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EL PRIMERO que habló del ~ignificado de Ja 
policoralidad como elemento típico del Barroco mu­
~ical español fue Miguel Querol, ' quien, posterior­
mente-aparte de lo~ varios volúmenes de música 

' Miguel Querol, ''la mu<ica religiosa e•pañola en d \iglo 
XVII,"/º Congresso /111ernu;:.1onole d1 Musicu Sacra. Roma, 
1950, 323-326. Lo publicó luego traduddo al francés. con el 
titulo de "la Polyphonoe Rcligieuse E'pagnole au XV lle 'ie­
clc," con alguna' a11ad1dura' y cambios y con el imporcamc 
coloquio que siguió a \U lectura, en Le Buroque Mustcul 
( ;"le• Colloqucs de Wégomont," 1v, 1957), París. 1963, 
91 - IOS. 

Nol yct profiled in any English-language dictionary 
bu1 nonetheless a key figure in the Spanish high Ba­
roque, Miguel de trizar was baptizcd at Artajona 
(Navarra) October 18. 1635, and dicd at Scgovia shortly 
bcfore August 23, 1684. His chicf teachcr was Tomás 
Micieces 1 (mac\tro de capilla at León Cathcl.lral 
1646- 1650, and thercaftcr ac Toledo Cac hellral). On 
August 18, 1657. che collegiate church a1 Vitoria ap­
pointcd !rizar mae~tro de capilla and on August 26, 
1671, Scgovia Cachcdral rcceivcJ him in the samc ca­
pacicy. He rcmained at Scgovia, whcrc his large extant 
legacy of Latin and vernacular worh is archived, until 

barroca española que lleva pub licados, aunque no 
se trata, directamente, de música policoral-, aportó 
nuevo~ datos en su lección inaugural del curso 
1972- 73 del Conservatorio de Valencia.' La primera 
visión de conjunto Je la policoralidad dentro de la~ 
características generales del Barroco musical es­
pañol, con análisis de sus rasgos constitutivos, su 
proceso evolutivo, etc., fue la que yo mismo hice en 

·Miguel Qucrol, "LO\ origenes del Barroco mu,ical español," 
Memortu-Anuurio del Consen·atono de Musicu de Va/e11cw. 
1972-7), 9- 14. 

death. López-Calo analyzed his Masscs in "Las misas 
policorales de Miguel de lrízar," Príncipe de Viona. 
año XLVI, Núm_ 174, January-April 1985, 297- 313. In 
the prcscnt follow-up article, he deals with lrízar's 
dated C hristmas villancicos running from 1657. thc 
ycar of his appointment at Vitoria, to 1683, his thir­
teenth and pcnultimate year at Segovia. His dated Cor­
pus Christi villancicos range from 1656 to 1684. 

In all thc polyehoral villancicos, coro 1° compriscs 
one to four soloists. Coro 2° (and 3° , if prescnt) com­
prise~ ripicno singcrs and/or instrumentalists. Coro 3°, 
when called for, has even simplcr music t han coro 2°. 
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mi historia de la mú\ica en España en el ~iglo XV II. ' 
Pero la policoralidad en España planica tantos pro­
blemas, que no <,e podrá abordar, en su conjunto, 
,¡ antes no se llevan a cabo estudios monográficos 
que adaren un poco las numcro'>a~ duda'> que toda­
~ ia persisten. Por C'>O, en 1985, publiqué un primer 
intento con esta orie ntación. ' Las notas que hoy 
publico pretenden proseguir en la misma linea. 

Mig uel de lríLar C'> un compositor clave para com­
prender el dc'>arrollo del Barroco mmical español. ' 
En el citado libro '>Obre el s iglo XVll explico cómo. 
en fapaña, la gran eclosión del Barroco musical ~e 

'Jo,c Lópc1-Calo. H1-.1or1u rle la muucu e~pu1iola baJo l.:a 
dncccoon de Pablo t ópct de 0'k!ba, J. S1~/11 XVII. l\tadriJ. 
1983. 25". 

•Jo,.; Lópc1-Calo. " I ª'mi'ª' pohrnrale' de Miguel de In­
lar," Prúmpe ele l 'iunu . • ulo XLVI, Núm . 17.1, ('ncrn- Abril 
1985, 297-313. 

