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Realicé un estudio literario de los villancicos de negro, género poético-musical muy
popular entre fines del siglo XV1 y medianos det siglo XVIII (con un auge especial en la
segunda mitad el siglo XVII). Los poetas los escribieron para ser cantados en las iglesias
peninsulares y coloniales, en las celebraciones navideiias, sobre todo.

Los poemas constan de: introduccion, estribillo y coplas. Si carecen de introduccién,
un estribillo extenso cumple la misma funcion. Las formas de versificacion mas comunes
son: las cuartetas octosilabas romanceadas y las redondillas, pero hay mucha variedad
métrica, juegos formales y chistes conceptuosos, que exageran las diferencias entre los
negros y los blancos, para provocar la risa.

Estos poemas imitan dialogos entre esclavos, usando el "habla de negro", un dialecto
literario compuesto de distorsiones fonéticas y morfosintacticas, y un léxico africano,
derivado, principalmente, del bant. Escenifican los bailes o la musica de los esclavos en las
procesiones o en sus trabajos y el nacimiento de Jesucristo, agregando elementos
costumbristas. Dichos temas reciben tratamientos parodicos o satiricos. Los poemas
satirizan las deBilidades humanas y celebran la victoria de la religién sobre el pecado.

Como el bobo teatral, el personaje negro se asocia con lo corporal. Expresa una
forma popular de devocion, que hace de los villancicos de negro una literatura carnavalesca

sacro-profana. El apéndice contiene un corpus de 97 villancicos, muchos de ellos inéditos.




Thesis title; "Villancicos de negro” in the Seventeenth Century.

This is a study of the "villancico de negro", a genre of poetry sung from the late
sixteenth to the middle of the eighteenth Centuries, which reached its peak popularity in the
latter half of the seventeenth Century. The poems were written in Spanish and Portuguese
to accompany mass, especially at Christmas time, in churches on the Iberian Peninsula and in
the Spanish New World colonies.

They are composed of an introduction, a refrain and couplets. When the introduction
is absent, an extended refrain fulfills its function. The most common verse forms used are the
quatrain, with verses of eight syllables, whose rhyme scheme is abba and the distich, whose
second verses rhyme ("romance”). On the other hand, there is considerable metric variation,
formal experimentation and witty word play, which involves exaggerating the differences
between blacks and whites.

Theses poems imitate dialogues between black slaves (sometimes including their
masters) and al;e written in "habla de negro" a literary dialect composed of phonetic and
syntactical distortions of Spanish, and an Affican lexicon, principally derived from the Bantu
languages. They are often set in the manger of the Nativity and presented as versions of the
dances or music performed by slaves as they participated in processions or worked. The
themes are generally portrayed in a satirical fashion, as scenes from the everyday life of the
slaves. These poems satirize human weaknesses and celebrate the overcoming of sin by
religion.

Much like the sixteenth Century theatrical buffoon, the black character in these
compositions is associated with the simple pleasures, all the while expressing a popular form
of devotion. The "villancicos de negro" can be considered a kind of literary Camnival, a
combination of the sacred and the profane. The appendix contains 96 "villancicos de negro”

in Spanish and one in Portuguese, many of which have not previously been edited.




INTRODUCCION

En todos los aspectos, los villancicos de negro suftieron el olvido, un destino comun
en la literatura escrita por encargo; escribirlos y cantarlos era solo cosa de meses. Quiza sea
por eso por lo que se inicid la practica de imprimir pliegos sueltos con este tipo de
villancicos: se ofrecian al ptblico como recuerdo de la fiesta en la que se cantaron, hasta el
proximo afio, cuando el ciclo empezaba de nuevo. Curiosamente, aunque con notables
excepciones los poemas individuales cayeron en el olvido, el género de los villancicos de
negro mantuvo su vigencia durante unos ciento cincuenta afios. La estabilidad del género se
debe al uso de una férmula, que le permitié tratar con ligereza ciertos temas serios. Sin
embargo, el éxito de la férmula no consistio en la repeticién; mas bien residi6 en la novedad:
en los willancicos, los hallazgos plantean los temas conocidos en nuevos términos; casi
siempre, los chistes eran originales, pero la materia tematica y los métodos ‘empleados para
elaborarla no lo eran.

Estas composiciones jugaron un papel vital en la divulgacion de un sistema de
creencias religiosas. En ellos se desarrollaba una vision satirica del mundo que formaba parte
del cristianismo. Esta claro que Gongora, Sor Juana Inés de la Cruz y los demas escritores
de villancicos no fueron idedlogos, prestaban sus talentos para que la Iglesia propagara el

dogma. El problema que los villanciqueros enfrentaban fue vincular los temas religiosos a la

risa; en los villancicos de negro, encontraron la manera de exponerlos en bromas, desde el

punto de vista de un supuesto esclavo negro. Naturalmente, los textos tuvieron que
apartarse de los detalles menos divertidos de la realidad, para adentrarse en el terreno
magico de la imaginacion. Los autores crearon un personaje, con un habla chistosa y una
vida de placer centrada en las festividades, lograron efectos ladicos, usando los dobles

sentidos, la antitesis y la exageracion. No se preocupaban por la veracidad de sus personajes,



éstos decian disparates que invitaban al pablico a reirse de las sinrazones del mundo. Esta
actitud escéptica, tipica de la literatura barroca, nos parece tan moderna que nos inguieta y

nos agrada, a la vez.

Pero los poetas no olvidaron su entorno completamente, incluian abundantes detalles - -

costumbristas, que proporcionaban a sus escritos un grado necesario de versosimilitud.
Muchos de los temas, asociados en estas obras a los negros, entraron en el folclor hispanico,
aunque conozcamos mal su origen.

En un estudio de este género, creo que importa considerar la forma y el fondo. En la
presente tesis, intenté llevar a cabo una investigacion sobre las técnicas poéticas, herramienta
con la que los escritores dieron forma artistica a los villancicos de negro; asimismo traté de
definir el mensaje que, en su conjunto, estos textos comunicaban al publico. En todo
momento, mi objetivo principal fue dar a conocer estos poemas al lector moderno.

M1 irabajo esia dividido en cuairo capitulos. En el primero trazo la ovolucion y

explico los antecedentes de los villancicos eclesiasticos. Intento mostrar como la forma

poético-musical de los villancicos eclesiasticos vino a constituir un género independiente; al -

mismo tiempo, los villancicos de negro tomaron algunos rasgos del villancico cortesano y de
los cantos populares.

En el segundo capitulo doy una descripcién de los villancicos del corpus. Hablo
brevemente de la caracterizacion del personaje y de la estructura poética de los textos;
también explico la organizacion de los textos qué integran el corpus. |

Dedico el tercer capitulo al estudio del habla de negro, dialecto literario en el cual se
escribieron estos poemas. Este capitulo se divide en tres partes. En la primera estudio el uso
de los dialectos literarios en los Siglos de Oro y planteo algunas bases teoricas para la
interpretacion del mismo. La segunda contiene descripciones y explicaciones de los cambios
de fonética y morfosintaxis que conforman el habla de negro. En la tercera', muestro la

existencia en este dialecto de un vocabulario de origen africano e investigo el



funcionamiento del mismo en obras de distintos poetas que figuran en el corpus. Doy
ejemplos de la sobrevivencia de dicho vocabulario en el teatro del siglo XIX y en algunas
rimas infantiles.

El objetivo del ultimo capitulo es investigar la tematica de los villancicos de, negro.
Los principales temas se encuentran agrupados en cuatro categorias: /) la procesion y la
ofrenda; 2) los antroponimos, titulos nobiliarios y honorificos, toponimos; 3) competencias y
juegos, chistes, distorsiones lingiisticas y parodias biblicas. Muestro que todos estos
elementos se relacionan con el fendémeno del Carnaval e indico algunos de los puntos
comunes que los villancicos de negro tienen con otras manifestaciones literarias del
concepto carnavalesco del "mundo al reves”.

Estoy consciente de que esta tesis, la primera investigacion extensa sobre los
villancicos de negro, abre muchos interrogantes y ofrece pocas respuestas definitivas. Seria

conveniente que se reeditaran mas textos, para ponerlos a la disposicion de quienes deseen

estudiartos. Tengo la impresién de que el interés por la literatura barroca va en aumento; asi; - -

solo espero que mi trabajo estimule el afan de algunos investigadores por ampliar nuestros

conocimientos del género.



CAPITULO I

LOS VILLANCICOS ECLESIASTICOS

Introduccion. El villancico eclesidstico, que se popularizé en el siglo XVI como una parte
del oficio divino cantado en los dias festivos, surge de una larga tradicion literario-musical.
Entre sus fuentes se encuentran los willancicos profénos de los siglos anteriores,
tradicionales y cortesanos. Con ellos vienen a confluir las canciones populares religiosas,
desde las cantigas marianas de Aifonso X el Sabio, en las postrimerias del siglo XIII, hasta
los villancicos cantados por los pastores de los autos de Gil Vicente y otros dramaturgos
tempranos, sin olvidar las divinizaciones y ensaladas de Francisco Guerrero y Mateo Flecha
el Vigjo, a mediados del siglo XVI. Esta doble tradicion, los poemas profanos de tipo
popular y la musica religiosa cantada en lengua vulgar, es una de las bases de-los villancicos -

eclesiasticos del Barroco.

Otra fuente importantisima es el teatro breve, que legé al villancico muchos de sus .. . .

bailes y canciones, de sus personajes y juegos de ingenio. El espiritu popular del carnaval
borraba los limites entre lo profano y lo sagrado; los villancicos barrocos se cantaban en las
fiestas religiosas, alternando con los rezos de la liturgia. Fueron tantas las influencias
artisticas, dramaticas, musicales y poéticas, y abarcaban tan variados movimientos sociales,
profanos y religiosos, que diriamos que el género se concebia como un intento de crear un
arte universal. Los factores que enriquecieron al villancico serar. el tema del presente

capitulo.

1._Antecedentes _poético-musicales. El nombre de villancico designa un conjunto

heterogéneo de manifestaciones poéticas, populares y cultas, anénimas y de autor conocido,



y con formas y estilos muy diferentes. La palabra villa significa ‘casa de campo' en latin. En
el castellano medieval el habitante del campo se llamaba villano y, segun Antonio Sanchez

Romeralo, en el Cancionero musical de Palacio {c. 1500) la palabra villancico significaba

'canto de villanos', es decir, la lirica tradicional que se seguiria cantando hasta bien entrado.

el siglo XVII

En su Arte poética espaiiola (1592) Juan Diaz Rengifo definio el willancico de la
siguiente manera: "Villanzico es un género de copla que solamente se compone para ser
cantado. Los demas metros sirven para representar, para ensefiar, para descriuir, para
historia, y para otros propositos, pero éste solo para la misica. En los villanzicos hay cabega
y pies: la cabega ¢s una copla de dos, o tres, o quatro versos, que en sus Ballatas llaman los
Italianos, Repeticion, o represa, porque se suele repetir después de los pies. Los pies son
una copla de seys versos, que es como glossa de la sentencia que se contiene en la cabega"
(30-31). Esta deflinicion contiene ires ideas importantes para nosctros: ) el villancico es una
cancion; 2) el villancico no trata asuntos graves, su tematica o identifica como lirico; 3) en

¢l villancico se percibe una relacion formal y conceptual entre ¢l estribillo y las coplas. Con

respecto a la Ultima parte de esta definicion, nos llama la atencién el comentario de

Menéndez Pidal quien, remitiendo al sentido etimologico de la palabra, parece considerar
que el villancico consiste en sOlo el primero de estos dos elementos, el estribillo. La forma
de la primitiva lirica popular castellana "es la de un villancico inicial glosado en estrofas, al
fin de las cuales se suele repetir todo o parte del villancico, a modo de estribillo” ("La
primitiva poesia”, 205-206). Con las definiciones de villancico que acabamos de ver,
entendemos que la palabra suele usarse de varias maneras; unas veces se refiere al cantar
inicial, otras a la composicion entera, es decir, al cantarcillo y a la glosa.

La primera aparicion de la palabra "villancico" dentro de la poesia ocurre en el

famosisimo "Villancico fecho por . . . a unas tres fijas suyas", atribuido al Marqués de -

Santillana y.a Suero de Ribera. Cada una de las cuatro estrofas termina con.un cantarcillo



popular. En la primera estrofa podemos apreciar el tono altivo de las redondillas, el
isosilabismo rigoroso y la rima consonante asociados con la poesia cortesana, a los que el
poeta contrapone, audazmente, el sabor rustico y la versificacion irregular de la cancion

popular:

Por una gentil floresta

de lindas flores e rosas

vide tres damas fermosas,
que de amores han recuesta.
Yo con voluntat muy presta
me llegué a conoscellas;
comengo la una de ellas
esta cancion tan honesta:
—Aguardan a mi;

nunca tales guardas vi’*

La variedad de registros agrega interés al poema y contrasta con el puro estilo
cortesano que todavia dominaba en la época del Cancionero de Baena (c: 1445). A partir de. -
1500 estas composiciones, en las que las canciones populares se encuentran esparcidas entre
versos cultos més extendidos, se llamarian ensaladas o ensaladillas. Los ensaladas, como
los villancicos cortesanos, ejemplifican la reutilizacion de "cantares de villanos" por parte de

los poetas cultos.

Las primeras canciones populares que se conocen en la Peninsula Ibérica son las
Jjarchas. Las jarchas, los primeros textos liricos que tenemos en lengua romanica, son
canciones populares que se usaban dentro de una obra culta, las llamadas muwashahas
(Cummins, The Spanish Traditional Lyric, 133, y Frenk, Estudios, 19-26). Hacia el siglo
X1, los poetas cortesanos en el Ancfah’xs ponian, al final de sus muwashahas, en arabe o
hebreo cultos, un breve cantarcillo en mozéarabe, como los que las cristianas podrian haber

cantado para distraerse mientras iban a sus ocupaciones cotidianas. Con mucha frecuencia se



. trata de una muchacha ‘que habla de sus amores; el tono familiar y la forma dialogada: -

caractizan a la mayoria de las jarchas conocidas:

1) {Qué faré mamma?
Mio al-habib est ad yana
(Frenk, Estudios, 25).

2) jTanto amare, tanto amare,
habib, tanto amare!

Enfermaron olios nidios

¢ dolen tan male

(Frenk, Lirica espaiiola, 36-37).

I.a definicion de Rengifo precisa que el villancico es una cancton popular con la

forma estribillo-copla-estribillo. En la Edad Media peninsular existian muchisimas

1
)
ir]

composiciones populares formadas por un caniarcillo inicial y una o mas estrofas
glosadoras: los villancicos tradicionales’. En un articulo entitulado "El villancico polifénica",
que precede la edicion de Rafael Mitjanzi y Jesiis Bal y Gay del Cancionero de Ups:alb
(Venecia, 1556), Isabel Pope afirma que en la Edad Media un coro cémaba el estribillo,
mientras un solista se encargaba de cantar las coplas, entre las repeticiones corales -del
estribillo; segun su anilisis, la alternancia entre el solista y el coro dio origgn a la forma
estnibillo-copla-estribillo (17).

En los siglos XIII y XIV uno de los géneros cultivados por los trovadores
galaicoportugueses, las cantigas de amigo, se caracteriza por él uso de las antiguas
canciones populares (Sanchez Romeralo, Ef villancico, 316-322).-Las cantigas de amigo
galaicoportuguesas comparten con las muwashahas mozarabes el asunto principal, Ia
"expresion lirica de la emocion amorosa" (Pope, "E! villancico”, 39). La cancion popule;r
unparte un sabor especial a las-cantigas, como a las jarchas. Esta presente el discurso

directo; se dirigen a una interlocutora, que puede ser la madre, o tal vez a un caballero,



amante, etc. Pero en comparaciéon con las jarchas, las cantigas de amigo representan un
mayor grado de integracion de la cancién popular dentro de la composicion. Aunque los
autores no tuvieran por principio de composicion la fidelidad a la obra original, se acercaban
a la sencillez formal y tematica de la lirica tradicional.” Notemos tres recursos que son
tipicos de las cantiga de amjgo:-el uso del paralelismo en la coplas, la repeticion del estribillo
después de cada copla y la forma dialogada, que contribuye a la creacion de un tono de

intimidad y una sensacion de contacto inmediato:

Pela ribeira do rio

cantando ia la dona virgo
damor:

"Venham nas barcas polo rio

a sabor”,

Pela ribeira do alto
cantando ia la dona d'algo
d'amor:
"Venham nas barcas polo rio
a sabor"”
(Joan Zorro, en Frenk, Lirica espafiola, 44).

La serranilla, otra forma poético-musical dialogada, tiene antecedentes en la cantiga
d'amigo.® Como la pastorela provenzal, relata un encuentro amoroso fortuito entre una
"serranica" y un caballero o cazador, perdido al anochecer en un lugar remoto. En el siglo
XV la forma tradicional de la serranilla se combina con elementos estilisticos y tematicos de
la poesia trovadoresca y, con estas adaptaciones, su vigencia duraria hasta la época de Lope
de Vega. En esta serranilla de Juan Ruiz el didlogo realista imita la forma piimitiva del

género:

Cerca la Tablada,
la sierra pasada,
Jalléme con Alda
A la madrugada . . .



"Dixel' yo a ella:
"Omillome, bella" --
Diz": "Tu, que bien corres,
aqui non 'engorres:
Anda tu jornada."--
(Libro de buen amor, 1.2, 61).

Segun Isabel Pope, la forma mas sencilla del villancico es el zéjel. Consiste en "un

estribillo formado de un distico paralelo y una estrofa de cuatro versos, compuesta a su vez
de un terceto monorrimo y un verso, la 'vuelta’, que vuelve a la rima del estribillo"("El
villancico”, 15.) Aunque el origen exacto de esta forma no se conoce, Pope lo situa en la

tradicion del canto en redondo y el canén de la tradicion romanica medieval (op. cit., 28). Se

cultivd también en la poesia arabe; el espécimen peninsular mas antiguo viene de la - -

Andalucia de finales del siglo XI (op. cit., 27). Los poetas castellanos adoptaron el zéjel por

lo menos desde el siglo XIII, y lo seguirian empleando en sus composiciones durante todo el

Siglo de Oro. El Arcipreste de Hita escribio la siguiente "troba cagurra" zejelesca, para

burlarse y consolarse de un desengafio amoroso: -

Mys ojos no veran luz
Pues perdido hé a Cruz.

Cruz cruzada, panadera,
tomé por entendedera:
tome senda por carrera
Como un andaluz
(Libro de buen amor, t. 1, 53).

A pesar de las muchas semejanzas formales y tematicas entre las jarchas mozarabes,

las cantigas de amigo y, como veremos, los villancicos castellanos de medianos del siglo

XV, en el estado actual de la investigacion literaria, no se puede afirmar con certeza la

existencia de una continuidad directa entre ellos. Por otro lado, hasta que tengamos pruebas



seguras que permitan establecer un- encadenamiento .cronoldgico entre ellos, parece
razonable afirmar que el gran parecido de estos tres géneros se debe a un intercambio, de

influencias, favorecidas, entre otras cosas, por la proximidad geografica, las jarchas, las

cantigas de amigo y los villancicos populares del Siglo de Oro son tres ramos de.la misma.

familia de lirica popular peninsular, antepasados distantes de los villancicos que estamos

estudiando y de las canciones fokléricas del mundo hispanico de hoy.

El villancico se entronca tempranamente con la poesia de devocién. En las
postrimerias del siglo XIiI, algunas de las cantigas marianas de Alfonso X tienen la forma

estribillo-coplas, con repeticidn del estribillo tras las estrofas que caracteriza a la mayoria de

. los villancicos. Segiin Pierre Le Gentil, los estribillos se cantaban en coro; su canto permitia

que los feligreses participaran en la celebracion.® Esta cantiga nos cuenta cémo la-Virgen

salvo la vida de un miembro del séquito del rey:

En a gran coita sempr' acorrer ven
a Virgen a quen fia seu ben.

Com' hiia vez acorreu ant' el rey
don Alfonso, com' ora vos dire,

a un ome que morrera ben sei,

se non fose pola que nos manten.
En a gran coita sempr' acorrer ven
(Alfonso X, Antologia, 17).

Le Gentil propone una explicacion formalista del origen de la combinacidén del
estribillo con la copla. En la Edad Media se solia cantar canciones folkoricas en las fiestas
profanas y religiosas; los cantos se acompaifiaban con bailes. El estribillo servia para sefialar

los elementos ritmicos y meléddicos a los participantes, el desarrollo de la letra se daba en las



coplas.” Como Le Gentil, Isabel Pope piensa que la temprana lirica francesa (el rondeau y el
virelai) influy6 en la forma estribillb-copla-estribillo del villancico popular espaiiol, y sitia el

origen en la musica iiturgica en iatin ("El witlancico”, 27).

En la época de Alfonso X los peregrinos bailaban en las iglesias mientras cantaban .

villancicos en latin y en lengua vulgar, durante las grandes fiestas. De origen muy antiguo,
los bailes de romerias preservan "rasgos paganos en la expresion popular religiosa" (Pope,
"El viliancico", 32). Hay evidencias de bailes religiosos en las iglesias francesas desde el
siglo XII. En Ef Llibre Vermeil, un manuscrito catalan del siglo XIV, aparece el baile de
romerias, "Ad mortem festinamus", relacionado indudablemente con la piedad popular. La
"Danza de la Muerte", un llamado a los cristianos a dejar de pensar en la vida terrestre,
reapérece como tema literario en el Siglo de Oro y su espintu popular y carnavalesco
sobrevive en los villancicos eclesiasticos del siglo XVII.

T o TRAdad Madio .
Lo1) 1 1.uaud 1vacuia u

udes que sc cantaban como una parte de la
Misa de Gallo da lugar a la primera dramatizacion de la escena navidefia:-el officium
pastorum; esta vinculada con la adopcion de la liturgia romana en Espaiia, después de la
. reconquista de Huesca (1096), y permanecio, durante mucho tiempd, €Omo una. parte
integrante del oficio navidefio.* Es un didlogo entre los pastores asombrados por la noticia
del nacimiento de Jesucristo. La siguiente descripcion de la Noche Buena en la Catedral de

Toledo (c. 1589-1643, pero basada en documentos anteriores) pone de relieve la

importancia del officium pastorum para el villancico -de Navidad:

A las onge se empiecan los Maytines digiendo primer la antifona Ave regina

coelorum, que esta doctada por el Argobispe Don Gomez Manrique . . . [Después de
cada responsorio] digen villangincos muy graciosos d'esta fiesta por los cantores . . .
y acavado el himno [Te Deum] sube el preste al aguila y dice el verso dominus
vobiscum y responden los cantores . . . Nota que desde el pringipio desta missa salen

del sagrario los clerigones vestidos de pastores . . . y los socapiscoles aven de las
manos a dos de aquellos pastorgicos y preguntanles juntamente con los cantores lo -
siguiente: '

Pregunta: Bien vengades pastores




que bien vengades.

Pastores do andubistes
decidnos lo que vistes.
Respuesta: Que bien vengades . . .

En acavando de degir estas coplas, digen un villancico los pastores dangando y
baylando .’

En esta descripcién hay varios puntos importantes para la historia del villancico.
Primero. Como don Gomez Manrique, arzobispo de Toledo entre 1375-1399, participé en la
ceremonia, resulta factible suponer que durante la misa navidefia los villancicos formaban

parte de un drama litGrgico, por lo menos 50 afios antes de que el Marqués de Santillana

mencionara el género en su famoso poema. Segundo. En el officium pastorum y en-el-drama -

de la Catedral de Toledo el didlogo cantado por los pastores consiste en una serie de

preguntas y respuestas; tales semejanzas nos hacen pensar en una linea de derivacion directa

entre los dos. Tercero. La mencion de los disfraces llevados por los cantantes, .y los bailes -

gjecutados por los mismos, comprueba la existencia de elementos dramaticos minimos,

asociados con los primeros villancicos navidefios conocidos.

A mediados del siglo XV las canciones tradicionales de las aldeas espafiolas
despertaron el interés de los poetas y musicos cortesanos, que Jas incluyeron en sus obras.
Formaban la cabeza de estas composiciones. a las que se agregaban coplas orniginales
inspiradas en los cantares iniciales. En la introduccion a su edicion del Cancionero Musical
de Palacio, Romeu Figueras explica que las coplas "incorporan en el poema el nicleo de
inspiracion y las sugestiones de aquél —el refran" (CMP, 33). En su Arte de poesia
castellana (1496), Juan del Encina precisa que este villancico cortesano tiene un caritar

inicial de dos o tres versos; se llama cancion la composicion que tiene mas de este nimero



10

de versos: "Si tiene dos pies-llamamosle tan bien mote. o villancico, o letra:de alguna -

invencion por la mayor parte; 'si’tiene tres pies enteros o el 'uno-quebrado tan bien sera

viliancico o ietra de invencion, y entonces . . . si &s de cuatro pies puede ser cancion y ya se

puede llamar copla" (25). De acuerdo con esta definicion, Le Gentil dice que el villancico

tiene un estribillo corto, de dos o tres lineas.' Romeu Figueras explica que, dadas las
estrechas relaciones entre el estribillo y las coplas en ambos géneros, "la denominacion de
cancion y la de villancico se extienden a la pieza entera y valen para caracterizarla". El
villancico cortesano "emplea la misma tonalidad [que la cancion], se sujeta a idéntica
adecuacion [tematica) y consigue igual realizacion estilistica”. Dice que la diferencia entre la
cancion y el villancico reside en que este Gltimo se desarrolla con mas libertad formal y
conceptual, se abre "a maneras expresivas mas libres y a una concepcion menos rigurosa de

la doctrina, méas humanizada, menos conceptual” (CMP, 34). Para Eugenio Asensio, las

realidad, 158). Ambas tendencias, el gusto por el estilo popular de los villancicos -y el

conceptismo de las canciones cortesanas, se pueden apreciar en los villancicos de los siglos
XVIy XVIL
El Cancionero de Herberay des Essarts (c. 1463) contiene la obra de poetas
“asociados con la corte navarro-aragonesa de Juan 1i. Lleva abundantes poemas cortesanos,
pero también reproduce canciones populares (Frenk, Lirica espafiola, 17), en las que se
- combinan las canciones tradicionales con elementos de la poesia trovadoresca. Evidencia
dos corrientes literarias que ilegaron a Espaiia desde Italia: el petrarquismo y-el aprecio de
los humanistas por la creacion popular. Los refranes y cantares populares s¢ coleccionaban
en las cortes, en homenaje al pueblo, "aquel otro representante de la humanidad primitiva y
perfecta, que habia quedado lejos del cauce perturbador de la civilizacion" (Frenk, Estudios,
49). Los poetas cortesanos apreciaban la frescura y la sencillez de las canciones popular;as:

con su intensidad y concisién eran dignas de los pobladores del campo idealizados por la

0
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literatura pastoril que, por su parte, comparten con las deidades paganas de la antigiiedad
clasica, la misma armonia entre naturaleza y humanidad."

Pero las canciones populares tenian que adaptarse al gusto cortesano. Frenk y

Sanchez Romeralo han sugerido que dichas adaptaciones se hicieron de varias maneras. .El .

isosilabismo, la rima consonante, y a menudo el tono y los temas, son algunos elementos que
las canciones tomaron de la poesia culta (Sanchez Romeralo, El villancico, 54). Romeu
Figueras habla del "tono doctrinal" de los villancicos conceptistas (CMP, 33). La hermana
Mary Paulina St. Amour percibe en estas composiciones la sustitucion de la sinceridad por la
artificialidad de los poemas trovadorescas.” En este poema de Juan del Encina, el
tratamiento del tema de amor es conceptista, pero el anisosilabismo (8-4-8) y la rima del

estribillo (ABB) imitan el estilo de los villancicos populares:

Razon que fuerca no quiere
me forgo
a ser vuesiro como so.

Razon me fuerga serviros
siendo de grado contento,
para mercedes pediros
yO no tengo atrevimiento.
Vuestro gran merecimiento
me forgo
a ser vuestro como so
(Poesia lirica, 338-339).

Pope constata que el tema amatorio con acento folkérico aparece én estribillos
tradicionales o popularizantes, rematado por coplas escritas en el estilo cortesano. Este
contraste se puede apreciar en un estribillo que Frenk califica de auténtica cancion folklorica
(por "su estilo, su métrica y su lenguaje arcaico"); y las glosas que lo acompafian son cien

por ciento cultas (Entre folklore, 29-30):

Ojos de la mi sefiora,
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.y vos qué avedes?
- Por qué vos abaxades
quando me veedes?

Vuestro lindo pareger
y fermosura
a mi fazen padeger
muy gran tristura.
O, muy linda criatura,
que gozedes,
usaredes de la mesura
que devedes ' :
(Cancionero de Herberay des Essarts, apud Frenk, Entre
Jolklore, 29-30). '

En las postrimerias del siglo XV, la moda de los villancicos cortesanos, con
estribillos populares o popularizantes y glosas cultas o escritas en estilo popular, se habia

implantado de manera definitiva en la corte de los Reyes Catolicos. Sin embargo, el

LLRL) 9ot 2l

Cancionero Musical de Palacio tecoge una minoria de composiciones cuyos estribillos y
glosas” son auténticamente populares. Se transcribio una cancidén popular entera, "Tres
morillas me enamoran”, en lugar de que el poeta compusiera una glosa sobre el estribillo
tradicional. Es una cancion paralelistica en la que la segunda copla empieza con la repeticion

del uitimo verso de la primera, lo que crea un estrecho vinculo entre ambas coplas:

Tres moriilas me enamoran
en Jaén:
Axa y Fatima y Marién.

Tres morillas tan garridas
iban a coger olivas;
y hallabanlas cogidas
en Jaén:
Axay Fatima y Marién.

Y hallabanlas cogidas,
y tornaban desmaidas.
y las colores perdidas,
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en Jaén:
Axa, y Fatima y Marién
(en Sanchez Romeralo, E/ villancico, 396).

La admiracidn de los poetas cortesanos por la poesia popular pronto se convirtid en

imitacion. En el Cancionero Musical de Palacio los estribillos populares auténticos van al -~ -

lado de otros, "popularizantes”, inspirados en ellos. Sebastian de Covarrubias alude a la
practica de componer pastiches de villancicos tradicionales: "Las canciones que suelen
cantar los villanos quando estan en solaz. Pero los cortesanos, remedandolos, han
compuesto a este modo y mensura cantarcillos alegres. Esse mesmo origen tienen los
villancicos tan celebrados en las fiestas de Navidad y Corpus Christ" (7esoro, s. v.

"illanescas"). Juan del Encina destacd en este género:

Repastemos el ganado.
iHurrialla!
Queda, queda, que se va.

Ya no es tiempo de majada
ni de estar en ¢ancadillas.
Salen las Siete Cabrilias,
la media noche es pasada,
viénese la madrugada.
jHurriald!

Queda, queda, que se va
(Poesia lirica, 202-203).

Pope describe las caracteristicas formales del villancico en la época del Cancionero
Musical del Palacio: tiene un estribillo largo, entre dos y cuatro versos, generalmente
octosilabos (pero también pueden ser de cuatro, cinco o seis silabas), seguido de un nimero
vanable de coplas, normalmente entré cuatro y seis; las estrofas constan de una "mudanza",
en la que la melodia y la rima difieren de las del estribillo, y una "vuelta", que vuelve a la
melodia y las rimas del estnibillo ("E!l willancico”, 15). Su descripcion se asemeja a la de

Rengifo: "Y assi quando en la cabega del Villancico que fuere de quatro versos, concertaren
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* (primero y quarto) (segundo y tercero) la misma consonancia avra-en las dos mudangas, y la

buelta serd semejante a los dos versos Gltimos de la cabega" (Arte poética espaiiola, 32):

Llega mudo, manco, y ciego,
tocale con solo el labio,
no te pegues, si eres sabio, (estribillo)
como mariposa al fuego.

La razon con razdn loca
como ve a Dios antojos,
saca fuego de sus ojos,

y al punto prende en la boca: (mudanza)
pero ti escarmienta luego,
y pues tetas con el labio, (vuelta)

no te pegues, si eres sabio
como mariposa al fuego
(Andnimo; en Rengifo, 31-33).

En el siguiente poema las coplas imitan el tono pastoril del estribillo folklérico. En
ellas se nota el uso de un verso de enlace; antes de volver a la rima del estribillo, repite la
rima del Gltimo verso de la mudanza. Es un esquema tipico en muchos villancicos

cortesanos: estribillo (ABBA), mudanza (cddc) enlace (c) vuelta (a):

A la villa voy,
de la villa vengo:
si no son amores, (estribillo)
Ho sé qué me tengo.

Por mi zagalilla
vivo enajenado,

el cuerpo en el prado (copla)
y el alma en la villa.

No es pena sencilla (enlace)
la que yo sostengo (vuelta)

(Andommo; en Frenk, Estudios, 56).
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Los villancicos de Juan del Encina, ricos en elementos novedosos, se pueden
considerar como un precursor importante de los villancicos eclesiasticos. Muchos de sus

villancicos se cantaban, acompaiiados de bailes, como interludio o remate de las églogas,

breves obras dramaticas de esparcimiento que se presentaban en circulos cortesanos, -La . -

segunda égloga fue representada por primera vez en 1492, para amenizar las fiestas de
Navidad en el palacio del duque de Alba. Al final de la obra, unos pastores usan el pretexto
de un ensayo para introducir el villancico "Gran gasajo siento yo", que.cantan en alabanza
del Nifio ("y dos a dos cantiquemos porque vamos ensayados") (Eglogas, 38). El pretexto
del ensayo se volveria un topico muy socorrido en muchos villancicos del siglo XVIi y
constituye, en los albores del teatro secular, una manifestacion del tema del teatro dentro del
teatro que tanto intereso a la literatura atrea.

Para el género que estudiamos, son especialmente relevantes las innovaciones de
Encina y sus contemporaneos en el uso de los motivos pastoriles. Estos autores, que “pintan
los gozos de la vida campesina o desarrollan un coloquio sobre las penas o'los placeres
amorosos entre dos pastores” (Pope, "El villancico", 38), trasladan un concepto de amor
trovadoresco al plano bucodlico, pero a veces se distancian del viejo modelo cortesano.
Explotan con originalidad el lenguaje y el costumbrismo para recrear un ambiente campestre,
estilizado y realista, que no aparece en las composiciones anteriores.

Los motivos bucolicos son odres nuevos para el viejo vino de la poesia trovadoresca,
pero a veces los poetas dan un giro.novedoso a los temas convencionales. El campesino que
se queja del rigor de su dama pertenece a la tradicion trovadoresa de la "dama desdefiosa”,

salvo la expresion picara del lamento:

Ya no quiero ser vaquero

ni pastor,
ni quiero tener amor

Bien pensé yo que nuestrama
m'acudiera con buen pago,
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mas quanto yo mas la halago,
mas ella se m'encarama.’
Pues m'acosa de su cama

sin favor

(CMP, 403).

En estos poemas se acumulan detalles bucélicos que no funcionan como un fondo
pintoresco. En el villancico de Encina "Yo soy desposado” se mantiene cierta continuidad
tematica con la tradicion del servicio amoroso, especialmente en la enumeracion de los
regalos que los pastores ofrecen a las pastoras. Pero segun R. O. Jones, las descripciones de
estos obsequios, la masica, los instrumentos, los bailes y la comida humilgle, despiertan
reacciones multiples en los destinatarios aristocraticos de este poema: "El orgullo ingenuo
que muestra Mingo en su riqueza rustica tiene desde luego el fin de divertir al oyente (que
contempla tal simplicidad desde un lugar mas alto en la sociedad) pero su exuberancia es

alegre mas que comica” ™ El langudecer amoroso, herencia -de la poesia provenzal, se

revela una palida expresidn de amor cuando se compara con el derrame entusiasta -de los - -

campesinos:

-—-Un amiga tengo, hermano,
galana i de gran valia.
--jJur'a Diez, mas es la mia.

--De la mia tu te sabe

que es muy garrida zagala.
tiénete tanta de gala,
qu'en el cuerpo no le cabe.
No sé como te la alabe;
méatame su donosia
(CMP, 285).

A la retorica sentimental excesiva y tipica de la poesia trovadoresca, Encina
contrapone una expresion sencilla, llena de alegria; la vida campestre le parece al oyente mas

espontanea que la vida cortesana y le devuelve la imagen de una armonia entre el hombre y
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la naturaleza (el ideal renacentista), en contraste con los anificios de la corte. Encina juega

poéticamente con las categorias, con humor invierte la relacion entre el villano y el

aristocrata. Su obra alude a los valores paganos del pueblo, mas que a "temas populares”.'*

De manera semejante, el "sayagués”, como juego. del lenguaje, produce una desfase-

entre el significado y el significante, el contenido y su expresion. Segiin Romeu Figueras, el
"pastor razona como cortesano bajo un disfraz plebeyo y mediante una traslacion lingiistica
convencional con la que expresa parecidas concepciones dogmaticas sobre el amor" (CMP,
intro., 56). Los nobles disfrutan plenamente con la incongruencia creada por el despliegue de
los razonamientos amorosos intricados en el lenguaje rastico de los pastores, porque, en
boca de ellos, los bellos sentimientos y los conceptos altisonantes se contorsionan, saben a
tierra; su lengua desnuda un poco las emociones: "Ese lenguaje [el sayagués) conlleva en si

una tal violencia, que debia detonar en el medio palaciego y cortesano en que era dicho y, al

mismo tiempo, sirve dramdticamente a la violencia de lo representado” (Ruiz Ramon,

Historia del teatro, 30-31). Como la presencia de los bufones y los enanos, el-lenguaje -

estilizado de los pastores revela en la corte un apego a lo grotesco, a la realidad material,
una conciencia en contradiccion con la grandeza aparente con que se llenaba la vida
cotidiana.'® El ambiente bucolico creado por Encina y sus contemporaneos es un espejo de la

corte; los pastores reflejaban la vida interior de los mismos cortesanos.

--¢Quién te traxo, cavallero,
a’questa montafia escura?
—iAy pastor, que mi ventura! —

--;1 piensas t, palagiego,
que a nosotros, los pastores,
No NOS$ ACOSan amores
1 nos percunde su fuego?
iMie fe! Yo dellos reniego,
que aun aqui, en esta espesura,
no perdonan criatura
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(CMP, 283).

A la diferencia del villancico tradicional, en el que se ha notado la falta general de

metaforas,'” los villancicos glosados rescatan la técnica de la analogia, recurso principal de la

poesia trovadoresca. Las composiciones pastoriles, imbuidas del lenguage y del espiritu -

populares, explotan de manera original una analogia basada en la oposicion entre los
residentes del campo y los de la corte. Otros villancicos en el Cancionero Musical de
Palacio siguen mas de cerca la tradicion literana medieval. Solo reproducimos el estribillo y
la primera copla de un poema en el que se despliega la metafora que compara el asedio de

una dama con el asedio de un castillo:

Si Amor pone las escalas
al muro del coragon,
no hay ninguna defensa.

S1 Amor quiere dar combate
con su poder y firmeza,
no hay fuerca ni fortaleza -
que no tome o desbarate;
0 que no hiera 0 no mate
al que se da a presion,
no hay ninguna defension
(Encina, Poesia lirica, 94).

Encina también usa otra metafora trillada, procedente de la poesia trovadoresca, la

expresion del amor en el lenguaje de la pasion religiosa:

Pues la fe y el bien amar
en obras se ha de mostrar,
no tardéis en remediar,
que Vuestro soy y seré
(Poesia lirica, p. 136).
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La analogia entre el servicio a Dios y el servicio a la dama, o entre la espiritualidad
divina y la espiritualidad amorosa, expresa tanto el amor divino como el amor profanc.”® En

las Cantigas de Alfonso X el amor cortés se encuentra divinizado (Wardropper, Historia de

la poesia lirica, 96). Los villancicos que aprovechaban el amor entre pastores para plantear. -

temas amorosos cortesanos también se adaptaron a la difusién del amor a Dios. Segun José
M. Aguirre, la boga de las divinizaciones que surge en el siglo XIV trastoca el movimiento

de la profanacion:

El poeta cortés nos dice: "El amor es una religion”, o mejor, "el amor del hombre
por la mujer es como el del hombre hacia Dios". La expresion poética de esta idea es
un continuo flujo de parodias profanas. Sugiero que la poesia a lo divino no es mas
que, quizas, la consecuencia antitética de la poesia cortés (de la misma manera que,
segun un erudito de la obra provenzal, ésta surgié "como un rival o una parodia de la
verdadera religion)

(José de Valdivielso, 42).

La moda divimzadora, que tuvo su auge en Espafia en el siglo XVI, afecto
especialmente a los villancicos cortesanos popularizantes (aunque también se dio en los
generos cultos),” habia en ellos cierta independencia entre el estribillo y las coplas. Segun
Bruce Wardropper, a los poetas cortesanos, acostumbrados a tomar un estribillo existente y
agregarle estrofas glosadoras, les "daba lo mismo glosar un villancico ajeno a lo humano o a
lo divino. El punto de arranque, la «cabeza», no era mas que un pretexto para la invencion
original" (Historia de la poesia lirica, 184). Ademas, al poeta le bastaba citar el estribillo en
boga para sugerirle al publico la melodia popular con la que se debia cantar la glosa a lo
divino.” Asensio sefiala la importancia que tuvo esta técnica para la practica de la

divinizacion del villancico:

Hacia 1500 . . . los poetas favoritos de la aristocracia se ufanan de utilizar el
cantarcillo tradicional o divulgado a modo de estribo o arranque lirico . . . La
emigracion de estribillos que a la vez sirven para indicar el tono con que se cantan,
facilito la vuelta a lo divino de las composiciones mas triviales, amorosas y hasta
procaces (Poética y realidad, 158-159).
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La forma dialogada, que él villancico cortesano heredd de la poesia medieval, fue
otro de los elementos que faciliaron la gran ola de divinizaciones de! siglo XVI. Una serie de
preguntas y respuestas exponia el material religioso al piblico en términos familiares, pero
no conducia necesariamente al entendimiento de los misterios. Wardropper dice que, al
contrario de un tedlogo, el poeta divinizador "no quiere incurrir en ningun riesgo. Su mision
no es el descubrimiento de la verdad, sino la difusion de ella. Es una obra de vulgarizacion®
(Hisioria de la poesia lirica, 324). Por otra parte, el uso del didlogo dramatiza el asunto que
presenta; agilizO la entrada del villancico en el teatro religioso de Juan del Encina, Gil
Vicente y otros.

El primer contrafactum en espafiol aparece en la Representacion del Nacimiento de
Nuestro Seiior, de Goémez Manrique (c. 1458). Al final de la obra se canta un villancico
zejelesco, contrahechura de la cancion de cuna "Callad, fijo mio", para calmar el llanto del
Cristo recién nacido; la escena se repetiria en inumerables villancicos posteriores, hasta

volverse un cliché;

Callad vos, Sefior,
nuestro Redentor,
que vuestro dolor
durara poquito.
Callad, fijo mio, chiquito
(Apud Aguirre, José de Valdivielso, 61).

La practica de cantar villancicos a lo divino no se limitaba a la Navidad; se cantaban
en todas las fiestas y dias de santos.” Sin embargo, el villancico navidefio predominaria
sabre todos los demas. El tema de Dips hecho hombre, semejante a una "popularizacion” de
la divinidad, se presta bien a la metaforizacién.® También se identificaban facilmente los
personajes de la poesia bucolica con los pastores de Belén a los que el angel anuncio el

nacimiento del Salvador.
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La coincidencia entre la moda pastoril y las divinizaciones abrié camino a la difusion:
del villancico navidefio. El-gusto palaciego por los aspectos realistas del pueblo se extendia a-
la poesia religiosa. La alegria cristiana de los pastores que acogen la noticia del nacimiento
se parece al placer de la vida sensual, celebrado en los villancicos pastoriles profanos. En-su- ..
segunda égloéa, Encina envuelve su versién a lo divino en la mismo atmosfera popular que

rodea al hermoso villancico andénimo, "Gran plazer siento yo ya™:

Gran plazer siento yo ya. Gran gasajo siento yo.
Ya me regozijo yo, jHuy ho!
jho, mas hal, Yo también, jsoncas qué ha!
pues d'amores bien m'ira jHuy ha! :
con la que me namoro Pues Aquél que nos crio
(CMP, 454). por salvarnos nacio ya.
jHuy ha! jHuy ho!

Que aquesta noche nacio (Encina,
Poesia lirica, 195).

En conclusion, nuestro conocimiento de los primitivos cantares folkoricos se debe a
los poetas cultos renacentistas que, aprovechando el contraste entre su propio estilo y el
estilo "callejero”, los incluian en sus obras. La forma estribillo-copla-estribillo, que define el
villancico desde la Edad Media, tuvo amplia proyecciéon en los siglos XV y XVI, en la
poesia culta y popularizante, en los ambitos religiosos y profanos.

Numerosas canciones populares entraron de lleno en los cancioneros de la época, al
lado de las imitaciones popularizantes. La gente ristica, que en la poesia tradicional era el
sujeto de la enunciacion, proporciond a los poetas cancioneriles un molde para su;, ideales
convencionales, el pastor lirico-bucolico. En una etapa postenior, aparece la imagen de un
pueblo alegre y vivaz, mas moderna que el estilo rétorico de la tradicion trovadoresca,
todavia en boga. Con el uso de la metafora, el dialogo, la forma estribillo-coplas-estribillo y
los motivos pastoriles, ¢! villancico se prestaba a la divinizacion masiva y introdujo en los

palacios la alegria de las fiestas religiosas populares.
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2. Del villancico cortesano al villancico barroco

Los villancicos profanos, ¢n ios que se meeclaban elementos folkloricos y cultos, sc

mantuvieron en boga en los cancioneros desde mediados del siglo XV hasta: 1560,

aproximadamente,™ pero a lo largo del siglo XV1 el villancico evoluciond, sobre todo, en el
ambiente religioso. Segun Robert Ricard, hay dos tendencias, ambas relacionadas con la
Iglesia, que determinan el devenir del villancico quinientista: la dramatizacion y la
divinizacion: "Ce genre a subi une double évolution. D'une part, on a vu surgir des parties
dialoguées qui constituent comme un embryon de drame lyrique (on a parlé d'operera
sacra). D'autre part, ces poésies, profanes a l'origine, ont été de plus en plus transposées a
lo divino™ (Une poétesse mexicaine, 32). B

El Cancionero de Upsala (1556) recoge una serie de contrafacta de villancicos
populares y, también, m
conceptista y otros en estilo popular o pastoril, y se cantaban para las celebraciones
religiosas que se llevaban a cabo durante la Navidad, el Carnaval, o en los dias de santos,
Hay ejemplos de wvillancicos navidefios que "conservan, en su forma, rasgos del antiguo
villancico responsorial y coral acompafiado de baite" (Pope, "El villancico", 38). El siguiente

villancico zejelesco vuelve a fo divino el conocido tema folklorico de la morenica:

Yo me soy la morenica,
yo me soy la morena.

Lo moreno, bien mirado,
fue la culpa del pecado
que en mi nunca fue hallado,
ni jamas se hallara.

Soy la sin espina rosa,
que Salomon canta y glosa:
nigra sum sed formosa,

y por mi se cantara.
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Yo soy la mata inflamada,
ardiendo sin ser quemada,
ni de aquel fuego tocada
que a las otras tocara
(Alonso - Blecua, Antologia, 64-65).

Algunos villancicos religiosos se insertan en las breves producciones dramaticas que
se presentaban durante las fiestas de Navidad y Corpus. Entre los dramaturgos de los autos
del Sacramento y de Navidad, Gil Vicente se adelanté a sus contemporaneos en la
sofisticacion de sus personajes, que vertia en los molde populares. En el "Auto pastoril
castellano”, los pastores que tocan y cantan su devocion a la Virgen la llaman sencillamente

"Menga":

Norabuena quedes, Menga,
a la fe que Dios mantenga.

Zagala santa bendita, Cem e
graciosa y morenita,
nuestro ganado visita,
que ningun mal no le venga
(Obras, 25)

En sus autos Vicente usa la caracterizacion para adoctrinar. En esta escena los

pastores se entregan a una adivinanza, con preguntas y respuestas, en la cual un pastor

informado ensefia los misterios a un pastor bobo:

Sabello has tu muy mal
qual es aquelle animal,
que CoTTe y COITe, ¥ no se ve?
Es el pecado mortal
(Obras, 21).

En el siglo XVII serian comunes los villancicos eclesiasticos con dialogos en forma

de adivinanzas:
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Vaya de fiesta, Pastores.
Zagales, vaya de fiesta . . .
COPLAS
1. Qué fruta sera una fruta
Con su arrebol amarillo
Que acaba en O, empieza en M,
Y es algo grande?
2, Marido
Coro Ay que locura! jAy que delirio!(Bravo-Villasante,
Villancicos, 137-138).

En el siglo XV1 los villancicos se afianzaron sélidamente en la Iglesia. Lo confirma el
testimonio del maestro de capilla de la catedral de Sevilla, Francisco de Guerrero, en su
autobiografico Viaje a Hierusalem (1589): "Tenemos los deste oficio por muy principal
obligacion componer Changonetas y Villancicos, en loor de!l Santisimo nascimiento de
Jesucriste” {apud Canciones, 28). El cancionero que publicod en 1589, con el titulo de
Canciones y Villanescas espirituales, contiene versiones a lo divino de willancicos
populares, al lado de otros compuestos por él, pero coi tono popular. Miguel Querol
Gavaldd, editor moderno de las Canciones, explica el léxico particular empleado por
Guerrero; para este compositor, las “'changonetas' serian los villancicos del ciclo navidefio y
‘villancicos' los dedicados al Santisimo Sacramento” (Guerrero, Canciones, 28). Robert
Stevenson atribuye a Guerrero la practica de empezar los poemas con una exhortacion que,

de ahi en adelante, se convertiria en un recurso propio de numerosos villancicos navidefios

del siglo XVII:*

Oyd, oyd una cosa
divina, gragiosa y bella:
el que crio la donzella

generosa,
esta noche nascio della
(Guerrero, Canciones, 38).



Seglin Querol Gavalda, es posible que algunas de las chanzonetas se acompafiaran
con bailes.® Un comentario de José Lopez-Calo sobre las celebraciones en la Catedral de
Granada (ca. 1550) confirma esta impresién. Los integrantes del coro bailaban (;mientras
cantaban chanzonetas?) durante la Navidad y en la procesion que pasaba por: las calles y -

plazas durante la fiesta de Corpus:

Paulatinamente se introducen en su ejecucion elementos ajenos al canto, que sin
embargo nunca llegaron a constituir verdaderas representaciones escénicas, estando
reducidas, probablemente, a danzas de los seises, acompafiados tal vez por
instrumentos de percusion . . . la noche de Navidad tenian lugar en el coro o en algin
sitio cercano, pero siempre dentro de la catedral, mientras que en la fiesta del Corpus
se ejecutaban ademds durante la procesion por las calles de la ciudad (La muisica,
275).

Conjuntamente con las adivinanzas, exhortaciones y bailes, en los wvillancicos se
recurria a otros tipos de juegos poéticos de sabor popular. El texto que sigue expone la

doble naturaleza de Dios, a partir de una apuesta entre pastores:, . .

Apuesta zagales dos
por el zagal soberano.
Dize Gil qu'es humano
y Pasqual dize qu'es Dios
(Guerrero, Canciones, 38).

En el Romancero espiritual (1612), José de Valdivielso le puso a un estribillo

popular una glosa a lo divino que evoca la fiesta de la Maya, de origen pagano:

Entra mayo y sale abril:
jcudn garridico me le vi venir!

Hizose mayo encarnado
el nifio Jests que adoro,
y entre el pelo nizo de oro,
de hermosos flores cercado,
como un mayo enamorado,
al alma viene a servir.
jCuan garridico me le vi venir!
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(Alonso-Blecua, Antologia, 204).

En el siglo XVI la divinizacion, la dramatizacion y ia inclusion de bailes, adivinanzas
y otros juegos, no son los tnicos cambios que afectaron a los villancicos; también las parties
dialoguées mencionadas por Ricard crecieron de manera impresionante. Este aumento en la
importancia de los didlogos se puede atribuir a ciertas caracteristicas del canto polifonico
que, durante el siglo XVI, estaba en pleno florecimiento en las iglesias.® Los maestros de
capilla fijaban su arte en el intercambio armoénico de las voces, lo cual ayudo a convertir las
partes dialogadas en un espectaculo cantado:* "El juego contrapuntistico .del villancico
dialogado de los siglos XV y XVI se sustituyo a la alternacién primitiva de las voces,
pasando por la polifonia rudimentaria del canto en redondo y del canon" (Pope, "El
villancico”, 38). Ademas, los maestros realzaban el efecto dramatico de los dialogos con los
coros multiples, que colocaban en distintas areas de las iglesias.™

Se adopto una division del estribillo entre la tonada, a solo o a pocas voces, y la
responsion, "para todo el coro". Estz; separa;ién se ésemejalﬁa a una "entrada en didlogo" y.
anticipaba la forma introduccion-estribillo-coplas que prevalecia en el villancico del siglo
XVII (Lopez-Calo, Historia, 115-116). El peso que se dio al discurso directo propicié la
ampliacion del estribillo. Este villancico, que Génzalez de Eslava dedicé a San Miguel, tiene

un estribillo de ocho versos, repitidos después de cada cuarteta:

De ti, Principe esforzado,
se blasona
entre los del coro alado
que no hay empresa subida
defendida,
ni corona
que no sea merecida
del valor de tu persona
(Villancicos, 194).
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Todas estas transformaciones de la forma dialogada robustecieron el dramatismo del
villancico. Martha Lilia Tenorio resume asi la situacion del villancico con respecto-a la

sintesis de la musica y el drama:

A lo largo del siglo XVI, la forma musical del villancico expenmenté una
transformacion que enriquecié la estructura estribillo-copla-estribillo, hasta
convertirse en una cantata o en un diminutivo oratorio. Seguramente estas
necesidades polifénicas favorecian el desarrollo de composiciones dialogicas, de
varios personajes y con caracteristicas escénicas (Los villancicos, 16).

La polifonia espafiola tomé una forma diferente de la europea, lo que tuvo un efecto
sobre la divinizacion de los villancicos, segin el analisis de Wardropper. En el resto de
Europa la polifonia que se componia era pura, pero Guerrero y su seguidor cronologico,
Juan Bautista Comes, la mezclaban con un canto solistico embrionario. En las

composiciones de Comes, "es frecuente el caso de que la 'tonada a solo’ inicial exponga la

‘misma melodia que luego utilizaria una de las voces en la responsion";, 'y las coplas casi

siempre se cantaban a solo.” Segun Wardropper, la resultante mezcla de monodia y
polifonia produjo una musica mas sencilla, en comparacién con la que .los.polifonistas
quinientistas habian creado, demasiado complicada para que €] pueblo la pudiera cantar. Los
compositores encontraron la manera de reintegrar el canto monddico con la inclusion de los
estribillos populares que formaban la base de los villancicos a o divino, con la afiadidura de
un acompailamiento polifénico. Para Wardropper, el nexo entre la combinacién polifonia-

monodia y las divinizaciones es de causa y efecto:

Visto que en el siglo XVI no se componian melodias sencillas, capaces de ser
cantadas por la gente sin cultura musical, se recurria habitualmente a los cancioneros
musicales antiguos, de la época de los Reyes Catélicos . . . para encontrar una
melodia sencilla que se ajustara a un villancico religioso. Me parece que el
extraordinario desarrollo de las versiones a lo divino en aquel siglo se debe més que
nada a esta circunstancia historica. En la dicotomia renacentista entre arte y
naturaleza las canciones populares pertenecian a la segunda categoria. El padre
Bernardo del Toro, que puso la melodia a las coplas que dirigio Miguel Cid a la
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Inmaculada Concepcidn, 'les dié tono acomodado mas a la devocion que al arte, y de
suerte que fuesen a los de més corta edad faciles de aprender'. La Ars Nova en la
muisica es el arte polifénico y complicado; la Naturaleza corresponde a las canciones
populares, base de la devocion particular y de tantas divinizaciones (Historia de la
puoesia, 203}.

Esta bien fundado el planteamiento de B. Wardropper sobre el nexo entre la musica
hibrida y el desarrollo de los villancicos a lo divino. Pero, esto también se podria relacionar
con ¢l fenomeno masivo de las glosas literarias. A propdsito del arte de los glosadores, Hans
Janner piensa que cierta mutabilidad en las formas poéticas barrocas sale de las actitudes

especiales de los creadores:

La glosa no brota entonces ya de la autenticidad de un corazén. henchido de -... .

sentimiento; lo que prevalece en ella, por el contrario, es la reflexion, el caracter
sofistico del pensamiento y el virtuosismo de la versificacién, que hacen de la
artistica glosa una forma artificiosa, producto del afan de ejercicos mentales de

("La glosa", 189).

Uno de los rasgos mas notables de la estética renacentista es la dignificacién de las
formas plasticas mediante su adecuacion a las normas elasicas, no porque éstas se estimaran
inmudables o perfectas (al contrario, los espafioles se creian capaces de rebasar el valor
artistico de sus modelos), sino porque eran dindmicas. Los productos de la antigua cultura
grecolatina, como el fenix de la metafora trillada, vueltos a nacer en el Siglo de Oro,
prestaban su prestigo a las obras nuevas que, a su vez, eran mas que meras imitaciones. En
el fondo, el juego de ingenio barroco radicaba en hacer de un modelo comprobado --reflejo
del ideal neoplaténico-- algo que presentara variantes habiles o, mejor atn, puesto que se
trata de un juego, que superara al original y a las demas versiones. Un estribillo,

originalmente de Gonzilez de Eslava, servira para ilustrar la actividad prolifica de los

glosadores:

Al resplandor de una estrella
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buscan los Reyes de Oriente
nuevo sol resplandeciente
en bragos de una donzella

(Villancicos, 190).

En la version de Arcangel de Alarcon, en "Villancico a [a Epiphania" (1594):

Siguiendo a una clara estrella
vienen tres Reyes de Oriente,
buscando un sol refulgente
en bragos de una donzella.

(apud Gonzalez de Eslava, Villancicos, 374).

A Baltasar Elisio de Medinilla, se debe otra version (1617):

Al resplandor de una estrella
que al sol se pudo atrever,
a dar la obediencia vieren e
tres Reyes a un Nifio Rey

(Gallardo, Lnsayo, 111, 699).
Sin embargo, con las divinizaciones este jueéo cambia de signo; la glosa
neoplatonica se reviste de una forma que nos habla de Dios. Con respecto a las glosas

religiosas, H. Janner dice:

No hemos de pasar por alto, en estas glosas eminentemente didacticas, un rasgo
idealista que tiene su origen, en definitiva, en la métrica de la glosa. Esta, en efecto,
no se limita a exponer y explicar los problemas religiosos a los creyentes, la
transformacion métrica de los temas hace que aquéllos adquieran plena conciencia de
los mismos. Ello confiere a la glosa un nuevo cometido, a saber, edificar al lector en
el aspecto religioso . . . De -estas glosas de acento piadoso y temeroso de Dios
dimana, en todo, caso, una purificacion religiosa ("La glosa”, 200).

La critica se ha pronunciado con unanimidad sobre la mision espiritual de los

villancicos divinizados. Para Lopez-Calo los villancicos deben causar devocion aunque "en
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cuanto al contenido, son numerosos los villancicos que no solo rozan la vulgaridad, sino que
la tocan, v aun la pasan" {(La historia, 119)*° Entonces, ;cOmo esta musica, tan poco
respetuosa y liena de regocijo, permite aicanzar ia meta de "una punficacion religiosa"? El

sentido profundo del Carnaval sacro-profano convierte los juegos en actos simbolicos: . ;

1. Pastores? 2. Pastores?
3. Zagales? 4. Zagales?
vaya de gira, placer y donaire,
y un juego se forme
de chistes vulgares,
que en trage de burlas,
mysterios enlazen
(Bravo-Villasante, Villancicos, 206).

Desde principios del siglo XVI la implantacién de los villancicos en las iglesias,

impulsada por el atractivo de los juegos, adivinanzas, etc:, habia encontrade un aliado en la

persona de fray Hernando de Talavera, arzobispo de Granada. Viendo que estas

composiciones eran tan exitosas, y para dar al pueblo una misa mas atractiva, el fraile -

recomendo que se sustituyera el responsorio en latin por villancicos cantados en espafiol,

durante los maitines. La sugerencia de fray Hernando agrado6 al piblico v esta practica se
y Bgr P oy P

generalizo en toda Espafia y las colonias, "en las ricas iglesias del imperio" (Alatorre, Los

1001 arios, 191), no sin las reservas de ciertos miembros de la institucion eclesiastica,

preocupados por cuestiones de ortodoxia: "Fue este sefior [el arzobispo] murmurado,.que ..

viendo €l enemigo cuanto desta manera era Nuestro Sefior servido e por consiguiente él
desamparado, movio a algunos que dijesen que no era bien mudar ta universal costumbre de
la Iglesia, y que era cosa nueva decirse en la iglesia cosa en lengua castellana; y murmuraban
dello fasta decir que era cosa supersticiosa”.*' La identificacién de los enemigos del
sacerdote con el diablo proviene de una pugna entre facciones de la Iglesia alrededor del uso

del vulgo. En efecto, se trataba de dos tradiciones, una escolastica y latinizante, de Abelardo
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y Santo Tomas de Aquino, y otra, asociada con "lo natural, lo sencillo, lo humilde", de San
Francisco y sus seguidores.™

En 1562, emprendida la depuracion de la misa, el Concilio de Trento recomendé se
suprimiera toda expresion secular (Wardropper, Historia de la poesia, 201). El Concilio -
Provincial de Granada decreto, en 1565, la suspension de actividades teatrales y canciones
"deshonestas" y profanas" en las iglesias bajo su jurisdiccion en los siguientes términos: "Iten
mandamos que la noche de Navidad ni otro tiempo del afio no se digan ni hagan cosas
deshonestas ni profanas en las iglesias, cantadas ni represéntadas, so pena de un ducado al
vicario o beneficiado que lo consintiere, ni se hagan representaciones algunas, ni se canten
coplas canciones" (Constitutiones sinodales, apud 1L.6pez-Calo, La musica, 277). Esfuerzos
semejantes se registran en Toledo en el mismo afio, y en otros lugares durante a segunda
mitad del siglo XVI (St. Amour, 4 Study, 111).°

Tal vez como consecuencia de esta campafia para combatir las practicas ofensivas,
las representaciones dramaticas navidefias quedaron reducidas a algunos' de sus elementos
menos extravagantes, por ejemplo, las canciones: "Ya no intervenian patriarcas, profetas,
apostoles, confesores, ni martires, sino angeles y pastores; figuras mas acomodadas a-la
edad, el semblante, a la voz y estatura de los nifios y jovenes que habian de hacerlas. De aqui
tuvieron su origen las piezas cantadas que hoy duran coﬁ el nombre de villancicos" (Leandro
Fernandez de Moratin, apud Torrente, "Un villancico danzado", 496). Los limites impuestos
a los autos navidefios dieron un empuje al villancico eclesiatico, que se constituy6 como un
género independiente, antes de que el auto religioso volviera a cobrar su popularidad; en los
autos de Lope de Vega sexuirian cantandose villancicos (Henriquez Urefia, Estudios, 116).

En la Nueva Espatia, los villancicos jugaron un papel en el teatro de evangelizacion.
El Auto de la caida de Addn y Eva, obra original en ndhuat! presentada por los tlaxcaltecas

en presencia de Motolinia en 1538, contiene el siguiente villancico en castellano:

(Para qué comio



32

la primer casada

para que comio

la fruta vedada?

(Apud Estrada Jasso, £l villancico virreinal, 93).

Segun Andrés Estrada Jasso, una vez terminada la tarea evangelizadora de aquel
teatro, los villancicos se adaptaron a las nuevas circustancias. Entonces, "a diferencia del
teatro, el villancico no tiene por objeto evangelizar o convencer, su papel era solemnizar una
conmemoracion, juntando musica con poesia" (E! villancico virreinal, 57). Sin embargo,
muchos villancicos posteriores reflejan la preocupacion contrarreformista con el dogma de la
eucaristia. También, las referencias a la Inmaculada Concepcion de la Virgen, frecuentes aun
en las composiciones jocosas, atestiguan las contiendas entre los devotos de su culto, los
jesuitas y franciscanos, y los inconformes, los dominicos.*

A finales del siglo XVI se ensancho el ambito en que se desarrollaban los villancicos.

[NV £ 0

divinizaciones de canciones populares de Esteban de Zafra."En otra coleccion de ‘poemas -

edificantes, los Conceptos espirituales y morales (1600), Alfonso de Ledesma elabora una
. extensa obra basada en analogias sencillas, Su romance "A la cruz.de Christo en diversas
metaforas”, contiene cuarenta y seis metaforas diferentes: "Vos Cruz Santa soys canal . . .
Soys carroga en que va Dios . . . Soys arado, que hizo surcos", etc. Ledesma recurre con
frecuencia al uso de la comparaciéon continuada en sus villancicos. En uno de ellos se

describe el Nacimiento "en metafora de una carcel™

Pobre presos que deueys
al Rey tan gran cantidad,
en aquesta Navidad
(aunque mas deuays) saldréys
(Conceptos, 48).

Sus esfuerzos para reconciliar la vida cotidiana y la vida religiosa por medio de las

metaforas exhaustivas hacen de Ledesma un contrarreformista, comparable con Santa
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Teresa y San Juan de la Cruz, segin su editor modemno, Francisco Almagro;*” los
villanciqueros posteriores aplicarian con asiduidad la técnica de Ledesma de la "analogia
perpetua en metafora de . . .".

A principios del siglo XVII los villancicos navidefios se organizaron en un "conjunto
orginico” de nueve canciones, intercaladas en la misa de nochebuena, en lugar de los
responsorios cantados durante los tres "nocturnos” de los muaitines, segin mandaba la
liturgia habitual (Subira, "El villancico literario:musical"', 11). Era practica comun mantener
el himno Te Deum laudamus, y omitir el dltimo de los villancicos, con to cual los villancicos
se redujeron a ocho, a los que se afiadio --antes de la mitad del siglo XVII-- otro villancico,
cantado a la hora canoéniga prima, la "calenda” o martirologio (Lopez-Calo, Historia, 120).
El villancico de "calenda", el primero de la serie, solia ser culto y solemne. Al final de los
maitines, que duraban varias horas, se ponian los villancicos mas jocosos, asi que la retérica
variaba entre culta y muy popular; su ordenanza obedecia al criterio del maestro de capilla
encargado de la ceremonia.* Segun Alfonso Méndez Plancarte, el principio organizador fue -
la combinacién de elementos cultos y populares: "Lo llano y lo popular debia alternarse con
lo académico, y lo Unico esencial era que nadie careciese de su bocado" . (Sor Juana, Obras.
2, LXIV). De esta manera, ocupando un espacio intermediario entre lo profano y lo sagrado,
los willancicos servian "para alivfar a la audiencia sencilla" (Perdomo Escobar, Archivo
Musical, 80).

Se cantaban también para celebrar las demas fiestas del ciclo navidefio. Una serie de
villancicos, compuesta por Gongora para las fiestas navidefias de 1615-1616 en lﬁ Catedral
de Cordoba, consiste en once "letrillas"; ademas de los nueve villancicos que corresponden a
la misa de Gallo, se agregé uno para Reyes y otro para la Purificacion. Los "nocturnos” de
]a serie estan organizados tematicamente, segiun Robert Jammes: "El primero es pastoril, el

segundo pastoril o teoldgico y el tercero burlesco” (Letrillas, 165). Los villancicos se
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incluian ademas en la procesion de Corpus, las profesiones de monjas, los dias de santos y
las ceremonias civiles.

En tales ocasiones se imprimian pliegos, cuyas poriadas estaban embeliecidas con
grabados de madera, donde se reproducian la letra de los villancicos. Marta Cruz Garcia-de
Enterria piensa que los pliegos de villancicos entitulados Villancicos que se cantaron en . . .
eran un recuerdo de las solemnidades, y que su venta estaba a cargo de los ciegos callejeros
("Literatura de cordel", 148-151). Para Josep .Maria Gregori, otros villancicos impresos, que
llevaban titulos ligeramente diferentes, (Villancicos que se han de cantar en . . ), se
repartian entre los feligreses pudientes antes de la ceremonia ("Figuras y personajes”, 374).
Servian para "facilitar a los asistentes a los oficios religiosos el seguimiento y comprension
de todo lo que se iba a cantar” (Garcia de Enterria, "Literatura de cordel”, 149), o, segin el
padre José Ignacio Perdomo Escobar, "para que se uniera la audiencia al coro central"
(Archivo Musicai, 79).

Cuando el villancico se emancipd de los autos, conservd los aspectos mas populares

de aquellas representaciones: “"Gracias al grado de tolerancia y permisividad en el que se

solia gestar su composicion durante el ciclo navidefio --el villancico actué.como principal -

alternativa a la tradicion conservadora del estilo antiguo" (Gregori, "Figuras y personajes,
371). Se establecio en el primer plano de la literatura misico-religiosa del siglo XVII, hasta
el punto de que la palabra 'villancico' denotaba tinicamente la cancién religiosa.”” Esta

aceptacion general, consonante con la sensibilidad religiosa barroca, fue, sin embargo,

deplorada por Pedro Cerone en 1613: "No quiero decir que el uso de los villancicos sea -

malo, pues esta recebido de todas las iglesias de Espafia, y de tal manera, que parece no se
pueda hacer aquelia cumplida solemnidad que conviene, si no los hay. Mas tampoco quiero

decir que sea siempre bueno; pues no solamente no nos convida a devosion, mas nos destrae

della".*
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La ambigiiedad del lamento de Cerone es interesante. Los villancicos no se
popularizaron "a pesar de" las protestas, sino que llevaban una existencia simbiética con el
poder institucional. Encierran un tipo de transgresion verbal, un juego en el que es menester
desbordar los limites del buen gusto para encontrar el espiritu de Dios en la plenitud-y el =
perdon. El supuesto "mal gusto" de los villancicos, criticado por muchos estudiosos, no es
otra cosa que el "rebajamiento carnavalesco”, esencial a su modo de participacion en el ritual
religioso.”

