantes lingiiisticas para la creacion literaria.” Sin duda el toscano del siglo
X1V, el de Petrarca y Boccaccio, fue la eleccion que tomaron gran parte de las
editoriales, pues les garantizaba un mayor nimero de ganancias, pero la realidad
literaria, como lo dejaron claro autores como Castiglione o Ruzante, fue mucho mas
compleja.7

Pietro Bembo, en su obra Le prose della volgar lingua (1525), establecido como
modelos a Petrarca, para la lirica, y a Boccaccio, en el caso de la prosa. Géneros como
la carta o el tratado, rescatados durante el humanismo, se asumirian entonces con una
funcién prevalentemente normativa. En el caso especifico de Napoles, fue en esta
época (Siglo XVI) cuando el Petrarquismo se volvio riguroso, ya que los poetas del
Quattrocento habian hecho ya comun el uso de latinismos y de jerga lingiiistica
proveniente de la corte local —Iéxico en dialetto y, en algunos casos, vocabulario

proveniente de la tradicion popular.

2.1 La cultura dentro y fuera de las cortes: el caso de Napoles
Una muestra del intercambio entre distintos circulos de cultura en Napoles fue la
convivencia en la corte de bufones, cuentacuentos y juglares, denominacion con la que

se nombrd a un sinfin de artistas escénicos desde la Edad Media, con los artistas e

6 G. Lotti, “Il Quattrocento”.
" L. Russo, “Dal «Cortegiano»”, p. 467.
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intelectuales de corte. Los primeros, provenientes de la tradicion popular, en muchos
casos musicos o actores callejeros encontraron en las cortes un lugar para desarrollar
su actividad e intercambiar conocimientos y técnicas.

Este fenomeno de convivencia entre artistas provenientes de distintos ambientes fue
un proceso muy fructifero en la corte napolitana, donde se acostumbraba llamar a
musicos callejeros para que interpretaran canciones y composiciones frente a poetas,
musicos académicos y otros artistas del mismo dmbito. Como resultado los musicos de
corte, a veces, transcribian fragmentos de las melodias y tomaban como base las
piezas musicales populares ahi escuchadas para realizar nuevas creaciones.’

En el caso de Napoles enfatizo la apertura cultural, no solo por la convivencia
entre juglares y artistas de corte que tuvo lugar sino también por el intercambio
lingiiistico que se dio, debido al reinado de Alfonso de Aragén durante el siglo XV
(1443-1458). El napolitano se intercalé entonces con el castellano y el catalan. La
participacion de los poetas castellanos fue crucial, ya que fueron ellos los primeros en
destacar las posibilidades que brindaba el dialecto napolitano para la creacion poética.9
Durante el reinado de Alfonso de Aragon, ademads, hubo un gran apoyo a la literatura y
la cultura local, ya que el rey foment6 la formacién de intelectuales y literatos
napolitanos como Francesco del Tuppo y considero6 el estudio como una ocupaciéon
suficiente y meritoria para recibir un pago.

Ademas de varias traducciones de textos griegos al latin,10 durante el reinado
de Fernando I (1458-1494) —hijo de Alfonso de Aragén también conocido como

Ferrante— y de su hijo Federico I (1496-1501) se fomentaron las traducciones de textos

8 www.suonidellaterra.com/la_villanella.html.
°N. de Blasi y A. Varvaro, “Napoli e I’Italia meridionale”, passim.
1% N. de Blasi y A. Varvaro, “Napoli e I’Italia meridionale”. Asi sucedi6 con las fabulas de Esopo.
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clasicos al vulgar. Los primeros trabajos de este tipo en el reino napolitano se llevaron
a cabo en toscano, como sucedia en muchas regiones, pero finalmente se realizaron
traducciones en una variante culta del dialecto napolitano. Asi, Giovanni Brancati
tradujo La storia naturale (libri I-1X) de Plinio en “napolitano misto”(1480 ca.),
argumentando que éste carecia de las asperezas “plebee ma anche lontano da
affettazioni toscaneggianti”.ll También se escribieron varias cronicas en napolitano
con el objetivo de enaltecer el reino y difundir informacidon importante, asi como
varias formas de lirica: strambotti y barzellette.

Hubo también cortes privadas, como la de Antonio Orsini del Balzo, que
fueron fecundas tanto realizando volgarizzamenti como produciendo obras originales
en vulgar. Tal es el caso de la Storia di Otinello e Giulia; esta narracion, escrita en
octavas y con caracter juglaresco, pasd por un proceso de descenso cultural —o
popularizacion— ya que, a pesar de haber sido escrita en una corte, tuvo una amplia
difusion oral hasta los albores del siglo XIX, periodo en que las imprentas mas
conocidas la publicaron. En cuanto a la produccion en napolitano, el reinado de
Ferrante ayudo a la consolidacion de la literatura en vulgar y le otorgd a la misma un
prestigio que hasta entonces no tenia.

El género lirico, por su parte, fue desarrollado no por los poetas de corte sino
por algunos funcionarios nobles o poetas ajenos a la tradicion de las academias y otros
centros de produccion validados. El dominio del napolitano, pese a la poca
predileccion por parte de los poetas académicos, se transformo en la afirmacion de la
cultura de corte y, durante el reinado de Federico, hijo de Ferrante, alcanz6 su maximo

grado de aceptacion y desarrollo. Prueba de lo anterior fue que en la Raccolta

'l “plebeyas y lejos de afectaciones toscanizantes”, N. de Blasi y A. Varvaro, “Napoli ¢ 1’Italia

meridionale”.
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aragonese, una antologia de poesia lirica en vulgar para el joven principe Federico,
hecha por encargo de Lorenzo de’ Medici y bajo la tutela de Agnolo Poliziano, se
incluyo el trabajo de Benedetto Gareth el Cariteo, napolitano que en sus textos
manifestaba referencias no solo de la tradicion popular sino también de la tradicion
latina y clasica.

Adicionalmente se encuentra lacoppo Sannazzaro como uno de los escritores
de poesia en napolitano mas reconocidos en el &mbito académico con sus Gliommeri,
una compilacion de frottole popolaresche, un tipo de poesia que buscaba imitar el
estilo de la lirica popular y un tomo de Rime. Y siguiendo con los aportes de
Sannazzaro a la literatura en napolitano, aunque no exclusivamente para el campo de
la lirica, escribi6 también la Arcadia, una obra en prosa que intercalaba églogas
escritas en versos que tuvo varios logros debido a su grado de desarrollo estructural y
el manejo del lenguaje.

Asi pues, hasta finales del siglo XV, la cultura en el reino de Napoles se
conformd como un mosaico construido del encuentro entre la tradicion de la cultura
latina académica, la tradicion de la cultura de las cortes que empezaba a nacer y los
textos escritos en vulgar. El intercambio entre académicos y artistas pertenecientes a
las distintas cortes fue reciproco y puso de manifiesto la necesidad de cultura por parte
de la nobleza napolitana, dejando en evidencia la efervescencia cultural que se vivia
en esa €poca.

Ahora bien, una diferencia importante entre la actividad que las academias y
las cortes llevaron a cabo a partir de las primeras décadas del siglo XVI fue que,
mientras que las academias volcaron su atencion en el estudio de la literatura clasica y

filosofica, la actividad de las cortes se enfoco mas en la realizacion de composiciones
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de entretenimiento como la recitacion, el teatro, la composicion de canciones y otros
géneros liricos.

Asi, en los primeros treinta afos del siglo XVI el florecimiento de la poesia en
napolitano, la lengua oriunda de Napoles, sufri6 un declive. Fueron pocas las obras
escritas en napolitano mientras que los libros en latin y toscano abarcaron una
mayoria. En toscano se poetizo sobre los usos y costumbres de las cortes napolitanas,
tal y como lo evidencia la obra de Vittoria Colonna (poetisa y marquesa de Pescara,
1490 ca. - 1547); también hubo otros mas que formularon su eleccion por el toscano
en respuesta al Canzoniere de Petrarca, buscando emular y homenajear a éste.

Se planted, una vez mads, la problemdtica de la questione della lingua,
presentando distintas conclusiones que condujeron a la defensa del toscano o del
napolitano. Llego incluso a proponerse la vocacion poética de una manera mas abierta
y con menos restricciones y como resultado de la defensa del napolitano, en su
region al menos, surgid el primer diccionario en napolitano: el Vocabolario de
Fabrizio Luna (1536). Este primer intento rendira sus frutos para la segunda mitad del
siglo XVI, cuando se publicarian varias antologias y cancioneros en napoletano.

En cuanto al dominio de la literatura, muchos de los estudiosos argumentaron
que el titulo de literato era digno tan sélo de aquellos que escribian en latin clasico y
dominaban su lectura, como lacopo Sannazzaro cuya formacion transcurrio entre la
Academia pontiniana y la corte aragonesa, y quien demostré6 su dominio no sélo
mediante la imitacion del estilo de Virgilio en la Arcadia sino también a través del uso

de latinismos en éste y otros textos de su autoria escritos en vulgar con precision y

12 El tratado Della oratoria e poetica facolta (1531), de Giovanni Berardino Fuscano, abordando
cuestiones lingiiisticas, no fomenta la idea de la poesia como acto laborioso y producto del estudio y
no descarta a los poetas “no iniciados” o aficionados.
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elegancia.13

Para los primeros afios del siglo XVI el poeta o literato de formacion
académica reconocia el valor de los ‘poetas improvisados’ y de la poesia no canonica
escrita en los vulgares regionales, pero mantenia la linea divisoria bien definida. Es el
mismo académico el que definid las caracteristicas que debia cumplir quien pretendia
aspirar al titulo de poeta o literato y en toda la peninsula sucedié que la validez del
napolitano, fuera del reino de Napoles, fue descartada por parte de los sectores
académicos oficiales en aras del toscano con el simple fin de facilitar la creacion de un
corpus Unico que fuera modelo para la creacion literaria de una manera mas
sistematizada. A pesar de este criterio, el napolitano era una verdadera lengua poética

con la misma riqueza que las otras variantes lingiisticas de la peninsula.

13 R. Ceserani, L. de Federicis, I/ Materiale e I'immaginario. Laboratorio di analisi dei testi e di
lavoro critico. vol. 3. L antico regime, riforme, revoluzioni, p. 1165.

29



Capitulo 3. La Villanella. Una forma de la lirica popular de la Italia Renacentista

Como se pudo observar en el capitulo anterior, el contexto social e ideoldgico es
fundamental para comprender el nacimiento del género lirico que analizo en esta
investigacion; sin las condiciones de intercambio cultural, la villanella probablemente
seria distinta o no habria culminado en un género de lirica popular. Ahora me
encargaré de presentar la evolucion de los términos mediante los cudles se hizo
referencia a las villanelle o canzoni villanesche.

El término villanella, en plural villanelle, se utiliza en la actualidad para
denominar una forma de lirica popular con carcter sencillo y cuyos origenes se
atribuyen al dmbito popular. Ademads, en su época, la forma de lirica aqui expuesta
también recibid los nombres genéricos de canzone villanesca alla napolitana y
villanesca. Algunos todavia ponen en duda que el origen de esta especie de lirica sea
popular y le adjudican tUnicamente un cardcter popularizante y no un origen

genuinamente popular.

3.1. Historia y desarrollo del género

El término villanella figura por primera vez en la antologia del impresor aleman
Johannes de Colonia Canzone (sic.) villanesche alla napolitana 15 canzoni a tre voci
del afio 1537. La compilacion es una seleccion de quince piezas de origen popular,
como lo indica el adjetivo villanesche, y autoria andnima, cuyo principal objetivo era
plasmar y mostrar la esencia del estilo popular.1 No obstante, el término villanella fue

utilizado en la peninsula itdlica por mucho tiempo para referirse a cualquier pieza

' R. Festa, en el folleto del disco Canzoni villanesche alla Napolitana.
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musical de origen popular, sin importar la métrica o el tipo de estructura musical,
debido a sus origenes etimologicos. La villanella era entonces una cancioén
proveniente de un pequefio pueblo, o villa.” Algo similar ocurri6 con el término
espaiol ‘villancico’, cuya etimologia también remite al pueblo o villa; sin embargo,
ambas formas liricas tienen estructuras métricas y musicales diferentes.

Todas las obras reunidas en la compilacion Canzone (sic.) villanesche alla
napolitana,3 pertenecian a la tradicion napolitana. No obstante, el criterio de
compilacion de las Canzone (sic.) villanesche alla napolitana no hace referencia a la
extension o medida de los versos, a la temdatica o a la estructura que adoptaban las
piezas contenidas, sino al estilo musical que caracterizaba a la armonia de las piezas.
De cualquier modo habia un elemento en comun por el cual todas las piezas estaban
contenidas en un solo volumen: Canzoni a tre voci es el subtitulo con el que se corona
esta primera antologia. Un elemento, por lo tanto, distingue a estas piezas de otras
composiciones liricas populares: la polifonia vocal.