' Lo' principale\ dato, biográfico' de Miguel de lrítar fo, 
publiqué en el e'tudio citado en la nota .I' , 298 300. Aqui recor­
daré 'ºlamente que nació en Artajona (Na\3rra) en occubre de 
t635. 'iendo bau111ado el 18 de c<e me' y a1\o; que recibió'" 
formación mu\lcal principalmente de Tomá' l\ltciecc<i; que el 18 

In the Corpus villancico a 8 datcd 1656, the coro 
1° quartct of soloists is accompanicd by an unfigured 
bass line, whilc the ripienisrs lack any acompañamien-
10 whatsoevcr. Thc situation changcs soon aftcr Irí­
zar startcd at Vitoria-from 1658 onward cach coro 
usually having its own unfigurcd accompanimcnt. Thc 
highcst numhcr of parts in any Irízar villancico is 12, 
but he starts writing those a 12 only aftcr bcing ap­
pointed maestro at Segovia in 1671. He composed 
scven Christmas villancicos in 1672, ninc in 1673, seven 
in 1674, nine in 1675, ninc in 1676, ninc in 1677, and 
ninc in 1678. Each set includes onc villancico a 12, 
and onc only. This is always thc calenda villancico 
that ushers in thc C hristmas season. 

Apart from the coplas of a Corpu; villancico com­
posed in 1658 at Vito ria t hat call for harp accompani­
mcnt, the namcd instruments in subscqucnt vi llancico5 
form in cach instance a complete coro tha1 always con­
sists of two bajoncillos= small dolcian = curtal, and 
a bajón = dolcian = curtal (Chrisc rnas vi llancicos for 
Scgovia, 1672, 1673, 1675, 1677, 1679, 1681-1683). 

T he last musical example accompanying López­
Calo's prescnt articlc is a fragment from a Christmas 
calenda villancico a 12 for which trizar providcd threc 
accompanimcnts-those for coros 2° and 3° being 

c.l io en torno a mediados del s iglo XVII y que la 
'cgunda mitad e.le csi: '>iglo debe <,cr con'>iderada 
como lo que Bukof 1cr llama el "Alto Barroco." 
E\to justifica, creo yo, e~te segundo c.,tudio 'obre 
Irí1ar, que es estricta continuación del ya citado 
~obre sus misas policoralcs. 

de ,1go\lo de 1657 fue nombrado macmo Je 'ap1lla de la 
colegi:tta de Vitoria; que el 26 de ago"o Je 1671 fue recibido 
romo mac,tro de carilla de la cacedral de Segm 1a: y que en e"a 
1.:1ut.laU ) en c\tc put:\LO con1inuó ha'ta 'u mucr1c, al"acdcJa algo 
anee' tic! B de ago\Lo tle 1684. 

Debo añadir aqui que la producción mu"cal ele tntar es 
ª'ombro\a: en lo' 13 ailo' de magiscerio de SegO\ 1a compuso 
"'ª'de 600 obras. que ..e J~criben. con toda minuciosidad, en 
el 'ol. 1 de mi lo Músu·o en /u Catedral de S..¡¡owo. /. Catálogo 
del 1lrc/111·0 de Mlisica. págs. 77-280, número' 461 -1.695. 
publkada por la Dipu1ac1ón de Segovia. Y aun 'e debera añadir 
que de él cenemos la forllrna Je poseer, además Je la\ parcicclla< 
que \e hicieron de'"' obras para \U uso por lo' cantores e in>­
crumcnci"ª' de la caccdral, muchas de 'u' propia' parcicura' 
autógrafa<. copiada1 en lo' re,ersos tle las numero'ª' car135 que 
recibia. de coda España, las cual~ cartas conuenen una cantidad 
notable de dacos de interes musical. Publique una \elección de 
ellas en dos aruculo1 en CI Anuario M 11s1ca/ de 1%3 y 1965. 

duplicatc organ parts. Thc5c duplica1cs imply rhat coro'> 
2° and 3° \\Crc cach 5tatio ned in a tribuni: \\ith it'> own 
organ . Meam\ hile, coro 1° soloist \ (SSA Tl \tood 
around thc choirboo k '>tand on 1hc main floor. A 
"general" accompanimcnt bound thc wholc cn~cmblc 
1ogcthcr. 

In his footno tc 7, Lópcz-Calo agrce5 with Nocl 
O' Regan, who in "Thc Early Polychoral Music of 
Orlando di Lasso. Ne'~ Light from Roman Sources," 
Acla M11sicologica, tv1/2 (1984), 234-25 1, pointed to 
thc abscnce of 6/ 4 i.:hords in eithcr choir a'> a poly­
choral trait of Vic1oria ''> Alma Redemproris, A ve Re­
gina, and Díxil Oomin11s (cach a 8) publi5hcd in his 
Hymni rori11s A1111i of 1581. Hcnceforth, all Victoria's 
polychoral works wcrc writtcn for "harmonically in­
dcpendcnt choirs." But in a commcnt on Thomas F. 
Taylor's " Thc Spani;h high Baroquc motct and villan­
cico, style and performance," Early Music, xu/ 1 
(February 1984), 64- 73, LópeL-Calo warns againM ac­
cepting the ground plan of Segovia Cathedral publi5hcd 
in G. E. Street'5 Some Accounr of Gothic Architec­
rure in Spain (London, 1869), opp. p. 194, as afford­
ing any due to thc placcmcnt of performcr; in organ 
tribunes high abovc the main floor. 
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CRONOLOGiA Y ESTADÍSTICAS 