Esta continuidad entre las fuerzas que conservaban los limites entre lo profano y lo

sacro y estas otras que los transgredian aliment6 el entusiasmo del publico por el género:™

En-vano existia en todas las catedrales la ley de que las letras de los villancicos de
Navidad (y, en parte, también las de otras fiestas) debian ser censurados y aprobados
por dos candnigos, norma cuyo cuplimiento exigian los Cabildos con gran rigor:
porque, quiza fuera a causa de cierta laxitud en los jueces, o porque éstos, al fin y al
cabo, eran hijos de su tiempo, el hecho es que muy raras veces rechazaban las letras
que oportunamente les presentaba el maestro de capilla, antes de aprestarse a
componerles la musica (Lépez-Calo, La historia, 119).

En una discusién sobre la popularidad de los willancicos es relevante tratar de
delimitar la clase de practicas religiosas que condicionaron su ‘aceptacion. Para entender
cémo la mundanidad invade a tal grado a las composiciones que nos ocupan, también
conviene recordar que en aquel siglo la clerecia fue una profesion, casi como cualquier otra;
la abrazaba no solamente los creyentes fervientes sino también los "segundones"

complacientes, cuya vocacion religiosa encubria el sencillo deseo de una vida tranquila.®

El complejo entretejido de préstamos entre villancicos, ensaladas, entremeses y bailes
es una parte del problema general de la mezcla de géneros en el Barroco. Para el analisis de

los villancico eclesiasticos en el momento de su auge en el siglo XVII, sobre todo en la
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segunda mitad del siglo, puede ser Gtil pensar en dos tipos de intertextualidad. El primero

compara los textos nuevos con los previos; traza las transformaciones intragenéricas y

diacronicas dei género. Ei oviro seria intergeidrico y mds bien sincrénico; estudia los

contenidos de los villancicos eclésiaticos en comparacion con los. otros géneros (los-

romances, ¢l teatro, los bailes, la musica, etc.). Aunque estos dos ejes analiticos se cruzan
continuamente, puesto que las influencias son simultaneas, pueden servir de marco para los

comentarios que siguen.

El caso de los villancicos de figuras, tan populares durante la segunda mitad del siglo.

XVII, presenta un primer ejemplo del cruce entre los dos ejes. Varios personajes de los
entremeses de costumbres (bachilleres, portugueses, asturianos, alcaldes, sacristanes, etc.),
cada uno con su lenguaje particular, pasaron a formar parte de estos villancicos (Garcia de
Enterria, "Literatura de cordel”, 150). Robert Jammes considera que los personajes que
nablan dialectos, aqucllios "dialogantes que no cran exactamente pastores, sino
MOTiscos o negros”, tienen sus precursores intragenéricos en los-hablantes de sayagués de
los villancicos del siglo XV y X VI ("La letrilla”, 108). Aparecen en villancicos barrocos
tempranos. En la Capilla Real hay villancicos de personajes, fechados entre 1584 y 1605
(Gregori, "Figuras y personajes”, 374). Por otra parte, una ensalada navidefia de Mateo
Flecha el Viejo, "La negrina", con didlogo en habla de negro, muestra la deuda intergenérica
que tiene el villancico con las ensaladas (de hecho, los dos géneros estan estrechamente
relacionados).

Medio siglo después del Concilio de Trento, una plétora de canciones y bailes
populares invadi6 de nuevo los villancicos, procediente de las plazas pitblicas, los teatros y
las fiestas de Corpus donde el pueblo, burlandose de las autoridades civicas, seguia bailando
la chacona, la zarabanda y otras danzas prohibidas.”? Garcia de Enterria describe las
"constantes transgresiones, cometidas por el pueblo, de las ordenes moralizantes que esa

autoridad daba en relacion con las diversiones publicas” ("Bailes, romances, villancicos",
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174). Los gitanos, famosos bailadores y marginados, cuentan con una gran presencia en

estos villancicos, aunque sus retratos no siempre se hacen con simpatia:

1 Bailemos todoz.
2. Pues toca a bailar.
3. Azi, buen Gitano.
4 Ay Madre, qué tal?
Todos Al gitano, que le dan
los azotes con el pan.

Zaz, zaz, zaz, zaz

(Bravo-Villasante, Villancicos, 60- 61)

El estnibillo anterior es un contrafactum de "Al villano se lo dan / la cebolla con el
pan”, que se cantaba para acompafiar un baile popular, "El Villano". En los entremeses este
baile sitia al personaje mencionado como un indeseable, socialmente;*” en el villancico la
connotacion negativa se transfiere de los villanos a los gitanos. a

La relacion intergenérica entre villancicos y bailes trae a colacion la espinosa
pregunta del performance, (se acompaiiaban los villancicos de bailes? Alvaro Torrente cree
que la practica estaba generalizada y, para sostener esta hipotesis, cita un villancico de
Diego de Torres Villarroel; el villancico del salmantino formé parte de las celebraciones
navidefias en 1729, y contiene indicaciones coreograficas ("Un villancico danzado", 502 ss).
La historia y origen de la musica y canto Hlano (c. 1755-1764), atribuida a fray Juan
Sanchez Vidal, nos proporciona otro dato a favor de Ia representacion dramatizada: "Es de
procurar que la letra de essos villancicos sea Sta., grave, honesta, seria y devota, o que se
procure dexar las Chanzas, las tonadiltas mundanas, y el disfrazarse de mugeres, ya de essa 0
fa otra nacion (apud Rondoén, "El villancico barroco americano”, s/n). Nétese que son
tardias las fechas de estos testimonios y que, a pesar del gran namero de villancicos que
poseemos (el catalogo de la Biblioteca Nacional de Madrid registra mas de tres mil),* muy

pocos corroboran la evidencia que presentan estos dos casos.
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En su estudio inicial de los villancicos de Sor Juana, Méndez Plancarte se opone a la
hipotesis de la representacion teatral: "Lo mas a lo que llegan por tal rumbo los villancicos

(y muchisimas veces ni eso) es a la allernacion de dos o tres 'voces' con algln dialogismo

elemental, o con algiin remoto esbozo de 'escena’, nunca 'representada’ en accidn plastica;:-

mas s6lo en sugestion imaginativa” (Sor Juana, Obras 2, LII). Se empleaban las melodias
asociadas con los bailes, o la letra de las canciones, como tdpicos para evocar las diversiones
favoritas de los espectadores; los villancicos también mencionaban las justas, con caiias y
con toros, sin que se jugaran a estas actividades o hubiese siquiera escenografia. Sin
pretender terminar con la polémica sobre la representacion de los villancicos, repitimos lo
que hemos dicho antes: en este periodo era muy comiin que el villancico tomara del teatro la
musica (principalmente los tonos de bailes),” varios personajes, y un concepto de
entretenimiento ajustado a los tiempos. Al comentar el "movimiento teatral”" en los
villancicos, Carlos Villanueva dice:
por atraer publico le exige, para ofrecer novedad y entretenimiento, por un lado, mantenerse
siempre a la ditima moda . . . a modo de entremeses, [los willancicos] se intercalan en la
-espina dorsal de la comedia sacra, 1a liturgia" (Los villancicos, 57)."

Otro caso interesante de intertextualidad, lo constituyen las -relaciones que el
villancico mantiene con los romances. Segun Garcia de Enterria, los romances viejos,
"genotextos o hipotextos", sirven para construir nuevas composiciones” ("Bailes, romances,
villancicos", 183), como los nuevos villancicos, por ejemplo, lo cual no es de extraiiar, si se
recuerda que el villancico siempre ha fungido como depésito de viejas canciones, que a
veces pasaron por la via de la divinizacion. Pero la investigacora recoge también villancicos
que remiten a los romances popularizantes de Gongora y Lope; efectivamente, se esta frente
a otro juego mas, que consiste en retar la capacidad del espéctador, buen conocedor de
literatura, para identificar la fuente utilizada en los versos. He aqui las ﬁuellas de textos

cultos (se encuentra hasta un soneto de Garcilaso) que, en un movimiento contrario al
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considerado lo normal, han emigrado hacia lo popular. Los villancicos, verdaderas summa
de los géneros en boga, cultos y populares, no pueden ser considerados como una literatura

"marginada".

3. El declive. Durante el periodo que va desde la segunda mitad del siglo XVII hasta
principios del siglo XVIII aproximadamente, la musica de los villancicos cobraba mas
importancia; evolucionaba hacia un nuevo estilo bel canto en el que se sustituian las voces
polifonicas por arias y recitativos (Lopez-Calo, Historia, 84). También la orquesta se
transformé definitivamente con la incorporacion de instrumentos como violines, oboes y
flautas transversas, que, poco a poco, reemplazaron a los tradicionales arpas, clarines y
bajones (Villanueva, Los villancicos, 62-63). Con razon, Villanueva relaciona esta clase de
transformaciones estéticas con un trasfondo revolucionario, una nueva sensibilidad espiritual
racionalista que no excluye la indignacién moral frente al Dios humanado del Barroco (Los
villancicos, 64). Los chistes ingeniosos, antes apreciados por todos, ahora, "los hombres
‘lustrados’ los sintieron como una vergiienza nacional, lo mismo que. los autos
sacramentales” (Alatorre, Los 1001 afos, 192n). El padre Feijoo condeno el estado del

canto religioso en Espaiia en unas frases conocidisimas, que remata un giro voltariano:

Toda la gracia de las cantadas que hoy suenan en las iglesias, consiste en equivocos
bajos, metaforas triviales, retruécanos pueriles . . . ;Qué concepto daran del inefable
misterio de la Encamacion mil disparates puestos en bocas de Gil y Pascual? Déjelo
aqui, porque me impaciento de considerarlo. Y a quien no le disonare tal indigno

abuso por si mismo, no podré yo convencerle con argumento alguno”.*

A partir de la segunda mitad de siglo XVII en las iglesias hispanicas comenzo el
movimiento de la supresion de los villancicos y se hizo la reposicion de los responsorios en

latin, casi terminada a finales del siglo (Lopez-Calo, Historia, 119)."
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4. - Resumen. Los villancico cortesanos divinizados llegaron a formar parte del teatro
religioso presentado en las misas de las iglesias y - catedrales, cuyos coros polifonicos

contribuyeron notameiite al desarrollo de la forma dialogada y la dramatizacién del género.

Tras las prohibiciones tridentinas, el villancico barroco se independizé de los autos, y se -

formaliz6 como género paralitirgico, organizandose en juegos (o series) de ocho o nueve,

que se cantaban en las celebraciones de la Iglesia. En 1598 la reapertura de los teatros

facilité la entrada en los villancicos de muchos personajes comicos, musica y bailes -

populares.®

En el siglo XVII los villancicos resuenaban con los ecos de la religiosidad popular,
que incluian juegos de ingenio "en metafora de" y otros juegos festivos, con los que
captaron el favor del piblico. Se volvieron competidores del-teatro, una microindustria

dentro de la institucion monolitica de la Iglesia.”® En esto perdieron su norte; su funcién

Q

C
raison-d'étre. El villancico barroco, género que se produjo con vitalidad y brillo, durd

aproximadamente 150 afios (1600-1750).

Notas

I "Los villancicos del CMP [Cancionero Musical de Palacio] de tema, lengua y estilo
populares reciben su nombre precisamente por su carﬁcter popular. Resulta logico suponer
que el nombre villancico debié acufiarse originariamente para aludir a composicione§ de este
tipo. Villancico equivaldria entonces a cancién popular, designaria a las canciones de la

tradicion popular, cantadas por los villanos" (Sanchez Romeralo, £l villancico, 42).
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* Santillana, Canciones y éiecires, ed. V Garcia de Diego, Cldsicos castellanos, Madrid,
1932, 214, apud 1. G. Cummins, The Spanish Traditional Lyric, Oxford, 1977, 139. |

* Los cancioneros renacentistas a veces llaman a estos cantarcillos "cantar muy viejo". Estas
fuentes, y la supervivencia de las canciones hasta hoy en la tradicion oral hispanica,
comprueban su autenticidad y antlguedad (Frenk, Entre folklore, 25-28).

* "Los autores de muwashahas hebreas y arabes quedaban en este sentido muy atras. Su
utilizacién de los cantarcillos callejeros fue una travesura poética . . . Pero los poetas
gallego-portugueses hicieron algo muy distinto con los cantare del pueblo: no ya ponerlos al
servicio de composiciones cultas, sino utilizar sus temas y motivos, su métrica y su estilo;
partir de ellos para crear una nueva poesia” (Frenk, Lirica espafiola, 14).

* "Desde el punto de vista de su forma, también podemos ver antecedentes gallegos en la
serranilla” (Pope, "El villancico”, 37).

¢ "I est certain en tout cas que, si le villancico courtois s'est rapproché de la cancion, le
villancico religieux, resté choral méme aux époques plus récentes, continuait d'étre exécuteé
comme les Cantigas d'Alphonse X, puisqu'll avait pour objet de faire participer les fidéles a
la celebracion méme du culte" (La poésie lyrigue, 256).

7 "Jadis le refrain était exécuté au début de la danse, pour indiquer aux participants le rythme
et les mélodies qu'ils auraient a reprendre réguliérement en choeur, le texte important était -
celui du couplet” (La poésie lyrique, 260).

¥ "In 1073 an ecclesiastical council had been held at Jaca, some fifty miles to the north of
Huesca. Many French bishops took part in it, and subsequent to it a certain number of -
French canons came to Jaca. When Huesca was reconquered, they moved to that point. It

is the opinion of Fr. Duran Gudiol,.the archivist of Huesca Cathedral, that the hturgical

manuscripts of the  eleventh and early twelfth centuries now found at Huesca, were

probably written in France" (Donovan, Liturgical Drama, 57).
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° Manuscrito de Juan Chaves de Arcayos, fomo 2, de los que gobiernan en el cabildo, dpud
Donovan, Liturgical Drama, 183-185). Margit Frenk incluye el villancico "Bien vengades,
pastores, jhe! / que bien vengades" (Corpus, 1315), con una nota aclaratoria: "Es el texto

del pequéﬁo drama litirgico representado en la Catedral de Toledo desde la Edad Media

durante las ceremonias navidefias." El padre Donovan dice que durante las festividades se
- p q .

cantaban dos villancicos adicionales: "Cuerpo de Sant con el chiquiriﬁco“ y "Oy a nascido
un ¢agal", que reproduce integros en la version de Arcayos. | |

' "A la fin du X V€. siécle, villancico a fini par étre considéré comme désignant surtout un
ppe de composition a _forme fixe, caractérisé par la nature de son refrain; soyons plus
précis, caractérisé par un refrain de deux ou trois vers" (La poéise lyrique, 246-247).

“ Andrés Estrada Jasso considera que "En cuanto al estilo, el villancico se caracteriza, en
primer lugar, por su brevedad y condensacion poéticas" (Ef villancico virreinal, 17). Segin
Le Gentil, la "recherche du théme ancien et populaire n'en est pas moins un trait distinctif du
viflancico" (La poésie lyrique, 259). |

'* "Rather than a sincere expression of emotion the courtly villancicos are technical and
-intelléf':tual‘ exercises on a theme, which in the Provengal tradition had become
commonplace” (St. Amour, A Study, 11). |

'* En el villancico de Juan del Encina, "se repite sélo la rima de los tltimos dos versos. Este
es un ejemplo tipico (numero 16). ABB c¢dcdbBB. Tenemos un variante en el niimero 57:
ABB cdcddBB" (Jones, en Encina, Poesia lirica, intro., 24).

' Introduccion a Encina, Poesia lirica, 31-32. Las cursivas son mias.

% ’ . . - . .
'* Segin Romeu Figueras, el "realismo” de estos poemas sefiala la influencia en los

villancicos del teatral popular: "En efecto, por mas ilusoria que queramos considerarla, la -

obsesion por el verismo, por la realidad y por lo natural que explica el caricter y la
procedencia de los cuadros indicados, ha sido causa de que en el género hayan entrado

piezas breves y dialogadas seguramente procedentes del teatro popular, y otras adscritas al
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ciclo folklorico de Carnaval y caracterizadas, tanto por su tono directo y vivo, COmo por su
brutal afimacion en los placeres de la vida" (CMP, intro., 57).

's Para el analisis de la obra de Juan del Encina son muy sugerentes los comentarios de Mijail
Bajtin sobre el realismo grotesco como una parte de la "cosmovision carnavalesca”
medieval: "En el realismo grotesco . . . ¢l principio material y corporal aparece bajo la forma
universal de fiesta utépica . . . El rasgo sobresaliente del realismo grotesco es la
degradacion, o sea la transferencia al plano material y corporal de lo elevado, espiritual,
ideal y abstracto” (La cultura popular, 23-24).

i’ "Curiosamente, en esa antigua poesia popular casi no hay metaforas propiamente dichas"

(Frenk, Entre folklore, 63). Sanchez Romeralo afirma que en la poesia lirica -popular se . ..

trataba de "realidades inmediatas. Su mundo es el mundo de las cosas tangibles y de los
sentidos, un mundo habitado por hombres y mujeres de carne y hueso, con vida personal y

social" (&1 villancico, 288).

'® Denis de Rougemont piensa que la poesia de los trovadores provenzales se referia, de
manerla criptica, a la herejia albigense de los siglos XI1 y XIH (dmor y Occidente, Kairos,
Barcelona, 1978, 71 ss).

' Antonio Alatorre dice que la "mezcla de lo profano y religioso --una mezcla que puede
calificarse de tipicamente barroca-- se habia iniciado en 1575, con unas Obras de Boscan y
Garcilaso contrahechas a lo divino por fray Sebastian de Cordoba" (Los /1001 afios, 191).

* En Coplas sobre diversas devociones y misterios de nuestra santa fe catélica (Toledo,
1485), fray Ambrosio Montesino indicd que habia que cantar las coplas de su villancico
navidefio, "El infante y el pecado”, "‘al son de la zorrilla con el gallo" (gpud St. Amour, 4
Siudy, 103).
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' "Villancicos were written for all the principle feasts of the Church, in honor of patron
saints, and for such religious celebrations as the profession of a nun, etc." (St. Amour, A4

Study, 115).

= Con respecto a la poesia a la divino, Wardropper llega a la siguiente conclusion; "EI

cristianismo es una religion paraddjica: el Dios que es Hombre, la Virgen que es Madre, la
Trinidad que es Una . . . Las paradojas en literatura son conceptos. La poesia cristiana, en
todos los idiomas, no puede menos de ser un f)oco, o un mucho, conceptista” (Historia de la
poesia lirica, 193).

# Henriquez Urefia describe el desarrollo del villancico en este periodo en los siguientes
términos: "El primero periodo en que abunda la versificacion acentual, compafiera del canto
y la danza, corresponde a la plenitud de la vida de Espafia bajo los Reyes Catolicos. Hay una

ligerisima disminucion, bajo Carlos V, debida acaso a la importancia que adquirieron los

nuevos metros silabicos traidos de Italia y usados a veces en el canto (asi, los estribillos de-

las ca_néiones, que solian tomarse de la poesia popular, o al menos imitarla, empiezan a
componerse en endecasilabos y heptasilabos). con todo abundan los cantares de verso
irfegular a mediados del siglo. Bajo Felipe II, a medida que la nacion se ensombrece, la
versificacién acentual florece menos que antes: las colecciones de musica se hacen menos
comunes a partir de 1560" ( Estudios, 77).

* "Another tag {de Guerrero] that later composers imitated to excess was the ‘hark-hark'
beginning. One voice starts with a ‘hear-hear' figure which others take up imitatively"
(Stevenson, Spanish Cathedral Music, 223)

® "Algunos de estos villancicos, especialmente los de compas ternario, si se interpretan en

movimiento un poco rapido, dan la impresién de que se bajlaban" (Guerrero, Canciones,

32).



. * El caso de la capilla real de Granada puede servir para demostrar este florecimiento.

Fundada por los Reyes Catdlicos con solo cuatro cantores, en tiempos del emperador Carlos
V tenia veinticuatro capellanes que cantaba misa diariamente (Anglés, La nuisica, 60).

2 Segun Carolina Michaélis de Vasconcellos, una "especie de opereta sacra" (Cancionero de
Ajuda, vol. 11, pags. 787-790, apud Henriquez, 116).

* La policoralidad aparecio en Espafia fines del siglo X V1 y alcanzo su maxima popularidad
durante el siglo XVII. Era la técnica mis comin para los arreglos musicales de los
villancicos: "Solian ser policorales los villancicos de Navidad que se cantaban en las visperas
y que abrian las celebraciones navidefias" (Lopez-Calo, Historia, 31).

» Lopez-Calo, La historia, 48. Véase también 116.

* Mas opiniones al respecto: "Hay que destacar que, generalmente, los textos musicados por
Comes envuelven siempre una idea teologica" (Climent, Compositores valencianos, 8),
"Guerrero . . . volcd en estos villancicos toda la alegria de su alma creyente” (G-uerrero,
Canciones, 31); la descripcion que se hace en en los villancicos del Nacimiento de Cristo "is
intended to move the Christian soul to contrition, to faith in the mystery presented, or to
adoration" (St. Amour, 4 Study, 47).

% Breve suma de la santa vida del Reverendisimo y Bienaventurado don Fray Hernando de
Talavera, apud Lopéz-Calo, Historia, 114.

2 Wardropper, La historia de la poesia, 91-92. Segun Aguirre: "El juglar verdaderamente
devoto se halla en San Francisco, cuando decia que él y sus hermanos eran ‘jaculatores
Domini' que debian alegrar al pueblo con la predicacion . . . De igual modo sus frailes se
ajuglaraban, convocando las turbas al son de la trompeta y entonando piadosas laudes" (José
de Valdivielso, 46). En este respécto, es significativo que dos grandes divinizadores
literarios del siglo XV, Iiigo de Mendoza y Ambrosio Montesino, fueran franciscanos. St.
Amour nota que también en Inglaterra y Francia, "Franciscan friars figure in the history of

the origins of the carol and the noel" (4 Study, 103).
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* Inclusive la prohibicion de los villancicos por parte de Felipe II: "Mando que en mi Real
Capilla no se canten villancicos ni cosa alguna en romance sino todo'en latin como lo tiene
dispuesto la Iglesia" (Real Decreto, 11 de junio, 1596, apud Villanueva, Los villancicos,
42).

* Perdomo Escobar, Archivo Musical, 92. En 1854 la Inmaculada Concepcion se convirtid
en dogma oficial de la Iglesia (bula /nefabilis Deus).

* Para Almagro, Ledesma se preocupa por dar cuenta poética de la espiritualidad vivida:
"Toda la vida cotidiana aparece rescatada de su simple suceder para aparecer cargada de una

nueva dimension, la dimension religiosa . . . [Explicar este fenémeno] podria ser la tarea de

Ledesma, pero no por otra ortodoxia espiritual como en los misticos, sino.por. una ..

heterodoxia del espiritu, por una poesia de la confusion, o quizas por la mezcla (lugar de la
realidad) entre fenémeno religioso y neorreligioso. (Conceptos, 21).

% Josep Maria Gregori piensa que "el maestro de capilla optaba por la insercion de cada
villancico de acuerdo con un criterio rector que contemplaba su alternada sucesion
atendiendo a una dinamica de contraste segin la naturaleza tematica y la de sus
protagonistas” ("Figuras y personajes”, 374). |

¥ "Si el villancico del siglo XVII no lleva texto religiosos, suele denominarse de diversas
maneras. 'Tono', ‘Tono humano', 'Folias', etc., pero nunca 'Villancico' " (Climent,
Compositores valencianos, 7).

® El Melopeo y el Maestro. Tratado de miusica tedrico y prdctico, apud Villanueva, Los
villancicos, 42. |

% Seglin Georges Bataille, el papel de la transgresion en el rito religioso seria exceder los
limites y reintegrar al individuo a la tdtalidad, mas alla de la dualidad espintu-cuerpo. Véase
La Théorie de la religion. Paris, Gallimard, 1973.

“ En el siglo XVII la interdependencia de dos fenomenos aparentemente opuestos se da

también en el caso de la locura y la salud mental: "Esos dos dominios [la locura y la cordura) '
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tan rigorosamente separados, no dejan de manifestar, si se les examina de cerca, muy
estrictas analogias de estructura . . . Por separados que estén estos dos dominios, no hay
nada importante en el primero que no esté equilibrado en el segundo, lo que hace que esa
separacion no pueda ser concebible mas que en relacion con las formas de unidad cuya
aparicion autoriza" (Foucault, Historia, 271-272). El loco piensa estar cuerdo y el cuerdo
piensa, "yo haria lo mismo que él en su lugar". Aquella época consideraba la locura cercana

a lo proteico:

De la Nochebuena, dizen
Sus Catolicos devotos,
Que no son cuerdos, los que
No se alegran como locos . . .
Atencion a los locos,
Que esta noche son ellos
Los mas devotos;
Pues si nace de amor la alegria,
Mas amor tiene
Quien tiene mas gozo
(Bravo-Villasante, Villancicos, 73).

‘U A este respecto, Bartolomé Bennassar afirma: "A comienzos del siglo XVII1, cuando el
movimiento de los nacimientos declina, la Iglesia continia recibiendo la afluencia de jovenes
de ambos sexos, mucho mas preocupados por asegurarse una vida material sin problemas
que de preparar ¢l reino de Dios" (La Espaiia, 96).

“2 José Deleito y Pifiuela, . . . también se Jivierte el pueblo, Alianza, Madrid, 1988, 68 ss.

** En el teatro breve el estribillo provoca el rechazo del galan por parte de la pretendida. Por
ejemplo, Quifiones de Benavente: ";Quiéresme en fin, mi bello serafin? / Si, mi bello
sacristan. / --Al villanco se lo dan / la cebolia con el pan (Canta y baila.) / Pues jqué es

esto? ;estas loco?" (Cotarelo, Coleccion, 2, 732); En el baile La Marigiiela: "; Yo, z.xmar de
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valde a un villano? / --Al villano se lo dan. / --La cebolla con el pan, / no el carifio y la
aficion” (Juan Vélez de Guevara, apud Frenk, Corpus, 1540A).

“ Ruiz de Elvira, Catalogo, XVI-XVIL

¥ Sobre la misica bailable en los villancicos, véase Carmen Caballero Fernandez-Rufete,
“Miscent sacra profanis: musica profana y teatral en los villancicos de la segunda mitad del
siglo XVII", en Musica y literatura en la Peninsula Ibérica: 1600-1750. Actas del
Congreso Internacional Valladolid, 20-21 y 22 de febrero, 1995, Valladolid, Sociedad "V
Centenario del Tratado de Torsedillas", 1997, 49-64.

* Teatro Critico Universal. Discurso XV, "Discurso sobre ia musica en los templos”, apud

Perdomo Escobar, Archive Musical, 78-79. Las. ideas estéticas del benedictino obedecen a ..

las reglas impuestas al siglo XVIII por los neoclasicos franceses. En 1688, Jean de la

Bruyeére escribio: "Ce n'est point assez que les moeurs du théatre ne soient point mauvaises,

il faut encore qu'elles soient décentes et instructives; il peut y avotr un ridicule si bas et si -

grossier, ou méme si fade et si indifférent, qu'il n'est ni permis au pocte d'y faire attention, m
possible aux spectateurs de s'en divertir. Le paysan ou l'ivrogne fournit quelques scénes a un
far-c;eur; il n'entre qu'a peine dans le vrai comique” (Caractéres, 106-107).

*' Villanueva documenta detalladamente el movimiento que puso fin al villancico eclesiastico
en Los villancicos gallegos, 65-72.

* Henriquez Ureiia dice que después de la muerte de Felipe 11 y con "el retorno a mayor
alegria, aparecen nuevos cantares, nuevas danzas, y con ellos cobran nueva vida los versos
de tipo acentual” (Estudios, 77).

* Segun Antonio Alatorre, la elaboracion de los villancicos era una fuente de trabajo
importante para algunos escritores pﬁncipales: "Imprimir en pliegos sueltos las letras de los
villancicos cantados tal dia en tal lugar, era negocio. Gongora compuso muchas letras
'sacras’ por encargo (seguramente bien pagado) de distintas iglesias. Hubo después

'villanciqueros' de profesion (Sor Juana lo fue)" (Los 1001 afios, 191).
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CAPITULO I

DESCRIPCION DEL CORPUS DE LOS VILLANCICOS DE NEGRO

Introduccion. Los villancicos de negro se pusieron de moda hacia finales del siglo XVI,
junto con otros villancicos de personajes. Entre 1584 y 1605 se cantaron villancicos de
negros, portugueses y varios tipos mas en la Capilla Real de Madrid (Gregori, "Figuras y
personajes”, 374). Una serie de siete villancicos, escritos por Gongora en 1609 para la fiesta
del Corpus, contiene un villancico de negro; por la misma época, el portugués Gaspar
Fernandes, el maestro de capilla de Puebla, compuso la miisica de mas de una decena de
villancicos de negro, los primeros ejemplos novohispanos que conocemos de este género

(Stevenson, Vilancicos portugueses, XCIV). Manuel ‘de Léon Marchante, José Pérez de

Montoro, Sor Juana Inés de la Cruz, 'y muchos otros poetas que escribieron villancicos de "~ *

negro en la segunda mitad del siglo XVII, dieron a esta clase de villancico su forma mas
caracteristica. El gran nimero de villancicos de negro conservados en la Biblioteca Nacional. .
de Madrid muestra la importancia que estos poemas tenian en las festividades religiosas de
entonces.! Generalmente, los villancicos de personajes se cantaban en el tercer nocturno de
maitines, para reanimar al publico y agradecerle la atencion prestada a lo largo de la
ceremonia litigica. Manuel de Leon Marchante alude a la posicion que ocupa el villancico
de negro, en la serie de villancicos, diciendo que los negros "estan cansados / De ser cada
Noche Buena / Anis de los Villancicos" (Leon Marchante 7).

Con respecto a la denominacion que los autores daban a los villancicos de negro,
Robert M. Stevenson afirma que se llamaban "negrilla", "negro", o "guineo", aquellos
villancicos con letra en dialecto de negro y musica de influencia africana.? Los villancicos de

negro también podian llevar otro nombres como "letra guinea”, "negrito”, "negrillo”, etc.
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También encontramos a los personajes negros en los villancicos de naciones y en las
ensaladas. Estas composiciones contraponen a diversos tipos extranjeros o exoticos,
dedicandole a cada uno un par de estrofas que, en miniatura, tienen las mismas

caracteristicas que los villancicos dedicados a un solo personaje.

1. Caracteristicas y estructura de los villancicos de negro. Los villancicos de negro
prestaban una atmosfera carnavalesca a la liturgia oficial. En ellos, los esclavos africanos se
trasladan a Tierra Santa o sithan la materia biblica en Africa o en los dominios de imperio
espafiol. Por lo general, estas composiciones incluyen descripciones de las procesiones
navidefias, con la participacion de los esclavos, o muestran distintos aspectos costumbristas
de la convivencia entre esclavos africanos y amos espafioles en el marco de las grandes
urbes, pontendo de relieve la alegria de la musica y el baile. Esto no excluye que algunos de
vlius aporien detalles personales sobre fa vida de sus protagonistas. Dichos detalles dan a 10s
villancicos un espesor realista y forman un retrato social de la época.

En los villancicos de negro predomina un concepto sacro-popular, muy caracteristico

de la Iglesia espafiola del Seiscientos, que promovia una relacion afectiva entre el hombre.y .

Dios, apoyada en la fe mas que en la teologia. Por otra parte, estos poemas testimonian la

huella profunda que la cultura de los afiicanos dejo en el cristianismo hispanico, poco

explorada fuera de sus manifestaciones caribefias.’

El personaje del negro tenia una presencia considerable en en teatro breve del siglo
XVI, antes de aparecer en los villancicos barrocos. Se asemejaba a] bobo mistico; estaba
asociado a lo corporal y hablaba un espafiol distorsionado. En lus villancicos del siglo XVII,

el retrato del negro seguia compartiendo ciertos rasgos con los entremeses, mojigangas, etc.,

en los cuales la milsica y los bailes tuvieron un papel importante; en muchos de los estribillos

se incluia vocabulario africano o africanoide.



51

- Los villancicos de negro estan llenos de antitesis, comparaciones y chistes
conceptuosos, con dobles sentidos a menudo basados en los colores. En un villancico de
Gangora, un esclavo habla de "invidia morena" (Gongora 2). Manuel de Ledn Marchante,
particularmente dado a esta clase de juego, hace una broma, modificando los nombres de

conocidos pintores italianos:

Retlata de Neglo azombla
En turu lo retlatado,
Polque Apelez, y el Tiznaro
Zon Pintola de Guinea
(Leon Marchante 6).

Con respecto al siguiente estrofa de Sor Juana, Alfonso Méndez Plancarte afirma
(correctamente) que en el siglo XV1I, "acaso se llamara camote a los indios, o a los negros,

o cosa asi" (Sor Juana, Obras 2, 396):

2. Dejémoso la cocina
y vamoso a turo trote,
sin que vindamo gamote
nin garbanzo a la vizina:
qui arto gamote, Cristina,
hoy a la fieta vendra.
iHa, ha, ha! &
(Sor Juana 4).

El villancico barroco adopté la forma estrbillo-coplas.estribillo del villancico
cortesano y popular, a menudo agregandole una introduccion. Asi, muchos villancicos de .-
negro se dividen en tres partes: la introduccion, el estribillo y una serie de coplas. En los
villancicos de negro anteriores a 1670, la introduccion esta ausente; a falta de introduccion,
un amplio estribillo suele cumplir el mismo cometido.

La introduccion, en castellano estandar o mezclado con dialecto, indica que se trata

de un villancico de negro. Pienso que dicha funcion emana de la necesidad de orientar al
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espectador, que escuchaba una gran variedad de villancicos de diferentes tipos en una misma
serie. En los villancicos de naciones y en las ensaladas, cada seccion suele empezar con una

pequeiia introduccion en espaiiol esiandar, después de la cual se presenta un personaje que

habla en dialecto. La versificacion tiende a ser regular, stendo la forma mas comun la del .

verso octosilabico romanceado, por ejemplo:

Para guardar al Rey Nifio,
Llegan a Belén los Negros,
Muy preciados de Milicia,

Por venir con Regimiento.

En orden, vienen marchando,

Auiendo, entre ellos, dispuesto

Un Tercio de Infanteria,

Todo vestido de Negro.
Ninguno va de color,

Aunque todos de Chambergo,

Que soélo en esto no quieren

Parecer soidados vigjos

{(Foncon 1).

También encontramos otras formas métricas. En el siguiente poema de Ledn

Marchante, la extensa introduccion esta compuesta de seguidilias:

Esta Noche los Negros,
Que al Nifio buscan,
Con caras de Tinieblas
Traen Aleluyas.

Como en las Colaciones,
Oy andan largos,
No es mucho que los Negros
Vengan tiznados.

Con las blancas Pastoras,
Las de Guinea,
Son tablero de damas,
Blancas, y Negras.

Los ojos de las Plimas
No son hermosos,
Aunque todos los humos
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Van a sus 0jos.

Viendo que de los Negros
El Nifio es Blanco,
Dio en cantarle un Guineo,
Como un Canario
(Leon Marchante 3).

El estribillo tipico contiene los elementos tematicos basicos del poema. En muchos
estribillos se coloca un dialogo en el que los esclavos se animan a prepararse para participar
en la fiesta religiosa. Este llamado a la actividad suele encontrar una resistencia inicial, en
forma de preguntas del tipo: "jqué quele?” o ";pala qué?". Es probable que dichas protestas

satiricen la actitud de un esclavo terco cuyos servicios son requeridos por un amo. En los

villancicos, la terquedad del personaje se convierte en entusiasmo,.a medida que el asunto se ...

aclara: una visita al portal de Belén, un baile, una cancion etc. En muchos estribillos, la
versificacion es mas libre que en la introduccion; imita un estilo oral, apropiado para la

forma dialogada:

1. Dime mana, ;jdénde va
con panderete y guitarra
a baila?
2. ;Pala qué lo quele sabé?
1. Dime, dime, ;donde va?
2. A ver a lest que ha nactro en Belé,
con turo lo plimo venimo aca.
1. Pues, lo panderete toca.
3. Gurugl, gumba, cua, cua, cua
{Damasceno 1).

1. Helmano Flascico.

1. Ziola Molena.

1. Ziola Gazpara.

1. Ziola Izabela.

4. Andemo a Belén.

1. Molinica, yo no quelé.
2. Puz jpul que?
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1. Polque al lado de un Dioz que yola
Ezta una tlemenda Tola,
Que ez mayora que vozance
(Pérez de Montoro 1).

Muchos estribitlos usan el verso corto (el alejandrino de nuestro siguiente ejemplo es
poco comun), y el ritmo rapido, el cual expresa alegria. Suelen terminar con un refran, que
retoma elementos de una cancion de tipo popular. Generalmente, el refran, que contiene
algunas palabras africanoides, se repite después de cada copla (o cada dos coplas) o, en
algunos villancicos, al final de cada verso. Segun José Ignacio Perdomo, lo cantaba el

publico junto al ¢oro:*

Escuchen lo Neglo que vamo a Bele,
tocando sonaja, pandela, y rabé.
Lo blanco se apalte, que el Neglo, també,
al Nifio nasida vesamo lo pé.
Escuchen lo Neglo que vamo a Bele,
tocando sonaja, pandela, y rabé.
Dansamo delante del Nifio Sesq,
y polgfue] se duelma cantamo alamu.
Alamu, alamil, zambucutu,
que se duelme lo Nifio Sesu.
Zambucuta,
que lo Nifio dulmiendo se va
(Houghton 1).

Las coplas contienen descripciones costumbristas y juegos de ingenio que exponen
los temas planteados en la introduccién o en el estribillo, a veces siguiendo la forma
dialogada de este ultimo. El material tematico esta organizado de tal manera que, en cada
copla, se presenta un nuevo detalle o se hace un chiste distinto. A menudo, este formato
presta al conjunto de las coplas la aparencia de una lista. Pienso que este estilo discursivo
evoluciond a partir de las glosas de los villancicos cortesanos, en los que, como vimos en el

capitulo anterior, un solo estribillo podia inspirar un nimero casi ilimitado de estrofas
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glosadoras. En las coplas, se usan mucho los romances y las redondillas octosilabas, pero
también encontramos una variedad de formas versificadas: pareados, romancillos y
redondillas hexasilabas, etc. El siguiente villancico contiene coplas de ocho versos
octosilabos, dispuestos en una redondilla abrazada, seguida de dos versos, mas:un Gltimo

verso cuya rima enlaza con el refran; abba+accd:

1. Tlaygo que daye lalea,
Calambazate, y tambén,
Pala fluta de saltén,

La saltén, y aun la glagea.

2. No habres mas, betun de brea,
Que essa es mala colasiona,

Pus la colol de calbona

Demo pala calenta.

Gulumbé, gulumba,

Guache molena de Zafala.
{Houghton'7).

En los villancicos, ademas de la variedad métrica, encontramos muchos juegos
formales, los mismos que aparecen en otras poesias de la segunda mitad del siglo XVIL.
Veamos, por ejemplo, la siguiente composicion (Puebla, 1651), cuyos versos terminan con

palabras esdrijulas:

1. Quelemo ser lo su guéspele
pala daye mucho pésigo,
una cameya de datiles
y uno borrica de alvéchigos.

2. Aqui samo tanta cafila,
carregadito con cuébano,
que les hablamo en arabigo
y en vascuego respondémolo
(Padilla 1).
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El siguiente villancico es un "ovillejo", forma en la cual la ultima palabra de cada

verso se recoge para formar el ultimo verso de la copla, el cual rima con el refran:

Vamo turus loz Neglios,  "plimos"
pues nos yeba nostla estleya "seya"
que, sin tantus neglos, folmen "noche”
mucha lus en lo poltal "abla"
Blasico, Pelico, Zuanico y Toma,
plimos, beya noche abla.

Gulumbé, gulumbé, gulumba.
Guache molenico de Safala.

Vaya nuestra cofladia, "linda"
Pues que nos yeha la extlea "nueztla"
tlas lo Rey, e pulque aya, "danza"
que pala al mifio aleglan, "yra"

Blasico, Pelico, Zuanico y Toma

linda nuestla danza ira.
Gulumbé, gulumbé, gulumba.

Guache moleniyo de Safala

{(Stevenson 3).

Sin pretender hacer un muestrario completo, que basten estos pocos ejemplos para

dar una idea de la gran variedad formal de los poemas que integran el corpus de esta tesis. .. -

2. La organizacion del corpus. El corpus incluye 97 villancicos de negro y villancicos de
naciones y ensaladas con versos en habla de negro. Los textos proceden de Espafia, Portugal
y América Latina (principalmente, México), estin presentados en veintiin grupos,
organizados de la siguiente manera: bajo el nombre del poeta, pongo las composiciones de
Gaspar Fernandes, Luis de Géngora, Manuel de Leén Marchante, Josc Pérez de Montoro y
Sor Juana Inés de la Cruz; otros poemas figuran bajo el nombre del maestro de capilla.

(Recuérdese que en el titulo de los pliegos sueltos a menudo aparecia el nombre del maestro

de capilla). Los poemas que carecen del nombre del poeta o del maestro de capilla se

clasifican segiin la fuente. El lugar que menciono en el encabezado corresponde a la catedral
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o a la iglesia donde el villancico se canté por primera-vez. Espero que esta manera de
organizar el corpus ayude al investigador en la consulta de los poemas.

Los villancicos de negro de Gaspar Fernandes se compusieron entre 1609 y 1620, y
los de Gongora, entre 1609 y 1615; éstos son los villancicos mas antiguos incluidos en.el.
corpus. La gran mayoria de nuestros poemas fueron escritos en la segunda mitad del siglo
XVII; sélo siete villancicos llevan fechas posteriores, de 1700 a 1740. Con el nombre del
poeta o del maestro de capilla podemos datar a los poemas que no llevan fecha en las
fuentes; por lo general, estas composiciones son de fines del siglo XVII o principios del
XVIIL, y parece razonable suponer que, por la misma €poca, 0 un poco antes, se
compusieron los textos andnimos, carentes de fecha, que proceden de los archivos
catedralicios de Bogota y Puebla. Segin Stevenson, "Si aqua turo zente pleta”, el poema
que cierra nuestra coleccion, es el villancico de negro mas antiguo que existe en lengua
portuguesa (Stevenson, Vilancicos portugueses, XCIV).

Hay que mencionar la practica, bastante comin, de intercambiar la letra y la masica -
de los villancicos entre las distintas iglesias dentro de un mismo territorio, o entre las iglesias
americanas y las de la madre patria. A veces se tomaba un estribillo usado. en algun
villancico anterior y se le afadian estrofas nuevas. Por ejemplo, el estrbillo "Gulumbe,
gulumba / Guache molena de Zafala" (Houghton 7), que se cantd por primera vez en 1666,
en la catedral de Granada, reaparece en un villancico musicalizado por Ju%m de Araujo,
maestro de capilla de la catedral de-La Plata, entre 1680 y 1714: "Gulumbé, gulumba,
gulumba, / guache moleniyo de Safala" (Stevenson 3).

También, se dio la reutilizaciéon de villancicos enteros (estribillo y coplas). Por
ejemplo, el villancico musicalizado por Mateo Villavieja (Houghton 3), que se cant6 en 1689
en Daroca, vuelve a aparecer en una coleccion privada procedente de Sucre, con fecha de
1748 (Stevenson, RBMSA, 107), vy en el archivo musical catedralicio de Guatemala, con

miusica de Rafael Castellanos, cuarenta afios mas tarde (Stevenson, RBMSA; 76). Y el caso
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de nuestros dos pimeros villancicos de José Pérez de Montoro comprueba que los
villancicos podian cantarse varias veces, aun en la misma iglesia. Todos estos préstamos se
deben a las condiciones en las cuales los villancicos se produjeron y, también, muestran la
gran popularidad de algunos de ellos.’

El hecho de que muchos de los textos presentados en este corpus no hayan sido
estudiados puede atribuirse, en parte, a la dificultad de lectura que presentan. Diversos
factores contribuyen a este problema, En primer lugar, en las fuentes, las palabras dialectales
se transcriben con cambios ortograficos y gramaticales que hacen que, a menudo, no las
reconozcamos. Con el fin de facilitar la lectura de estas palabras he agregad_o los acentos
pertinentes, en ¢l corpus que manejo; por ejemplo, es mas facil entender que yora representa
'orar, si lo escribimos asi: yord. Pero no sabemos si, en un texto que dice nosotro yora, el

verbo representa el infinitivo ¢ la primera persona del singular --ya que ambos errores de

[¢]

conjugacion forman parte de ias conveiciones del género--, a menos Gu
mejor manera de escribirlo, cuando cae al final de! verso. En el caso contrario, puede ser-de
gran utilidad estudiar todos los verbos, para tratar de determinar cual seria el uso correcto
de cada uno de ellos en el contexto general del poema. .

Otro problema habitual es la separacion arbitraria de las silabas. La encontramos en
partituras manuscritas, pliegos sueltos, colecciones de poesia hechas en la época y algunas

ediciones modernas. En ciertos casos, ¢l contexto del poema nos da la clave. Por ¢jemplo, la

version original del estribillo de nuestro tercer poema del Archivo musical de Bogota reza: -

"Teque-leque to colo, / to que naze lon Dios". Pienso que la transcripcion correcta de este
distico es: "Teque-leque, toco-loto, / que naze lon Dios", por dos razones: con esta version,
dividimos el primer verso en dos hemistiquios, cada uno de cuatro pies, con un ritmo
simétrico. Y el segundo verso cobra un sentido que se refuerza en el tercero: "Teque-leque,

toco-loto, / que naze lon Dios / que llorando esta".



El mismo poema presenta otra separacion silabica erronea, que oculta el significado
del verso. Tal y como se ve en la edicidon moderna, no podemos comprender ¢l refran "que

fase nubla / la € que lo be". Por fortuna, existe otra version de este poema: nuestro-cuarto

texto del Archivo musical de la Catedral de Puebla (Padilla 4), en el cual el estribillo se'- -

escribe de la siguiente manera: "que fase nubrara, / que quele yové". Asi, podemos
transcribir correctamente el estribillo bogotano: "que fase nublala, / [qule que[le] lobé”
('que hace nublado, / que quiere llover').

En los pliegos sueltos ocurren muchos errores tipograficos, que deben ser
corregidos. A menudo, las palabras africanas no se acentuan en la Gltima silaba, aunque la
nma indique que dicha acentuacién se impone rigorosamente. Por otra parte, hay algunos
errores tipograficos que impiden nuestro entendimiento del poema. Por ejemplo, la siguiente

estrofa solo se entiende si, en el (ltimo verso, en lugar de "el Neglo", ponemos "al Neglo™:

Turo neglo esplimentado
en mudanga, y en cabliola,
al Dioso alegla, que llola
po! neglo de lo pecado:
Baylemo de lo estlemado,
polque el Branco mile aqui,
que el neglo le haze reir,
si el Neglo le haze yora
(Houghton 8).

Sin embargo, no sabemos si, con la forma erronea, el autor de este villancico queria
indicar el mal manejo de la gramatica, por parte del personaje.

Las partituras manuscritas procedentes de los archivos musicales catedralicios
presentan dos problemas especiales. No siempre. estamos seguros del orden correcto de las
coplas ya que, con frecuencia, éstas no llevan numeros y aparecen en paginas diferentes,
correspondientes a las distintas voces (tiple y tenor, por ejemplo). En el caso de algunos

villancicos de Juan Gutiérrez de Padilla, me dejé guiar por mis impresiones del significado y
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de la continuidad de los poemas. En otras ocasiones, las partituras contienen repeticiones
(sobre todo, en los estribillos); habria que evitarlos cuando transcribimos los textos.

Cuando un villancico tiene varias fuentes modernas, en lugar de seguir una version

particular, he tratado de reconstruir el texto, escogiendo, sin indicar variantes,-la. .- . -

transcripcion que, a mi parecer, se entiende mejor, y haciendo todas las modificaciones de
puntuacién y silabacion necesarias para aclarar el sentido. En este corpus, sélo me he
preocupado por presentar una primera version de los textos, en la cual mi criterio principal
siempre ha sido la legibilidad. En el momento de publicarse, habrd que aplicar otros criterios
de etlicion a los poemas.

A continuacion, doy breves precisiones sobre ciertos textos y algunos villanciqueros
notables, pero poco conocidos. El lector curioso puede consultar los estudios que existen

sobre los autores mas conocidos.

Bagotd. Este grupo contiene seis villancicos resguardados en el Archivo-catedralicio de

Santa Fe de Bagotd. Pienso que en el tercer texto, el editor moderno ha juntado dos

villancicos distintos. El segundo villancico debe empezar con el verso ";Pala. qué . puchelo.

hacemo?". Asi lo creo porque, a partir de este verso, el mismo texto se encuentra, con
algunas modificaciones, en un villancico de Juan Gutiérrez de Padilla (Padilla 4). En el
quinto texto (Bogota 5), la rima y el uso del verbo en la segunda persona del plural sugieren
que, posiblemente, habria que considerar este poema un fragmento del tercer villancico de la

seccion (Bogota 3).

Brown: En 1688 Gabriel de Santillana escribio el texto 8 para la fiesta de San Pedro, y, en el

mismo afio, compuso el tercer poema del grupo "Foncon", para festejar a la Virgen.
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Fernandes: Contiene ocho obras de Gaspar Fernandes, maestro de capilla de la Catedral de
Puebla entre 1606 y 1629. Ademés de la musica, Stevenson le atribuye la letra de los
villancicos con personajes portugueses (RBMSA, 193). Si este investigador esta en lo cierto,
debemos atribuirle también Ia letra de sus villancicos de negro, llenos de lusitanismos. 1.a
edicion completa de su cancionero (mas de trescientas canciones), a cargo de Margit Frenk,
llevara el titulo de Cancionero musical de Gaspar Fernandes. (Puebla - Oaxaca) (en

preparacion).

Leon Marchante: Un "su aficionado” anonimo recogio las obras de Manuel de Leon
Marchante, que se publicaron en 1722 (vol. 1) y 1733 (vol.2), mas de cuarenta afios despues
de la muerte del autor. Poeta muy apreciado por sus contemporaneos, Leén Marchante
ocupd varios altas puestos como sacerdote y, ademas de los villancicos, escribid entremeses,

loas, comedias y toda clase de poesia.

Padilla: Juan Gutiérrrez de Padilla nacié en Malaga, alrededor de 1590. En 1616 fungia
como maestro de capilia de la Catedral de Cadiz. En 1622 fue contratado por la Catedral de
Puebla, donde empez6 como maestro asistente de Gaspar Fernandes, a la muerte de éste, en
1629, Gutiérrez de Padilla asumi6 el puesto de maestro. En la partitura manuscrita es muy
distinta la escritura del ditimo de los siete wvillancicos agrupados aqui; por consiguiente,

pienso que puede ser de su sucesor, Miguel Mateo Dallo y Lana.

Peérez de Montoro. José Pérez de Montoro nacio en el seno de una familia humilde, en 1627.

En el prologo a sus Obras posthumas (1736), Juan de Moya, el editor, hace una reflexion
que pone en tela de juicio la limpieza de sangre de Pérez de Montoro: "El origen de nuestro
autor, fue el nable suelo de las montafias de Burgos: con esto quedan calificados sus

abuelos; porque assi como los ayres de aquel clima purifican la sangre de las venas, assi
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también purifican la de las familias." A pesar de las sospechas evidentes en esta cita, el
talento literario de Pérez de Montoro le atrajo honores y fama. En 1683 compuso nuestros

dos primeros villancicos para ia capiila real, durante su estancia en Madrid, donde era

secretario del rey. Los seis poemas que siguen pertenecen a las series de villancicos- - -

navidefios que escribio para la Catedral de Cadiz entre 1688 y 1694; murid en el tltimo aiio,
sin fortuna, en aquella ciudad. Consulté el ejemplar de sus Qbras posthumas Ilyricas

sagradas que esta en poder de la Boston Public Library, Ticknor Collection.

Sor Juana: La atribucion a Sor Juana de nuestros siete primeros villancicos fue comprobada
por Méndez Plancarte. Califico a os tres textos restantes de "atribuidos”, en lugar de

atribuibles, como hace Méndez Plancarte.

Notas

L El catilogo de villancicos de la Biblioteca Nacional de Madrid registra 264 villancicos de

negro para el siglo XVII, mas composiciones que cualquier otro tipo de villancico "étnico”

(Ruiz de Elvira, Catdlogo, 334).

* "Negrilla, negro y guineo were all interchangeable captions for a well recognized musical
type" (RBMSA, 197).

? Una costumbre moderna atestigua la fusion de las practicas carnavalescas del culto catélico
con la cultura de los africanos. El dia de Santa Agueda, en la provincia de Zamora (Espaiia),

las mujeres bailan en las cocinas mientras cantan un estribillo con notable influencia africana:
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"Si quieres que te cante lé Catacumba, / timbate en ese suelo, / tumba que tumba". Segun
afirma el informante de Julio Caro Baroja (autor del libro que recoge este estribillo): "el son
es mondtono y cansado, aunque agradable, y recuerda el mosconeo negroide y primitivo”
(£l Carnaval, 374-375.)

! Este investigador comenta que, durante el siglo XVII, en las iglesias el coro se encargaba
de cantar las coplas y que los feligreses lo acompafiaban para cantar el refran: "En la
solemne [liturgia] solia interrumpirse el muy largo oficio divino, en gran parte cantado
polifénicamente, en varios coros superpuestros y en falsabordon alternando con la salmodia

gregoriana, al final de las lecciones de maitines. Y entonces, se intercala un villancico o una

cantada, o bien una xdcara o jacara, especie de entremés musical de tema.satirico. El.. _.

estribillo lo entonaba el coro con el pueblo. Las coplas llegaron a cantarse en doble y triple

coro, en la forma motete, con contrafactum, o sea entrelazando cada voz diverso texto

literario. Toda esta musica ayudada por los llamados instrumentos de aliento: el cuarteto de - -

chirimias, bajon, arpa y o6rgano” (Historia, 48-49).
5 Sobre la diseminacion de los villancicos, véase: Paul R. Laird, "The Villancicos of Matias
Juan de Veana as a Model for the Study of the Dissemination of the Baroque Villancico”,

Anuario Musical 44 (1989), 115-136,
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CAPITULO HI

EL HABLA DE NEGRG

Introduccion. Los negros de los villancicos se expresan en un lenguaje especial, el *habla de
negro”, Esta jerga tiene una larga tradicion en la literatura peninsular. Figura en algunas
poesias portuguesas de mediados del XV, publicadas en el Cancioneiro Geral (1516). Entre
los primeros ejemplos del habla de negro en castellano podemos citar dos canciones de
Rodrigo de Reinosa, fechables entre 1475 y 1520,

El personaje negro afirmd su popularidad sobre todo en el teatro breve de los siglos
XVI y XVIL? Era un tipo de gracioso que los actores blancos representaban vestidos de un
traje ridicuio (por gjempio, con boneie rojo) y con pintura ncgra, © una mascara, en la cara,
En "Las Carnestolendas" de Calderdn hay un pasaje precedido por la acotacion: "Ponese

mascarilla y bonete colorado",; dice el gracioso:

Agora sale el negrilio
requebrando aquestas damas
con su cara de morcilla

y su bonete de grana
(Entremeses, 148).

Ademas del disfraz, ¢l actor disponia de gestos asociables con el protagonista negro, -

como la higa, que expresaban la irreverencia en sus relaciones con el amo. Sobre todo, el
lenguaje caracteristico de negro cautivaba la atencion del publico, su pronunciacion tan
distinta se volvié emblema del personaje, lo identificé inmediatamente.

Cuando los villancicos se separon de los autos, en los que, sin duda, nacieron,
desaparecio la posibilidad de vincular las caracteristicas del negro a los ademanes, juegos

escénicos y otros efectos dramaticos en boga.® Sin embargo, los principales rasgos del
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personaje (orgullo, desobedencia, corporalidad, musicalidad), que en la literatura anterior
habian tomvado‘ la forma de un cénjunto de lugares comunes, pasaron intactos al nuevo
género paraliturgico. Segun Josep Maria Gregori, estas composiciones empezaron ‘a
popularizarse a finales del siglo XVI y a principios-del XVII: "En la relacién .de los
villancicos que interpretaba la Capilla Real entre 1584 y 1605 aparecen, entre otros,
villancicos ‘en portugués, negros, de quatro lenguas --villancicos de naciones-- y tres
ensaladas" ("Figuras y personajes"”, 374).

Los poetas contaban con toda una serie de medios parﬁ preservar los rasgos tipicos
del personaje negro. Los recursos poéticos, los tonos de baile, los efectos musicales y el
lenguaje convencional, que seguia en uso, hacian que el coro que cantaba los villancicos no
necesitara actores para establecer la identidad del personaje negro, y para distinguirlo de los
demas tipos de extranjeros que aparecian, a veces dentro del mismo villancico,

En los villancicos, asociados con las fiestas religiosas, las historias biblicas eran
referencias obligatorias. En lugar de contarlas en un tono elevado, los poetas podian imitar
la voz de un negro, un gallego, un vizcaino, un asturiano, u otro tipo "exdtico”, ya que el
uso de estos dialectos se habia establecido firmamente en el teatro durante el siglo XV1. En
el caso de los villancicos de negro, la aparicion de una fonética y una morfosintaxis
"excéntricas" permitia al publico inferir que los negros se expresaban en un castellano
rudimentario. El dominio parcial del idioma, sugerida por esta produccion lingiiistica
defectuosa, introduce, por lo tanto, un primer elemento parédico: los negros no pueden mas
que imitar imperfectamente la lengua del amo. '

Otro rasgo del habla de negro es la abundancia de palabras africanas y africanoides.
Estas se entremezclaban con las palabras castellanas en un verdadero intercambio lingiiistico,
reflejo fiel de la proximidad en la cual vivian los espafioles y los descendientes de los
africanos. La inclusion de estas palabras daba al espectador la idea de que estaba escuchando

una cancidén en un idioma afnicano o una platica entre africanos. Por un lado, el contraste
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con el castellano agregaba un toque costumbrista, o realista, a los villancicos y brindaba a
los autores una manera eficaz de evocar el mundo del grupo marginal de los esclavos. Esta
busqueda de lo novedoso es una caracteristica de la estéiica del Barroco.

En otros casos, las palabras africanoides se incluian para provocar la risa. Su efecto
comico se lograba con la repeticion de palabras inventadas, compuestas de fonemas que
podian sonar como los fonemas tipicos de los idiomas africanos, pero sin ningun sentido, de
modo que las personas que las pronunciaban parecian decir disparates. Tanto el empleo
costumbrista del léxico africano como el truco comico de la comunicacion bilingiie que
causa incomprension derivan de procedimientos literarios y dramaticos establecidos.
Recordemos el antiquisimo ejemplo de los griegos y los romanos del Libro de buen amor.
Para Elvezio Canonica, en "la literatura del Siglo de Oro, y especialmente en la produccion
teatral, de las dos funciones basicas del poliglotismo, realistica y comica, se desarrolla
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Santo Tomé (1601), unos ladrones fingen ser negros para evadir al alguacil: -

Alguacil. Hermanos, ;habeis visto por aqui unos ladrones?

Ladron primero. Ladrone grande ha futaro hablase a este bellaco por
tu vida.

Ladron segundo. Por tu fe.

Mujer. Calla, pero, jqué care matada! Ah, ah, ah; eh, eh, eh, todo lo
nego.

Alguacil. Hermanos, mira, si los habeis visto, decidlo?

Ladron primero. Ya re han dicho una y dos y tres en vece que no re
han visto por su vida.

Alguacil. Vamos, sefiores, que estos son negros bozales; no
entienden. Busquemos por otro camino

(Cotarelo, Coleccion, xxx).

1. Los dialectos literarios. Era un lugar comun de la literatura renacentista mezclar el tono

alto con el habla "popular". Habia glosas de estribillos populares escritas en e! estilo de la

poesia cortesana. La tradicion de la glosa, tan importante de la Edad Media a la época



67

" barroca, jugé un papel fundamental ‘en la popularizacion de los dialectos literarios.

Bésicamente, la glosa consistia en usar un texto determinado como punto de partida para
crear un nuevo poema. Paul Teyssier relaciona la glosa con la tendencia medieval a pensar
en la existencia de "tipos" eternos; el concepto neoplatonico de que la multiplicidad -de
variantes expresa una forma ideal: "L'esprit médiéval sintéresse au général, non au
particulier, et pour lui limmense diversité des étres se raméne a des types définitifs,
intangibles, éternels. Il résulte de ce point de vue une conséquence importante . . . l'effort de
Ja pensée personnelle consistira, non & trouver du nouveau, mais 4 commenter: cette formule,
a la paraphraser, a la 'gloser’ a I'infini" (La Langue, 447-448). ‘

Una forma de bilingiiismo en la Edad Media postulaba al latin como conservador de
la cultura grecolatina "universal”, contra la fragmentacion que representaban las lenguas
vernaculas. E! Renacimiento vio el derrumbamiento del imperio lingiistico romano y la
equiparacion de los idiomas romances con el latin.* Segun Elias Rivers, la obra de Gongora
consolido la victoria de la literatura castellana sobre la latina y el apogeo de la lengua
nacional, a pesar de los latinismos objetados por Lope de Vega y Quevedo.” Uno de los
efectos de la influencia de Gongora era la validacion del habla como categoria literaria. "En
la poesia de Gongora vemos, de una parte, un oralismo nuevo, COmo por gjemplo en el
romancillo 'Hermana Marica' . . . y, de otra parte, se tiene que descifrar con gran dificultad
un texto tan duramente escrito, grabado en piedra, como el epitafio de El Grecé. Géngora
restablecié una distincion radical entre el habla popular y la escritura sabia" (Rivers,
"Garcilaso y la escritura”, 285). De alguna forma, dicha distincién tomoé el relieve del
antiguo bilingiiismo.

Los dialectos literarios marcaban una distancia con respecto al espafiol estandar, una
distancia que se basa en la diferencia entre textos escritos y textos orales, segun la férmula .
de Walter Ong. En las sociedades tradicionales, €l texto escrito se percibe como poseedor de

una verdad inalterable. Tiene valor garantizado por la fijeza del alfabeto, que contrasta con
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la fluidez e impermanencia de la palabra oral. Para la mayoria analfabeta, el lector adquiere

un grado del poder misterioso de-la palabra escrita (Oralidad, 94 ss). En contraste, las

jergas literarias indicaban que se trataba de la oralidad; imitaban el performance de un solo

hablante, representativo de un subgrupo lingiiistico. De acuerdo con Paul Zumthor: "La. .-

performance orale implique une traversée du discours par la mémoire, toujours aléatoire et
trompeuse, déviante en quelque fagon, d'ou les varations . . . aucune globalité n'est
perceptible, & moins que le message ne soit trés bref” ("Pour une poétique”, 521). Desde una
época temprana, la literatura culta se burlaba de la variabilidad del habla, contrapuesta a la
conﬁ.abilidad de la escritura.® Por otro lado, la "imperfeccion” que daba al dialecto un aire de
performance era un artificio, tanto como la calidad "perfecta” de la escritura, aunque se
presentaba como algo natural (lo hablado por oposicién a lo literario). Asi, el dialecto
literario se proponia como un juego entre Ja realidad vy la ilusion.

En ios Siglos de Gro, ia disiancia percibida entre ¢

jergas hacia lo burlesco. En el teatro, !a poesia y la novela, las’ versiones chistosas del -

espaiiol estandar tenian un doble propésito; sus deformaciones no sélo parodiaban la
inexactitud de la copia, sino que también acababan satirizando el tono altivo del. modelo,.y
poniendo en duda su pretension de ser la Unica voz dotada de autoridad. El dialecto se
presenta como un simulacro. Sus alteraciones y errores tienen un paralelo en las-distorsiones

verbales y los lapsus que llenan el lenguaje de la vida cotidiana y que revelan otro orden

imperfecto, la conciencia.” Como las reflexiones de los narradores marginales en la novela -

picaresca, los dialectos revelaban una visién humana, no exenta de critica.® .

El uso de los dialectos sefialaba también una distancia sociocultural. Ademas de
marcar la oralidad, las variantes. son percibidas ¢omo incorrecciones propias de
determinados estratos. El primer dialecto literario en castellano, el sayagués, aparece en la
obra de Juan del Encina, contemporaneo de la aparicion de la imprenta en Espafa (c. 1470).

Este hecho pone de relieve la distancia entre la cultura de los humanistas y el habla vulgar de
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los campesinos iletrados. El cortesano renacentista consideraba el lenguaje como. el reflejo

de su esencia y el dominio de la expresion lingtistica era una parte basica de su repertorio.
Emnesto Veres d'Ocon nota la "oposicion entre el hombre culto, en el que se valora el.
lenguaje como expresian conjunta de lo natural y lo selecto y cuya postura arranca de las; . :
ideas neoplaténicas revitalizadas en el Renacimiento, y el hombre rustico que surge cuando
el elemento popular adquiere la categoria de sujeto operante” ("Juegos idiomaticos", 236).

El hablante ideal, que se afirmaba segin un modelo clasico, se distinguia de quienes
no manejaban la lengua de la corte. Habia dos campos o registros lingtiisticos; el primero, en
el cual el rey y la corte usaban el lenguaje de la élite, y el segundo, compuesto por el grueso
de la poblacion, que hablaba la lengua vulgar. En los albores del teatro secular, se
explotaban las posibilidades comicas ofrecidas por la distancia lingiiistica entre cortesanos y
campesinos. Los personajes risticos trataban de hablar como sefiores, pero sus frases,
carentes de elegancia, solo hacian reir a la corte.

La consolidacion de la hegemonia politica espafiola y del castellano como lenguaje -
imperial coincidié con la introduccion en la literatura espaifiola de la voz del personaje negro.
Edward Mullen subraya la relacion entre lenguaje y politica, con respecto a la posicion |
subordinada que ocupaban los negros: "It is important to note that the importation of slaves
into Spain coincided with a period of internal consolidation, the rise of Castilian as the
official language of Spain, and the formation of a literary canon" ("Simon Aguado's
Entremés", 233). El habla literaria de los negros, como la de los risticos, postulaba la
inferioridad social. Con el personaje del esclavo negro, socialmente inferior ademas de
extranjero. Segin W. Hendrix, "like the clown who used the jargon, the foreign and
dialectical types are of a low social class, as a rule" (Some Native Comic Types, 27). Otra
fuente de diversion, el teatro, dotaba a los extranjeros de dudosos y estereotipados
caracteres, que variaban segin la nacionalidad del personaje (exaltacidn del portugués,

embriaguez del tudesco, etc).
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En el presente capitulo, me propongo analizar la version.del habla de negro que se
desarrollé en los willancicos. Estudiaré los fenémenos lingiiisticos que ocurren con mas

frecuencia: los cambios fonéticos y morfosintacticos y el Iéxico africano y africanoide.

2. La fonética y la morfosintaxis del habla de negro. En Espaiia, la existencia de una
poblacién de esclavos negros esta documentada desde la Edad Media (siglo IX), pero el eco
literario de su presencia historica se empez0 a notar hasta mediados del siglo XV, con la
llegada, a la Peninsula Ibérica, de un mimerc masivo de negros, introducidos por los
portugueses, que habian descubierto nuevas vias maritimas entre Africa y Europa. Estos
esclavos se concentraron primero en Lisboa, donde los registros de compra-venta se refieren
a ellos como "escravos pretos cativos” (Teyssier, La Langue, 227) Después de trasladarse
al gran mercada de esclavos en Sevilla, muchos de ellos salieron rumbo al continente

americano (Weber, "Sobre i negro vomo tipo comico”, 382). Sin duda, el contacto que

tuvieron con-los portugueses, y su experiencia con los bajos fondos de la sociedad andatuza, -

se ven reflejados en la fonética del dialecto que usan los negros en la literatura. Varios

_estudios lingiiisticos han descubierto otras influencias importantes, como las hablas teatrales, -

en particular el sayagués, el habla de los moros y, naturalmente, cierto nimero de elementos

léxicos y fonéticos procedentes de los idiomas africanos.

Segun Manuel Alvarez Nazario, los negros que la trata esclavista llevaba a la

Peninsula aprendian el espafiol después de un primer contacto con el portugues. Su forma de-

hablar el casteliano constituye "tal vez el mas antiguo caso de relexificacion y
reestrucuracion de la lingua franca afroportuguesa de las costas de Guinea, el Congo,
Angola y Mozambique, asi como de las islas de Cabo Verde y del golfo de Guinea . . . [Este
dialecto afroespafiol] hara eco en las letras aureas castellanas, en forma estilizada . . . sobre
todo en el teatro, y en muchisima menor escala en algunos poemas sueltos y en la prosa

novelesca” (El elemento afronegroide, 111-113).
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En novelas, poemas y obras dramaticas del siglo X VI se llevd .a cabo un proceso de
codificacién del habla de negro, de manera que ya para el siglo XVII existian -muchos
precedentes literarios; al respecto ironizaba Francisco de Quevedo: "Si escribes comedias y
eres poeta, sabris guineo en volviendo las RR LL, y al contrario: como Francisco,
Flancisco;, Primo, plimo" (Libro de todas las cosas, 114). Sin embargo, para los poetas del
XVII, componer un dialogo en "guineo" era mas complejo de lo que Quevedo dejaba
entender.

En los villancicos aparecen varios tipos y grados de estilizacion. Las variantes
fonéticas y morfosintacticas que caracterizan el habla de negro responden, a veces, "a unas
intenciones predominantes de parodia, a cuya luz, en aras del buen humor, las lineas ciertas
del lenguaje caracteristico del africano trasplantado quedan deformadas y falseadas en
multiples detalles por la accion exageradora o simplificadora emanante del capricho del

escritor” (Alvarez Nazario, El elemento afronegroide, 114). Al lado de los elementos

puramente parodicos, los villancicos contienen modificaciones cuyo propésito-es reproducir = -

o, cuando menos, evocar parte de las verdaderas peculiaridades del afrocriollo espafiol.
Estas alteraciones fonéticas, gramaticales y léxicas estarian condicionadas por el contacto
entre los diferentes ambientes lingiiisticos en los cuales se movian negros y espafioles; para
algunos criticos, anticipan el lenguaje usado en la poesia negrista del siglo XX.*

En general, los cambios de consonantes son mas sistematicos en el habla de negro

que los cambios de vocales. El mas comun es la confusion entre &, / y r; se da en todos los

villancicos de negro.