Mas adelante, en 1539 aproximadamente., se publica la coleccién de
Napolitane a tre voci conservada hasta el dia de hoy en la Biblioteca Nacional de
Paris. En este caso puede verse que se repiten ciertas caracteristicas que comienzan a
perfilar la forma de lo que constituird este género lirico. Nuevamente, se destaca el
lugar en el que son hechas las piezas (napolitane) y, como en el subtitulo de la primera
antologia, se menciona la presencia de tres voces. Ahora bien, aunque estas primeras

dos compilaciones no fueron estrictamente de autor sino anénimas, tuvieron varios

% En latin, la villa era una casa de campo, o una hacienda agricola; por extension, en italiano este
término se comenzo a referir a pequefios pueblos o caserios rurales, en oposicion a la ciudad, el borgo.
3 Cfr. www.suonidellaterra.com/la_villanella.html. Suoni della terra es un sitio dirigido por
Alessandro Mazziotti, que busca salvaguardar los bienes culturales inmateriales de la tradicion
popular mediante acciones diversas y con especial énfasis en la cultura musical tradicional de
distintas localidades de la peninsula italica.
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intérpretes como Zio Pezzillo, Sbuffapappa y Velardinello, musicos y poetas de plaza.4
Gracias a ellos las piezas adquirieron fama y llegaron hasta los oidos de los que tenian
posibilidades de dejar un registro patente, no obstante, de ellos no se sabe nada mas
alla del hecho de que fueron musicos populares.5

Después de 1540 el género sigui6 su desarrollo en el &mbito impreso, pero esta
vez presentd piezas de autor: Primo e secondo libro di canzoni villanesche (1541) de
Don Ioan Dominico del Giovane di Nola; Villanesche a tre voci de Thomaso di Majo,
Vincenzo Fontana y Thomaso Cimello (1543 ca.) y Canzoni villanesche de Thomaso
di Majo (1546). Del mismo modo que en las publicaciones anteriores, aqui figuran los
adjetivos relativos a la villa o pueblo y en varios casos también a la polifonia® presente
en la forma. Posteriormente se compilaron antologias de piezas cuya autoria fue
atribuida a musicos populares de Napoles y el sur de la peninsula italica. Del &mbito
popular destacaron nombres como Leonardo dell’ Arpa, Massimo Troiano o Pomponio
Nenna, y de origen académico figuraron los nombres de Leonardo Primavera u
Orlando di Lasso, mas conocido por la composicion de madrigales.

Ya para la publicacion de di Majo de 1546, las villanelle eran arregladas7 pero
desde 1544 comenzaron a ser creadas villanelle originales en el &mbito académico, por
musicos de corte y quiza también por poetas. Como representante conocido esta
Adrian Willaert, quien tuvo como discipulos a Perissone Cambio, Antonio Barges y

Donato Baldissera." La produccion del género perdurd hasta mediados del s. XVII,

4 Cfr. http://www.naplesldm.com/dialectlit.php#C Naples, Life, Death & Miracle es un sitio a cargo de
Jeff Matthews encargado de difundir algunos aspectos de la cultura y las tradiciones de la region de
Napoles

> R. Festa, texto introductorio de Canzoni villanesche alla Napolitana

8 Es decir, presencia de varias voces cantando los mismos versos con melodias distintas

7 www.suonidellaterra.com/la_villanella.html. Esto quiere decir que tomaban la lirica y melodias
tradicionalmente populares y después les afadian acompafiamientos musicales adicionales o
modificaban la armonia que seguia normalmente el instrumento que acompafiaba a la voz.

8 R. Festa, texto introductorio de Canzoni villanesche alla Napolitana

32


http://www.naplesldm.com/dialectlit.php#C
http://www.suonidellaterra.com/la_villanella.html

época en que se publico la Prima Scelta di villanelle a due voci (1652).9 Aunque
varias de las caracteristicas iniciales se habian transformado, hay que aclarar que todas
las piezas que recibieron el nombre de villanella, salvo una excepcion que se incluye
dentro de la selecciéon de este trabajo de investigaci()n,lo conservaron un caracter
ligero, pese a las transformaciones del género y a su produccidn en distintos centros.

Pero ;por qué en algunas antologias aparecen nombres de musicos populares
del mismo modo que académicos? jcOmo es posible esa convivencia? Para empezar,
Népoles, lugar en el que este género nacio, es de las ciudades mas complejas desde el
punto de vista cultural. Parafraseando a Roberto de Simone, distinguir los elementos
de simbiosis, identificar imitaciones, parodias, ascensos y descensos de la musica
napolitana es sumamente dificil. “Non avviene solo per la musica, ma piu in generale
per molti aspetti della cultura napoletana”ll dice De Simone, quien atribuye a la
convivencia entre las multiples realidades socioculturales la riqueza cultural de la
tradicion oral napolitana. Hay un plurilingliismo lleno de encuentros, desencuentros e
intercambios que mediante el sincretismo generan fendmenos de una gran creatividad
expresiva,12 comenta en su Disordinata storia della canzone napoletana (1994).

Hay que agregar, ademas, que durante los siglos XV y XVI, época de
florecimiento del género, surgié la consciencia de una €poca pasada, alejada del
momento que entonces se vivia, que propicid el nacimiento de la nocion de
‘antigiiedad clésica’, ausente durante el Medioevo. Ya no hubo entonces un

acercamiento espontaneo a la cultura cldsica que retomara los elementos comunes y

° N. Bridgman, “La musica en Italia desde el siglo XII hasta finales del siglo XVI”.

10 “Madonna mia, la vostra alma bellezza” En el momento de analizar, se explicard por qué la
diferencia y la ausencia del caracter ligero.

'""'R. de Simone citado por Alessandro Mazzioti en: www.suonidellaterra.com/la_villanella

“No sucede s6lo con la musica, sino que en general sucede con muchos otros aspectos de la cultura
napolitana”.

2 R. de Simone www.suonidellaterra.com/la_villanella
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los asimilara a la época presente, como sucedié durante la Edad Media, sino que
existio una entrevista consciente con el pasado que reconocié una antigiiedad clasica,
una época intermedia, el Medioevo, y el tiempo presente que les tocaba vivir
entonces.13

Quiza impulsados por el mismo espiritu de cambio y renovacion, los hombres
de esta época involucrados en el ambito académico desarrollaron un fuerte sentido de
critica que, aunado al experimentalismo de algunas cortes como la de Lorenzo de’
Medici, propiciaron la produccion culta de textos de tipo carnavalesco. Obras de tipo
parodico y varios fendémenos andlogos proliferaron dentro de las cortes y plasmaron,
aunque de manera mucho mas ligera, el rovesciamento di valori caracteristico del
carnaval medieval, cuestionando mas al naciente canon literario que al viejo orden del
mundo, que era la funcion originaria del carnaval medieval." Al mismo tiempo, y
como ya habia sucedido con anterioridad, algunos musicos de corte revaloraron ciertas
formas de musica popular difundidas con menor frecuencia en sus alrededores,
modificando o rescatando la tradicion proveniente de la lirica popular.15

Esto ultimo es de suma importancia, ya que muchas de las villanelle de origen
popular, anéonimas o de autor, han sido rescatadas en las antologias gracias a la
transcripcion hecha por musicos académicos o poetas de corte: se trata, por lo tanto, de
reelaboraciones. Napoles, una de las mas antiguas e importantes ciudades europeas,
era de por si una ciudad con inclinacién hacia la musica y el canto, pero las villanelle

comenzaron a difundirse mas allad porque las transcripciones de los textos, hechas por

. i L. icis, “Nuovi . . . o . .
3 R. Ceserani, L. De Federicis, “Nuovi rapporti fra i campi della conoscenza. I soggetti sociali della
cultura e la «decompartimentazione» del sapere”.

14 R. Ceserani, L De Federicis “Frontiere culturali, rovesciamenti di valori, critica delle ideologie,
proiezioni utopiche”.

15 R. Ceserani, L De Federicis “Frontiere culturali, rovesciamenti di valori, critica delle ideologie,
proiezioni utopiche”.



musicos de corte, fueron fuente de inspiracion para otros musicos que realizaron
cambios tanto en el 4mbito musical como en el textual. *

De estos dos aspectos que los artistas de corte modificaron, el determinante
para que la villanella se difundiera a lo largo de toda la peninsula italica fue el aspecto
lingiiistico o textual. Pese a que durante la época de creacion de las villanelle la
questione della lingua era ain un tema sin resolucion definitiva, el cambio del
napolitano al toscano, o minimo a una koiné cercana a lo que entonces requeria el
naciente canon literario, facilito la proliferacion de villanelle en mas cortes, ya que el
toscano era muy utilizado y aprobado de acuerdo al canon que se encontraba en pleno
proceso de construccion.

En cuanto a los otros términos con que se designd la villanella, como son
villotta o canzonetta, se consideran variantes lingiiisticas del término villanella que se
explican por el lugar o la época de produccion. Asi, Sobrino dice que villotta es el
“nombre que adopta[n] la[s] villanelle de Padua” mientras que aquellos que
consideran que la villanella es perteneciente al ambito académico sefialan que la
diferencia estriba en que la villotta es la version popular de la villanella."”

En el caso de canzonetta, este término figura desde 1580 en varios manuscritos
que presentan textos con estructura y métricas muy similares, pero con cambios
drasticos en el uso del 1éxico o en el aspecto musical de la armonia, como es el caso de
la adicion de una cuarta voz. Por ello, algunos consideran que es mas pertinente
llamarle canzonetta solo a las villanelle de la Gltima etapa de desarrollo, o inclusive

proponen considerar la canzonetta como un nuevo género, aunque sucesor y deudor de

'® R. Festa, texto introductorio al material discografico Canzoni villanesche alla Napolitana.
7 s.v. “villota”, Diccionario enciclopédico de terminologia musical.
18 5.v. “villanellla”, The New Grove Dictionary, vol. 19.

35



la canzone villanesca o villanella.

3.2 Caracteristicas generales de la villanella

Al igual que la frottola y el madrigal, la villanella es una forma vocal: mas alla
de la instrumentacioén, la voz es el elemento principal. Desde el punto de vista musical
se caracteriza por un “caracter facil y agradable”, una “ melodia graciosa”,
contrariamente a lo que ocurre con el madrigal,19 y una estructura y distribucion
ritmica simples. En cuanto al aspecto textual, se considera que es sucesora del
strambotto’ ya que se han encontrado coincidencias entre varios versos de villanelle y
strambotti, ademas de que en ambos casos se toma el endecasilabo como medida de
verso. La distincion entre uno y otro género cuando se utilizan versos de strambotti en
villanelle 1a marca el uso de estribillos o riprese, repeticiones de frases, cuyo metro y
extension puede variar. Estos estribillos son colocados después de los dos primeros
endecasilabos en la estructura tipica de la villanella y se repiten con la misma

frecuencia a lo largo de la pieza (dos endecasilabos y ripresa).

S Non ti ricordi quando mi dicevi

T che tu m’amavi si perfettamente? Non t’arricordi e quando mi dicevi
IT{ Se stavi un giorno che non me vedevi che tu m’amavi si perfettamente?
A con li occhi mi cercavi tra la gente; O d’abraciami, giocami, stringemi,
M e risguardando s’tu non me vedevi Ripresa basciami, ridemi, traditora.

B Dentro lo tuo cuor stavi dolente; O signora, o padrona,

o e mo mi vedi, e par non me conosci O regina del mio core.”"

$ Come tu servo stato mai non fossi

(6]

' Diccionario de la miisica Labor, s.v. “villanella” y Diccionario enciclopédico de terminologia
musical, s.v. “villanelle”. Aunque no hay descripcién mas alld de estos adjetivos, la gracia y caracter
agradable pueden entenderse —en contraste con el caracter del madrigal- como piezas de lirica con
lineas melddicas sencillas, sin fiorituras o adornos, pero bien construidas e interesantes.

? Forma estrofica compuesta en metro endecasilabo, de seis u ocho versos y con rima AB. Fue
cultivada durante los ultimos afios del siglo XV en Néapoles, con gran éxito, y otras ciudades de la
peninsula italica.

I R. Festa, texto introductorio al material discografico Canzoni villanesche alla napolitana.

> o mZ»rr T
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Aunque las villanelle del siglo XVII no tienen ni respetan todas las caracteristicas de
las primeras canzoni villanesche, ya que son de corte académico y creadas dentro de
un ambiente distinto al popular, hay un hilo conductor en el dmbito musical que
permite considerar ambos tipos de piezas como parte de una sola tradicion o género
lirico: el ritmo sencillo y la ausencia de multiples pasajes llenos de notas de adorno en
la melodia —caracter ligero—, presentes a lo largo de todas y cada una de las piezas
independientemente de la etapa a la cual pertenezcan.22

La insercion de elementos petrarquizantes en el texto de la villanella durante la
etapa popolaresca, en la que los criticos consideran que la canzone villanesca cambia
la denominacion por la més genérica de villanella, no afecto su caracter sencillo ni en
el ambito textual ni en el musical, por lo que es posible englobar dentro de una sola
categoria lirica o literaria estas piezas.23 De cualquier modo, con el objetivo de dar a
conocer al género de la manera mas completa, a continuacién presento las distintas

etapas de desarrollo del género.