Un buen número de las obras de lrízar, y en concreto 
de sus villancicos, esrán datadas, por lo que es fácil 
segu ir la evolución artística del maestro. Sus villan­
cicos se mueven en las siguientes fechas: los de 
Navidad van desde 1657 hasta 1683, y de este largo 
lapso de tiempo se conservan prácticamente íntegros, 
casi todos datados, pues solamente 8 no tienen 
fecha, según las particellas de los mismos; los del 
Co rpus desde 1656 hasta 1684, pero con un gran 
número- 157-sin datar, según los datos que arro­
jan las particellas, aunque en no pocos de ellos esta 
deficiencia se puede salvar con la ayuda de las par­
tituras originales, como se ha hecho en el presente 
estudio. Aun así, quedan muchos cuya fecha no 
puede fijarse, pues las partituras que se conservan 
comienzan en 1673, faltando las del año 1678 y es­
tando incompletas las de algunos otros años. Los 
villancicos que compuso para otras festividades no 
están datados, fuera de raras excepciones, por lo que 
no pueden entrar en consideración en el trabajo 
presente. 

He aquí, pues, los datos que ofrecen estos villan­
cicos, desde este punto de vista de la policoralidad:' 

Villancicos de Navidad 

1657: dos villancicos a 5 voces, los dos con un tiple 
en el primer coro y SATB en el 2°; dos a 6: uno 
para ST, SATB y otro incompleto; y uno a 8, de 
calenda, para S, SAT, SATB. 

1658: tres a 4 v. (SSAT); uno a 5 (T, SAT­
incompleto); uno a 6 (ST, SATB); dos a 7: uno "a 
dúo y a 7'' (SST, SAT -incompleto) y otro para 
SAT, SATB; y uno a 8 (SSAT, SATB). 

1659: tres a 4 (SSAT); uno a 5 (T, SATB); uno a 6 
(ST, SATB); y tres a 7 (los tres para SAT, SATB). 

1660: dos a 4 (SSAT); y cuatro a 8 (los cuatro para 
SSA T, SA TB, pero uno de ellos es descrico como 
"solos y a 8"). 

1661: tres a 4 (SSAT); dos a 7: uno para SAT, 
SATB y otro para SST, SATB; y tres a 8: dos para 

• Repre<>ento las voces r><>r las siglas habituales: S =soprano, 
tiple, cantus; A= alto. conlrallo; T = tenor; B = bajo. Lo' 
diversos coros se .eparan con una coma. Pre,cindo de los acom­
pañamien1os o del hecho- habitual- de que el bajo de alguno 
de los coros, o de varios, sea ins1rumental. 

SSA T, SA TB, y uno, de calenda, para S, SA T, 
SATB. 

1663: uno a 6 (ST, SA TB); y dos a 7, los dos incom­
pletos: uno para SST, SA T. y otro para SAT. 
SAT. 

1664: uno "a dúo" (AT); tres a 4 (SSAT); y dos a 
5 (los dos para T, SATB). 

1665: tres a 4 (SSA T); dos a 7 (los dos para SAT, 
SATB); y tres a 8 (los tres para SSAT, SATB, 
aunque uno de ellos viene titulac.Jo "a dúo y a 
ocho"). 

1666: uno a 4 (SSAT); uno a 5 (S, SSAT); y dos a 
6, uno para ST, SATB, y otro para SAT, SAB, 
aunque el tiple del primer coro de éste es "solo y 
a 6." 

1667: uno a dúo (ST); uno a 4 (SSAT); uno a 5 (S, 
SSAT); uno a 7 (SAT, SATB); y dos a 8, uno de 
ellos de calenda (los dos para SSAT, SATB). 

1668: uno a 3 (SST); dos a 4 (SSA T); y tres a 8, uno 
de rllos e.Je calenda (los tres para SSAT, SATB). 

1669: uno a 3 (SST); y uno a 8 (SSAT, SATB). 
1670: dos a 8 (SSAT, SATB). 
1671: uno a 3 (SST); uno a 4 (SSAT); uno a 5 (S, 

SSAT); dos a 9 (uno para T, SATB, SATB, y ocro 
para S, SSA T, SA TB); y cuatro a 12 (los cuatro 
para SSAT, SA TB, SATB), de los cuales uno es 
de calenda y dos estrictamente son a 8 (SSAT, 
SA TB), pero añaden "duplicado," y de hecho el 
2º coro está duplicado para un tercer coro. 

1672: tres a 4 (los tres para SSST); dos a 8 (uno para 
SSAT, SATB, y otro "de instrumentos," " solo 
y a 8," para S, SAB, SSAT, con el 2° coro 
instrumental-dos bajoncillos y un bajón); uno a 
9 ("solo y a 9": T, SSAT, SATB); y uno, de 
calenda, a 12 (SSAT, SATB, SATB). 