Edmund de Chasca dice que el cambio » > /, ademas de caracterizar el habla rustica
del teatro en el siglo XVI, se da en la. Costa del Marfi! y en el espafiol de Castilla, Andalucia
y América ("The Phonology", 328). Por su parte, German de Granda observa la desaparicion

de la diferencia fonética entre r y /, tanto en Andalucia como en el afroespafiol colombiano

B
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(Espafiol de América, 67, 403). Se manifiesta un acercamiento entre el habla mendional y el

afroespaiiol:

duelme (duerme) - Padilla 1.

pol el ayle (por el aire) - Bravo 5.
sifial (sefior) - Comes 2.

helmano (hermano) - Hispsoc 2.
se lie (se rie) - Houghton 8.

Antonio de Nebrija consideraba el trueque / > r un rusticisme (Weber, "El tipo
comico”, 150). Se encuentra en el dialecto atribuido a los negros en las obras de Sanchez de
Badajoz, Lope de Rueda y Gil Vicente (Chasca, "The Phonology", 327), en ocasiones se

manifiesta dentro de grupos consonanticos:

ros (los) - Houghton 9.
prace (placer) - Padilla. 4.
crara {clara) - Gongora 1.

Teyssier sefiala que la alteracion d > r era frecuente en Gil Vicente (La Langue, .

245). Frida Weber de Kurlat la asocia con fenomenos lingtiisticos del Congo y Angola ("El
tipo comico”, 148); por su parte, Consolacion Baranda la considera un vulgarismo pastoril,

que indica baja extraccion social ("Las hablas", 326):

ronde va (déﬁde va) - Brown 7.
consebira (consabido) - Hispsoc 3.

En los villancicos, aparecen constantemente las siguientes palabras:

r> 1 plima (primo).
pala (para).
Flasica (Francisco).
neglo (negro).
quelemo (queremos).
{>r. branco (blanco).
d>r. turo (todos).
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La presencia de estas palabras distorsionadas es convencional y obedece a razones
tematicas; el hecho de escribirlas de otra forma seria hacer alarde de una gran originidad por
parte del poeta.

Otra deformacién comin resulta de la confusion entre las sibilantes z, 5, y ¢ A
propésito del fenomeno del seseo (z, ¢, > 5), Weber menciona dos factores: ciertas lenguas
africanas carecen de z y c. Por otra parte, la pérdida de la distincion entre z y ¢, por un lado,
y s, por el otro, se estaba produciendo en Andalucia a lo largo del siglo XVI y concluy6 a

principios del siglo XVII ("El tipo coémico”, 157-158):

empiesa (empieza) - Bogota 6.
sapateta (zapateta) - Bravo 3.
Dise (Dice) - Houghton 5.
nasira (nacido) - Brown 3.

Relacionada con el seseo, la conversion de j y ch en s se encuentra en el habla de los
personajes negros de Sanchez de Badajoz (Chasca, "The Phonology", 331). Aparece en los

villancicos, sobre todo, cuando se trata de ciertos nombres biblicos:

Sesu (Jesus) - Padilla 3.

Susé (José) - Houghton 5.

Soseph (Joseph) - Bravo 3.

seniyo siquito { sefior chiquito) - Fernandes 2.

En el siglo XV1, 1a distorsién fonética ¢, s, ch > z se empleaba poco en el habla de

negro. Segun F. Weber, Lope de Rueda colocaba una z al final de una palabra en singular,

para sefialar la falta de concordancia de niimero ("El tipo comico”, 160). Sin embargo, el
ceceo se presenta sistematicamente en los villancicos de Leon Marchante y otros, como un
defecto del sistema fonético caracteristico de los negros y los gitanos (en otros aspectos, los

dos grupos humanos estan retratados de manera muy distinta.):

Jezuz (Jesus) - Bravo 3.
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ziol (sefior) - Ripodas 1.

noz (nos) - Houghton 2.

pelzona (persona) - Solert.
zuculate (chocolate) - Houghton 5.

En la primera mitad del siglo XVI, el xexeo ( s > x) se asociaba con dos dialectos
literarios: el de los moros y el de los negros. Segun Baranda, esta doble asociacion reflejaba
un hecho real: "Buena parte de los esclavos negros serian musulmanes” ("Las hablas",
320)."° La investigadora piensa que dicho rasgo fonético desaparecio del habla de negro y
quedd como una caracteristica ciistintiva de la jerga de los moros, como resultado de una
estilizacion creciente después de Lope de Rueda. El xexeo de los negros seria una "realidad
concreta fque] . . . en aras de una mayor eficacia teatral, se va diluyendo cada vez mas"
(322). Para mi, el hecho de que en los villancicos del corpus no se encuentren ejemplos de
este cambio debe atribuirse a una circunstancia historica: la baja en el nimero de esclavos
istamizados a partir det Gitimo medio siglo (ver infra p. 93n).

El yeismo (// > y) es una de las distorsiones fonéticas que con maés frecuencia ocurren
en el habla de negro. German de Granda lo considera un elemento del espafiol atlantico que
llegd a América con los inmigrantes de origen meridional (Espafiol de Aﬁérica, 67). Por su
~ parte, Alvarez Nazario (El elemento afronegroide, 170) y Teyssier (La Langue, 249-250)
suponen que ¢l yeismo de los personajes de color en el habla de negro teatral del XVI se
desarrollo a partir del portugués criollo, independientemente del yeismo andaluz.
Finalmente, Weber descarta la influencia del yeismo andaluz y minimiza el aporte de Gil
Vicente: "Si dicho rasgo figura entre las caracteristicas dél negro de Lope de Rueda . . . se
lo consideraba deformacion propia de un cierto grupo [los negros] que muy ostensiblemente

hablaba deformando y empobreciendo el castellano” ("El tipo comico”, 153-154):

letriya (letrilla) - Moratilla,
frantiya (flautilla) - Padilla 4.
beyaca (bellacos) - Stevenson 4.
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La llegada de los negros a Belén con regalos para el Nifio se describe habitualmente

en términos que se prestan al uso del yeismo:

yegamo (llegamos) - Fernandes 1.
veya (lleva) - Hispsoc 1.
yolando (llorando) - Brown 2.

La devocion a la Virgen, otro toépico muy socorrido de los villancicos, también
proporciona un vocabulario tipico que incluye ciertas palabras escritas normalmente con

yeismo:

beye (bella) - Bogota 1.
eya (ella) - Hispsoc 3.
dunceya (doncella) - Padilla 4.

Desde las primeras manifestaciones de los dialectos literarios de negros, el betacismo
(v > b) sirve como marca distintiva: en la lengua normal, la distincion fonética se mantenia
todavia entre estas dos letras. Teyssier dice que "a I'époque de Gil Vicente b et v.étaient, en
portugais commun, nettement distincts" (La langue, 245). Alvarez Nazario dice que, en
Castilla, la pronunciacion de b y v no se iguald hasta finales del XVI y, en Andalucia, la
diferencia seguia vigente ain en el XVII (151). Por lo tanto, Alvarez piensa que el
betacismo era una deformacion propia del afroportugues (151), que se se reproducia en las
obras de escritores espafioles como Lope de Rueda y Sanchez de Badajoz. Weber apoya la
nocion de una fuente real a base del cual se elaboro el betacismo teatral: "Muy
probablemente el betacismo, rasgo fonético propio de los negros, fue entrando
paulatinamente en la jerga que se les hacia hablar en el teatro, sin que, en un momento dado
un cambio, coincidente con otros de formula dramatica, psicologia y motivos, autorice a
adscnbirlo a determinada influencia literaria" ("El tipo comico", 147). Los villanciqueros del
siglo XV1I todavia escribian palabras con betacismo para distinguir al personaje negro de los

otros, aunque, para esas fechas, la modificacion ya no era muy comun:
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bamo (vamos) - Houghton 5.
bosa mise {vuestra merced) - Padilla 3.
bilansico {villancico) - Bravo 4.

A pesar de la sistematizacion general en las alteraciones consonanticas, algunas
formas defectuosas se dan sin relacion aparente con los cambios fonéticos que normalmente
caracterizaban al espaiiol de los hablantes negros. Estas variantes arbitrarias se presentan
para mostrar una supuesta dificultad, y se usaban uinicamente por su efecto comico:

San Losé (San José) - Brown 3.
Otras sustituciones consonanticas se producen esporadicamente. En un villancico de

Gaspar Fernandes se presenta el trueque d > g, imputable a la influencia del habla rastica. La

1
i

modificacion en la consonante inicial 4 > f, es considerada un portuguesismo (Weber; "El-~~~ ~- -
tipo comico”, 148; Chasca, 339; Baranda, 324). Solo Veres la considera una forma arcaica

del castellano (210n); figura una vez en el corpus:

~ magre (madre) - Fernandes 1.
pagre (padre) - Fernandes 1.
fulmosa (hermosa) - Brown 5.

" Enla literatura de los siglos XVI y XVII, la nasalizacion, empleada para evocar la
singular habla de los negros, constituye otro elemento "de génesis tltima o en las lenguas
africanas o en el portugués antiguo" (Alvarez Nazario, Ef elemento afronegroide, 116). De
Chasca comparte esta opinion: "The tendency toward nasality of the Spanish speaking
negroes would be increased by Portuguese influence” ("The Phonology", 336). Muchas

veces se agrega un sonido nasal medial después de una a, o al final de una palabra:

papangaya (papagaya) -Bogota 3
chancona (chacona) - Hispsoc 4.
Nifian (Nifio) - Houghton 9.
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Se han notado otras tranformaciones en las que estan involucrados sonidos nasales.
Weber sefiala un caso del trueque d > n en la comedia Eufemia, de Lope de Rueda:

"nerrechos" ("El tipo comico”, 150). Este ejemplo parece corresponder a la "nasalizacion

vocalica progresiva” (i. e., que afecta a la vocal subsiguiente), un fendmeno derivado dela. .- .

fonética de las lenguas africanas (De Granda, Estudios lingiisticos, 404). Dicha variante se
presenta pocas veces en el corpus; en uno de los casos, se acompaiia de la metatesis de las

dos letras:

melonia (melodia) - Géngora 2.
Mangalena (Magdalena) - Gongora 2.

La pronunciacién de un grupo de consonantes representa "una de las dificultades
reales que el aprendizaje de la nueva lengua ofrecia a los negros" (Weber, "El tipo comico”,
163). La nasalizacion interviene notoriamente en estos casos, ya al principio del grupo

consonantico, ya como sustituto de uno de sus elementos:

sanclitan (sacristan) - Padilla 7.
Jesumgclisa (Jesucristo) - Bogota 3.
encuche (escucha) - Houghton 5."

En los siguientes ejemplos, la metatesis parece una respuesta a las dificultades que

estos hablantes tenian con los grupos consonaticos:

clofadia {cofradia) - Bravo 4. ST
ploque (porque) - Hispsoc 1.

turmenta (instrumenios) - Fernandes 3.
ploveziyo (pobrecillo) - Padilla 7.

Otra solucion al problema, presente en el castellano afronegroide de Lope de Rueda

y Sanchez de Badajoz, consiste en suprimir cualquiera de las dos consonantes del grupo:

Fansiquiya (Francisquillo) - Houghton 1.
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potal (portal) - Houghton 1
" *"dotor (doctor) - Padilla 6. °

paza (plaza) - Ripodas 1..

tujo (trujo) - Bogota 6.

Esta resolucion abunda en el grupo consonantico -st; predomina la conservacion del

pn'mér elemento, aunque no faltan ejemplos en los que la primera consonante es la que se
pierde:
fiessa (fiesta) - Foncon 3. -
~ essa (estd) - Brown 6.
vuessa (vuestra) - Hispsoc 2.
Sesu Clisa (Jesucristo) - Padilla 3.

fieta (fiesta) - Brown 7.
etal (estar) - Padilla 4.

Si el grupo formado por es + (consonante) se manifiesta al principio de una palabra,

se opta, muchas veces, por una aféresis, que permite mantener la alternancia entre las
consoiaiies y 1as vocales, una estructura silébica favorecida por hablantes de vanas lenguas
criollas afrohispanicas (De Granda, Estudios lingiiisticos, 405-406). Este tipo de cambio
fonético es motivado por "la tendencia natural a reducir a una las dos vocales atonas de fin e

inicio; respectivamente, en voces contiguas . . . [y por] la pronunciacion dificil de ciertas

-consonantes en silaba de principio, como /-5 / fricativa sorda (ajena a las lenguas bantus)"
{Alvarez Nazario, £l elemento afronegroide,.l‘iS)'. En nuestro ejemplo.de abajo la aféresis
se explica por la asimilacién de la primera s del substantivo a la s del .aﬁiculo plural que le

precede:

abla ta noche (habra esta noche ) - Padilla 7.
Aqui za (Aqui estd) - Bogota 3.

no pantemo (no espantemos) - Padilla 3.

las Paiiola (los espafioles) - Sor Juana 1.

Baranda considera la aféresis que'afecta los prefijos en- y in- un rasgo del habla

popular, "frecuente entré personajes que no son negros, como los rusticos™ ("Las hablas",
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tura trumenta (todos instrumentos) - Padilla 3.

1a sensaria (el incensario) - Padilla 5.

me namora (me enamora) - Gongora 1.

Baya nola buena (Vaya enhorabuena) - Foncon 3.

La apocope de las consonantes finales es otro elemento tipico del habla de negro.
Rufino José Cuervo ha sefialado "la dificultad de muchas lenguas africanas para pronunciar
la s {y la #) en posicion final".!* La pérdida de la s final es constante en los sustantivos
plurales de Gil Vicente (Teyssier, La Langue, 243), Chasca la considera un rasgo tipico de la
pronunciacion andaluza ("The Phonology", 333). En los villancicos, la apécope se presenta
de manera persistente en los verbos de la primera persona de! plural, los sustantivos y los
determinados. Ademas de una deformacién fonética, representa un error morfosintactico (la

carencia del plural):

salimo de plisa (salimos de prisa) - Houghton 5.

vamo a (vamos a) - Gongora 1.

adoremo / un infante (adoremaos a un infante) - Comes 1.
lo neglo (los negros) - Padilla 5.

lo reye mago (los reyes magos) - Bravo 2.

Ciertas consonantes finales que se dan en  palabras agudas desaparecen
sistematicamente. La r tiende a desprenderse de la terminacion del infinitivo, o en posicion

final acentuada;

celebra (celebrar) - Bogota 1.
entende (entender) - Bravo 5.
place (placer) - Bogota 3.
mijo (mejor) - Foncon 3.

También se nota la caida de la # y, en menor grado, de la d, en final absoluto. El
lingtitsta Manuel Alvarez Nazario registra este cambio en el afroespafiol moderno de Cuba y

Puerto Rico (£! elemento afronegroide, 180):

opinié (opinion) - Padilla 5. SIS TESIS N3 DEBE
SAUR DE LA BEHIOTEC
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Belé (Belén) - Padilla 6.
també (también) - Moratilla.
liberta (libertad) - Bogota 3.

En las vocales también operan importantes transformaciones fonéticas, aunque de
manera menos sistematica que en las consonantes. Weber piensa que el empleo de los

cambios vocélicos en el dialecto de los negros se hacia al azar:

Lo mas significativo de este andlisis es que se producen ciertos cambos vocalicos, sin

que puedan sefialarse lineas precisas: la variedad de las confusiones, asi como el - -

hecho de que salvo unas pocas, la mayoria no vuelven a repetirse en el mismo autor

revelan que lo que con ellas se quiere sefalar es la forpeza y vacilacion de los-

hablantes que al ser imitados provocaban la risa del auditorio ("El tipo comico”,
144). ' .

Por otra parte, Chasca piensa que la arbitrariedad de los cambios vocalicos
comprende una realidad lingiiistica subyacente: "There is no consistency in the alteration of
vowels . . . [pero la inconsistencia] was probably due to the tendency of the negroes to
confuse the Spanish vowel values with those of their native tongues which are characterized
by a greater number of variations between closed and open sounds” ("The Phondlogy",

335). Enlos villancicos, los trueques entre ¢, a, y o tienen lugar regularmente:

bronco (blancos) - Bravo 2.

quero (queda) - Brown 5.
aspelandosa (esperandolo) - Padilla 3:
regosija (regocijo) - Bogota 1.

famose (famosas) - Bravo 4.

tangamo (tengamos) - Brown 3.
nacimienta (nacimiento) - Bogota 1.
escura (oscura) - Houghton 9.
estarnudar (estornudar) - Houghton 4.

Con igual frecuencia se operan las alteraciones ¢ > # Yy € > i, esta Gltima por

influencia del habla ristica (Chasca, "The Phonology", 337).

tisoro (tesoro) - Bravo 4.
inbiando (enviando) . Houghton 1,
L .. Zi{se)-Bravo 5.’

. ' : ;e
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mijol (mejor) - Foncon 1.
aliglia (alegria) - Foncon 3.
Jisu (Jesus) - Fernandes 1.

La variacion o > u figuraba en el habla de negro de Reinosa y Vicente y corresponde
"al portugués camin de la época” (Weber, "El tipo cémico”, 141 y 143). En los villancicos

se usaba en las jergas de los portugueses y de los negros:

cun (con) - Padilla 4.

Lu (los) - Solerf.

turo (todos) - Bravo 4.

culunela (coronel) - Foncon 1.
chuculate (chocolate) - Houghton 4.
tuca (tocar) - Bravo 6.

Santutume (Santo Tome) - Bogota 3. -
Nifiu (Nifio) - Houghton 6.

Entre dos consonantes se puede desarrollar una vocal epentética. Esta practica,
corriente en Gil Vicente (Teyssier, La Langue, 244) y Lope de Rueda (Weber, "El tipo
comico", 164), hace patente la debilidad de los grupos consonaticos y restituye la alternancia
entre consonantes y vocales. Chasca ("The Phonology”, 324) y De Granda coinciden en que
la vocal epentética procede de una tendencia fonética de origen africano, "el modelo
facilitado en este aspecto por las lenguas africanas . . . kwa y banti" (De Granda, Estudios

lingiiisticos, 406):

guruganta {garganta) - Bravo 4.
reseponde (responde) - Foncon 4.
polatal (portal) - Houghton 3.
Pazicuala (Pascuala) - Houghton 5.

Se agregan también vocales paragdgicas, consideradas por ‘De Granda una
particularidad del afroespaiiol, desconoctda en el castellano peninsular y americano
(Estudios lingiiisticos, 405). Weber nota que producen el efecto de un error de género "que
lleva a transformar palabras agudas en graves" en la obra de Gil Vicente ("El tipo comico",
145). Se hallan vocales paragogicas en los villancicos, a veces en relacion con el vocabulario

navidefio:
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Dioso (Dios) - Stevenson 4.

Belene (Belén) - Padilla 5.

siola (seiior) - Bogota 1.

bueya (buey) - Géngora 2.

marmolo (marmol) - Géngora 1.
admilaciona (admiracion) - Houghton 3.

Otra modificacién distintiva del sistema vocalico en el habla de negro es la reduccion
de los diptongos ie > e y ue > 0. Weber piensa que "se trata de una influencia general del

portugués, pero no de origen literario" ("El tipo comico", 144):"

pe (pie) - Bogota 3.

tambe (también) - Foncon 4.
nacimenta (nacimiento) - Padilla 6.
mel (miel) - Brown 3.

fessa (fiesta) - Hispsoc 1.

bona (bueno) - Houghton 1.

noze {nuestro) - Brown 6,

volta (vuelta) - Pérez 1.
Los cambios vocalicos indican una pronunciacién errénea o, en posicion final,
errores de concordancia en numero o género. En los articulos, nombres 'y adjetivos

afectados, se prefiere a menudo la forma femenina del singular:'*

la argumenta (el argumento) - Bogota 6.

la pastora (los pastores) - Gongora 3.

esse noche (esta noche) - Hispsoc 1.

uno lindo guacamaya (una linda guacamaya) - Padilla 4.

Entre las categorias gramaticales hay otras confusiones; inclusive se da un caso de

laismo:

lo mundo (el mundo) - Bravo 1.
re branco ( de los blancos) - Padilla 3. :
la damo nolabuena (le damos enhorabuena) - Moratilla.

Particularmente, los verbos sufren muchos cambios fonéticos y morfosintacticos. La

forma sar --por estar-- resulta de la aféreris del grupo inicial es- (Weber, "El tipo comico”,
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142). Para el negro africano, al problema de la pronunciacion se afiade la confusion entre los
diferentes significados de ser y estar, la cual, en la literatura, "dara lugar al surgimiento de
una forma fusionada, essar, pero mas corrientemente sar o sa, con caida de /-r /" (Alvarez
Nazario, 121). Dicha forma abunda en los villancicos, al lado de otras formas de ser y estar,

(como ezd, é, etc.):

Aqui za (Aqui estd) - Bravo 1.

el mozo, que ela zola (el mozo, que estaba solo) - Pérez 1.

no sa mucho {no es mucho) - Stevenson 4.

plu g(ue) sa neglo colelico (porque el negro es colérico) - Padilla 1.
donde lo Infantiyo s& (donde el Infantiilo esta) - Brown 3.

Al Dioso que sa nasiro (A Dios que es nacido) - Moratilla.

.Segiin Baranda, e! predominio del infinitivo sobre otras formas de flexion verbal. .. .

. caracterizaba el habla de negro quinientista ("Las hablas", 333). Teyssier encuentra el rasgo

en Gil Vicente y sus precursores del Cancionero Geral (La Langue, 243) y Veres lo nota en
Lope de Rueda ("Juegos idiomaticos”, 215-216). En los villancicos no se hallan muchas
prevaricaciones de este tipo, pues dificultarian mucho la comprension del texto. En todo
caso, la excepcion es la obra de José Pérez de Montoro, que las incluye, junto a una gran

variedad de transformaciones verbales:

que ya junta essa {que ya juntos estan) - Brown 1.

Tu, Gaspa, sa Culunela (t4, Gaspar, eres coronel) - Foncon 1.
que neglo encendél (que el negro encienda) - Pérez 2.
Quando Sol sarir (cuando el sol salga) - Perez 2.

Yo sabe (yo sé) - Pérez 4.

En la jerga. de los negros del siglo XVI, la palabra na cumplia la funcién de la
preposicion en + el articulo: "sa na muro" (‘esta en el muro') (Chasca, "The Phonology”,
336). Se trata de un arcaismo (VCl;eS, "Juegos idiomaticos”, 214), o de una influencia
portuguesa (Weber, 151-152), explicable por el parecido entre la preposicion castellana en y

el em portugués, que origina las contracciones #a y no:

No portalo de Belena (en el Portal de Belén) - Gongora 2.
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no Portalo de Belé (en el Portal de Belén) - Brown 3. ‘
Nifian Dioso no Poltaliyo (Nifio Dios en el Portalillo) - Houghton 9.

Alvarez Nazario ha encontrado un ejemplo de lan como articulo femenino en el

afroespafiol: "/laz tamberna" (la taverna); es producto del cruce de fa y an o de la nasalizcion

(El elemento afronegroide, 117). En los villancicos esta forma se presenta como un articulo,’

a veces pleonastico:

Lan Mula canto el Tenole (la Mula canté el Tenor) - Bravo 5.
que naze lon Dios (que nace el Dios) - Bogota 3. .
qui lan diossa chiquitira (que el Dios chiquitillo) - Bogot 4.

Los cambios de sonidos que forman equivocos constituyen un caso especial de
"extrafiez" lingliistica. Veres nota que en Lope de Rueda, "el desatinar no se limita tan sélo a
. trastrueques de sonidos, sino que el simple sustituye una palabra por otra, de tal suerte que
la nocion que se expresa tiene asi un significado diferente o, al menos, constituye un
disparate idiomatico” ("Juegos idiomaticos", 220). En los villancicos, los equivocos por via

de deformaciones fonéticas tienden a lo obsceno:

Culona (corona) - Foncon 1.
Glande (grande) - Bravo 2.

San Perro (San Pedro) - Foncon 4.
mastine {maitines) - Brown 6.
culaciona (colacion) - Padilla 4.

Aplicado al nombre "San Pedro", el trueque 4 > r cambia no solamente el sonido,
sino también el significado, convirtiendo asi al santo en un can. Las agudezas de este tipo

nivelan el tono del lenguaje oficial y la lengua popular.

A veces, el chiste cobra un segundo sentido gracias al contexto. La palabra "preto” -

(‘presto’) parece un luisimo por 'prieto'. En el otro ejemplo, el articulo definido "las", cuando

se pronuncia "luz", parece aludir a la luz de las velas ("veloz"):

preto {presto) - Houghton 6.
luz veloz (las velas) - Brown 6.

t



Otras deformaciones fonéticas forman disparates cuyo valor lidico reside en su
incongruencia;
pelo julio (perro judio) - Pérez 7.

res tienen (les tienen) - Houghton 9.
toro lo neglo (todos los negros) - Pérez 2.

En resumen, el habla de negro del villancico presenta distorsiones fonéticas con una
amalgama de fuentes, principalmente las lenguas africanas, el portugués y el espafiol

andaluz. Por otra parte, dicha habla ha evolucionado con respecto a la jerga literaria usada

~ en el siglo XVI. La influencia portuguesa sigue manifiesta en los cambios vocalicos (0> #,

eliminacién de diptongos), pero se nota con menos frecuencia el lusitanismo consonantico A -

> f El sistema verbal se caracteriza generalmente por las alteraciones fonéticas
estereotipadas, como la apocope de la -s final en la primera personal del plural, sin tantos
errores de morfosintaxsis. Crece el uso del ceceo para denotar al hablante:negro. La
renovacion de esta jerga proclama la vigencia dramatica y poética del personaje que la

emplea durante toda la época del Barroco.

Cada nuevo villancico de negro surge dentro de la tradiciéon y con el grado de

originalidad que le impartan los poetas, los cuales tienen sus maneras particulares de usar las

alteraciones fonéticas. El manejo de este recurso constituye una parte del estilo propio de

cada uno, discenible en todas las composiciones escritas en dialecto de negro.” Sera util
aducir algunos ejemplos para ver claramente este aspecto formal en la obra de diferentes
villanciqueros.

La adoraciéon mapana proporciona el material bruto para el siguiente poema

anonimo, escrito para la fiesta de la Concepcién (Sevilla, 1619), en un castellano llano que
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.desaprovecha la gama de posibilidades (costumbristas, realistas, conceptuosas, etc.) -

ofrecidas por la yoz negra:

Vsiha, vsiha, consebira es ya

sin culpa, en tan beya dia,

la branca Niiia Maria,

quando turo la nifia neglita esta
Limpia es consebira

la Reyna escogira,

y de Dios parira,

donseya estara

(Hispsoc3.)

("Usia, usia, concebida es ya / sin culpa, en tan bello dia, / la blanca Nifia Maria /
cuando todos los nifios negros éstan. / Limpia es concebida / la Reina. escogida, /'y de Dios
parida, / doncella serd.") La falta general de inspiracion en este poema se extiende a las
torpezas en el manejo del acento de negro, por ejemplo, el yeismo en el lugar comun "beya
dia”y el uso repetido de [a sustitucion r > d en los participios pasados, en el primer verso y
en la segunda cuarteta. 7

En contraste, Jos¢ Pérez de Montoro escnibio el siguiente didlogo en;re'esciévos con
onginalidad y humor estrafalario. Una gran variedad de recursos fonéticos y

morfosintacticos anima el texto y da vida a los personajes:

Mi ama ere una vieja,
Y como so neglo,
Quele lesoyame
Pol tifiise el pero:

Yevola a que entienda,
Que en quien va cumpriendo
Tantas Navilales,

Y si no afios nuevos,
s0lo en vel al Nifio
Quita dos mil canas
(Pérez 3).
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("Mi ama es una vieja / y como soy negro, / quiere desollarme / para tefiirse el pelo: /
Liévela a que entienda / que en quien va cumpliendo / tantas Navidades, / y sl no afios
nuevos, / solo en ver al Nifio / quita dos mil canas.")

En el habla de negro, el manejo de las distorsiones fonéticas s un aspecto .del-estilo
literario y, como tal, se pone al servicio de los fines estéticos de cada poeta, como veremos
en los siguientes ejemplos.

La Encarnacion ocupa el primer plano en este villancico de Manuel de Ledn
Marchante: como se ve, el asunto se desarrolla conceptuosamente, en metafora de una
comedia hecha por negros. Esta idea extravagante abre camino a una multitud de chistes y
juegos de palabras.

Dioz zale al plinzipio;
Pelo no tiene pala mudal,
Maz que ezte veztido.

Didze fin, zin tenel la Comedia
Tlamoya, ni enredoz, '
Aunque zamo el Autol de la
Obla,

Divino el Ingenio
(Marchante S).

("Dios sale al principio; / pero no tiene para mudar, / mas que este vestido. / Didse
fin, sin tener la comedia / tramoya, ni enredos, / aunque somos los autores de la obra, /
divino el ingenio.") Fonéticamente, el poema es muy sencillo; solo se emplean tres recursos;
ceceo, r > / y una falla gramatical (un plural por un singular). No se trata de un esfuerzo
para reproducir verdaderos aspectos del lenguaje y la cultura de los negros; la estilizacion
hace el lenguaje burlesco y facilmente comprensible.

A pesar de su toque ligero, Sor Juana Inés de la Cruz da prueba de una seriedad de
intencion en el siguiente villancico, que contrasta con la jocosidad rotunda del texto anterior.

La insigne monja traza un aspecto ignominioso de la vida de los esclavos, el durisimo trabajo
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en el obraje. El efecto lingilistico veraz que se logra con un amplio repertorio de recursos .
fonéticos (yeismo, reduccion de diptongos, apdécope, multiples trueques de vocales y
consonantes) aumenia el pateiismo de la descripcion. Aqui la estilizacién sirve. para la

imitacion mas fiel de una situacion actual:'® ,

Hoy dici que en las Melcede
estos parre Mercenaria
hace una fiesa a su Palre,
iqué fiesa? como su cala.
Eya dici que redimi:
cosa palece encanatala,
por que yo la Oblaje vivo
y las Parre no mi saca
(Sor Juana 3).

("Hoy dicen que en la Merced / estos padres mercenarios / hacen una fiesta a su

padre, / ;Qué fiesta? como su cara (?)./ Ellos dicen que redimen: / cosa parece encantada /
porque yo en el obraje vivo / y los padres no me sacan.")
3. Leéxico. En los villancicos de negro se nota la inclusiérn de c_ierto léxico africano que, con
sus derivados, viene a formar una parte importante del habla de negro. El uso costumbrista
de este vocabulario tiene una larga historia en la literatura espafiola pero, ademas de tipificar
a las los villancicos, las palabras de origen africano proporcionan elementos realistas y
forman las bases para invenciones puramente poéticas.

Al hablar del importante léxico africano en los villancicos, no estd de mas recordar
- que, en ¢l siglo XV, los portugueses empezaron las exploraciones del Africa subsahariana y
entraron en relaciones comerciales con pueblos africanos, que acordaron entregarles
cautivos para el mercado europeo de esclavos. En 1580, Portugal se integro a la corona
espaficla y ésta asumio el control de la trata; muchisimos esclavos fueron llevados del Africa
central al Nuevo Mundo.'” Legalmente, el sistema esclavista del imperio espafiol se apoyaba

en el derecho romano, modificado por el codigo alfonsi y las cédulas reales; la base moral
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era la cristianizacion: en Afica y en los puertos de desembarque americanos se realizaban .
bautismos masivos.

En América, espafioles y africanos tuvieron un sinfin de intercambios en el plano
cultural.'® De los contactos musicales surgieron bailes y cantos criollos, cuyo éxito en
Europa se manifesté en las abundantes producciones dramaticas que los incluian, y en que
ciertos bailes, como la sarabanda y la chacona, se transformaron en danzas de corte.'” En las
grandes urbes de la metrépoli y de las colonias, los negros desarrollaban su vida religiosa en
cofradias, también llamadas "sociedades", "hermandades" o "cabildos",” que reunian a
miembros de un mismo grupo étnico. Ahi, los modos ancestrales de vivir subsistian insertos
en los ritos del culto cristiano.?' Las cofradias solian formar parte de las procesiones de las
fiestas religiosas: los esclavos de color desfilaban por calles y plazas, exhibiendo su misica y
sus bailes, conocidos como "danzas de tambor" (Bastide, Les Amériques noires, 103).%
Segun Frida Weber, los villancicos de negro se inspiraban, directamente, en los bailes y los
cantos de las cofradias en procesiones.”

En los villancicos de negro son comunes las referencias a elementos africanos o de
origen africano. En la mayoria de los casos, estas alusiones se relacionan.con el canto, la
musica y el baile o con gentilicos. Estos elementos aparecen combinados en el estribillo de
nuestro primer ejemplo.

El siguiente villancico, cantado en 1666 en la catedral de Granada y obra del capellan
Luis Garay, tiene versos octosilabos distribuidos en un par de redondillas, cuyo ultimo verso
enlaza con la rima del estribillo. Se presentan dos personajes, Flasiquillo y Manolillo, en el
portal de Belén. Flasiquillo describe la belleza de Dios a partir de una comparacion con
personajes biblicos. Manolillo, impresionado, le pregunta si es predicador. Flasiquillo

contesta que no, que su ama lo ha instruido:

Mas beya a mi, aunque desnura
Me palece el Nifian Dios
Que Salomon podeloso
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A Saba la Reya escura

1. luranclisa que Esclitura

Sabe, sa Pledicarora?

2. No, ma la Diu ma Siora,

Sabidulira me da,

Gulumbé, gulumba

1. guache moleno de Zafala
{Houghton 7).

De acuerdo con la Biblia, la reina de Saba viajo a Jerusale.n y, ahi, comprob() -
admirada-- la sabiduria de! rey Salomoén y la opulencia del reino de éste (Reyes I, 10). Ella
representa una vision de Africa comin a la cultura biblica y a la grecolatina: para los
habitantes del mundo mediterraneo, los Unicos africanos conocidos eran los etiopes, que
vivian en una region limitrofe. El contraste entre el pasado ilustre, personiﬁcadd por la ﬁca y
bella reina, y la actual humildaﬂ de Flasiquillo y Manolillo, advierte sobre lo efimero de la
gloria terrestre.™

En el estribillo se percibe la visién de otra Africa, mas contemporanea y mas lejana.
El toponimo "Zafala" situa el origen de los personajes en un lugar donde los portugueses
establecieron una factofia para la exportacion de esclavos bantdes (Aguirre Beltran; La
poblacién negra, 146). Gongora lo menciona en un estribillo de 1615: "guan gu‘;m gua /
morenica de Zofala" (Gongora 3), que probablemente inspiro al texto de Garay. El vocablo

~guache se da en una "cancion negroide” puertorriqueiia, de principios de eSte siglo, recogida
por el lingiiista Alvarez Nazario;* la historiadora Alejandra Cardenas afirma que guache
significa 'nifio’ para los pobladores de la Tierra Caliente de Guerrero, region con una
poblacion elevada de afromestizos; para José Ignacio Perdomo, la palabra se refiere a un
instrumento de percusion de la musica afrocolombiana.? Sin embargo, en el mismo poema
de Garay, en un verso anterior al estribillo citado, guache parece imitar el sonido de un
estornudo: "Guache. / 2. Lo neglo esturnula” (Houghton 7). La palabra gulumbé se halla en
muchas coplas, entremeses y villancicos, desde la ensalada navidefia de Mateo Flecha, "La
negrina” (c. 1535),” hasta un estribillo anénimo del siglo XIX.® En una carta escrita en

1567, Eugenio de Salazar, entonces gobernador de Canarias, refiere que los milicianos

e .
' .

J
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negros "todo lo tocan a la. sonada del gurumbé o chanchamelé y otros guineos”
(Epistolario, 289). Para Sebastian de Covarrubias el guineo era una danza "posiblemente
trayda de Guinea" (Tesoro, s.v. 'guineo’), el mismo autor define a Guinea como "la tierra de
donde los portugueses sacan los negros" (Zesoro, s.v. 'Guinea'). Todo esto nos-permite
suponer que gurumbé designa un tipo de musica bailable de origen africano. Ademas, por su
fonética, gurumbé se relaciona con gwomba (‘batir las manos') y con la raiz bantit ngoma
(tambor'), términos vinculados por Alvarez Nazario a "los viejos nombres de cumbé y
paracumbé [usados] para ciertos bailes de los morenos” en la literatura durea.* El nombre
del baile llamado "ngoma" se referida sencillamente al nombre del tambor que lo
acompaiiaba. Al respecto, es significativo que en un libro de musica de Santiago de Murcia
{(c. 1732), se incluyan composiciones llamadas cumbées, con el subtitulo de "cantos en
idioma guineo" (Stevenson, Music, 236).

Encontramos otras palabras africanas en un villancico que Sor Juana dedico a San
Pedro Nolasco, en 1677. El villancico es un remedo del puerto rico; baile muy movido que; -
segiin Mateo Rosas de Oquendo, encantaba como la cancion de las sirenas.” Dice la

pequeiia estrofa que precede al estribillo:

Un negro que entré en la Iglesia
de su grandeza admirado,
por regocijar la fiesta
canto al son de un calabazo™
(Sor Juana 3).

Sigue el primer verso del estribillo: "Tumba, la-la-la; tumba, la-1é-le". Al respecto,
conviene sefialar que fumba significa 'alborotar’ en kikongo, lengua hablada por nu:aerosos
grupos banttes (Da Silva, Diciondrio, s.v. ‘alvorotar'y” cuyos integrantes eran conocidos en
la Nueva Espafia como "negros del Congo" (Aguirre Beltran, La poblacion negra, 140-
141). Por otra parte, expresiones como "alborotar el palomar, el rancho, el cortijo”, etc.

aclaran el sentido que fmba puede tener en el villancico. El Diccionario de Autoridades nos
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informa: "También se usa de estas mismas frases quando por.algin motivo de gusto y .-

regocijo se excitan los animos a alguna funcion y festejo, que sea de diversion y alegria” (s.v.

‘alborotar el palomar’). Dado que Sor Juana especifica que €l negro cants, me parece

inaceptable considerar al estribillo como "onomatopeyas de la musica negra”, como :crefa: - -

Alfonso Méndez Plancarte (Sor Juana, Obras 2, 373), para mi, la mencion del regocijo de la
fiesta crea el contexto necesario para que el significado de la palabra rumba en kikongo sea
admitido en el poema. Con respecto a "la-1a-la . . . le-lé-le", De Granda lo identifica con un
idedfono de intensificacion que procede del kimbundu, otra lengua principal de los banties
congolenses (Estudios lingiiisticos, 285).

En un villancico, cantado en Puebla cuatro aiios antes que el de Sor Juana, vemos la

asociacion del puerto rico con un son llamado sanguangua™

Vaya, vaya la poltorrica
que los pies me come, y me pica
al soniya la sanguangua
(Brown 2).

Una de las coplas pretende mostrar que el sanguangua no es apfo para los espafioles

y los mestizos y que, por lo tanto, es una auténtica danza de tambores:

Paiiola y Miztiza
no save vayla
sanguangua.

En kimbundu, el adjetivo alegre se traduce por kisangusangu, que sin el prefijo ki-
da sangusangu (Da Silva, Diciondrio, s.v. 'alegre"). La semejanza fonética entre sangusangn
y sanguangud, indica que el nombre del baile deriva de la palabra banti. El estribillo

refuerza exactamente esta idea: "Sanguangua, sanguanga / que turu lo neglo leglandose va",

['alegrandose van']. Ahora podemos comprender mejor el estribillo gongorino: "guan guan -

gua / morenica de Zofala" (Géngora 3).
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Hemos visto la asociacion de un conjunto de términos ("tumba”, "gulumbé”, “la-1a-
la, le-1é-le" y "sanguangua") con la musica bailable de los pueblos banties. Estas palabras,
dertvadas del kikongo y del kimbundu, ocurren en muchisimos villancicos, con notables
alteraciones fonéticas. Son frecuentes las sustituciones consonanticas (entre b, ¢, g, r; s y- -
<), quiza atribuibles a la extrafieza de las palabras para el oido espaiiol. En algunos casos, los
cambios fonéticos (por ejemplo, el trueque vocalico entre a y e) parecen obedecer a las
exigencias de la rima o a juegos poéticos con los sonidos. Es posible que algunos
villanciqueros (entre ellos Sor Juana) escogieran estos términos a sabiendas, no para imitar a
las cofradias sino con el proposito de amphar el campo referencial de sus obras. Reconozco
que a ningOn poeta le harfa falta comprenderios. El vocabulario africano podia enriquecer
cualquier composicion, ya que su presencia formaba parte de las convenciones léxicas del
género. |

En otros villancicos encontramos una forma musica! distinta, la cancion de trabajo,
con sus propias caracteristicas y su propio campo semantico. Sabemos que en Africa el
trabajo colectivo se acompariaba de canciones satiricas, improvisadas a partir de los distintos
episodios de la vida cotidiana, y que esta practica continud en las colonias americanas. -

En un villancico de Navidad, estrenado en la Capilla Real en 1697, unos

chocolateros llevan un mefate al pesebre, para hacerle el chocolate al Nifio Jes(s:

A moler, a moler empezad
polque al son de las piedlas
podlemos cantal
tonadillas de Angola
y de Panama.

Gulumgua, gulumgua,
que la chocolatiya moliendo se va
(Houghton 4).

El gulumgud del estribillo es otra varante del gurumbé que, segin vimos,
corresponde a una musica bailable de origen africano; su inclusion en este villancico nos

indica que debia tratarse de un género musical con varios usos.®



94

En un villancico navidefio de José Pérez de Montoro se da este juego.de ingenio: los

cajones que llegan de Indias, repletos de plata, productos agricolas, etc., representan los

pecados. A pesar de la divinizacién, el poema es una copia fidedigna de una cancién de-

cargadores; notese que la palabra repetida después de cada verso produce un fuerte fitmo,~ . -

que marca los movimientos de los trabajadores:

Plimo re mi vida . . . Arrera
Vamo, pue, calgando . . . arrera
Que 4 esso vene e Nifio . . . arrera
: Pol nuestos pecaros . . . vamo a calga
(Pérez 7).”

(Podemos ver en "arrera" un derivado de "arre acd", expresion castellana para
animar a los compafieros a trabajar, que aparece en dos estribillos populares antiguos?*® O,
(podemos asimilar "arrerd" a "arard", un grupo étnico que procede de la region dahomeyana
nomonimica {Aguirre Beltran, La poblacion negra, 132)? Hay un villancico, evidentemente
inspirado en la composicion de Pérez de Montoro, que apoya la segunda hipétesis. De
nuevo se imita el canto de los cargadores, que se combina con la metafora de los pecadds y
la-carga. Las coplas --octosilabas-- narran la caida de Adan y Eva; a cada verso sigue una

palabra-estribillo, que remite a un grupo étnico africano:

Aquele diabro mardita . . . mandinga
luego q[ue] a Adan, y Eva vi6 . . . mandén
gozar de glacia la luz, . . . mandinga '
les di6 un sopro, y la apago. . . mandén
(Medina).

El grupo de los mandinga tenia una presencia importante en el mundo hispanicc
(Aguirre Beltran, La poblacion negra; 107 ss, Alvarez Nazario, El elemento afronegroide,
257). Muchos de ellos eran musulmanes y, en las colonias, gozaban fama de hechiceros y
rebeldes: su nombre sobrevive con el significado de ‘el diablo’ o ‘el demonie', en varios paises

de América Latina.”” Los mandinga eran un subgrupo de los mandé que, en el villancico,
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corresponden a "mandoén”, distorsion fonética explicable por la convergencia con el -
calificativo castellano.®

Otro motivo permite pensar que "arrerd” y "mandé", al igual que "mandinga”,
designan pueblos especificos: a causa de la necesidad de intercomunicacion, los equipos.de
trabajadores forzados en los muelles formaban niicleos étnicos, lo cual explicaria la
conservacion, en los estribillos, de los nombres ancestrales.”

En los villancicos de negro que mencionamos, se incluye una serie de detalles
realistas y costumbristas. Estos corresponden a la participacién de los afroespafioles en ¢l
mundo religioso y secular del Barroco, reflejando asi la inmensa nqueza cultural que
caracterizé. al siglo XVII hispanico, sobre todo en el continente americano. En estas
composiciones, el negro es un personaje jocoserio, su imagen el reverso de la vision literaria

del africano noble, con raices en la antigiiedad.®

a) Variantes léxicas, jitanjdforas v palabras sueltas. Desde una época temprana, es notable:

la inclusion de palabras de origen africano en el habla de negro. A mediados del siglo XVII,
el uso de este recurso aumentd considerablemente. Segin Gabriel Saldivar, "llegada la
segunda mitad del siglo XVII, entran los elementos africanos en un periodo febril en muchos
aspectos, tomando parte-de lleno en los cantos populares, dando su contribucion para el
robustecimiento del son" (Historia de la musica, 221). Los cantos populares pasaban luego
al teatro, una via conocida que llevaba a los villancicos religiosos.” De los 92 villancicos
presentados en este estudio, 65 (es decir, el 71%) contienen vocabulario africanoide. En las
bibliotecas y fondos conventuales, debe haber miles de textos con esta caracteristica.
Algunos de los estribillos africanoides que adornan los villancicos también figuraban
en el teatro breve; originalmente los negros los habrian cantado en fiestas religiosas.*
Comparemos este cuarteto navidefio (Puebla, 1653) con un estribillo entremesil, cantado por

un soldado picaro, disfrazado de negro:
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Tumbucutu cutu cutu
y toquemo pasito querito
tumbucutu cutu cutu

no pantemo a lo nifio Sesu
(Padilla, 6).

Cututi le cantamo ruminga,
que zuzu, cututl, curazone me plinga

(Luis Quifiones de Benavente, "El borracho", en Cotarelo,
Entremeses, 565).

Otro testimonio de la gran popularidad de los textos africanotdes es la supervivencia,
en la lirica infantil actual, de varios estribillos que evidentemente proceden de villancicos y

entremeses del Siglo de Oro (ver también infra, 108n):

Usiha usiné
que face nubrara
que quele yobé
(Padilla 4). — ' -

Gurumbé, gurumbé, gurumbé,
que fase nubrado y quiele llové
(Francisco de Avellaneda, "Baile de los negros” en Tardes apacibles,
Madrid, 1660, apud Castellano, "El esclavo negro”, 61).

Pin, pin zarramacatin
vino la abubilla por su sabanilla
sabana redonda vino de la polla
polla del pollar, cucurumé

que tocan a nublado y que va a llover (Fraile, La poesia infantil, 98).
Pero, a pesar de la buena cantidad de villancicos con estribillos africanoides, la
mayoria de los vocablos usados en estos estribillos son generalmente variaciones de unas

cuantas palabras afticanas, difundidas en multiples canciones, en las que aparcen con formas
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y significados nuevos. A continuacion, se analizaran algunas de las variantes mas comunes
en los estribillos.
Empecemos con un estribillo de Sor Juana, escrito en 1676, para conmemorar la

fiesta de la Concepcidn en la catedral de México:

jVaya, vaya, vaya!
iZambio, lela, lela!
(Sor Juana 2).

Sor Juana ha variado la forma del idedfono africano "/ela lela" en muchas
composiciones (San Pedro Nolasco, 1677 y San José, 1690. Ver supra, 92). "Zambto" se

relaciona con la palabra nzambi, que significa "divinidad" en kimbundu (Da Silva,

Diciondrio, s.v. ‘divinidade"). En De instauranda Aethiopum salute (Sevilla, 1627), el padre~— -~ - - -~

Alonso de Sandoval relata que los "Angolas”, gente monoteista, llaman a su dios
"Zambiampungo" (134). Hoy en dia, para los afrocubanos que practican una religion de
origen bantu llamada "mayombé", nsambi es el nombre del "Creador, el. Ser Supremo”
(Cabrera, Reglas de Congo, 127). Estos hechos, y la gran importancia que Sor Juana daba a
la Inmaculada Concepcion,” parecen avalar la hipodtesis de que la escritora aprovechd el
significado de la palabra bant( en su estribillo para realzar la esencia sagrada de la Virgen.
En un villancico navidefio de 1653, musicalizado por el maestro de capilla poblano
Juan Gutiérrez de Padilla, la paiabfa zambamba aparece en un remedo de la procesién

navidefia:

Que a veniro lo branco ya
y lo nifio aspelanda sa,
y se aleglala,
ha, ha, ha, ha,
con la zambamba,
con lo guacumbé,
con lo cascave
(Padilla 3c).
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En la palabra zambamba se combinan la raiz bantd nzambi.y el sufijo -ambd. El
padre Karl E. Laman define el sufijo "-amba" en los siguientes términos: "suff[ixe] verbal

donnant un sens indéterminé” (Laman, Dictionnaire, s.v. '-amba’y. Por lo tanto, podemos

-decir que, con la adicion de -amba, nzambi adquiere una forma activa. Justamente, el

substantivo nsambu ('rito' en kikongo) se relaciona con el verbo samba (‘bendecir' en
kimbundu (Da Silva, Diciondrio, s.v. 'rito’, ‘benzer') y samba se refiere al antiguo baile ritual
del ombligo (Laman, Dictionnaire; s.v. 'samba’). El padre Frans Bontinck, catedratico de la
Universidad Yaounde (Kinshasa), nos informa que el nombre de esta danza significaba
originalmente "espiritu ancestral”.” Varios derivados americanos de este vocablo mantienen
una relacidn con las practicas del culto. Samba significa ‘canto finebre' en el afrocriollo
colombiano estudiado por De Granda (Estudios lingiiisticos, 457). En la region del rio de la
Plata, la forma zamba designaba originalmente la actuacion de los cabildos de negros en los
bailes festivos, “por onomatpeya de ios caniicos" {(iriana, Léxico documentads, 84).
~"Horacio Jorge Becco ‘explica que, en una cancion rioplatense del siglo XIX, "semba" quiere
decir "baile que z;compaﬁa a los velorios de los negros" ‘7 Estos ejemplos, todos
relacionados con el mundo espiritual, muestran la gran estabilidad del significado del
vocablo. Sin embargo, en el estribillo poblano, el enfoque principal es la recreacion de una
escena costumbrista: los blancos y el Nifio estan esperando el comienzo del baile. El acento

es sobre el ambito festivo y en este contexto, la referencia a la esfera divina es minima.

De manera semejante, la connotacion religiosa de zambambti se atentia-en el

siguiente estribillo de Gongora, cantado en la vispera de Corpus en 1615. El topico de los .

preparativos para la fiesta se transforma en una conversacién intima entre dos esclavas.

Juana le canta a su amiga Clara, para alegrarla:

Pongamo fustana,
¢ bailemo alegrs,
que aunque samo negra,
sa hermosa tu.
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Zambambu, morenica de Congo,
zambambil.

Zambamb, qué galana me pongo,
zambambu

(Géngora 1).

Ahora, la cancidén no forma parte de la procesion. Zambambii significa algo mas
mundano, como lo que, en general, cantaria una negra para alegrarse.

Para las festividades navidefias de 1689, en el Real Convento de la Encarnacion en
Madrid, se canté un estribillo que retrata jocosamente la escena de los preparativos de los

negros para la fiesta:

Hozico de mico,
cabeza de paza,
la voz de olozuz
-- {Valame Zezl!

-- Diente de pifiona,

cara de alajui. S
-- | Vélgame Zezu!

- Y canta? . . .

i Valgame Zez!
Zambambe, zambambu
murrifil, mirrifil mirrifau,
cun la capirotiya azu
(Ripodas 1).

En este ejemplo, los chistes vulgares sobre los aparencia fisica de los negros se
mezclan con el detalle final, el capirote tradicional que se vestia en las procesiones: Se hace
caso omiso del significado de nzambi y se diluye el valor costumbrista de la palabra; la
cancion "zambambé, zambambu / mirrifii, mirrifii, mirrifiau" parece una burla del canto de los
negros.

Con nzambi y sus derivados (zambambad, zambambu y zambambé), se ha puesto en
evidencia un esquema de modificaciones formales y semanticas. Aqui, los cambios de forma

afectan siempre al sufijo, pero, en general, las variaciones formales pueden afectar cualquier
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parte del léxico africano. Para hablar de un solo caso;. el de gurumbé, se nota que, ademas de.

los cambios de sufijo (gurupa, gurugi, gurucumbad, etc.), se alteran los prefijos (cacambé,

cucumbé, gumbd, sucumbé, etc.) y las silabas interiores (gulumbé, galupé, gulumpé,

?

guacambé, etc.). Con respecto a los cambios semanticos, el vocabulario africano. y sus
variantes pueden entenderse de tres maneras: en el sentido estricto, como adorno folklérico
0 como un sin sentido. A continuacion trataremos de aplicar esta clasificacion tripartita a
otras palabras bantles incluidas en los villancicos.

Las siguientes variantes de sanguangud se quedan en el campo semantico de

kisangusangu (‘alegria’, ver supra, 92).

Si venimo cun cuntenta
a su santa nacimenta,
tocando tura trumenta
y cantando la zanguangué
(Brown 3).

Baylalemo junto,
cluzamo pé
cantalemo alegle,
sangualan, guangué
(Pad. 4).

Tamboletiyo le gugulugi
con que baila tu y Andlés;
y turo neglo y tura guinea
aleglamo lo Nifio Sest.
Todos. Guan, guan, gua
(Persio).

Con esso, y el

gu, gu, gu,

y el gua, gua, gua,

y el gué, gué, gué
festejamole a su melcé
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como a uno Nifio Sesu
(Bravo 2).

Las palabras "cuntenta", "alegle®, *aleglamo" y “festejamole” califican estas escenas
de festiva. De la misma forma, "zanguangué", "sangualan guangué" y "guan, guan, gud"
pueden haber sido elegidos deliberadamente en un momento dado, tomando en cuenta la
relacion de estas palabras con la musica dancistica. La fonética de "gua gua gud" es tan
distorsionada que cualquier relacion con el significado de la palabra original depende casi
por entero de la mencion de la fiesta. El uso de estas palabras atafieria a la costumbre. En el
siglo XIX, volvemos a encontrarlas cantadas en el teatro bufo cubano, género que incorporé
a la musica popular de la isla: "{Guah!, {Guah!, {Guah!, / Baila, carabela".*

De forma semejante, las variantes catumbé, catumbd, cutumbd, cutumbi'y cutumbi
preservan o pierden la significacion original de fumba (‘alboroto’, 'regocijo’, supra, 92),
segn el contexto. Un estribillo compuesto por Diego de Salazar para la fiesta de Reyes en

Sevilla (1698) reza:

Catumbé, Catumba
que lo Nifio aleglando se va.
Catumba, catumbé,
con ¢l sonsonetillo del cascabé
{Houghton 8).

La mencjon de la alegria y el sonido del cascabel introduce la posibilidad de una
continuidad semantica entre la raiz y las variantes; éstas se usan en el stricto sensu, como en
el villancico de Sor Juana a San Pedro Nolasco (ver supra, 92). Notese que los dos primeros
versos se asemejan a un estribillo poblano, cantado en 1673: "Sanguangua, sanguangua / que
turu lo neglo leglandose va" (Brown 2). Era facil escribir catumbé en lugar de sanguangud,
dado el significado de estos dos vocables.

En una composicion musicalizada por Francesc Soler, para la catedral de Girona en

1683, unos africanos escriben una carta al nifio Jests:

Toca, toca la flautiya
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y al tutu de la trompetiya,
"y al ziszas de la sonadilla
leeremo la caltiya
a lo siolo manué.
Cutumba, cutumbi, cutumbi
(Solerf').
La carta que se lee ocupa el primer plano; alude a la estrella que gui6 a los pastores
de Belen. Con "cutumbad, cutumbi, cutumbi" se reproduce "a lo negro" la escena apocrifa de

los heraldos angélicos, no el alboroto de la procesion:

Zefiol plimo, fue su calta
en Guinea a recevira,
que nus la leyd una estrella bien clara . . . etc.

El anélisis de las diferentes formas de sanguangud y tumba muestra que en el
vocabulario africanoide no hay correlacion entre el significado y la variabilidad fonética. El
sentido se relaciona siempre con el contexto, y no con la forma. Como corolario,
agreguemos que a veces, los muchos cambios formales pueden debilitar la conexion entre e
signiﬁégmte yel signiﬁcadp. Cuando el valor fonético prevalece sobre el valor semantico, las
palabras se convierten en lo que Alfonso Reyes ha denominado “jitaﬁjziforas“, es decir,
aquellos términos que funcionan para "devolver a la palabra sus captaciones alogicas y hasta
su valor puramente acustico” ("Las jitanjaforas”, 186).

De las tres funciones que propusimos para el vocabulario africano en general, las
jitanjaforas cumplen sélo dos. Siempre pueden crear un sin sentido y, como los fonemas

mantienen el ritmo y el sonido de las palabras, éstas pueden guardar la connotacion de

"cancion africana” o formar los nombres de bailes. Por definicion, el sentido estricto queda ..

excluido. A continuacidn ofrezco algunos ejemplos.
El siguiente villancico navidefio, escrito para la catedral de Cadiz en 1691, pone de
relieve la destreza de Pérez de Montoro en el uso del ritmo (ver supra, 94). El estnbillo con

palabras repetidas después de cada verso fue poco cultivado por otros autores:
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Essa vice tu Tumba que tum.
uno zalambeque, Tumba que tum
CUyO SONo es un, Tumba que tum.

qui vare mas prata, Tumba que tum.
Qui ave ene Peri:.  Tumba que tum.
Tumba, tumba que tumba, tumba que tum
(Pérez 5).

En este poema, el ritmo insistente se sobrepone al significado de fumba, para
comunicar la idea de una cancion africana.® Al respecto, Alvarez Nazario habla del
africanismo que perdura "por su fuerza ritmica, aunque ya olvidada su significacion” (£/
elemento afronegroide, 202).

Cuando se explota la vasta potencia ritmica del vocabulario de origen africano, el
resultado, concentrado generalmente en el estribillo, provoca una fuerte impresion. A veces
se recrean tonos de bailes de tambor, con la ayuda del acompaiiamiento musical. Algunos de
estos estribillos "folklorizantes" abarcan varias estrofas € incluyen numerosas palabras
africanoides. Un villancico navidefio escrito por Gaspar Fernandes imita, de manera

convincente, el canto de los afficanos:

Sarabanda tenge que tenge
Sarabanda tenge que tenge
sumbacasi cucumbé cucumbé
sumbacasu cucumbé cucumbé
(Fernandes 2).

Sin duda, "cucumbé” puede considerarse una variante de gurumbé. La palabra,
"zarabanda", a pesar de las multiples etimologias que se le han atribuido, no ha dejado de ser
objeto de especulaciones. El DRAE conjectura que el nombre viene "de la onomatopeya
zarb del balanceo” (s.v. 'zarabanda’). Pero, dado el origeii amgricano de la zarabanda,® y la
importancia de los bailes africanos en aquel continente, es curioso que no se haya propuesto
una etimologia bantu para el nombre de tan afamada danza. El padre Laman refiere que, en
kikongo, el sufijo tiene un valor de verbo (Dictionnaire, s.v. -anda’). Ademas, la intima

relacion fonética de las primeras silabas "sara-" con "zalambeque”, otro baile afroamericano
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del siglo XVII, sugiere una raiz comun para los dos términos. En kikbngo,--sdla es 'trabajar’
(Laman, Dictionnaire, s.v. 'sala’) y, entre los congos cubanos, se entiende como "desplegar
poderes magicos” (De Granda, Lstudios lingiiisticos, 265). En la religion sincrética
mayombé,- Salabanda es el nombre de un dios identificado con San Pedro, y a Ogun, -dios
yoruba de la guerra, se¢ le llama Zarabanda (Bastide, Les Amériques noires, 118-119). Estos
motivos, y el precedente de los numeroso bailes criollos de época cuyos nombres proceden
de palabras bantiies (gurumbe€, sanguangud, samba, etc.), sugieren una posible relacion entre,
el nombre de la zarabanda y el universo espiritual africano.

Pero, més alla de la significacion que tengan las palabras en este estribillo, la
frecuente combinacién de la consonante nasal (m) con la oral (b) (sumbacast, cucumbé)
suena apta para connotar la africaneidad. Alvarez Nazario sitba la "manifestacién de las
oclusivas orales {p/,/ b/ y de la oclusiva nasal / m / . . , en diversas voces de procedencia
raices africanas o afroamericanas" (£ elemento afronegroide, 150 y 172).

Por otra parte, la acentuacion de estos versos crea un ritmo muy variado, que valdria
la pena ver con detenimiento:

6060 000 0606
Sarabanda tenge que tenge
6 60 0 00 0 o0 b
sumbacasi cucumbé cucumbé
(Fernandes 2).

El ritmo sincopado de la palabra "cucumbé" (o o é), repe_tido al final del segundo
verso, es lo que dota a' estribillo de una pulsacion original, marcadamente africana; es
preciso pensar aqui en la interraccion de la poesia y la musica. Para Robert M. Stevenson,
este villancico, "la primera zarabanda vocal" ("El elemento negro", 3), es un ejemplo tipico
de la manera en que los maestros de capilla usaban ritmos africanos en los villancicos de

negro. Segun Stevenson, "the vigorous grineo thythmic patterns favored by Ferndndes and
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his many succesors in Mexico, Central and South America, catch as much of the native
Affican as any spiritual" ("The Afro-American”, 496-497).

Una copla que canta un "ciégo" en el portal de Belén, al ritmo de la "zulivandiya®
(Puebla, 1658), presenta un esquema ritmico muy parecido al de nuestro estribillo. Si -

invertimos los hemistiquios del primer verso de Fernindes, el conteo de los acentos en

ambos poemas nos ayudard a ver esta gran semejanza. He aqui una onomatopeya,

cuidadosamente elaborada, de los sonidos que producen las diferentes maneras de tocar la
guitarra {rascar, puntear y golpear). Comparemos:
4 (2)

66 0o 66 /600 0
tenge que tenge / Sarabanda

(4) (2)
0 6 06 60/0000
Chacharracha de lo / rrasgadiyo
tintilin tin de lo punteadiyo
tumbu cutu de lo golpeadiyo
(Padilla 6).

El verso que sigue recuerda el significado de rumba: "y aleglamo lo poltaliyo / de esa
manela”. Ademas, la palabra "cufu" tiene la fuerza ritmica de la onomatopeya; el padre
Laman define la palabra kitu-kistu-kiitu como “"imitation de tambour" (Dictionnaire, s.v.
‘kiotu-kistu-ki').

Es probable que el estribillo onomatopéyico, obra de Gutiérrez de Padilla, inspirase
una composicién de Pérez de Montoro, ejecutada para el ciclo navidefio de los afios 1683 y
1684. Representantes de "todas las naciones" llegan al Portal en barco: un catalan, un
francés, un polaco, un aleman, unos gallegos, un portugués y "dos negros de Guinea". Estos

ultimos proclaman: "de guzto baylamo", y cantan:

4 2)
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0 6 o 6 6 o/060600
Cha charra cha con la’ / guitarriya.
tin tin tin con el almiré,

din din din con la campaniya
(Péree 2).

A lo largo de casi cien afios, se conserva ¢l ritmo que acabamos de ver en estos tres .

villancicos, asociado en los dos primeros con la zarabanda.

En el estribillo de un villancico navidefio, cantado en Coérdoba en 1615, Gongora
menciona la subita iluminacién y los heraldos angélicos que, segin el Evangelio del pseudo
Mateo, acompanaron el nacimiento de Jesis. El ritmo binario (6.0), tan usual en la lirica
popular castellana,” se mantiene hasta llegar a los versos finales, en que la acentuacion

irregular del vocabulario africanoide {0 0 6, 0 0 0, 0 6, 0 0 6) crea un fuerte contraste:

iOh, qué vimo, Mangalena!

iOh, qué vimo!

;Doénde, primo? .
No portalo de Belena.- Ve
(Equéfu?

Entre la hena
mucho Sol, con mucha raya.
iCaya, cayal!

Por en Diosa que no miento.
Vamo aya.

Toca instrumento.

Elamq, calambu, cambi,

elama
(Gongora 2).

Ahora, para completar nuestras observaciones sobre el ritmo, veamos un villancico
de la segunda mitad del siglo XV1I, con musica de Julian de Contreras, maestro de capilla de
Nueva Granada . El villancico lleva como titulo "negro zulumba" (variante: gurumbé) e

imita la cancién de una vendedora de verdura. El extenso estribillo sugiere una lengua

africana:
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Salandanga mandanga,
roquete rezuca,
surunga surumbaque,
lalela, lalela,
tabriya tundaca tumbé
lelalelola
laliala ha la la lo lo,
solondanga mandinga
solondinga mandanga
(Bogota 3).

A pesar del origen africano de ciertas palabras, indudable en el caso de fe la /e,
tumbé, mandinga, y surumbaque, (var. zalambeque) y probable en el caso de salandanga,
surunga, y solondinga’* el estribillo sigue un esquema métrico de "gaita gallega", usado

originalmente en la poesia popular gallega:

@8 0 00 0O

Salandanga mandanga,

06 o od o

roquete rezuca,
006 0 o 00

surunga surumbaque,

060000

lalela, lalela,

c6oo0 600 0 O

tabriya tundaca tumbé.®

La cadencia regular de este ritmo tradicional peninsular (0 ¢ o, 6 ¢ 0, etc.) suena en
muchos villancicos de negro; la vigencia de ritmo se ha consgagrado enla moderna poesia
negrista.”™* Para Luis Monguio, son precisamente "los poetas barrocos quienes en algunos
casos llegan a obtener en su poesia un colorido y un ntmo sensoriales negroides cuya
utilizacion es tan proxima a los de la moderna poesia afroamericana” ("El negro en algunos

poetas”, 270). En resumen, los fuertes ritmos reproducidos en los estnbillos de los

villancicos de negro tienen fuentes peninsulares y, aparentemente, africanas. En muchos
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casos, ocurren conjuntamente con efectos musicales y con los tipicos vocablos y fonemas de .

las lenguas africanas.

En estos textos, algunas palabras africanas sufren tanias distorsiones que parecen
una serie de sonidos inarticulados, sin valor ritmico ni semantico. A pesar de ello, guardan
una semejanza fonética, remota, con los términos de los que derivan. Estas jitanjaforas
imitan "el simple efecto de la lengua ajena, cuyo sentido se ignora, y cuyo valor acustico,
por eso mismo, resalta con toda nitidez" (Reyes, "Las jitanjaforas”, 196). Muchas veces, son

disparates y representan lo incomprensible:

gu, gu, gu, [variante posible de sanguangud]
y el gua, gua, gud,

y el gué, gué, gue

festejamole a su melcé

como a uno Nifio Sesu

(Bravo 2).

--Chi, chi, chi, quedito,

no le pante el rum rum!

--jAy Zezi, que dizpeilta y ze riye!

--Puz empieze el zum, zum. [variante posible de nzambi]
(Ripodas 1).

Andar a Belén,
que zomo tambén
Cantar lo neglico
lo villancico ,
Cu, cu, cu [variante posible de cusir]
(Ledén de Marchante 1).

Los monosilabos repetidos, ademas de asemejarse a los fonemas africanoides,
recuerdan el peso que tiene la iteracion en las lenguas africanas. Alvarez Nazario precisa al

respecto:

El manejo del recurso formal de la iteracion como medio de comunicar la -

cualidad intensa, la condicién repetitiva o la pluralidad de una idea dada que se
expresa ya como accion verbal, ya como sustantivo, ya como adjetivo o adverbio, es
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rasgo caracteristico de particular importancia en las lenguas negroafricanas . . .
transmitido a' las diversas hablas criollas de Africa, América y Asia (E/ elemento
afronegroide, 200).

La costumbre de representar las palabras africanas como una serie de sonidos
repetidos dio lugar a cierta practica literaria, que consistia en escribir una palabra castellana
a manera de otra, afficana, por paranomasia. En un poema a la Asunsion, compuesto para la
Catedral de México en 1685, Sor Juana introduce la voz de un marchante negro que trae
cuajada y otras delicias a la Virgen. La repeticion de "qué cuaja" logra el mismo efecto

ritmico que, en otros estribillos, se obtiene con el uso del vocabulario africanoide:

-iQué cuaja, qué cuaja, qué cuaja,
qué cuaja te doy "
(Sor Juana 5).

Notese que la expresion "qué cuaja" se aproxima a la sonoridad de la palabra

cuacua, que aparece en estos versos, extraidos de distintos villancicos:

Cucua, cucua,
que valgame Dios
(Bogota 1).

Li I, I, b, Iy, L,
baylando y cantando
cuacuarani
(Stevenson 1).

Gurugy, gumba, cud, cua, cua.
Toca, toca, Guinea,

la guitarria

(Damasceno 1).

Los Quaqua o Kwakwa, grupo compuesto por numerosas tribus, fueron conocidos
en México, en el siglo XVII, con el nombre de.Cunacaras (Aguirre Beltran, La poblacion
negra, 125). Alvarez Nazario recoge el antropénimo Cuacua entre grupos con raices
africanas, en varias partes del Caribe y América del Norte, y relaciona la palabra

afroamericana kua-kua con nkwa, nombre de un tambor africano (El elemento afronegroide,
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206y 295). Es posible que Sor Juana quisiera hacer una suerte de retruécano bilingiie con

estas palabras, usadas en otros poemas como gentilicio o término musical.

Un monosilabo casieiiano repetido puede crear el mismo efecto de extrafieza que una.

palabra de origen africano:

Qué qué qué quele,

qué qué qué quele,
aleglémosle, aleglémosle
(Bogota 3).

Este juego con el sonido de ";qué quiere?" forma parte de otros villancicos:

1. Emana Flacica.
2. ;Qué quiere Tume?
3. Neglilla de Angola.
4. Diga zu melzé.
A4. ;Qué quele, qué, que?

{(Houghton 10).
AY WD 7

Antoniya, Flaciquia, Gasipa.
i Qué quele?
Quele si que yama
que no se queme
alalo esa
noche de Navila
(Stevenson 4).

Fernando Ortiz transcibe una cancion afrocubana al dios yoruba Ibeyi, en la cual

aparece una palabra que suena como "qué quele” -- kele kele (‘suavemente').” En los

villancicos, la locucion espafiola remite, quiza, a los fonemas de esta palabra africana.

Los villancicos estan repletos de variantes formadas a partir de un conjunto de

términos africanos. Al lado de este "vocabulario basico" recurrente, hay algunas palabras

afronegroides que se encuentran en un solo poema. En una copla atribuida a Sor Juana se

incluye una de estas "palabras sueltas":
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La ninglita Joja,
esa buena casta
que sabe baila
como la Matamba
(Sor Juana 9).