3.3 Etapas de desarrollo de la villanella

La primera etapa en el desarrollo de la villanella puede datarse en el afio 1537, cuando
Johannes de Colonia publica la primera antologia de Canzoni villanesche alla
Napolitana, una compilaciéon de piezas de autoria anonima. Durante este periodo
(1537-1545 ca.) las piezas son conocidas como canzoni villanesche o simplemente
villanesche. Dentro de sus caracteristicas musicales —mas alla del criterio utilizado por

Colonia que contemplaba a tres voces para incluir las piezas en su compilacion— figura

2 The Oxford Companion to Music y The New Grove Dictionary of Music and Musicians, s.v.
“villanella”. Del mismo modo, la “semplicita e freschezza” y el contraste que surge al compararlo con
la “eleganza e raffinatezza” del madrigal (Enciclopedia della musica Ricordi. Tomo 1V, s.v.
“madrigale”) son elementos que siempre figuran al definir a la villanella en cada una de sus etapas.
The New Groove Dictionary of Music and Musicians, s.v. “villanella”.
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la constituciéon monodica, es decir de una sola voz, acompafnada de un instrumento de
cuerda a libre eleccion: un arpa, por ejemplo, o cualquier instrumento de cuerda. En el
plano textual, la lengua es napolitano y los versos utilizados en cada estrofa o stanza
son endecasilabos; por su parte la ripresa o estribillo puede variar en métrica y
extension. Es durante esta época de produccion (1545-1550 ca.) que algunas de las
villanelle retoman versos de strambotti previamente compuestos, creando pequenas
modificaciones (mutazioni) y haciendo ciertas afiadiduras, como se puede observar en
la estrofa presentada anteriormente.

La escritura de las villanelle en dialecto napolitano y el uso del endecasilabo en
conjunto con la monodia hacen mas plausible la hipotesis que plantea el origen del
género dentro del ambito de la cultura popular.24 En primer lugar, porque la
popularidad del metro endecasilabo en las regiones sur y centro de Italia, a
comparacion del norte, refuerza la pertenencia de la forma a la region geografica a la
que pertenecia el Reino de Napoles;” en segundo lugar, por la seleccion del
napolitano para escribir la lirica ya que, aunque no era tnicamente utilizado por los
poetas del pueblo, era mucho mas comun realizar obras en esta variante lingiiistica
dentro del ambito popular. Desde el punto de vista musical y armonico, ademas, existe
el uso de quintas paralelas en las primeras transcripciones de villanelle, motivo por el
cual, de acuerdo con los parametros de armonia utilizada en la musica académica de la
época —que prohibian el uso de estas armonias—, nuevamente se veria apoyada la

hipdtesis que plantea que las villanelle surgieron dentro del ambito popular.26

2 R. Festa, folleto introductorio al disco compacto Canzoni villanesche alla Napolitana.

% Se considera asi ya que las dos formas principales de lirica en el norte eran la Canzone y la Ballata
que no hacen uso exclusivo del endecasilabo sino que también incorporan otra medida de versos, en
particular el heptasilabo. Adicionalmente, Dante habia considerado antes -en De vulgari eloquentia-
que el soneto, que hace del endecasilabo su medida para cada verso, era la forma humilde de la lirica.
% Harvard Concise Dictionary of Music'y en The New Grove Dictionary of Music and Musicians, s.v.
“villanella”.
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Ahora, aunque la legitimidad de esta suposicion quiza no sea mas fuerte que la
de los argumentos utilizados por muchos musicologos e historiadores de la musica,
que afirman lo contrario, diciendo que dichos elementos no son populares sino trazas
de parodia a lo popular,27 aqui no es mi objetivo llevar a discusion o debate la
veracidad de esta afirmacién. Concluyo simplemente sefialando que mi postura se
inclina hacia la idea de que el origen y caracter de este tipo de lirica son populares;
asimismo pienso que afirmar que un producto cultural s6lo se alimenta de la tradicion
popular para su desarrollo es igual de equivoco que tomar la postura contraria, por lo
que considero el proceso completo como un fendmeno cultural producto de ambos
mundos.

Es fundamental reconocer el intercambio de recursos, los influjos, la
interaccion entre el mundo cortesano, de la cultura oficial, y el mundo popular asi
como el valor de cada una de estas manifestaciones. Acepto y sefialo de muy buen
parecer el fluir constante del torrente cultural que no dibuja divisiones tajantes entre
uno y otro nivel de cultura, ya que creo que sélo mediante éste pueden surgir en las
culturas, sean hegemonicas o subalternas, formas nuevas, reinterpretaciones e
innovaciones de caracter artistico y creativo.

En 1541 inicia la segunda etapa, que mueve el centro de produccion de las
villanelle hacia las cortes y el ambito académico. Figuran las publicaciones de musicos
reconocidos tales como Thomasso Cimello o Vincenzo Fontana: ya no se trata de
transcripciones de composiciones andnimas, pero el caracter popular en el plano
textual-lirico permanece practicamente igual. El centro de creacion ahora se ubica de

manera constatable en el &mbito académico y, ya que ahora las piezas no pertenecen a

" The New Grove Dictionary of Music and Musicians, s.v. “villanella”.
28 A. Cirese, Cultura Hegeménica y culturas subalternas
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la tradicion oral o a musicos populares, estas villanelle deben considerarse como
piezas de corte popularizante y no popular.

Destaco aqui la importancia de esta segunda etapa de la villanella, calificada
como popularizante, ya que es de gran utilidad al realizar estudios o analisis como el
presente. En ella se conserva el caracter popular al mismo tiempo que se divulga y
coloca el repertorio en un soporte escrito mucho mas estable que la cambiante y volatil
aunque mas rica, tradicion oral. En cuanto al ambito musical, sucede que la
transcripcion coloca varias de las lineas armonicas, llevadas normalmente por una
instrumentacidon, como segundas y terceras voces cantantes y el acompafiamiento por
un instrumento figura mas como un toque ligero, sin muchas complejidades armonicas
ni ritmicas. Esto evidencia, quizas, la simbiosis entre las culturas populares y la de
corte 0 hegemonica, ya que durante estos afios los madrigales, piezas de corte
académico puramente vocales y sin la presencia de un instrumento que armonizara,
estaban en pleno auge. Por estos cambios, que la alejan del mundo popular, a partir de
esta época se le conoce mas como villanella, mientras que el término canzone
villanesca cae en desuso.”

A finales del siglo XVI se coloca la tercera etapa de produccién de la
villanella, donde figuran composiciones de musicos como Willaert. En este momento
se cultiva la forma mas como una suerte de variante del madrigal.30 Presenta
caracteristicas en comun con otras formas populares en el mundo académico como la

31 . ;L.
balada, por lo que se pierden caracteristicas que durante las etapas de desarrollo

» R. Festa, texto introductorio en Canzoni villanesche alla Napolitana.

3Prueba de lo anterior es la insercion de la villanella “A quand’ a quand’haveva una vicina” en la
publicacion de la obra Madrigali a quattro voce di Geronimo Scotto con alcuni a la misura de breve
de 1542.

31 Testi e scenari, Zanichelli, 2009, s.v. “ballata”. En dicha definicién se menciona el uso de
endecasilabos con otros versos de arte menor, tal y como ocurre con las villanelle, si bien no menciona
al mismo tipo de verso menor que utilizan las villanelle, es probable el influjo e intercambio.
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previas habrian sido fundamentales para la constitucion del caracter del género. La
adicion de una cuarta voz o el uso de pasajes cortos de contrapunto desarrollados con
base en motivos tipicos de los madrigales son ejemplos de este tipo de cambios
radicales en la villanella.”’ Estos causan una mutacién del término utilizado para
referirse a esta especie de lirica, que pasan a ser conocidas como canzonette.”

Ademas de estos cambios musicales, la villanella gradualmente pierde también
varias de sus caracteristicas textuales. Asi, cuando se encuentra en la fase de
canzonetta “abbandona il dialetto per assumere testi di elegante fattura”" e incluso
algunos consideran que es un tipo de madrigal napolitano de tono ligero y
despreocupado.35 Finalmente, comienza a acercarse mas al ambito culto pues, aunque
continie desarrollandose en torno a los mismos temas, cambia el tratamiento de los
topicos debido a su contacto con las tradiciones cultivadas dentro de las cortes y

academias.

http://online.scuola.zanichelli.it/testiescenari/files/2010/10/strumenti_glossario.pdf

32 The New Grove Dictionary of music and musicians, s.v. “villanella”.

3 Enciclopedia della musica Ricordi, Tomo 1V, s.v. “villanella”.

3* Enciclopedia della musica Ricordi, Tomo IV, s.v. “villanella”, “abandona el dialecto para asumir
textos de hechura elegante”.

3% The Oxford Companion to Music, s.v. “villanella”.
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Capitulo 4. Analisis de las villanelle: presentacion de un pequefio corpus de

las canzoni villanesche alla napolitana

Después de problematizar el estudio de la lirica popular dentro de la critica literaria, de
haber sefialado y situado, historica, social y culturalmente la época y el lugar, y de
haber narrado la historia, términos, desarrollo, estructura y evolucién del género lirico
de la canzone villanesca alla napolitana o villanella, presento a continuacién una
pequeia compilacion y analisis de las villanelle. A modo introductorio, me permito
mencionar la escasa cantidad de fuentes a las que tuve acceso para esta investigacion,
debido a la cual opté por tomar como base para mi investigacion y andlisis unos
cuantos estudios introductorios escritos en folletos de tres materiales discograficos que
presentan villanelle de la primera, segunda y tercera etapa y que, a su vez, extrajeron
los textos de manuscritos o ediciones impresas de la época de produccion de la
villanella (Siglos XVI-XVIII) con la intencidon de rescatar el género e interpretarlo
nuevamente con ensambles musicales diversos.

El primer material es un texto introductorio de Roberto Festa para el disco
Canzone villanesche alla napolitana (1994) que presenta 16 piezas, 3 instrumentales y
13 liricas -con texto y musica. El segundo texto, proveniente del disco Canzonetta. 16
canzoni & instrumental dances (1994), fue escrito por Jack Ashworth e introduce 28
piezas de las cuales 12 son obras instrumentales creadas para acompafiar bailes y 16
son piezas liricas de distintos géneros. El ultimo es el material del disco Villanesche
popolaresche del ‘500 (1978), cuya seleccion, investigacion e introduccidon estuvo a

cargo de Eugenio Bennato. Este material estd constituido por 11 piezas liricas. Ahora
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bien, aunque cada uno de los discos fue realizado por especialistas, hay ciertas
confusiones de categorizacion en las primeras dos compilaciones mencionadas.' Con
esta observacion quiero decir que los textos incluidos a veces no son de la métrica que
se menciona como necesaria para ser parte del género que se presenta en el material
auditivo (villanelle); pese a estos detalles, hay piezas que cuentan con elementos
suficientes para ser consideradas dentro de esta investigacion, por lo que he tomado
estos materiales como la fuente principal para crear mi corpus y ayudarme a
desentrafar la estructura y forma de la canzone villanesca.

Eugenio Bennato, por su parte, aclara que el material a su cargo “non ha
nessuna pretesa di «documento»”’ y sin embargo, es el material que presenta menos
inconsistencias en el criterio para la seleccion de las piezas. -todos los materiales son
compilaciones serias realizadas por especialistas musicales, pero la villanella es un
género lirico y no tan s6lo musical, por lo que muchas de las diferencias e
inconsistencias observadas en estos compendios podrian deberse al tipo de especialista
que hizo el trabajo: investigadores musicales que le dan prioridad a elementos de la
estructura musical y no a los aspectos particulares de la lirica popular —que aluden mas
a la oralidad y el ritmo que da la métrica que a la musica o la literatura convencional.

Por estos motivos opté por formar un criterio propio para seleccionar, catalogar
y agrupar las piezas, ya que no todas las presuntas villanelle incluidas en los
materiales mantienen una misma estructura métrica, respetan una forma estréfica o
conservan las mismas caracteristicas, aun cuando asi se hubiera planteado en principio

. . . 3 , .
en los textos introductorios de los mismos.” Noté, entre otras cosas, que varias de las

! Vale mencionar como errores los detalles observados debido a que muchas veces hay piezas que no
conservan elementos que se mencionan como necesarios para ser considerados dentro de la estructura
del género, sobre todo en cuanto a métrica se refiere.

*E. Bennato, Villanelle popolaresche del ‘500.

3 Tal es el caso del disco Canzoni villanesche alla napolitana.
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piezascontempladas fueron seleccionadas porque figuraban dentro de una obra en
cuyo titulo se utilizaba el vocablo de ‘villanella’, término en realidad demasiado
genérico, y no porque compartieran un esquema métrico o una estructura de rima o de
repeticion de versos con las piezas de la primera compilacion de canzoni villanesche
de Colonia.