1673: uno a 3 (SST); dos a 4 (SSAT); dos a 8 (uno 
para SSAT, SATB, y otro "con instrumentos": 
S, SAB, SSAT, siendo el tiple del primer coro "a 
8 y solo" y el segundo coro dos bajoncillos, uno 
tiple y otro contralto, y un bajón); dos a 9 (uno 
para T, SATB, SATB, y otro para A, SSAT, 
SA TB, que lleva la anotación de que es para "solo 
y a 9"); uno a 10 (ST, SA TB, SA TB); y uno, de 
calenda, a 12 (SSAT, SATB, SATB). 

1674: uno a 4 (SSST); uno a 6 (SA, SSA T); dos a 
8 (SSA T, SA TB); dos a 9 (los dos ponen "solo y 
a 9"; uno es para S, SATB, SATB, y otro para T, 
SA TB, SA TB); y uno, de calenda , a 12 (SSA T. 
SA TB, SATB). 
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1675: tres a 4 (uno para SSST, otro para SSAT y 
otro "de instrumentos," para tiple y tres bajon­
cillos: dos tiples y un tenor); uno a 7 (SAT, SATB, 
aunque se dice que es "a dúo y responsión"); dos 
a 8 (los dos para SSA T, SA TB); uno a 9 (S, 
SA TB, SA TB); uno a 11 (SST, SATB, SA TB); y 
uno, de calenda, a 12 (SSAT, SATB, SATB). 

1676: uno a dúo (ST); uno a 4 (SSST); cuatro a 8 
(SSAT, SATB); uno a 9 (T, SATB, SATB); y uno, 
de calenda, a 12 (SSAT, SATB. SATB). 

1677: dos a 4 (uno para SSST, y otro para tiple e 
instrumentos-dos bajoncillos tiples y uno tenor); 
cinco a 8 (SSAT, SATB); uno "a 9 y solo" (T, 
SATB, SATB); y uno, de calenda, a 12 (SSAT, 
SATB, SATB). 

1678: uno a 4 (tiple y tres bajoncillos: dos tiples y 
tenor); cuatro a 8 (tres para SSA T, SA TB, y uno 
para SSST, SATB); uno a 9 (T "1° coro, solo y 
a 9," y tiene el nombre del intérprete, "Hidalgo," 
puesto por el copista original de lo~ papeles, 
SA TB, SA TB); dos a IO (uno para A T, SATB. 
SA TB, y otro para TB, SSAB, SA TB, y en éste el 
tenor del primer coro pone "Tenor, Jirón, a dúo 
y a 10," y el bajo "bajo voz, a dúo y a 10"); y uno 
a 12, de calenda, para SSAT, SATB, SATB. 

1679: uno a 4 (alto y tres bajoncillos: dos tiples y 
tenor); uno a 5 (SSAAT); 1res a 8 (dos para SSAT, 
SATB, y uno para SSST, SSTB); uno a 9 (T, 
SA TB, SATB); uno a 10 (ST, SATB, SATB); y 
dos a 12, uno de ellos de calenda (los dos para 
SSAT, SATB, SATB). 

1680: dos a 4 (uno para SSAT y otro incompleto); 
tres a 8 (dos para SSA T, SA TB, y uno para SSST, 
SSSB); y uno a 12, de calenda (SSA T, SA TB, 
SATB). 

1681: uno a 4 (SSA T); cuatro a 8 (tres para SSAT, 
SATB, y uno para SSST, SSSB); uno a 10 (SAT, 
SA TB, SSB, con el tercer coro instrumental: dos 
bajoncillos y bajón); y uno a 12, de calenda 
(SSAT, SATB, SATB). 

1682: dos a 4 (SSAT); tres a ocho (dos para SSAT, 
SA TB, y uno para SSST, SSTB); uno a 9 (SA T, 
SAT, SSB, con el tercer coro para instrumentos: 
dos bajoncillos y bajón); uno a 11 (SA T, SA TB, 
SA TB); y uno, de calenda, a 12 (SSA T, SATB, 
SATB). 

1683: uno a 4 (SATT); tres a 8 (dos para SSAT, 
SATB, y uno para SATB, SATB); uno a 11 
(SSA T, SA TB, SSB, con el tercer coro para ins­
trumentos: dos bajoncillos y bajón); y dos a 12, 

uno de ellos de calenda (los dos para SSAT, 
SA TB, SATB). 

Villancicos del Corpus 

1656: uno a 8 v. (SSAT, SATB). 

1658: uno a 4 (SSAT); dos a 5 (los do~ para S, 
SA TB, uno de los cuales pone, en la~ coplas, en 
la particella del tiple del primer coro: "Coplas, 
solo, al arpa"): uno a 6 (ST, SATB); y dos a 8: 
uno para ST, SAT, SAB (con el tercer coro para 
in~trumentos), y uno, "solo y a 8," para T, SAT, 
SATB. 