En la Nueva Espafia, eran llamados "matambas” los esclavos naturales de la region
africana homénima (Aguirre Beltran, La poblacion negra, 143), entonces se puede pensar
que el calificativo "como la Matamba" atribuye un origen geografico al baile de "Jorge"; en
parafrasis, "Jorge sabe bailar como los Matamba". Sin embargp, una serie de palabras, todas
relacionadas con el reino vegetal, nos inducen a considerar otra posibilidad. Matamba
significa 'hoja de mandioca' en el dialecto bantu chiluba, y una lista de presuntos
afrocolombianismos incluye esta palabra, con el sentido de "cafia nudosa, solida y resistente”
(Escalante, EI negro, 179); en kikongo, 'palmera’ se dice matombe (Da Silva, Diciondrio,
s.v. 'palmeira’). Si "matamba” alude a la hoja que se mueve por la accion del viento, la
comparacion se convierte en una imagen delicada.

En los villancicos de negro de Sor Juana encontramos un nimero importante de - -
palabras africanas o africanoides (ver supra, 92, 98 y 110). En un poema a la Inmaculada
Concepcion, 1676, los negros exhortan al demonio a que deje pasar a la Virgen, en los
siguientes términos:

Vaya al infierno, Cambinga,
aya con su compaiiela
que le mire calabralo,

cémo yeva la cabeza
(Sor Juana 2).

Para los descendientes de los negros cimarrones, que, a fines del siglo X V1, fundaron
el poblado de San Basilio de Palenque (Colombia), “cambamba” es el nombre de un pajaro
cuyo canto es sefial de mal agiiero (Escalante, E/ negro, 174). El sacerdote de los
Cambinda, antigua nacion afrobrasilefia, lleva el nombre de kimbanda (Bastide, Les

Amériques noires, 115), el cual quiere decir 'mago, bruja' en kimbundu (Da Silva,
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Diciondrio, s.v. 'bruxa’). En €sta copla, el térinino cambinga se aplica al diablo y se opone a
la palabra bantG zambio (Dios'), que ocurre en el estribillo (ver supra, 98).
En una ensaiada a ia Asuncién (1679) Sor Juana escribio el dialogo que sigue, dificil

de comprender, entre dos "princesas de Guinea":

jHa, ha, ha!
iMonan vuchila!
iHe, he, he,
cambule!
jGila coro,
gulung, gulungg,
hu, hu, hu!
iMenguiquila,
ha, ha, ha!
(Sor Juana 4).

"Gulungi" seria otra variante de gurumbé. En cuanto a "monan", cabe relacionarlo

mme la snis hnnb mana thant A
H o o Q

con la raiz bant mond; 'hi ce mona en kimbundu y muana en kikongo (Da Silva

Dicionario, s.v. filho"). Mond tiene este significado (hijo, nifio’) entre miembros de la
comunidad afrocolombiana de San Basilio (De Granda, Estudios lingiiisticos, 449,
-Escalante, "El negro”, 179). Lidia Cabrera ha registrado la palabra munangiieye ('hijo'),
entendida como "correligionario”, en el vocabulario de los mayomberos cubanos (Reglas de

Congo, 121). Desconozco las demas palabras, esenciales para alcanzar una comprension

general de esta "conversacion”. Pero Méndez Plancarte tampoco encuentra argumentos que

resuelvan el misterio: "Este estribillo nos resulta ininteligible, aunque quiza todo sea -

simplemente onomatopéyico, en sus cambulé, gulungu, vuchild, etc." (Sof Juana, Obras 2,
395). En su comentario del pasaje, Concha Meléndez dice que "el estribillo que cantan voces
alternadas es auténticamente negro" (Signos de Iberoamérica, 86). Diremos mas: el poema
contiene auténticos elementos africanos.

En un villancico navidefio de 1694, que procede de la Iglesia de Lucena, Juanico y

Alosico conversan sobre sus planes para la procesion:
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Ya sabemo, que tenemo

obediensia de cantaye,

de baylaye, y de tocaye,

la bajona, y chilimia,

sonajiya, y guitarriya,

castaiieta, y sapateta,

y la cala de bayeta

como el Sol se ha de poné.
Galupé, galupé

que me bombond, que me bomboné

(Bravo 3).

Aunque galupé se ha identificado con el ubicuo gurumbé (ver supra, 108), es
menester buscar mas lejos la definicion de bombono. A primera vista, parece una
castellanizacion del sufijo verbal bant(i -amba, usado en expresiones como zambambd, pero
tenemos poca evidencia que autorice esta asociacion. Sin embargo, hacia 1698, en las
colonias francesas del Caribe, el padre Labat recogio la palabra bafmjboula, aplicada a un
tambor que los negros usaban para bailar la calenda, danza de origen africano (Alvarez
Nazario, Ll elemento afronegroide, 306 ).>" Alvarez Nazario relaciona ba/m/fboula con
bambulaé, un "baile de bornba" de los afroholandeses, liegados a Puerto Rico en el siglo
XIX (ibid, 307). La raiz comun de todas estas palabras puede ser bombuta, ‘tocar’ [un
tambor] {Laman, Dictionnaire, s. v. 'bombuta’). Hay que confiar en que ¢l contexto de la
musica haga explicito el sentido que tiene la palabra en el estribillo, porque faltan otros

ejemplos que avalen esta hipotesis.

4. Conclusion. En los villancicos que analizamos, el habla de negro, emanada del contacto ¢

interrelacion de dos culturas, puede considerarse un dialecto literario con muestras de
I o . !

bilingiiismo, en el cual una base de espafiol se combina con elementos procedentes, en su

mayoria, de las lenguas bantues. Los poetas alteraban la fonética, la gramitica y la sintaxis

del lenguaje estandar, y usaban un nutrido vocabulario banti --con numerosas variaciones--,

para reflejar la lengua hablada por los negros ladinos (hispanohablantes) y bozales (no
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- hispanohablantes), reorganizando todos estos elementos lingiiisticos con fines costumbristas,.
realistas, satiricos o meramente poéticos. La presencia de este vocabulario extranjero es.una

caracteristica de ia vitalidad del castellano que se uso en el Siglo de Oro.

Es muy posible que muchos poetas tomaran en cuenta el significado de los términos .

africanos; éstos expresan conceptos pertenecientes casi siempre al campo semantico de la
musica bailable, los gentilicios y la metafisica. En otras ocasiones, es innegable que jugaban
con los sonidos y los ritmos de este vocabulario.

Al tratar de interpretar el léxico africano en estos poemas, el investigador se enfrenta
a la polisemia de las palabras. En las lenguas bantes, el tono de la pronunciacion cambia los
significados y éstos son variables en los distintos dialectos. Sin embargo, ello no difiere
mucho de lo que ocurre siempre que buscamos una palabra en el diccionario; tenemos que
escoger la definicion que se adapta mejor al contexto, Por ejemplo, aunque gulungu (supra,

vy b

b 3 [ B N Y. P Al
12 ) a0 adeliicja tHuuviiw a

‘veado"), prefiero considerarlo una variante de gurumbé, siguiendo la etimologia sugerida -

por Alvarez Nazario (ver supra, 92).

.-Hay un problema inherente al bilingtiismo. Citemos el nambre del baile "la.

gatatumba” que, seglin una relaciéon de 1618, imita los movimientos de los gatos.” Por otra
parte, "gatatumba" tiene que ser catumba, una variante de tumba que aparece repetidas
veces en los estribillos y coplas africanoides.”” Aqui, en lugar de buscar la fuente en el
castellano o en una lengua bantu, hay que pensar en una causa multiple; las palabras gato y
catumba, a pesar de pertenecer a dos idiomas distintos, son semejantes fonéticamente y se
juntaroi para formar el nombre del baile. En este trabajo hay un alto margen de error y estoy
consciente de que, en algunos casos, mis conclusiones son provisionales,

Aunque no he podido descifrar muchisimas palabras (guayambo, mangulu, marandé,
etc.), he seitalado que, en los villancicos, una terminologia basica bant, a veces muy

distorsionada, esta presente en los nombres de los bailes, y he trazado las raices africanas de



algunos gentilicios y otras expresiones, usando el método de comparar las fuentes

americanas con las africanas, antes de intentar la definicion de una palabra.

Notas

1 Para el problema de datar los pliegos que contienen los poemas de Reinosa, véase: P. E.
Russel, "Towards an Interpretation of Rodrigo de Reinosa's 'poesia negra™, Studies in
Spanish Literature of the Golden Age, Presented fo Edward M. Wilson, ed. R. Q. Jones,
Londres, 1973, 225-245. |

* El alto grado de aceptacién que este personaje adquiri6 se ve en el elogio de Cervantes a
Lope de Rueda: "Las comedias eran unos coloquios como églogas, entre dos o tres pastores
y alguna pastora; aderezibanlas y dilatabanlas con dos o tres entremeses, ya de negra, ya de
rufian, ya de bobo o ya de vizcaino: que todas estas cuatro figuras y otras muchas hacia el
tal Lope con la mayor excelencia y propiedad que pudiera imaginarse" ("Prologo al lector”,
Entremeses, 91-92}.

? La representacion de los villancicos aun plantea dificultades para la critica literaria (supra,
cap. 1, p. 36).

* "Durante unos veinte siglos, la escritura latina era la base de una diglosia fundamental para
toda la cultura europea, cuando el latin era la yinica lengua escrita y ensefiada en las escuelas
y universidades. Este sistema solo empez6 a cambiar radicalmente cuando, a base de los
idiomas vernaculos, comenzo a estabiecerse para el uso escolar una escritura clasica propia"
(Rivers, "Garcilaso y la escritura”, 282).

5 Maria del Pilar Palomo comenta el cambio que Gongora efectué en el mundo literario:

"Géngora penetraba, en vida, en la categoria de cldsico. El tradicional commento, que nutrio
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la ﬁlologla y ﬁlosoﬁa renacentistas se aphcaba ahora a un autor coetaneo, como en los

lejanos tlempos en que el anciano Boccacmo comentaba los tercertos de la ain cercana

) Commedia dantesca" (La poesia, 84).

S La oposicion entre el texto oral y el texto escrito es comparable a la distincion saussﬁriana
entre el habla (las posibilidades lingtisticas de cualquier hablante) y la lengua (el total de
estas posibilidades), en la medida en la que el lenguaje escrito imparte al texto una aparencia
invariable y perfecta. En De la gramarologia (Buenos Aires, Siglo XXI, 1971), Jacques
Derrida propone la deconstruccion de esta aparencia fija del texto escrito, con el fin de
revelar una falla ontoldgica de la filosofia accidental.

7 Sigmund Freud elabora su primera teoria psicoanalitica a partir de los mecanismos del
desplazamiento y la condensacion, la "gramatica" del inconsciente, en La interpretacion de
los suefios, La psicopatologia de la vida cotidiana y Lo comico y su relacion con el
inconsciente, etc. Segun J. Lacan, la vida del "yo" estd determinada en relacidn con aquel
"otro", el lénguajc que conforma los pensamientos y sentimientos constitutivos de la
identidad del individuo: "L'homme est, dés avant sa naissance et au-dela de sa mort, pris
dans la chaine symbolique . . . ¢'est dans son étre méme, dans la personnalité total comme on
-s'exprime comiquement, qu'il est en effet pris comme un tout, mais a la fagon de un pion,
dans le jeu du signifiant” (Ecrits 17, 19).

® En la literatura del siglo XX la narrativa suffié un cambio analogo a los juegos con los
dialectos. Autores como James Joyce, Louis Ferdinand Céline y William Faulkner
abandonaron el narrador omnipotente y ei tono universal que se usaba en las novelas
romanticas y realistas, poniendo en su Jugar un puntp de vista narrativo mas modesto y
régionaj. Esta tendencia a la reduccion del alcance de la voz narrativa también se advierte en

las novelas latinoamericanas del "boom", en Gabriel Garcia Marquez o Carlos Fuentes. Las

normas de sus protagonistas no son compartidas por el lector, quien entra en un mundo.

"magico”. El narrador poco digno de conﬁania, llamado "desleal" por Northrop Frye, se
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distancia del lector; de esta forma, se abre un espacio para el dialogo. Segln Baijtin, la obra
de Dostoievski influyé en el desarrollo de este estilo de narracion; en el cual "no se
desenvuelve la pluralidad de caracteres y de destinos dentro de un Gnico mundo objetivo a la
luz de la unitaria conciencia del autor, sino que se combina precisamente la pluralidad de las
conciencias autGnomas con sus mundos correspondientes” (Problemas de la poética, 16-
17).

? Dorothy Feldman: "Se pueden ver . . . en esta poesia temprana, elementos desarrollados
después en lo afrocubano, como la pronunciacion desfigurada, el empleo de palabras
africanas y también el uso del ritmo africano, que muestran ia unién intima de esta poesia
con la masica" ("La poesia afrocubana”, 793).

1% Sobre este punto, Howard M. Jason precisa: "It is entirely possible that Africans such as
these, Negroes who spent their lives among the Moors, mastered the Arabic language first,
and then gave evidence of the influence of this language in their Spanish ("The Language”,
337).

" Comparese nuestro ultimo ejemplo con "monqueta" (‘mosqueta’), y "muntipricar”
('mﬁltiplicar‘), que aparecen en Lope de Rueda (apud Weber, "El tipo comico”, 165).

= "Disquisiciones sobre antigua ortografia y pronunciacion castellanas”, RH, 2 (1895), 233
apud Veres, "Juegos idiomaticos", 212n,

" Sin embargo, la investigadora atribuye la presencia de este fendmeno en Rodrigo de
Reinosa al influjo del Cancioneiro Geral ("Sobre el negro", 380 ss).

* En el habla de negro de Lope de Rueda, el uso del articulo femenino era "casi constante"
(Veres, "Juegos idiométicos”, 213).

'* De los ocho villancicos de negro éue Manuel de Ledn Marchante escribié entre 1668 y
1677 para la Capilla Real y la Iglesia de San Justo en Alcald, sélo en el altimo aparecen
casos de nasalizacion: lan, plozenziona (‘en el', 'procesion’), y de aféresis: tormua, nojara

(‘estornuda’, 'enojados’), excepcion hecha de za ('esta’) en un villancico navidefio del afio
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1674 (Marchante 4). ;Puede esta divergencia de un estilo personal, uniforme en siete textos

aﬁteriores, significar que esta obra sea de otro poeta? Ciertos factores estilisticos y
teméticoé ponen en tela de juicib la atribucion de este villancicb a la pluma del Maestro
Leon. Por lo menos, estos hechos permiten abrir una interrogante.

' Para Monica Mansour, el acento de los negros en la obra de Sor Juana "no es estilizado y
se acerca mucho a la realidad" (La poesia negrista, 62). Aunque estoy de acuerdo con la
segunda parte de esta idea, por lo menos en lo referido a este villancico, me parece
pertinente insistir en que la estilizacion, con la cual Sor Juana forja un dialecto literario

creible, contribuye, segin la formula de Barthes, a I effef du réel.

'” "Desde 1580, la importacidn de trabajadores africanos en América se hacia sobre todo a

partir del puerto de Luanda” (Ngou-Mve, £l Africa bantit). Hoy en dia, sorprende mucho
saber que fray Bartolomé de las Casas, el Apostol de Indias, fue el primero en sugenr que
los esclavos africanos (mas resistentes, a su parecer) sustituyeran a los indios en los

trapiches y las minas de América.

'* Sobre la relativa marginalizacion del indigena americano en este proceso de mestizaje
cultural, véase Aguirre Beltran, La poblacion negra, 288-291.

'* "Las primitivas danzas, traidas de la Peninsula, adquirieron una nueva fisionomia en
América, al ponerse en contacto con el negro y el mestizo. Modificadas en el tempo, en los
movimientos, enriquecidas por gestos y figuras de origen africano, solian hacer el viaje
inverso, regresando al punto de partida con caracteres de novedad. También nacian, en el
calor de los puertos, bailes que no eran mas que reminiscencias de danzas africanas,
desposeidas de su lastre ritual. Pero América, en el periodo de formacion de sus pueblos, dio
mucho mas de lo que recibid” (Carpehtier, La musica, 62).

* Sobre la Iglesia y los negros véanse: Idelfonso Gutiérrez Azopardo. "La Iglesia y los
negros”, en Historia de la Iglesia en Hispanoamérica y Filipinas (siglos XV-XIX). I

Aspectos generales, ed. Pedro Borges. Madnd, Estudio Teologico de San idelfonso de
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Toledo, 1992, 321-337; Ruth Pike. "Sevillian Society in the Sixteenth Century: Slaves and
Freedmen", en Hispanic American Historical Review, 43, 3 (1967), 345-359; Tnana, Léxico
documentado, 80-96.

* "D'une fagon générale, il y avait séparation entre les confréries des muldtres et celles des
Noirs foncés; dans les villes a forte population de couleur, il y avait des confréries spéciales
pour les Yorubas et d'autres pour les Congos. Ce qui fait que nous retrouvons, a l'intérieur
de l'organization écclésiastique, la méme division qui permettait la perpétuation des langues
africaines et --en cachette-- des croyances religieuses" (Bastide, Les Américques noires, 99).
* Hay documentos sevillanos que comprueban la participacion de los negros en las
procesiones de Corpus, desde finales del siglo XV; véase Rolando Pérez Fernandez. La
misica afromestiza mexicana, Jalapa, Universidad Veracruzana, 1990, 26.

® La investigadora argentina habla de "villancicos anénimos a imitacion de los que cantarian
las cofradias de negros en las festividades religiosas" ("El tipo del negro”, 695). Robert
Stevenson comparte la apreciacion de Weber: "What both Old and New World [villancicos
de) negro were to imitate throughout the next three centuries turned out not to be 'their
indigenous laments.' Rather it was the brave Negro dance music” ("The Afro-American”,
497).

* Sobre esta vision de los negros, véase: Jean-Marie Courtés. "The Theme of 'Ethiopia’ and
'Ethiopians' in Patristic Literature”, en The Image of the Black in Western Art. Il. From the
Early Christian Era to the "Age of Discovery"”, Cambridge, Harvard University Press, 1979,
9-32.

» "No hay esperanza, Manué, / no hay esperanza, Manu€. / Me han dicho que ta te llamas /
Guachimangua, Guachimangiié¢ / Aguachinango-su / fienguerengueré" (E! elemento
afronegroide, 398.)

* Comunicacion personal, 21 mayo, 1998,
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* En una descripcion de los aires afrocolofnbianos, Perdomo dice: "Ala vihuela se agregan
instrumentos de percusion como el tambor o cajon, el guache y la guacharaca (Historia,
268). |

E He aqui la composicion de Flecha: "Gugurumbé, alangandanga, / gugurumbé, gurumbé”
(Ensaladas, 47).

» "Yo me llamo Francisco Moreno / que me vengo de confesa / con el cura de la parroquia /
que me entiende la enfermela / Curumbé, Curumbé, Curumbé” (c. 1830, en Becco, Negros y
mbrenos, 16.)

3 El elemento afronegroide, 292 (véase también 127).

3! Después de declarar, "pobre del que lo tomare!”, Rosas de Oquendo admite que el puerio
rico es irresistible: "porque el son es de manera / que movera a un cabrestante” ("Satira’,
29-30).

> En una carta de Carlos 11 al obispo de Panama, ¢l rey consideraba los instrumentos como
¢l calabazo.(hoy lo llamamos "guifo") demasiado "toscos" para usarse en las iglesias (Becco,
El tema del negro, 63).

= Agradezco infinitamente al Dr. Pérez Fernandez el haberme sefialado Ia presencia de la
palabra africana en el villancico de Sor Juana y el haberme prestado su copia del diccionario
de Da Silva, indispensable para la elaboracion del presente ensayo.

* Sebastian de Aguirre transcribid una version local del baile, el "Puerto Rico de la Puebla",
en su Método de Citara, (c. 1650), citado por Stevenson (Music, 235).

* Lo afirma Bastide, citando el ejemplo de Haiti, donde "le travail collectif obéit bien aux
memes regles qu'en Afrique . . ., les chants montent, lancés par l'un ou par l'autre, qui
peuvent étre des chants de Vaudou,.mais qui sont généralement des chansons satiriques,
improvisées a partir des événements quotidiens de la communauté villageoise" (Les
Amériques noires, 36).

* Ya lo hemos visto cantado por militares (ver supra, 31).
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¥ Entrevistado por el musicologo Alan Lomax, un viejo cargador negro del Misisipi canto
una cancién del siglo XIX que recuerda el villancico de Pérez de Montoro, por la repeticion
ritmica del breve estribillo; "Oh-h-h, / if yo[ur] shoulder bone get so[re] this time, / git you a
little sody an[d] turpentine. / Oh-h-h, / I left my home in '84, / and I ain't never been there no
more. / Oh-h-h" (The Land, 148). Lomax nos informa que, en ciertos ambitos de trabajo de
los negros, el aislamiento forzado favorecié la preservacion de elementos de su herencia
cultural aﬁiéana, como las canciones: "Old African habits survived, endowing every
situation in a web of sociability, where banter, laughter, song, and often synchronized
movement involved everyone present” (7The Land, 142).

® ":Harre aca, cinchado! / pasaremos el vado" y "jHarre aca, peinado! / que las doze a
dado" (Frenk, Corpus, nims. 1032y 1033).

¥ "E] significado mas corriente de la voz [mandinga) en América es 'diablo’, derivado del
caracter discolo, rebelde, de los negros mandingas" (Laguarda, "Afronegrismos”, 83).

“ La convergencia aumenta la permeabilidad de los idiomas a la influencia de palabras
extranjeras: "Los préstamos [indigenas y africanos"] parecen haber ingresado [al espaiiol
caribefio] por lo que se ha llamado "causacion miltiple” o “"convergencia"; que se refiere al
hecho de que hay mas posibilidad de ingreso y vitalidad para un préstamo cuando éste entra
a la lengua por varias vias" {Alvarez - Obediente, "Sociolingiistica del espanol”, 50).

i "_es esclaves des villes étaient chargés de certains travaux pénibles, comme décharger les
navires, porter des fardeaux (sacs pesants, pianos, etc. . .); ils formaient pour cela de petits
groupes de 4 a 6 individus, dirigés par un ‘capitaine’, tous de méme ethnie, a cause des
nécessités d'intercommunication, qui pouvaient, & cause de leur vie toujours en commun,
mieux conserver leurs traditions anceétrales" (Bastide, Les Amériques noires, 99).

* Mi argumento, de que los villancicos ponen en evidencia multiples aspectos de la cultura
de los esclavos afticanos, con lujo de detalles, no compagina, evidentemente, con la opinién

de Baltasar Fra Molinero, de que en la literatura aurea, los "negros son convertidos por la
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esclavitud y para la esclavitud en un Otro unificado, eliminando las diferencias nacionales,
enfatizando el color y desenfatizando lengua, cultura, origen nacional o cualquier otra
circunstancia individualizadora" (La imagen, 17).

4 Carmelo Caballero nos recuerda que "la utilizacion sistematica.de melodias de origen -
profano y teatral para la composicién de villancicos religiosos en el siglo XV1I es un hecho
probado" ("Miscent sacra profanis”, 60).

“ Segiin Weber, en ciertas obras, Lope de Vega intenta "dar la impresién de L.m verdadero
baile de negro", mediante la inclusion de cantos y bailes que “"pudieron hablerle sido
sugeridos por villancicos cantados por los negros en las festividades” (“E!l tipo del negro”,
703). .

4 En 1694, Sor Juana hizo varios votos protestando su fe en el misterio de la Inmaculada
Concepcion. En una ocasidn, escribid; "Y toda [mi sangre] se derramara en defensa de esta

verdad" (Qbras 4, 522).

% Carta recibida del padre Frans Bontinck, 7 oct. 1999,
7 El investigador transcribe esta copla anénima (1870), en la que un negro se queja de los
inmigrantes italianos que ejercen los oficios tradicionales de los negros: "Dentro de poco /

iJests, por Dios! / bailaran semba / con el tambor" (Negros y morenos, 62).

* José Augustin Millan, Un agiaco o La boda de Pancha Jutia y Caruto Raspadura,

apud Carpentier, La musica, 231. Otra figura negra aparece medio siglo mas tarde; son las

" rumberas "que con el tumba-tumba de la rumba tumbaran” (Capentier, La muisica, 234).

“ En una rima infantil argentina, recogida por Alfonso Reyes, una variante de la palabra
fumba se usa como elemento "merémente ritmico™: "Catatumba / catatumba / ;Qué es
aquello que relumbra / Debajo de la mesa? / Si no fuera la marquesa / Te cortaba la cabeza /
Con la espada dorada / Que me dio la camarada" ("Las jitamjaforas”, 192). Margit Frenk

incluye dos versiones antiguas de la rima en el Corpus: "-;Qué es aquello que relumbra, /
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madre mia? / -La gatatumba" (num. 153§A) y "-;Qué's aquello que retﬁmba, / madre mia? /
-La gatatumba . . . " (1539B).

% 1a primera mencién documentada de la sarabanda se halla en un poema, "Zarabanda,
glosada a lo divino" (c. 1569) de Pedro de Trejo, lo cual "confirmaria el probable origen
novohispano, o al menos americano, de esa danza llamada a universal popularidad” (Méndez

Plancarte, Poetas novohispanos, 11).

' Recuérdense, por ejemplo: .

2 86 0 60 d0 /e @O0 6 060
En el campo nacen flores / y en el alma los amores
(Frenk, Corpus, nim. 34).

26 o 6odo /o O 060 6 O

Covarde cavallero / jde quién avedes miedo? (Frenk, Corpus, 1662B).
2 Rolando Laguarda piensa que -anga, -inga y -ungo son "sufijos muy caracteristicos de
esas lenguas africanas y que solo 6 principalmente se usan en América de lengua espafiola”
("Afronegrismos", 112).
* Comparemos el ritmo de este estribillo con el cantar de gaita gallega de Diego de Torres
Villarroel: "Tanto bailé con la gaita gallega, / tanto bailé que me enamoré de elta. / Tanto
bailé, tanto bailara, / tanto bailé que me enamoricara” (Henriquez Urefta, Estudios, 190).
* Se puede apreciar dicho ritmo en los siguientes poemé.s: "La negra Tomasa, con lascivo
gesto, / hurta la cadera, alza la cabeza, / y en alto los brazos, enlaza las manos, / er; ellas
reposa la ebonica nuca / y, procaz, ofrece sus senos rotundos, / que, oscilando de diestra a
siniestra, / encandilan a Chepe Chacon" (Tallet, "La rumba”, 35); "Un canto que cruza el
agua, / un canto que cruza el mar, / y abre las puertas de carne / que no estan de par en par. /

Negrito remoto y blanco, / eres la tierra tal vez, / que sale a cantar su pena, / su pena por ser
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de miel” (Cabral, "Islas de azicar", 23), "jYambambo, yambambé / Repica el congo
solongo, / repica el negro bien negro; / congo solongo del Songo, / baila yambo sobre un
pie" (Guillén, "Canto negro”, 21).

% He aqui el cantar a Ibeyi: "/bedyi imo be, / Kum imo bé. / Iiia reré. / Kele kele ya. / Ald ba
fid ido un. / Ifid reré. / Kele kele ya" (La africania, 282-283).

% Maestro Omer Buatu Batubenge, comunicacion personal de 28 de mayo de 1999.

" El padre Labat habla del éxito que tuvo este baile en América: la calenda "vient de la Cdte
de Guinée et . . les Espafiols I'ont apprise de Négres, et la dansent dans toute I' Amérique"
(Nouveau voyage aux isles de I'Amérique, apud Stevenson, "The Afro-American", 488-
489). .

8 La gatatumba fue "motivo de mucha risa, por su viva imitacion y acciones gatunas"
(Relacicn de la fiesta que la universidad de Baeza celebro a la Inmaculada Concepcion . .
., apud Cotarelo, Coleccion, cexlix).

3%

Lelelalela
tunba, tumba catunbé
(Bogota 3).

Vigueliya tocamo
cantamo a lo son,
toca cutumbu.
mano Anton

( Brown 5).

Dejando el tumba catumba
y gruiiendo a los de Angola
desembayno con la voz

de su tizon la tizona
(Padilla 2).

-
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. CAPITULO IV

LA TEMATICA DE LOS VILLANCICOS DE NEGRO

Introduccion. Al analizar la tematica de los villancicos de negro, es importantisimo tener
presente el contexto en que surgieron. Entre ellos y nosotros median varios siglos de
distancia y un sinfin de diferencias culturales, sociales e historicas. Son poemas cuya
composicion obedecia, generalmente, al encargo de un cabildo catedralicio, en beneficio de
los espectadores, feligreses de la misma catedral. Tomando en cuenta lo dicho, en este
capitulo, hablaré de los temas principales de los villancicos en el corpus y propondré una
interpretacion de los mismos.

La literatura desempeiia un papel interpretativo. En la obra literaria, el creador y el
espectador dialogan con el mundo. Para Aristételes, cuando el artista objetiviza al mundo,'lo
hace inteligible para un tercero.' Quien escribe cambia la realidad, omite algunos detalles o
exagera otros. En la obra, el mundo se ajusta a una escala humana ?

Dentro de los fines estéticos del arte barroco, no solemos encontrar el de imitar la
realidad (Echeverria, La modernidad, 207). La produccion literaria de la época tiende, mas
bien, a sefialar su caracter artificial (un ejemplo es el "teatro dentro del teatro"). Este tipo de

juego con las fronteras entre realidad y ficcion introduce un elemento de subjetividad, - -

- dramatiza la relacion entre la cosa y la persona que la percibe. De acuerdo con Bolivar

Echeverria, al "acercarse a la cosa para reproducirla en imagen, el arte barroco se topa con
un objeto cuya objetividad tiene abiertamente la consistencia de un acontecimiento
dramatico que se desarrolla ante sus ojos" (La modernidad, 213) No quiero decir que se

trate de una fantasia. Al contrario; en los-villancicos, ¢l publico del siglo XVII buscaba una
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version de su propia realidad, dramatizada y retratada con una retdrica artificial, y no una
descripcion fidedigna de la vida de los negros.

Jean Rousset dice que “rien n'est pius favorable au Baroque que le sentiment profond

de la mobilité et de la métamorphose en Phomme et dans le monde" (La Littérature, 237). - ...

En todos los géneros jocoserios (entremeses, vejamenes, sermones burlescos, nuestros
villancicos, etc.), dicha movilidad se manifiesta en el espintu del Carnaval. Las
manifestaciones literarias del concepto del Camaval seran fundamentales en este capitulo.
Los usos camavalescos derivan de ritos dionisiacos helénicos y romanos.® Yames
Frazer asegura que la Saturnalia romana, rito canavalesco por excelencia, intentaba imitar el
reino de Saturno, la fabulosa edad de oro de un mundo felizz "Comilonas y borracheras y
toda loca bﬁs;queda de placer son los rasgos que en nuestra creencia sefialaron especialmente
este Carnaval de la Antigiiedad, que duraba siete dias y se celebraba en las casas, calles v
piazas pubiicas de ia aniigua Romna, desde €l dia 17 al 23 de diciembre" (La rama dorada,
657-658). En el transito del paganismo al cristianismo, las antiguas précticassé relacionaron-

con €l mito cristiano del origeh: la ruptura entre el hombre y el paraiso. En la fiesta cristiana,

las licencias que se tomaban repetian el momento inicial de la transgresion. El Carnaval era. . .

un rito en el cual el cuerpo se liberaba simboélicamente de su pesado castigo biblico, volvia a
ser espiritu. Para Mijail Bajtin, las imigenes carnavalescas eran “una formula concentrada y
universalista de la vida", capaces de humanizar el proceso histdrico (La cultura, 211). La
literatura canavalesca nace en este ambiente transgresivo.

Emst Robert Curtius cree que esta literatura se remonta a la Antigﬁ'edad. En Los
.aa}wata, de Virgilo, aparece un campesino que siente "un trastorno completo del orden
natural” (Literatura europea, 144); asi, el concepto literario del "mundo al revés" casa con
el personaje popular. En la Edad Media, el modelo riistico expresaba el espiritu carnavalesco
de la religion popular. En el Elogio de la locura de Erasmo, el narrador pide a su

interlocutor que le preste oidos, "pero no los oidos con que atendéis a los predicadores, sino
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los que acostumbrais a dar. en el mercado-a los charlatanes, juglares y bufones” (24). Para -.
Francisco Marquez Villanueva, el auge de la literatura de inspiracion carnavalesca en Espaiia

coincidid con los Siglos de Oro.* Al rustico del Cuartrocientos siguieron los picaros,

bufones, extranjeros y otros tipos de marginados, cuyas bromas y satiras.se oponian ala- - - -

"seriedad exclusiva" (Bajtin, La cultura, 71), propia de la cultura oficial.

En los villancicos, al lado de los juegos carnavalescos, menudean las escenas
costumbristas relacionadas con el baile, la musica, la comida o detérminados oﬁcios. Estos
detalles costumbristas ponen el acento en una parte de la realidad extratextual y pretenden
dar al discurso poético un caracter verosimil, para fijarto en la mente del espéctador.’ Pero,
el interés de los autores no estaba en representar al mundo de los hegros tal y como era (0
podia ser), sino en conmover al publico; los villanciqueros constantemente marcaban las
diferencias --fisicas y culturales-- entre los negros y los blancos, para despertar la admiratio
de los espéctadores. Estas diferencias son puntos de contraste que llaman la atencién sobre

la gran variedad de la experiencia humana.®

Signos de lo extrafio y raro, dichos detalles costumbristas devinie.ron convencion en
los villancicos de negro. Para José Antonio Maravall, la repeticion de un repertorio limitado
de motivos acompaiia la produccién masiva. El costumbrismo de los villancicos obedeceria a
una estética "basada en la reiteracion, sentimentalismo, faciles pasiones de autoestimacion, .
sujecion a un recetario de soluciones conocidas": el kitch (La cultura, 199). En €l Barroco,
el uso de formulas y estereotipos se daba en la literatura culta y en la popular, aunque en
cada una de ellas adquiria matices propios.

Como dijimos, en los villancicos de negro los temas carnavalescos y los cuadros de
costumbres se mezclan gustosamente. Antes de comenzar el analisis de ambos aspectos
quiero enumerar las principales constantes tematicas que caracterizan a los poemas que

estudio: 1} la procesion y la ofrenda. 2) antroponimos, titulos nobiliarios y honorificos, -
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. top6nimos. 3) competencias y juegos, chistes, distorsiones lingiisticas y parodias biblicas.

Entremos en materia.

l.la grocesién y la ofrenda. Las actividades cotidianas de los negros, introducidas por los
villancicos en la Iglesia, tienen dos fuentes: la vida real y la tradicion literana, sobre todo la
teatral. Los villanciqueros (y dramaturgos) del Seiscientos agregaron un ropaje costumbrista
al modelo del negro bufonesco, establecido en el teatro primitivo. Emilio Cotarelo y Mori
afirma que durante el siglo XVII: "en los géneros teatrales breves (entremeses, mojigangas,
bailes cantados, fines de fiesta, etc.) se intensificaba el uso de la misica y el.baile. En los
entremeses, el negro figura principalmente para formar danzas y bailes . . . 0 como hablador”
(Coleccion, clii). Para solemnizar el oficio divino, y celebrar los eventos més importantes del
calendario liturgico, los villanciqueros se valieron de la alegria de la religion popular,

manifiesta en la musica y el baile de las procesiones v otras actividades semejantes

desarrolladas en la plaza publica. En general, los autores hicieron de un lado la dura realidad - - -

de la vida de los negros, que no se prestaba con tanta facilidad al programa celebratorio. -

a) La procesion. El tomar parte en las procesiones religiosas era un deber cristiano para los

feligreses. En los villancicos, las descripciones de las procesiones navidefias casi siempre

contienen los mismos ingredientes: baile, muasica y ofrenda (comida y otros regalos).

Nuestros poemas retratan la procesion de tres maneras distintas. Una de ellas imita una -

procesion civico-religiosa coetanea. Hay ejemplos de esta clase en los villancicos
novohispanos de Gaspar Fernandes y Juan Gutiérrez de Padilla, y en los del gaditano José
'Pérez de Montoro, hombres que tenian experiencia de primera mano con la cultura de los
esclavos; hasta cierto punto, sus poemas pueden calificarse de costumbristas e incluyen un

alto porcentaje de elementos reconocibles como africanos: instrumentos musicales, ritmos de

baile y vocabulario:
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Teque leque,

saragua, saragua,

que samo neglito que andamo
el sonal sarangua,

caminemo plima

y venimo ya,

regalo a chiquito -

pala plesenta

(Bogota 3).

Al Dioso que sa nasiro,
con sonsonete que alegla,
cantamo la gente negla
como en Angola un toniyo
(Moretilla).

Otros villancicos juegan con el tiempo y proyectan la procesion al pasado biblico. Se
vuelven "a lo negro" detalles como la llegada de los pastores y de los Reyes Magos a Belén,

con peregrinos que salen de Africa rumbo a Tierra Santa:

Despielta, helmano Fasico,

pulque andamo de fiesta turo negliyo.
Despielta y conmigo ven,

veras un Dioso en Belén,

que convielte el neglo en blanquiyo
(Hispsoc. 2).

Afuela, afuela, apalta, apalta,
que entlamo la tlopa Gazpala,
apalta, apalta, afuela, afuela,
que entlamo la gualda de Reye
Guinea

(Houghton 3).

Un tercer tipo es el de los negros que ensayan para la procesion. Un antecedente de
este tema aparece en la segunda égloga de Juan del Encina, donde los pastores preparan un
villancico para cantar en Belén. En los villancicos de negro, muchas veces, el ensayo da

- lugar a dialogos llenos de nombres de instrumentos, bailes o regalos para la ofrenda. Segin -

Carlos Villanueva, la forma de exponer el tema caracteriza al género: "La circunstancia de
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no representarse ni bailarse las partes indicadas, acabaron convirtiendo la ofrenda -cantada

en el eje central y casi unico del villancico" (Los villancicos, 109). También se relaciona con

.

un recurso estilistico entonces en uso, que consistia en hacer todos los juegos de ingenio
posibles a partir de una idea. Aunque a veces el resultado nos parezca poco logrado, con

esta técnica se intentaba crear algo insuperable:

1. Plimo, qué yevan lo reye en done?
2. Yevan, cienso, cahculate,

oro, mirra, pifionate,

de calicante turrone,

caxifia de canelone,

grana branca e curuara,

panara ingresa, cuchara,

e para hazer almendrara,

guego mas bronco que t:

conesoyelgu gu gu. ..
1. Plimo, ;qué yevan al tielno Infante?
2. Yevaiémole piiiona,

nuesa, y almendra, monsara,

aceituna y alcapara,

camueza y melacotona,

yevamole valona,

y a Susepe le dale

samnarra de consejela,

si se la quiele poné

(Bravo 2).

Por otra parte, la escenificacion del ensayo es un procedimiento metateatral que
enfatiza el lado de performance que tiene el villancico, el cual se concibe como una obra en
desarrollo.” Como si vivieran en el mundo real, los personajes hablan del villancico que
compondran para complacer a los espectadores. Este recurso sefiala la irrealidad del texto,
para los personajes, el texto todavia no existe, lo estan creando. La meta de este juego era
propiciar la comunicacion inmediata de la emocién. Rousset describe esta circunstancia
como "la collaboration demandée au spectateur qu'on invite a étre en quelque mesure acteur,

et qu'on introduit dans le mouvement d'une oeuvre qui parait se faire en méme temps qu'il la
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connait, marque supplémentaire de lintime alliance entre le Baroque et- le théatre". (La

Littérature, 232). Dice el villancico:

Llamalo, llamalo aplisa,
que a veniro lo branco ya
y lo Nifio aspelando sa
(Padilla 3).

Cavayeros,

acabemo de ajusta
la fiesta, que e Nifio Dioso
sa epelando en el Portal . . .
Qui no avemo de il cara aiio
cansaro de tlabaja,
sino con un Viyancico,

. qui tene su estiviyito,
qui canta, y qui bayla.
Bueno sa, bueno sa
(Pérez de Montoro 8).

Volvemos a encontrar el tema en ciertos villancicos que presentan a los negros como -

camediantes:

Ela,
que tenemo la Neglo Comedia,
Ala,
que Flansica plezenta de dama:
Ola,
que lo plimo echamo la loa;
Y cantamo,
y baylamo,
turu en la Comedia Nueva.
Ela, ala, ola ' -
(Ledn Marchante 5).

La procesidn, que exigia la participacion de toda la comunidad cristiana, era un ritual
con elementos que constituian una especie de codigo. En este contexto, el publico.que

observaba a los africanos podia interpretar sus bailes como una forma muy particular de
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devocion. Asimismo, en los villancicos los bailes suelen hacerse para alegrar a-Jesucristo,

recuerdan la famosa danza de San Francisco, frente al altar:

Escuchen lo Neglo que vamo a Belén,
tocando sonaja, pandela y rabé,
dansamo delante del Nifio Sesi
(Houghton 1).

En el Nuevo Mundo, el componente indigena se introdujo en el proceso de
transculturacidn entre africanos y espaiioles, que habia empezado en los puertos andaluces.
Algunos espafioles, como Pérez de Montoro, describen las danzas y tonadas en términos que
revelan su interés por la mezcla de estas tres culturas. El siguiente baile se asocia con el
cuscus, comida usada entre los moros africanos, y con una de las ciudades coloniales mas

importantes en la trata de esclavos:

4. Uno [danza] sabe re las India,
que ha viniro pul el Nolte.
1. Vaya re essa.
3. Buena.
Linda:
Toque, toque, toque, toque.
1. Vaya le Cuzcuz,
de la Vela-cruz,
Valame Sesiz
(Pérez 6).

En esta composicion, en la que "la ranza es plesisa", después de rechazar el
zarambeque, por ser "cosa de neglo buleque" (la palabra burengue significaba 'esclavo

mulato’ en Murcia), los negros se ponen de acuerdo para bailar el tocotin, una danza azteca:®

4. Vaya e soneciyo
de una rinda ranza,
que ha veniro en frota
y en Nueva Espafia,

y en Chapurtepeque
la sefiaron mi.
1. {Y como se yama,
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pala yo segui?
3.'El tocotin, tocotin, tocotin.
(Pérez de Montoro 2).

Un villancico cantado en la Capilla Real alude a la capacidad de los negros para

manejar varios estilos musicales:

Podlemo cantal
tonadillas de Angola
y de Panama;
Gulumgua, gulumgué
(Houghton 4).

Otros villancicos, muchos de ellos americanos, insisten en el origen africano de la

musica que se usa la procesion:

Ha negliyo, ha negliyo de Santo Thomé,
vaya de vuia de festa y place
y arruyemos al Nifio que nace en Belé
con la tonadiya de Zanguangue . ..
cantamo la gente negla
como en Angola un toniyo
(Moretilla).

Ademas de destacar el exotismo, el villancico no tiene reservas en cuanto a la
sensualidad de los bailes, cualidad aprovechada también por el teatro de la época. El baile
africano era dionisiaco; sus movimientos tenian como objetivo provocar en el bailador un
estado mistico.® Los bailes africanos eran tan conocidos que bastaba con decir "baylar a lo
guineo con sonaja y al son de tanboril”, o "hacer mudangas a lo guineo éon paiiuelos”, para
que los bailadores, en las fiestas de Corpus en Madrid (1673 y 1674), ejecutaran versiones
estilizadas de las llamadas "danzas de negros y negras" (Shergold y Varey, Los autos, 254,
274). A pesar de las protestas de los sectores moralizantes,' en los villancicos, el énfasis en
la alegria del movimiento corporal muestra una actitud de tolerancia eclesiastica que, en las

celebraciones carnavalescas, el publico seguramente acogia con beneplacito:"

Turo Neglo esplimentado
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en mudanga, y en cablicla,
al Dioso alegla, que llola
pol neglo de lo pecado:
Baylemo de lo estlemado,
polquc ¢l branco mile agui,
que el neglo le haze reir,

si el neglo le haze yora
(Houghton 8).

Entren las morenitas
a sazonar la fiesta,
pues es cada una
una grano de pimienta.
Y al calor del baile
salte la castafieta;
Y al sonecillo indiano del zarambeque,
anden las mudanzas, firmes, y alegres
(Leon Marchante 7).

En muchas ocasiones se especifica que se baila para alegrar a los blancos:

Luz capellana de curu
monasillo y sacrista,
con lu decias de la Iglesia
turu contenta essara
(Brown 6).

Sin embargo, mas que las descripciones precisas de los movimientos dancisticos, fue
el léxico convencional el que llevdo a primer plano una connotacién de erotismo.
Generalmente, los villancicos expresan el deseo de bailar como un "bullir del pie". Lo
menciona uno de los primeros ejemplos novohispanos, "Dame albrigia, mano Anton", de

Gaspar Fernandes:

Su magre sa como treya
ya lo nifio parindero
cumu lubo y orandero
las mi guitalida eya
ya bullimos pie por beya
(Fernandes 1).
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12

La expresion "saltarle los pies" equivalia decir ‘tener muchas ganas”

Si tocamo la frantiya
con un lindo sonesiya
que alengla tura la viya
y salta y brinca lo pe
(Padilila 4).

El estribillo del siguiente villancico bogotano habla de los saltos y brincos de una

bailarina negra:

Aleglémosle, y Juaniya,
la negla bliosa,
que le coma, le buya,
le coma, le pique,
le blinque i le salte lo pe
(Bogota 3).

En el sigio XVII la palabra brio, aplicada a una mujer, se referia a su conocimiento
en materia sexual !* Los pies eran objeto de adoracion sexual, alabado en innumerables obras
literarias."* El caracter erdtico de la descripcion de Juaniya retoma ambos elementos y
concuerda con la reputacion de lubricas que las mujeres de color tenian en la Colonia."*

En los villancicos el tema de la musica funciona de manera semejante al del baile. Las
églogas navidefias de Juan del Encina habian incluido estas dos actividades en el marco de
una relacion idealizante entre el hombre y la naturaleza.'® En el siglo XVII, las danzas y las
canciones de la poblacion africana y afrohispanica constituian una "barroquizacién” del
tema. No solo captaban la atencién del espectador melémano, también expresaban la alegria
de la religiosidad popular, la fe en la providencia divina que --para el pueblo-- tenia mas
peso que los argumentos sofisticados y el ascetismo del cristianismo “oficial". Los
movimientos extravagantes y los ritmos bulliciosos descritos por los villancicos, ;jno son el

contrario de la nada, humo y polvo del memento mori? El anhelo del cielo se expresa en el

i
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ambiente de la "vida bona". Segin Cyril A. Jones, en esta poesia religiosa, el arte-"is lit up

by a simple and direct intervention of humanity" ("Mexican juegos de villancicos", 321):

2. Aunque el Nifio haya bajaro
pol los unos y los otlos,
sin duda que, por nosotlos,
se ha vestiro de encalnaro.
1,2. Vailemo, pues a tomaro
el culol de la negliya.
Todos. Vaya, vaya, la chaconsiya

(Bravo 3).

2. Y si guitarra tafiemo,
puntealemo la chancona,
cantalemo la vida bona, : -
tura contenta y galana
(Hispsoc 4).

La gran variedad de canciones, presentadas en vifietas costumbristas, atestigua el
‘interés genuino que los espafioles tenian por la musica de los negros. Muchos villancicos
remedan canciones que se podrian calificar de afrohispanicas, porque tienen un estilo

africanoide (ritmos, vocabulario) que se mezcla con el castellano, o con géneros populares

espaiioles, como la jacara:

Una xacal també
le cantamo, en eya,
la mulica con la bueya,
que saben sol fa mi re
(Moretilla).

En los villancicos, habia canciones afrohispanicas cantadas por pregoneros,
vendedoras, camoteros y chocolateros, en los mercados y las plazas publicas, para atraer a

los compradores. Un vendedor de espinacas pregona asi su mercancia:

Plegona Flasica
que ay buena pinaca,
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salandanga mandinga
(Bogota 3).

En un villancico de Sor Juana, una vendedora de cuajada canta:

iRorro, rorro, rorro,
Rorro, rorro, ro!
iQué cuaja, qué cuaja, qué cuaja,
qué cuaja te doy!
(Sor Juana 5).

Es posible que las canciones de cuna de las esclavas negras, muchas de ellas nanas,
inspiraran la escena en que los negros duermen al nifio Jesus (nétese el ritmo de gaita gallega

de estos ejemplos.):

Ha plimiyo, ha plimiyo negliyo Maltin,- o -
arruyemo al nifio que quele dolmi
(Moretilla).

Escuchen la neglo que vamo a Bele, -
tocando sonaja, pandela, y rabé,
dansamo delante del nifio Sesu,

y polg[ue] se duelma cantamo alamq,
alamy, alamu, .
zambucutq, que se duelme lo nifio Sesu
(Houghton 1).

En cierto sentido, el oficio de musico predomina sobre cualquier otro. En
muchisimos villancicos, ademas de las canciones, se mencionan los instrumentos que tocan
los personajes negros, algunos de ellos se relacionan con’la tradicion musical africana

(tambores, sonajas, cascabeles):

2. Puz bamo luz tambo,
que aya ruydo con son.
Tod Ton, ton, ton, ton, ton,
qué lindo, qué bueno, valame Dios,
ton, ton, ton.
1. També llevamo zonaxa,
ulqui toros se hagan raxas
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(Brown 6).
También se menciénan instrumentos tipico§ de las orquestas catedralicias (chirimia,
sacabuche, etc.), ademas de las guitarras, cometas, flautas, etc. Estos detalles mues‘tran la
convivencia entre africanos y espaiioles en el ambiente proteico de la musica, asi como el

papel de la musica religiosa en el proceso de adaptacion cultural:

Al run, run de la guitarriya,
teque, teque,
baylaremo lo zalambeque
(Foncon 2).

Si tocamo la frantiya
con un lindo sonesiya
que alengla tura la viya
y salta y brinca lo pe
(Padilla 4).

Tura instlumenta se escuche.
Toquemo como pelsona
chirimingula y baxona,
culnetiya y sacabuche
{Moretilla).

Por otra parte, la musica asociaba a los negros con ciertos oficios viles (las canciones
de los estibadores que vimos en el capitulo anterior) y, por lo tanto, los situaba en una
categoria social menospreciable. No obstante, €l contexto moral en el que las canciones de
trabajo aparecen permite rescatarlas de esta connotacion negativa. Sor Juana declarg su
aprecio por la cancion del camotero que, aunque en un estilo antitético al canto en latin que

la precede, también se eleva en alabanza de Dios:

Y para darme un hartazgo,
como un Negro camotero
quiero cantar, que al fin es
cosa que gusto y entiendo
(Sor Juana 5).

3
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Por impresionantes que fueran sus intensos ritmos, la musica negra se prestaba a
muchas burlas. Es un motivo muy socorrido el que, con su ruido, los misicos negros pueden

molestar al Nifio:

Y toquemo pasito, querito,
tumbucutu cutu cutu,
no pantemo a lo nifio Sesi
(Padilla 3).

Parecen versiones grotescas las que los negros dan de los cantos oficiales de la

Iglesia. Manejan mal la solfa o el facistol que sostiene el pesado cancionero del coro:

1. Plosigalo su melce,
que a mi el tono se me ha ito.
2. iQué dise, siolo Alonso?
Que cantaye mas no sg.
2. Pues yo se lo enseiialé.
Diga, diga, no sabe solfa
(Bravo 3).

Monicongo, el Chato,
yebara un atril,
y cantando en zolfa
diga: mi, mi, mi
(Bravo 6).

Los poetas barrocos elaboraron temas edificantes y divertidos, basados en la musica
negra."” La alegria que percibian en ella expresaba perfectamente la adoracion popular, y lo
"ruidoso” también se adaptaba a los fines rituales. Segun Augustin Redondo, el ruido tenia
un papel importante en el Carnaval, pues se asociaba a la renovacion vital del hombre:
*Cette féte est indissociable du bruit --il faut réveiller la Nature par I'emploi de toutes sortes

d'instruments-- mais aussi de la joie et du rire des participants” ("Sociabilités et solidarités”,

63).



140

b} La ofrenda. Comida y otros regalos. Los conocidos ejemplos del Lazarilio, el caldo
escolar de don Pablos, Sancho Panza en la insula Baratana, y varios mas, combrueban la
vigencia del tema del hambre en ia literatura de los Siglos de Oro; con frecuencia, este tema
recibe un tratamiento satirico. En muchos casos, si no en la mayoria, la obsesion por comer. .
es un rasgo que define a un personaje socialmente inferior. Asi, en la égloga VII de Juan del
Encina, Mingo, el pastor, ofrece a Pascula un amplio repertorio de manjares que abarca seis
redondillas ("nueces, bellotas, castaiias, / manganas, priscos y peras . . . "); el escudero le
dice: "Calla, calla, que es grossero / todo quanto ta le das" (Eglogas, 100). En el entremés
"Los negros”, de Simon Aguado (1602), hay una cancion que, siguiendo la Iinga de Encina,

se regodea en la enumeracion de las viandas consumidas por los negros:

En tu deposonio,
Tu, pu, tutu. ..

le daremo a toros,
tu,

canelonen gordos,
tu,

torta y bicicochos,
tu,

rabano y cohombro,
tu,

perejil y repoyo,
tu,

pasas y mondongo,
tu,

y tintiyo de Toro,
tu,

calabaza y hongo,
tu,

culantriyo de pozo,
tu,

y porque los novios,
tu,

duerman con reposo,
tu,

un caldiyo de poyo,
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tu,
Tanta vida les dé Dios
cuanta pueden desear
(Cotarelo, Coleccion, 60)."®

En "Las carnestolendas”, de Calderon, el gracioso negro pronuncia mal los nombres

de los alimentos, transformandolos en palabras que encubren un significado escatologico:

;Quelemo vuesance,
Luisa, Maria, y Rufiana,
que le demo colacione
que aqui la traemo gualdada,
mucha de la casamueza,
mucha de la cagancaiia,
cagalon e cochelate,
calamerdos, merdaelada,
turo para vuesanse?
(Intremeses, 148).

En los villancicos, €} tema de la comida se junta con el del baile y la musica, para
formar un cuadro de deseos basicos, colmados en un momento de bienestar. Varias escenas
costumbristas, como la ofrenda que los negros llevan a Belén, revisten el mensaje evanggélico

con la imagen de la plenitud terrenal:

1. Andamo a yevana,
azucal y mel,
dalémole el alma.

Tod. Dize vé
(Brown 3).

Si tlaemo culaciona,
grangea cun cangalona,
mansana, pela, tulona,
aunq[ue] no la a re comé
(Padilla 4).



142

Yeva prato de cuscil,
que hace al nifio Sest:
la monja le santa Inés.
Y con lima, camaloit,
aleglia, cafiamon,

a ochavito bocarito,
panariya, rosquetito,
chocho, galbanza tostara,
y, para hacer rebanara,
giievo y casolita bueva
(Persio).

A veces se regalan también monos y aves exoticas, como papagayos: -

Tlaemo pa la pelzona .-
una mona '
juguetona
pul que al bueye le hagacu . . .
Tlaemo unon pampaingayo
verdegayo,
COMO un mayo,
que habla a todos ti por ti
(Ripodas).

Lo Neglo, que agora entlamo,
traemo una Papagaya,
que al Nifio le sepa hablaya
turo lo que le ensefiamo,
pues quando Neglo passamo
hase mano plim o achu
Houghton 1).

Sabemos que, en las casas principescas, no era raro encontrar estos y otros animales.
Por otra parte, en la literatura occidental, los monos se usaban como metaforas para las
personas que imitan sin comprender (Curtius, Literatura, 751). En la lirica gallego-

portuguesa, el papagayo escucha las quejas amorosas de la dama (Menéndez Pidal, "La

primitiva poesia", 175); su falta de comprension puede simbolizar la angustia de la soledad.

.
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Como reminiscencias de los agapes de los primeros cristianos, los banquetes
celebrados en las iglesias eran populares en el siglo XVII (Garcia y Garcia, "Religiosidad
popular”, 43). En el contexto de los regalos que los pobres llevan para la ofrenda, la

recomendacion de dar parece una critica de la codicia:

Ben pudiela de lu Reya,
que han camparo con zu estleya;
tumal el enxemplu fiel,
que dandote donez,
de Dioz, Zielvo y Rey,
contentoz, devotoz,
bezucan tu pe;
aca no ze zabe
maz que el oflecel
{Houghton 10).

En otros villancicos, las canciones de los pregoneros, camoteros .y chocolateros
retratan la comida lidicamente y la relacionan con los oficios de los personajes: 1:a-moda del .
chocolate, por ejemplo, se manifiesta en detalles como la referencia a Oaxaca, en su calidad

de mejor productora de cacao:

Chicolate damo,
Guaxaca en eztlemo,
polque le yevemo,
aunque negla samo
(Leon Marchante 7).

En algunas ocasiones, la humilde comida de los negros es objeto de burla:

Haremo la culacione
con turrone,
moztachone,

y caxiya de alaxu.
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jValgame Zezut

Mixol fuela un caponzillo
amariyo,

tostadiyo,

mas golditc que un atim

(Ripodas).

Los alimentos tipicos, como ¢l camote y los garbanzos tostados, debian llevar un

matiz satirico, como el del Romance del mestizo de Rosas de Oquendo:

Ay, Juanica mia,
{cOMOo no te mueres por este coyote . . .
el que en el fianguez,
con doce chilchotes
y diez aguacates
come cien camotes?
(139-140).

Volviendo a los villancicos hay que decir que, a menudo, nos encontramos a la

esclava conservera, que vende sus dulces en el mercado o los ofrece al Nifio en el pesebre.

Es un tipo literario bien conocido, descendiente de las mulatas que Lope de Vega celebra en”

sus comedias:!®

2. Yo vende, siola Manya, elelele

Panariyas, y rusquetes, elelele
3. Mas su pechos pala Nifio ele lele
Halan sultivas de leche, elelele
Palacumbé, siola Mariya elelele

(Pérez de Montoro 5).

Turo neglo le trayra al Nifio,
polque assi caya, mulcha dulsa, que la vaya
chupando en la palada.
Y polque aplenda a masca,
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le daremo el alaju
{Houghton 1).

1. Digame, siol Maltina,
lu que tlae, sin mohina.
2. Yévole en un azafate,
pala que haga culasione,
mucho de lo canelone,
tanto de lo zuculate
(Houghton 5).

1. Flasica, naquete dia
qui tamo lena I glolia,
no vindamo gamote
nin garbanzo a la vizina
(Sor Juana 4),

Pienso que la imagen de la conservera negra encubre una referencia velada a la
sexualidad. Existe como contrapunto de otra vision del poder femenino, correspondiente a la
clase alta. La mujer que no trabaja detenta el poder economico del marido (el sencillo hecho
de no tener que trabajar era muestra de hidalguia para la sociedad coetanea). Guardiana de
una fortuna que le viene en dote, o que depende del marido, la mujer de clase alta queda
encerrada en la casa ("La mujer kasada i onrrada, la pierna kebrada i en kasa", Correas,
Vocabulario, 206a), en las comedias, la vemos jugar el papel de apoyo del honor maSCL;IiHO‘
Su aislamiento sexual le asigna una funcion econémica importante: garantizar la
transferencia de los bienes (la riqueza acumulada) a un heredero legitimo. Opuesta a esta
imagen materna de la mujer, cuyo poder viene de su control y su renuncia al eros, en
provecho de la estabilidad social, esta la figura de la conservera (-y de la trabajadora en
general) que, debido a su baja condicién social, circula con alguna libertad, ejerciendo una
actividad economica independientemente del varon. Abierta a los contactos con los
hombres, amenaza el orden social: su soltura favorece el desgaste imitil de lo acumulado.
Representa la sexualidad prohibida, que arrastra al hombre y convierte sus aspiraciones en

impulsos bajos. El tema del deseo vedado, que impide el cumplimiento de un deber, parece



146

obsesionar a la literatura occidental, desde la leyenda de Tristan e Isolda y las novelas de
caballeria de Chrétien de Troyes hasta Romeo y Julieta, pero en el siglo XVII, la mala vida,

representada por esas mujeres, poseia un atractivo especial para los escntores (Jones,

Historia, 188). En los villancicos, la negra conservera que recita una letania de delicias .

glorifica lo sensible, celebra lo corporal ** Su actitud refleja el espiritu festivo del Camaval,
que ordena el derroche y el consumo en lo inmediato, frente al ahorro y la satisfaccion
postergada del tiempo historico. Al respecto, Roger Caillois comenta que la ofrenda
(equivalente al derroche ritual) y el desdén ascético del mundo (la mistica elitista de Santa
Teresa, por ejemplo) parten de un solo impuiso: ambas formas de adoracion tienen como
objetivo el privarse de algo para ganar influencia con el poder divino.*

El sibaritismo adquiere cierta legitimidad en el marco de la fiesta religiosa. El
villancico de negro se opone a la sobriedad, iﬁpuesta por las instituciones eclesiasticas y la
cigs publicos abiertos, pero sus evocaciones placenteras
no implican el deleite desencadenado; evita la indecencia y la disipacion de-los-géneros

picarescos y estima mas conveniente la alegria ocasionada por la musica, el erotismo velado

del baile vy los placeres inocentes de la comida. Raras veces menciona. la embriaguez (otro _

ingrediente del Carnaval), y lo hace con reservas. Por decencia, los negros solo tomaran una

copa después de la visita a Belén:

Puz ze aveenta el Rey Melchora,
mira, negla, que za hora
que a Onente buelta ze dé,
y para que luego
podamoz bebel,
yevemoz la bota,
con el muzcatel,
azi noz iremoz
cayendo dezpuéz
(Houghton 10).
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Y el hecho de que el baile, la musica y la comida sean de negros es, sobre todo, una
manera de distanciarse; uno toma parte de lo que sucede pero sélo como el observador que

mira lo que el otro hace.

Nuestro estudio permite medir la distancia entre la figura costumbrista del negro, que . - .-

simboliza la llegada del reino de Dios a la tierra, y el realismo, nacido en el siglo XIX, con
Balzac, Pérez Galdos, Zola, etc. Por citar sdlo dos casos, en los villancicos que hablan de
los dulces no hay referencias a la labor forzada de los africanos en los trapiches, que hizo de
la industria azucarera una de las mas importantes de América Latina, la metafora de la plata
americana se relaciona con la riqueza espiritual, y no con la brutalidad de la explotacion

minera;

Ente gente negla . . . tocotin
siempre oye reci . . . tocotin
gue como no ay branca . . . tocotin
no ay malavedi . . . tocotin.

Pelo aqueta noche . . . tocotin
van a rescubli . . . tocotin
lo neglo re mina . . . tocotin
mejol Potosi . . .tocotin
(Pérez 2).*

Los blancos asentados en Espaiia o en América podian contemplar el cuadro de una
vida dedicada al placer, en medio de la frescura encantadora del Nuevo Mundo, y notar con
agrado la ausencia de referencias al sinsabor del poder represivo. Para la Iglesia, la alegria
basada en la satisfaccion corporal, representada con tanta insistencia, era emblema del
hombre en estado de gracia. En estas escenas se celebra la fusion de la sensualidad y la

espiritualidad, el placer arcadico.

2. Antropdnimos. titulos nobiliarios y_honorificos, topénimos. a)_Antroponimos. En los
villancicos menudean los nombres relacionados con la gente del campo, segun la tradicion

literaria hispanica: Antén, Blas, Miguel, Juana, etc. Tales nombres conllevan un matiz de
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clase humilde y, al mismo tiempo, de "cristiano”, por asociacton con los pastores biblicos
"que recibieron la noticia del nacimiento de Jesucristo. Dicha tipologia onomastica fue.un

elemento caricaiuresco en &l retrato del personaje, la figura, cuyas caracteristicas eran bien

conocidas por el piblico; la onomastica "ristica” se usé en los autos primitivos, -antes de.

pasar al teatro breve y al villancico. Estos nombres, al igual que Francisco, el nombre mas
tipico del negro villanciqueril, ya eran "muy de gente de color" en la literatura durea (Weber,
"El tipo del negro, 701). Por otra parte, Francisco siempre aparece en forma distorsionada
y, generalmente, lleva un diminutive (Flasico, Flasiquiyo [a], etc.).

Despielta, helmano Fasico,

pulque andamo de fiesta turo negliyo
{Hispsoc. 2). -

b) Titulos nobiliarios y honorificos. Uno de los topicos del teatro breve del siglo XV1 fuela .

proclamacion, por parte de los esclavos, de un linaje africano encumbrado. El afan de
‘hidalguia del negro aparece en la obra de Lope de Rueda (Weber, "El tipo comico”, 168).
Los villancicos que incluyen titulos de nobleza siguen una tradicion en la que se contrasta el
estado social actual de los esclavos con las pretensiones nobiliarias de éstos.™ En un
villancico navideiio, Ledon Marchante pone la formula "Rey de azabache" en lugar de "Rey

de los negros": el eufemismo para 'negro’ da un sentido satirico al titulo de "rey™

Cantemo a Melchola,
que es rey de azabache
{Leon Marchante 3).

Sor Juana aplica el titulo de "princesa" a dos esclavas y lo complementa con el

mismo referente ironico;

A la voz del Sacristan,
en la Iglesia se colaron
dos princesas de Guinea
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con vultos azabachados
(Sor Juana 4).

En otros villancicos, los negros se llaman a si mismos "caballeros" o quieren imitar a

los grandes:

Cavayeros,
acabemo de ajusta
la fiesta, que e Nifio Dioso
sa epelando en el Poltal
(Pérez de Montoro 8).

3. Y aunque su melcé peldone,
ironde za su siola?
.Y la su Selencia, ronde?
2. Entre turo nuestos plimos,
pulque za mucha razone
que lo neglo tenan duque,
pues, gitanos tene conde
(Pérez de Montoro 6).

Estos "reyes", que bailan y bromean, parodian el canon vigente en el teatro; el Arte
nuevo de hacer comedias en este tiempo nos informa: "Si hablare el Rey, imite cuando

pueda / la gravedad real” (244). La parodia no pretende alterar el canon, sino proponer una

version burlesca de 1.2

En los villancicos, ademas de los titulos nobiliarios, los negros se aplican
tratamientos de respeto como “"sefior" y "vuestra merced”, imitando la forma de dirgirse a

los amos blancos:

1. Ah mi siolo Juanico.
2. ;Qué dise siolo Alosico?
1. Que ya sabe su melsé,
gue estamo en lo Portalico
(Bravo 3).

1. Diga, digame vsansé,
i Qué le yeva, siol Thumé
Al Dioso resién nasira,

a la Siola parira
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y al bendito San Susé?
{Houghton 6).

En mi opinién, la discrepancia entre la formalidad de estos titulos y el tratamiento
recibido habitualmente por los negros, a manos de ios biancos, tiene que ver con la sed de
honores, tema comiin en la literatura de los Siglos de Oro. Por una parte, la pronunciacion:,
distorsionada de las palabras (Selencia por Excelencia, siolo por sefior, etc.) recuerda un
motivo comin en la literatura burlesca quinientista: los villanos incapaces de hablar con sus
sefiores (Antonucci, "Salvaje, villanos y gracioso", 28). Pero, los autores se burlaban

también de los cortesanos. Valga como ejemplo esta letrilla de Gongora:

Al que pretende mas salvas
y ceremonias mayores
que se deben, por senores,
a los infantados y Albas,
Siendo nacido en las malvas
y criado en las ortigas
cinco higas
(Letrilla, "Un buhonero ha empleado”, Poesias, 103).

En la sociedad medieval, los c¢aballeros jugaban -el papel de bellator, el cual
justificaba sus pretensiones de gobernar. En el siglo XVII, habian caido en el degprestigio,
ya que pasaban mas tiempo en la Corte que en los campos de batalla (Maravall, "Criados,
graciosos y picaros”, 13). El negro imita al tipico cortesano vanidoso: es el grotesco rey del
"mundo al revés”, un lugar ocupado tradicionalmente por el bufon carnavalesco, (Bajtin, La
cultura popular, 334). Este tipo de satira tiene un precedente en la obra de Rodrige de
Reinosa que, segun P. E. Russel, basa su critica de la sociedad blanca en las descripciones de
la vida de los negros: "While ostensibly depicting negro life, these poems contrive to satirise
features of Spanish white society, too" ("Towards an interpretation”, 243).

El bufon era un personaje ambiguo en la corte. Al carecer de prestigio, disponia de
una libertad verbal que quedaba sin efecto real. De manera semejante, la satira que el negro

dirige a plebeyos y cortesanos gira en torno a la falsedad humana, en general, y no a un
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grupo en particular. Al respecto, Jones dice: "La intensa preocupacion del siglo XVII por las
inclinaciones pecaminosas de la ciega humanidad derivo facilmente hacia la satira, género en
el que Espaiia es rica" (Historia, 287). La Iglesia postridentina sugeria una resolucion
piadosa a este problema: el ritual del poder terrestre resulta inconsecuente en el reino de los -

cielos, donde se recompensa la humildad. "Al César, lo que es del César":

1. Toca guitarra y pandelo
al Siolo Emanuele,
pues, hoy por amor de ele,
somo negla cabayelo.
Toca, plimo
(Damasceno 1).

No venimo como escrava
sino como cabayera,
que, si en su tierra, la blanca,
lo neglo lo esa en su tierra
{Damasceno 3).

¢) Toponimos. Los villancicos de negro exhiben un gran nimero de toéponimos africanos y
nombres tribales, tanto para denominar a los negros, individual y colectivamente, como para
caracterizar sus bailes y tonadas. Tan abundantes nombres documentan los principales
grupos étnicos involucrados en la trata de esclavos afficanos. Sin embargo, a pesar de la
precision de los nombres, los poemas no distinguen entre las étnias mencionadas. A fin de
cuentas, estas denominaciones parecen etiquetas genéricas cuyo unico referente es Africa o

Guinea (la palabra mas coman para la época):

Gulumbe, gulumba, gulumba.
Guache moleniyo de Safala.
(Stevenson 3).

Cumbé, cumbé,
que Jolofo venimo
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(Brown 35).

Ola, ola, ola,
mire el branco la danga de Angola
(Houghton 8).

En muchos villancicos, los negros son originarios de Santo Tomé y Cabo Verde.
Pero en realidad, con la alusién a estas factorias para la exportacion de esclavos, se

agrupaban a miembros de muchisimas etnias distintas:

Ha, negliyo, ha negliyo de Santo Thome,
vaya de vuia de festa y placé
(Moretilla).