Primero pensé en tomar en cuenta el uso del metro endecasilabo como un
elemento clave para considerar una pieza dentro de las villanelle. Sin embargo, siendo
el endecasilabo un metro tan comun en la literatura, usado en el soneto y en muchos
otros géneros liricos, su presencia y uso no me bastaron para considerar un texto lirico
dentro del género de las villanelle. Mas atn porque el endecasilabo es tan so6lo una de
las medidas utilizadas en las villanelle, pero no el tnico en toda su estructura. Asi
encontré que en conjuncion con algunas caracteristicas mas, como las tematicas, el
tratamiento a las mismas y el 1éxico utilizados, ciertas piezas presentadas como
villanelle en uno de los discos de consulta tienen un nexo mas cercano con el soneto y
su estructura y no con las villanelle.

Asi pues, decidi utilizar un modelo creado con base en las villanelle
pertenecientes a la compilacién de Colonia y compararlo con cada una de las piezas a
las que tuve acceso. Evidentemente no todas las piezas coincidian de forma exacta con
el modelo pero si en un modo muy cercano, y mas al compararlo con ciertos
parametros utilizados algunas veces en mis fuentes primarias4 (como el lugar de
publicacion de la antologia, el autor o la ausencia de €l (textos de autoria andénima).

Ademas, decidi incluir todas las piezas que, pese a cambios, mantuvieran una cercania

* R. Festa, texto introductorio de Canzoni villanesche alla Napolitana, E. Bennato, texto introductorio
del disco Villanelle popolaresche del ‘500 y texto introductorio del disco Canzonetta. 16 canzoni &
instrumental dances.
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aceptable con el modelo y cuyas diferencias pudiera explicar debido a las
circunstancias especificas de lugar y época donde cada una se cred.

Como una aclaracion previa al inicio del analisis afiado que las primeras dos
etapas son muy similares, pues las tematicas y el caracter con que se abordan las
piezas, independientemente del lugar de produccidon, se apegan mucho al estilo
popular; por estas coincidencias procederé a hacer un andlisis conjunto de ambas
etapas. De cualquier modo, marcaré las diferencias y caracteristicas de las villanelle
popolaresche de la segunda etapa de desarrollo, en contraste con las villanelle
genuinamente populares o canzoni villanesche. Por ultimo, presentaré aquellas
villanelle que, debido a ciertos refinamientos, cambios en el Iéxico o la estructura, se
pueden considerar como villanelle de la etapa final, cuando su estructura es mas
cercana a la de los madrigales y pasan a ser conocidas como canzonette. Si bien no
aspiro a que la exposicion aqui planteada se transforme en palabra definitiva en cuanto
al género de la villanella, si espero plasmar del modo mas claro y completo posible,
mediante el escrutinio de la métrica, la rima y la estructura que presentan y comparten
las piezas aqui consideradas, el género lirico de las canzoni villanesche alla

napolitana.

4.1 Villanelle de 1a primera etapa

Dentro del primer grupo, presento seis villanelle -cuatro piezas de las cuales dos
tenian variantes- de cuyo analisis extraeré e identificaré las caracteristicas principales
que distinguen al género y que, con el paso del tiempo, mantienen o modifican. La
tematica de estas piezas ronda alrededor de los topicos amorosos, haciendo especial

énfasis en el padecer que ocasiona la dama en el yo lirico o protagonista de las
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canzoni, ya sea por un trato cortante o porque estd en un tiempo pasado la época en
que gozaba del favor de su amada o en que podia contemplar la belleza que irradiaba.
En algunos casos esta queja viene acompanada de un halago a la cortejada y otras
veces no hay padecimiento o dolor, sino sélo un afan por plasmar la belleza de la
amada a través de una pieza lirica. También hay un tono sarcéstico y picaro en la
forma de dirigirse a la dama (sobre todo en la piezas “Boccuccia de no pierzeco
apreturo” 'y “Madonna non ¢ cchiu lo tiempo antico” -asi como sus variantes) que en
conjunto con otros elementos, como el léxico utilizado, dota de un carécter
marcadamente particular y popular las piezas de esta primera etapa.

En cuanto a la estructura de las composiciones, por lo general es de cuatro
estrofas, compuestas cada una de dos endecasilabos, y un estribillo, de uno o mas
versos. La métrica que presentan los versos en el estribillo o ripresa es variado,
aunque en el par de villanelle de la primera antologia, la de Colonia de 1537, se
forman de dos o tres versos que pueden variar su extension entre tetrasilabos y
pentasilabos que cierran con un decasilabo o endecasilabo final.

Madonna tu mi fai lo scorucciato’

1 Madonna tu mi fai lo scorucciato Estrofa 1
che t’haggio fatto che griffi la cera?
Anima mia,
Estribillo o questan’¢ via
5 ripresa  de contentar ‘st’affannato core?

Me par che m’habbi in tutto abbandonato A
che non t’affacci all’hora della sera. B
Anima mia, c
questa n’¢ via c
10 de contentar ‘st’affannato core? D

> Canzoni villanesche alla napolitana.
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Va, figlia mia, che ci haggio indivinato
che saccio con chi giochi a covallera.
Anima mia,
questan’¢ via

15 de contentar ‘st’affannato core?

UOOW}

Donque, mio caro ben, dolce Signora,
habbi pieta d’un chi te solo adora.
Anima mia,
questa n’¢ via

20 de contentar ‘st’affannato core?

o o mm

Mi sefiora, ti me haces mala cara /qué te he hecho que frunces el entrecejo /Alma mia/
ésta no es manera/ de satisfacer a este angustiado corazon

Me parece que me has abandonado del todo/ Ya no te asomas al anochecer/Alma mia/
¢ésta no es manera/ de satisfacer a este angustiado corazén

Ve, hija mia, que lo he ya adivinado/ sé con quién juegas a escondidillas/Alma mia/
ésta no es manera/ de satisfacer a este angustiado corazon

Entonces, mi preciado bien, dulce sefiora/ Ten piedad de aquel que solo a ti
adora/Alma mia/ ésta no es manera/ de satisfacer a este angustiado corazén.®

En este caso, el esquema de rimas de la primera estrofa permanece igual en toda la
pieza menos en la ultima estrofa, donde se introduce una rima nueva que se completa
en la misma estrofa (dos versos endecasilabos EE); el estribillo siempre permanece
igual. Asi, la estructura desglosada de una estrofa de villanella de la primera etapa es
como sigue:

A Madonna tu mi fai lo scorucciato Par de versos endecasilabos
B che t’haggio fatto che griffi la cera?

Por su parte la estructura que mantiene el estribillo o ripresa es la siguiente:

¢ Anima mia,
C questan’e via Terceto de dos versos pentasilabos
D de contentar ‘st’affannato core? y un decasilabo
En el caso de esta pieza, “Madonna tu mi fai lo scorucciato”, el esquema de rima AB

se repite exactamente igual durante las tres primeras estrofas, y el estribillo ccD nunca

cambia. En la cuarta y tltima estrofa el esquema de rima pasa a ser EE

8 Todas las traducciones de las villanelle son mias y han sido revisadas por Sabina Longhitano.
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E Donque, mio caro ben, dolce Signora,
E Habbi pieta d’un chi te solo adora.

Esta estructura es base para otras villanelle con algunas modificaciones, como en
“Boccuccia de no pierzeco apreturo” que, en cualquiera de las dos variantes
consultadas, contenidas en Canzoni villanesche alla napolitana y en Villanelle
popolaresche del ‘500, cambia la rima en su ultima estrofa y cierra el estribillo con
endecasilabo. En la primera variante, la altima estrofa cambia también el estribillo o
ripresa

Boccuccia de no pierzeco apreturo’

Boccuccia de no pierzeco apreturo A Tanto m’affacciarraggio pe sti mura
mussillo de na fica lattarola B finché me dice: entra ne la scola
s’io t’aggio sola b 15 s’iot’aggio sola

dint’a chest’uorto c dint’a chest’uorto

nce resta muorto c nce resta muorto

si tutte sti cerase non te furo. A si tutte sti cerase non te furo.

E si na vota entrar me ce assecuro A E si nce saglio ‘ncopp’a chesta noce
tu non me ne farrai cchuit cannagola B 20 tutta la scogno, pe sta santa croce!
s’io t’aggio sola b ahime ca coce,

dint’a chest’uorto c te farraggio dire

nce resta muorto c e resentire

si tutte sti cerase non te furo. A 24 te potarrai ma non aiza la voce.”

Boquita de durazno en flor/ labios de higo blanco y tierno/ Si llego a hallarte sola/ en
este huerto.../acabaré muerto/si todas esas cerezas no te robo.

Tanto me asomaré por estos muros/que al fin me diras "entra en el aposento"/Si llego a
hallarte sola/ en este huerto.../acabaré muerto/ si todas esas cerezas no te robo.

Y si alguna vez entro me aseguro/ que no me tentards de nuevo/Si llego a hallarte sola/
en este huerto.../acabaré muerto/ si todas esas cerezas no te robo.

Y si escalo la copa de ese nogal/ Por la Santa Cruz, lo cosecho completamente/

[jAy de mi, que quema!] Te haré decir / y sufrir/ podras, pero no alzaras la voz.

En cuanto a la segunda variante, el cambio en la ripresa se presenta a forma de
epilogo o afiadidura de versos adicionales en la tltima estrofa y omite el primer verso

que en la traduccién presento entre corchetes (“ahimé ca coce”).

" Villanelle popolaresche del ‘500.
8 Las cursivas son mias, para resaltar el cambio de estribillo.

>0 0 oW
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. . 9
Voccuccia de no pieresco apreturo

Voccuccia de no pieresco apreturo
mussillo de no fico lattarola.

S’ 1o t’ haggio sola

dinto a quest’ uorto,

‘nce resta morto

si tutte sse cerase non te furo.

Tanto m’ affacciarraggio pe’ ‘ste mmura
fin che me dice “Intro nella scola!”

S’ 1o t’ haggio sola

dinto a quest’ uorto,

‘nce resta morto

si tutte sse cerase non te furo.

>0 0 oW >0 0 oW

15

20

25

E sii [sic.] na vota intrar me ¢’ assecuro
tu non me ferraie cchiu cannavola.

S’ 10 t’ haggio sola

dinto a quest’ uorto,

‘nce resta morto

si tutte sse cerase non te furo.

E sii ‘nce saglio ‘ncoppa de ssa noce
tutto lo scogno pe’ ‘sta Santa Croce
S’io t’ haggio sola

dinto a quest’ uorto,

‘nce resta morto

Si tutte sse cerase non te furo.

Te farraggio dire

e resentire

. N 10
te potarraie, ma non auza la voce.

Meétricamente la ripresa permanece casi igual que el estribillo original y si se

considera que los versos que no son endecasilabos pueden variar en extension, en

realidad puede decirse que esta villanella no presenta variaciones en este aspecto. Sin

embargo, esta villanella si cambia de estructura en cuanto al esquema de rima se

refiere.

En el caso de la primera variante la rima cambia en la ultima estrofa y en la tltima

vuelta de la ripresa, que en vez de utilizar las mismas tres rimas, ABbccA,'" usa dos

nucvas:

E since saglio ‘ncopp’a chesta noce

tutta la scogno, pe sta santa croce!

ahimé ca coce,
te farraggio dire
e resentire

te potarrai ma non aiza la voce.

° Canzoni villanesche alla napolitana.

¢ ¢ ~a~0UC

19 Las cursivas son mias, para resaltar la variacion en la ultima estrofa.

' Se utilizan maytsculas y minfisculas de acuerdo al tipo de verso que sea. Los versos de arte mayor
(eneasilabos y versos de mayor extension) se representan con letras mayusculas y los de arte menor
(octosilabos y medidas mas breves) con mintsculas.

bmm;mm@g@ >0 6 oW
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En cuanto a la segunda variante, presenta un esquema de rima que combina en la
ultima estrofa y la tltima vuelta de estribillo a todas las rimas que se presentan en la

villanella.

E sii ‘nce saglio ‘ncoppa de ssa noce
tutto lo scogno pe’ ‘sta Santa Croce
S’ io t” haggio sola

dinto a quest’ uorto,

‘nce resta morto

Si tutte sse cerase non te furo.

Te farraggio dire

e resentire

te potarraie, ma non auza la voce.

U(D('D:>OOU‘UU

Otras observaciones en el caso de la segunda variante de esta villanella tienen que ver
con el orden de las estrofas: la que se presenta como segunda estrofa en la primera
variante (“E si na vota entrar me ce assecuro...”) es la tercera estrofa de esta segunda
variante, y la tercera estrofa de la primera variante (“Tanto m‘affacciarraggio pe sti
mura...”) en esta segunda transcripcion funge como segunda.