1659: tres a 4 (SSA T); uno a 5 (S, SATB); uno a 7 
(SST, SA TB); y uno a 8, titulado "endechas," 
para solo de tiple y responsión a R v. (SSAT, 
SATB). 

1660: uno a 4 (SSAT); uno a 6 (ST, SATB); y uno 
a 7 (SST, SATB). 

1661: uno a 4 (SSAT); uno a 6 (ST, SATB); y uno 
a 7 (SST, SA TB). 

1664: uno a 4 (SSAT); y dos a 7 (SAT, SATB). 
1665: uno a 7 (SAT, SATB). 
1666: dos a 4 (SSAT); y uno a 7 (SAT, SATB). 
1667: uno a 3 (SST); dos a 4 (SSAT); y uno a 8 

(SSAT, SATB). 
1668: tres a 4 (SSAT); y Jos a 8 (SSAT, SATB). 
1669: uno a 4 (SSAT). 
1671: dos a 4 (SSAT); y uno a 8 (SSAT, SATB). 
1673: uno a 3 (SST); tres a 4 (dos para SSST, y uno 

para SSAT); uno a 5 (SSATB); tres a 8 (dos para 
SSAT, SATB, y uno para S, SAB, SSA T); dos a 
9 (los dos para S, SA TB, SA TB, y los dos ponen 
"solo y a 9"); uno a 1 O (ST, SSAB, SA TB); y uno 
a 12, "para la salida" (SSAT, SATB, SATB). 

1674: dos a 4 (SSAT); uno a 6 (SA, SSA T); seis a 
8 (cuatro para SSAT, SATB, otro "solo y a 8": 
S, SAT, SATB, y otro para "dúo y responsión," 
para SA TB, SATB); y uno a 12, "para la salida" 
(SSAT, SATB, SATB). 

1675: cuatro a 4 (SSAT); uno "a 5 y solo" (T, 
SATB); dos a 8 (SSA T, SA TB), uno de ellos 
"para la salida"; y tres a 9: uno para T, SSAT, 
SATB, y dos que ponen que son para "solo y a 9" 
(uno para S, SATB, SATB, y otro para T, SATB, 
SATB). 

1676: dos a 8 (SSA T, SA TB). 
1677: cuatro a 4 (dos para SSAT, otro para SSST, 
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y otro incompleto); cuatro a 8 (SSAT, SATB); y 
uno a 10 (ST, SATB, SA TB). 

1678: tres a 8 (SSA T, SA TB); dos a 9 (uno para S, 
SATB, SATB, y otro para T, SSAT, SATB, 
siendo el tenor del primer coro para "Hidalgo"); 
uno a 10 (ST, SSAT, SA TB); uno a 11 (SST, 
SATB, SATB); y uno a 12, "para la salida" 
(SSAT, SATB, SATB). 

1679: uno a 3 (SST); tres a 4 (SSA T); uno a 5 "de 
instrumentos" (ST y dos bajoncillos tiples y uno 
tenor); uno a 7 (SST, SATB); tres a 8 (SSAT, 
SATB); dos a nueve: uno para A, SATB, SA TB, 
y uno "solo y a 9" (T, SATB, SA TB); y uno a 12 
(SSAT, SATB, SATB). 

1680: uno a 3 (SAT); dos a 4 (SSAT); dos a 7 (uno 
para SST, SATB, y uno para SAT, SATB); cuatro 
a 8 (tres para SSAT, SATB, y uno para SATB, 
SATB); y uno a 12, " para la salida" (SSAT, 
SATB, SATB). 

1681: dos a 3 (SAT); dos a 4 (uno para SSAT, y uno 
para SA TT); seis a 8 (cinco para SSAT, SATB, y 
uno "de instrumentos, solo y a 8," para A, SSAT, 
SSB, siendo el tercer coro instrumental: dos 
bajoncillos y un bajón); uno a 9 (SAT, SA T, SSB, 
con el tercer coro de instrumentos: dos bajoncillos 
y un bajón); y uno a 12 (SSAT, SATB, SATB). 

1682: uno a 3 (SA T); dos a 4 (SSA T); ocho a 8 (los 
ocho para SSAT, SATB, uno de ellos "para la 
salida de la fiesta catorcena de San Martín"); uno 
a 10 "de instrumentos" (SAT, SSB, SA TB, 
siendo el 2º coro instrumental: dos bajoncillos y 
un bajón); y uno a 12, "para Ja salida" (SSA T , 
SA TB, SA TB). 

1683: uno a 3 (SAT); uno a 4 (SSAT); uno a 7 
(SAT, SATB); uno a 8 (SSAT, SATB); uno a 11 
(SAT, SATB, SATB); y uno a 12, "para la 
salida" (SSA T, SA TB, SA TB). 