En otros poemas, un lugar de Africa es el punto de partida para un peregrinaje

imaginario a Belén; el territorio africano también puede ser el sitio del nacimiento de Cristo:

Venimo de Angola
a vel a Ziola.
Vamo, Tomé,
cantemo a Jozé
{Leon Marchante 3).

Dame albrigia, mano Anton,
que Jisu nage en Guinea
(Fernandes 1).

En algunas composiciones, el topénimo biblico Etiopia aparece irénicamente,

aunque este pais no fue importante en la trata esclavista:

De la atezada Etiopia,
en confusa lobreguez,
de negrillos una tropa
se encamina azia Belén

(Houghton 6).
Por otra parte, las constantes referencias a Africa ayudan a dibujar al negro recien

llegado a tierras hispanicas: es el esclavo bozal, el que menos tiempo tiene en la sociedad
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hispanica. Ademas, la lejania de tantos lugares en donde se celebraba el nacimiento de Cristo

simbolizaba la universalidad de la Iglesia (Bugner, The fmage, 24):

4, Con qui en Cabo Velde famiré

Y Angola, qui ay zalambalapa
Sus fiestas re Pasqua la solfa

Pol la Navila zulumbulupé
(Pérez 9).

En algunos poemas, se sustituye el nombre propio, o el apellido de un esclavo, por
un nombre tribal. Dicha practica era comin en las colonias y representa un principio de

continuidad con la vida africana (Alvarez Nazario, 206):

Hola. {Manicongo?
¢ Qué quele, Mandiga?
1. Mandamo musorro,
si nace Malia,
hazello uno fiessa
li galantelia
(Foncon 3).

De forma semejante, vemos coémo la organizacién de los negros en cabildos de
"naciones", y en otros agrupamientos étnicos, permitia a los esclavos africanos trasladar sus. .

diversas tradiciones a un nuevo contexto, el hispanico:

Atentos al baile,
la nacion morena
también se conbida
y todos se alegran
(Padilla 1).

Lo neglo, que somo gentes,
soble componele a Nifio
una glan recibimenta,
quelel llamal a Cabildo
(Pérez 3).
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Una cafila de neglos,
a el son de sus atambores,
cantaron aquestos bersos:
Aunque neglo samo,
caravali gente samo
(Stevenson 1).

Entre los negros, el uso de los gentilicios plimo o helmano se explica tanto. por la

tradicion literaria anterior (ambos vocablos aparecen en ciertos entremeses y canciones
populares) como por el hecho de que los integrantes de una misma tribu insistian en
considerarse miembros de una familia extensa. Parece razonable suponer que la practica se

generalizd hasta incluir a cualquier persona de sangre africana:

Aleglamo, plima Andlea,
g[ue] esse noche sa blafn]o lo negla
(Hispsoc 1).

Los coflades de la estleva
vamo turus a Beleya . . .,
Vamos turus loz neglios plimos

(Stevenson 3).

Despielta, helmano Fasico,
pulque andamo de fiesta turo negliyo
(Hispsoc 2).

1. Emana Flasica.
2. ;Qué quiere, Tume?
3. Neglilla de Angola.
4. Diga zu melzé. ’
A4 ;Que quele?, jqué?, jqué?
1. Que vamu aphzita,
mubendu luz pez
(Houghton 10).

3. Competencias y juegos, chistes, distorsiones lingiiisticas y parodias biblicas. Sobre los

chistes y juegos que llenan los villancicos de negro, no podemos contentarnos con sefialar lo
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obvio --que su carécter ludico divierte a los feligreses, proporcionindoles un respiro entre
los momentos serios de la liturgia-- sin arriesgarnos a perder un aspecto esencial (aunque
problematico): lo divertido instruye y aclara los misterios; al igual que cualquier otra parte
del ritual religioso, tiene sentido. En su décima “A un predicador, que en un-sermon -
impugné lo que comunmente se llama sal en los sermones”, Leon Marchante dice que esta

forma de humor (la "sal del sermén") siempre esta al servicio de un mensaje divino:

Sin sales lo predicado
Publicas, esto has cumplido.
Pero, hombre, ta vas perdiendo,
Por no querer ir salado.

El epitecto que ha dado
Christo a Oradores leales
Es de sal: luego sin sales,
A Christo no seguiras?
Pues quando sin sal te vas
Del Evangelio te sales
(Obras, t. 1, 467).

Pero los chistes no enuncian su verdad con un llamado a la autondad, como los
textos serios: la exponen en la risa. Si en la tragedia griega los dioses reprimian el /ubris con
fuerza, y, en la comedia espafiola, el arrogante "tiene que humillarse ante la ley divina"
(Aubrun, La comedia, 232), los villancicos se rien del orgullo. En el siguiente apartado,
analizaré el significado de los chistes y juegos. He optado por una division en cuatro
categorias: competencias y juegos, chistes sobre el color de la piel y otros elementos

corporales, lenguaje distorsionado y parodias biblicas.

a) Competencias vy juegos. En los villancicos, las competencias verbales asumen varias
formas y hay individuos y grupos involucrados. Martha Lilia Tenorio sefiala que, en ciertos
villancicos mananos de Sor Juana, la competencia hace posible la presentacién de dos lados
opuestos de un argumento: "Los ‘pleitos' permiten cierto dramatismo que didacticamente

resulta muy eficaz, pues facilita la exposicion de los dos aspectos (logicamente
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contradictorios) de! misterio en cuestion" (Los villancicos, 49). Por otra. parte, en los
villancicos de negro, la mayoria de los "pleitos" se deben a problemas insignificantes, que no
tocan cuestiones de dogma; enire oiras cosas, se compite para llevar al pesebre los regalos

mas fastuosos:

1. ;Y qué yevamo, soblina,
a la naciro plimito?
2. Una capisa ya branquito.
1. ¢ Y qué mas se yeva?
2. Maneciya le cablito.
1. .Y qué mas se yeva?
2. De caiia lo cabayito.
1. ;Y qué mas se yeva?
2. Una danza de neglito.
1. ;Y qué mas se yeva?
No yeva mas.
Y qué yeva tu?
(Persio).

Tlaemo un olganiya

con flautiya,

culnetiya

que no ezt acabara aun . . .
Y tiene el tal olganiyo

un hiyjiyo,

chiquitiyo,

que en Madli no haz visto ti

(Ripodas).

2. Yévole una tambaquela,
Tan culiosa, y tan glasiosa,
Que non tuvo mijol coza
El siol Zanto Thume
(Houghton 5).
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En un poema los negros sopesan todas las sugerencias para decidir cual es el mejor

baile:

1. Pue alisa, aplisa,
vamo ra ensaya
con muranza de folia.
. No, que e sone de Balbeha.
. Puz vaya canalio.
. No, que rompe mucho zapato.
. Pue que sea maliona.
. No, que e ranza de glande siola.
. Pue toca viyano.
. No, que ¢ bayre di gente di campo.
. Pue lo zalambeque.
. Esse e cosa de neglo buleque.
Pue siolos Plimos, ;qué queren que vaya?
4. Vaya e soneciyo
(Pérez 2).

) met B e a0 == B2

En otras competencias, un individuo o grupo se siente superior al otro:

Y, pues neglo la ha cantado
mejor que branco pudiera,
digan: métase la branca,

y victor a la molena
(Damasceno 3).

Al Nifio, Dios, y Rey,
que acaba de nacer,
diganme, ;quién le viene a ofrecer?
1. O Galeguifio. 2. O Portugueis.
3. Yo, Vizcaya honrada.
4. Castilla también.

Negro. Mindinga dird mejor,
que tamén aqui cantamo;
y si no samo espaitola,
aunque Neglo, gente samo
(Foncon 2).

Vamo negro de Guinea
a lo pesebrito sola.



158

No vamo negro de Angola,
que $a turu negla fea:
(Fernandes 2).

1. Mira fu Nifian Dioso no Poltaliyo.

2. jlesu, que crauela beya! ‘ T
1. Caya, Neglo, no habres cu eya,

que eres busaldo poyina,

E yo sa Negla ladina

(Houghton 7).

Todas estas competencias tienen un punto en comun: la autoafirmacion del individuo

-}

o del grupo. Son desencuentros entre defensores de lo intrascendente, como en los

entremeses de Luis Quifiones de Benavente, que "hace de manera que la disputa grotesca

entre fantoches de teatro, seguida de la clasica paliza, nos inculque el sentimiento de nuestra

ropia inanidad . . . la mejor arma contra el que se toma en serio, es decir, contra el orgullo
2 2
que nos insufia el demonio” {Aubrun, La comedia, 189). En el villancico no hay paliza. En

tiempos carnavalescos, se tolera el orgullo (la satisfaccion de la competencia) del grupo,

cuyo valor normalmente no se reconoce:

2. Entlamo Neglo de gala,
haziendo la revelencia,
pedimo al Dioso licencia,
e luego al Rey Gazipala, -
y embiamo noramala,
con muy poquita ocasion,
a lo branco moscaté:
le, le, le, &c.
(Houghton 3).

Otros poemas remedan actividades que formaban parte de las festividades de gala,

los juegos con toros y cafias:

Pala tolear Flascico
sacoO una helmosa liblea
de zafetan culolado,
asulado de bayeta
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(Pérez 1).

Festivos unos negrillos,
alegres caifias disponen,
que es propio al nacer el Sol,
el hacer fiesta la Noche
(Ledn Marchante 2).

En un villancico de Ledn Marchante, la analogia con un juego de damas supone la

igualdad entre las competidoras negras y blancas:

4. ;Qué quelemo

1. que juguemo?

A las damas con branca veya,
que tan dama zamo como eya
(L.eon Marchante 4).

Sabemos que esta paridad de clases no reflejaba la realidad social del siglo XVII,
cuando la pertenencia a un grupo era determinante para los individuos. Hay que entender
esta paridad como un rasgo peculiar del juego carnavalesco. . G e

En el contexto imaginario de! juego, cualquiera podia ganar (al contrario de lo que
sucedia en la vida real): esta posibilidad de volcar la fortuna daba gran importancia a los
juegos en el Barroco (Bolivar Echeverria, 189-193). Para el antropdlogo Clifford Geertz, el
juego capaz de invertir el orden social es profundo, tiene un valor hermenéutico: ayuda a los
participantes a entender su existencia en el mundo social® ;Como puede tener tanta
importancia el juego? Freud demuestra la trascendencia del elemento ludico para. el
individuo, en su.relacion simboélica con el entorno. El analisis freudiano se apoya en el caso
de los nifios, que aprenden a controlar su psiquismo, usando los juguetes: en el juego,
trastruecan el miedo que los invade en el sentimiento de dominar el miedo (Mds alld, 14-
17).

La competencia verbal funciona de la misma manera, en el sentido de que, en ella, ¢l
individuo o grupo se libera, por un momento, de la autoridad del otro. El juego carnavalesco

brinda una oportunidad, a los que habitualmente no la tienen, de resultar victoriosos y de
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satisfacer su orgullo; al mismo tiempo, le recuerda a la clase alta la_contingencia de su poder
y la prudencia de la humildad. El publico barroco tenfa una aguda conciencia del mundo
como un fugar de cambios. Micntras el Carnaval estaba ligado al cardcter ciclico de los
fenémenos naturales (Caro Baroja, E! Carnaval, 19), la eternidad pertenecia al alma,
sometida al juicio divino. Al ensedar la igualdad de las personas ante Dios, ¢l juego aligeraba
la situacion real de los participantes, lo cual contribuia, seguramente, a la estabilidad del
sistema social represor. Redondo explica el fenémeno: "Le temps du Carnaval . . . autorise
toutes sortes de transgressions. L'affranchissement momentané qu'il suscite - il permet, sur
un plan social, de désamorcer les tensions sous-jacentes” (Redondo, "Sociabilités et

soldarités", 63-64).

b) Los chistes sobre el color de la piel v otros _elementos corporales. La obra De

instauranda Acthiopum salute (Sevilla, 1627) expone la opinion comin sobre el negro, en la

Espafia del Siglo de Oro. Para el autor, ¢} padre Alonso de Sandoval, los negros son-una-

version monstruosa de la raza blanca. De los negros albirios, Sandoval dice: "ordinariamente

- son feos como los demas negros” (71); achaca el color oscuro de la piel a un calor excesivo .

in utero (74). Segun Jean-Pierre Tardieu, Sandoval califica a los negros de monstruosos
para promover la evangelizacion ("Du bon usage”, 177): el diablo deformo a los negros,
cuya piel oscura seria la marca de un pecado milenario (De instauranda Aethiopum salute,
69).

Casi siempre, los villancicos que estudiamos presentan chistes sobre el aspecto fisico
de los negros. Estas bromas, muchas de ellas ya convencionales en la literatura espafiola,
usan la hipérbole para acentuar las diferencias fisicas con respecto a los blancos y crear asi
un personaje negro que simbolizara el pecado, como las figuras de animales y mojigangas de

las procesiones de Corpus:

Ay Jezuz, como me aleglo,
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que Dioza naza entre harados,
pol neglos de los pecados,

y pecados de lo neglo

(Leon Marchante 1).

El contraste metaforico entre los dos colores tiene precedentes biblicos. Jesucristo es
luz (San Juan, 1: 5); En su comentario sobre la Biblia, Didimo el Ciego decia que el diablo
ennegrecio cuando rechazé a Dios (apud Courtés, "The Theme of 'Ethiopia”, 16}, sin Dios,
"el etiope no puede cambiar su color, ni el leopardo sus manchas" (Jeremias, 13, 23). Mas
tarde, en la poesia cortesana, se elogiaba el modelo neoplatonico de belleza: frente de
marmol, manos palidas, cabellera rubia y dentadura de nécar, cuya blancura refleja las altas
esferas de donde emana tanta belleza. En el villancico, la antitesis de la oscuridad y la
claridad remite a la dicotomia entre el cuerpo y el alma. Se puede trocar blancura en negrura

y viceversa, por accidn de gracia y el libre albedrio:

Plimo Anton va solve zanco,
y a Dioso muestla con glacia,
q[ue] el branco es neglo en desgracia,
y con glacia el neglo e branco
{(Houghton 8).

Ademas, la negrura del personaje denota marginalidad, rasgo distintivo del bufén
carnavalesco, en opinion de Méarquez Villanueva.* Entre otras cosas, el color blanco puede

representar la vanidad, frecuentemente atacada en los villancicos:

Plimo, Tomé, yo plezumo,
que zomo en la Navida
la branca mas vanidad;
pelo lo neglo maz humo
(Ledén Marchante 1).

Para Gracian, el apodo satirico se basaba en la plausibilidad (Agudeza, 421). Por

consiguiente, era valida una analogia tan sencilla como "negro / noche":
) g gr

I. Siol, dale a lu molena
luga en tu nativira,
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que lu noche negla sa,
y se yama Nochebuena
(Houghton 7).

Pero, generalmente, los villanciqueros se adherian a la moda del momento y preferian

el estilo avivado y la analogia inesperada; para sorprender al publico, creaban comparaciones
extravagantes entre los negros (tiniebla, betiin, carbén, humo, sartén, cuervo, sombra, tinta,
pimienta, chocolate, canela, etc.) y los blancos (huevo, nieve, paloma, claridades, armiiio,

marfil, cristal, luz, leche, azucar, etc.). Unos ejemplos:

-

1. Zarabuyi, que Reya ran Branca,
2. Zarabuyi, paleze Malfil.
1. Zarabuyi, que Reye tan Negla,
2. Zarabuyi, palézese a ti.
Ha, ha, ha, hi, hi, hi
(Bravo 6).

Que va sabe su melsé
que estamo en lo Portalico
en que turu lo neglico
la-noche de Nasimienta - _.
ha de andal como pimienta
en honra de lo Chiquito
(Bravo 3).

Y el caballo del negro,
como es ligero,
dice: sobre una pluma
va este tintero
(Damasceno 2).

La aleglia es la chacona
desta noche, y desta Pascua,
y el branquiyo esta como asuca
(Bravo 3).

Un estribillo poblano (¢.1655) compara a los negros con una nube que amenaza

lluvia;¥
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Vsiha, vsiha,

q[ue] face nubrara,
que g[ue]le yobé
(Padilla 4).

Con esta expresion, los colonizadores espaiioles se burlaban del negro que intentaba
mezclarse con un grupo de blancos, riéndose de su pretension de igualarse a ellos (Alvarez
Nazario, E! elemento afronegroide, 362).

En la literatura de la época, hay otra burla racista sobre el aspecto fisico de los
negros: la piel del esclavo, analoga a una capa de polvo, irritaba las delicadas narices de los
blancos, provocandoles estornudos. En “La Sibila de Oriente”, de Calderon de la Barca, un

gracioso negro dice:

Que la gente branca za
mentiroza. jPara eya!
Ezturunémule turo
(Obras, 1164).

En la comedia lopesca Los peligros de la ausencia, la mulata Leonor se protege del
insulto: "Qiga el sefior estornudo.” A lo que Martin, el lacayo enamorado, responde: "Antes
de hacerlo me guardo / porque no te corras (171).

A través del estornudo, muchos villancicos se rien de las pretensiones sociales
desmesuradas, un vicio que, desde el siglo XVI, la literatura atribuia al personaje negro: "El
negro, pero sobre todo la negra, era entonces una criada que hablaba castellano deformado,
que hacia alarde de hidalguia-en su tierra de origen, que se creia hermosa y capaz de

despertar amores" (Weber, "El tipo del negro”, 695):

Atencion, qlue] si branco tornura,
haran que, nojara, ze vaya lo neglo
(Ledn Marchante 8).

En muchos estribillos el estornudo se imita, y en un poema aparece como acotacion

para los miembros del coro:
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Y turo neglo muzico
le cante zu viyancico
al Diozo que za en Belg,
Achie, achie, achie
( Brown 4).

1. Pus habra aya cum lu mula.
Guache.

2. Lo Neglo esturnula . . .
Gulumbé, gulumba

Guache Moleno de Zafala
(Houghton 7).

Chor. Bien canta lo negro.
Negr. Y canta muy craro
ay Jezu, jqué ez ezto? Estornuda
Ache, ;qué me ha daro?
1. Sera que la musa
se le iba atascando
(Houghton 9).

Se hacian otras bromas, poco halagadoras, sobre los diferentes rasgos fisicos del
negro: la boca se comparaba con un hongo, €l hocico de un animal u otra cosa, el pelo
rizado, con las pasas. Ya convencionales en el teatro, todas estas bromas delatan una

practica que debia de ser coman, el abuso verbal contra los esclavos:

2. Caya, lu hosico reflena,
que este sol lu noche acrara
(Houghton 10).

Pues las nenglu tuque
su tlumpa malina,
que tlumpa las nenglu
tene en su fosica
(Foncon 3.)
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La mandinga venen
mucho adelezadas,
en oleja almendlas,

y en cabezas passas
(Pérez 5).

La palabra perro se usaba para insultar a judios y musulmanes. Lope de Vega califico

a los africanos de herejes en el auto sacramental "La siega":

En Manicongo tenemo
al sol que vemo, por Dioso,
ignorando el verdaderc
(77).

En la comedia Enfemia, de Lope de Rueda, el lacayo Polo le dice a la esclava
Eulalla, "Pese a tal con la galga” (81). En un villancico de Gongora, una esclava negra, que
no teme que el perrero la corra de la iglesia, alude indirectamente a esa practica de decirles

perro a los esclavos:

Vamo a la sagrana, prima,
veremo la procesiona,
que aunque negra,
sa presona
que la perrera me estima
(Gongora 1).

A menudo, Sor Juana procura desviar la ofensa, aunque comparte el vocabulario
insultante usado por casi todos los villanciqueros. Aqui, son los mismos negros quienes

enuncian los motes habituales, dirigiéndolos contra el diablo:

Cuche usé, como lara
Rimofio la cantaleta:
iHuye, husico ri tonina,
con su nalis ri trumpeta . . .
Vini aca, perra cabaya
(Sor Juana 2).
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En otro poema de la Décima Musa, la voz narrativa (la de un esclavo que trabaja en

un obraje) rechaza las injurias habituales:

Que aunque neglo, gente somo,
aunque nos dice cabaya
(Sor Juana 3).%

De acuerdo con una apreciacion de Jorge Silva Castillo, compartida por nosostros,
Sor Juana "manifestara una sensibilidad ante la condicion del negro" (Silva, "La imagen del
negro”, 96). Sin embargo, los villancicos de la monja jeronima estan lejos.de ser los unicos
que protestan contra el maltrato de los esclavos, como pretende Silva. Al contrario, en la
mayoria de los villancicos de negro se puede encontrar cierto grado, variable, de simpatia
hacia los retratados. Por otra parte, éste es el unico villancico de negro que menciona el
obraje, lugar cerrado en el cual los esclavos trabajaban en condiciones durisimas.

Los villancicos contraponen muchos chistes, ofensivos para los blancos, a las bromas
insultantes contra los negros, aunque los primeros no se formulan en los mismos términos
que las segundas. Los protagonistas de estos poemas ridiculizan los excesos y debilidades. de
los amos. En sus burlas contra los poderosos, mantienen una postura rebelde que, a veces,
roza en vengativa; esta postura se aleja de la complicidad que caracteriza al lacayo gracioso
frente a su sefior.” En un juego conceptuoso, tipico del estilo de Ledn Marchante, se

compara la vamdad de los blancos y los negros:

Plimo Tomé, yo plezumo
que zomo en la Navida
la branca mas vanidad,
pelo lo neglo maz humo

(Lebn 1).
Unos negros critican la hipocresia de la "pelucona”, una referencia clara a una

persona blanca:

2. Yo conozco pelucona,
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mucha colbata, y tacona,
y no tiene que cumel,
queliendo muy glave,
dalze a conozel,

y que zeiiolia

pul trato le den
(Houghton 10).

Otros cuentan las locuras de sus amos y quieren llevarlos a Belén para curarlos:

2. Yo de openion, que yevemo
Al Poltal amos y amas.
Todos. Qui si haga.
3. Polque Dios quite ros maros,
Y nos conseve ros buenos . . .
Mi ama e una loca,
vana, y plesumira,
y e duelme fea,
y suefia que e linda:
al poltal la yevo,
polque a Nifio pira
lo que las helmosas,
si son entendidas,
pues no ay mas foltuna
que veye la cara
(Pérez 4).

En un poema de Gongora, se menciona la practica de pringar a los esclavos (vertir
aceite hirviendo en una herida hecha a proposito). Clara (notese el nombre) se ve triste.
Juana, su amiga, le pregunta si es porque su amo la pring6. Clara explica que el pecado la
pone triste. Su respuesta indirecta nos hace comprender que el amo la pringd (ella dice
"samo negra pecandora"), pero, humiilada, Clara no puede hablar de su sufrimiento. El verso ‘

es excepcional porque evoca la crueldad de los blancos mas o menos abiertamente:

Clara. jAy, Jesu, cOmo sa mu trista!
Juana. iQué tene? ;Pringa sefiora?
Clara. Samo negra pecandora,

e branca la Sacramenta
(Géngora 1).
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En otras composiciones encontramos una actitud de rebeldia mucho . mas
pronunciada. Veamos el siguiente didlogo, donde un esclavo insulta a un blanco que
pretende negarie acceso al pesebre; cuandoc éste lo amenaza con un castigo, el pnimero

contesta que Jesucristo nacié para la mala fortuna de los blancos y que liberara a los negros:

Si lo branco disimula
que turu venimo a veya,
si no le haze la bueya,
se quelala por la mula.

1. Negro, hablemos con mas tiento,
mira que me nojare,
guarda que te pringaré,
por el santo Nacimiento.

2. Mal afio pala lo blanca,
que lo Nifio que a veniro
pala tulos ha naciro
y a lo neglo hazemo franca
(Brown 1).

En la siguiente composiciéon, unos negros devotos practican un racismo al revés,
excluyen a los blancos de Belén con el pretexto de que Jesucristo tiene consigo a todo el

mundo (es decir, a todos los negros):

1. Sente branco. Sucambe.
Fuela vaya. Sucambé.
que esse Nifio, Sucambé.
en su manesica Sucambé.
y rebajo pe. Sucambe,
tiene condiro Sucambé.
turo mundo. Sucambé.
A Congo, y a Sapé,
yaS. Tome.

Gulugi, gulugué.
Sucambé.
(Brown 3).

Nuestros personajes ridiculizan el atuendo, los bailes, la masica y la aficién a la

bebida de los sacristanes:

3
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Mil danzanta, paticoja,

iban veztira de razo,

y yevan a cada pazo

gana de bebel aloja.
Mientlaz parabra remoja,
Tambolil no hazia eztluendo:
Oyga lo branco, &c.

De vel mizica me ezpanta,
puez cantando con plazerez,
como si fue'an mugelez,
Van haciendo de galganta:
uno ra mano revanta,
que diz que za maeztlo
(Ledn 8).

Como los participantes de las procesiones de Corpus, los negros, desafiantes, andan

repartiendo higas, el gesto carnavalesco:

2. Ay, Sesu, queé linda que sa!
Eva, eya, eya,
cantemo y vaylemo,
quatlo higa pala mi amo
(Brown 2).

Sin embargo, estas burlas no pueden considerarse expresiones de rabia dirigidas
contra los miembros de un grupo u otro, con la intencion de zaherir. Eso no habria sido
tolerado en una literatura dedicada a festejar a las figuras religtosas mas importantes. De
hecho, las bromas no se tomaban en serio: son una variante de los juegos de Carnaval, en la
que el sujeto de la enunciacion entra en una competencia implicita y trata de aplastar
verbalmente a su contrincante. Al igual que las pullas populares, los apodos cortesanos y los -
vejamenes universitarios, la "injuria ategre" (Bajtin, La cultura popular, 317) formaba parte
de un rito festivo, cuyo objetivo era bajarle los humos a la gente (que, en un momento
determinado, tenia que aguantar las peores ofensas con buen humor). Los insultos rituales
funcionaban como el "contrapunto demoledor” de una sociedad construida sobre el

concepto de la honra.*
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El rito carnavalesco incluia bromas humillantes para todos, pero esto no implicaba
una critica del mecanismo social. Al contrario, el burlarse de las debilidades (repartidas entre

ricos y pobres) era, por ei tiempo que duraba la fiesta, una celcbracion de la fuerza, En las

comedias de Plauto, conocidas durante los Siglos de Oro, los amos y los esclavos invierten.

sus papeles. Segun Erich Segal,: "Plautine comedy does not break class barriers merely to
make every man a 'citoyen’. Rather, it creates a new --albeit temporary-- aristocracy in
which wit, not birth, distinguishes the ruler from the ruled” (Roman Laughter, 104). Sobre el
particular, Redondo habla de la "libération de la parole, . . l'emploi des divers registres
verbaux qu'interdit normalment la bienséance imposée par les groupes dominants” en los
juegos teatrales de inspiracion carnavalesca ("Le Camaval”, 31). 7

En los momentos consﬁgrados a la "transgresion verbal" (Redondo, "Sociabilites et
solidarités", 63), se admitian que las palabras mas escabrosas revelaran una verdad que, en

condiciones normales, debia quc

principes tienen antes otro cualquier parécer que el verdadero; el contarlos como parecen, -

tiende de lo épico; pero como son, de lo satirico" (Agudeza, 534).

Méndez Plancarte desaprobé la libertad de expresion connatural al espiritu . .

camavalesco, pero solo objetd abiertamente el "mal gusto” de los escritores aureos.™ Y .

Eugenio Asensio se pregunta si, hoy en dia, nuestra falta del "sentido deportivo de la injuria”
nos impide apreciar esta clase de humor (/tinerario, 157). Los juegos festivos del "mundo al
revés" florecieron en sistemas sociales rigidamente jerarquizados (los imperios romano y
espaiiol), incompatibles con los principios democraticos del respeto y la igualdad de
derechos. En el Nacimiento de la tragedia y la Genealogia de la moral, Friedrich Nietzsche
lamenta que la jerarquia social, fundada en la vitalidad humana, haya perdido su validez, y
culpa a la ideologia cristiana por haber predicado la consideracion dada al otro como valc;r

principal. Podemos preguntarnos si el fildsofo tomaba en cuenta los ritos carnavalescos, que
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preservaban el sistema de valores de los romanos. Al respecto, Caillois observa que los
Carmavales modernos parecen un "eco moribundo” de las fiestas antiguas (L'Homme, 162).

En el siglo XVII, los poetas aspiraban a proponer a sus lectores una moral universal

y provechosa;? usaban el lenguaje satirico para encaminar un cuestionamiento de los valores -

sociales. En la literatura satirica influyé mucho la obra de Erasmo, £l elogio de la locura:
"Si, como antafio Menipo, pudieseis contemplar, desde la Luna el tumulto inmenso del
género humano, creeriais estar viendo un enjambre de moscas y mosquitos peleando entre si,
luchando, tendiéndose asechanzas, robandose, burlandose unos de otros, y naciendo,
enfermando y muriendo sin cesar" (92-93.) Sin embargo, pienso que, en el villancico, la
satira no tenia como primer propdsito cambiar comportamientos, sino confirmar la fe del
cristiano. El "mundo al revés" atafiia al orden divino: la experiencia de la inversion
carnavalesca brindaba al pueblo el goce temporal de la gracia. La imagen de una vida
desahogada anticipaba el perdon y la recompensa que el cielo otorga. La satisfaccion
inmediata de los deseos corporales (comida, musica, baile) y espirituales (orgullo) declaraba
la bondad de Dios, méas concretamente que los rezos en latin y los argumentos teologicos:
era un atractivo con el que se procuraba la adhesion a un sistema que predicaba la justicia en
el cielo. El mecanismo de los chistes, la risa camavalesca, promovia una ideologia a todas

luces conservadora.

¢) Lenguaje distorsionado. En la tradicion teatral seiscentista, las bromas a cargo de los -

bobos se basaban tanto en la forma defectuosa de hablar como en lo disparatado de lo que
ellos decian. El humor ocurre porque el cometido del lenguaje, la comunicacion, no se logra,
o se logra parcialmente. En los villancicos, son constantes las bromas que aprovechan las
diferencias entre la forma de hablar de los esclavos y la de los amos A veces se explica la

situacion en los primeros versos o en la introduccion;

Atentos al bayle,
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la nacion morena
también se conbida

y todos se alegran,
esdrijulos cantos

en sus medias lenguas
que ni ellos se entienden,
ni ay quien los entienda

(Padilla 1).
W. Th. Elwert ha sefialado que, en el teatro burlesco, el solo hecho de hablar otro
idioma puede sugerir que los extranjeros son tontos ("L'Emplo: des langues étrangeres”,
417). Asi, el habla de negro siempre postula inadecuacion entre el habla y los hablantes. El

villancico se burla de las pretensiones del negro a usar correctamente el lenguaje:

Q[ue] aung[ue] cantamo lo mangulu
tambén savemo retruécano
(Padilla 1).

Q{ue] soi Flaziquiyo,

molenito honralo

_ de un sanclitan soldo,
un...calvo  [ilegible]
de g[ue] e prendiro
argunon vocabro
en romanze glingo
y en latin bataldo
(Padillla 7).

Negr. Halia va el cumbé
Le, le, le, le,

que ya z¢ de lenga
ziolo Tthomé
(Houghton 6).

En primer lugar, el lenguaje distorsionado indica que el hablante es un esclavo bozal,
el recién llegado que ocupaba el rango mas bajo de la escala social (Bowser, "Colonial”, 35).
Freud dice que la risa, a cuestas de los menos afortunados (Schadenfreude), produce un

placer derivado de un sentimiento de superioridad (Jokes, 278).
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Pero, en el Camaval, la risa adquiere otra dimension. Fuera de las dudas que lanza
sobre la aceptabilidad social del personaje, el habla de negro desordena el estilo culto y

busca "franquear los limites de la decencia";” se situa en el dmbito de la parodia que, para

nuestros autores, constituia una alternativa tan hermosa como el modelo parodiado;: -

poniendo en duda la pretension del estilo grave de alcanzar la perfeccion.

El habla de negro, "infantil medialengua" segtin Méndez Plancarte (Sor Juana, Obras
2, 363), "suena chistosa" porque viola las reglas. Freud presenta una teoria coherente de los
chistes en términos de la economia mental. Segun ¢él, el esfuerzo necesario para ser logico
representa un gasto para el aparato psiquico. Los chistes, que no tienen el mismo
requerimiento, desvian una cantidad de energia de dicha tarea (equivalente a un superavit en
circulacion libre) la cual se descarga en la risa. El individuo siente un placer analogo al que

tiene un nifio cuando juega:

"Play with words and thoughts, motivcted by certain pleasurable effects of economy
[of psychical expenditure], would thus be the first stage- of jokes.. This play s
brought to an end by the strenghtening of a factor that deserves to be descnibed as
the critical faculty or reasonableness . . . Now, too, there is no longer any question of
deriving pleasure, except accidentally, from the sources of rediscovery of what is
familiar, etc., unless it happens that the growing individual is overtaken by a
pleasurable mood which, like the child's cheerfulness, lifts the critical inhibitions"
(Jokes, 157).

En el Barroco, la complacencia y la frivolidad adquirieron las proporciones de una
obsesion, y las practicas carnavalescas del vulgo se volvieron habituales en los palacios y las
universidades. El lenguaje bufonesco del entremés (y del villancico ludico), que "transpasa la
verosimilitud para internarse en la fantasia" (Asensio, Ifinerario, 249) devino modo de
expresion privitegiado entre la aristocracia para desarticular lo serio.

En buena medida, esta literatura se dirigia a un publico cortesano, cansado de las
formas que se usaban en la corte y ansioso de "llamar 'gato’ al gato”, segun la expresion de
Boileau. El motivo de "todos somos esclavos”, comun en nuestros textos, expresaba el

hastio de la clase pudiente, que se sentia obstaculizada por el decoro y la obligacion de
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seialar la grandeza, y buscaba un lenguaje mas espontaneo. El lenguaje desparpajado y
marginal de los negros estd en buenas condiciones para contradecir la "historia oficial”
porque, desposeido de autoridad y fuera de las esferas influyentes, no propone cambiarla.
"El pafio maravilloso" del Conde Lucanor presenta a unos cortesanos que, para no caer en el
ridiculo, alaban el traje inexistente del monarca. Fue "un negro que guardaba el caballo del
Rey, et que non habia qué pudiesse perder", quien reveld la verdad al rey: "que yo so ciego,
o vos desnudo ides" (134). En los villancicos, el pablico que hablaba con autoridad prestaba

una credibilidad fugaz a una voz humilde, que proclamaba el verdadero amor de Dios:

Hasta los negros bozales
le gustan [al Dios miio], que no se opone
en su amor el no ser ciego
y el no distinguir colores. _
Oygan, pues, sus sencilleces,
que el Nifio también las oye,
porque ias voces sencilias
suenan mejor que las dobles
(Pérez 6).

La voz polisémica del negro se opone, doblemente, al modelo culrto del lenguaje. E(-l
un f)ﬁmer nivel, aparenta una corrupcion de dicho modelo y estigmatiza al personaje que la
usa. Por otra parte, es la vox populi, la expresion de una piedad simplona, sin dogma. Asi, el
personaje del esclavo cre6 un lenguaje prismatico que, de manera innovadora, logrd
comunicar la experiencia interior del publico, llena de contradicciones. Este estilo
ambivalente perdi6 el favor de la critica dieciochesca que, apostando todo sobre la razén, lo

malinterpretd como ideas borrosas.

d) Parodias biblicas. La parodia edificante arraigo, desde antiguo, en la religion popular.
Segun Bajtin, ¢l "hombre medieval era perfectamente capaz de conciliar su presencia piadosa
en la misa oficial con la parodia de ese mismo culto oficial en las plazas publicas. La

confianza que merecia la concepcidn burlesca, la 'del mundo al revés', era compatible con la
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sincera lealtad" (La cultura popular, 90). En los sermones de la Edad Media, la pareja
ludico-seria era una norma estilistica que, en seguida, entrd en la literatura religiosa del
Renacimiento (Curtius, Literatura, 596, 603).

La mayoria de los villancicos de negro son navidefios. Cuentan la historia del -
Nacimiento, protagonizada por Jesiis, Maria y José. Algunos de los motivos proceden de los
Evangelios apocrifos, que, como se sabe, complementan la escueta informacion biblica
sobre los primeros afios de la vida de Jesus con leyendas populares, llenas de detalles.
Ocasionalmente, los villancicos navidefios abordan temas del Antiguo Testamento, como la
caida de Eva y el diluvio, que suelen aparecer como prefiguraciones del Nuevo Testamento,
siguiendo una tradicion exegética medieval. También existe cierta cantidad de villancicos de
negro (entre otros, los de Sor Juana), dedicados a celebrar a diversos santos (San José, San
Pedro Nolasco y Santa Maria, por ejemplo).

El Nacimiento es una metafora inagotable: e! llanto del recién nacido irrumpe en el
silencio de la noche, La humanidad siente alegria y paz por la llegada del Saivador; pero

Jesus llora: su cuerpo ha de suffir y morir. Los negros tratan de tranquilizar al Nifio:

. Pala q[ué] pucherita hacemo?
(Qfué] tenemo?
(Padilla 4).

Corre, salta, buela y vela
a lo nifio, bonita y glaciosa,
con su cala de flole y de rosa,
g[ue] yolando le flio en las paxa esta
(Brown 2).

A este cuadro, el villancico agrega una nota burlesca y alegre: el buey y la mula,
cuyas travesuras simbolizan al diablo, amenazan con dar de coces a los que vienen a adorar a
Dios:

5. E con afecto ben rico
al Dioso piden peldones,
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turos ofrecen sus dones,
e Neglo muestla Fosico.
Estava cerca Flacico,

e le pegd un moldiscon
la Mula, no s¢ polque,
le, le, le, &c.

(Houghton 3).

La escena del pesebre expone, enfaticamente, la afectividad del pueblo humilde en su
adoracion del Todopoderoso. En el Barroco, esta religion popular, de tendencia
sentimentalista, entroncd con una corriente mistica. San Juan de la Cruz prefiere la tiniebla
(la esperanza de conocer a Dios) a la iluminacion (la presencia tangible de Dios), porque el
individuo que tiene la fe realiza el amor de Dios por su propia voluntad.*

Muchos villancicos muestran ia llegada del rey Baltasar a Belén. Junto a este
personaje, considerado negro en el Renacimiento, aunque la Biblia no alude a su aspecto
fisico, desfilan otros, inclusive Gaspar y Melchor, africanizados. Con la presencia de estos
reyes exoticos se realiza Ia profecia del Aniiguo Testamento: los principes saldran de Egipto
y Etiopia extenderd su mano a Dios (Salmo 68, 31).

Otro topico muy socorrido, y relacionado con el anterior, es la afficanizacién de
Dios, la Virgen y los santos; en realidad, el topico corresponde a la cristianizacion de Africa.

La imagen de Cristo y los santos como africanos es perfectamente compatible con el punto

de vista de los negros:

Dame albrigia, mano Antén,
que Jisu nage en Guinea (Fernandes 1).

Desde Angola benimo,
atambu, a cantal a lo Plimo.
Atambu (Bravo 4).

Ola, Flasiquiyo, ola,
Jezuncliza ha nacido en Angola
(Leon Marchante 1).
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Guiguingui, que negrifio es,
51, es,
guiguingui que negrino es
(Fernandes 5).

En estos poemas, Dios y los santos son, efectivamente, negros divinos, que expresan” -

la dualidad entre la belleza del espiritu y el vicio corporal. Hay muchisimas referencias a un
verso atribuido a la reina de Saba en el Cantar de los cantares: “"hermosa aunque negra”.
Fray Luis de Leon glosa el verso en su traduccion del texto biblico: los justos pueden tener
"el parecer de fuera moreno y feo por el poco caso y poca cuenta que el mundo les hace" y,
sin embargo, son "queridos y favorecidos de Dios y llenos en el alma de incomparable

belleza" (94). Dice uno de nuestros villancicos:

Aungue neglo,
blanco somo, lela, lela,
que el alma rivota
blanca sa, no prieta
(Sor Juana 2).

En la tradicion literaria hispana, los campesinos solian jurar a santos con nombres
inventados. En muchos villancicos, los negros llaman "Emanuel” a Jesucristo. En este
nombre, que quiere decir "Dios con nosotros" (Mateo 1, 23), vuelve a plantearse la nocion

de que Dios esta, sobre todo, con los humildes:

Pus celebla ti no bueya,
y al Dioso celeblale,
polque se yama Manué,
eso tambén Manoliyo
(Houghton 10).

Vaya Flasico,
vaya Pelico,
aleglemo al siol Manué
(Pérez 1).
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Una tradicidén legendaria presentaba a San José como viejo, y el vulgo contaba la
‘broma de que el santo era cornudo, sin duda para compensar la pureza de la esposa. Esta
imagen paso al teatro religioso medieval, yue irataba familiarmente a San José, a veces
llamandolo "Jusepe" (el Auto de la huida a Egipto, por ejemplo), en muchos villancicos se

incorporan estas bromas tradicionales:

Y siolo Jusepe
también le dala
polque, como sa viejo,
glan flio tendla ’
(Houghton 4).

Cantalé una cupla
al ziol Jozé,
que aunque fué judio
buen christiano fué
{Houghion 6).

El espiritu burlesco adopta otras formas. En la siguiente copla, vemos un ejemplo de
lo que Baijtin ha llamado la "degradacion camnavalesca”. Los negros le llaman San Perro a

San Pedro y le cantan mastines (‘maitines'’). El rebajamiento humaniza al santo:

1. Fiessa le San Perro
este noche es.
2. Ya yo lo sabe.
1. Cantallo masttine
mus toca també
(Brown 8).

La Virgen Maria aparece en muchisimos villancico navidefios, que se suman al
prestigio del culto mariano en el mundo hispanico; la madre de Dios recibe obsequios y

honores:

A la siola Malia
yevamo a su sefiolia
manteyina cururara,
guante, polviya picara,
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abanico, galgantiya,

manto con punta le Flande,
do libla de sucalcande

y confite con que beba
(Persio).

Su blancura representa la pureza, alabada en un lenguaje hiperbolico, con la

distorsion satirica propia del género:

2. La vilgen Malia,
con el nifio en blazos
de la de Velén,

E vivo tlaslaro,

Y a ti, vella aurora,
Oy te presentamos
en un ave reina

un $ONOro ¢anto.
Gurucumbu
{Padilla 7).

Sifiolo Malia
limpio como prata,
se queda Donceya
escucha quen gracia
(Sor Juana 9).

En nuestro siguiente ejemplo, las manos de la Virgen se comparan con €l color del
requeson que le ofrece su "negro Anton". El lenguaje figurado recuerda el uso de metaforas

cotidianas para representar los misterios en la obra de Alonso de Ledesma:

Camotita linda,
fresca requeson,
que a tus manos beya
parece el cold
(Sor Juana 5).

En la lirica popular europea abundan las campesinas morenas. En lo que se ha

interpretado como un simbolo de la sensualidad,* estas muchachas suelen describirse como
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"negra pero hermosa"; el tema, divinizado, se da en la segunda égloga de Encina, cuando los

pastores cantan a la Virgen morena:

Una virgen de quinze aftos,
morenica de tal gala,
que tan chapada zagala
no se halla en mil rebafios.
iNunca tal cosa se vio!
(Eglogas, 40).

La formula del Cantar, "negra pero hermosa”, expresa bien el caracter especial de la
Virgen: humana pero amparada por Dios del pecado original. También se presta, con

facilidad, a la metafora cromatica de los villancicos de negro:

Maria con glacia tanta
hermoza, y negla, ze nombla,
polque 1a vino a hazel zombra
tura la Espilitu Santa

{(Leén Marchante 1).

iUh, uh, uh,
que non blanca como tu,
nin Pafié que no sa buena,
que Eya dici: So molena
con las Sole que mira!
(Sor Juana 1).

A zu madle elmoza
requiebroz dire;
Molenita mia,
que pleciosa ez
(Houghton 6).

La pureza de Maria le confiere la autoridad espiritual necesaria para expulsar al
demonio del jardin de Edén; de esta manera, el catolicismo corrige el error del judaismo. En
los villancicos --como en el arte pictorico--, la escena se representa con la imagen

convencional del diablo en forma de una sierpe, conforme a Génesis 3:
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i Valgati Riabro, Rimofio,
con su ojo de culebra!
i Quinaba pica la Virgi?
iAnda, toma para heyal!
(Sor Juana 2).

Cuando el angel le anuncia la maternidad divina, Maria contesta: "He aqui la esclava
del Sefior, higase en mi segun tu palabra" (Lucas 1, 38). En los villancicos, a menudo, se

retoma esta declaracion de la Virgen, tan afin a la tematica de los negros:

1. Siola Malia fa mire
nueve meses ha zalambalapa,
rixo que ela eclava  la solfa
con mucha humilra, zulumbulupé
(Pérez 9).

En un villancico de Sor Juana, dicha metafora tiene un seguimiento légico: el buen

servicio que la esclava le dio al Sefior se recompensa con la libertad: He aqui el texto:

Esa si qui se nomblaba

ecrava con devocion,

e cun turo culazén

a mi Dioso serviaba:

y polo sel buena ecrava
le dieron la liberta.

iHa, ha, ha! &

Milila come cohete,
qut va subiendo lo sumo;
como valita li humo
que sale de la pebete
(Sor Juana 4).

=l verso "como varita de humo" (préstamo del Cantar, 3, 6) describe, chistosamente,
la Asuncién de Maria y tiene una connotacion de color, lugar comiin en los villancicos.
La crueldad de Herodes es otro topico de origen biblico que adoptaron los

villancicos; en estos poemas, las victimas son los nifios o los negros que cantan villancicos:

Fue enemigo de cantolez
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Herodez malvaro Rey
(Bravo 5).

Ve ayi la Reya de Herodes

turo ro nifio degueya,
polque disque semple ha siro
aficionaro a cabezas
(Houghton 9).

Con ezto Diozo lo gualde
de Herodes y su familia

(Solerf).

Es posible que estos comentarios se dirigieran a los amos, para pedir, de manera
indirecta y sin despertar la censura oficial, un trato mas humano hacia los esclavos.

En otras composiciones, en las que los negros se movilizan para proteger al Nifio, se
refunde el tema del ejército de soldados cristianos con una referencia, claramente historica, a

las "milicias pardas", importantisimas en la defensa de las colonias y, mas tarde, en las luchas

Sepa vsa, sifio Gaspa,
que en Belé nasira esta
un Nifia Rey chiquitita,
y que de fria tilita,

y Herodes, un Rey maldita,
le pelsigue, y assi intenta
fulma un regimenta

pala gualda su pelsona,

y assegula su culona,

pues pala tula nacio
(Foncon 1).

Ledn Marchante bromea sobre el color en un poema que menciona la Colada y la

Tizona, las dos espadas del Cid:

Que zt Herodaz tray colada
tizona yeva o rey Negla
{Ledn Marchante 6).
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Por otro lado, el desarrollo satirico de estas escenas biblicas provoca dudas sobre lo
que dicen los negros. Un protagonista negro que sitiia la Tierra Santa en Affica se esta
inventando un linaje espurio; justifica la negrura, reflejo de la caida de la humanidad en el

pecado,” cuando dice que Dios y los santos también son morenos.:

Pala cumetel ra curpa,
diabro a muger dio calor
y ablasso a mundo, querando
lo neglo hecho un tizon
(Medina).

Estas reclamaciones son jactancias tipicas de- los- juegos y competencias que
conforman el "mundo al revés". En innumerables escenas carnavalescas, protagonizadas por
negros que acogen al Sefior o rechazan a Satanas, la conversion milagrosa del pecador, un
topico recurrente en las comedias de santos, continia el esquema folclérico del burlador

burlado (el diablo, viejo Betin vs. Jesucristo):

De contenta le baylamo
con pandela y cascabe,
polque veya el sior Manué
que aungue neglo, gente samo,
y que po el no saluamo,
higas dando a Belsebu
(Houghton 1).

Lusifel quizo hazelloz Glaziozoz,
y no ze acoldaba, .
gue hizo un dia el papel de un Zobelbio,
y peldio la Glacia

(Ledn 5).
No cabe duda de que la esclavitud servia de metafora para la liberacion espiritual. En
los villancicos, la imagen de Jesucristo comprando esclavos en el mercado, y muchisimas

otras semejantes, representan la salvacion de la humanidad en general:

Venimo como unos paxalos
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a pediye, pues es mérico,
que quitamo las calatulas
o ponemo branco el évano
(Padilla 1).

En el marco de los villancicos festivos, las parodias biblicas juegan constantemente
con lo puro y lo impuro, dos formas de lo sagrado, segun Caillois: "les pdles attractif et
répulsif du monde religieux" (L'Homme, 50, 55). Los villancicos exponen los misterios del

dogma con oposiciones paraddjicas que provocaban la risa mientras sanaban el alma;

3. Para el chiquiyo donoso
que, con sel sifial y Dios[o]
y rey grande y poderoso,
folma de sieluo tomé
{Comes 2).

2. Glan contento le dalemo
al o dioso chiquitico
gue sa pobre, aunque sa 1ico,
yaze la noche mafiana,
1. Baylemo, &c.
(Hispsoc 4).

Notas

1 Para el filosofo griego, la representacion artistica de la naturaleza ofrece al espéctador un
deleite especial: el poder del reconocimiento: “El imitar es connatural al hombre desde nifio .

. . todos se complacen con las imitaciones, de lo cual es indicio lo que pasa con los retratos;
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porque aquellas cosas mismas que Imiram.os en' su ser con horror, en sus imagenes al ;Sropio
las contemplamos con placer” (£l arte poética, 31).

2 Claude Lévi-Strauss afirma que el arte "compensates for. the renunciation of sensible
dimensions by the acquisition of intelligible dimensions" (The Savage Mind, 24}.

3 Cauteloso, Julio Caro Baroja se empeiia en evitar la palabra sobrevivencia para describir
estos fenomenos: "Una vez creada una forma de ritual en la que hay implicito un juego, el
uno y el otro viven, no sobreviven, de modo seguro. Voy a procurar demostralo con lbs
ejemplos que siguen de fiestas de invierno en las que veo que existe un claro elemento

ludrico (como hubiera dicho mi homénimo Rodrido Caro): fiestas que, por otra parte,

parecen haber tenido una manifestacion o unas manifestaciones paganas y-otras que pueden.. ... .

considerarse adscritas al Cristianismo, adheridas a él (E/ crnaval, 297). Por su parte, Mijail
Bajtin no tiene las mismas reservas: "El origen de los diversos elementos de este ritual [la
fiesta carnavalesca)] era dispar. Puede decirse con certeza que la tradicion de las saturnales
romanas sobrevivid durante la Edad Media, al igual que las tradiciones del mimo antiguo (La
cultura popular, 79).

¢ ';La belleza del caso espaiiol esta no sdlo en la calidad de logros aislados, sino también en
su amplitud y desarrollo gradual. El grande y ordenado despliegue de esta literatura en
Espaiia ha hecho casi forzoso algin tipo de encuentro con la misma para todo autor u obra
importante de esos siglos" ("Literatura bufonesca", 527).

5 Charles Aubrun dice: "Para hacerse entender mejor, el dramaturgo recurre a rasgos de
'verosimilitud', sacados de la realidad vivida por los espectadores, y los convierte en camino
trillado que va de la experiencia cotidiana de los espectadores a su propia ficcion dramatica”
(La comedia, 11). |

5 Rafael Marquina puntualiza que, en el teatro de Lope de Rueda, el personaje negro no

responde a "un proposito de caricatura, ni siquiera, a despecho del graso humor jocundo, un
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intento satirico, sino un afan de introducir en el trasunto de la vida humana y circundante un

elemento que, por su novedad y su gracia, ocupaba atrayente lugar” ("El negro", 559-560).

? Jean Rousset habla de la estética de lo inacabado en el Barroco: "Le Baroque nourrit en
son principe un germe d'hostilité a I'oeuvre achevée" (La Littérature, 231).

® Para los bailes del siglo XVII, véanse: Emilio Cotarelo y Mori. Coleccion de entremeses,
loas, bailes, jacaras y mojigangas desde fines del siglo XVI a mediados del XVIII, Madrid,
1911 (BAE 17 ), introduccion, chxx-celxxiii, Maurice Esses. "Black Dance Types in Spanish
Dominions”, Inter-American Music Review, 9, 2 (1987), 105-113; Thomas Hanrahan. "El
tocotin. Expresion de Identidad". Revista Iberoamericana, 36 (1970), 5'1-60; Miguel
Querol. "La chacona en la época de Cervantes". Anuario Musical, 35 (1970) 49-65.);
Francisco Rodriguez Marin. £l Loaysa de "El celoso extremeiio”, Sevilla, D. Isidoro
Bosarte, 1901 (sobre la zarabanda).

® Alejo Carpentier opina que en el siglo XIX, todavia quedaba algo de lo erético-sagrado en
muchas danzas afrohispanoamericanas, "cuyos ritmos sirvieron para acompaiiar un tipo de
coreografia que remozaba viejos ritos sexuales" (La musica, 243). Varos testimonios
coloniales comprueban la popularidad del baile africano. En Nouvean voyage aux isles de
I'Amérique (1722), Jean-Baptiste Labat habla de una danza, la calenda, que "vient de la
Cote de Guinée, et suivant toutes les apparences du Royaume d'Arda. Les espagnols l'ont
apprise de Negres, et la dansent dans toute Amérique de la méme maniére que les Négres"
(apud Stevenson, "The Afro-American", 56n).

' En los alrededores de 1596, Lopez Pinciano describia a las bailadoras de la zarabanda:
“cantando y dangando, dixeron de aquellas suzias bocas mil porquerias, esforgandolas con
los instrumentos y mouimientos de sﬁs cuerpos poco castos"; sobre el mismo baile, decia
Juan de Mariana: "La tengo yo por una de las graves afrentas que se podian hacer 4 nuestra

nacion, tenida por deshonesta y inclinada 4 deshonestidad" (apud Rodriguez Marin, Ef

Loaysa, 258-259).
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u Seg-l’m- Antonio Garcia y Garcia, la réligién oficial fue restrictiva cuando -vio "en las
practicas de la religiosidad popular aspectos supersticiosos, heréticos o que inducian a
graves problemas. Fuera de los casos que inciden en alguno de estos tres aspectos, la Iglesia
se mostro tolerante y permisiva® ("Religiosidad popular”, 50).

12 En "El retablo de las maravillas”, Benito Repollo dice: "Me saltan los pies por ver esas
maravillas”" (Cervantes, Entremeses, 225).

¥ En el entremés cervantino "El ﬁzcaino fingido", Cristina, una ramera, aconseja a su
amiga: "Acomoda tu brio y tu limpieza, y tu manto de soplillo sevillano . . . y déjate ir por
esas calles; que yo te aseguro que no faltan moscas a tan buena miel" (Entremeses, 197).

" Freud analiza el simbolismo sexual del pie en: Tres ensayos sobre teoria sexual, trad. Luis ..
Lopez Ballesteros y de Torres, México, Alianza Editorial, 1991, 24 ss.

'* La siguiente descripcion de Thomas Gage atestigua la imagen sensual que se tenia de la
negra: "The attire of this base sort of people of blackamoors and mulattos-(which are of
mixed nature, of Spaniards and blackamoors) is so light, and their carriage so enticing, that
many Spaniards even of the better sort (which are too prone to venery) disdain their wives
for them" (The English-American, 85-6).

' Véase: Humberto Lopez Morales, "Hacia la secularizacion del teatro: la figura del pastor
en Juan del Encina y Lucas Fernandez", en Historia y critica de la literatura espafiola. 1:
Fdad Media, ed. A. Deyermond. Barcelona, Critica, 1980, 476-480,

" Américo Castro explica la preceptiva de prodesse et delectare, tan importante para la
poesia barroca: "Considerar la poesia como una disciplina de .docencia, siquiera fuera del -
aspecto 'universal' o idealizado de la realidad, es consecuencia necesaria de la reaccion
contra la poesia renacentista del arte.por el arte . . . La poesia, como conjunto de ciencias,
respondia, de una parte, a Ia idea renacentista de no separar la erudicion del genio; de otra,
al proposito didactico y moralizador de la Contrarreforma" (Ef pensamiento de Cervantes,

46).
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'* Uso el numero para citar al texto sacado de Cotarelo, Coleccion. En los demis casos
remito a la pagina en que aparece la pieza dramatica o el poema en cuestion; por ejemplo:
Calderon, Entremeses, 148, etc..

" En Los peligros de la ausencia, don Pedro-dice a la. esclava: "Eres linda conservera. /-
iBien hayan, Leonor, tus manos!" (171). En Servir a sefior discreto, la esclava Elvira le
ofrece a su pretendiente, el lacayo Giron, "Cajas de conserva ricas / Y una bota de azabar”
(78). Y, en La Dorotea, Gerarda enumera los "beneficios" que Dorotea obtendria al aceptar
los amores de don Beta, entre los cuales estan "dos esclavas mulatas, conserveras y
laboreras, que las puede tener el rey en su palacio” (82).

% La asociacion entre la sensualidad de la mujer de color y la comida aparece también en las
pinturas de castas de la Colonia (s. XVII). El cuadro, "De espafol y negra, produce
mulato", pintado por José de Paez, exhibe a una negra, con la blusa desabrochada y un
cuchilio en la mano, rodeada de los utensilios de cocina. (Puede verse en Artes de México, 8
[1990], 28.)

*! "Tel est le principe a la fois de I'ascetisme et de l'offrande, de tout acte par lequel on se
prive spontanémente d'un plaisir ou d'un bien . . . chaque fois, sous forme d'une douleur
appropri€e, on avance le prix de l'avantage qu'on cherche 4 se procurer” (Caillois, L'Homme,
29-30).

** Compéarese la imagen devota del negro, presente en los villancicos, con un caso —real--
que se expone en la siguiente carta de relacion (c. 1581), escrita por el Conde de Coruiia,
virrey de la Nueva Espafia, a proposito de la situacion en las minas en Zacatecas: "Parece
que seria de mucho prouecho dar horden en que biniesen quantidad de negros, para que los

mineros se pudiessen prouechar dellos para poderlos labrar. Y aunque a algunos les parece

que seria bien que V. M. fuesse seruido de mandar embiar dos o tres mil negros, para que se

repartiesen entre los dichos mineros en un precio moderado, porque con esto se suplira la

falta que ay de gente para aquella labor, que, cierto, me dizen es mucha, aunque se les dan

!
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los indios que se pueden dar, y no dexa de ser. con gran bexacion y ocasion de morirse bueﬁa
parte dellos, a mi me parece que, por el riesgo que tendrian, biniendo por quenta de V. M,,
de morirse, siendo gente que requiere traerlos con mucho cuydado y tener mas los
particulares que los traen dellos, seria mejor que a estos se les diesse licencia para que los
pudiessen traher, y que no pagasen derechos de las licencias hall, sino que, llegados a los
puertos desta prouincia, los pagasen los officiales de la Real hazienda de V. M., y que fuesse
un precio moderado, porque con esto habria mas personas que los traxesen, y se
acrecentarian mucho los quintos de las minas hauiendo gente harta para la labor dellas (apud
Henestrosa, Cartas de Indias, 340-341),

= Sabemos que la nobleza africana no recibi6 un trato preferencial de los espafioles, aunque,
en general, los demas africanos siguieron respetando a los nobles de su misma etnia que
encontraban en América (Cabrera, Reglas de Congo, 20 ss).

** Para Linda Hutcheon, la parodia, operacién intertextual que consiste en transgredir la
doxa literaria, se distingue de la satira, que ridiculiza ciertos vicios e ineptitudes del ser
humano, considerados como extratextuales, con la intencion de corregirlos ("Ironie, satire,
ﬁmodie", 144). Adopto estas definiciones en la presente discusion, sin olvidar que también
existen satiras parodicas y parodias satiricas.

* En la pelea de gallos, paradigma del "juego profundo" que Geertz analiza en una sociedad
rigidamente estratificada, lo que se juega son los estados sociales. La pelea de gallos " talks
most forcibly about . . . status relationships [and] provides a metasocial commentary upon
the whole matter of assorting human beings into fixed hierarchical ranks and then organizing
the major part of collective experience around that assortment. Its function . . . is
interpretative” ("Deep Play”, 25-26). |

** Este autor dice que los bufones espafioles procuraban intensificar su fealdad para resaltar

su estado de marginacion ("Literatura bufonesca”, 506). .
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" Se trata de un estribillo popularisimo, que aparece en varios entremeses, por ejemplo: el
"Baile de los negros” (c. 1660), de Francisco de Avellaneda, la "Mojiganga de la gitanada”
(1670) y la "Mojiganga que se hizo en Sevilla en fiestas de Corpus” (1672) (Cotarelo y
Mon, Coleccion, ccl-ccli, ccc).

2 En el Vocabulario de refranes de Correas: "Aunke negro xente samo, alma tenemo”, con
la siguiente glosa: "Aunke somos negros, xente somos, a/ma tenemos. Dizese kontra los ke
se desdefian de xuntarse i admatir a otros" (33). |

* Sobre la relacion ambivalente entre lacayos y amos en el teatro dureo, véase: Maravall,

"Cniados, graciosos y picaros".
2

* La expresion es de Monique Joli ("El truhan y sus apodos”, 728). A proposito de las.otras.

dos formas de insultos rituales mencionadas, véanse: J. P. Wickersham Crawford. "'Echarse
pullas”: a Popular Form of Tenzone", Romanic Review, 6 (1915), 150-164; Francisco Layna
Ranz. "Dicterio, conceptismo y frase hecha:"a vueltas con el vejamen", Nueva Revista de
Filologia Hispanica, 44, 1 (1996), 27-56.

* Méndez Plancarte, el editor de la "Satira contra el Arcediano Zuazo de Coscojales”, de
Pedro de Avendafio, puso "cayo en su predicacion” en lugar de "otro verbo" (es decir,
cago), y justifica la censura diciendo que: "Los siglos de oro, aun siéndolo, eran
groserisimos en ciertos aspectos” (Poetas novohispanos, 236).

* Para R. O. Jones, " la poesia se vinculaba a proposiciones generales, no las exclusivamente

personales: un poema debido a una experiencia personal se dirigia casi invariablemente hacia

una conclusion general, con frecuencia una maxima o una senfencia o una deduccién logica. -

De este modo, incluso un poema lirico podia ser considerado como instructive o beneficioso
... Esta Gltima nota iba a ser acentuada por la Contrarreforma" (Historia, 148).
* Curtius usa la formula en una descripcion del estilo jocoserio (Literatura, 597).

* Por ejemplo, véase el panegirico del estilo lidico que hace Gracian en La agudeza, 514 ss.
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3 Dice el santo: "Mucho fnés [que la iluminacién] incita y eleva la pura fe y desnudez a
oscuras”, porque "asi como la fe se arraig6 e infundié mas en el alma mediante aquel vacio y
tiniebla y desnudez . . . también juntamente se arraiga ¢ infunde mas en el alma la caridad de
Dios" (Subida, 98-99).

3 "Danckert ha mencionado varias canciones populares alemanas, austriacas y hingaras en
las cuales el color moreno de una mujer, lejos de ser solo un rasgo externo, es el equivalente
de la experiencia y disponibilidad sexuales, y es ésta, claramente, la connotacion de la
mayoria de las canciones espafiolas de morena" (Frenk, "Simbolos naturales”, 167-168).

¥ En su interpretacion de Génesis 9, 22-25, Sandoval dice que Dios permitié que un calor

excesivo en la matriz quemara la piel de los descendientes de Cam, después de que.gste se.. . _.... ...

burlé de su padre, Noé (De instauranda Aethiopum salute, 72).



192

BIBLIOGRAFIA

Aguirre, José de Valdivielso: José M@ Aguirre. José de Valdivielso y la poesia religiosa
tradicional. Toledo, Diputacion Provincial, 1965.

Aguirre Beltran, La poblacion negra: Gonzalo Aguirre Beltran. La poblacion negra de
Meéxico. Estudio etnohistorico. México, FCE, 1989.

Alatorre, Los 1001 afios: Antonio Alatorre. Los 1001 afios de la lengua espariola. México,
FCE, 1979.

Alfonso X, Antologia: Alfonso el Sabio. Antologia, ed. Margarita Pefla. México, Porria,
1990.

Alonso - Blecua, Antologia: Damaso Alonso y José Manuel Blecua. Antologia de la poesia
espariola. Madrid, Gredos, 1956. T

Alvarez - Obediente, "Sociolingiiistica del espafiol”: Alexandra Alvarez y Ennque
Obediente. "Sociolingiiistica del espaniol del Caribe:. 'Virtualidad' de las lenguas
semicriollas", América negra: panoramica actual de los estudios linguisticos sobre

variedades hispanas, portuguesas y criollas, ed. Matthias Perl y Armin Schwegler, ..

Frankfurt, Vervuert, 1998.
Alvarez Nazario, E/ elemento afronegroide. Manuel Alvarez Nazario. £l elemento
afronegroide en el espaiiol de Puerto Rico. San Juan, Instituto de la Cultura Puertornquea,

1974,

Anglés, La musica. Higinio Anglés. La musica en la corte de los Reyes Catélicos, I.
Polifonia religiosa. Madrid, CSIC, 1941.

Antonucci, "Salvaje, villanos y gracioso": Fausta Antonucci, "Salvaje, villanos y gracioso:
relaciones funcionales y desplazamientos de comicidad”, Criticon 60 (1994), 24-34.

Anstoteles, EI arte poética: Aristoteles. El arte poética: México, Espasa-Calpe Mexicana,
1992,

Asensio, Itinerario: Eugenio Asensio. [tinerario del entremés. Madrid, Gredos, 1971.

-—---, Poética y realidad. Id. Poética y realidad en el cancionero peninsular. Madrid,
Gredos, 1957.

Aubrun, La comedia: Charles V. Aubrun. La comedia espafiola 1600/1680. Madrid,
Taurus, 1981.

1

1




193

Autoridades. Real Academia Espaﬁola. Diccionario de autoridades, ed. facs, 3 vols.
Madrid, Gredos, (Biblioteca romanica hispanica, Diccionarios, 3), 1984.

Bajtin, La cultura popular: Mijail Bajtin. La cultura popular en la Edad Media y en el
Renacimiento. El contexto de Frangois Rabelais, trad. Julio Forcat y César Conroy.
Madrid, Alianza Editonial, 1987. : :

----- . Problemas de la poética: Mijail M. Bajtin. Problemas de la poética de Dostoievski,
trad. Tatiana Bubnova. México, FCE, 1979,

Baranda, "Las hablas": Consolacion Baranda Letuario. "Las hablas de negros. Origenes de
un personaje literario", RFE 44 (1989), 311-333.

Bastide, Les Amériques noires: Roger Bastide. Les Amériques noires. Paris, Payot, 1967.

Becco, £l tema del negro: Horacio Jorge Becco. Ef tema del negro en cantos, bailes, y
villancicos de los siglos XV1 y XVII. Buenos Aires, Ollantay, 1951. - -

----- , Negros y morenos: Id. Negros y morenos en el cancionero rioplatense. Buenos Aires,
Sociedad Argentina de Americanistas, 1953.

Bennassar, La Espaiia. Bartolomé Bennassar. La Espafia del Siglo de.Oro. Grijalbo,
Barcelona, 19383.

Bowser, "Colonial"; Frederick P. Bowser. "Colonial Spanish America”, en Neither Slave
Nor Free. The Freedman of African Descent in the Slave Societies of the New World, ed.
David W. Cohen y Jack P. Greene. Baltimore, Johns Hopkins University Press, 1972, 19-58.

Bravo-Villasante, Villancicos: Carmen Bravo-Villasante. Villancico del siglo XVIl y XVIII.
Madrid, Editorial Magisterio Espaiiol, 1978.

Brown: Coleccion de pliegos sueltos en poder de la Biblioteca John Carter Brown,
Providence, RI.

Bugner, The Image: Ladislas Bugner. The Image of the Black in Western Art. I Fror: the
Pharaohs to the Fall of the Roman Empire, ed. Jean Vercoutter. Cambridge, London,
Harvard University Press, 1979, 9-32.

Caballero, "Miscent sacra profanis”. Carmelo Caballero Ferniandez-Rufete. "Miscent sacra
profanis: musica profana y teatral en los villancicos de la segunda mitad del siglo XVII", en
Virgili Blanquet, Maisica y literatura en la Peninsula Ibérica, 49-62.

Cabral, "Islas de azucar": Manuel del Cabral. "Islas de aziicar amarga", en Trdpico —negro.
Buenos Aires, Sopena, 1941, 21-25.



194

Cabrera, Reglas de Congo: Lidia Cabrera. Reglas de Congo. Palo Monte. Mayombe. Miami,
Peninsular Printing, 1979.

Caiilois, L'Homme: Roger Caillois. L'Homme et le sacré. Paris, Gallimard, 1950.

Calderon, Entremeses: Pedro Calderon de la Barca. Entremeses, jacaras y mojigangas, éd. -

Evangelina Rodriguez y Antonio Tordera. Madrid, Castalia, 1982.

----- , Obras. Id. Obras completas. I. Dramas, ed. A. Valbuena Briones. Madrid, Aguilar,
Canonica, E! poliglotismo: Elvezio Canonica de Rochemonteix. £/ poliglotismo en el teatro
de Lope de Vega. Kassel, Edition Reichenberger, 1991,

Caro Baroja, EI Carnaval: Julio Caro Baroja. El Carnaval (andlisis historico-cultural).
Madnd, Taurus, 1965.

Carpentier, La muisica: Alejo Carpentier. La musica enCuba. México, FCE, 1972

Castellano, "El esclavo negro"‘ Juan R. Castellano, "El esclavo negro en el entremés del

olglu de Oro", Hispaiiia 44 {1961}, 55-65.

Castro, El pensamienio de Cervantes. Américo Castro. El pensamiento de Cervantes.
Barcelona, Editonial Critica, 1987, - - - -

Cervantes, Entremeses. Miguel de Cervantes. Entremeses, ed. Nicholas Spadaccim. Madnd, . .

Catedra, 1985.

Climent, Compositores valencianos. José Climent. Compositores valencianos. Juan
Bautista Comes. 15827-1643. Valencia, Diputacion Provincial, 1977.

CMP: José Romeu Figueras (ed.). La nmisica en la corte de los Reyes Carohcos V-1
Cancionero Musical de Palacio. Siglos XV-XV1. Barcelona, CSIC, 1965.

Comes, Compositores: Juan Bautista Comes. Compositores Valencianos. Juan Bautista
Comes. 15827 - 1643. Obras en lengua romance II, transcripcién de José Climent.
Valencia, Piles Editorial de Musica, 1977.