Con un esquema parecido al de esta primera pieza se encuentra también la villanella
“Madonna non ¢ cchiu lo tiempo antico”, que en tres de sus cuatro estrofas respeta la
estructura de rima.

\ P . . 12
Madonna non ¢ cchiu lo tiempo antico

Madonna non ¢ cchiu lo tiempo antico, A Tu non con mico et i0 manco con tico, A
a chella usanza ca 1’auciello arava. B 10 passai lo tiempo che Berta filava. B
non esser tanto brava tanto brava b3 non esser tanto brava tanto brava

s’10 so’ de Sarno e tu si de la Cava. B s’10 so’ de Sarno e tu si de la Cava.

Mo so’ li fiche: n’¢ tiempo d’amico; A Mo s’indurata: et io so’ fatto scoglio. C
chist’¢ lo mutto de Madama Vava. B e como la vuoi tu; cosi la voglio C
non esser tanto brava tanto brava b 15 1onons’0 [sic.]Jcome soglio, come soglio cf
s’10 so’ de Sarno e tu si de la Cava tu cirche ad altro et io de te me spoglio. C

Mi seflora no es mas el tiempo antiguo/ a la usanza del ave que surcaba el cielo/ No
seas tan brava, tan brava]/ si yo soy de Sarno y ti de Cava/

12 Villanelle popolaresche del ‘500.



Ahora es temporada de higos: no es tiempo de amistad/ Este es el lema de Dona Vava
(Abuela)/ No seas tan brava/ si yo soy de Sarno y ti de Cava/
T no estds conmigo y yo tampoco contigo / paso el tiempo en que Berta hilaba/ No
seas tan brava/ si yo soy de Sarno y ti de Cava/
Ahora te has endurecido: y yo estoy hecho piedra/ Y como tu lo quieres, asi también
yo lo quiero/ no soy ya como era, como era/ ti busca a otro y yo de ti me despojo
Respecto de las caracteristicas particulares, el primer verso del estribillo, ya sea en las
primeras tres estrofas o en la ultima, hace una repeticion de frase (“tanto brava”,
“come soglio”) con lo que, tedricamente, extienden su métrica a la de endecasilabo.
No obstante la repeticion, considero que son versos de arte menor ya que el esquema
métrico es mas cercano asi al de las villanelle que pertenecen a la antologia de Colonia
y, ademads, porque es la repeticion de un par de palabras ya dichas, o una reiteracion la
que volveria a estos versos endecasilabos, y ésta podria ser incluso el mero resultado
de la transcripcion y no la del compositor o creador de la pieza.

El estribillo, entonces, lo considero de dos versos en total, es decir, un verso

heptasilabo y uno endecasilabo:

Madonna non ¢ cchiu lo tiempo antico

a chella usanza ca I’auciello arava

non esser tanto brava ripresa
s’10 so de Sarno e tu si de la Cava.

WS w >

El esquema de rima, como en la primera pieza presentada, permanece constante en las
primeras tres estrofas, pero en la cuarta estrofa tiene un cambio o variacion pues
cambia la rima ABbB por una nueva (CCcC) que permanece en la estrofa y en el
estribillo:
Mo s’indurata: et io so’ fatto scoglio C
e come la vuoi tu, cosi la voglio C
c
C

10 non s’0 [sic.] come soglio
tu cirche ad altro et io de te mi spoglio.

Ahora, el cambio de rima en realidad seria imposible de hacer en la ripresa porque, si
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hay algo que distingue a un estribillo o ripresa es que no cambia en ninguna estrofa
(,como se dice entonces que cambia la rima hasta en la ripresa? o ;serd acaso que esta
no es una ripresa?

La villanella presentada apenas antes de €sta tenia también en su cuarta o
ultima estrofa, dependiendo de la variante presentada, un ‘epilogo’ o cambio de rima
en el estribillo: puede que éste sea un caso similar. En cuanto a los cambios por
variantes, esta villanella esta presente en dos de los textos consultados con unas
cuantas diferencias: una de ellas es que las tres estrofas sucesivas a la primera no estan
presentadas como estrofas separadas, sino como una segunda gran estrofa.

Mo solle fico: n’¢ tiempo d’ amico
quist’ ¢ lo mutto de la madamma va va.
Tu non con mico et io mancho con tico,
passai lo tiempo che Berta filava.

Mo s’indurata: et io so’ fatto scoglio.

e come la vuoi tu; cosi la voglio
10 non s’0 come soglio, [come soglio]

tu circh’ ad altro et io de te me spoglio.13
No obstante el cambio en la transcripcion, debido posiblemente a la diferencia de
interpretacion por parte del encargado de la escritura de la villanella, la insercion de
una ripresa diferente en la Gltima estrofa, sea ésta la segunda o la cuarta, permanece
en ambas variantes.

Llegando a este punto de andlisis, cabe cuestionar ;seria posible que las
diferencias se deban al proceso de transcripcion? Quiza queriendo economizar espacio
los encargados de poner en soporte escrito estas piezas no imprimieron el estribillo
después de cada par de endecasilabos, ocasionando la fusion de las estrofas posteriores

a la primera. Del mismo modo podria ser que, simplemente, los impresores no sabian

1 De Canzoni villanesche alla napolitana.
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bien coémo transcribir una pieza como ésta pues era ajena a la tradicion que ellos
.14
conocian.

Otro de los motivos por los que creo que aqui hubo un error’” en la
transcripcion, es el uso del Iéxico. Algunas de las variaciones que se encuentran en el
texto proveniente de la antologia de 1545 muestran un lenguaje normalizado: ‘pit’ en
vez de ‘cchiu’(v.1), ‘che’ en vez de ‘ca’ (v.2) y variaciones en la transcripcion de otras
palabras que probablemente mostraban diferencia a nivel de la lengua literaria y la
hablada como ‘auciell’ en vez de auciello (v.2) entre otras. Ademds se encuentra la
adicion de un articulo (la) que otorga més propiedad sintactica de acuerdo al sistema
morfosintactico en el verso 6 de la segunda transcripcion de la villanella, pero que
rompe el metro utilizado y, por lo tanto, altera la estructura métrica original.

R . . 16
Madonna non ¢ piu lo tiemp’ antico

1 Madonna non ¢ piii lo tiemp’ antico
a quell’ usanza che I’ auciell’ arava.
Non esser tanto brava
8’10 so de Sarn’e tu si de la Cava.

5 Mo solle fico: n’¢ tiempo d’ amico
quist’ € lo mutto de /a madamma va va.
Tu non con mico et io mancho con tico,
passai lo tiempo che Berta filava.
Mo s’indurata: et io so’ fatto scoglio.

10 e come la vuoi tu; cosi la voglio
10 non 8’0 [sic.] come soglio,
tu circh’ ad altro et io de te me spoglio.

De ser verdad la hipotesis apenas planteada sobre las semejanzas entre ambas

variantes, podria afirmarse que el esquema de rima de esta villanella seria ABbB en

14 El texto del cual se toma la version que no incluye al estribillo después de cada par de endecasilabos
es tomado de una de las antologias de 1545 (Canzon villanesche di Giovan Thomaso di Maio libro I, A.
Gardane) que eran ya pertenecientes a una tradicion popularizante y no a la tradiciéon genuinamente
popular.

'S Cabe aclarar que estos fallos los considero s6lo como errores categdricos que se observan desde la
perspectiva de clasificacion y analisis de formas y estructuras liricas.

' De Canzoni villanesche alla napolitana. Las cursivas son mias, para remarcar las diferencias de
léxico.
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las primeras tres estrofas y CCbBcC para la tltima estrofa. Ademas también puede
notarse que mantiene un esquema bastante similar al de la villanella que le precedi6 en
analisis.

Ahora bien, si se ignoran los cambios en la rima, la estructura y la métrica de
cualquiera de las villanelle hasta ahora presentadas son las mismas exactamente: dos
endecasilabos acompafiados de una ripresa o estribillo, que no son mas que un grupo
de versos de arte menor que cierran con uno de la misma especie que los primeros
versos de la estrofa, es decir con un verso de arte mayor como decasilabos o
endecasilabos. Ademads, todas las piezas mantienen los cambios de rima en las tltimas
estrofas, y sus variaciones modifican nicamente la rima y no la métrica.

En cuanto a la posible confusion durante el proceso de transcripcion de las
piezas, la villanella “Madonna mia, la vostra alma bellezza” presenta una estructura
tipica: un par de endecasilabos seguidos de una ripresa de dos versos menores y un
endecasilabo que cierra el estribillo. Esta villanella, mencionada en el capitulo
anterior, es una excepcion del cardcter ligero de la seleccion de piezas presentadas
debido a su temadtica y, por consiguiente, al 1éxico utilizado, pero decidi incluirla en
mi corpus pues mantiene la estructura exacta de las villanelle de Colonia.

. 17
Madonna mia, la vostra alma bellezza

Madonna mia, la vostra alma bellezza A
Avanza quella della bell” Aurora B
Vi dico ancora che nel bel vostro viso C
Mi par veder aperto il paradiso. C

Sefiora mia, vuestra exuberante belleza/ sobrepasa aquella de la bella aurora/ Os digo
una vez mas/ que en vuestro bello rostro/ Me parece ver que se abre el paraiso

Se ha transcrito tal cual estd en el texto fuente la estrofa Unica que constituye esta

villanella. Aqui cabe la observacion de que el verso tres parece tener una métrica ajena

7 Canzoni villanesche alla napolitana.
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a la que apenas se menciond, pero, sea error de la primera fuente o del encargado de
transcribir el texto en el folleto, si se observa con atencion, se verd que en verdad no es
un verso con metro anémalo sino dos versos que han sido escritos como uno solo. Lo
anterior se considera asi ya que el esquema de rima sefiala el final del verso tres en la
palabra “ancora” que concuerda con la rima del verso dos y es por eso que en la
traduccion se ha separado este verso. Queda entonces el original:

Madonna mia, la vostra alma bellezza A
Avanza quella della bell” Aurora
Vi dico ancora

che nel bel vostro viso

Mi par veder aperto il paradiso.

Qe ow

dejando una ripresa de tres versos y los dos endecasilabos usuales que conforman la
estrofa.

Ahora, por la fecha de publicacion de la antologia a la que pertenece este texto,
Canzone (sic) villanesche di Vincenzo Fontana a tre voci alla napoletana libro I (A.
Gardane, 1545), también es posible que éste sea el intento de un musico de corte por
imitar el modelo de las villanelle quien, inspirado por una de las ocasiones en que los
musicos de las plazas eran invitados a las cortes a tocar, decidi6 probar suerte.
Habiendo estado expuesto a las villanelle tan solo a través de la escucha, es posible
que haya captado la estructura pero no la haya logrado identificar, sobre todo si quien
la transcribid era un musico de corte cuyos conocimientos de la métrica y la rima eran
distintos a los de los poetas o a los de los musicos populares. No obstante, al estar
dotado de un oido musical fue capaz de realizar una buena transcripcion en cuanto a
estructura y medida, fonéticamente hablando.

La proposicion anterior se respalda ademas por el uso de cierto 1éxico mas

estandarizado o toscanizante, y en algunos casos culto y de corte, como ‘alma’,
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‘aurora’ y ‘paradiso’, y por el hecho de que es una estrofa Unica la que constituye la
pieza. Ahora, también existe la posibilidad contraria: que la pieza haya sido creada en
ambito popular por alguno de los musicos invitados a las cortes y que los cultismos
hayan sido introducidos como resultado del intercambio que el musico de las plazas
tuvo con los artistas de la corte o como el resultado final de la transcripcion que, muy
probablemente, fue hecha por alguien ajeno al mundo de la cultura popular.

Lo seguro es que esta pieza refleja muchas cuestiones respecto al proceso de
transcripcion de textos populares por parte de gente ajena al dmbito y a la tradicion
popular. Con esto no se pretende afirmar que la antologia de Colonia estuviera mas
cerca del ambito popular, sino mas bien senalar que tal vez la distancia de Johannes de
Colonia, ajeno a la tradicion en si, quiza le permitid, como transcriptor, distinguir con
mayor facilidad ciertos elementos que para los musicos o poetas de corte no eran tan
evidentes, puesto que ellos cargaban con una tradicion de la region geografica,
lingiiistica y cultural, bastante cercana que no les permitia ver ciertos elementos o que
ya existia una transcripcion que respetara los elementos que distinguen a esta

antologia.

4. 2 Segunda etapa de produccion de las villanelle

A excepcion de la ultima pieza de este grupo, los topicos que tratan estas piezas son
mas bien jocosos o de entretenimiento, ya que se aborda la invitacion a aprender un
baile de manera ligera (“Chi la gagliarda, donne vo’ imparare) y se habla de los deseos
del intérprete sobre la condicion del mundo (“Vorria sto mondo fatto a voglia mia”).
La ultima villanella de este grupo es mds cldsica y aborda la afioranza por una mujer y

su belleza “A quand’ a quand’ haveva una vicina”.
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En cuanto a la estructura, varias modificaciones fueron hechas en estas piezas
de la segunda etapa de desarrollo: por el origen (los manuscritos de los que provienen)
y por la presencia de algunos cambios en los elementos. Lo mas probable es que estas
villanelle fueron hechas por poetas o musicos de corte después de su contacto con la
forma popular originaria de musicos de plaza, como Velardinello, que eran portadores
de la rica tradicion oral de las villanelle.