1684: uno a 4 (SSAT); uno a 7 (SAT, SATB); cua­
tro a 8 (SSAT, SATB); uno a 10 (SAT, SATB, 
SSB, con el tercer coro instrumental: dos bajon­
cillos y un bajón); y uno a 12 (SSAT, SA TB, 
SATB). 

MORFOLOGÍA 

Una doble constatación salta inmediatamente a la 
vista ante los datos ofrecidos por esa lista: en primer 
Jugar, un cambio, más que cuantitativo cualitativo, 
que se observa al pasar !rizar de Vitoria a Segovia: 

evidentemente, una colegiata, y no precisamente 
de las más importantes de España , cual era la de 
Vitoria, tenia unas posibilidades que no admitían 
paragón con las de una de las catedrales más ricas, 
como la de Segovia, donde, sin duda, el maestro dis· 
ponía de un coro notablemente más nutrido y de un 
buen conjunto inst rumental. 

La segunda constatación es el escalonamiento que 
se da en los últimos años de vida de lríLar hacia 
obras cada ve¿ más complejas. Es verdad que él, 
ni en estos villancicos ni en ninguna otra obra, 
sobrepasa el límite de las 12 voces, por lo general 
divididas en tres coros; pero incluso en Scgovia se ve 
que el policoralismo estaba en una fase de expansión 
entre 1670 y 1685. 

Más interesantes son los datos que arroja la mú­
sica misma. Ante todo, uno, que toca uno de los 
puntos esenciales de la polico ralidad barroca: la 
diferenciación cualitativa entre el primer coro y los 
demás: el 1° era siempre para solistas, mientras el 
2°-o el 2º y 3°, cuando eran tres-era para "la 
capilla." Esto se ve claro ya desde el primer villan­
cico que se conserva de él, Comamos y bebamos, al 
Santísimo, del año 1656 (nº 753 del catálogo citado 
en la nota 5). En él esa diferenciación entre los coros 
J 0 y 2º aparece neta y decidida. ' En 1656 trizar era 
un joven de 21 años, y todavía no maestro de capilla 
de Vitoria (quizá lo fuera ya de alguna otra iglesia, 
aunque es dudoso, pero no se sabe con certeza, pues 
faltan sus datos biográficos anteriores a su llegada 
a Vitoria); pero que la obra fue compuesta para ser 
cantada, y precisamente en una iglesia importante, 
con toda seguridad una colegiata o incluso catedral, 
lo demuestra el hecho de que las cuatro voces del 
primer coro están destinadas, según consta clara· 
mente en las particellas respectivas, para "señor 
racionero Chirinos" (tiple 1 º ), "José" (tiple 2°), 
"señor don Francisco" (alto) y "señor Ignacio" 
(tenor). Ese primer coro, pues , está destinado espe­
cíficamente para cuatro solistas; el 2° era, evidente-

' Noel O'Regan, en '"The Early Po lychoral Mu~ic of Orlando 
di Lasso. New Light from Roman Sources." Acta Musicolo­
gica, vol. LVI, t984, 234- 251, analiza diversos aspectos de la mu­
sica española respecto de la poticoratidad, en particular en 
algunas obras de Victoria. O' Regan se fija sobre todo, para es· 
rablecer el grado de policoralidad real de un autor o de una com­
posición, en la autonomía armónica de cada uno de tos coros. 
Suscribo enteramente e\a opinión. Por supuesto, no es el único 
factor que deba tenerse en cuenta, y quizá para ta música del 
tiempo de trizar ni siquiera sea el m:h importante. Pero hay que 
tenerlo presente. 
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menie, para " la capilla." Tiene un único acompa­
ñamien10, que no contiene ninguna cifra. Pero e~e 
acompañamiento no e,, propiamente hablando, para 
los do' coros, sino solamente para el primero, pues 
durante las intervenciones del 2° tacet. Y el dato es 
importante para definir algunos aspectos de la po­
licoraliJad en España en torno al año 1650, fecha 
clave, como ya queda dicho, para la eclosión de la 
mú\ica barroca española. 

También la importancia relativa de los do' coros 
apar.:ce bien diferenciada: el 2" ~e limita a breves in-
1ervencionc~. en estilo armónico-vertical, Je comen-
1ario a lo que canta el 1°. También éste comienza 
con un coro homorrilmico, de 14 compases de dura­
ción, durante los cuales el 2° coro tace/, ' iguiendo 
a rnniinuación el comentario de éMe, de cinco com­
P<l'>e'> de duración. Viene luego una 2' ;ccción, en 
compá'> ternario, de carácter contrapuntístico, en 
que imervienc exclusivameme el primer coro, unién­
do'>e al fi nal Jos dos coros en un breve diálogo, con 
mú'>ica homorrítmica en ambos. Se ofrecen, a modo 
de ejemplo, algunos compases de esle villancico (Ej. 
I"). 