Correas, Vocabulario de refranes: Gonzalo Correas. Vocabuario de refranes y frases
proverbiales, ed. Louis Combert. Bordeaux, Institut d'Etudes Ibériques et Ibéro-
Aménicaines, 1967.

1



195

Cotarelo, Coleccion: Emilio Cotarelo y Mori. Coleccion de entremeses,loas, bailes, jdcaras
vy mojigangas, 2 vols. Madrid, Bailly y Bailliére, 1911 (Nueva biblioteca de autores:
esparioles, 17, 18).

Courtés, "The Theme of 'Ethiopia": Jean-Marie Courtés. "The Theme of 'Ethiopia’ and
'Ethiopians' in Patristic Literature”, en The Image of the Black in Western Art. 2. From the
Early Christian Era 1o the 'Age of Discovery', ed. Jean Devisse. Cambridge, -London,
Harvard University Press, 1979, 9-32.

Covarrubias, Tesoro: Sebastian de Covarrubias. Tesoro de la lengua castellana o espaiiola
(1610). Madrid, Ediciones Turner, 1984.

Cruz, Subida: San Juan de la Cruz. Subida del monte Carmelo, en Obra poética, ed. Gabriel
de la Mora. México, Porria, 1977.

Cummins, The Spanish Traditional Lyric: John G. Cummins. The Spanish Traditional
Lyric. Oxford, Pergamon Press, 1977,

Curtius, Literatura: Emst Robert Curtius. Literatura europea y Fdad Media latina, trad.
Margit Frenk y Antonio Alatorre. México, FCE, 1998.

Chasca, "The Phonology": Edmund De Chasca. "The Phonology of the Spcech of the
Negroes in Early Spanish Drama", Hispanic Review 14, (1946), 322-339.

Da Silva, Diciondrio. Antonio Da Silva Maia. Diciondrio complementar. Portugués-
Kimbundu-Kikongo (Linguas nativas do centro e norte de Angola). Vila da Feira, Graf.
Feirense, 1964,

Damasceno, Vilancicos: Darcy Damasceno (ed.). Vilancicos seiscentistas. Ministério da
Educagdo e Cultura, Divisdo de Publicagdes e Divulgagdo. Rio de Janeiro, 1970.

Donovan, Liturgical Drama: Richard B.Donovan. The Liturgical Drama in Medieval
Spain. Toronto, Pontifical Institute of Medieval Studies, 1958.

DRAE: Real Academia Espafiola. Diccionario de {a lengua espaiiola. Madrnid, Espasa
Calpe, 21a edicion, 1992,

Echeverria, La modernidad. Bolivar Echeverria. La modernidad de lo barroco. México,
Era, 1998.

Elwert, "L'Emploi des langues étrangeres": W. Th. Elwert. "L'Emploi des langues étrangéres
comme procédé stylistique", Revue de Littérature Comparée 34 (1960), 409-437.

Encina, Arte de poesia: Juan del Encina. Arte de poesia castellana. Obras completas. 1., ed.
A. M. Rambaldo. Madrid, Espasa Calpe, 1978.



196

----- , Eglogas: Id. Fglogas de Juan del Encina, ed. Humberto Lopez Morales. Madrid,
Escelier, 1963.

----- , Poesia lirica: Id. Poesia lirica y cancionero misical, ed. Royston Q. Jones y Carolyn
R. Lee. Madrid, Castalia, 1975.

Erasmo, Elogio: Erasmo de Rotterdam. Elogio de la locura. Madnd, Espasa-Calpe, 1976.

Escalante, Fl negro: Aquiles Escalante. EI negro en Colombia. Bogota, Universidad
Nactonal de Colombia, 1964.

Estrada Jasso, El villancico virreinal. Andrés Estrada Jasso. El villancico virreinal
mexicano. San Luis Potosi, Archivo Historico del Estado, 1991.

Feldman, "La poesia afrocubana": Dorothy Feldman Harth. "La poesia affocubana, sus
raices e influencias”, Miscelanea de estudios dedicados a Fernande Ortiz por sus
discipulos, colegas y amigos. t.2. La Habana, Imp. Ucar, 1956, 789-815.

Femnandes, Cancionero: Gaspar Fernandes. Cancionero musical de Gaspar Fernandes.
(Puebla - Oaxaca), ed. Margit Frenk (en preparacion).

Flecha, Ensaladas. Mateo Flecha. Las ensaladas, trans. y est. Higinio Anglés. Barcelona,

Diputacion Provincial de Barcelona, 1954.

Foncon: Pliegos sueltos conservados en el volumen "Miscelanea de 30 obras” (XII1, 4, 23),

del Fondo Conventual de la Biblioteca Naciona! de Antropologia e Historia, "Dr. Eusebio.,

Davalos" (México).
Foucault, Historia: Michel Foucault. Historia de la locura en la época clasica. FCE, 1990.

Fra, La imagen: Baltasar Fra Molinero. La imagen de los negros en el teatro del Siglo de
Oro. Madrid, Siglo XXI1, 1995.

Fraile, La poesia infantil. José Manuel Fraile Gil (ed ). La poesia infantil en la tradicion
madrilefia. Comunidad de Madrid, 1994.

Frazer, La rama dorada: James Frazer. La rama dorada. México, Fondo de Cultura
Econdémica, 1991.

Frenk, Corpus: Margit Frenk. Corpus de la antigua lirica poular hispénica (siglos XV a
AXVII). Madrid, Castalia, 1987.

-----, Entre folklore: Id. Entre folklore y literatura. México, El Colegio de México, 1984.



197

----- , Estudios: Id. Estudios sobre-lirica antigua. Madrid, Castalia, 1978.
----- , Lirica espaiiola: Id. Lirica espafiola de tipo popular. Madrid, Catedra, 1984.

——-, "Simbolos naturales": /d. "Simbolos naturales en las viejas canciones populares
hispanicas", en Lirica popular / Lirica tradicional. Lecciones en homenaje a Don Emilio
Garcia Gomez. Sevilla, Universidad de Sevilla, Fundacion Machado, 1998, 159-182.

Freud, Jokes: Sigmund Freud. Jokes and Their Relation to the Unconscious, trans. y ed.
James Strachey. New York, Norton, 1960.

----- , Mas alla: 1d. Mas alla del principio del placer. Obras completas, 1. 18, ed. James
Strachey, trans. José L. Etcheverry. Buenos Aires, Amorrortu, 1979.

Gage, The English-American: Thomas Gage. The English American. A New Survey of the
West Indies, 1648, ed. A. P. Newton. London, Routledge & Sons, 1928, '

Garcia de Enterria, "Bailes, romances, villancicos": Maria Cruz Garcia de Enterria,"Bailes,
romances, villancicos: modos de reultilizacion de composiciones poético musicales”, en
Virgili Blanquet, Muisica y literatura en la Peninsula Ibérica. 169-184.

----- , "Literatura de cordel": /d. "Literatura de cordel en tiempo de Carlos II: géneros
parateatrales”, en Huerta Calvo, Didlogos hispanicos, 137-154.

Garcia y Garcia, "Religiosidad popular": Antonio Garcia y Garcia. "Religiosidad popular y
festividades en el Occidente peninsular (s. XIII-XVI)", en Fiestas y liturgia. Actas del
Coloquio celebrado en la Casa de Veldsquez. 12/14-X1I-1985. Madnd, Editorial de la
Universidad Complutense, 1988, 35-51.

Geertz, "Deep Play": Clifford Geertz. "Deep Play. Notes on the Balinese Cockfight", MSS
Modular Publication Reprint 72, 1-37. (Publicado originalmente en Daedalus (invierno,
1972). ‘

Gongora, Letrillas: Luis de Gongora, Letrilias, ed. Robert Jammes. Madrid, Castalia, 1980.

Gonzalez de Eslava, Villancicos: Fernan Gonzalez de Eslava. Villancicos, romances,
ensaladas y ofras canciones devota, ed. Margit Frenk. México, El Colegio de México,
1989.

Gracian, Agudeza: Baltasar Gracian. Agudeza y arte de ingenio. México, UNAM, 1996.

Granda, Espafiol de América: German de Granda. Espariol de América, espafiol de Africa y
hablas criollos hispanicas. Cambios, contactos y contextos.-Madnd, Gredos, 1994,



198
..... , Estudios lingiiisticos: Id. Estudios lingiiisticos hispanicos, afrohispanicos y criollos.
Madrid, Gredos, 1978,

Gregon, "Figuras y personajes Josep Maria Gregori "Figuras y personajes en el villancico
navidefio del Barroco musical hispanico®, en Huerta Calvo, Didlogos hispdnicos, 371-376.

Guerrero, Canciones. Francisco Guerrero. Canciones y Vlllanescas espirituales, ed. Miguel -

Querol Gavalda. Barcelona, CSIC, 1955.

Guillén, "Canto negro": Nicolas Guillén. "Canto negro", en Séngoro cosongo. Buenos Aires,
Losada, 1952, 21.

Hendrix, Some Native Comic Types. William Samuel Hendrix. Some Native Comic Types of
the Early Spanish Drama. Columbus, Ohio State University, 1925.

Henestrosa, Cartas de Indias: Cartas de Indias, t. 1I. (ed. facs)), ed. Andrés Henestrosa.
Meéxico, Pormia y Secretaria de Hacienda y Crédito Pablico, 1981.

Henriquez Urefia, Estudios: Pedro Henriquez Urefla. Estudios de versificacion espaiiola.
Buenos Aires, Universidad de Buenos Aires, 1961,

mriaem MWl neninnn

Houghion: Pliegos suelios de la coleccion "Villancicos de cantar. La Capilla Real

Biblioteca Houghton, Universidad de Harvard (SC7 A100 B742v.)..

Huerta Calvo, Didlogos hispanicos. Javier Huerta Calvo (ed).-Didlogos hispdanicos de-

Amsterdam. El teatro espariol a fines del siglo XVII{. Amsterdam, Rodopi, 1989.

Hutcheon, "Ironie, satire, parodie": Linda Hutcheon. "Ironie, satire, parodie. Une approche
pragmatique de lironie", Poétique 46 (1981), 140-155.

Jammes, "La letrilla": Robert Jammes. "La letrilla dialogada”, en El teatro menor en Espaiia
a partir del siglo XVI. Madrid, CSIC, 1983, 91-118.

Janner, "La glosa": Hans Janner. "La glosa espafiola”, en RFE 27 (1943), 181-232.

Jason, "The Language™: Howard M. Jason. "The Language of the Negro in the Early -

Spanish Drama", College Language Association Journal 10 (1967), 333-340.

Joli, "El truhan y sus apodos": Monique Joli. "El truhan y sus apodos”, Nueva Revista de
Filologia Hispanica 34 (1985-86), 723-740.

Jones, Historia: Royston O. Jones. Historia de la literatura espaiiola. Siglo de Oro: Prosa
¥ poesia. (Siglos XVI y XVII). Barcelona, Ariel, 1983.



199

Jones, "Mexican juegos de villancicos": Cyril A. Jones. "Mexican juegos de villancicos",
Studia hispanica in honorem R. Lapesa, ed. Damaso Alonso. Madrid, Gredos, 1972, 313-
321.

La Bruyére, Les Caractéres: Jean de la Bruyeére. Les Caractéres. Panis, Nelson, 1939,

Lacan, Ecrits IT: Jacques Lacan. Ecrits /1. Paris, Seuil, 1971.

Laguarda, "Afronegrismos". Rolando A. Laguarda Trias. "Afronegrismos noplatenses”,
Boletin de la Real Academia Espaiiola 49 (1969), 27-116.

Laman, Dictionnaire: Karl E. Laman. Dictionnaire kikongo-frangais. Bruselas, Librairie
Falk, G. Van Campenhour, 1936.

Le Gentil, La poésie lyrique. Pierre Le Gentil. La poésie lyrique espagnole et portuga:se a
la fin du Moyen Age. Rennes, Plon, 1949-1952.

Ledesma, Conceptos: Alfonso de Ledesma. Conceptos espirituales y morales (1600),.ed. . .

Francisco Almagro. Madrid, Alianza, 1978.

Leon, Cantar: Fray Luis de Leon. La perfecta casada. Cantar de los cantares. Poesias
originales, ed. Joaquin Antonio Pefialosa. México, Porria, 1980.

Leon Marchante, Obras: Manuel de’'Ledn Marchante. Obras poéticas posthumias . .. tomo™
segundo. Madrid, Gabriel del Barrio, 1733

Lévi-Strauss, The Savage Mind Claude Lévi-Strauss. The Savage Mind Chicago,
University of Chicago Press, 1966.

Lope de Vega, "Arte nuevo": Felix Lope de Vega Carpio. "Arte nuevo de hacer comedias
en este tiempo", OQbras poéticas, ed. de José Manuel Blecua. Barcelona, Planeta, 1989, 236-
248,

————— , La Dorotea: Id. La Dorotea, ed. Edwin S. Morby. Madnd, Castalia, 1980 (Clasicos
Castalia, 102).

----- , "La siega": Id. "La siega", en Obras escogidas. 3, ed. Federico Carlos Sainz de
Robles. Madnd, Aguilar, 1955, 61-79.

----- , Los peligros: Id. "Los peligros de la ausencia”, en OQbras de Lope de Vega publicadas
por la Real Academia Espariiola. Tomo 13. Madrid, 1930, 170-204.

----- , Servir: Id. "Servir a sefior discreto”, en Comedias escogidas de frey Lope Félix de
Fega Carpio. 4., ed. Juan Eugenio Hartzenbush. Madnd, Editorial Hernando, 1932
(Biblioteca de autores espafioles 52), 69-91.



200

Lomax, The Land: Alan Lomax. The Land Where the Blues Began. New York, Delta, 1995.

Lopez-Calo, Historia: José Lopez-Calo, Historia de la misica espafiola. 3. Siglo XVII.
Madrid, Alianza, 1988,

----- , La musica. Id. La musica en la Catedral de Granada en el siglo XVI.'I. T exto.
Granada, Fundacion Rodriquez Acosta, 1963,

Manuel, Libro de los ejemplos: Juan Manuel Libro de los ejemplos del Conde Lucanor y de
Patronio, ed. Juan M. Lope Blanch. México, UNAM, 1960.

Mansour, La poesia negrista. Monica Mansour. La poesia negrista. México, Ediciones Era,
1973,

Maravall, "Criados, graciosos y picaros": José Antonio Maravall "Relaciones de
dependencia e integracion social. Criados, graclosos y picaros”, Ideologies and Literature 1
(1977), 3-32. :

-----, La cultnra: Id. La cultura del Barroco. Madrid, Ariel, 1998.

WAL o Xrla "y n, H o 1 A
Marquez Vilanucva, "Litcratura bufonesca™ Francisco Marquez Villanueva, "Literatura

B ibws falal

bufonesca o del 'loco™, Nueva Revista de: Filologia Hispanica 34 (1985-6), 501-528.

Marquina, "El negro": Rafael Marquina. "El negro en el teatro espafiol antes de Lope de
Vega", Ultra 8 (1938), 555-568.

Medina: pliego suelto fotocopiado de la coleccién de la profesora Martha Lilia Tenorio.

Meléndez, Signos de Iberoamérica: Concha Meléndez. Signos de Iberoamérica. México,
Imp. M. Le6n Sanchez, México, 1936.

Méndez Plancarte, Poetas novohispanos: Alfonso Méndez Plancarte (ed.). Poetas
novohispanos. Primer siglo (1521-1621). México, UNAM, 1991.

Menéndez Pidal, "La primitiva poesia”: Ramén Menéndez Pidal. "La primitiva poesia lirica -

espafiola”, en Estudios literarios. Madrid, Espasa Calpe, 1973, 157-212.

Monguio, "El negro en algunos poetas": Luis Monguio. "El negro en algunos poetas
espafioles y americanas anteriores a 1800", en La literatura del Caribe y otros temas.
Meéxico, Editorial Cvltvra, 1961, 263-275.

Moratilla, "Ha, negliyo": Francisco Moratilla. "Ha, negliyo, ha negliyo de Santa Tomé", en
Morelia Colonial. El archivo musical del Colegio de Santa Rosa de Santa Maria de



201

Valladolid. Siglo XVIII, Miguel Bernal Jiménez (ed.). Moreha, Ediciones de fa Universidad
Michoacana de San Nicolas. 1939, 21-23.

Mullen, "Simoén Aguado's Entremés": Edward J. Mullen. "Simén Aguado's Entremés de los
negros: Text and Context", Comparative Drama 20 (1986), 231-246.

Ngou-Mve, £l Africa banti. Nicolas Ngou-Mve. El Africa Banti en la colonizacion de . -

Meéxico (1595-1640). Madrid, CSIC, 1994.

Ong, Oralidad- Walter J. Ong. Oralidad y escritura. Tecnologias de la palabra. México,
FCE, 1982.

Ortiz, La africania: Fernando Ortiz. La africania de la misica folkorica de Cuba. La
Habana, Editorial Letras Cubanas, 1993.

Padilla, Archivo: Coleccion de siete villancicos manuscritos del Archivo de Muisica Sacra de
la Catedral de Puebla. Para informacion bibliografica mas completa, véase el apéndice.

Palomo, La poesia; Maria del Pilar Palomo. La poesia en la Edad de Oro (Barroco).
Madrid, Taurus, 1987.

Perdomo, Archivo musical: José lgnacio Perdomo Escobar. El Archivo musical de la
Catedral de Bogota. Bogota, Instituto Caro y Cuervo, 1976.

----- , Historia: Id. Historia de la musica en Colombia. Bogota, Editonal ABC, 1975.
José Pérez de Montoro. Qbras posthumas lyricas sagradas, t..2. Madnd, 1736. ...

Pope, "El villancico": Isabel Pope. "El villancico polifénico”, en EI Cancionero de Upsala,
ed. Rafael Mitjana y Jesas Bal y Gay. México, El Colegio de México, 1944, 15-43.

Quevedo, Libro de todas las cosas: Francisco de Quevedo y Villegas. Libro de todas las
cosas y otras muchas mds. Obras completas, t. 1, ed. Felicidad Buendia. Madrid, 1966.

Ramirez, Tesoro: Felipe Ramirez Ramirez (ed.). Tesoro de la musica polifonica en México,
t 2, 13 obras de la Coleccion J. Sanchez Garza. Centro Nacional de Investigacion,
Documentacion e Informacion Musical. INBA, SEP, México, 1981.

Redondo, "Le Camaval": Augustin Redondo. "Le Carnaval: des rites sociaux aux jeux
théitraux", en [l Carnavale: Dalla tradizione Arcaica alla traduzione colta del
Rinascimento. Roma, Estratto, 1990, 23-39.

—---, "Sociabilités et solidarités": Jd. "Sociabilités et solidantés / segrégations festives:
Carnaval aristocratique et Carnaval populaire a Madrid vers le milieu du XVIle siecle”, en



202

Solidarités et sociabilités en Espagne (XVie-XVlile siécles), ed. Agustm Redondo Besagon,
Annales Littéraires de I'Université, 1991, 63-76.

Rengifo, Arte poética: Juan Diaz Rengifo. Arte poética espafiola (1606). Madrid, Ministerio
de Educacion y Ciencia, i577.

Reyes, "Las jitanjaforas": Alfonso Reyes. "Las jitanjaforas", en La experiencia !uerana e
Y tary Yy jitanj P

México, FCE, 1994, 178-218.

Ricard, Une poétesse mexicaine. Robert Ricard. Une poétesse mexicaine du XVII€ siécle.
Paris, Centre de Documentation Universitaire, 1954.

Ripodas, Lo indiano: Daisy Ripodas Ardanaz (ed.). Lo indiano en el teatro menor espafiol
de los siglos XVI y XVII. Madnd, Ediciones Atlas, 1991 (Biblioteca de autores esparioles,
301).

Rivers, "Garcilaso y la escritura literaria": Ehas L. Rivers. ""Garcilaso y la invencion de una
escritura hiteraria", Anuario de Letras 18 (1980), 279-285. Coe

Rodriguez Marin, £/ Loaysa: Francisco Rodriguez Marin. £/ Loaysa de "El celoso
extremefio”. Sevilla, D. Isidoro Bosarte, 1901.

Rondén, "El willancico barroco americano": Victor Rondén. "El villancico barroco
americano. ¢jhegemonia popular o eclesial?”, en el disco compacto Musica virrcinal
latinoamericana. Ars Nova y Syntagma Musicum, 1997, - -

Rosas de Oquendo, "Romance de! mestizo": Mateo Rosas de Oquendo. "Romance del
mestizo”, en Poetas novohispanos. Primer siglo (1521-1621), ed. Alfonso Méndez-
Plancarte. México, UNAM, 1991, 138-140.

---—, "Satira": Id. "Satira hecha por Mateo Rosas de Oquendo a las cosas que pasan en el
Pertt afio de 1598", en Rubén Vargas Ugarte {ed.). Rosas de Oquendo y otros. Lima,
Clasicos peruanos, 1955.

Rousset, La Littérature: Jean Rousset La Littérature de l'dge baroque en France. Paris,
Corti, 1995.

Rueda, "Eufemia”: Lope de Rueda. "Comedia Fufemia", en Lope de Ruedu, ed. Jesis
Moreno Villa. Madrid, Espasa-Calpe, 1968, 5-91.

Ruiz, Libro de buen amor. Juan Ruiz. Libro de buen amor, ed. Julio Cejador y Frauca.
Madnd, Espasa-Calpe, 1951.

Ruiz de Elvira, Catdlogo: 1sabel Ruiz de Elvira Serra (ed.). Catdlogo de villancicos de la
Biblioteca Nacional de Madrid (siglo XVII). Madrid, Ministerio de Cultura, 1992.



203

Ruiz Ramén, Historia del featro: Francisco Ruiz Ramon. Historia del teairo espariol desde
sus origenes hasta mil novecientos. Madrid, Alianza, 1967.

Russel, "Towards an interpretation”: P. E. Russel. "Towards an interpretation of Rodrigo de .
Reinosa's 'poesia negra", en Studies in Spanish Literature of the Golden Age, Presented to
Edward W. Wilson, ed. R. J. Jones. Londres, Tamesis, 1973, 225-245.

Salazar, Epistolario: Eugenio de Salazar. Espistolario espafiol. I, ed. Eugenio de Ochoa.
Madrid, Rivadeneyra (Biblioteca de autores esparioles 62), 1870.

Saldivar, Historia de la musica: Gabriel Saldivar. Historia de la misica en México (Epocas
precortesiana y colonial). México, Cvltvra, 1934,

Sanchez de Badajoz, Farsas: Diego Sanchez de Badajoz. Farsas, ed. Jose Maria Diez
Borque. Madrid, Catedra, 1978.

Sanchez Romeralo, £/ villancico: -Antonio Sanchez Romeralo. E! villancico. -Madnd,
Gredos, 1969.

Sandoval, De instauranda Aethiopum salute: Alonso de Sandoval. De instauranda
Aethiopum salute. Un tratado sobre la esclawtud ed. Enriqueta Vila Vilar. Madrid,
Alianza, 1987.

Segal, Roman Laughter. Erich Segal. Roman Laugh!er The Comedy of Plautus.
Cambridge, Harvard University Press, 1968.

Shergold y Varey, Los autos: N. D. Shergold y J. E. Varey. Los autos sacramentales en
Moadrid en la época de Calderon 1637-1681. Madrid, Ediciones de Historia, Geograﬁa y
Arte, S. L., 1961.

Silva, "La imagen del negro": Jorge Silva Castillo. "La imagen de! negro en los villancicos
de Sor Juana", en Jornadas de homenaje a Gonzalo Aguirre Beltran, Veracmz Instituto
Veracruzano de Cultura, 1988, 95-118,

Soler, "Los negros vienen". Antonio Soler. Villancicas, v. 2.(Del mimero 8 al 15 inclusive),
revision y transcripcion Paulino Capdepon Verdh. Madrid: Sociedad Espafiola de
Musicologia, 1992.

Soler, "Aio Antdon": Francesc Soler. "Aio Antdn, a donde vamo . . ", en Quaderns de
musica Historica catalana 5. Transcripci6 i estudi: Francesc Bonastre. Barcelona, Institut
Universitari de Documentacio i Investigacié Musicologica Josep Ricart i Matas, . 1988, 5-28.



204

Sor Juana, Obras 2: Sor Juana Inés de la Cruz. Obras completas de Sor Juana Inés de la
Cruz. 2. Villancicos y letras sacras, ed. y estudio liminar de Alfonso Méndez Plancarte.
Meéxico, FCE, 1994,

Sor Juana, Ubras 4. Sor Juana inés de la Cruz. Obras completas. 4. Comedias, sainetes y
prosa, ed. Alberto G. Salceda. México, FCE, 1992,

St. Amour, 4 Study; Sister Mary Paulina St. Amour. 4 Study of the Villancico Up to Lope
de Vega. Washington, The Catholic University of America Press, 1940.

Stevenson, "A Christmas villancico": Robert M. Stevenson. "A Christmas villancico for a
Negro cofradia in dialect", Inter-American Music Review, 6 (1985), 37-45.

----- , Christmas Music in Baroque Mexico. Berkeley, University of California Press, 1974.

----- , "El elemento negro”: fd. "El elemento negro en los albores de la musica del Nuevo
Mundo". Heretofonia 11 (1978), 4-10.

----- , Inter-American. Inter-American Music Review, 7, 1 (1985). Contiene cuatro
villancicos de negro de Gaspar Fernandes, transcritos por Robert M. Stevenson (3-6, 11-13,
18-20, 23-24),

----- , Music: Id. Music in Aztec and Inca Territory. Berkeley, University of California Press,
1968.

————— ., "Puebla Chapelmaster”: /d. "Puebla Chapelmasters and Organists: Sixteenth and
Seventeenth Centuries. Part 11", Imter-American Music Review, 6, (1985) 29-139.

----- , RBMSA: Id. Renaissance and Baroque Musical Sources in the Americas. Washington,
Organization of American States, 1970.

----- . Seventeenth Century. Id. Seventeenth-Century Villancicos. Lima, Ediciones
"CVLTVRA", 1974

---—, Spanish Cathedral Music: Id. Spanish Cathedra! Music in the Golden Age. Berkeley,
University of California Press, 1961. :

-----, "The Afro-American": /d. "The Afro-American Musical Legacy to 1800". The Mausical
Quarterly 54 (1968), 475-502.

--—-, The Music: Id. The Music of Peru. Aboriginal and Viceroyal Epochs. Washington y
Lima, Pacific Press, S. A., 1959.

---—, The Musical: The Musical Quarterly 54 (1968). Contiene un villancico de negro de
Gaspar Fernandes, transcrito por Robert M. Stevenson (490-495).

;



205

----, Vilancicos: Id. Autores varios. Vilancicos portugueses, transcripcion y estudio Robert
Stevenson. Lisboa, Fundagio Calouste Gulbenkian, 1976.

Subira, "El villancico literario-musical”: José Subira. "El villancico literario-musical.
Bosquejo historico”, Revista de Literatura 22 (1962}, 5-27.

Tallet, "La rumba": José Zacarias Tallet. "La rumba", en Black Poetry of the Americas, ed.
Hortensia Ruiz del Vizo. Miami, Ediciones Universales, 1972, 34-36.

Tardieu, "Du bon usage": Jean-Pierre Tardieu. "Du bon usage de la monstruosité: La vision
de I'Afrique chez Alonso de Sandoval (1627)". Bulletin Hispanigue, 86 (1984), 164-178.

Tenorio, Los villancicos: Martha Lilia Tenorio. Los villancicos de Sor Juana. México, El
Colegio de México, 1999.

Teyssier, La Langue: Paul Teyssier. La Langue de Gil Vicente. Paris, Libraire C. Klincksiek,
1959.

Torrente, "Un villancico”; Alvaro Torrente. "Un villancico danzado y representado: «Los
figurones ridiculos en Salamanca»", en Virgili Blanquet, Musica y literatura en la Peninsula
Ibérica, 495-516.

Triana, Léxico documentado: Humberto Triana y Antorveza. Léxico documentado para la
historia del negro en América (siglos XV-XIX). t 1. Bogota, Instituto Caro Y Cuervo, 1997.

Veres, "Juegos idiomaticos”: Ernesto Veres d'Ocon. "Juegos idiomaticos en las obras de
Lope de Rueda", RFE 34 (1950), 195-237.

Vicente, Obras: Gil Vicente. "Auto pastoril castellano”, en Obras en espafiol de Gil
Vicente, ed. Ricardo E. Molinari. Buenos Aires, Ediciones Nuevo Romance, 1942, 13-23.

Villanueva, Los villancicos: Carlos Villanueva. Los villancicos gallegos. La Coruila,
Fundacion Pedro Barrié de la Maza, 1994,

Virgili Blanquet, Muisica y literatura en la Peninsula Ibérica: Maria Antonia Virgili
Blanquet, G. Vega Garcia-Luengos y Carmelo Caballero Fernandez-Rufete (eds.). Musica y
literatura en la Peninsula Ibérica: 1600-1750. Valladohd, Sociedad "V Centenario del
Tratado de Torsedillas", 1997.

Wardropper, Historia de la poesia: Bruce Wardropper. Historia de la poesia lirica a lo
divino. Madrid, Revista de Occidente, 1958.

Weber, "El tipo comico: Frida Weber de Kurlat. "El tipo comico del negro en el teatro
prelopesco. Fonética", Filologia 8 (1962), 139-168.



206

----- , "El tipo del negro": /d. "El tipo del negro en el teatro de Lope de Vega: Tradicion y -

creacion”, en Actas del Segundo Congreso Internacional de Hispamistas, ed. N. Poulussen y
Antonio Sanchez Romeralo. Nimega, Asociacion Internacional de Hispanistas-Instituto

o Ve |

Espaiiol de la Universidad de Nimega Holanda, 1967, 655-704.

-----, "Sobre el negro como tipo cémico": /d. "Sobre el negro como tipo comico en el {eatro -

espaiiol del siglo XVI", Romance Philology 17 (1963), 380-391.

Wilson, "Persio": Edward M. Wilson. "Félix Persio Bertiso's La harpa de Belén", Atlante, 2
(1954), 126-136,

Zumthor, "Pour une poétique": Paul Zumthor."Pour.une poétique de la voix", Poéfique 40
(1979), 514-524. _



207
INDICE GENERAL

| FoRa g4 (015 o1 o) RREUURUURERUUTTO ROV U TR U U U TR T U TR OO U T U USRI TORP PR PPPTR a
Capitulo 1. EI Villancico eclesiastico

I OQU I OI o oo e e e e I
1. Antecedentes pO€tICO-MUSICAIES ...........cccooiiiiiiiiiiic e 1
2. Del villancico cortesano al villancico barroco ................... e ee eyt 22 -
B B e Ve oo et e s et ra b ba 39
O LT 1 1 o (PP 40

NS it e e 40

Capitulo I1. Descripcidn del corpus de los villancicos de negro.

INErOUCCION ... et 49
1. Caracteristicas y estructura de los villancicos de negro ..., 50
2. La orgamizcion del COTPUS ... 56
NOES .o, S SRS PR PSR TRRPOPRPPIIN 62

Capitulo I1L. El habla de negro

INEPOAUOCION ... e e et e e e 64
I, Los dialectos BHeTarios ... ... e e, 66
2. La fonética y la morfosintaxis del hablade negro ... 70
B L XA oo e e 88
a. Variantes léxicas, jitanjaforas y palabras sueltas ... 95
B CONCIUSION ... e e I3

[ L0 7 1RO U RSSO 115

Capitulo IV. La tematica de los villancicos de negro

INtrodUCCION ...t 125
1. Laprocesion y la ofrenda .......................... U ST UU TSP UTUURRSUSRURUIN 128
A La PrOCESION ..ot 128
b. La ofrenda. Comida y otros regalos ...t 140

2. Antropénimos, titulos nobiliarios y honorificos, toponimos



208

B ATETOPOTUITION ...t oottt et s e e st es et ee e 147
b. Titulos nobiliarios y honorificos ... e, 148
C. TOPOMIMOS .....ooiiiiiiiii i et 151
3. Competencias y juegos, ciusies, disiorsiones lingiisticas y parodias biblicas ........... 154
2. COMPELENCIAS Y JUCZOS ..oooiii ittt etiet e eeteeaa e ae e e e e s esae e 155
b. Los chistes sobre el color de la piel y otros elementos corporales.........................- 160: - = .1 -
c. Lenguaje distorsionado ...t 171
d. Parodias biblicas ..............ccooiiiii e 174

INOTAS oottt ee et e et e e e e e e et h et a e e e et e e b e e a et ana et et e e enneenns 184
BIbliografia ... e 192
Apéndice: Corpus de villancicos de negro
AL INAICE (.o e 1
Bl TXIOS ..ot ettt e, v



APENDICE

CORPUS DE VILLANCICOS DE NEGRO

A. INDICE

TEXTO . PAGINA

I. BOGOTA:
T.BOZOtA 1 ot v
2 BOBOtAZ (e vi
3.Bogota3 e e, vi
4. BOZOTR 4 .. i e X
5. BOOtA 5 e xil
6. BOBOIA 6 ..ot xii

I1. BRAVO:

T Bravo b oo e xiv

B BraVO 2 e XV

O, BraVO 3 e Xvil
1O Bravo 4 o XIX
Ll Bravo 5 o e, xxi
T2 BIEVO 6 oo e XX
III. BROWN:
13.Brown 1 ..., e et e bt et et e e XXV
T4 BrOWN 2 e e xXxvii
LS BrOWIL 3 e XXIX
16, BrOWn 4 . e pee ]
L7 BIOWIL S oo e XXxii
LB BIOWII 6 ..ot e XXxiv
19 Brown 7 .o e XXxvi



i

20, BrOWIL B oo s

V. COMES:

21.Comes | .o et
22 OIS 2 oot e

V. DAMASCENO:

23, DaAMASCENO I oot e e
24, DamMasCerO 2 ..ot
25, DaAMASCRIIO 3 .ot e e

VI. FERNANDES:

26. Fernandes 1 ..o,
27. Fernandes 2 ...
28 Fernandes 3 ... oo e
29 Fernandes 4 .........cooociiiiiiie e e e
30 Femnandes 5 ..o
31.Fernandes 6 ...
32, FemMANAES 7 ooooiiniiiicei e e

VII. FONCON:

36. Gongora 1
37. Gongora 2
38. Gongora 3

IX. HISPSOC:
39. Hispsoc 1
40. Hispsoc 2
41. Hispsoc 3
42 Hispsoc 4
X. HOUGHTON:

43. Houghton 1




iil
44 HOUBIEOM 2 ..ot Ixx
45, Houghton 3 .................. OOV TSRS UR OO Ixx
46, HOUGNLOM 4 ...ttt ettt Ixxiil
47 HoughtOn 5 ..o e Ixxvi
48, HOUGRLOM O ..o Ixxix
49, HOUBNON T ..ottt Ixxxii
50. Houghton 8 ... S U R OV VBT U ST P PO SOPP TS bookiv
5T HOUZRION O Lo Ixxxi
52. Houghton 10 ... i Ixxxix
XI. LEON MARCHANTE:
53, LelOn MarChamte | e er e e xcii
S, el MarChante 2 o e e XCiv
55. Leon Marchante 3 ... xcvii
56, Ledn Marchante d ..o et ... XCIX
57. Leén Marchante 5 ... e e cti
58. Ledn Marchante 6 .............ccoceeen . e e et e i aa ety r e raanaaa civ
59, Ledn Marchante 7 ..o et T cvii
B0, Letn MarChante 8 . oot e e s cix
XI11. MEDINA:
B MEIEIA ..ot e e cxi
XI1I1. MORATILLA:
0. MOOTAULLA oo cxXv
XIV. PADILLA:
B3, Padilla b o e cxvil
B4, Padila 2 oo cxviii
6. Padilla 3 o e CXIX
B0, Padilla d .oyt e eaaa s exxi
BT, Padilla 5 ..o e ——— oxxdi
B8, Padilla 6 oo e CXXIV
B0, Padilla 7 ..o CXXV
XV. PEREZ DE MONTORO:
TO. Pérez de Montoro 1 oo e e cxxviil
T1. PérezdeMontoro 2 ..., e CXXX
2. Perez de MOMtOTO 3 ..o e e CXXXV
T3, Pérez de MOntOT0 4 e cxxxviil



iv
A, Prez de MOMEOTO 5 oo e e e et cxlii
TS, PArezZ e VOO0 6 ..ooorve et cxliv
F6. PTez Ae IMONEOTO T oo e e et e, cxivi
F7. Perez de MoOMEOTO 8 .o cxlix
8. POIezZ e IMIONIOTO T oottt eee e e cli
XVI. PERSIO:
J0 P TSI oo e e clv
XVIL. RIPODAS:
BO. RIPOAAS ...t e clvi
XVIill. SOLERA:
Bl SO)eTa e clx
XIX. SOLERF:
B, SOl oo clxii
XX. SOR JUANA:
83.SorJuanal ... SRURT RO USROS e e, clxiv
BA. SOT JUANA 2 oo e chavi
B, SOT JUANA 3 e clxvii
B0, SOr JUANA e clxix
B, SOT JUANA S e clxx
BB. SOT JUBNA 6 ..o oo e clxxii
B0 SOr JUANG T e chxxiii
90. SOT JUANA 8 ..o clxxiv
O, SOT JUANA O e chxxv
O, SOr JUANA 10 o choovii
XXI. STEVENSON:
93, SLEVENSON 1 oo e clxxviii
Q4. SEEVENSON 2 ..o e clxox
0. SOVENSON 3 i choxxi
96. SLEVENSOM G ...t elxxxit
T S EVENSON S o e clooovi



B. TEXTQS

1. BOGOTA:

1. Joseph de Cascante (compositor).

Navidad, s/f.
Bogota

Negro
Introduccion

Cucua, cucua,
qué valgame Dios;
0 gue bueno queda,
qué valgame Dios.

Estribitlo

Al plimiyo que adoramo,
hazele fiesta quelemo,
pues bailemo usia,
la pranta se mueve
de alegre que sa gurumbg,
la gala se la yeva,
sid Manué.

Cucua.

Todo lo neglo quelemo,
regosija y contenta,
celebra la nacimienta
que de lon Dios que tenemo.
Bayla, plima.

Cucua.

A siola Donzeya
le dalemo palaben,
que al siolo Manue,
palio tan linda
y tan beye; toca plima.

Cucua.



fuente: José Ignacio Perdomo Escobar (ed.). El Archivo Musical de la Catedral de Bogota.
Bogota, Instituto Caro y Cuervo, 1976, 277-278.

2. Anénimo.
Navidad, s/f.
Bogota

(Qué me manda,
buen Zanze?
Vaya plima, vaya
de zulambaque,
que plimo de zulambaque
de zu de zulambaque.
Al Reye, que va en carroza
fiesta hacemo
que le alegla,
pol que sepa
que lo negla
samo vasalla bhosa,
que. echando de ia glohosa,
bailamo haciendo varas.
Hacemo mil sonsonete,
ay, que te ay.
Quete querete teque,
vaya, plima, de zulambaque.
Pol donde lo reye van,
pala hacer entlemesa,
con bonete en la cabeza
y camison de Ruan,
se vistio de sacristan
un neglo de Monicongo,
y al reye quito el bonete,
ay, quete querete teque . . .

e

fuente: José Ignacio Perdomo Escobar (ed.). £/ Archivo Musical de la Catedral de Bogota.
Bogot4, Instituto Caro y Cuervo, 1976, 508-510.

3. Julidn de Contreras (compositor).
Nawvidad, s/f.
Bogota



Billancico a 4 de Navidad. Negro zulumba. De fray Julidn de Contreras

Estribillo a 4

Teque-leque, toco-loto,
que naze lon Dios,
que llorando esta
y biene a los neglos
a dal libelta,
zaranguan guan,
que samo neglito,
que andamo jolmal,
zaranguan guan,

Solo
Plegona Flasica
que ay buena pinaca,
salandanga mandinga,
surunga surumba,
totiya remendra,
le, le, la, le, la,
tunba tumba catunbé,
i, la, li lo,
la roquiya fajo,
lo, la, 1i, la,
li, 1a, 1i, lo, lo,
solondanga mandinga.
Teque leque,
sarangua sarangua,
que samo neglito que andamo
el sonal sarangua.
Caminemo, plima,
y venimo ya.
Regalo a chiquito
pala plesenta,
saranguan guan gua.
Plegona tu, Crara,
salandanga mandanga,
roquete rezuca,
surunga surumbaque,
la, le, la, la, le, la,
tabriya tundaca tumbé,
i, la, i, lo, la,
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la, 1i, 1a, i, 13, la, lo, lo,
solondanga mandinga,
solondinga mandanga,
teque leque.
¢ Pala qué puchelo hacemo?
Digamelo, bosanceé,
que palece que yolamo
y la laglima assomamo,
sin pul qué ni para queé.
Aleglémosle, y Juaniya
la negla bliosa,
que le coma, le buya,
le coma, le pique,
le blinque i le saltedo pe.
Aleglémosle, aleglémosle,
ha usihe, ha usihe,
que fase nublala e que{le] lobé,
ha usihe, ha usihe,
ha, he, ha, he, ha, he,
que fase le nubla, que que[le] loué,
uisi, ha, he.

Coplas

Si venimo la pastola
cun plesente a la siola,

y pul Diosa, y aleadola,
lo negliyo de Santu Tumé,
qué quele?
Aleglémosle, y Jauniya,
la negla bliosa,

a la tan gloliosa,
alegiémosle, aleglémosle,
usiha he, usiha he,

ha, he, ha, he, he,

que quele lobé,

usiha he, usiha he,

que se fase nubla

he que quele lobé,

ha usihe,

Si a naciro de una estreya,
y venimo sol por beya,
por essa pula donseya,

y le besamo, besando el pe,
iqué quele?



Si tlaemo la flautiya,
sacabuche y chilimia,
la bajona, colnetiya, sonajiya y cascabé.
(qué quele?
Si quando venimo hablamo,
y sa nifio y no pantamo,
que, aunque neglo, no tiznamo,
polque sa de bona fe.
Si bailamo cum contenta
a su santa nacimenta,
y lo branco es atenta,
debe lo negliyo corré,
Lqué quele?
Si, polque digan quien baya,
le tlaemo papangaya,
y turo pala aleglaya,
le cantemo cum plaseé.
Nifio de diossa,
pol Jesumclisa,
que tiene una cosa
que Pelico, Flasico con Juaniya
mi sabe entendeya, ni puele deciya,
iqué quele?
Aleglémosle,
y juntiya
la negla bliosa
la le buya,
le coma, le pique,
le blinque, le salte,
lo pe.
Aleglémosle,
ha usihe, he, he,
que fase nublala,
[qu]e que[te] lobé,
que que[le] lobé,
ha usihe, ha, he.
Si venimo cum cunterta
a su santa nacimenta,
tocando tura istrumenta,
cantando lo sanguangué.
Si tlaemo culasiona,
glagea con caitelona,
manzana, pela, y tulona,
aunque no la ha de comé.



fuente: José Ignacio Perdomo Escobar (ed.). El Archivo Musical de la Catedral de Bogoia.
Bogota, Instituto Caro y Cuervo, 1976, 558-563. Una parte de este texto aparece también
en Padilla 4.

4. Alonso Torices (compositor).
Navidad, s/f.
Bogota

FEstribitio

Toca la flauta,
siola Flacica,
tocala bé,
qui mitaio
y de risa,
qui lan Diossa chiquitira
ha nagiro
ya en Belég;
tocaia bee,
yo solito
quielo tocal
la muitelo,
sono lo pandelo,
cantala e coldelo,
plima Flacica, toca;
ussia, ussia, ussia,
que lo plimo neglo
al siquiyo aleglalemos,
mil cositas le tlaemo,
y a la glolia cantemo,
ussie,
quele al sefijo
al sonsonetiyo
de Zambacaté.

Que aia nueva
sigalo vosa-merz¢,
tocala bee, vaia,
toca ussia,
que o plimo neglo
al siquiyo aleglamo,
mil cosita le tiaemo,
y a la glolia cantemo
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al sonsonetiyo
del zambacaté.

Coplas

Di Guinea salimo,
zambacaté, zambacaté,
y a buscaie venimo
que la vira de,
ay, ay, ay,
ay, qué vilanos, ay.

Si besamo la mano,
zambacaté, zambacaté,
y si ahora viyamo,
zambacaté, zambacaté,
cabayela den,
ay, ay, etc.

Si a la mula yegamo,
zambacaté,
aplisita tolnamo
pulo quel flio
le, le,
polque cabe nure,
ay.

Si contenta mi vio,
zambacaté, zambacaté,
porque sa chiquitiyo
tolo neglo,
lo ve, ay.

i Valgame, Jesuclisa!
Vela el nifio
en camisa
y que lo flio
le, le,
ay.

Giielita lo molemo
en la paxa y el heno
el siolo Manué,

ay.
Otras

Zambacate,
pol que samo lo plimo,
zambacaté,
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que la vira nos dé.
Zambacaté,
selemo coltesa,
zambacaté,
cabayela desque.
Zambacate.

Cuando yola di flio
todo lo neglo lo ve.
Zambacaté,

y st paga quitamo,
o que el flio tole.
Zambacaté,

que si gloha sayemo
el siolo Manue.

Le, lee, quele,

ay, ay, ay,

al sonsonetiyo

del zambacaté.

fuente: José Ignacio Perdomo Escobar (ed.). Ef Archivo Musical de la Catedral de Bogota.
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5. Anénimo.
Navidad, s/f.
Bogota

Turu lu neglo
saltemo y baylemo,
colamo, dansemo
y hagamono varas,
turu lu neglo
de Santu Tumé.

fuente: I Archivo Musical de la Catedral de Bogotd. Ed. de José Ignacio Perdomo
Escobar. Bogota, Instituto Caro y Cuervo, 1976, 576.

6. Anénimo.
Navidad, 1704.
Bogota

Tiple 1°



Vengan, vengan,
q[ue] lo plegona la negla,
q[ue] la negla lo plegona
con vose de caramela;
vengan a ber
comeria nueba,
qlue] la negla representa
del Dioso recien nacido
y su madle helmosa beya,
ay, helmosa beya,
de su madle helmosa beya,
que ya empiesa, que ya empiesa,
cayar:
que ya salen a cantar,
cayar!

Tiple 2°

Vengan, vengan, vengan, vengan, vengan,
vengan, vengan,
y su madle helmosa y beya.

Coplas

Pulg[ue] Flasica se empiesse
canto do re mi fa sol,
Miguel tujo un fasistol
con un motete de a trese.

Sali6 Antofia bisarra,

a echar la copla plimela,
vestida de saya en tela
con tamboril y guitara.

Un Rauel y un almilece,
un ¢oro de sinfonia,

y un tenor de chilimia,
jpara qué? Para ayudar.

El Alonso de Mudarra
metido en un tahali,
asicate y borsegui
y ropa de leuantar.

Flasiquilla, de puntiya,
haze el papel de galan,
vestido de tafetal,
media de pelo y golilla.

xiii
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Linda la comeria fue
y con la argumenta deya,
de una parira y donzella
en la pulta de Belé.
Lieua lin gorra amaiiia
con gansota y martinete,
y un biscaino machete
pala il haciendo lugar.
La mula iso su papé
sin ponerse tu por tu,
hablo buei y dijo: mu,
y no puro mas ablar.

Tiple 1°:

Y viene el canario:
Canario bona
deruraifa,
si lon Dioso me da la uida.

fuente: José Ignacio Perdomo Escobar (ed.). £/ Archivo Musical de la Catedral de Bogola

Bogota, Instituto Caro yCucrvo 1976, 601-603.

II. BRAVO:

1. Luis Gargallo {(compositor).
Navidad, 1661.

Huesca.

Villancico de naciones.

VILLANCICOS QUE SE CANTARON LA NOCHE DE NAVIDAD EN LA SANTA
IGLESIA CATEDRAL DE HUESCA. ESTE ANO DE 1661. Dedicados a los muy llustres
Senores Dean, y Cabildo de dicha Santa Iglesia. STENDO MAESTRO DE CAPILLA EL
RACIONERO LUIS GARGALLQ. Con licencia en Huesca, por Juan Francisco de
Larumbe, Impressor de la Universidad. Afio 1661.

VILLANCICO V

Negro
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Aqui za mi Dios verdadero,
y aqui quiere Neglo morir
Santero.
Aqui za, Neglo de antario,
que quiele ser Elmitafio,
polque tiene desengafio,
de lo mundo pecadero.
Aqui za mi Dios verdadero . . .
Aqui hara la santa vida,
pues lo siglo le da en roztlo,
con cantimplora en agosto,
y calentaro en Enero.
Aqui za mi Dios verdadero . . .

fuente: Carmen Bravo-Villasante (ed.). Villancicos del siglo XVIIl y XVIl. Madrid, Editorial
Magisterio Espafiol, S. A., 1978, 36-37.

2. Luis Gargallo (compositor).
Navidad, 1661.
Huesca.

VILLANCICO VI
Negro

Hagamo plaga a lo Reye Mago
turo lo neglo, e turo lo branco,
que venimo en Cameya,

e buscamole por estreya,

con oro, con cienso, con mirra divina,
Diosu chiquitu,

Diosu, que nace bonitu,

en paxia, e pesebricu,

como hijo de Gaina.

Traemole a lo chiquitu

una danza de neglitu,

y uno mono de Tulu,

con esso, y el gu, gu, gu,
y el gua, gua, gua,

y el gue, gue, gue,
festejamole a su melsé,
como a uno Nifio Sesu.



1. Plimo, ;qué yevan lo Reye en done?
2. Yevan, cienso, cahculate,
oro, mirra, pifionate,
de calicante turrone,
caixifia de canelone,
grana branca e cururara,
panara Ingresa, cuchara,
e para hazer almendrara
guego mas bronco que tu:
con esso, y €l gu, gu, gu . . .
1. Plimo, qué yevan al tielno Infante.
2. Yevalémole pifiona,
nuesa, y almendra monsara,
aceituna, y alcapara,
camueza, y melacotona,
yevamole valona,
y a Susepe le dalé
samarra de consejela,
si se la quiele poné:
con esso, y €l gu, gu, gu . ..
1. Plimo, qué yevan a la parira?
2. Ala Siola Malia
yevamo con aleglia
bayalde para la cara,
. manto de glona con punta,
mofio, e tanta cosa junta,
que para aver de yevayo,
sa menester un cavayo
tan glande como yo, e tu:
conesso, yelgu, gu, gu. ..
1. Plimo, ;jqué yeva de cantulia?
2. No quede a vira instlumenta,
que no toque la peliona,
chimigula, y baxona,
lo sacabucha, y culneta,
tocamole cubetiya
sonagia, e cascabé,
y una famosa casiona
por el sol, fa, mi, re:
conesso, y el gu, gu, gu . ..
LAUS DEO

fuente: Carmen Bravo-Villasante (ed.). Villancicos del sigio XVII y XVII Madrid, Editorial

Magisterio Espafiol, S. A, 1978, 41-43.

xvi
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3. Antonio Montoro Fernandez de Mora (compositor).
Navidad, 1694.
Lucena.

LETRAS DE LOS VILLANCICOS QUE SE HAN DE CANTAR EN LA IGLESIA
PARROQUIAL DE SENOR S. MATEO DE ESTA CIUDAD DE LUCENA. EN LA
CALENDA, NOCHE, Y DIAS DEL NACIMIENTO DE N. 8. JESU CRISTO ESTE ANO
DE 1694. / PUESTOS EN MUSICA POR D. ANTONIO MONTORO, FERNANDEZ DE
MORA, Presbitero, Maestro de Capilla de dicha Iglesia. / Dirigidos al licenciado D. Alonso
Chamizo, y Hurtado, Vicario Rector, y Cura de las Iglesias de dicha ciudad. Impresso, en
Cordoba, por Diego de Valverde y Leyva, y Acisclo Cortés de Ribera.

VILLANCICO VIII
Guineo

1. Ah, mi siolo Juanico.
2. ;{Qué dise, siolo Alosico?
1. Que ya sabe su melsé,
que estamo en lo Portalico
en que turu lo Neglico,
la noche de Nasimienta,
ha de andal como pimienta
en honra de lo Chiqutto.
2. Ya sabemo, que tenemo
obediensia de cantaye,
de baylaye, y de tocaye,
la bajona, y chilimia,
sonajtya, y guitarriya,
castafieta, y sapateta,
y la cala de bayeta,
como el Sol se ha de poné.
1,2. Gatupé, gatlupe
que me bomboné, que me bomboné.
1. Siola Juan, ;pulqué son quiele
su melsé que empiese?
2. Vaya disiendo, Alosico,
dile lo que me palese.
1. {Vaya el salambeque?
2. No quielo ese.
1. {Quiele se melsé folia?
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. No quielo ese.
. ¢ Tafialemo la pavana?
. No quielo ese.
. {Quiele el cabayelo?
. No quieio ese.
. {De canalio tene gana?
. No quielo ese.
. ¢ Tafialemo chaconsiya?
. Ese, ese.
. Vaya, vaya la chaconsiya,
que es a gusto de la persona.
2. Vaya al Niiio, que za llorando
y negliyo se va pasando.
Todos. Vaya, vaya la chaconsiya, vaya,
que se alegla tura la viya.
. La chacona ez el antojo, anda.
. Del chiquiyo enamolado, bueno.
. Pues ha nasiro antojaro, vaya
. De que nase el hombro cojo, eza.
. Ezte zon le yena el ojo, Jezuz.
. No le deje la guitarriya, diga.
{odos. Vaya, vaya la chaconsiya . . .
2. La aleglia es la chacona
desta noche, y desta Pascua,
y el branquiyo esta como asuca.
2. Y al negliyo le sazona
el vel nuestla vizarriya.
Todos. Vaya, vaya la chaconsiya . . .
2. Aunque el Niiio haya bajaro
pol los unos, y los otlos,
1. sin duda, que por nosotlos
se ha vestiro de encalnaro.
1, 2. Vailemo pues a tomaro
el culol de la negliya.
Todos. Vaya, vaya la chaconsiya . . .
2. Este Nifio, que ha nasira,
I. jay de mi, siolo Juanico!,
plosigalo su melsé,
que a mi ¢! tono se me ha ito.
2. iQué dise, siolo Alonso?
1. Que cantaye mas no sé.
2. Pues, yo se lo ensefialé,
diga, diga, no sabe solfa.
I. No, dile, no, dile.
2. Diga como yo, també,
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ut, ut, ut, re, re, mi, mi, fa, Sol.
1. Ut, ut, ut, re, re, mi, mi, fa, Sol.
2. Tome el tono su melsé.
1. Pul demas, es voses dalme,
que yo no lo entendelé.
2. Pues yo lo polseguilé
si le ha estolvaro la gala, anda
el canraye, esta tonada buena
que quelel decil la errala, vaya.
Esa es cosa de la mula, esa,
no me le se romal bula, Jesus,
quien yerra esta tonariya, diga:
vaya, vaya la chaconsiya, vaya,
que se alegla tura la Viya.

fuente: Carmen Bravo-Villasante (ed.). [/illancicos del siglo XVl y XVII. Madrid, Editorial
Magisterio Espaiiol, S. A., 1978, 63-65. .

4. Anénimo.

Reyes, 1676.

Madrid, Real Convento.
Villancico de naciones.

VILLANCICOS QUE SE HAN DE CANTAR EN EL REAL CONVENTO DE LA
ENCARNACION, LA NOCHE DE LOS SANTOS REYES, ESTE ANO DE 1676

NI NOCTURNO

1 VILLANCICO

En el portal, muy alegre
Unas sonajas tocando
Entrd un Negro, tan obscuro,
Que no se veia la mano.

Por dirvertir a los Reyes,
Empez6 a cantar con garvo,
Con la cara de Guineo,

Y con la voz de Canario.

Estrivillo



1. Desde Angola benimo,
Atambu,
A cantal a lo Plimo,
Atamb,
A bei a la Reyna,
Venimo en su dia
De la Clofadia,
Que yaman de Estreya,
Que benil a beya
La Negla oflecimo,
Atambu.
Desde Angola benimo,
Atambu,
A cantal a lo Plimo,
Atambu.

Coplas

1. Benimo desastara
A ploba o bisansico,
Que aunque tenemo fosico,

Zaman conta iy nnrara
idddAinS 5\".‘“ l‘lu] AAALE LA LS,

Benimo cargara

De dusienta estlumentiya,

Panderiya,

Sonagtya,

Guitarriya,

Chirimungula,

Y baxone,

Y Biolone,

Y aremo famose sone

En yegando al portaliyo

Toca, Plimo, lo panderetiyo.
1. Tlaemo mucho cantare,

Una famosa Contralta,

Que samo de seso falta,

Y pol mula lo tenore

Mucho Capone,

Que asemo de guruganta

Que me espanta,

Quando canta

El Noche Santa,

Murganistula tlaemo,

Que ben tafiemo,

Y a Sogaro paresemo;

XN
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Bamo turo, bamo aoy yo,
Toca, Plimo . . .

3. Tlaemo glande tisoro,
Mucha miscla, y aloe.
Y si Neglo, en buena fe,
Que le demo turo el oro,
Que no samo Moro,
Que benimo desde Oliente
Mucha gente,
Com plesente,
Y lo Paliente,
Rey Melcocha,
Y Baltasar,
Y Siolo Gasipar,
Que le benimo adorar,
Que sa Rey, aunque chiquiyo:
Toca, Plimo . . .

fuente: Carmen Bravo-Villasante (ed.). Villancicos del siglo XVII y XVII. Madrid, Editorial
Magisterio Espaiiol, S. A., 1978, 88-89.

5. Andnimo.
Navidad, 1679,
Madrid, Real Convento.

VILLANCICOS QUE SE HAN DE CANTAR EN EL REAL CONVENTO DE LA
ENCARNACION LA NOCHE DE NAVIDAD DESTE ANO DE M.D.CL.X.X.LX.

VIII VILLANCICO
Estrivillo

1. ;Flasico? 2. Ziol.
1. Tlaygame vozasé un faciztol.
2. ;/No me dila qué quele faze?
1. Azicuchele, y lo dilé:
A lo Nifio Chocotico
Quielo hazel un Viyansico,
Turo de zol-fa-mi-re,
2. ;Y como ha de ze?
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1. Zin zanguangua
Gurupa, gurupé
Ni zambucut,
Usia, usié.

2. Puez como had de ze?
1. Acicuchele, y lo dilé:
La Tipla dila fa-zol,

Lo Contlalta, ala-mi-re,
Lo Tenor, be-fa-de-mi,
Lo Baxone, re-re-re.

2. ;Qué quele dezil todo ezo,
Que no lo puedo entendé?
1. Azicuchele, y lo dilé:
Dixo un Paztol: zi-fa-Zol,

Diaglo, que a la me iré,
Y rezpondio un Taltamuro:
Si be-fa-de mi re-re.

2. ;Conque de los qualto
Quiele compone
Una consonancia,

Que noz dé plaze?

1. Ezo, czo ¢z,
Y azi, cara vino
Cuide del pape,
Repitiendo juntoz,
Una, y otla vez,
Zi-fa-Zol, a-la-me-ire,
Zibe-fa de m, le re-re-re,
Ezo, ezo ez.

Coplas

1. Flacico, en ezte consielto,
El Nifio haze su pape,
Silviendo de Contla baxo
Al Contlato de Luzbé.

2. Palézeme be
Y maz zi repite
unayotlavez. ..

4. Zi fa-Zol-ala-mi-re,
Zi bera de-mi-le-re-re-re.

1. En la Miza aquezta Noche
Cantal puede el Gallo, que
Pol Navidad, azaros
Loz Caponez, saben ben.
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2. Palézeme. . .

1. Angelitoz pol el ayle
Cantal Gloliaz ezcuché,

Y en las tierra rezpondian;
Pol siemple jamas amén.
2. Palézeme. . .

1. Fue enemigo de Cantolez
Herodez, malvaro Rey;
Aungue a muchoz lez mandava
Pazoz de galgante Hazel.

2. Palézeme . ..

1. Dezde Belén hazta Egyto
Unan fuga hizo Soseph,

Y como ela Calpintelo,
Yevava el compaz muy ben.
2. Palézeme. ..

1. La Mula, y Buey conseltalon

Un famoso duo hasel,
Lan Mula canto el Tenole,
Y lu Cuntlabaxo el Buey,

2. Palézeme. ..

fuente: Carmen Bravo-Villasante (ed.). Villancicos del siglo XVII y XVII. Madnd, Editorial
Magisterio Espaiiol, S. A, 1978, 111-113.

6. An6nimo.
Reyes, 1696.
Madrid, Real Capilla.

VILLANCICOS QUE SE HAN DE CANTAR EN LA REAL CAPILLA DE SU
MAGESTAD LA NOCHE DE LOS SANTOS REYES ESTE ANQ DE M.DC.XCVL

VILLANCICO VI1
NEGRILLO
Estrivillo

Con el zon zonezito del zarabuyi,
Haremo a lun Reye de Reya reir,



1. {Qué dize Thumé?

2. Lo que oye Maltin.

1. Ma que no.

2. Ma que zi.

1. ¢Y como ha de z¢?

2. iComo? Azi, azi.

Con el zon zonezito del zarabuyi,
Haremo a lun Reye de Reya reir.
Ha, ha, ha, hi, hi, hi.

1. Zarabuyi, que Reya ran Branca,

2. Zarabuyi, paleze Malfil.
1. Zarabuyi, que Reye tan Negla,
2. Zarabuyi, palézese a ti.
Ha, ha, ha, hi, hi, hi.
1. Tuca Rabeliya,
Que quele zali
A baylar Negliyo,
Pues, za Reye aqui,
Dexaremo a branco
Hecho un Matachin.
1. Ma que no.
2. Ma que zi.
1. ;Y como ha de ze?
2. ;Como? Azi, azi.
Con el zon, zonezito del zarabuyi,
Ha, ha, ha, hi, hi, hi.

Coplas

1. Zalga, Flaziquiya,

Y haga el Arlequin,

Con capirotivo,

Y azul borzegui.

Tod. Ha, ha, ha, hi, hi, hi.
2. Zaque ia cabeza

Por cntre un tapiz,

Boquinete el zambo,

Con iuz de candil,

Tod. Ha, ha, ha, hi, hi, hi.
3. Entre pazitico

Con su Tamboril,

Y a lun Nifio epante

Zi ze va a dolmir.

Tod. Ha, ha, ha, hi, hi, hi.
4. Monicongo, el Chato,
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Yebara un Atril,

Y cantando en Zolfa

Diga: mi, mi, mi.

Tod. Ha, ha, ha, hi, hi, hi.
5. Reya, que trai Oro,

Arizve Maltin,

Maz no ezcuche Zape,

Mientraz haze el miz.

Tod Ha, ha, ha, hi, hi, hi.
6. A Reye de Mirra

Dile, quita de ai:

Naze Chiquitiyo,

Y acuelda el morir.

Tod. Ha, ha, ha, hi, i, ht
7. A lun Rey de Inciensa

Déxale venil,

Que zamo pintara

De un mismo barniz

Tod. Ha, ha, ha, hi, hi, hi.
8. El que no dixele

Una, y vezes mil,

Loado sea Dioso,

Quédese pol Ruin.

Tod. Ha, ha, ha, hi, hi, hi.

f'uente Carmen Bravo-Villasante (ed.). Villancicos del siglo XVII y XVII. Madrid, Editorial
Magisterio Espafiol, S. A, 1978, 185-187.

III. BROWN:

I. Anénimo.

Navidad, 1657.

México.

Dialogo entre un negro y un espaiiol.

VILLANCICOS, QUE SE CANTARON EN LA Santa Iglesia Cathedral de Mexico. La
Noche de Navidad, este Afio de 1657. CON LICENCIA En Mexico, por la Viuda de
Bernardo Calderon, en la calle de San Agustin.



[1I: NOCTURNO

OTRO, en Negro

1. Prmno, Parieiite, Moreno,
sefior Forro de sartén,
pues ha llegado a Belén
bien puede remiar el heno.

2. Si lo branco disimula,
que turu venimo a veya,
si no le haze ta Bueya,
se quelala por la Mula.

1. Negro hablemos con mas tiento,
mira que me nojare,
guarda que te pringare,
por el santo Nacimiento

2. Mal afio pala lo blanca,
que lo mifio que a veniro,
para tulos ha naciro,
y a lo neglo hazemo franca.

1. Calla, calla,

1o V73 Aa 1n Betrall
por la Virgen de la Estrella

2. Vaya, vaya vuese con eya:
v digame vucsance,
iqué quele?
que tenemo tanto pico.
1. Que cantes un Villancico,
al nacido de Belén.
2. Pasito, quelito,
que yo cantalé
que yo taiielé,
que yo tucalé
mi tambolilico,
la sonaja,
y cacambé,
y cantando lo gugulugn,
y tafiendo lo gutulugué,
y baylando lo guguluga,
lo branco, y lo neglo se aleglala:
que ya junta essa,
que lo nifio a naciro,
v ess4 sin vesiro,
llorando en Belé,
pala mi, pala él:
Tumba, que tumba,

]
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tu tumba tume,
gulugy, gulugu,
he, he, he,
gulagu mande.

Coplas

1. Bonitamente as cantado.
Da gracias al Nacimiento,
porque en dexarme contento,
puedes quedar muy pagado.

2. Sepa el branco naligon,
que lo negla elsa contenta,
que si ezamo en Nacimenta,
no esalemo en la Palsion.
Calla, calla, &c.

FINIS
TE DEUM LAUDAMUS.

fuente: Coleccion de pliegos sueltos de villancicos de la Biblioteca John Carter Brown,
Providence, RI.

2. Anénimo.
Navidad, 1673.
Puebla.

VILLANCICOS QUE SE CANTARON EN LA CATHEDRAL DE LA PUEBLA DE LOS
Angeles, en los Maytines de la Natividad de Christo Nuestro Seiior, este Afio de 1673. CON
LICENCIA, En la Puebla de Los Angeles, en la Imprenta de la Viuda de Juan de Borja, y
Gandia. Afio de milseiscientos y setenta y tres.

11. NOCTURNO.
OTRO.
Negrilla.
1. O la Neglilla tunara, y pulila
que tafie, y canta

sarga aqui, vengamo aca.
2. Samo perra que assi yamamo.



1. Es pos que sa.
2. Sa Angoliya
salara par diosa,
ohiquealola,
cantaloia,
vaylalola,
hasta que no puele mas.
1. Corre, salta, buela, y vela
a lo Nifio bonita, y glaciosa:
con su cala de flole, y de rosa,

gfue] yolando le flio en las paxa esta.

2. jAy, Sesui que linda que sa!
Eya, eya, eya,
cantemo, y vaylemo,
quatio higa pala mi amo.

1. Vaya, vaya la poltornca
que los pie me come, y me pica
al soniya la sanguangua.

Todos. Sanguangua sanguanga,

que turu lo neglo leglandose va.

I. Halemo mulanga
VISarra que sa
sanguangua.

2. Panola, y Miztiza
no save vayla
sanguangua.

1. La Sastre veyaco
puele estornura,
sanguangué.

2. Que aunque samo neglo
savemo canta
sanguangua.

1. La fiol de Canela
sa lo neglo ya,
sanguangua

2. La Nifio pleciossa
muy bomita sa,
sanguangua.

1. La ozico le Mula
quiele cayenta,
sanguangua.

2. La Buey pantalo
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quele ya vayla
sanguangua.

fuente: Coleccion de pliegos sueltos de villancicos de la Biblioteca John Carter Brown,
Providence, RL

3. Anonimo.
Navidad, 1658.
México.

VILLANCICOS QUE SE CANTARON EN LA S. IGLESIA CATHEDRAL DE
MEXICO, La Noche de Navidad, este Afio de 1658.

11I. NOCTURNO
OTRO.
En Negro.

1. A Negliyo,
venga turo lo Negliyo.
2. ;Qué manda, que quelé?
1. Flasiquiyo.
3. (Qué quelé?
1. Lumingiyo.
4. ;E yo, yo també?
1. Venga turo bogasé,
y vamo aya,
donde lo Infantiyo sa,
na Portalo de Belé.
3. Diga, plimo, € la siquiva
que espela, ;vamo en la Viya?
2. Si, Flasico, eya hé.
Tod. O, qué ve, o, que ve!
Pues, tanamo la trumentilla,
salta, bayla de plazé.
1. Yo yega.
Tod. Yega pu€.
1. Turu lo Neglo yegamo.
Tod. Sucambgé,
1. De rodiya le adoramo.



Tod Sucambé, Anda, sucambé.
. Toma. Sucambé.

1. Vsiha. Sucambé.

1. Vsie. Sucambé.

. Sente branco, Sucambe,

. Fuela vaya Sucambé,

. Que esse Niiio, Sucambeé,
. En su manesica, Sucambé,
. Y rebaxo pe, Sucambé,

. Tiene condiro. Sucambé.

. Turo mundo, Sucambé.

—r et et el pd e

guluga, gulugué, Sucambe.
Copla

Turu o Neglito,
ven pode tafi¢,
pues, la Dios nasira,
tangamo prazé.
Tod. Dize vé.

1 Ravialomn ninta
1. 3aYaaCMo JUnis,

cluzalemo pé,
cantalemo alegle,

-sangualan, guangue.
Tod. Dize ve.

1. Dilemo en copriya,
vsiha, vsihe,

a la Nacimenta,
lindo, bona fe.

Tod. Dize ve.

Turu lo Neglo, &c.

1. Andamo a yevaya,
Azucal, y Mel,
dalémole el alma.
Tod. Dize ve.

1. Milalemo Mula,
milalemo Buey,
gualdalemo cala,
porque coz no dé.
Tod. Dize ve.

1. Besalemo mano
a suiol Losé,
boluelemo alegle,

y blanca despué.

. ACongo, y a Sapé, y a S. Tomé.

XXX
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7od. Dize ve.
Turu lo Neglo &c.
Te Deum Laudamus.
Con licencia, en Mexico, por la Viuda de Bernardo Calderon, Afio 1658.

fuente: Coleccion de pliegos sueltos de vﬂlancncos de la Biblioteca John Carter Brown, -
Providence, RI.

4, Andnimo.
Reyes, 1710.
Madrid, Real Capilla.

VILLANCICOS QUE SE HAN DE CANTAR EN LA REAL CAPILLA DE LAS
SENORAS DE LA ENCARNACION LA NOCHE DE LOS SANTOS REYES. DE ESTE
ANQ DE 1710. En Madnd: Por la Viuda de Antonio de Zafra. : .-

Y turo Neglo Muzico
Le cante zu Viyancico
Al Diozo que za en Belg;
Achie, Achie, Achie.