Este es el caso, por ejemplo, de la villanella “Chi la gagliarda, donne, vo
imparare?”. Extraida del Primo libro di canzon villanesche alla napolitana de
Baldassare Donato, publicado por A. Gardane, mantiene una estructura bastante
sencilla, pero con unas cuantas modificaciones. Se considera que forma parte de la
segunda etapa de produccion por la fecha de publicacion que, aunque no se presenta
en la fuentelg, se ubica entre 1545 y 1550, ocho afos después de la compilacion de
Colonia. Dicha datacion se hace puesto que las dos piezas anteriores también se
atribuyen a textos que publico Gardane, mencionan como afio de publicacion el de
1545 y tienen también ciertos aspectos que ya no encajan del todo con el estilo
popular como el metro de los versos en el estribillo o el registro del lenguaje que es
mas académico..

Chi la gagliarda, donne, vo imparare?19

Chi la gagliarda, donne, vo imparare? Se la gagliarda, donna, vuoi imparare
venite a noi che siamo mastri fini 10 sotto lo mastro el te bisogna stare
che di sera e di matini che di sera e di matini

mai manchiamo di sonare. mai manchiamo di sonare.

Provance un poco cance vuoi chiamare A chi ¢ principiante li vo dare
appassa dieci volte che salimo questo compagno ch’a nome Martini
che di sera e di matini 15 che di sera e di matini

mai manchiamo di sonare. mai manchiamo di sonare.

'8 Canzoni villanesche alla napolitana.
' Canzoni villanesche alla napolitana.
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(Quién la gagliarda, mujeres, quiere aprender?/ Vengan con nosotros que somos
maestros finos/ Que de noche y de manana/ jamas dejamos de tocar

Intenten y llamen a alguien mas/ superamos ya las diez vueltas / Que de noche y de
mafiana/ jamas dejamos de tocar

Si la gagliarda, mujer, quieres aprender/ bajo del maestro deberas estar/ Que de noche
y de mafiana/ jamdas dejamos de tocar

A quien es principiante le quiero dar/ este compafiero de nombre Martini/ Que de
noche y de mafiana/ jamés dejamos de tocar.

Existen, ademas, otras caracteristicas estructurales que evidencian la hechura por parte
de un artista de corte. Como las piezas anteriores, “Chi la gagliarda, donne, vo
imparare?” tiene cuatro estrofas conformadas cada una por dos endecasilabos y un
estribillo hecho con versos menores, no obstante, a diferencia de las villanelle que
hasta el momento se han presentado, la ripresa o estribillo de €sta no cierra con un
endecasilabo sino que se conforma tan s6lo por un par de versos menores. Entonces la
estructura métrica del estribillo cambia porque no cierra con un endecasilabo al final y
porque utiliza al octosilabo, una métrica de verso que no aparece en las otras piezas.

El esquema de rima que presenta, por lo tanto, es muy similar al de las
villanelle ya analizadas, mas prescinde del endecasilabo final de acuerdo a la métrica
del estribillo que hasta ahora se habia observado en las villanelle. Por este mismo
motivo cambia también la estructura de rima, la consonancia y la armonia sonora o
fonética utilizada con anterioridad. La estructura de la primera estrofa, junto con la
primera vuelta del estribillo, queda entonces como sigue:

Chi la gagliarda, donne, vo imparare? A
venite a noi che siamo mastri fini

B
che di sera e di matini b
mai manchiamo di sonare a

Ahora bien, se cree que esta villanella pertenece al segundo grupo de creacion no sélo
porque el editor del libro en que se encontraba esta pieza publico al menos dos

villanelle ocho afios después de la primera compilacion, sino también porque la
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estructura presenta caracteristicas mas cercanas a las estructuras candnicas.

Tal es el caso del uso de octosilabo en la ripresa, que es un verso mucho mas
extenso que el pentasilabo o el hexasilabo usado en una de las dos villanelle que con
seguridad son de la antologia de Colonia a la que se tuvo acceso (“Madonna tu mi fai
lo scorrucciato” y “Voccuccia de no pierseco apreturo”). Podria ser entonces esta
medida prueba y evidencia suficiente de la asimilacion de las villanelle por parte de
algin musico de corte que, por convivencia con los poetas del mismo lugar, habria
estado mas expuesto a un metro como el octosilabo. No es nada descabellado, sobre
todo porque éste es un metro muy socorrido en la lengua castellana y no debe
olvidarse que en las cortes napolitanas, desde el reinado de Alfonso, los poetas
castellanos tuvieron una importante y activa participacion en la produccion artistica
hegemonica o ‘culta’.

En cuanto a la estructura que presenta la rima, el esquema tiene una variacion
en las estrofas dos y tres, que cambian los segundos versos de cada una (ACba, AAbA
respectivamente) y al final repite la misma rima de la primera estrofa (ABba).

Chi la gagliarda, donne, vo imparare?
venite a noi che siamo mastri fini

che di sera e di matini
mai manchiamo di sonare.

10 sotto lo mastro el te bisogna stare
che di sera e di matini
mai manchiamo di sonare.

Provance un poco cance vuoi chiamare A chi ¢ principiante li vo dare
appassa dieci volte che salimo
che di sera e di matini

mai manchiamo di sonare.

15 che di sera e di matini
mai manchiamo di sonare.

® o QP & oW

En casos similares se encuentran también otras piezas que presentan ciertas
inconsistencias, y que pueden ser resultado de la asimilacion de la villanella por parte
de artistas de corte. Asi sucede con las piezas “Vorria sto mondo fatto a voglia mia” y

”A quand’ a quand’ haveva una vicina”. Ambas podrian quedar descalificadas puesto

Se la gagliarda, donnna, vuoi imparare

questo compagno ch’ a nome Martini
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que no cumplen con el criterio métrico del endecasilabo como el metro de mas larga
extension utilizado, pero ;y si esa falta fuera resultado del malentendido de un musico
de corte? Es posible que existan un par de versos escritos como uno solo o que hayan
anadido palabras a los versos que alteran la extension.

Vorria sto mondo fatto a voglia mia’

1 Vorria sto mondo fatto a voglia mia
che mai non s’invecchiasse né morisse
e si facesse per legge o per ragione
che le zitelle fosser in comune.

5 E chi de donne avesse gelosia
a colpi de chianelle s’accidesse
e si facesse per legge o per ragione
che le zitelle fosser in comune.

E che non si portassero mantielli
10 né coppole né calze né gonnielli

né sti cappielli fatti a la divisa

ma tutti quanti iessemo in camisa.

Quisiera este mundo hecho a mi gusto/que jamds se envejeciera ni se muriera/ y se
hiciera por ley o por razoén/ que las solteras se pusieran en comun.
Y quien de mujeres tuviera celos/ que a golpe de zapatillas sea asesinado/ y se hiciera
por ley o por razén/ que las solteras se pusieran en comun.
Y que no se llevaran capas/ ni bonetes, ni zapatos, ni faldas/ ni estos sombreros a la
moda/ y que todos terminemos con la camisa

“Vorria sto mondo fatto a voglia mia” es una villanella que cumpliria con todas las
caracteristicas mencionadas de no ser por el primer verso del estribillo que no es un
endecasilabo: “e si facesse per legge o per ragione”. Pero si se analiza, este verso
parece mostrar una estructura extrafia. No es endecasilabo porque el ultimo acento lo
tiene en la silaba once y no diez, tiene los demas acentos en las silabas cuatro y siete y
si se intenta dividir en hemistiquios, estos quedan disparejos. Entonces ;no sera acaso

que no era un verso sino que eran dos? Si hubiera sido asi, la estructura y la métrica se

parecerian mucho mas a las que se nombran en las observaciones hechas a las piezas

2 Villanelle popolaresche del ‘500.
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del inicio.

No es una hipdtesis poco razonable, sobre todo porque al analizar los versos de
las otras tres estrofas, resulta que el unico verso que no cuadra es el primero de la
ripresa. Ademas, se presenta una variante de la ripresa para la cuarta y ultima estrofa,
misma que confirma la unién malentendida de dos versos ya que, al dividir el primer
verso del estribillo en dos, se muestra una rima en concordancia con los endecasilabos
de la estrofa:

E che non si portassero mantielli A E che non si portassero mantielli
né coppole né calze né gonnielli A né coppole né calze né gonnielli
né sti cappielli fatti a la divisa B né sti cappielli
ma tutti quanti iessemo in camisa. B fatti a la divisa

ma tutti quanti iessemo in camisa.

Entonces, el contraste de ambos estribillos al comparar la escritura que presentan en la
fuente y al dividir los primeros versos en dos queda como sigue:

Estribillo 1

e si facesse per legge o per ragione e si facesse
che le zitelle fosser in comune. per legge o per ragione
che le zitelle fosser in comune.

Estribillo 2
n¢ sti cappielli fatti a la divisa n¢ sti cappielli
ma tutti quanti iessemo in camisa. fatti a la divisa

ma tutti quanti iessemo in camisa.

Con este cambio, la métrica del verso 3 no s6lo toma una estructura mas cercana a la
utilizada en las piezas anteriores, sino que también la forma general se acomoda
dentro de los pardmetros ya mencionados de las villanelle.

Presento ahora la pieza “A quand’ a quand’ haveva una vicina”, Gltima dentro

del grupo de villanelle de corte popularizante:

A
A
a
b
B
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.21
A quand’ a quand’ haveva una vicina

A quand’ a quand’ haveva una vicina Che quando se levava la matina
ch’ era a vedere la stella Diana. Phebo per scorno se ne ritornava.
Tu la vedevi, Tu la vedevi ...

tu li parlavi,
beato te se la baciavi, tu.

Che veramente pare regina, Mo mi credeva starne contento
ogn’ uno ne faria inamorare. et trovomi le mani pien di vento.
Tu la vedevi ... Tu la vedevi ...

Hubo un tiempo, un tiempo en que tenia una vecina/ que era como la estrella Diana/
Tu la veias/ le hablabas/ Bendito serias si la besabas, ti.

Ya que verdaderamente parecia reina/ a cada uno lo enamoraria/ T la veias/ le
hablabas/ Bendito serias si la besabas, th.

Y es que cuando se levantaba en las mananas/ Phebo (el sol) abochornado regresaba a
ocultarse [por el esplendor de su belleza]/ Tu la veias/ le hablabas/ Bendito serias si la
besabas, tu.

Ahora que creia estar contento/ me encuentro con las manos llenas de viento/ Tt la
veias/ le hablabas/ Bendito serias si la besabas, tu.

Aqui se observa la alternancia de versos decasilabos y endecasilabos: “ch’ era a vedere
la stella Diana” (v. 2, endecasilabo), “beato te se la baciavi, tu” (v. 5, decasilabo) “Che
veramente pare regina (v. 6, decasilabo), “Che quando se levava la matina” (v. 11,
endecasilabo) y “M6 mi credeva starne contento” (v. 16, decasilabo) por ejemplo. No
obstante, podria ser que esta pieza haya sido modificada durante su transcripcion,
como también se observo en la pieza anterior, y que los versos no endecasilabos sean
resultado de las modificaciones realizadas durante el proceso en la imprenta y no
variaciones conscientes de la extension de los versos.
1 A quand’ a quand’ haveva una vicina
ch’ era a vedere la stella Diana
Tu la vedevi,

tu li parlavi,
5 beato te se la baciavi, tu.

Che veramente pare regina,
ogn’ uno ne faria inamorare
Tu la vedevi,

tu li parlavi,

OOm>UOOUj>

2! Canzoni villanesche alla napolitana.
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10 Dbeato te se la baciavi, tu.

Che quando se levava la matina
Phebo per scorno se ne ritornava
Tu la vedevi,
tu li parlavi,

15 Dbeato te se la baciavi, tu.

Mo mi credeva starne contento
et trovomi le mani pien di vento.
Tu la vedevi,
tu li parlavi,

20 beato te se la baciavi, tu.

ge e mT ge o W U

Un ejemplo del verso original, en caso de que hayan sufrido modificaciones los versos
decasilabos, podria haber sido: “che veramente mi pare regina” o alguna otra variante
que mantuviera el endecasilabo como la medida del verso y no “che veramente pare
regina”. Considero que serian bastante plausibles las modificaciones de versos, pues la
fuente sefialada en el disco Canzoni villanesche alla napolitana, que es la que contiene
a esta la pieza, alude a una compilacion titulada Madrigali a quattro voce [sic.] di
Geronimo Scotto con alcuni a la misura de breve... Muy probablemente la estructura
de la villanella no coincidia del todo con estos madrigales, y por ello fue modificada al
ser transcrita.