E\o de que el acompañamiento fuera ,oJameme 
para el primer coro fue un hecho que terminó muy 
pronto: en los villancicos de lo> año~ inmediata­
mente siguientes aún se le encuentra, pero cada ve1 
meno.,, para desaparecer en \eguida, y de modo 
Jefinitivo, imponiéndose-me refiero exclusiva­
mente a los villancicos de lrízar, pues el fenómeno, 
a unque fue general, tuvo matice\ en los diferentes 
au1ore\ o catedrales-la costumbre de que cada coro 
tuvie~e \U propio acompañamiento, cos1umbre que 
\e afianzó año tras año. En primer lugar, porque el 
bajo del 2° o 3° coro (o de los dos, cuando los dos 
lo tenían) solía ser instrumental, sirviendo ya de 
acompa1iamiento; y luego porque, además de él, fre­
cuentemente aparece un acompañamiento propio de 
e\e coro, o de esos coros. 

Ya en los primeros villancicos aparece también 
una nueva diferenciación emre los varios coros: 
cuando había tres-en estos primeros villancicos 
sólo \C da esto cuando el primer coro es para un 
solista-, el 2° solía tener mayor importancia que el 
3°. Si cogemos, por ejemplo, el villancico al San­
tísimo En el hilo de la vida, de 1658 (nº 756 del 
catálogo), encontraremos que, aunque es para 8 
voce,, es para tres coros: T, SAT, SATB y acorn­
pai\amiento; siendo el primer coro '' 1 ° coro, solo y 
a 8. Tenor," y el acompañamiento "1° coro, acom­
pañamiento." Empieza con una frase del tenor 

~olista , de carácter conceptuoso, muy en el estilo 
gongorino de la época, referente a l mi\terio eu­
carís1ico: En el hilo de la vida un nudo ciego se dio, 
a que responden los otros dos coros: ¿Quién le dio?, 
continuando el solis1a con la pregunta: ¿La fe o el 
amor?, y explicando el sentido del "nudo": Porque 
el amor hizo et tazo y faje et nudo apretó. Pues bien: 
a continuación es el 2° coro el que continúa, él solo, 
el diálogo: Desátate tú, etc. Véase la música de este 
fragmento en el ej. 2°. 

En eMe villancico el acompañamiento e<; aún para 
el primer coro 'ºlamente, pero 01ro\ villancicos de 
este mismo año 1658 ya tienen "acompañamiento 
general," que servia, por tamo, para todos los coros, 
y cuya práctica 'e intensificaría sin parar los alios 
.,iguientes. Pero es de notar que alguno\ villancicos 
de e'tos primeros m'!os, cuando el bajo e' instrumen­
tal, no tienen acompaliamiento, parece que porque 
el bajo in\trumental hacia sus vece~: una manifesta­
ción más de la e\olución del acompañamiento en los 
comien1os del Barroco musical español, aunque aquí 
no entraré en su estudio pormenorizado. 

El principio bá~ico de la diferenciación relativa de 
la importancia de los coros lo mantu\ o Irízar-como 
los demá\ compo~itores españoles de \u tiempo­
inalterado. Puede variar, con el pa>o de los años, el 
grado de diálogo entre los varios coros, pueden 
variar otro' elementos, pero no éste. En cambio, sí 
se hacen a veces más vivos esos diálogos entre los 
coros. Véase en el ej. 3° el comien.t.o del villancico 
al Santísimo Al galán más amante y valiente, de 1661 
(nº 769 del catálogo). 

El gran paso vuelve a notarse a pa rtir de su llegada 
a Segovia. Un paso que, como ya queda dicho, más 
que cuantitativo fue cualitativo. Se mantendrán, si, 
las diferencias entre los varios coros, pero cada vez 
se exige más al 2°, y aun al 3°; cada vez es más vivo 
el diálogo, con un neto sentido de "cstereofonía 
natural," que llenara las naves de aquella inmensa 
catedral. 

Ilustraré todo esto con tres ' illancicos de Navidad 
del año 1673: Vuestros ojos, Infante divino (nº 665 
del catálogo), El amor, sin duda, ha nacido (nº 658) 
y Mortt1fes, que en calabozos (nº 662). El primero 
es para A, SSAT, SATB y acompañamiento; el alto 
del primer coro es" 1° coro, aho solo y a 9"; el 2° 
coro no tiene connotaciones particulares; en el 3° el 
bajo es instrumental; el acompaliamiento es "gene­
ral a 9." Comienza con una fra5e del solista Vues­
tros ojos, Infante divino, lloran amantes; decidme 
por qué. Contescan los otros do~ coros; pero con 
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una diferencia: el 2° canta una frase de 7 compases, 
homorrítmicos, sobre una melodía basada, sustan­
cialmente. en la del alto solista, mientras el 3° se 
limita a dos ~imples compases. Luego el diálogo se 
hace más vivo, con intervención del soli5ta y de )05 
do\ coros, ha~ta que, por fin, el ~olista retoma de 
nuevo la importancia, con una larga frase de 16 
compases, durante la cual los <los coros racenr. En 
el ej. 4° se puede ver la música de este fragmento. 