Coplas

1. Achie, que turo en zolfa
Lo miztelio za també,

Puz, que voz ez una Eztleya,
Y palabla el Velbo ez.

2. Achie, que Luz tlez Reya
Lo Zigno zaben muy be,
Puz, pol una cifla hermoza
La fuga hizierlon a tlez.

Cor. Achie, achie, achie,

3. Achie, tanta reflexa
Zunora Yztulmenta fue,
hazendo Acumpaiiamenta
Briyar tanta, € tanto aldel.

4. Achie, zin con tal pauzaz
Hazta el Pultal de Belé,
Aunque zin compaz el tiempo,
Pur el Zol cantd zu Fé.
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Cor. Achie, achie, achie,
Dize muy be, dize muy be.

1. Achie, al Pultal yegaron,
Y en breve los Zabios ven
Nueve Coroz en tiez Vozes,
Zezu, Maria, y Juze.

2. Achie, tlez ricoz Donez
Zonaron en zu Oflezel.

Maz entle todos el oro
Ez el que zond maz bien.
Cor. Achie, achie, achie.

3. Achie, pul ezo Negla,
Aleglando al chico Rey,
Verimo a vel la pludigia,
Cuntenta con zu melgé.

4. Achie, la gente branca
No yegue al Neglo Plagél,
Pulque ez bien que entle la Nieve -
La Nota Negla ze ezté.

Cor. Achie, achie, achie,
Dize muy be, dize muy be.

fuente: Coleccion de pliegos sueltos de villancicos de la Biblioteca John Carter Brown,
Providence, RL

5. Anénimo.
Concepcion, 1670.
Puebla.

VILLANCICOS QUE SE CANTARON EN LOS MAYTINES, Y FIESTA DE LA
Punissima Concepcion de Nuestra Sefiora, en la Cathedral de la Puebla de los Angeles, este
Afio de 1670. CON LICENCIA, En la Puebla de los Angeles, en la Imprenta de la Viuda de
Juan de Burja, y Gandia. Afio de mil seiscientos y setenta.

Prosigue

Los musicos se suspenden
por ver entrar una vieja
con una cara de higa
por mano muy flaca hecha.

Gualdrapa de Prevendado

l



parece el manto que lleva,

y ¢lla Capon con mortaxa,

o corporeo duende, o duenda.
El Perrero Don Francisco

es quien viene junto a ella,

con unas patas que asalta

pueden servir de vateas.
Detras del vienen entrando

de musicos gran caterva,

que en estilo negro cantan

a la Nifia aquesta letra.

Estrivillo.
Negrilla.

1. Cumbé, cumbé,
que Jolofo venimo,
¥e, Y&,

2. Cumbé, cumbé,
que a la Nifia cantamo,
ye, ye.

1. Cumbé, cumbé,
tamboritiyo tlaemo,
ye, ye.

2. Cumbé, cumbé
turu pueta savemo,
ye, ye.

1. Romanciyo trobamo
ye, ye.

2. Vigueliya tocamo,
cantamo a lo son,
toca cutumb,
mano Anton.

Copla

1. Sagraro Nifia fulmosa
Todos. Toca cutumbu,
mano Anton.
que su Madre Dios a fio.
Todos. Toca &c.
1. Mas que Luna misma veya,
escogira como Sol.
1. Sin pecaro Concevira
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porque gracia madrugo.

2. Lan Diablo quero burlara
como a Nifia no cogid.
1. La veyaco tiene uiia

gua alda no tc coxa, Antén,

2. Vsiha, para lu blanco
vchihe, lo veyacéon.
2. Ya Siiiolo sa cansara,
tambien sa cansara yo

Vamo con lo tamboriiio,
vamo, vamo haziendo son,
Toca cutumbii, mano Anton.

fuente: Coleccion de pliegos sueltos de villancicos de la Biblioteca John Carter Brown,
Providence, R1.

6. Anonimo.
San Pedro, 1672,
México.

CHANZONETAS, QUE SE CANTARON EN LA SANTA IGLESIA CATHEDRAL DE
Mexico, a los Maytines del Gloriosissimo Principe de la Iglesia el Sefior San Pedro
.Afic de 1672,

TERCER NOCT.
VILLANCICO VIII

1. He, he, he, he, he,
que solga mi alma, y me come lo pé.
he, he, he, he, he,
. 2. Frasiquiyo ,qué tené?
1. He, he, he, he, he,
pulque es de Perro la fiesta,
a que biejo fafaron.
Tod. Ho, ho, ho, ho, ho,
que lindo que za,
ha, ha, ha, ha, ha, ha.
1. Essa noche en las Mastine
a lo bigjo cantalemo,
que es honrado en bona fee.
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Tod. He, he, he, he, he, he,
ho, ho, ho, ho.
2. Puz bamo luz tambo,
que aya ruydo con son.
Tod. Ton, ton, ton, ton, ton,
que lindo, que bueno, jvalame Dios!
Ton, ton, ton.
1. Tambe llevamo zonaxa,
ulqui toros se hagan raxas.
Tod. Chiz, chiz, chaz, chaz, chiaz,
ha, ha, ha.
2. Y turo cun castaiieta,
pala haz mil zapateta.
Tod. Chaz, chaz, chaz.
Puz. baylemo, saltemo, y corramo,
cun la son de luz instrumenta,
ha, ha, ha, ha, he, he, he, he,
vchiha, ha, ha, vchihé, he, he, he,
si en bona fee,
que bincandome essa
pul hazé cabliolas,
de alli pala aqui,
de acé. pala aya,
ha, ha, ha, ha, ha, ha.

Coplas.

Ya essa encendiro luz velaz,
y el curo cantando essa,
Chanzoneta a nozo Parre,
al sun del fa, fa, rafa.

Tod. Ha, ha, ha,
que bincandome za.

Luz sifiole Pribindalo,
can zibela magesta,
luz Bribiarias en las manos
a turus =~romplu da.

Tod Ha, ha, ha, &c.

Luz Capellana de curu,
Monasillo, y Sacrista,
cun lu decias de la Iglesia
turu contenta essara.

Tod Ha, ha, ha, &c.

Proz, també luz Neglo quele

cantar cumu luz demaz,
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que no importa la color,
que a todos recivira.
Tod Ha, ha, ha, &c.

Te Deum Laudamus

fuente: Coleccion de pliegos sueltos de villancicos de la Biblioteca John Carter Brown, .
Providence, RI. o

7. Andontmo.
San Pedro, 1687.

VILLLANCICOS A LOS MAYTINES, QUE SE HAN DE CELEBRAR EL DIA D EL
GLORIOSO APOSTOL, PRINCIPE, de La Iglesia SAN PEDRO . . .1687.

SEGUNDQO NOCTURNO
VILLANCICO TERCERO

1. Perico, ;ronde va,
qué fieta tiene?
2. No, mila

que . . . fieta celebrd?
1. {Pues, pulque?
2. Si no lo sabe, cucha.
Coro. lelele, lalala.
A celebraya neglico,
a legozijo inquieta,
San Pedro sa la fieta,
Yo me llama Perico,
ito ri gracia tan rico,
folgosa fistiga.
Periquiyo, ;ronde va,
a fieta tiene?, &c.
s nomble sa suya, pues,
as colazod sa implesa
sa nueta cabega
iquiyo la a sus pies,
que, aunque negla, sa pes
la Santo las pesca.
Periquiyo, ;donde va?, &c:
Uesse tolo cantemo, vaya,
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ya ri pazé mu rico,

canta, yo sa Perico,

a bueta guacamaya,

higas pala las Maya,

que no mijo canta.
Periquiyo, jronde va?, &c.

fuente: Coleccion de pliegos sueltos de villancicos de la Biblioteca John Carter Brown,
Providence, RI.

8. Gabriet de Santillana.
San Pedro, 1688,
Meéxico.

VILLANCICOS, QUE SE CANTARON EN LOS MAYTINES DEL..Gloriosissimo
Principe de la Iglesia ¢l Seftor San Pedro. En la Santa Iglesia Cathedral Metropolitana de
Mexico, Que doto y fundé el Sefior. Dr. y M. D. Simon Estevan de Alzate, y Esquibel,
Maestre Escuela de dicha S. Iglesia (que Dios aya). Escrivelos: £l Br. Don Gabriel de
Santillana, Sacristan de dicha lglesia. Pusolos en Metro Muscio el Br. Joseph de Loaysa, y
Agurro, Maestro de Capilla de dicha Santa Iglesia. En Mexico, Por los Herederos de la
Viuda de Bernardo

3. NOCTURNO
SEGUNDO VILLANCICO.
Negro. Estrivillo

1. Flasico, atensio,
2. qui i s1 Maue.
1. Fiessa li San Pedro
este noche es.
2. Yayo lo sabe
1. Cantalio Masttine
mus toca també.
2. Pus, ;jque ale haze?
1. Preveni, tambg,
sona cacamb,
tuca la pitilla,
v con mucho fee
a la Santo Papa
besallo la pe.



xxXxviii

Todos. He, he, he, he.
Palésemo be.

1.Y cumu alisé

3. Las tipla fa-fal
cumiiaia me re
tenole fa mi
Bajonero re.

Todos. Palésemo be.
Le, le, le, le, le.

A la Santo Papa
besallo la pe
Lelelelele.

Coplas

1. Yo te plugunto, Flasico,
si tu sabe resepondé
cumu tene su cabega
aquisi Santo al rivis.
Todos. Palésemo be, &c.

2. Esso te respondela,
aue la Santo esse tan cultés
que quisu poné la boca
lende su Dioso las pie.
Todos. Palésemo be, &c.

1. La gallo no a le canta
aquese noche, polque
las mastine e San Pedro
no son a lamanezé.
Todos. Palésemo be &c.

2. Que aquese Gallo no canta,
privinilu, lu tendré,
qui st la Santu la oye,
cumenzala a entelnezé.
Todos. Palésemo be, &c.

fuentes: a. Coleccion de pliegos sueltos de willancicos de la Biblioteca John Carter Brown,
Providence, R1; 5. Pliego suelto conservado en el volumen "Miscelanea de 30 obras", nim.
X1I1, 4, 23, del Fondo Conventual de la Biblioteca Nacional de Antropologia e Historia "Dr.
Eusebio Davalos" (México), c. Poetas novohispanos (Segundo siglo), t. 2. Alfonso Méndez
Plancarte, ed. México, UNAM, 1994, 197-201.
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IV. COMES:

1. Juan Bautista Comes
Navidad, antes de 1644.
Valencia

Vamo Plimo y adoremo
un infante rubio y branco,
pues, si es branco, vaya branco,
que negro le tiznaremo.
Si haremo, si haremo,
que tiznamo, que tiznamo.
No haremo, no haremo,
que tiznamo, que tiznamo.
Si en tiznamo,
que, aunque negro, gente samo,
que, aunque negro, gente samo.

fuente: Compositores Valencianos. Juan Bautista Comes. 15827 - 1643. Obras en lengua
romance II, transcripcion de José Climent. Valencia, Piles Editorial de Musica, 1977, 14-16:

2. Juan Bautista Comes.
Navidad, antes de 1644,
Valencia

Pue, lo negro en lo portale
con la luz del Dioso,
viuo la luz del dioso,
samo ya como un cristale,
juguemo a lo sopran viuo,
a lo sopran viuo,
tiznaremo a quien errale,
a quien errale.

Coplas

1. Para lo he del Portal,
que vemo negro bozal,
y el mefiol e mayoral,
que turol mundo cno.



Sopran viuo te lodo.
Parando, parando.

2. Para la Virgen divina,
que es pranta y rosa muy fina,
que con la flor se quedo.
Sopran viuo te lodo.
Parando, parando.

3. Para el chiquiyo donoso
que, con sel sifial y Dios[o]

y rey grande y poderoso,
folma de sieluo tomo.
Sopran viuo te lodo.
Parando, parando.

4. Para lo beyo chiquiyo
que yorae lo portaliyo,

y este juego del negro
mucha risa le causo.

=y
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itores Valencianos. Juan Bautista Comes. 15827 - 1643. Obras en lengua
PR é Climent. Valencia. Piles Editorial de Ml'u:ir\a’ 1977’ 24 -
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V. DAMASCENO:

1. Andénimo.
Navidad, 1654.
Lisboa.

1. Dime mana, ;donde va
con panderete y guitarra
a baila? :
2. ;Pala qué lo quele sabé?
1. Dime, dime, ;dénde va?
2. A ver a lest que ha naciro en Belé,
con ture lo plimo venimo aci. '
1. Pues, lo panderete toca.
3. Gurugu, gumba, cua, cua, cua.
2. A baila ya venimo
al Siolo plimo.
3. Cuty, cutu.



2. Guitarria traemo,

que al Nifio alegremo.

3. Cuty, cuti.

2. Y la Madre donz¢a

bailemo por éa.

3. Gurugt, gumba.

2. Al Siolo Manuele

dale el palabene.

3. Cuty, cutd.

2. Pues que Groya esperamo
por Nifio sagrado.

3. Gurugg, gumba, cud, cua, cuid
2. Toca, toca, Guinea,

la guitarria,

que el sonecio me hace cosquia.

Coplas

1. Toca guitarra y pandelo
al Siolo Emanuele,
pues, hoy por amor de ele,
somo negla cabayelo.
Toca, plimo.
2. Tocal quielo
cuando lo blanco bailamo,
que al cielo que le aleglamo,
nos da la gracia cumplira.
Toca, toca, Guinea,
la guitarria,
que el sonecio me hace cosquia
1. Toca, que quele baila
a Siola, Madre suya,
que la blanca, que echa puya,
no quele que entremo aca.
Toca, plimo.
2. Yatoca
sonecita de Guinea,
que quien en Dioso desea,
tiene marabia.
Toca, toca, Guinea,
la guitarria,
que el sonecio me hace cosquia.
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fuente: Colecciéon de Diego Barbosa Machado (Biblioteca Nacional de Rio de Janeiro), en:
Darcy Damasceno (ed.). Filancicos seiscentistas. Ministério da Educaggo e Cultura, Divisdo
de Publicagdes e Divulgagio. Rio de Janeiro, 1970, 88-89.

2. An6nimo.

Navidad, 1655.

Lisboa.

Contiene cinco versos en habla de negro.

Mestre. Vaya el mudillo,

y diga sus villancicos.

Con sus estribillos traigo

a los Reyes otra letra,

que no es bien que en tres caballos
con s6lo un estribo vengan.
Estribillo primero:

Andar, andar, andar,

dice Gaspar,

que a seis de Enero hemos de llegar.
Y ¢l caballo del negro,

como es ligero,

dice: sobre una pluma

va este tintero. -
Y el negro responde

con mucha prisa:

Yegue toral la plesona,
Capeyan soy de Colona,

y a turos les dilé misa,

yeguen aplisa

y a turos les dilé misa.

fuente: Coleccion de Diego Barbosa Machado (Biblioteca Nacional de Rio de Janeiro); en: .
Darcy Damasceno (ed.). Vilancicos seiscentistas. Ministério da Educagio e Cultura, Divisio
de Publicagdes e Divulga¢io. Rio de Janeiro, 1970, 101-102.

3. An6nimo.
Reyes, 1658.
Lisboa.

Estribillo
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Aya va, aya va
jacarica de novedad,
y moleno la cantara
con hi, hi, hi, hi,
con ha, ha, ha, ha,
de jacarica que estrena,
porque el yanto del Nifio cese,
y aunque a la blanca le pese
la ha de cantar la molena.
Ayava,
con gran re, mi, fa, sol, la,
aya va.

Coplas

Erase una buena noche
En Dioso y en ora buena,
escura como mi cara,
nevara como mi dienta.

Erase un sol tamafiito,
érase un Infante beya,
que pol nacel del Aurora
le yaman Nifio de perlas.

Y no contento que tiene
todo el otero desprelta,
el cielo por esos aires,
la gloria por esa tierra.

Con una estreya despacha
a tres Reyes de Orienta,
pala que en Belén fundasen
la cofradia de estreya.

Catale aqui como suben
cabayeros en cameyas
con tres plesentes famosos,
cada cual de su manera.

Traen a lo encienso y la mirra
en cajona y en bujetas,
mas el oro, que es golosa,
lo trae la plesona mesma.

Pol criara de la casa,
venmimo tanta de genta
de Angola y de Cabo Verde,
de la China y de la Persia.

No venimo como escrava



sino como cabayera,

que, si en su tierra, la blanca,

lo neglo lo esa en su tierra.
Y aunque tanta gente samo

en servicio de io Reya,

moleno en todo y por todo,

hacemo el pape! primera.

Aya va, aya va, etc.
Prosigue el Romance

Nandie estorurarse atreve
donde lo neglo lo sienta,
polque fazamo la ancha,

y le damo su pimienta.

Y pala que paescamo
en todo gente de cuenta
samo en la venta muy franca,
y en lo camino muy cuerda.

A Belena caminamo,

y aintes de yegar a veya,
luego supimo la casa,
que es la estreya parlera.

- Apeamonos devota,
y entrando, pecho por tierra,
al punto se yevo al Nifio
los ojos la gente negla.

Llegaron turo a adorayo,
y, al llegar Reye preta,
el nifio le yamo plimo,

y €l le volvié reverencia.

Vertimole las valijas,

e lo corazén con eyas,
polque no falte carbona
en que se-queme la ofrenda.

Volvimonos para casa,
mas no por Jerusalena,
con que su Reya quedo
con mas miedo que vergiienza.

Esta sa tura la histona,

y esta la vesita mesma,

que hicieron lo santo Maga
a la Virgen de Belena.

Y, pues, neglo la ha cantado

xliv
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mejor que branco pudiera,
digan: métase la branca,

y victor a la molena.

Aya va, aya va, etc.

fuente: Coleccion de Diego Barbosa Machado (Biblioteca Nacional de Rio de Janeiro), en:
Darcy Damasceno (ed.). Vilancicos seiscentistas. Ministério da Educagdo e Cultura, Divisdo
de Publica¢des e Divulgagdo. Rio de Janeiro, 1970, 115-117.

V1. FERNANDES:

1. Gaspar Fernandes (compositor).
Navidad, 1609-1620.
Puebia.

Negrito a 4

Dame albrigia, mano Anton,
que Jisi nage en Guinea.
Quien lo pari una lunguya,

y un viejo su pagre son.

Yebamole culagion.
Yegamo aya, yegamo aya,
que ese cosa me panta.

He, he, he,
y como que yegaré y miraré.
Ha, ha, ha,
y como que yegara y fo mirara.
Y turu lu neglo le bayara,
y turu u neglo le bayara.
Ha, ha, ha,
y turu lu negro le bayara.
Su magre sa como treya,
y a lo nifio, parindero
cumu lubo, y orandero,
las mi guitalida eya,
ya bullimos pie por beya.

Yegamo aya yegamo aya,
que ese cosa me panta.
He, he, he,
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y como que yegaré y miraré.
Ha, ha, ha,
y como que yegara y lo mirara.
Y turu lo negro le bayara,
y turu lo negro ie bayara

Turu negro co gayero
subi luego lo cagaya,
yebémole asi su un sayo,
vnas panas y vn sumbrero.
Yo quere mira primero

Yegamo aya, yegamo aya,
que ese cosa me panta.
He, he, he,
y como yegaré y mirare.
Ha, ha, ha,
y como yegara y lo mirara.
Y turu lu neglo le bayara le bayara
y turu lu neglo le bayara le bayara
ha, ha, ha,
y turu lu negro bayara.

fuentes: a) Cancionero musical de Gaspar Fernandes. (Puebla - Oaxaca), ed. Margit
Frenk, 100v-101, (in preparacion), &) Inter-American -Music Review 7 (1985), 3-6,
transcripcion de Robert M. Stevenson.

2. Gaspar Fernandes (compositor).
Navidad, 1609-1620.
Puebla.

Guineo as

Eso rigor e repente,
Jjuro aqui, seniyo siquito,
que, aunque nace poco branquito,
turu somo noso parente.

No tenemo branco grande,
Tenle, primo, tenle calje,
Husihé, husthd, paragia.
Toca negriyo, toca negriyo,
tamboritiyo.
Canta parente,



Sarabanda, tenge que tenge,
Sarabanda, tenge que tenge.
Sumbacasi, cucumbé cucumbe
sumbacasi, cucumbé cucumbe.
Ese noche branco seremo.

i0, Jesu! jQué risa tenemo!

10, Jest! {Qué risa tenemo!
iO, qué risa, santo Tomeé!

iO, qué risa, santo Tomél

Copla a3

Vamo negro de Guinea
a lo pesebrito sola,
no vamo negro de Angola,
que sa turu negla fea.
Queremo que nifio vea
negro pulizo y galano,
que, como sa noso hermano,
tenemo ya fantasia.
Toca viyano y folia,
baylaremo alegremente,
gargantiya re granate,
yebamo a lo siquitiyo,
manteyya rebocico,
confite curubagate,
[v] de cunia te faxue,
la guante camisa,
capisayta de frisa,
canutiyo de tabaco.
Toca preso, pero beyaco,
guitarria alegremente.
Toca parente,
Sarabanda, tenge que tenge,
Sarabanda, tenge que tenge.
Sumbacasu, cucumbé cucumbé,
sumbacasu cucumbé cucumbe.
Ese noche branco seremo.
jO Jesu! {Queé risa tenemo!
iO Jest! {Qué risa tenemo!
i0, qué risa, santo Tomé!
10, qué risa, santo Tomé!

xlvii
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fuentes: a) Cancionero musical de Gaspar Fernandes. (Puebla - Oaxaca), ed. Margit
Frenk, 243v-244 (en preparacion), &) The Musical Quarterly 54 (1968), 490-495,
transcripcion de Robert M. Stevenson; ¢) Inter-American Music Review 7 (1985), 11-13,
transcripcion de Robert M. Stevenson.

3. Gaspar Fernandes (compositor).
Navidad, 1609-1620.
Puebla.

Guineo a 6

Tantarantan, a la guerra van.
Tantarantan, a la guerra van.

Coplas

¢As visto, Anton, esta gente
y soldadesca cristiana?
Ya la conogemo, mana,
que son soldade valiente.
Aunque son barbiponiente,
desbarbara sa ordeorara,
y salen en camisara,
COomo aya en mi tierra propia.
Es asi que en Etiopia
tiene mucha el Preste Juan.
Como este gente que miras,
ay en tu tierra guerreros?
Mucho abad y balesteros,
no valente le mentilas,
haren mised de la vilas,
gente pleta con bonetas,
que turu mundo respetas,
y a las guerras van contentos,
sl que tienen bastimentos
de infinito vino y pan.
Anton, si fenéis le cuenta,
ay famosos oficiales?
La musica angelicales
y la que toca turmenta,
va musa gente le aflente,
munasiya, gentisiya
veyacas a Malanbiya,
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que silbe soldado en terra.
Menester son en la guerra,
y asi su paga les dan.

Veras perelos, hileros,
grandes soldados grabatos,
mana, para rombajos,
sant o no flio,
peldigueras,
va musa gente libelas,
gente onrrara, si priuaros,
musa diestlo por espados,
que a lo mundo pone asombros.
Son famosos, pues, en ombros
lteuan a su capitén.

fuentes: a) Cancionero musical de Gaspar Fernandes. (Puebla - Oaxaca), ed. Margit
Frenk, 263v-264, (en preparacion) b) Inter-American Music Review, 7 (1985), 18-20,
transcripcion de Robert M. Stevenson.

4. Gaspar Fernandes (compositor).
Navidad, 1609-1620.
Puebla.

Guineo a 4

Tururu farara con son,
para san, para vira mia,
si parida, san Maria,
san ispafiol, su coragon.

Tururu farara con son,
para san, para vira mia,
si panida, san Maria,
san Maria, san pafiol,
su coragon.

Tururu farara con son,
para san, para vira mia,
si parida, san Maria,
san paiiol, su coragon.



fuentes: a) Cancionero musical de Gaspar Fernandes. (Puebla - Oaxaca), ed. Margit
Frenk, 217v-218 (en preparacion). b) Inter-American Music Review, 7, 1 (1985), 23-24,
transcripcion de Robert M. Stevenson. :

5. Gaspar Fernandes (compositor).
Reyes, 1609-1620.

Puebla.

Dialogo entre un negro y un portugues.

Guiguirigui, que negrifio ¢s,
si es,
guiguirigui, que negrifio es.
Negrifios, tiray-vos la:
Guiguirigui,
cando nifio Dios nage,
la treya a la neglo embia.
Plotugal, plo vira mia,
la nific no conose,
v st veny, no nacia
sino, ¢e bola plotugués.
Guiguirigui.
Negriiio, tiray-vos la,
que hun de hos reyes tres,
boto a Deus, que he plotugués.
Naio hé.
Guiguingui, que negrito es,
jA negro, mastin degado!
Nao faleis por voyga tal,
que ndo vird Portugal,
de mandinga acompaiiado,
que si ele ven, limpara
cavalos do plotugués.
Olhay, negro muyto inchado,
tanto ndo vos entonéis,
pois, ja de noso rey es
ho voso escravo comprado,
he si falaho, pringado,
NOSOS gran rey portugueés.
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fuente: Cancionero musical de Gaspar Fernandes (Puebla-Oaxaca), ed Margit Frenk, 11v-
12r (en preparacion).

6. Gaspar Fernandes (compositor).
Nawvidad, 1609-1620.
Puebla.

Guineo a 4

Fransiquiya, ;donde bamo
junto con vosa mese?
A buscalo, bona fe,
pan, con que turo hartamo.
i Como harta la criatura
bocarito de si voso?
Bocarito tiene Dioso
que se adivina hartura.
¢Si no cave lo lo gielo,
como cabe lo lo pan?
Comelo, lo que lo dan,
que lo demas no entendelo.
Pues, agora, ;donde vamo
junto con vosa mesé?
A buscalo, bona fe,
pan con que turo hartamo.
Fransiquiya, ;donde vamo
junto con voso mesée?
A comelom bona fe,
pan con que turo hartamo.

fuente: Canciciero musical de Gaspar Fernandes (Puebla-Oaxaca), ed. Margit Frenk, 25v-
26r (en preparacion).

7. Gaspar Fernandes (compositor).
Nawvidad, 1609-1620.
Puebla.

Dos versos en espaiiol estandar.
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En guineo. 4 6.

Y se apantaro, bona fe, en bona fe,
puru gielo, que 1o 1o 56
que se apantaro, en bona fe.
Y deciua lo patogito
que Jesucrito aquesta noche nage
y se apantaron, bona fe, en bona fe.
Angelito, bolandito
y cantaua tan bontio
y degiua lo patocito
que Jesucrito, aquesta noche, nage,
y se apantaro, bona fe, en bona fe.
Andrés, ;dé queda el ganado
'y porqué?
Lo ganaro s'apanto-,
lu basore sa . . . bonbond
teru lexa lu ganaro
y solome que rayo.
Y se apantaro, en bona fe, en bona fe,
puru sicle, que no le 58,

que se apantaro, bona fe.

fuente: Cancionero musical de Gaspar Fernandes (Puebla-Oaxaca), ed. Margit Frenk, 46r-
47v (en preparacion).

Vil. FONCON:

1. Anbénimo.
Reyes, 1672.
Madnd, Capilla Real. IR

Villancicos que se han de cantar en 13 Capilla Real de su Magestad la Noche de Reyes deste
ano de 1672. EN MADRID. Por loseph Fernandez de Buendia.
VILLANCICO V1.

Introduccion.



Negro.

Para guardar al Rey Nifio,
Llegan a Belen los Negros,
Muy preciados de Milicia,
Por venir con Regimiento.

En orden, vienen marchando,
Auiendo, entre ellos, dispuesto
Un Tercio de Infanteria,

Todo vestido de Negro.
Ninguno va de color,

Aunque todos de Chambergo,
Que s6lo en esto no quieren
Parecer soldados viejos.

Estrivillo.

1. Flansiquillo, ;no famblemo
la intenciona que tené?
2. Sancucha, y te la dilé.
Sepa vsé, sifio Gaspa,
que en Belé, nasira esta
Un Niia Rey chiquitita,
y que de flia tilita,
y Herodes, un Rey maldita,
le pelsigue y assi, intenta
fulma una Regimenta,
pala gualda su peisona,
y assegula su culona,
pues, pala tula nacio.

1. Angola, plengunta yo,
¢como intenta desponé?
2. A esso, yo respondelé
si, plimelo, me responda
qué le palese la intenta.
1. Que sa cosa-muy atenta,
si se puele consegui.
2. ;Aquesso me ha le lesi?
Delo, busasé, pul hecha,
Y vamo fulmando cabos:
Tu, Gaspa, sa culunela,
yo, tinienta, y Antoniyo,
salgento mayo; y assi
vamo dando la ginetag,
y vamo haziendo patente.

liii
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1. Lindamente!

Y, pues, llega del Oliente

Tre Reya adola al Nifio.

Sela bien hazé la salia,

y Guc suene el tan, tan, tan.

Que st Neglo es capitan,

Tugala mijo la Negla.

Y vestilo a la chambelga,

entrala tambien la gualda,
dispalando lo mosquete,

y jugando la lambarda.

Todos. Vamo malchando a Bele,
y entremo hasiendo la salua,

y sepa lo blanco

que entramo lo Negla

delante lo Reya,

pul gualda al Rey Nifio de Herodes,
pala que no se le atreva.

Coplas.

1. Entré la gualda en Belé
La cumpaiiia plimela,
que za de la culonela,
aunque no entro Culuné,

Su alfeles entro6 pulé
cun penacho, y vanda roja,
y el Ayudante Pantoja,
tras el Salgento mayor,
dispuso una y otro hilera
pul gualda al Rey Nifio de Herodes,
Pala que no se le atreva,

2. A saca la cumpaiiia
entro, la de 1a tinienta,
con refolmalo de quenta,
que es mijol infantelia:
Toda lo mosquetelia
se dio una calga serrada,
con que fue lusila entlada,
y los piquelos blandiendo,
las picas toman la buelta,
Pul gualda, &c.

1. El Capitan Baltolilla,
le tocd la gualda, y viendo
a tre Reyes oflesiendo
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los Dones, se malauilla:
Entro lleno de sintilla,
gualnesila la casaca,

al tiempo de Doiia Vraca,
Valiente entré como un Si,
galan como Gelinelda.

Pul gualda, &c.

2. Entr6 et Capitan Romela,
que a se soldado se aplica,
hasiendo tembla la pica
Con su paje de rudela:

Sa la flo de canela

en lo galan, y valienta,
que sa Neglillo de quenta,
y, en auiendo calamusa,
tomala plimela hilera.

Pul gualda, &c.

1. Viendo lo Reyes que estava
la esquadrona tan lusilas,
mandalon de las muchilas,
que se les diesse una paga:
Los soldados se alenglava
y un esquadron dispusielon,
y serrados se pusielon,
sabiendo que ay enemiga,
como infantelia vieja,
pul gualda al Rey Nifio de Herodes,
Pala que no se le atreva.

fuente: Pliego suelto conservado en el volumen "Miscelanea de 30 obras", nim. XIII, 4, 23,
del Fondo Conventual de la Biblioteca Nacional de Antropologia e Historia "Dr. Eusebio
Davalos" {México).

7. Andnimo.

Reyes, 1672.

Madnd, Capilia Real.
Villancico de naciones.

Villancicos que se han de cantar en la Capilla Real de su Magestad la Noche de Reyes deste
afio de 1672. EN MADRID. Por loseph Fernandez de Buendia.



VILLANCICO VIL

Estribillo.

AlIN uu unua, ¥y r\cy,
que acaba de nacer,
diganme, ;quién le viene a ofrecer?
1. O Galeguiiio. 2. O Portugueis.
3. Yo, Vizcaya honrada.
4. Castilla tambien.
Negro. Mindinga dira mejor,
que tameén aqui cantamo,
y si no samo espaiiola,
aunque Neglo, gente samo.
Achu, achu.
Mana Fachiquiya,
toca, toca,
al run, run de la guitarriya.
Teque, teque,
baylaremo lo zalambeque.
1. Ay mifia May que esta paridifia,

]’\ﬁ lar tanadac arki n':
Y L LR anm 595_,» H N

3. Iuan Gaycoa, qfue] andas en las pajas,
,oygaste un poco de mis sonajas?

~2: Eu, me derritu; me bullo, e me faro rajas.

Vaya de mogiganguilla,
y st es buena la ensaladilla,
haga con ella mi Rey colacion.

Coplas

Cast. Yo, Castellano, mi Nidio,
ofrezco en mi coragon,
al Rey de las voluntades,
el Palacio del Amor.
Negro. Como oflele en cilencia,
sin las palablas,
no palese que sa cumplimenta
de cultesana.
Port. Eu so Portugues, evefio
de 6 Nifio Rey namorado,
que me derreto par Christo,
que assi queren os fidalgos.
Negro. Ciemple la pultuguela
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sa fanfarrona,
y por ser apar de lo Reya
rebenta desorta.
Gallego. Galego ¢o, meu ceifior,
¢ lle trago de regalo,
aquestos ovifios frescos
que ha dias tefio gardados.
Negro. O que linda regala
trae la gallega,
y los huevos estando podri,
nus vende pul flesca.
Vize. Vizcayno, a Iuan Gaycoa,
te ofrezco para la mula,
hierros, q{ue] hablas, por que tenga
de Vizcaya herraduras.
Negro. Bien se ve que la mula
sa su paysana,
pues, al punto qfue] hablé vizcayna,
le entendio labla.
Cast. Estando en esto, llegaron
tres Magestades de Oriente,
y al Nifio Rey le tributan
los mismos dones que ofrecen.
Negro. Pues, en lo que se oflese
siluen al Nifio.
Sa pul Dios, aunque sa ofrecimienta
Bien recibilo.
FIN

fuente: Pliego suelto conservado en el volumen "Miscelanea de 30 obras", num. XIII, 4, 23,
del Fondo Conventual de la Biblioteca Nacional de Antropologia € Historia "Dr. Eusebio
Davalos" (México).

3. Gabnel de Santillana.
Santa Maria, 1688.
Meéxico.

VILLANCICOS_J, QUE SE CANTARON EN LOS MAYTINES DE LA NATIVIDAD DE
NUESTRA SENORA EN LA SANTA IGLESIA Cathedral de Mexico. Primer afio de su
CELEBRIDAD, (!'Y) POR UN DEVOTO(!!1) Escrivelos, El Br. Don Gabriel de Santillana,
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Sacristan de dicha Iglesia, Compuestos en Metro Musico: Por Antonio de Salazar. Maestro
de Capilla de dicha Santa Iglesia. En Mexico por los Herederos de la Viuda de Bernardo
Calderon, en la Calle de San Agustin. Afio de 1688.

VILLANCICO SEGUNDO
Negro. Estrivillo.

1. ;Ola, Monicongo?
2. ;Qué quele, Mandiga?
1. Mandamo musorro, -
si nace Malia,
hazello uno fiessa
li galantelia.
2. Sa Mastine nuevo.
1. Aola, Flesquesita.
Todos. Pues, las Nenglu tuque
su tlumpa malina,
que tlumpa las Nenglu
Framn men ey Fmiaa
1. Baya nola buena
cun rucho aliglia,
2. Tuca, tuca
la tlumpilla,
qut sa Sobelana
y4, la Siola Ana,
agamo fistin.
2. La Sio loachin
dallo palebe,
porqui isa mijo
la digamo oy
Todos. Que mi brinca, mi salta
m bulle mi colaso.
1. Qui lindo quisé
Todos. Ho, ho, ho, ho, ho.
2. La Nifia qui nace
mas mijo quiso.
1. jQui lindo quisot
Todos. Ho ho ho ho,
qui mi salta, mi brinca,
mt bulle mi colaso.
Ho, ho, ho, ho.
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Coplas

1. La siolo Ana esse lia,
las Nenglu lira mijo,
viendo esse Niiia tan bella,
bendito quien te palio.
Todos. Qui lindo, &c.
2. Aunque sa plieto musorro,
saldremo en la plusicio,
quiso Vilgin li misse,
pues, nace a la relencio.
iQue lindo quiso! &c.

LAUS DEO.
OS.CSMECR

fuente: Pliego suelto conservado en el volumen "Miscelanea de 30 obras", nom. XIII, 4, 23,
del Fondo Conventual de la Biblioteca Nacional de Antropologia e Historia "Dr. Eusebio
Davalos" (México).

VIII. GONGORA:

1. Luis de Gongora.
Corpus, 1609.
Cérdova.

Juana. Maiiana sa Corpus Christa,

mana Crara:

alcoholemo la cara

e lavémono la vista.

Clara. jAy, Jest, co6mo sa mu tristal
Juana. ;[Qué tene? ;Pringa sefiora?

Clara. Samo negra pecandora,

e Branca la Sacramenta.

Juana. La alma sa como la denta,
Crara mana.

Pongamo fustana,

e bailemo alegra;

que aunque Samo negra,
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sa hermosa ta.
Zambamb, morenica de Congo,
zambambu.
Zambambi, qué galana me pongo,
zambambu.
Juana. Vamo a la sagraria, prima,
veremo la procesiona,
que aunque negra, sa presona
que la perrera me estima.
A esse marmolo te arrima.
Clara. Mas tinta sudamo, Juana, .
que dos pruma de crivana.
¢Quién sa aquél?
Juana. La perdiguera.
Clara. ;Y esotra chupamadera?
Juana. La sefiora chirimista.
Clara. jAy, Jesi, como sa mu trista! etc.
Juana. Mira la cabilda, cuanta
va en rengre nobre seiiora,
cuya virtl me namora,
cuya majesta me panta.
Clara. ;Si viene la Obigpa santa?
jChillémolal
Juana. Ay, que cravela!
Pégate, Crara, ciiela;
la mano le besara,
que mano que tanto da
en Congo aun sara bien quista.
Clara. jAy, Jesu, como sa mu trista! etc.

fuente: Luis de Gongora. Letrillas, ed. Robert Jammes. Madrid, Castalida, 1980, 153-155.

2. Luis de Gongora.
Navidad, 1615.
Cordova.

A. jOh, qué vimo, Mangalena!
iOh, qué vimo!
B. ;Dénde, primo?
A. No portalo de Belena.
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B. (E qué fu?

A. Entre la hena

mucho Sol con mucha raya.

B. jCaya, caya!

A. Por en Diosa que no miento.

B. Vamo aya.

A. Tocamo instrumento.

B. Elamu, calambu, cambuq,
elamu.

A. Tu, prima, sara al momento

escravita do nacimento.

B. {E qué sara, primo, ti?

A. Saro bu,

se chora o menin Jesu.

B. Elamu, calambu, cambu,
elamu.

A. Cosa vimo, que creeya

pantara; mucha jerquia,

cantando con melonia

a un nifio que e Diosa e Reya,

ma tan desnuda, que un bueya

le esta contino vahando.

B. Veamo, primo, volando

tanta groria e tanta pena.

A. jOh, que vimo, Mangalena!, etc.

A Soméme e véndome a rosa

de Jericongo, Maria,

-- Entra, dijo, prima mia,

que negra s, ma hermosa.

B. ;Entraste?

A. Si, e maliciosa

a mula un coz me tiro.

B. Caya, que non fu coz, no.

A. ;Pos que fu?

B. Invidia morena.

A. jOh, qué vimo, Mangalenal, etc.

fuente: Luis de Gongora. Letrillas, ed. Robert Jammes. Madrid, Castalida, 1980, 180-181.

3. Luis de Gongora.
Reyes, 1615.
Cordova.
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Dialogo entre pastores y un negro.

Pasivres — Negros
Past. 4. ;Qué gente, Pascual, qué gente,
qué polvareda es aquélla?
Past. B. La Astrologia de Oriente,
cuyo postillon luciente
es una estrella.
Negro. |Praza!
Past A. ;Quién nos atropella?
Negro. Mechora, rey de Saba,
guan guan gua,
morenica de Zofala.
Past. B. jHi, hi, hi!
iQué Rey tan fuera de aqcui
hoy nos ha venido de aca!
FPast. A. {Ha, ha, ha!
Negro. ;Rie la pastora?

Dy D2 Qi
FRLIA Y I » s 1N

Negro. Paparico, poco a poco

que samo cnfadado ya.

Past. A. jHa, ha, ha!

Negro. Entra, primo.

Past. B. jFuera alla!

No piense el Nifio que es coco

el Rey que a adoralle va.

Fast. A. Hormiguero, y no en estio,
negros hacen al portal.

Negro. Hormiguera sa, juro a tal,
hormiga, ma non vacio.

Past. B. ;Qué traéis?

Negro. La Reya mio

incienso ofrece sagrado.

Past. A. Humo al fin el hum» ha dado.
Negro. Sa de Dios al fin presente.
Past. A. ;Qué gente, Pascual, qué gente? etc.

fuente: Luis de Gédngora. Letrillas, ed. Robert Jammes. Madrid, Castalida, 1980, 182-183.
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IX. HISPSOC:

1. Francisco Barbosa.
Navidad, 1649.
Jerez de la Frontera,

VILLANCICOS QUE SE CANTARON EN LA IGLESIA PARROQUIAL de el sefior san
Miguel, de la ciudad de Xerex de la Frontera, en los Maitines de la Nauidad de nuestro
Sefior lesu Christo, este afic de 1649. COMPVESTOS POR EL LICENCIADO FRAN-
cisco Barbosa Presbitero, Maestro de capilla, y sochantre. en la dicha Iglesia. DEDICADOS
A LOS CVRAS, Y BENEFIciados de la dicha Iglesia. Impresso en Xérex de la Frontera,
por Diego Perez Estupifian. Afio de 1650.

TERCER NOCTURNO
[1I. VILLANCICO
Guinea

Aleglamo, plima Andlea,
glue] esse noche sa bla[njco lo negla
y turo lo prima di turo guinea
ca[n]tamo, bayamo, y hasemo lo fessa.
Yeva guitarria,
tambolico lleua.

Anda, plima Andlea,
plo que lo neglia
tura sa contenta.
Cantamo a lo plima
los coplia nueua

y hazemo cruzaro
turo zente prieta.
La Missa re gayo
veramo en la Iglesia
y lo monasio

con hacha le sera.
Y lo ministrile
rocando tlompeta,
cantando coplia,
mucho changoneta.
Alioso que nace

en lo portaleja,

y hasemo lbre
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turo lo molena

anda, anda, anda.

2. Esse fessa, plima mia,

(onde sa que le sabe?

i. Sa fessa le san Migué

que sa glande a malambia

2. Yatocamolo guitarria

turo zente le Guinea,

1. Aleglamo, plima Andlea &c.
2. A que toca esse estormenta,
plima, si quele disio,

1. Sa cantando monasio

coplia de nacimenta. -
2. Vamo a la fessa contenta,
bayara turo Guinea,

1. Aleglamo, plima Andlea, &c.
LAVS DEQO

fuente: Ediciéon facsimil de un original de la Biblioteca Nacional de Madrid. Coleccion
"Pliegos conmemoratives de la Navidad, 20" Cieza, Ortega Buen Suceso, 1968, conservada
en la Biblioteca de la Hispanic Society of America (New York).

2. Andnimo.
Navidad, 1649.
Madnd, Capilla Real.

VILLANCICOS NVEVOS QUE se cantaron este afio de mil y seiscientos y quarenta y
nueue la noche de Nauidad en la Capilla Reatl Encarnacion, con un Romance en Guineo a lo
divino.

OTRO VILLANCICO en Guineo.

1. Despielta, helmano Fasico,
pulque andamo de fiesta turo negliyo.
Despielta y comigo ven, :
veras un Dioso en Belén
q[ue] conuielte el neglo en bla[n]quiyo.
2. Este miraglo
sin ser Dioso, negliyo, le hara mi amo.
1. ;Como, di helmano?
2. Polque lo sepa,



conuiltiéndome en prata
quando me venda.
1. Glacia ha tenido,
y tendrala mas glande
s1 adora al Nifio.
Toca la sonagiya,
la guitarriya,
y el rabeliyo,
y el panderiyo,
y el cascabeiyo,
y el tamboretiyo,
y alegremo al Dioso,
que yora al flio.
1. Verd lom buey y la mula
que zan con el Nifio Rey.
2. Ya he visto 1a mula y buey
en viendo vuessa figula.
1. Gualdese no-le sacula,
por ser neglo.de mal pico:
Despielta, helmano Fasico, &c.
1. Aya nadie al neglo aflenta,
ni estornura el mas beyaco,
después que se vsa el tabaco,
no hago de estornuros cuenta.,
2. Salga, que espera en la venta
Anton, el de Pueltonico,
Despielta, helmano Fasico, &c.

Vendense en casa de Juan de VAldes, Mercader de libros, enfrente del Colegio de Santo
Tomas.

fuente: Edicion facsimil de un original de la Biblioteca Nacional de Madrid. Coleccion
"Pliegos conmemorativos de la Navidad, 23" Cieza, Ortega Buen Suceso, 1968, conservada
en la Biblioteca de la Hispanic Society of America (New York).

3. Anonimo.
Concepcién, 1619,
Sevilla.

VILLANCICOS QUE SE CANTARON en la santa Iglesia de Seuilla, en la Fiesta de la
purisima Concepcion de la Virgen nuestra Seifiora, concebida sin pecado original, en los
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Maitines y Missa, este afio de mil y seicientos y diez y nueve. EN SEVILLA. Los imprimio
Tuan Serrano de Varga y Urefia, enfrente del Correo mayor, Afio de 1619.

Negro

Vsiha, vsiha, consebira es ya
sin culpa, en tan beya dia,
la branca Nifia Maria,
qua[n]do turo la nifia neglita esta.
Limpia es consebira
la Reyna escogira,
y de Dios parira
donseya estara:
Vsiha, &c.
El Sol deya es manto,
y Espiritu santo
para neglio y branco
brancura le da.
Vsiha, &c.
La luna mas crara,
ya alegra en su cara,
a veya el sol para,
y espantaro esta:
Vsiha, vsiha, consebira es ya
- sin culpa, en tan beya dia, — : -
la branca Nifia Maria,
quando turo la nifia neglita esta.

fuente: Edicion facsimil de un original de la Biblioteca Nacional de Madrid. Coleccion
"Pliegos conmemorativos de la Navidad", s/n, Cieza, Ortega Buen Suceso, 1968,
conservada en la Biblioteca de la Hispanic Society of America (New York).

4. Anonimo.
Reyes, 1629.
Sevilla,

VILLANCICOS QUE SE CANTARON EN LA SANCTA YGLESIA DE SEVILLA, a la
Festividad de los Santos Reyes. Afio 1629. CON LICENCIA. IMPRESSOS EN SEVILLA
POR Iuan de Cabrera. lunto al Qfficio de el Correo Mayor.

I11. NOTVRNO.



IX. VILLANCICO.
Negro.

1. Sepa tu siitol Andlea,
que Maria, rosa, beya,
tres Reyes vienen a veya
que palila esta en Bel¢.

2. Zezu, bala mendioso, jde quién?
De sifiolo Emanué,

g[ue] a su pecho lo cria eya.
2.Vamo, vamo, vamo a veya.

1. Vamo, vamo en bona fe,
lo neglio de Santo Tume,
tura contento y galana,
baylémole uno Pavana
con zonaza € cascabé.

Gurug, gurugi, gurugl, marandé,
qfue] canta lo neglo de Santo Tumé,
gurugll marandé.

La sonaja, y sonagia
pandela, e pandeletia
y otla q[ue] no la entende,
tura junta le yevaremo.

2. Y si guitarra tafiemo,
puntealemo la chancona,
cantalemo la vida bona,
tura contenta y galana.

1. Baylalémole uno pavana, &c.
Queblalemo castarieta
alemo muncha gambeta,
cantalemo el usihe
y otla cosa que sabemo.

2. Glan contento le dalemo
al o Dioso chiguitico
que sa pobre, aunque sa rico,
yaze la noche maiiana,

1. Baylemo, &c.
LAVS DEO.

Ixvii
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fuente: Edicion facsimil de un. original de la Biblioteca Nacional de Madrid. Coleccion
"Pliegos conmemorativos de la Navidad", s/n, Cieza, Ortega Buen Suceso, 1968,
conservada en la Biblioteca de la Hispanic Society of America (New York).

X. HOUGHTON:

1. Andnimo.
Navidad, 1667.
Madrnid, Capilla Real.

Villancicos que se han de cantar en la Capilla Real de su Magestad, la Noche de Navidad
deste afio de 1667. En Madrid, Por Joseph Fernandez de Buendia.

VILLANCICO ViL
Estrivillo Negro

Escuchen lo Neglo que vamo a Bel¢,
tocando sonaja, pandela, y rabé.

Lo blanco se apalte, que el Neglo, tambe,
al Nifio nasida vesamo lo pé.

Escuchen lo Neglo que vamo a Bel¢,
tocando sonaja, pandela, y rabé.
Dansamo delante del Nifio Sesu,

y polq{ue] se duelma cantamo alamu.
Alamu, alamil, zambucutq,

que se duelme lo Nifio Sesu.

Zambucuta, que lo Nifio dulmiendo se va.

Coplas

Turo lo Neglo vestimo
de colorada, y de veye,
y a la Potal de Beleye
turo contenta venimo,
y cantamo turo Plimo,
mesiendo al Nifio Sesu,
alamu, alami. zambucut,
que se duelme lo Nifio Sesu.
Zambucuta, que lo Nifio dulmiendo se va.
Con vizcocha, y la papiya
venimo de Monicongo,
que, con su fosico de hongo,
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se la hiso Fansiquiya,

la mas asseanda Neguiya,
que calsa la media asu.
Alamu, &c.

Lo Neglo, que agora entlamo,
traemo una Papagaya,
que al Nifio le sepa hablaya
turo lo que le ensefiamo,
pues quando Neglo passamo
hase mano plim o acha.
Alamu, &c.

Una mona hemos de daye
que al Nifio le dé contenta,
vy que le enseiie la dienta,
cOn Momo para cocaye,

y si yora, polque caye,
le coque hasiendo, cu, cu,
Alamq, &c.

Turo Neglo le trayrd
al Nifio, polque assi caya,
mulcha dulsa, que la vaya
chupando en ia palada,

y polque aplenda a masca,
le daremo el alajh.
‘Alamu, &c.

Para aser la colasiona,

_tanta de cosa le damo,

y ya el agua calentamo

para chocolata bona,

que lo imbiando en Galeona,
la Virreya del Piru.

Alamu, &c.

De contenta le baylamo,
con pandela, y cascabe,
polque veya el Sior Manu¢
que, aunque Neglo, gente samo,
y que poel no saluamo,
higas dando a Belsebu.
Alamu, &c.

El Nifio esta tilitanta
entle bolica y la bueya,

y, aunque la sonaja veya,
con el flio esta lloranda,

y pol podelle acallanda,
habo el Bueya, y dixo mu.
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Alamy, &c.
FIN

fuente; Pliego suelto de la coleccion "Villancicos de cantar. La Capilla Real" de la Bxbhoteca
Houghton, Universidad de Harvard (SC7 A100 B742v.). :

2. Anonimo.

Reyes, 1674.

Zaragoza.

Fragmento de un villancico de naciones.

VILLANCICOS, QUE SE HAN DE CANTAR en los Maytines de los Reyes, en la Santa

Iglesia Angelica, y Apostolica de PILAR, Metropolitana, y primer Cathedral de Zaragoga. - . .. . .

este afio de 1674. Siendo Maestro de Capilla Diego de Cdseda.
VILLANCICO SEXTO . ..

1. Los Negros van a Marta,
Arca de! diluvio Santa,
que oy viendo nacer el Arco,
vuelven los Cuerbos al Arca.
9, Cantemo al recien naziro,
que pur lu Neglo ha veniro.
Cantemo a [a Virgen veya,
que ez la que nuz dio la Estreya,
cun que campa lu Negriyo.
Canten luz Negloz al Branco Chiquiyo,
q[ue] al Neglo, y al Branco co{n]uira el toniyo.

fuente: Pliego suelto de la coleccion "Villancicos de cantar. La Capilla Real” de la Biblioteca
Houghton, Universidad de Harvard (SC7 A100 B742v.).

3. Mateo Villavigja (compositor).
Navidad, 1689.
Daroca.
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VILLANCICOS QUE SE HAN DE CANTAR EN LA Insigne Iglesia Colegial Mayor, y
Matriz de Santa Maria de los SS. Corporales de la Ciudad de Daroca, en la Noche del
Nacimiento de Nuestro Seiior Iesu Christo, este Afio de 1689. Compuesta en Musica por el
Racionero Matheo Villavieja, Maestro de Capilla de dicha Santa Iglesia. DEDICALOS A
LOS MUY ILUSTRES Seiiores Dean, Canonigos, y Cabildo de dicha Santa Iglesia.

VILLANCICO VIL
Negro. Estrivillo.

Afuela, afuela, apalta, apalta,
que entlamo la tlopa Gazpala;
apalta, apalta, afuela, afuela,
que entlamo la gualda de Reye
Guinea.

Tan, tan, tan,

e lo pisalo chistal,
¢ mandamo hechal plegon,
tenemo atencion.

Preg. Manda Reye Gazpala,
que Neglo bamo de gala
en plusisional Polatal
a cantal,
con sonaja, e guitaliya,

e cantemo tonadiya,

€ que saltemo, e bailemo

en lo Portal de Belé

con banduriya, y rabé,

e que Branco no estulnule;

pulque neglo no se apule,

pena de peldel tambaco,

que entlamiemo luego a saco,

e mandamolo pregonal,

pulque venga a noticia de turo lugar.

Tod. Achu, achu.

4. Caya, beyaco,
que te embalgalemo tambaco.

1.Y obedecendo el plegon,
empezamo la plusission,

a Flasico pul sastle le toca el pendon.
Vamo a Portal de Belé.

Le, l¢, le, ay kyrie,

ay kyrie, kyrie eleyson.

Tod. Achu, achu,
caya beyaco,



que te embalgalemo tambaco.

Coplas.

Tocamo ia Campaniya,
y oldenamo plusissiona,
cantamo Kyrie elesona,

y responde la Capiya,
tocamo la banduriya,
dansamo Floreta al son,
Campanela y quatro pe,
le, le, le, ay Kyrie,

ay Kyrie, Kyrie eleison.

Tod. Achu, achu,
caya veyaco, &c.

2. Entlamo Neglo de gala,
haziendo la revelencia,
pedimo al Dioso licencia,
e luego al Rey Gazipala,
y embiamo noramala,
con muy poquita ocasion,

-

nla lhanman ssmoandbAa:
A IV vldlivg HHIVUDdwALL,

le, le, le, &c.

3. Adoramo al Nifio Dioso,
e tambén a la Siola;
e con toniyo de Angola,
le ploculamo reposo;
duelme el Nifio donoso
plemiando la devosiona
de lo Neglo, y bona fee,
le, le, le, &c.

4. Entran lo Reye a dorayo,

pulque los gui6 una Estreya,
¢ ayaron otia mas veya

luz, que es de lo Dioso un rayo,

San losef, dichoso Ayo,
le dio glande admilaciona
en la dicha que se ve,

le, le, le, &c.

5. E con afecto ben rico
al Dioso piden peldones,
turos ofrecen sus dones,
e Neglo muestla Fosico.
Estava cerca Flacico,
¢ le pegd un moldiscon

Ixxii
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la Mula, no sé polque;
le, le, le, &c.

6. Como lo Branco estornura
luego embalgamo tambaco,
entlamole ben a saco
como la Plaza de Bura,
no tenen casa segula,
ni vale pedil peldon,

y apelan a San losef,
le, le, le, &c.

fuente: Pliego suelto de la coleccion "Villancicos de cantar. La Capilla Real" de la Biblioteca
Houghton, Universidad de Harvard (SC7 A100 B742v.).

4. Anonimo.
Reyes, 1697.
Madrid, Real Capilla.

VILLANCICOS QUE SE HAN DE CANTAR EN LA REAL CAPILLA DE LA
ENCARNACION EN LOS MAYTINES DE LOS SANTOS REYES. ESTE ANO DE
1697. EN MADRID: Por Antonio de Zafra, Criado de su Magestad.

NOCTURNO PRIMERO
VILLANCICO I
Introduccion ;

Viendo temblando de frio
al Rey Niiio, Dios q[ue] nace,
al Portal vienen los Negros
a labrarle chocolate.
Hazer intentan su oficio
y, como es tan agradable,
el Nifio les da permiso
que muelan, como no cansen.
Oyganlos, que, aunq{ue] son Negros,
hablan claro en su lenguaje,
que en el chocolate solo
son malas las claridades.



Estrivillo

Flaciquiya, jadonde va?
Cuenta me da.
1. Voy ai Porial de Beicya,
para ver a nuessa Reya
que ha nasiro en el Polta:
vamo aya.
2. Antoniya, ja donde va?
Cuenta me da.
A ver el Infante helmosa,
que nace tan podelosa,
que a la negla blanca hara:
vamo aya.
Que ya vega el Rey Neglo,
y podemo canti:
Gulumgua, gulumgua.
3. Y jqué le yevamo al Nifio
de legalo plinsipal?
Lo Neglo chuculatera,
chuculate yebara.
Gulumbua, &c.
2. Yo yevo cacau, y asucar
acabada de yegar.
Gulumgua, gulumgua.
I. Yo yevo almiscla, y canela,
que va molidita ya.
Gulumgua, gulumgua.
2. Pues calguemos con la piedla,
y vamonos al Polta.
Gulumgua,gulumgua.
3. Alli halemos la molienda,
para el Nifio regalar.
Gulumgua, gulumgua.
A moler, a moler empegad,
polque al son de las piedlas
podlemo cantal
tonadillas de Angola,
y de Panama.
Gulumgua, gulumgua.
que la chuculatiya
moliendo se va.

Coplas

Ixxiv
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1. Chuculata molamo
la Negla a compis,
que al Nifio le silva
pala el paladal.
Gulumgua, gulumgua,
que la chuculatiya
moliendo se va.

2. Al tomarlo, lo coco
no le faltala,
polque la nuessa cara
de coco sera.
Gulumgua, agulumgua.

3. En la chuculatiya
pimiento no abla,
polque como sa negla
hara estarnudar.
Gulumgua, gulumgua.

4, La Siola Malia,
Vilgen Celestial,
con los boyos maymones
sopita la hara.
Gulumgua, gulumgua.

5. Y Siolo Jusepe
tambien le dala;
polque como sa viejo,
glan flio tendla.
Gulumgua, &c.

6. En viniendo Ja Reya,
a punto saldla
chuculata en visita,
que sa plincipal.
Gulumgua, gulumgua.
7. Si vinuelen Siolas,
también les dalan
chuculata, que elado
Enero pondla.
Gulumgua, gulumgua

8. Si traxelen Cameyos,
no le yevalan,
aunque a mil corcobados
la vemos tomal.
Gulumgua, gulumgua.

9. Los Soldados de Guarda
no lo han de plobar,
polque no haré la espuma
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de aquel que fue aglaz
Gulumgua, gulumgua.
10. Ni aun Bueya, y Mulica
no le han de gustal,
polque no es paia biuios
la mie! del refran.
Gulumgua, gulumgua.
11. A los tles Reyes solos
se ha de regalal,
que solo le merecen
los que saben dar.
Gulumgua, gulumgua.
12. Y assi es bien nos bolvamos
a nuestro Lugal,
que aunque estamos moliendo,
no hemo de cansal.
Gulumgua, gulumgua,
que la chuculatiya
moliendo se va.

fuente: a. Pliego suelto de la coleccion "Villancicos de cantar. La Capilla Real” de la
Biblioteca Houghton, Universidad de Harvard (SC7 A100 B742v.), b. Daisy Ripodas
Ardanaz (ed.). Lo indiano en el teatro menor espafiol de los siglos XVI y-XVII. Madnid,
Ediciones Atlas, 1991 (BAE 301), 215-216.

5. Anénimo,
Navidad, 1702.
Madrid, Real Capilla.

VILLANCICOS QUE SE HAN DE CANTAR LA NOCHE DE NAVIDAD EN LA REAL
CAPILLA DE LAS SENORAS DESCALZAS, ESTE ANO DE MDCCIL EN LA
IMPRENTA DE MANUEL RUIZ DE MURGA, A LA Calle de ta Habada.

"Glona in Excelsis Deo: et in Terra Pax"

VILLANCICO NONO
Introduccion

De La atezada Etiopia,
En confusa lobreguez,
De Negrillos una tropa
Se encamina azia Belén.
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Alegres, mas que sus caras,
Van saltando de placer,

Y llevan qué dar al Nifio,
Lo que se dira despues.

Estribillo.

1. Diga, digame, vsanse,
iqué le yeva, siol Thume,
al Dioso Resién nasira,
a la Siola Parira,
al Bendito San Susé?
Diga, digalo, pol mi fé.
2. Encuche, y se lo dilé.
1. ;Qué le yeva, siol Andlesa?
3. Oyga, y sabla Ju que yeva.
1. {Qué le yeva siol Mandle?
4. ;Tene de desiyo a vosés?
Puz, digalo Pazicuala.
5. De desiyo no tene gana.
. ¢ Puz, pulqué?
. Pulque no quelé,
. ¢Puz, ezta nojara?
. De destyo no tene gana.
. Diga, digalo pul mi fé.
5. Déxeme, déxeme, vsansg,
Que, pus, yo ze lo yevo,
yo ze lo dilé.
1. ;Qué le yeva, siol Maltina?
6. Lu que yeva, no quele desiya.
1. Diga, diga, siol Baltolo?
7. i Qué plegunta tanto, siolo?
Déxeme, déxeme, vsansé,
Que, pus, yo ze lo yevo,
Yo ze lo dilé.
Tod. Dise muy bé, dise muy be;
Puz bamo cun alengliya,
Tucando la guitarriya,
Y sonando el cazcabé.
Gurugi, gumé
Hachq, haché,
Que, puz, yo ze lo yevo,
Yo ze lo dilé.

— N s LN

Coplas
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1. {Qué le yeva, siol Manole?
Digalo vsé, aunque peldone.

2. Yo le yevo a la Palira
Una famosa plesenta,

Tles manojos de pimenta,
Y una zumble de canela.

1. ;{Qué le yeva, siol Andlesa?
Digalo, y no se alepienta.

2. Yo yevo en una cansuela,
Pala que le dén papiya,

Pan rayado, y mantequiya,
Con dos pufiados de mé:
Y pus yo ze lo yevo,

Yo ze lo dilé.

1. Diga, siola Flasiquiya,
¢Qué yeva a lu Chiquiya?

2. Yo le yevo de Guinea,
Aunque salimo de plisa,
Pulque no tene camisa,

De plumas una montela.

i. (Qué le tlae, siol Baliolo?
Digalo, y no hablemo goldo.

2. Yo le yevo una cananéa,
Palan que suba a cambayo,
Un espejo, con un rayo,

Con ajo-queso també:
Y, puez, yo ze lo yevo &c.

1. Diga, siol Thomé, muy glave,
iQué ez lo que de bueno tlae?

2. Pala su Madle Malia
Yevo tamben una maita,

Que ez una mona, que zalta,
En zefia de zu alenglia.

1. Y la siola Pazicuala,
digame, ;qué ez zu rengala?

2. Un papangayo, que envia
La Reya de Monicongo,

Un somblelo como un hongo
Yevo al Siolo Susé:
Y puz yo ze lo yevo, &c.

1. Digame, siol Maltina,
Lu que tlae, sin mohina.

2. Yévole en un azafate,

Pala que haga culasione,

I
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Mucho de lo canelone,
Tanto de lo zuculate.

1. Diga, la siola Thomasa,
Mas hueca que calambasa.

2. Moliniya, con que bate,

Y zucariyo non poco,
Como una tinaja un coco,
Pulque lo pueda bebé:
Y puz yo ze lo yevo, &c.

1. ;Y qué tlae, siolo Flacico,
Que ezpanta con el fusico?

2. Yévole pala quen huela,
Mucho de amble, y de paztiya,
Azimiscle con pomiya,

Y el sumaque de casuela.

1. ;Qué le yeva il siol Ventula,
Que hase achd quando estolnula?
2. Yévole una tambaquela SRR SRS
Tan culiosa y tan glasiosa,

Que non tuvo mijol coza
El siol Zanto Thumé:
Y puz yo ze lo yevo, &c.

fuente: Pliego suelto en la coleccioén "Villancicos de cantar. La Capilla Real” de la Biblioteca
Houghton, Universidad de Harvard (SC7 A100 B742v.}

6. Agustin de Contreras (compositor).
Navidad, 1735.
Cordoba.

LETRAS DE LOS VILLANCICOS, QUE SE HAN DE CANTAR EN la Santa Iglesia de
Cordoba, en los Maytines del Santo Nacimiento de CHRISTO NUESTRO SENOR ESTE
ANO DE 1735. PUESTOS EN MUSICA POR DON Agustin de. Contreras, Maestro de
Capilla de dicha Santa Iglesia, y Capellan perpetuo de Santa INES. Impressos en Cordoba:
en la Imprenta del Colegio de la Assumpcion por Antonio Serrano, y Juan Esteban de
Pareja. '

VILLANCICO VIL

Negro.

Intro. Sino ha baxado este Infante



a limpiarnos del pecado,
todos de un mismo color
nos huvieramos quedado.

A dar agradecimientos
mui puesio de punta en blaiico
un Negro viene como pintado.
Chor. Ya viene,
Ya llega.
Negro. Aca turo eztamo,
y zemoz lu Duende
pul lo que azomblamo.
No ay homble en el mundo,
que no ezté tiznaro
de la fea zombra
del borrén infauzto
cun que, de la Glazia
el matiz nevaro
por un noze que, que,
ze lo llevd el Diabro.
Chor. Bien canta lo Negro.
Negr. Y canta mui craro.
Ay Jezi! (Qud cz czto”
Ache, ;qué me ha daro?
1. Seré, que la musa
se le iba atascando
con el estornudo.

Negr. Ache, ;qué me ha daro?
Escuchen, zioles.
Chor. Atentos estamos.
Negr. ;Canto rezitara?
Chor. Cante Recitado.

Recit. O ziol de clememencias, siemple rico

Negr. A este Neglo mohino
no, no hozico.

Si obsuleci¢ a tu Imagen los Plimoles

ya con tu Nacimenta rezuzita,
y la Neglura huye, que ze quita

la cascala, ven Ninu, y tus candolez,

restitiiyanle al homble zuz cololez.
Aria. La sombra, y el vento
obscula, y violento

al candidu Ninu,

que €5 como un armifiu,

le roba il albol,

y aunque todo es luz,

D actnrrrreder
ENOITINGU,
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ya veléis, que preto
hecho un ezqueleto

le pone en la Cruz

su tyrano amol.

Chor. No sabe otra cosa?
Negr.Y comu que s€.
Chor. Pues diganos algo.
Negr. Halia va el cumbé
Le, le, le, le,

que ya z€ de lenga

ziolo Thome.

E pur amol de Nifiu,

que naze en Bele,

jquién me dala un tlago
delotinto e

Turrun de Alicanta,
Chocolata e,

unas batatillos
guiiuelitas e,

pul amol de Nifiu,

que nace en Belé?

Le, le, le, le,

que ya sé de lengua Ziolo Thomé.

Coplas

1. O, mi Diu chiquitu,
ya te veso el pe,
pelo en la cabeza
porrazo no dé.

E porrazo no dé.
Le, le, le, le, &c.

2. A zu madle elmoza
requiebroz diré
molenita mia,
que pleciosa ez.

E que plecioza ez
Le, le, le, le, &c.
3.Cantalé una cupla
al Ziol Joze,
que aunque fué Judio
buen Christiano fué.
E buen Christiano fué.
Le, le, le, le, &c.
4. Al Boy e la Mula,
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lez dilé que estén

con el oho al granu,
que en las pajas ven.
E que en las pajas ven.
Le, ie, Ie, le, &c.

fuente: Pliego suelto en la coleccion "Villancicos de cantar. La Capilla Real” de la Biblioteca
Houghton, Universidad de Harvard (SC7 A100 B742v.)

7. Luis Garay.
Navidad, 1666.
Granada.

VILLANCICOS QUE SE HAN DE CANTAR en la S. Iglesia Apostolica Metropolitana de

Granada, a la Natiuidad de N. S, lesuChristo, este afio de 1666. DEDICADOS .Al Sefior .

Doctor Don Francisco de Lara, Inquisidor de la Suprema. Las honras que deui a V. Sien
Granada, y espero en essa Corte recebir, me empeiian a dedicar a V. S. esta pequefia sefial
de mi reconocimiento. Y aunque la cortedad de la Obra encoge mi desseo; la grandeza del

Assuinpio habilita mi oferta, para que pueda aspirar al merito de tanto Patrocinio, mientras

las deudas de mi obligacion hallan satisfaciones possibles a mi capacidad, ya que no capazes - -

a tan grande Acreedor como V. S. cuya persona guarde Dios en los mayores puestos qlue]
merece, y le desseo. B. L. M. de V.S. Su Menor Capellan. Luys Garay. Con licencia.
Impressos en Granada, En la Imprenta Real de Baltasar de Botibar, Impressor del Santo
Oficio de la Inquisicion, en la calle de Abenamar. Aiio de 1666.

VILLANCICO L

1. Manoliyo.
2. Flasiquiyo.
1. Mira lu Nifian Dioso no Poltaliyo.
2. jlesu, que crauela beyal
1. Caya, Neglo, no habres cu eya,
que eres busaldo poyina,
E yo sa Negla ladina.
2. Ay que vanira tan dula!
¢No habraremo aca megol,
que a seluilo al Dotol?
1. Pus habra aya cum lu mula,
Guache.
2. Lo Neglo esturnula,
Vromarizada sa,
Que s6 Negla plinsipa,
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Y ti, Negla mas cauara,

1. Pol esto sa braca espara,

Y te pegalé cu eya.

2. Pus, celebla ti, no bueya,

Y al Dioso celeblalé

Polque se yama Manué,

Eso tambén Manoliyo.

1. Pus toca lu tamboriyo,

Gulumba, gulumbé,

Gulumbé, gulumba

Guache Moleno de Zafala,
Toca instlumento

A lu nacimento

Dioso, plimo alegla,

Pus cum branca e negla

Vene ampalenta,

Gulumbé, gulumba.

Guache moleno de Zafala.

Coplas

1. Siol, dale a lu molena

Luga en tu Natiuira,

Que lu noche negla sa,

Y se yama noche buena.