El léxico empleado y hasta las tematicas o el tratamiento de las mismas
podrian haber diferido enormemente e influir asi en la confusion y reconfiguracion o
compostura de uno o mas versos para que se contemplara dentro de una antologia de
madrigales. Adicionalmente, la antologia de madrigales es de 1542, unos cuantos afios
después de que Colonia publicara la compilacién de las canzoni villanesche, por lo
que la adaptacion de esta forma es probable, debido a la difusion que hasta ese

entonces ya habia tenido la villanella.
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4.3 Villanelle o canzonette de la tercera etapa

Existe un grupo de seis villanelle que, por sus caracteristicas, no es posible considerar
ni siquiera un poco cercanas al estilo popular, ya que a todas le falta algiin elemento
estructural o métrico. Ademas hay otros cambios como las tematicas, el tratamiento de
las mismas, el 1éxico, la sintaxis y hasta ciertas referencias cultas que evidencian un
caracter académico. Por este motivo a este tipo de villanelle se le llama muchas veces
canzonetta, la cual evolucionara hasta desembocar en un nuevo género lirico de corte
académico con el mismo nombre (canzonetta), pero con elementos diferentes. Sin
embargo, por ciertas caracteristicas que comparten con la villanella, sus raices se
encuentran en la canzone villanesca considerada en este trabajo como un género de
corte popular.

Para estas canzonette o villanelle académicas, hay dos subgrupos. La primera
vertiente contempla cuatro composiciones que utilizan el endecasilabo a lo largo de
todo su desarrollo, estrofas y estribillo, a diferencia de la villanella que usa uno o mas
metros de arte menor, al endecasilabo como verso de cierre, y a veces al decasilabo.
Esta caracteristica permite emparentar dichas piezas con el soneto, que utiliza tan sélo
endecasilabos, y por lo tanto con la lirica académica. No obstante, el soneto no
contempla el uso de una ripresa o estribillo que se repita al término de cada estrofa.

En cuanto a la temadtica, tres de las piezas de este ultimo grupo aluden al baile,
varias de ellas desarrollan el tema a forma de divertimento o bien cuentan historias (tal
es el caso de las piezas “Fammi una canzonetta capriciosa” y “No mano muzza”). En
otras piezas (“Fa una canzone senza notte nere”) se hace referencia a personajes de la
mitologia (vv.13-14), lo que acerca a las tematicas mds al mundo académico que al

popular. De igual manera permanece el topico de queja de amor y aunque en algunas
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piezas se mezcla con imagenes de corte popular (“Che giova o donna” v.2 ) hay otras
en las que se mezcla con imagenes de un corte mas académico (“S’eguale a la mia
voglia fosse quella” vv. 2-3 'y vv. 6-7, “Mostrav’in ciel 1’alba di giglie e rose”
vv.7-11).

Este ultimo subgrupo de piezas presenta ciertas variantes de estructura
similares a las que se observan en las villanelle anteriores, como el cambio de
estribillo en la ultima estrofa, el nimero de estrofas que conforman a la pieza y la
extension del estribillo. Asi, la estructura mas simple es la de la canzonetta “Fammi
una canzonetta capriciosa” que no tiene variacion en ninguno de los estribillos, consta
de tres estrofas de dos versos cada una y un endecasilabo que funge como ripresa al
final de cada estrofa. En cuanto al esquema de rima, esta pieza contempla un verso sin
rima, el primero de las estrofas, y enlaza al segundo verso con la ripresa o estribillo,
por lo que su esquema de rima es ABB, CBB, DBB.

- .. 22
Fammi una canzonetta capriciosa

Fammi una canzonetta capriciosa
che nulla o pochi la sappian cantare
Estribillo o ripresa e al tuon di quella si possi ballare

Non ti curar di tuono 6 d’osservata
che questo ¢ meglio che tu possi fare,
e al tuon...

Falla come ti da la fantasia,
e affretta il corso col bel solfeggiare,
e al tuon...

WO WO WH >
W

Hazme una canzonetta caprichosa/ que nadie o pocos puedan cantar/ y que al son de
ella se pueda bailar

No te fijes en el son o en que sea criticada/ que esto es lo mejor que puedas hacer/ y
que al son de ella se pueda bailar

Hazla como te dicte la imaginacidén/ y acelera el ritmo al compas del solfear/ y que al
son de ella se pueda bailar

Respecto a la tematica, lo que resalta aqui es el tratamiento que se le da. Las canzoni

22 Canzonetta. 16 canzoni & insturmental dances.
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villanesche tienen un ‘caracter ligero’ y, ;qué puede darle més ligereza a una pieza
musical si no es el baile? (v.3, estribillo) No obstante, se pide que esta pieza sea
“capriciosa” (v.1) y que pocos o nadie la puedan cantar (v. 2). Se pide entonces que se
haga una pieza poco comun y de dificil entonacion, alejada de la sencillez con que se
entonan los estribillos de las piezas que se repiten en plazas y calles. La ultima estrofa,
por su parte, apela a la imaginacion al tiempo que alude al solfeo (v. 8) dejando en
manifiesto nuevamente cierta oposicion en lo que se pide al componer esta pieza.

Las piezas: “Che giova o donna” y “No mano muzza” modifican el esquema
respecto a la pieza anterior en la cantidad de estrofas, que incrementa a cuatro, y el
cambio de estribillo para la ultima vuelta, como sucedi6 con algunas de las villanelle;
respecto a la rima, conserva la concordancia del ultimo verso de la estrofa con el verso
estribillo o ripresa (ABB) durante las primeras tres estrofas, pero en la cuarta estrofa
cambia la rima de la estrofa y del estribillo y coincide en los tres ultimos versos.
Ademas, no presenta una variacion en la rima de las estrofas dos y tres por lo que el
esquema de rima queda ABB, ABB, ABB, CCC:

. 23
Che giova o donna

Che giova o donna metterm’in speranza

e far come cornacchia de crai in crai
chesto vorria sape’ pecché lo fai

Tu m’hai fatto trasir dint’a la danza
et poi lo ballo non principi mai
chesto vorria sape’...

Ah donna ingrata tu senza lianza
e dello strazio mio che premio n’hai
chesto vorria sape’...

Wwy»> TW> WH >

Ben ti posso chiamar donna d’inganno 10

Variacion de la  che fa il peccato et io patesco il danno
ripresa ma chi fa male n’adda avé malanno.

oNONe!

3 Villanelle popolaresche del ‘500.
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De qué te sirve, oh sefiora darme esperanza/ y hacer como el cuervo de mafiana en
mafiana/** esto quisiera saber, por qué lo haces.

TG me has introducido a la danza/ pero el baile no lo empiezas nunca/esto quisiera
saber, por qué lo haces.

iOh, mujer ingrata y desleal/ de mi tormento qué recompensa obtienes/esto quisiera
saber, por qué lo haces.

Bien puedo llamarte mujer de engafio/ que peca mientras yo soy perjudicado/esto
quisiera saber, por qué lo haces.

25
No mano muzza

No mano muzz’ando a furare pera
e no cecato le facea la spia
€ mai ponno trova la massaria.

No surdo ’avea ‘ntiso da la sera

no muto disse ch’era na buscia 5
e mai...
No pelagruso alfiere de bandera
contava sto desastr’in Lombardia
€ mai...
10

No zuoppo corse a piede la staffetta
Variaciéon de la  cadette int’a no fuosso pe la fretta
ripresa —* tal che sta cosa mai non venne detta.

OO0 Wwy» Wwp» Ww e

Un manco se fue a robar peras/ y un ciego le hizo de soplon/ y jamds pudieron
encontrar la huerta (donde estaba el peral).

Un sordo lo habia escuchado por la noche/ un mudo dijo que era una mentira/ y jamas
pudieron encontrar la huerta (donde estaba el peral).

Un enfermo de pelagra, alfil de bandera/ contaba este desastre en Lombardia/ y jamas
pudieron encontrar la huerta (donde estaba el peral).

Un cojo corrio en la carrera de relevos/ cay6 dentro de una fosa por las prisas/ asi que
este hecho nunca fue divulgado.

Vale la pena resaltar la paradoja como el recurso de tratamiento para un tema (un
manco se fue a robar [...] y un ciego le hizo de soplén [...] un sordo habia escuchado
[...] un mudo dijo que era mentira) en “No mano muzza” y que también se utiliza en
“Vorria sto mondo fatto a voglia mia”.

La ultima forma de este tipo de adaptacion academizante es la que se observa

24 “Crai” en napolitano significa mafiana, es evidente el juego de palabras que se hace con el graznar del
cuervo.
3 Villanelle popolaresche del ‘500.
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en la pieza “Fa una canzone senza notte nere”: se compone de cuatro estrofas, cada
una de dos endecasilabos pareados, con rima consonante que varia de acuerdo a la
estrofa (AA, CC, DD, EE). En cuanto al estribillo, también presenta rima consonante
(BB) que cambia como las piezas apenas presentada en la ultima estrofa (FF) y, con
ello, también cambia el estribillo:

26
Fa una canzone senza notte nere

Fa una canzone senza notte nere
se mai bramasti la mia gratia havere.
Estribilloo  Falla d’un tuono ch’invita al dormire,
ripresa dolcemente facendola finire.

Per entro non vi spargere durezze

che le mie orecchie non vi sono avezze
Falla d’un tuono ch’invita al dormire,
dolcemente facendola finire.

Ne vi far cifra 0 segno contra segno
sopra ogni cosa quest &¢’1 mio disegno.
Falla d’un tuono ch’invita al dormire,
dolcemente facendola finire.

—_
(=]

Con questo stile il fortunato Orfeo
Proserpina la giu placar poteo;
Variacion de la  questo € lo stile che quetar gia feo
ripresa con dolcezza a Saul lo spirto reo.

TTHHmM WWOO WwO0 WWe
93

Haz una cancion sin noches negras/ si alguna vez anhelaste tenerme en gracia/ hazla
en una tonalidad que invite al suefio/ acabandola dulcemente

En ella no le esparzas asperezas/ que mis oidos no estan acostumbrados/ hazla en una
tonalidad que invite al suefio/ acabandola dulcemente

Tampoco escribas (palabras o letras rebuscadas)/ sobre cualquier otra cosa, esto es lo
que quiero/ hazla en una tonalidad que invite al suefio/ acabandola dulcemente

Con este estilo el afortunado Orfeo/ Pudo aplacar a Proserpina alli abajo/ éste es el
estilo que calmar ya pudo/ con dulzura al espiritu condenado de Satl

En este caso, es importante sefialar la alusion que se hace a Orfeo y Proserpina, ya que
no son figuras recordadas dentro de la tradicion popular y pueden ser consideradas
como una prueba de la apropiacion de un género lirico popular por parte de creadores

del ambito académico.

26 Canzonette. 16 canzoni & instrumental dances.
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Las ultimas piezas a analizar, que representan otro ejemplo de corte
académico, respetan la estructura, de endecasilabos en la estrofa, varios versos de arte
menor y un endecasilabo en la ripresa, pero no mantiene la condicion de repeticion del
estribillo. Presentan estribillos falsos, pues una de las condiciones de la ripresa o
estribillo es la repeticion, mientras que en estos casos siempre hay un texto diferente.

Cada una de las piezas presenta, ademas, caracteristicas peculiares, como
utilizar tres endecasilabos en vez de dos para la estrofa, el cierre del estribillo con un
verso de arte menor y no con el endecasilabo que propone la estructura tradicional
(“Mostrav’in ciel ’alba di giglie e rose”), o el uso de dos endecasilabos como los
ultimos dos versos para cerrar la ripresa (“S’eguale a la mia voglia fosse quella”). A

continuacion presento cada pieza, seguida por un andlisis detallado.

Mostrav’in ciel 1’alba di giglie e rose’’

Mostrav’in ciel I’alba di giglie e rose

coronat’ il bel crin quando s’unio Estrofa de
la mia bocc’ a la bocca del ben mio:  tres versos
Restai priv’ all hor di vita,

Falso meschino me, 5
estribillo  quando sentii doppiarsi la ferita,
o sventurato me!
Spuntava fuor da 1’oceano i raggi
Lucidissim’ il sol, quando s’udio
10

Ragionarmi pian cosi il cor mio:
Fa contento le tue voglie,
II falso  beato te,
estribillo  che del servir il frutto al fin si coglie,
o fortunato te!’

G M TWWm ~AO0OcQT T >

El cielo mostraba el alba de azucenas y rosas/ coronando los bellos rayos cuando se
unid/ mi boca a la boca de mi bien/ permaneci privado entonces de vida/ ay de mi/
cuando senti agrandarse la herida/ jqué miserable soy!

Salian del océano los rayos/ tan brillante el sol cuando se escuch¢/ hablarme en voz
baja el corazon/ Satisface tus deseos/ bendito ti/ que de tanto servir los frutos al fin
gozas/ jOh, qué afortunado!