1 a~ copla\ <,On "solo" con "respuesta a 8," aun­
que también en la re'>pucsta canta primero el soli '>ta 
16 compases, en los que los otros dos coros tacem, 
cantan luego éstos once compases, en los que el 
soli ~ta racet, y al final se juntan todos. Son cuatro 
coplas. 

El segundo 'illancico es, en cierto sentido, simi­
lar al anterior, pero lo he escogido por ser represen­
tativo de otro\ muchos: es a 10 voces en tres coro~: 

ST, SATB, SATB y acompañamiento. Los bajos de 
lo~ coros 2º y 3° son instrumentales; el acompaña­
miento es "general a 10." Comic1wan los dos solistas 
en un vivo diálogo, que dura 16 compases: El amor, 
sin duda, ha nacido, pues dicen que es Dios y miran 
q11e es Ni11o. Ay, Niiio Dios; ay, amor ml'o; ay, Je­
sús, qué Niiio ran lindo. Esta última fra \c la dicen 
los dos solistas juntos. Sigue Juego la misma frase, 
en diálogo entre los coros 2° y 3", pero siempre con 
mayor importancia en aquél que en éste, que se li­
mita 5iempre a las respuestas. Véase el ejemplo 5". 

El tercero es más complejo. Se trata de un \illan­
cico "de calenda," que siempre era más solemne que 
los demás, pues era con el que, oficialmente, comen­
zaba Ja celebración de la Navidad. Es a 12 voces en 
tres coros: SSAT, SA TB, SATB. Los bajos de los 
coros 2° y 3° son instrumentales. Los acompaña­
mientos son tres: uno para el 2° coro, para órgano 
("2° coro, acompañamiento al órgano, bajo"), otro 
para el tercer coro, también para órgano ("3° chº, 
acompañamiento al órgano, bajo") y "general." 
Los acompañamientos de los coros 2° y 3º duplican 
cada uno al bajo del coro respectivo. 

A Jo largo <le buena parte de este villancico quien 
realmente interviene es el coro 1°, limitándose los 

otro~ dos a si mples comentarios homorritmicos 
(aunque no faltan Juego intervencione\ algo más sus­
tanciosas), según un esquema muy utilizado por Irí­
Lar: una frase musical que repiten sucesivamente Jo~ 
varios solistas, para Jos varios verso5 o estrofa\. Pero 
hay que advertir que el efecto sonoro e~ imponente, 
y más si se piensa en la grandiosa catedral de 
Scgovia, para la que él Jo concibió. l\.fa\ aún: el 
hecho mismo de que los bajos de los coros 2º y 3°, 
ya de por si instrumentales, estuvieran repetido\ para 
dos órganos significa que esos dos coros cantaban 
en la~ tribuna5 de los dos órganos principales, 
colocados encima del coro, uno a cada lado. El 
rnae~t ro y el primer coro no podían cantar, como 
sucedía en otras catedrales, en la parte central del 
corredor alto sobre el coro. que tiene forma de U, 
pues esa parte es eMrccha, mientras las dos partes 
largas tienen corredores amplios, en los que están 
también las tribunas <le los do~ órganos, y en cada 
uno de esos corredores caben holgadamente 8 ó JO 
personas. Cada una de esas tribunas tiene acceso in­
dependiente. Parece, pues, que el maestro, con el 
primer coro y el "acompañamiento general," es­
tarían sobre el suelo del coro, cerca del facistol. Al 
menos, ésa es la conclusión a que se llega tras el aná­
lisis de los hechos que se conocen.' 

Véase la música del comienzo de este villancico en 
elej.6°. 

Aún seguiría evolucionando !rizar en su concep­
ción de los villancicos policorales. Pero, dada la ex­
tensión que ya han alcanzado las presentes notas, y 
lo complejo y extenso de este nuevo tema, parece 
que será preferible dejarlo para otra ocasión. 

'Thomas Taylor e'tudió imponames aspectos de los villan­
cicos barrocos e'pañoles en su aniculo "'The Spanish high Ba· 
roque motel and villancico. Scyle and performance." Early 
Mus1c, t2, 1984. 64-73. En la pág. 65 publica un plano de la 
catedral de Segovia, con el coro en forma de U en el centro, 
1omado de G . E. Screet, Soml' Al'count ofOothic Arch1tecture 
in Spam; pero hay que advertir que el problema que plantean 
los corredores en la parce alta del coro, a los que aludo en el 
tc•to, no aparece reílejado en ese dibujo, que sólo reproduce 
la colocación de lo~ sitiales y asientos del coro mismo. 
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