27 Canzonette. 16 canzoni & instrumental dances.
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En el caso de esta primera canzonetta, la unica observacion adicional después de
presentar su esquema de rima es sefalar los falsos estribillos, que no cierran con un
endecasilabo, y la peculiaridad de que sus estrofas se componen de tres y no de dos
endecasilabos. La tematica de estas dos ultimas piezas deja en evidencia que el
ambiente académico ha dejado su huella: el uso de los adjetivos calificativos y de las
imagenes a las que evocan en sus versos sin lugar a dudas pertenecen a la tradicion
petrarquista y académica. En cuanto a la ultima pieza, presento el esquema y su
analisis métrico después del texto completo.

S’eguale a la mia voglia fosse quella28

S’eguale a la mia voglia fosse quella
di quella ch’amo e riverisco tanto
qual piu lieta saria.
Falsa di questa vita mia.
ripresa O me felice piu d’ogn’altro quanto
piu d’ogni altra € costei leggiadra e bella.

Ma di tal voglia pur sperando io spero
d’esser un giorno fortunato amando.
Onde volentier vivo

e d’altra voglia privo

sol penso al giorno si felice, quando
egual fia la sua voglia al mio pensiero.

10

E parmi che nel cor ella mi dica:

vivi lieto felice, o fido amante,

ch’unqua senza mercede

rimarra la tua fede,

il tuo lungo servir, ’amor constante

ch’a la tua voglia anch’io non son nemica.

15

Ond’io ch’al dolce suon che mi predice
un cotanto piacer gl’ orecchi porgo

vie pit d’amor m’accendo

e di speme vivendo

a si immensa dolcezza col’ 1 cor sorgo
ch’io dico un’ altra volta

20

——oa—IT AMER TO UWe O WY »>WO C W

O me felice piu d’ogn’altro, quanto B 25
piu d’ogn’altra € costei leggiadra e bella. A

Si igual a mi deseo fuera el de aquella/ aquella a la que amo y venero tanto/ cuan

28 Canzonette. 16 canzoni & instrumental dances.
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alegre estaria/ de esta vida mia/ jAy, de mi! mas feliz que los demas, cuanto/ ella es
mas graciosa y hermosa que las demas

Es tal el deseo que esperando, espero/ ser un dia un amante afortunado/ por eso vivo
con gusto/ y sin ningln otro deseo / solo pienso en el dia feliz, cuando/ su deseo sea
igual a mi pensamiento.

Y me parece que en su corazon ella me diga:/ vive dichoso, feliz, oh fiel amante,/ que
nunca sin recompensa/ permanecera tu lealtad/ Tu largo servicio, el amor constante/ ya
que tampoco yo soy enemiga de tu deseo.

Por ende al dulce son que me vaticina/ un placer tan grande, pongo mis oidos/ y mas
de amor me enciendo/ y de esperanza viviendo/ a tan inmensa dulzura con el corazén
me alzo/ y te digo una vez mas

Ay, de mi! mas feliz que los demas, cuanto/ ella es mas graciosa y hermosa que las
demas.

Respecto a la forma originaria de la villanella son muchos los cambios que se pueden
sefalar y, al analizar el esquema de rima, no queda lugar a dudas de que quien
compuso esta pieza llegd a una forma y una estructura nueva.

Empiezo por mencionar que las riprese o estribillos no son tales, ya que
siempre hay un texto diferente en cada estrofa, por ello sefialo una vez mas cual seria
el estribillo en la primera estrofa, pero lo califico de falso. El esquema de rima lo
analicé como un todo, no como estrofas de dos endecasilabos con estribillo, sino como
estrofas de seis versos: desde esta perspectiva la estructura parece asumir mas
regularidad. Las rimas de los versos 1,2 y 5, 6 de cada estrofa son abrazadas y rodean
un par de versos pareados (vv. 3 y 4), creando asi una estructura de espejo: ABccBA.

En cuanto a la métrica, la estrofa quedaria compuesta por dos versos
endecasilabos, dos versos menores (heptasilabos en el caso de esta pieza) y dos
endecasilabos mas para terminar la estrofa. Hay ademas un juego con las rimas que
vuelve a utilizar algunas pero de manera asonante y a veces también cambiando su
extension (en una ocasion mantienen la medida, como en la rima B, en otro caso pasan

del verso menor al mayor, como en la rima ¢ y C, y en el tltimo caso pasan del arte

mayor al menor, como en la rima D y d). De cualquier modo, este juego de rima
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mantiene también una estructura interna, ya que las rimas son consonantes siempre
que estan en la misma estrofa, o repiten la misma silaba tonica sin ninguna variacion,
“saria”, “mia” en el caso de la rima c en los vv. 3 y 4y “spero”, “pensiero” en el caso
de la rima D en los vv. 7 y 12) y cuando vuelven a usarse en otra estrofa son
asonantes, cambian una letra en la silaba tonica, afaden o quitan consonantes, (“dica”,
“nemica” y nuevamente “dica” vv. 13, 18 y 25 en el caso de la rima C y “accendo”,
“vivendo” vv. 21 y 22 en el caso de la rima d). Dentro de la estructura interna de cada
estrofa, estas rimas mantienen la consonancia.

Finalmente, resalta el hecho de que en esta pieza el primer ‘falso estribillo’ si
se repite, pero tan sélo al final de la cuarta estrofa y a modo de apéndice, como en el
caso de algunas de las variantes de villanelle. Hay una variacion en la escritura que
unen dos palabras que en la primera estrofa estan escritas como entidades separadas
(“ogni altra” v.6 y “ogn’altra” v.26), pero probablemente esto es resultado de un error
de transcripcion o una simple variante que, de cualquier modo, no afecta el esquema
métrico pues aun cuando se lean como dos palabras separadas existe una sinalefa que,
fonéticamente, cumple la misma elision que se puede marcar graficamente con un
apostrofe.

Pese a los diferentes cambios realizados, la cercania o la radical diferencia en
los resultados, es muy posible que ambos tipos de modificaciones respondan a la
misma intencidn: acercar una forma de lirica popular al &mbito académico. Se conoce
muy bien la difusion de los sonetos de Petrarca y también su musicalizacion, por lo
que la ‘recomposicion’ de ciertas formas al modo de los sonetos, utilizando como
medida para toda la pieza al endecasilabo, no parece extrafia. Del mismo modo, la

ausencia de la reiteracion de un grupo de versos permitiria a los poetas de las cortes
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lucir mejor sus habilidades con la rima, pues deberian variar también los versos para el
estribillo, desapareciéndolo de facto. Ademas, la ausencia de un estribillo textual
permite continuar y detallar mas el tema tratado.

Es asi que la villanella parece haber tomado forma y comenzado su desarrollo
dentro del ambito popular, pero mas tarde fue adoptada dentro de algunas cortes y
circulos culturales de corte académico. En un inicio dicha adopcion parece respetar su
forma y el genuino caricter popular, y seguramente se volvio un reto para algunos
poetas y musicos de corte el realizar piezas con una estructura o un caracter ajenos a
los conocidos dentro de su ambiente. Sin embargo, conforme el género fue siendo
trabajado por los académicos, comenzé a alejarse de los temas y formas establecidos
en inicio y tal vez termind por desembocar en las estructuras y formas que presentan
las canzonette presentadas en este analisis y las que posteriormente ninguna
coincidencia tendrian con las primeras canzoni villanesche alla napolitana o con las

villanelle popolaresche.
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Conclusiones.

Hoy en dia los estudios inter y transdisciplinarios estin muy en boga. Con frecuencia
se indaga sobre obras en las que la interaccion e intercambio entre dos o mas
disciplinas artisticas —o técnicas — juegan un papel determinante o sobre las piezas
que fungen de ‘eslabones perdidos’: piezas de arte que podrian permitirle a
académicos especialistas sefialar con exactitud en qué punto el lenguaje hablado pas6
a la melodia y cuanto tiempo después se agrego una armonia —por ejemplo. El cudndo
y el donde nacid la primera pieza musical o en qué momento los aedos griegos
pasaron del canto a la recitacion es una cuestion al aire, y se busca con insistencia en
qué momento se separaron o iniciaron las historias individuales de cada una de las
artes y las distintas disciplinas que mantienen contacto entre si.

Con ese afan inicié mi busqueda, creyendo que encontraria en algin momento el hilo
negro que bordea los limites entre la literatura y la musica. Conforme mi
investigacion, y el conocimiento al respecto del tema, fue avanzando, noté que no hay
teoria ni hipotesis, por moderna y multidisciplinaria que sea, que ayude a diseccionar
mejor un poema o una cancion para darle luz a las razones —mas alla del ritmo o la
musicalidad— que unen musica y literatura. Son dos disciplinas hermanas y alguna vez
fueron una misma, la lirica —popular sobre todo— es la especie de literatura (y de
musica) que mas deja ver esa relacion. El momento en el que inicié el analisis de la
forma lirica popular que escogi, las estructuras, las rimas, y los esquemas me fueron
mostrando que para desentrafiar la relacién entre musica y poesia no hacia falta mas
que realizar un analisis de la lirica popular y escuchar con atencion los patrones

ritmicos que van sefialando mejor que cualquier cuenta o andlisis intelectual la métrica
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de la lirica, sin importar de qué tipo sea.

La esencia literaria sale a la luz conforme se lleva a cabo un andlisis estructural
detallado de la lirica popular. A su manera, con sus formas, reglas, excepciones,
cambios y evoluciones, las formas de lirica popular muestran los distintos matices que
pueden brindar al dmbito de la critica literaria formal y como pueden enriquecer
también los analisis musicales de las distintas liricas -populares y mediaticas, antiguas
y actuales.

Sigo considerando que, en el ambito de la lirica popular, ciertos aspectos que no se
contemplan en la literatura académica no sélo se consideran, sino que también son
importantes y se utilizan de una u otra forma para enriquecer las obras. En el caso del
presente estudio, algunos de estos elementos fueron mencionados y remarcados: la
circulacion cultural, el ascenso y descenso y los intercambios entre los distintos
grupos de culturas (sincretismos). Por los conocimientos que me llevaron a la
presencia de estos elementos en la lirica popular, creo que la antropologia brinda
nociones de cultura que hacen falta para comprender la evolucién y la vida de la
cultura popular, y también pienso que no basta con analizar las estructuras pues no
muestran integramente el proceso o las razones que dotan de un cierto caracter a
acervo determinado de lirica. Pese a esto, el analisis en este caso se mantuvo mas
cerca de lo literario y s6lo rozd una pequena fraccion de los elementos antropoldgicos
que conforman a la lirica popular.

Estoy consciente de que presentar y describir cabalmente un género de lirica popular
implica una investigacion mucho mas exhaustiva. La lirica popular en la practica
necesita de la interaccion de la musica, la literatura, la danza e incluso las artes

dramaticas. No obstante, un estudio realizado por alguien cuya formacion fue literaria,
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cumple su papel al presentar una estructura, analisis 1éxico, estudio de temas, el
tratamiento de los mismos y la evolucion en un periodo de tiempo determinado.
Adicionalmente me permiti sefialar unos cuantos aspectos fuera del orden meramente
literario o lingiiistico. El trabajo realizado pudo concretarse mas en aspectos que ni
siquiera contemplé en inicio—como detectar las rimas internas en los versos que
evidenciaban un error de transcripcién— y aunque quedo en deuda con ciertos analisis
—de tematicas sobre todo— estoy satisfecha con el resultado final pues sin duda me ha
dejado un aprendizaje nutritivo y valioso.

Durante la investigacidon me encontré con afirmaciones erroneas, malinterpretaciones
o descuidos en la clasificacion de algunas piezas que poco a poco fui descubriendo:
varias veces mis fuentes incluian textos que no respetaban la métrica que teéricamente
se sefialaba como necesaria. Aprendi entonces que la métrica es importante no soélo
para conocer la estructura de un soneto, sino también para poder agrupar una serie de
piezas musicales y determinar la historia de distintos géneros asi como rastrear los
intercambios culturales que, a su vez, evidencian la evolucion de un género musical y
textual, lirico para no decir mas.

Indudablemente quedo en deuda al dejar fuera del andlisis aspectos mas cercanos al
ambito musical y etnomusicolégico. El aspecto dramatico, el escenario y el caracter
que transmiten los ejecutantes o la interaccion con los espectadores y el auditorio, por
mencionar s6lo algunos de los elementos mas conocidos de las artes populares, siguen
siendo cruciales en la lirica popular para la comprension cabal de estas piezas.

Pese a ello, al indagar en aspectos culturales y al notar que ciertos elementos
lingiiisticos, de 1éxico o sintaxis, pueden ser el resultado de un intercambio cultural y

al admitir la interaccion mutua entre los distintos niveles de cultura, o las culturas
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hegemonicas y subalternas, considero haber cuando menos presentado y
problematizado los aspectos fundamentales de esta especie de lirica popular y que mi
trabajo de investigacion concluye el capitulo correspondiente de acuerdo al nivel y a

los conocimientos con que ahora cuento.
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