2. Caya, lu hosico reflena,
Que este Sol lu noche acrara
1. Si, mala mistelia rara
Siemple tiene uscurida,
Gulumbé, gulumba, &c.

2. Mas beya a mi, aunque desnura,
Me palese el Nifian Dioso
Que Salomon podeloso
A Saba la Reya escura.

1. luranclisa que Esclitura
Sabe. ;,Sa Pledicarora?

2. No, ma la Diu ma Siora.
Sabidulia me da,

Gulumbé, &c.

1. Tlaygo que daye Ialea,

Calambazate, y tambén,

Pala fluta de saltén,

La saltén, y aun la glagea.

2. No habres mas, betun de brea,
Que essa es mala colasiona,
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Pus la colol de calbona
Demo pala calenta.
Gulumbé, gulumba, &c.

fuente: Pliego suelto de la coleccion "Villancicos de cantar. La Capilla Real" de la Biblioteca
Houghton, Universidad de Harvard (SC7 A100 B742v.)-

8. José de Salazar.
Reyes, 1698.
Sevilla.

LETRAS DE LOS VILLANCICOS QUE SE CANTARON EN LOS SOLEMNES
MAYTINES DE LA VENIDA DE LOS SANTOS REYES, EN LA SANTA,
METROPOLITANA, Y PATRIARCAL IGLESIA DE ESTA CIUDAD DE SEVILLA.

COMPUESTOS POR DON DIEGO JOSEPH DE SALAZAR, RACIONERO,. Y MAESTRO . . |

DE CAPILLA de la dicha Santa Iglesia. Afio 1698. CON LICENCIA EN SEVILLA, Por
Juan Francisco de Blas, Impressor Mayor de Dicha Ciudad.

Negro. Introduccion

Viniendo a Belén los Reyes,
con un Bayle los festejan
los Negrillos, cuya noche
se alegro con una Estrella.

Esmrivillo

1. Ola, ola, ola,
que venimo lo Neglo de gorja.
2_0la, ola, ola,
que baylamo Guineo, y Maliona.
3. Ola, ola, ola,
mire el Branco la danga de Angola.
4. Ola, ola, ola,
que a lo Dioso aleglamo, que yora.
Ola, ola, ola,

1. Catumba, Flasiquiyo,
que se alegla el Chiquiyo:
Catumbé, plimo Alonso,
que se alegla lo Dioso.

P
i
. - .

{
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3. Catumba, catumbe,
con el sonsonetillo del cascabé.

Coplas

1. Turo Neglo esplimentado
en mudanga, y en cabliola,
al Dioso alegla, que liola
pol neglo de lo pecado:
Baylemo de lo estlemado,
polque el Branco mile aqui,
que el Neglo le haze reir,
st el Neglo le haze yora.

Todos. Catumbé, catumba,
que lo Niifio aleglando se va:
Catumba, catumbe,
con ¢l sonsonetillo del cascabe.

2. Plimo Anton va sovle zanco,
y a Dioso muestla con glacia,
q[ue] el Branco es Neglo en desgracia,
y con glacia el Neglo e Branco:
En cabliola di6 un glan tlanco,
y la Mistena el mas alta
també¢ de un Dioso que salta
de la Impiria hasta un Polta.
Todos. Catumbé, catumba, &c.

3. En folma del Molo Muza
bayla agola Flasiquiyo,
con un plumage amariyo
en tulvante, y capeluza:

Y haze glande escalamuza,
polque Siola Malia,

como es Aulola, se ria,

viendo lo blinco que da.

Todos. Catumbé, catumba, &c.

4. La flol de 1a Neglelia,
con donayle, y cilibona
el Guineo, y la Maliona
baylamo, con la Folia:

Y za tanta la aleglia,

que al oyr el cascabé,

també Siolo Yosé

se lie, aunque viejo za.
Todos. Catumba, catumbé,
que lo Nifio aleglando se va:
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Catumba, catumbé,
con el sonsonetillo del cascabé.

fuente: Pliego suelto de la coleccion "Villancicos de cantar. La Capilla Real, Vol. 2" de la

Biblioteca Houghton, Universidad de Harvard (SC7 A100 B736v) En el.canto de’la - "~

encuadernacion: "Spanish Service Sheets".

9. Gaspar de Ubeda.
Nawvidad, 1716.
Sevilla.

LETRAS DE LOS VILLANCICOS, QUE SE CANTARON EN LOS solemnes Maytines
del Nacimiento de Nuestro Redemptor Jesu-Christo, EN LA SANTA IGLESIA
PATRIARCAL, y Metropolitana de Sevilla. COMPUESTOS, POR DON GASPAR DE
UBEDA y Castello, Racionero, y Maestro de Capilla de dicha Santa Iglesia. Este afio de
1716. En Sevilla, por Juan Francisco de Blas, Impressor Mayor de dicha Ciudad.

VILLANCICO NOVENO.
Introduccion. Negro

1. Aung[ue] el Nifio es paz del mu[n]do
los franceses, con sus gucrras
ocupados todo el aho,
no traen Catalinetas.
2. Pero porque no hagan falta,
los Negnllos de Guinea
al son de sus zarambeques
traen al Portal una nueva.

Estrivillo

' Vayan, y vengan, siolos.

Siolos, vayan, y vengan,

y velan vuessas melceres

cusas lindas, cusas nuevas.

Andal apliesa

que al sonsoneciya,

del pandeletiya,

cantando ra Negla,

abla cosas lindas, abla cosas nuevas.
Andal aplieza,

N .




y velan la siola Catalineta
En el Pultar naciro,
desnuro, y entle bestias,
andal cum eya,

un Nifio como un homble
el mundi novi muestla.
Andal cun eya,

que el zalambequiya,
bayre de Guinea

quiele aquesta noche

sel catalineta,

Andal plima mia,

plesita ligela,

a vel cosas lindas,

a vel cosas nuevas.

Coplas

1. Ve ayi cumo za en Peseble

el Niiio Rey de ra tierra,
e pol uno y otlo laro,
su Padle y su Madle beya.
Ve ayi qué vene vorando,
tucando tura instlumenta,
muchos Angeres que baxan
qua re pie, qua re cabeza.
Andal cum eya,
¢ busque los Flanceses
ut la embincién mas nueva,
que va ra Negla sabe
hazel Catarineta.
Andal cum eya.

2. Ven ayi saré e remonio
haziendo papé de siela,
y el Nifio, como ra ha visto,
re ha dicho ya que se meta.
Ven ayi el Pultal, el Ciero,
La Luna, er Sol, las Estleyas,
e cum esto za ra noche

helmosa, aunque sel tan negla.

Andal apliesa,

que ya en toti n mundis,
ro Neglo za tan diestla
que no ay para ro blanco
mas Flancia, que Guinea.

Ixxxvii
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Andal apliesa.

3. Ven ayi venil Pastoles
calgaros con mil plesenta,

e turo, vendo ar Chiquiyo,
va risiendo; tumaie essa.
Ven ayi la Reyna Magla
caminando a tura pliesa,

y a ro Neglo que hazia cocos,
dize er blanco para eya.
Andal cum eya,

Que ya tura Negliya
ros zalambeques dexan
polque las embinciones
res tienen mejol quenta.
Andal cum eya.

4. Ven ayi los Poltugueses
yeban ar Nifio Jalea,
los Moliscos, alcuscuza
e chocorate ra Negila.

Ve ayi la Reya de Herodes
turo ro Nifio degueya,
polque disque semple ha siro
aficionaro a cabezas.

Andal apliesa,

que, aungue ro que se mila
milalle no se dexa,

ya muchos que ro escuchan
za cun la boca abielta.

Andal aplieza.

5. Ve ayi junto a Buey marrajo,
za una Mula muy matlera,
e ros dos en el Peseble
se pleguntan en qué piensan.
Ven ayi estal como pobles
Adan y su mugel Eva,

- tlabajando, porque en fluta
gastalon tula su hazienda.
Andal cum eya,
que con er mundi novi
ya zamo muy ¢ontenta,
pus, juntald las Indias
quien viene de Guinea.
Andal cum eya.

LAUS DEO.
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fuente: Pliego suelto de la coleccion "Villancicos de cantar. La Capilla Real, Vol. 2" dela
Biblioteca Houghton, Universidad de Harvard (SC7 A100 B736v.). En el canto de la
encuadernacion: "Spanish Service Sheets".

10. Andénimo.
Reyes, 1725.
Madnid.

VILLANCICOS QUE SE HAN DE CANTAR EN EL REAL CONVENTO DE Nra. Sra.
DEL CARMEN, DE ANTIGUA, Y REGULAR OBSERVANCIA, LA NOCHE DE LOS
SANTOS REYES, DE ESTE ANO DE MDCCXXV. En Madrid: En la Imprenta de los
Herederos de Antonic Gonzalez de Reyes. '

VILLANCICO NOVENO.
Introduccion

Tanta negra comitiva,
Viene con el negro Rey,
Que del Portal, el camino
Se pone como una pez.

Un racional Hormiguero
Entre la Nieve se ve,

Que a divertir al Dios Nifio,
Se encamina acia Belén.

Estrivillo

1. jE, mana Flacica!
2. ;Qué quiere, Tumé?
3. {Neglilla de Angola!
4. Diga zu melze.
A4. ;Qué quele, qué, que?
1. Que vamu aphzita, mubendu luz pez,
Maz cuenta cun eya; que puede cael. -
Coro. Puz vamu al Pultal,
Yeguemo a Belé,
Zi al Chucurrutiya,
Lu Negla ha de vel,
Currendu aplizita, muvendu luz pez.
jZezu! {Qué contento



Ez vel, pul mi fe,
Como, pul la Nieve,
Rezvala la Pez!
Coros.Unoz tlaz otloz van dando
tlazpiez.
3. Ay, como me rio
Mirando tambén,
Lu branca pelona,
Diciendo: achié.
Coro. Puez turo con eya, digamo,
achig,
3. Pul ezo no impolta,
No me enoxalé,
Que quielo a Dioza,
Tocal el rabel:
Coros. Puz vaya Mandinga, pul Dioz
toguelé.
4. Cantal un Guineo,
Intento a placer,
Al Dioza Naziro,
Le feztexalé.
Coro. Y iuro apilzia, mubenduduz pz,
Maz quenta, que puere lu Negla cael.
iAy, Dioza! ;Qué, qué?
Que unos tlaz otloz van dando tlazpiez.

Coplas

1. Chiquitiya enamuraro,
Sabe que eztoy enfararo,
Pul que ti deznuro eztez,

Y que mucha branca

Pelona ze ve,

La gala viztiendo,

Zin zabel quien ez;

Pero ézte ez el Mundo,

Y azi, digaze:

Coros. Ay Dioza, qué, qué?

Que unoz tlaz toloz, van dando tlazpiez.

2. Yo conozco pelucona,
Mucha culbata, y tacona,

Y no tiene que cumel,
Queliendo muy glave,
Dalze a conozel,

Y que zefiolia

XC



Pul trato le den:

Eztando t1 poble,

Pul cielto diré:

Coros. Ay Dioza, qué, qué?

Unoz tlaz otloz, van dando tlazpiez.
3. Pul loz hombrez dezlealez,

Oy te miro entle animalez,

Ziendo Zabio, y con Poder,

71 azi laz finezaz

Te paga cruel,

¢Pul qué el Homble inglato

Ze llama coltez,

Ze ez maz que los blutos

Veztia zu melzé?

Coros. jAy, Dioza!, jqué, qué?

Que unoz tlaz otloz, van dando tlazpiez.

4. Ben pudielan de lu Reya,
Que han camparo con zu eztleya,
Tumal el enxemplu fiel,

Que dandote Donez,

De Dioz, Ziclvo, y Rey,
Contentoz, devotoz
Bezucan tu pe;

Aca no ze zabe,

Maz que el oflecel.

Coro. Ay Diozam qué, qué?

Que unoz tlaz toloz, van dando [tlazpiez].

5. Ay Negliya, que me ezpanta
El vel Famiha tan zanta,
iJezt, Malia, y Juze!
Tan como ningunoz
Yegaron a zel,
Que el Cielo ze pazma;
Milando loz trez,
Mulena yeguemoz,
Veremoz el Bien.
Coro. jAy, Diozal, ;qué, que?

Que unoz tlaz otloz, van dando tlazpiez.

6. Puz ze aveenta el Rey Melchora, -
Mila Negla, que za hora,
Que a Oriente buelta ze dé;
Y para que luego
Podamoz bebel,
Yevemoz la bota,
Con el muzcatel,

xci
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Azi noz iremoz

Cayendo dezpuez.

Coros. |Ay Dioza!, jqué, que?

Que unoz tlaz otloz, van dando tlazpiez.
FIN

AVE MARIA

fuente: Pliego suelto de la coleccion "Villancicos de cantar. La Capilla Real, Vol. 2" de la
Biblioteca Houghton, Universidad de Harvard (SC7 A100 B736v.). En el canto de la
encuadernacion: "Spanish Service Sheets".

X1. LEON MARCHANTE:

1. Manuel de Ledon Marchante.
Navidad, 1668,
Madrid, Capilla Real.

Para la capilla real de su Magestad, en los Maytines de Navidad, afio de 1668 -
OTRO VILLANCICO.
Introduccion,

Porque los Negros celebren
Del Nifio Rey la Corona,
Todo un Rosario de Cocos
Le ofrece a Dios Ethyopia.

En gracia cay0 a la Nieve
Los Azavaches de Angola;
Porque los Lunares hacen
A las Blancas mas hermosas.
A la Paloma, MARIA,
Buscan con fee carifiosa,
Que el Diluvio hizo a los Cuerbos
Esclavos de la Paloma.

Para el Portal de Belén
Corren los Negros en tropa:
Sin duda ha nacido el Sol,
Pues van huyendo las sombras.



Estrivillo

1. Ola, Flasiquiyo, ola,

Jezuncliza ha nacido en Angola.

2. Ola, que nacid Ciola:
Ola, como un Pino de Olo,
3. Ola, que naci6 lo Reye:
Ola, vamo, vamo a veye:
Ola, caya, caya Plimo,
Zino no molimo;
(Por qué tanto nos olea?
Que zomo Guinea

“Ezta Noche-Bona.
Ola, Flasiquiyo, ola,
Jezucliza ha nacido en Angola

Andar a Belén,

Que zomo tambén
Cantar lo Neglico
Lo wvillancico
Cu, cu cu,
A la gala del Nifio Zez,
Toca la Caxa, y la Zonaja,
Y vamo alla.
Que blanca Eztolnudara,
Que han quemado Pimentona.
Ola, Flasiquiya, ola,

Jezuncliza ha nacido en Angola.

Coplas

Flasico, dale en Belén
Fluta a Dioza Zoberano,
Que qualquiel fluta en tu mano
Ze la fluta de Zaltén.
A Dioza lleva también
Turrén para Colaciona:
Ola, Flasiquiyo, ole,

Jezuncliza ha nacido en Angola.

jAy, Jezuz. Como me aleglo,
Que Dioza naza entre harados,
Pol neglos de los pecados,
Y pecados de lo Neglo!
Adan, de Padle fue Abuelo,
Y muri6 de comilona,
Ola, Flasiquiyo &c.
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Plimo Tomé, yo plezumo
Que zomo en la Navida
la branca mas vanidad,

Pelo lo Neglo maz humo.

Con Inciencia 3 Dios Zahumo,
Que zomo Negla Calbona,
Ola, Flasiquiyo, Ola, &c.

MARIA con glacia tanta,
Hermoza y Negla ze nombla,
Pol que la vino a hazel zombra
Tura la Espilitu Santa:

A lo Niiie Dioza no canta,
Que va haciendo Dolmilona:
Ola, Flasiquiyo, ola, &c.

Herodas, que de hoja mata,
Pol que a Dioza no dezpache,
Damos higoz de Azavache,
Que es mexo que la de Piata.
Pol zi toma chocolata,

Le ofrece Cocoz Angola:
Ola, Flasiquiyo, ola, &c.

Ezta zi que ez buena Reya,
Que ha nacido en el Portal,
Debaxo de Estreya esta,

Y za dominio zoble eva. —
Antdn no puede cogeya,
aunque zomo Gigantona:
Ola, Flasiquiyo, ola, &c.

fuente: Manuel de Le6n Marchante. Qbras poéticas posthumas . . . tomo segundo. Madnd,
Gabriel del Barrio, 1733, 62-63. Biblioteca Widener de la Universidad de Harvard.

2. Manuel de Leén Marchantz=.

Navidad, 1671,

Madrid, Capilla Real.

Para la capilla real de su Magestad, en los Maytines de Navidad, el afio de 1671.
VILLANCICO DE NEGROS

Introduccion



.
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Festivos, unos Negrillos
Alegres Caiias disponen,
Que es propio al nacer el Sol
El hacer fiesta la Noche.

Quatro Torillos ligeros
En el Circo tienen, donde
De suplicaciones, Plaza
Passaran los Garrochones.

Licencia para la entrada
Al Rey piden los Pastores,
Y a los ecos del Cordero,
Validos la reconocen.

Estrivillo,

Plasa, Plasa,

Que quelemo lo Negliyo
Al Rey Chiquitiyo,
Correye Torillo

Y Juego de Cafia:

Plasa.

Suene, suene la Trompetiya,

Y la Chilimiya,

Y la Atabaliya,

Que pica, y repica

La trampala, trampala;
Plasa.

Salga, salga la Tonya,
Con la flente guarneciya,
Con puntiya
De Motiya,

Sereneya,

De tintela,

Mas galana.
Plasa, plasa,

Que sale 1a Cafla.

Coplas

Sale de Encalnaro
La Colexilora,
Que el Rey en la Paja,
Le ensefia la folma.
Volante de plata
El Ayle tlemola,



De velde, Lomingo
Lleva la Matlrora.

Solo en el Sotiyo
Espelanzas logla,

A las Pajas rubias

Lo velde hase somblas.

Vestido de Asul,
Baltolo, pol Glolia,

El color consigue.
Mas su Estella es otla.
No es llegal al Cielo
Quien su colol toma,
En lo cabeyado
Pasqual se mejola,

Que lo Mystelioso
Dice lo que emboza,
Sus plumas al Ayle,
Rizan, y no coltan.

Gaspal, de Pajizo,
Fineza plegona,

No es voz la palabla,
Si et concepto ignola.

Quien busca el oido,
Los ojos le soblan:
Flasiquiyo ardiente,
De incendios mejola.

De blanco a suspilos,
Mas los Ayles colta:
Mile al Sol, que el Alva
Sela la Paloma.

De ante a lo ayloso
En la arena copia,
Blas en las estampas
Quanto le colona.

A la Noche el Sol
La silve de Antolcha;
De plata, y amusco,
Cerrando las Tlopas.

Melchoriyo dice:
Corran, no nos corran:
Que linda la fiesta,
Fuela en la Pliola.

xevi
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fuente: Manuel de Leén Marchante. Obras poéticas posthumas . . . tomo segundo. Madrid,
Gabriel del Barrio, 1733, 90-91. Biblioteca Widener de la Universidad de Harvard.

3. Manuel de Leon Marchante.
Navidad, 1672.
Madrid, Capilla Real.

Para la capilla real de su Magestad, en los Maytines de Navidad, que se cantaron el afio de
1672.

-]

OTRO VILLANCICO
Introduccion

Esta Noche los Negros,
Que al Nifio buscan,
Con caras de Tinieblas
Traen Aleluyas.

Como en las Colaciones,
QOy andan largos,
No es mucho que los Negros
Vengan tiznados.

Con las blancas Pastoras,
Las de Guinea,
Son tablero de damas,
Blancas, y Negras.

Los cjos de las Plimas
No son hermosos,
Aunque todos los humos
Van a sus 0jos.

Viendo que de los Negros
El Nifio es Blanco,
Dio en cantarle un Guineo,
Como un Canario.

Estrivillo.

Helmano Flansico,
De Jacala vaya,
Que pala cantaya
Ez Gayta el focico:
Vaya, vaya de Villancico.
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Venimo de Angola

A vel a Ziola:

Vamo, Tomeé,

Cantemo a Jozé:

Guiumpé, gulumpé, gulumpé,
Cantemo al Rey Niiio,

Que Za como Almifio:
Cantemo a Melchola,

Que es Rey de Azavache.
Toca, toca, y repica de valde,
Que bayla el Ziolo Alcalde,
Toca Plimiya

La Guitariya

del gurugt

Al Niiio Jezu.

Y el Plimo Antén

Haga el zon, din, don,

Y diga Flasica,

Cantando a la mu,
gugurughi.

Ay, Jezi!

Gurugh, gurugt de Angola,

Que yeban la gala Ziolo, y Ziola.
Coplas -

Esta Noche dio el Glano Divino
I.a Espiga mejola,
Polque Dioz ha quelido entle Pajaz
Nacel de Ziola.

Polque zalbe el Rebaiio de el Mundo,
El Plimo lloraba:
Y pues quizo nazel a paztolez,
Que pague laz cablaz.

Como tura ia branca eztolnuda,
A helmana Flansica,
A lo Neglo, que lleva la Mula,
Pedil zevadiyla.

Flaziquiya, en Belén a Paztola
Dixo: pala ezta,
Que me la ha de pagal tura branca,
Pol cala de negla.

Pala tura la Gente de Angola
Za el Nifio llolando,
Y aunque zi delamando diamantez,
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No cueztan valatoz.

Un Paztol laz ezpeciaz molia
En la Nacimienta,
Pol que ez plopio de loz majadeloz,
Que canzen, y muelan.

Zoble un alca, zentado un Negliyo

Al Niiio cantaba;
Y no fué malavilla, q[ue] el Cuelvo
Ze vieze en el Alca.

Como zaba tembrando de flio
Ziolo y Ziola,
A pezal de la Nieve, lo Neglo
Zilvio de tizona.

Para el Niiio JEZU le llevaban

Los Reyes zuz Donaz,
Y a Malia la lezan, y oflezen
Los tlez, tlez Colonaz.

fuente: Manuel de Leon Marchante. Obras poéticas posthumas . . . tomo segundo. Madrid,
Gabriel del Barmo, 1733, 107-108. Biblioteca Widener de la Universidad de Harvard.

4. Manuel de Leon Marchante.
Navidad, 1673.
Madnd, Capilla Real.

Para la capilla real de su Magestad, que se cantaron en los Maytines de Navidad, del aiio de
1673.

VILLANCICO DE Negros, en Metafora del Juego de Damas.
Introduccion.

Viendo en ¢! Portal las Negras,
Que se mezclan con las Blancas,
De Blancas, y Negras quieren
Formar un Juego de Damas.

Sobre Jugar una Pieza,
Tuvieron cierta baraja,

Y Hoséph, que es Carpmntero,
Quiso hacer el Juego Tablas.



Estrivilio.

1. Flasiquiya,
2. Antoniya,
3. {Qué tenemo?
4. ;/Qué quelemo
1. que juguemo?
A laz Damaz, con Branca Veya,
Que tan Dama, zamo como eya.
2. Din, din, din,
Queza la flor de Ollin:
1. Don, don, don,
Que la gala ze yeva el Calbon:
3. Ten, ten, ten,
Que za flor de Zaltén,
Con Manto de humo,
Y puntiya
De Moriva,
Que traxo de Angola.
Vaya, vaya de Juego, Ziola,
Y démole un Tlez al Niflo, que yola.
T Canln rhao A ahla

. WU lu l‘UUll\r quw Ltk ulu\-vnu

Tura la Branca se ha buelto Negla.
2. Con la nieve que el flio arranca
Tura la Negla za buelto branca:
Vamo andando,

Y jugando,

Pol diveitiyo,

Al Plimiyo,

Que za yorando,

Y tembrando:

Ziendo Zol, que za entre llamaz.
1. Vaya, vaya de Juego de Damaz,

?

Y zea la fiezta de Neglaz, y Brancaz.

2. Vaya de Juego, Ziola:
Y démoz'e un Tlez, &c.

Coplas

Juguemo en tanto que ezcampa,
A laz Damaz, Antoniya,
Y no haga tlampa, Branquilla,
Polque Diozo vé laz tlampaz.
De Dama la Negla campa,
Aunque blanca, no ze alegla,



Engaiial quiele a la Negla,-

Y le hacemo la mamola.

Vaya, vaya de Juego, Ziola,

Y démozle un Tlez al Nifio, que yola.

Zi en zoplal Dama ze emboba,
De tuntiya cobla fama,
Queza zi zopla la Dama,
Carrillos de Monja boba.
Diozo nace en poble alcoba,
Polque yo la Gloria yeve,

Y zegin zomo de Nieve,
Palezemo Cantimplola:
Vaya, vaya, &c.

De branquiya que za franca,
Zaldran loz intentoz vanoz,
Puz aunque gane doz manoz,
No ha de yevar ni una branca.
Polque Negla en Zalamanca,
Con el Plimo Eztudiantiyo,
Que za de colol Negriyo,
Aplendimo la fullola:

Vaya, vaya, &c.

Turu Juego ha dado buelta,
Y en laz Damas, la Negliya,
Como za con mazcaliya,
Palece Dama encubielta.
Jezuza, en Zol dezembuelta,
Y el Buey, que ziente calol,
Zaca zuz puntaz al Zol,

Que palece Calacola.
Vaya, &c.

Antoniya, zi repala
Que no ha de ganal, alvielte,
Zi en Juga tiene la zuelte
Tan negla como la Cala.

La Branca viene de mala,
Y ala Negla, en el Pertal,
Zolo pol hacel labial,
Eztolnuda la Paztola.
Vaya, &c.

Comelemo Zin peldel
La Dama, que branca yeva,
Que también soy Dama Eva,
Cando peldio pol comel.
Diozo, que yola pol él,



Zegin hall6 1a feé¢ humana,
Paleze que la Mansana
Z4a con sumo de sebola.
Vaya, &c.

Coblando en el Juego fama,
Flazica a zel Dama yega,
Que zdlo pol burla, y juega
La Negla puede hacel Dama.
Zi zopla, enciende la yama,
La Dama de Monicongo,
Y za el Colol de mondongo,
Que palecemo amapola.
" Vaya, &c.

Juguemo, Plima, con modoz,
Que Jezunchza za legla;
Y zi peldio branca y negla,
Diozo ha de pagal pol todaz.
Nuezo Reye ez de loz Godoz,
Y za con la mano franca,
Que pol la Negla y la Branca
Paga el Niiio de 1a Bola.
Vaya, vaya de juego, Ziola,

Y démozle un tlez al Nifio, que yola.

fuente: Manuel de Ledn Marchante. Obras poéticas posthumas . .
Gabriel del Barrio, 1733, 121-123. Biblioteca Widener de la Universidad de Harvard.

5. Manuel de Ledn Marchante.

Navidad, 1675.
Alcala de Henares.

ch

. tomo segundo. Madrid,

Para los Maytines de Navidad de el afic de 1675. que se cantaron en la Santa Iglesia

Magistral de San Justo, y Pastor de Alcala.

VILLANCICO

En metafora de Comedia.

Introduccion.

Al Rey, los Negros festivos,
Hacerle Comedia tratan;



Y un Negro, sobre la Mula,
Hizo todas tres Jornadas.

Estrivillo

Ela,
Que tenemo la Neglo Comedia,
Ala,
Que Flansica plezenta de Dama:
Ola,
Que lo Plimo echamo Ja Loa;
Y cantamo,
Plezentamo,
Y baylamo,
Turu en la Comedia Nueva.
Ela, ala, ola:
Que danzamo Canaria bona,
Canaria bona de Ruysaysa,
Que si Dioso ha nasido,
la vida me da.
Ela,
Que empasamo Comedia nueva,
Cayar, cayar,
Y en vendo un Buel bolal,
Y cantal al Nifio Zez,
Con Guitariya a la ma
En la plimera Jolnara,
Ala, ola, ela,
Que tenemo lo Neglo Comedia.

Coplas

Nochez Buenaz plezenta Flansica,
Laz plimelaz Damaz,
Purque nunca ha purido en Comediaz
Hazel Manoz Blancaz.
Quizo Herodez, que canten loz tonoz
Divinas galgantaz,
Y zaliole a buzcal pol zu Tierra
La mal degollada.
El Papel de Glaziozo donozo,
Le hazia Dioz Nifio;
Y con zel el Autor de la Glazia,
Le hasia muy flio.
Doz Papelez plezenta en las Tablaz,

ciii
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Jozé, Calpintelo,
Y dezpuéz de havel hecho un
Zelozo,
Tambien hizo el Viejo.

Lusifei quizo hazélloz Glaziozo:z
Y no ze acoldaba
Que hizo un dia el Papel de un
Zobelbio,
Y peldio la Glacia.

Flaziquiya, Papel de Tulbada,
Plezenia a Jezuza,
Pelo nunca el colol ha mudado,
Pol maz que ze tulba.

De loz Montez el Plinzipe haze
El Ziolo Plimico,
Y plezenta zegunda Jolnara
La huida de Egypto.

Con el Alca a la Puerta un Negliyo
Coblaba la Entlada;
Polque no ez la plimel vez, que
el Cuelvo ze ponga en e/ Alca.

quy 5ancm con veztida J.".'CG’"""”
Dioz zale al plinzipio;
Pelo ro tiene pala mudal,
‘Maz gue ezte veztido. -
Dioze fin, zin tenel la Comedia
Tlamoya, ni enredoz,
Aun que zamo e/ Autol de la Obla,
Divino el Ingenio.

fuente: Manuel de Leon Marchante. Obras poéticas posthumas . . . tomo segundo. Madrid,
Gabrniel del Barrio, 1733, 139-140. Biblioteca Widener de la Universidad de Harvard. -

6. Manuel de Ledn Marchante.
Reyes, 1669.
Madrid, Capilla Real.

Para la capilla real de su Magestad, que se cantaron en los Maytines de los Santos Reyes, el
afto de 1669.

VILLANCICO



Introduccion.

A festejar al Rey Nifio
Vienen los Negros y Negras,
Que son hijos de la Noche,

Y buscan la Noche Buena.

Oy hace con los Pastores
Muy mal Migas Guinea,
Porque a lo Negros lo Blanco
De los dientes no les entra.

Los Reyes Magos arrastran
En los Cabos ricas Telas,

Y los del Rey Melchor viste
Cabos Negros la librea.

Mas cerca de Dios se hallaron
Los Negros, segun las sefias,
Porque en lo tostado, dicen,
Que vieron al Sol mas cerca.

FEstrivillo negro

1. Antonio, zi vemo tre Reya,
Doz brancos, y un Tinto,
zela Noche Buena.

2. Plimo, Plimo que vamo 2 la festa,
Que zamo en la Noche de la Nacimenta.
1. Que zi zi zi,
2. Que no, no, no,
Que de Noche no nace lo Sol.
1. Que zi, i, zi,
Polque Dioza ha nacilo pol mi,
Y pol vida tuya,
Que cantemo la Leluya
A Jezuza, Malia, y Juzé:
Gulumpé, gulumpé, gulumpe,
Que a *uru lo Diabra ze da Lucifé,
De zaber la Nacimenta,
Y que vienen por la Orienta
Tre Reyas en Dromedaria,
La Guinea, y la Canaria:

Pical, pical,
Anton, zi vamo al Poltal,
Pol Xetafe caminal,
Y veremo la Legua Negla.
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Redondilla

Tle Reya van con Lacaya
De la Branca, y la Guinea,
Cun curulada Liblea,
Que palece Papagaya: . ) .
A Belén van con Cavaya,
Y aunque la Branca currio,
Antez la Negla yego,
Que pica maz la Pimenta.
Antoniyo, zi vémo tre Reya,
Doz Brancos, y un Tinto, &c.
Zi turo lo Rey ze nombla
Retrato de Dioz nacida,
Lo Neglo ez maz palediza,
Polque ez de Dioza una zombla:
Retlata de Neglo azombla
En turu lo retlatado,
Polque Apelez, y el Tiznaro
Zon Pintola de Guinea;

e v

Cun Ezpada, y la Maliya
Herodaz pol nacimienta,
Mata tura la Inocenta, - : - - -
A la Branca y la Negriya:

Da a turu Nifio Papiya,

Y Dioza riya zu Ezpada,
Que zi Herodaz tray colada,
Tizona yeva o Rey Negla:
Antoniyo, &c.

Juzé tiene a Rey en Luna,

Y ezta dulmiendo en la zuela,
Que en caza del Calpintela,
A Dioza falta una cuna:
Armohadiya de Coluna
Zoble colchona pajiza,
Polque duelma Jezuncliza,
Cantaba a la mu lo Bueya:
Antoniyo, &c.

Anton, a turu Negriyo,

De Belén noz echalan,

Que ez Belén Caza de Pan,
Y zamo la Tizoniyo:

Al Nifio Rey, que ez Plimiyo,
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Por Angola le oflezcamo
Zeiz Negliyo, y aleglamo
Que fuela de telciopela:
Antoniyo, &c.

Melece sel Rey de Angola
Tan helmozo Rapaziyo,
Que ez como Prata el Chiquiyo,
Y de Barro ze enamola:
Dezpidamoz de Ziola,

Que ze va Negla, y plezumo

Que za la ida del humo,

Zin andal pol chimenea.

Antoniyo, zi vemo tre Reya,
&c.

fuente: Manuel de Ledn Marchante. Qbras poéticas pésthumas . . . tomo segundo. Madrnid; - -
Gabriel del Barrio, 1733, 213-214. Biblioteca Widener de la Universidad de Harvard.

7. Manuel de Leon Marchante.
Reyes, 1676.
Madrid, Capilla Real.

Para la capilla real de su Magestad, que se cantaron en los Maytines de los Santos Reyes,
del Afio de 1676.

VILLANCICO
Negro
Introduccion

Los Negros, que estan cansados
De ser cada Noche Buena
Anis de los Villancicos,
Porque con frio se beba:
A sus mugeres embian
Por montados de Guinea;
Y al oler la Puerta franca,
L.a embisten como unas Perras.
Etelas, salen tirando
Cintarazos de bayeta:
A Dios Luz, que los Maytines
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Se han convertido en tinieblas.
Estrivitlo

Entren ias Morenitas
A sazonar la Fiesta,
Pues es cada una
Una grano de pimienta.
Y al calor del bayle
Salte la castafieta;
Y al sonecillo Indiano de! Zarambeque,
Anden las mudanzas, firmes, y alegres.
Teque, teque, reteque, reteque,
Vaya, Plima, de Zalambeque.

Redondillas

1. Ziolo, a Velé aca

Venimo de Orienta;

Que zomo Palienta

De Reyna Zava.

Que navieze alla,

Ziendo nuezo Plimo;

No lo melezimo,

Congo, ni Alanzueque.

Tod. Ay, que teque, reteque, teque.

Vaya, Plima, de Zalambeque.
2. Zi falta calbone

Pala tanto flio,

En el loztlo mio

Tendla lo Tizone:

Huya del Plegone

De Herodez maldita,

Que da a lo Chiquita

Ruybarbo, y Ameque.

Todos. Ay, que teque, &¢.
3. Pala que eche en Poma,

Tlaemo Galambuca,

Y crabo Maluca,

Que en la ezpecia coma.

Risada Paloma,

Y lo Papagaya,

Culol veldigaya,

De Paxaloz xeque.

Todos. Ay, que teque, &c.
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4_Como una Pelzona,
A JEZU, le tlae
De fino Calay,
Bluiiida Caxona,
Gualde la doblona
De Juda znzelo,
Que como Ventelo,
Engaiia en el tlueque, &c.
Todos. Ay, que teque, &c.
5. Chicolate damo,
Guaxaco en eztlemo,
Polque le vevemo,
Aunque Negla zamo.
A Jozé blindamo,
Y a Ziola palida,
Que ezta en la Vensida,
Zelca de Tembleque.
Todos. Ay, que teque, &c.
6. La Perla, y Corale
De Zanto Thomé,
Pala zu Melce,
Y zela Olientale:
Si somo vosale,
Pero no de Francia,
Que haze pol ganansia
Diamante e! Claveque.
Todos. Ay, que teque, &c.

fuente: Manuel de Leon Marchante, Qbras poéticas posthumas . . . tomo segundo. Madrid,
Gabriel del Barrio, 1733, 230-231. Biblioteca Widener de la Universidad de Harvard.

8. Manuel de Ledn Marchante.
Reyes, 1677.
Madrid, Capilla R~al.

Para la capilla real de su Magestad, que se cantaron en los Maytines de los Santos Reyes, el
Ano de 1677.

VILLANCICO DE NEGROS

1. A mi ziolo Flazico,
Diga uzanzé, ;qué quelemo?



Mientlaz loz Reyaz venimo,
Vaya de cuento.

2. Vaya de cuento.

1. ;Vio uzanzé la Plozenziona
Donde zale Gigantona?

2. Zi, Ziolo, ya lan vimo:

Pol zefiaz, que nueztlo Piimo
Yebava glan faldamento.

1. Vaya de cuento.

2. Vaya de cuento.

1. Cuéntela, Plimo, uzanzé.

2. Zi me ayura zu Melzé.

1. Yale ayuro: ;z4 contento?
2. Vaya de cuento.
Los 2. Vaya de cuento.

Estrivillo

Zalga, zalga la Plozenziona:
Y ezcuchemo,
Que agladal intentamo a lo
Reve.
Vaya de cuento,
Oyga lo Branco,
Diga lo Neglo:
Atencidn, gq{ue] zi Branco tomura;
Haran que, nojara, ze vaya lo
Neglo.

Redondillas de seis
Versos.

Empez6 la Pluzeziona,

Con tlompeta y Atabale,

Y entle turu lu Onfiziale,

Lu Zatle yevo el Pendona.

Un Beyaco fanfarrén

Dixo: ai va mi ferreruelo:

Ovyga lo Branco,

Diga lo Neglo:

Atencibn, que zi Branco tornura,

Hara, q[ue] nojara ze vaya lo Neglo.
Viztinta de Ruan,

Va el Zacliztan con la Cluza,

X
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Y laz Mangaz, como ze uza,
Yebavan zu Zacliztan:

Zin Bonetez turus van,
Pulque luzen eyoz mezmoz,
Oyga lo Branco, &c.

Mil Danzanta, Paticoja,

Iban veztira de razo,

Y yevan a cada pazo

Gana de bebel aloja.
Mientlaz parabra remoja,
Tambolil no hazia eztluendo:
Oyga lo Branco, &c.

De vel muizica me ezpanta,
Puez, cantando con plazerez,
Como zi fuelan mugelez,
Van haciendo de galganta:
Uno ra mano revanta,

Que diz que za Maeztlo;
Ovyga lo Branco, &c.

Déxelo vozanzé, helmano,
Que ya yega el Ezquadlon,
Lo que falta en plozezion,
Cantala uzanz¢ maiiana.

Ya el Reya de Balva cana
Al Poltal yega el plimelo;
Oyga lo Branco,

Diga lo Neglo.

fuente: Manuel de Leon Marchante. Qbras poéticas posthumas . . . tomo segundo. Madrid,
Gabriel del Barrio, 1733, 233-234. Biblioteca Widener de la Universidad de Harvard.

XII. MEDINA:

Bemardo de Medina (compositor).
Navidad, 1698.
Cadiz.

LETRAS DE LOS VILLANCICOS QUE SE cantaron en la Santa Iglesia Cathedral de
Cadiz, en la Kalenda, noche, y dias del Nacimiento de N. S. Jesu Christo, este afio de 1698,
Siendo Maestro de Capilla en dicha Santa Iglesia D. Bernardo de Medina, Presbytero.



VILLANCICO IX.
Guineo

i. Garione, Ganone.
2. Frota, Frota, Frota.
3. Oye Attilleria.

4. Tum, tum, tum.

Tod. Tum, turum, tum, tum tum.

5. Y ya los muchachos las cayes vozean.
6. Y ya las campanas los Padles repican:

tin, tin, tin,

Tod. Tin, tirintin, tirintin, tirintiriran.

7. jJest Clisa, jqué contento!
iSanto Dioso, qué aleglia!
8. ;Gligoliyo, Plimo?

1. En buen hola, bien venira,
i Qué tlaemo re nuevo?
3.'Sabe
que turo mundo e disdicha,
y en eya andamo arrastrara,
piir 1a curpa comctira.
4. Mal aya aqueya selpiente,
que di6 a rugel gulosina.
5. Pul eya furore

6. Passamo, y fatiga.

7. Curpa q[ue] a lo branco
salpica re macha.

8. Y a turo lo neglo

nos yena re tinta.
. 'Y aola que tlaemo

. L.a prata re India,
. 'Y con Gareone,

.Y con Frotiya,
. Rela Nueva Ispania,
. Entlamo en Baia
. Siol Consufaro,
. Jueze Albitrista
. Nos calga un indulto

. Conque nos derriba,
. iMadle de Dioso!
. { Vilgen Malia!
. Acudamo al remerio.
. Pues hagamo, plima,
una junta de Comelsio

O W o W) = 00O B W

es assi.
es assi.

es assi.

es assi
€5 asst
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es assi
es assi

es assi -

es assi
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de lo neglo mas pleytista.

7, Bien me palece.

8. Pues juntemo lo neglo a cavilda,
y a lo Reye que oy baxa a to mundo
yevemo lo pleyto a que haga justicia.
1. Auto en favole,

pues ya con su venira

aquesta noche

nos rerime re tura

la vejasione.

2. Pulque nace mi en Dioso

a yeval nuestla calga

soble sus omblos.

3. Ya el tesolo del Cielo
vemo en a tierra,

pulque turos gozemos

de su flanqueza.

4. Pues ;qué mas prata?

5. Pues ;qué mas Frota?

6. Si esta en esta ganancia
nuestla mejola.

7. Un nifio es que entre pajas
nace incamaro,

8. A cautival lo neglo,
tirando al branco.

1. Pue vamo a Belén,

dalemo a lo Niiio

lo palabién.

2. Y a Siola parira

le cantalemo alegle

la tunanya,

que re Indias llego.
Mandinga, mandinga,

que mandinga mandon.
Suene la chilimia,

culneta, y baxon,

4.Y yeve el diabra una calga,
puesto que nos derribd.

5. Mandinga, mandinga,

que mandinga mandon.

Sonecillo
Aquele diabro mardita, mandinga
luego gq[ue} a Adan y Eva vio mandon



gozar de glacia la luz,

les dié un sopro, y la apago.
A mundo dexé en tiniebras,

pues a iscuras nos dexo,

quedando lo iieglo, y branco

turos de un mismo color.

Fue pulg[ue] Eva soble un Arbol

de palablas se tlabo

con ¢l diabro, q[ue] en maraias

es un perro enredador.
Engaii¢ a mugel mardito,
pulque eya oidos le dio,

que haze el diabro de las suyas,

- dandoles convelsacion.
Apenas de aqueya Arbol
pul este perro tlaydor
la mugel comio ra fluta,
quando cata el sin sabor.
De eya en fin a cara qual
su pepita le toco,
causando a branco agitela,
y a lo neglc indigestién,
Aqueste repaltimiento
a turos complehendio
calga, que es pul sel de peso
de glan considelacion,
Pala cumetel ra curpa,
diabro a muger dio calor,
y ablasso a mundo, querando
lo neglo hecho un tizon.
Turos padecemos, y esto
hasta que venga cun Dios
un indulto genelal
no ha re tenel rerencion.
Ya baxa a mundo, y la tlae
un Nifio, que lo palio
ra Virgen de ra San),
que es de nuestla devocién,
Démosle glacias, pue viene
este Rey, este Sefiol
a liblal nuestlo comelcio
re tura calga y pension.
Ya en la tlampa re esta vez
mardito patas cayo,
alla se va a los infielnos,
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y aca en paz nos dexa oy. mandon
Mandinga, mandinga,
que mandinga, mandon.

Impressas en Cadiz en la Imprenta de Christoval de Requena, este afio de 1698.

fuente: fotocopias de un villancico que me prestd la profesora Martha Lilia Tenorio.

XIII. MORATILLA:

Francisco Moratilla (compositor).
Navidad, 1723.
;Colegio de Niiias de Santa Rosa de Santa Maria de Valladolid (Morelia)?

FEstribillo

Tenor: Ha negliyo, ha negliyo de Santo Thome,
Vaya de vuia de festa y placé
y arruyemos al nifio que nace en Belé
con la tonadiya del Zanguangué.
Bajo: Ha plimiyo, ha plimiyo negliyo Maltin,
arruyemos al nifio que quele dolmi
Duo: con la tonadiya del Zambucuti.
T. Ha negliyo, ha negliyo, plimiyo Gaspa,
B. arruyemos al nifio que esta en el poltal
d. con la tonadiya del Tapalata.
T. Vaya, vaya el sonsonetiyo de la run-rin.
Cu-cu-cu, cu-cu-cu,
d. que se duelme lo nifio Jesu.
Cu-cu-cu cu-cu-cit
con el sonsonetiyo de la run-rin.

Coplas

T. 1. Al Dioso que sa na asiro
con sonsonete que alegla,
cantamo la gente negla
como en Angola, un toniyo.
d. Cu-cu-cu cu-cu-cu, {etc.)

T. 2. Tura instlumenta se escuche.
Toquemo como pelsona,



chirimingula y baxona,
culnetiya y sacabuche.
d. Cu-cu-ci cu-cu-cq, (etc.)
T. 3. Panderiyo y raveliya
con sonaxa ivcalemo
y Sanguangué cantalemo
que sa famosa letliya.
T. 4. Una xacal també
le cantamo, entando en eya
la mulica con la bueya
que saben sol fa mi re.
T. 5. Al son del tamboniliyo
a la Siola Malia
la damo con aleglia
nolabuena del chiquiyo.
B. 1. Pol que se duelme el chiquiyo
que desbelaro le vemo,
en la cuna le mesemo
y le cantamo a la mu.
d.Cu-cu-ca cu-cu-ci, (etc.)
B. 2. -Que se ciela como estuche
y si le toca un negliyo,
a pulo de inchal el carriyo
atluena como alcabus.
- d. Cu-cu=cil cu-cu-cu, (etc.) -
B. 3. -Soplalemo la olganiya
con fuega daye que daye
y a manela de atabaye
haremo suene el tuntin,
B. 4. Y cuando plimo Tumé
la xacaliya empezo,
la muliya rebusno
vy ablo el bueya y dijo mu.
B. 5. Y un saclistan que es negliyo
echando de la gloliosa
en Nigla sum sed formosa
cantd al son del archilau,

fuente: Morelia Colonial. El archive musical del Colegio de Santa Rosa de Santa Maria de
Valladolid. Siglo XVIII, Miguel Bernal Jiménez (ed.). Morelia, Ediciones de la Universidad
Michoacana de San Nicolas. 1939, 21-23.
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XII. PADILLA:

1. Juan Gutiérrez de Padiila (compositor).
Navidad, 1651.
Puebla.

Atentos al bayle,
la nacion morena,
también, se conbida,
y todos se alegran,
esdrijulos cantos
en sus medias lenguas,
que ni ellos se entienden,
ni ay quien los entienda.
A la roro y a la mumu,
ala roro y a la nene,
y a la tutulutu,
que no duelme,
y a la tutulutu,
que no duelme
y ala rrforo
y a la tutu lutu],
pue Dios nace, holguémono
A la rrorro y a la nene,
y a la tutu q[ue} no duelme,
que antes me dolmilé yo
que no t.

1. Quelemo ser lo su guéspele
pala daye mucho pésigo,
una cameya de datiles
y uno borrica de alvéchigos.
2. Aqui samo tanta cafila,
carregadito con cuébano,
que les hablamo en arabigo
y en vascuego respondémolo.
3. Mucho de plisa venimole,
plu q[ue] sa neglo colélico,
de Monicongo con platano,
y de Castiya con nuégaro.
6. Tlaemo tanto de titere
pala habra de mistelio
q[ue}], aunq[ue] cantamo lo mangulu,



cxviil

tambén savemo retruécano.
8. Venimo como unos paxalos
a pediye, pues, es mérico,
que quitamo las calatulas
0 ponemo branco el évano.

Fuente: Archivo de Musica Sacra de la Catedral de Puebla. Rollo 1, Legajo 1. Micropelicula
en poder de la Biblioteca Nacional de Antropologia e Historia, Subdireccion de
Documentacion, Ciudad de México.

2. Juan Gutiérrez de Padilla (compositor).
Nawidad, 1652.
Puebla.

Coplas a la buelta

1. El angola minguelillo,
acandiiiando su tropa,
no quiere ser el postrero
en la fiesta en q[ue] se goza.
2. Dejando el tumba catumba -
y gruiiendo a lo de Angola,
desembayno con la vos
de su tizon la tizona.
Turu, turu yega,
turu, turu yega.
Ayta, ayta, caya, caya.
Mila, no panta,
que duelme la siquitito.
Glonia en las alturas
y en la tierra pas.
Sucucha, sucucha

Ayta, ayta,
Negrilladuoya 6

Diga plimo, ;donde sa

la nifio de nagimenta?,

plu qfue] samo su palenta,

y la venimo a busca.
Cundiro entle ia pajita,
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su ojo como treyita

y uno buey y uno mulita
con su vaho cayenta.
Turu, turu, yeya, yeya.
Ayta, ayta, ayta, ayta.
iSesu, Sesu, que bonito
que cantamo lo angelito.
Turu, turu, yeya.

Ayta, ayta, ayta.

i Valamin Dioso!

Qué lindo canta.

Gloria en las alturas

y en la tierra pas.

Caya, caya, chiquito,
que tlaemo plegente
pala que te cayente:
mantiya, pafiolito,

Yy uno papagayito
que savemo habra.
i Valamin Dioso, ya!

Mi sifiol Manuele,
ese papa he sablosa,
plu que sa linda cosa,
mantequiya con mele.
jAy Sesu! Lele lele.
Roro, roro, caya.

i Valamin Dioso, ya!

Fuente: Archivo de Musica Sacra de la Catedral de Puebla. Rollo 1, Legajo 1. Micropelicula
en poder de la Biblioteca Nacional de Antropologia e Historia, Subdireccién de
Documentacion, Ciudad de México.

3. Juan Gutiérrez de Padilla (compositor).
Navidad, 1653.
Puebla.

iA, siolo Flasiqutyo!
¢Qué manda, sicl Thome?
;Tenemo tura trumenta
templarita cum cunsielta?
Si siolo. Ven poté,



Auisa bosa misé

que sa lo moleno ya

cayendo de pula rrisa

y muliendo pol bayla.

Liamalo, liamalo aplisa,

que a veniro lo branco ya

v lo nifio aspelando sa,

y se aleglala, ha, ha, ha, ha,

con lo zambamba, ha, ha, ha, ha,

con lo guacambé, con lo cascave.
Si, sifiolo Thomé.

Repicamo lo rrabé

y a la panderetiyo Anton,

baylalemo lo neglo al son.

Responsion

Tumbucutd, cutu, cutu,
y toquemo pasito, querito.
Tumbucutq, cutu, cutu,
no pantemo a lo nifio Sesq.

Coplas

1. Turu neglo de Guinea -
que venimo combirara,
A de tlae su criara
mun glave con su liblea.

Y pluque lo branco vea
que re branco nos selvimo,
con vayal de untamo plimo
y haleme a lo nifio bu.

2. De mérico y silujano
se vista Minguel aplisa,
pues, nos cula Sesuclisa,
las helilas con su mano.

Bayle el canario y viyano,
mas no pase pol detlas
de mula, que da lasas,
de toro que dira mu.

3. Antoniyo, con su sayo
que tluxo re Pueltorrico,
saldra vestiro re mico,

y Minguel, de papangayo.
Y cuando yegue adorayo,

CXX
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al Nifio le dira asi:
st ti yolamo pol mi,
yo me aleglamo pol ti.

Fuente: a) Archivo de Misica Sacra de la Catedral de Puebla. Rollo 1, Legajo- 1.
Micropelicula en poder de la Biblioteca Nacional de Antropologia e Historia, Subdireccion,
de Documentacion, Ciudad de México, &) Robert M. Stevenson. Christmas Music in
Baroque Mexico. Berkeley, University of California Press, 1974, 79-80; ¢) Inter-American
Music Review, 7, 1 (1985), 49-53, transcripcidon de Robert M. Stevenson.

4. Juan Gutiérrez de Padilla {compositor).
Navidad, 1655.
Puebla.

Negrillaa 4

i Qué quele?
(Pala que
pucherita hacemo?
¢ Qué tenemo?
Usiha, usihe,
que fase nubrara,
que quele yové.

Coplas

Si a naciro de dunceya,
que es mas lindo que uno 'treya,
y venimo a etal cun eya
y a habla con vosangeé,

Si cuando venimo habramo
y sa nifia y no pantamo,
que, aunque negla no tiznamo,
plu que sa de bona fe,

Si venimo lo pastola
cun plecente a la siola,
la mas lindo y mas . . . ola*
que turu mundu tené,

Si le hincamo rudiya
y tlaemo cuchaliya
paran daye la papiya
lo siolo San José,
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Si tlaemo culaciona:
grangea cun cangalona,
mansana, pela, tulona,
aunque no la a re come,

Si Dioso le confesamo
y lo reye le adolamo
quandc apena le milamo
que en la tiela pone pe,

Si tlaemo papagaya
y uno lindo guacamaya
y turu pol alenglaya
le cantamo cun prace,

Si tocamo la franttya
con un lindo sonestya
que alengla tura la viya
y salta y brinca lo pe,

Niiio ren diosa,
pol Sesuclita que tene cosa
que Antoniyo, Frasico y Juaniya,
ni save entendeya ni puere ¢uftiya,

Si venimo cun cuntenta
a su santa nagimenia,
tocando tura trumenta
y cantando la zanguangué,
" Digamelo vosangé,
que tan pensativo samo
que lo lagrima asomamo
sin polqué m pala qué,
usiha, usihe,
que fage nubrara
que quele yove.

*El final de este verso es ilegible en Ia micropelicula. Por la rima (éa), la palabra podria ser
una deformacion de "hermosa" o "graciosa", adjetivos muy usados en la poesia mariana.

Fuente: Archivo de Musica Sacra de la Catedral de Puebla. Rollo 1, Legajo 1. Micropelicula
en poder de la Biblioteca Nacional de Antropologia e Historia, Subdireccion de
Documentacion, Ciudad de México. Una parte del texto aparece también en "Bogota 3".

5. Juan Gutiérrez de Padilla (compositor).
Navidad, 1657.
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Puebla.

Tambala gumba,
qlue] yanoso, rioso,
naciro sa.

Tambala gumbe,
turu en plosione,
vamo a Belé.
Ayahu vchitra,
q[uelien tene candela
nos lumblala.

Y ayayayya,
tili, tilitando

lo Nifio sa.

Su madie vindita
lo cayenta.

Copla

I. A lo porta de Belene
venimo neglo cuntenta
a hacé una plosisione
delante la nacimenta.
Ayahu.

2. A lo neglo don Jolgtyo,
que dice tene opinio,

a ese avemo de rroga
que nos yeve la pendd.
Ayahu.

3. A lo neglo de vicalio,
que dice SO mas onrraro,
a ese avemo de rroga,
que nos yeve la sensario.
Ayahu.

4. A lo neglo don Biafra,
pues, que tene bono cala,
a ese avemo de encarga,
la cluz de la cambaca.
Ayahu.

5. A lo neglo don Pelico,
que tene glande valona,
a ese avemo de rroga,
que yeve a nosa stitola.
Ayahi.

6. A lo neglo Monicongo,
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que tene glande bariga,
a ese avemo de rroga,
que yeve la campaniya.

7. A lo neglo don Pascuale,
el mano ie Susepiyo,
a ese avemo de rroga
que veve les viscuchiyo.
Ayahu.

8. A lo neglito Guayambo,
ese que yaman cojuelo,
a ese avemo de rroga,
que yeve las candelelo.

9. A lo neglo de Flasica,
ese que yamamo Anton,
a ese avemo de rroga,
que guie la plosision.
Ayahu,

Fuente: Archivo de Musica Sacra de la Catedral de Puebla. Rollo 1, Legajo 1. Micropelicula
en poder de la Biblicteca Nacional de Antropologia e Historia, Subdireccion de
Documentacion, Ciudad de México.

6. Juan Gutiérrez de Padilla (compositor).
Navidad, 1658.
Puebla.

Negrilladuoy a 6

iFlasiquiyo! jDe puntiya!
¢Qué mandamo lo plimiya?
Que tomemo la guitarriya
y venimo no traza mi.
(Pola dénde, pola donde?
Pol aqui, pol aqui.
{No ve sena lala mi?
No lo vi.
Plu q[ue] Flasico ha cegaro
de un celeno qfue] le ha daro,
ven, qlue] yo te yevalé a Bel¢,
plu q{ue] lo Nifio te sane.
VYamo, vamo Flasico,
dame la guitarriya,

I
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tocolemo la zurivandiya,:
chacharra chadelo rrasgadiyo,
pues q[ue] ha cegado la negla,
Cantalemo copliya de ciega,
plu g[ue] es lastima deciyo,

lo q(ue) pasa aya en mi tiela.

Negrilla ron. a 6

Vaya, vaya, vaya, vaya,
chacharracha de lo rrasgadiyo,
tin tilin tin de lo punteadiyo,
tumbu cuta de lo golpeadiyo,
y alegiamo lo poitaliyo
de esa manela.

Vaya, vaya, vaya, vaya,
la chacona y la zuhvanda.

Copla duo

1. Lo Dioso, con mano flanca,
a curar neglo ha baxaro,
plu g[ue] mas tiznaro a q[ue]daro
lo neglo q{ue] no la branca.
Vaya, vaya.
2. El glan dotor, lo siquiyo,
con neglo lo ha mostraro,
que si e dolor de cortaro,
no cula de garrotiyo.

Fuente: Archivo de Musica Sacra de la Catedral de Puebla. Rollo 1, Legajo 1. Micropelicula
en poder de la Biblioteca Nacional de Antropologia e Historia, Subdireccion de
Documentacion, Ciudad de México.

7. Anonimo.

Nawvidad, s/f.

Puebla.

Didlogo entre un negro y unos sacristanes.

Yntroena 4
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1. Sentidos los sacristanes
de qfue] en el aiic pasado,
los dejaron los repiques
picados y repicados.

2. Para desenpeiio suyo,
oy traen un negro abezado,
q[ue] por ser de Cavo Verde
lo cogieron por el Cavo.

3. Todos juntos en cuadrilla
traen al negro atolondrado,
por g[ue] con él, oi, pretenden
ser de esta fiesta los blancos.

Bienvenidos, sacristanes, vienvenidos.
Pues, gratias domino agamus,
aue, pues Dios, en esta pascua,
al homvre a resuzitado.

Es preziso zelebremos

con regozijo y aplauso,
glorias del nifio, diziendo
Santus Confitemur

et Semper te deum laudamus.
Y tu, Flazico, (qué dizes?

Vamos, y cante Flazico.
Pues le acompaiiamos
I yo me ti rundo,-
ze na digo tambié:
gaude amu

Que] soi Flaziquiyo,
molenito onralo
de un sanclitan soldo,
un . . .calvo
de q[uien] e prendiro
argunon vocabro.
en romanze ghngo
y en latin bataldo,
pue quando ay baptimo,
alegle, mi amo
Men dize: Flazico,
oy ay gaude amu.

Y ansi, sanclitane
veni! plepalados,

pul gfue] abla ta noche
un festin de galbo,
q[ue] yo ple veniro

en el pultal saclo,



como un ploveziyo
selvile de algo.

Copflals.

1. Yo te tlaigo, nifio,
Galvanso tustaro,
Rugfuelte, aleglias,
Y turdn mu vranco
De los sacristanes.
O, mi vién amado,
unas alleluyas
toma de regalo.
Gurucumbi.

2. La vilgen Malia,
con el nifio en blazos
de la de Velén,

E vivo tlaslaro,

Y ati, vella aurora,
Oy te presentamos
en un ave reina

un sonoro canto.
Gurucumbt.

3. Aq[uelya multya,
me la ta julando,
pul que entiende so1.
Cochelo o lacayo.

El buei regi junto,

i0, Dios, q[ué] milagro!

Humillado, adora
al Nifio sagrado.
Gurucumbu.

4. Turus lus pastole
vienen abliganos,
Y el plove Flazico
esta tilitando
y los saristanes
hasta aqui llegamos,

porq[ue] en este punto,

a laudes tocaron.
Bueno va, Flazico,

y continuando,

di tu el estrivillo,

pues todos cantamos.

Oy se aze Dios homvre

cxxvii
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y, por eso, el diablo
huye porg[ue] oye
dezir vervum caro.
Y cum aleglia,
volvamos al glano.
Con una soneziyo
que tlaigo, tu raro
pumbano, pumbano,
y milen gqfue] enpiezo
y a usteles, encalgo
q[ue] poletil viyo,
al nifio arruliando,
como pichonsiyos,
le digan cantando
»Gurucumba.
Asi, emo de alegla.
Yo vamos.

Fuente: Archivo de Musica Sacra de la Catedral de Puebla. Rollo 1, Legajo 1. Micropelicula

>
en poder de la Biblioieca Nacional de Antropologia e Historia, Subdireccion de
Documentacion, Ciudad de México. '

XV. PEREZ DE MONTORO:

1. José Pérez de Montoro.
Nawidad, 1683 y Reyes, 1684,
Madrid, Real Capilla.

Villancicos, que se cantaron en la Real Capilla de las Sefioras Descalzas la noche de
Navidad del aiio de 1683. y la de Reyes de 1684. siendo Maestro de Capilla el Licenciado
D. Mathias Juan Veana.

VILLANCICO V. Negro
Estrivillo

1. Helmano Flascico.
1. Ziola Molena.

1. Ziola Gazpara.

1. Ziola 1zabela.

4. Andemo a Belen.
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1. Molinica, yo no quelé.
2. Puz jpul qué?
1. Polque al lado de un Dioz que yola
Ezta una tlemenda Tola,
Que ez mayora que vozance.
2. jAy! Coramole, pol mi fee.
4. Dice ben.
1. Uzo, o uzé, o.
2. jAy, Jezi, qué volta me dio!
2. Caya Plima, que helmano Tomé
Quie dale lanzala de a pé.
4. Dice ben, uzo, o.
1. Pol zi mi Nino ze alegla,
Valentonaza gente negla.
2. Eso, zi, Polonica,
Chirimingula, sese i, i, i.
4.Y clarina tuturutu.
1. jQué bizarra! jQué embiztio!
QOy tenemo la Plaza flanca,
Que no zama negla, que blanca
En la fiezta del Nifio Jezu.

Coplas.

Pala tolear Flascico,

Zaco una helmosa liblea
De zafetan culolado,
Asulado de bayeta.
Uzb, o; ala Tonya:
Uz, o; zal aqui, Bueya.

2. Tan ajuztado en la ziya
Iba en una obzcula Yegua,
Que cavayera y cavaya
Palecian de una pieza:
Uz, o &c.

3. Tomé y Pelico zalieron
Veztiro de Lacayuela;
Maz un rato era Lacaya,

Y otro rato Cavayera:
Uz, o, &c.

4. Maz el mozo, que ela zola,
Zi ay acazo zola plieta,
Yego ante el Nifio y zu Mama
A hacélez la levelencia:
Uzo, o, &c.

-1
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5. Zalié como mil Herodaz
La Bueya, que ela muy fiela;
Pelo no quizo a lo neglo,
Como no elan inocentaz:

Uzo, o, &c.

6. Yegoze a hacele una zuelte
Tomé, y yevo una bolteta,

Que siemple Tomé ha tenido
La zuelte y la cala negla:
Uz, o, &c.

7. Pelico, en la zelviguilla,
Gran cuchiyada la pega:

Y dempuéz de darla, dixo;
Azi zon laz vocaz nuestraz:
Uzo, o, &c.

8. Corrieron zu Bueya alegrez,

Pulque el Niiio ze divielta,
Y zaco al Bueya de plaza
La Mula zu compaiiera:

Uzg, o, &c.

fuente: José Pérez de Montoro. OQbras posthumas lyricas sagradas, t. 2. Madrid, 1736, 185-
186, ' - L

2. José Pérez de Montoro.
Navidad, 1683 y Reyes, 1684.
Madnd, Real Capilla.
Villancico de naciones.

VILLANCICO VIiI.
Estrivillo

1. Din, din, din:

2. Din, din, din.

3. Dan, dan, dan.

4. Don, don, don.

5. Tapalatan, tapalatan.
6. Rebato, rebato,
Ciudadanos al Mar,

Que Navios de alto bordo

|



Se descubren ya:

Din, din, din, &c.

7. ;De donde seran?
8. Prevenid las Esquadras,
Las armas tomad,
Pues de los Castillos
Nos avisan ya.

9. Ea, que se acercan,
Las piezas disparad:
Din, din, din, &c.
Mas tened, parad,
Que salva nos hacen
En sefial de paz:

Y son las Naciones
Que vienen al Portal,
Y al Nifio pretenden
Todas festejar.
Lleguen norabuena,
Norabuena vengan
Todas las naciones
Que al Nifio reverencian,
Lleguen norabuena.

Texto

1. Entre las demas Naciones,
La primera que al Portal
Llego a rendir la obediencia,
Fue un Musico Catalan.

Estrivillo

Catal. Veniu les miftones,

Si voleu balar

Estes Carnestoltes,

Perque ya es nadal:

La farala, falela, 1a farala, layla.

Copla

Yo, de Barselona
Lt Bolgui portar
Molts grans que dexi,
Perque es millor Gra:
La farala, &c.

cxxxi
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Texto

2. De golpe, en ¢l Portalillo
Se entro un Francés a caniar,
Y entendio, que estaba en Francia

Al verle de par en par.
Estrvillo.

Franc. Toca, Monsieur,
Al Diu di lis Batailes,
Que ao mundo aver veniu:
Toca, Monsiur,
Al uso de la Fransa
Clarines de bon gust.

Copla

{0, Bell, petit Infant!
Garrita mant Tesa:

Si us catiia 1o Fransue,
;Per qué plorau ya piu?
Toca, Monsiur, &c.

Texto

3. Con largo ropon, y gorra,
Llega un Polaco a cantar

Al Nifio, y en voz subida
Ya su embaxada le da.

Estrivillo

Pol. Con mi papahi,
Y ~on una mar,
A ver este Ni
Me embia el Pola:
Ti, ti, ti, ti, ti, ta, Porque de Polod
Esta es la tona.

Copla

Como alla es consti
Elegir el Re,
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Mandan me logra
El que os obedé.
Ti, ti, ti, ti, ti, te,
Que esta es de Polo
La cancid a le.

Texto

4- Un Aleman, por su Rey,
Al Nifio le entrd a adorar,
Y en lo blanco, y rubio, luego
Conocidé que era Aleman.

Estrivillo

Alem. Aligrijo Aleméan
En aquisti Pais,
Celebre lo natal
Del belli Serafin.
Padre Morlequin,
Toca de Alemania
Lo zarambequu:
Taraira titulaira,
Zorzo, zorzo,

Pani muniquin,
Este es de Alemania
El zarambequi.

Copla.

i Por qué nacer tan pobre,
Querer bello Chiqui,
Quando poder tener
Por cuna el Potosi?

Padre Morlequin,
Toca de, &c.

Texto

5. Haciendo mil reverencias
Un Irlandés entra ya:
Y mas, que el frio, su voz
A todos hizo temblar.

Esmrivillo



Iriand. Salve, Virge pura,

Salve, Filio nato,
Que al mundo venisti
Pro nostros pecaios:

Salve, &c.

Mas sin temblar por alegrarlo,
He de baylar en Linguo Hispano,
Con el gor, gor, gor del calabazo:
jAy, como sabe!, jay,! jay!

Es el gor, gor, gor del calabazo.

Texto

6. Los Galegos, aunque nunca
Salieron de su Lugar
Hasta la Siega, este Sol
Los ha hecho madrugar.

Estrivillo
Vamos los Galegos,
Vamos a baylar, tan tan tan,
Diga la cantina
- Con gusto, y solaz, tan, taran tan, tan:
Vamos los Galegos, &c.

Coplas

Chiquillo de llalma,
(Por qué sospirais?
Si fuerais Galego,
No avia que espantar;
Vamos los Galegos, &c.

Texto
7. Los dos Negros de Guinea
Entran juntos a cantar,
Y aungue son negros, en blanco
Dexaron a los demas.

Estrivilio

Hagan praza, hagan praza,

CXXXIV
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Jez( za conmigo, amen,
Que lo Neglo de antario,
Venimo ogafio tambén:

Vaya Flasico, vaya Pelico,
Aleglemo al siol Manué,
Cha charracha con la guitarrya,
Tin, tin, tin, con el almiré,
Din, din, din, con la campaniya,
Achihi, achihé, achihé,
Que la Negla de guzto baylamo,
Y se rie su melcé.

Texto

8. El ultimo, un Portugugs,
Llegd con gran vanidad,
Diciendo que, de finchado,
No podia caminar,

Estrivillo

La la lay, mi Nino, ay, la lay, la lay,
Ay, mi Nino, la lay,
Non choreis de amor,
Si de amor chorais:
Ay, la lay, mi Nino,
Ay, lalay, lalay.

Coplas

Fidalgo, y enamorado,
Y qui alla en Belén nazais?
Nao pode ser, posca esso
Sélo se usa en Portugal:
Ay, la la lay, mi Nino,
Ay, mi Nino, la la lay.

fuente: José Pérez de Montoro. Obras posthumas lyricas sagradas, t. 2. Madnd, 1736, 189-

195.

3. José Pérez de Montoro.
Nawvidad, 1688.



CXXXVI

Cadiz.

Letras que se cantaron en la Iglesia de Cadiz en la fiesta de la Natividad de nuestro Sefior

Jesu Chrisio, afio de [688.
VILLANCICO IX.

1. ¢Lisonsiyo?
2. i Compaiielo?
1. (Grigoriyo?
3. {Qué quelemo?

1. Quando sare Dioso,
Visitalé enfelmo,
Pul Pasqua de Flole,
No ay ranza di neglo?
4. Siolo, si.
2. Siolo si. _
1. Pul paléceme a mi
Que en aqueta Pasqua,
La ranza es plesisa,
Pui Dioso hace en ¢ya
La plimel visita.
3. E velda.
4. E velda.
1. Pus aplisa, aplisa,
Vamo ra ensaya,
Con muranza de folia.
2. No, que e sone de Balbelia.
1. Pus vaya canalio.
. No que rompe mucho zapato.
. Pue que sea maliona.
. No, que e ranza de glande siola.
. Pue toca viyano.
. No, que e bayre di gente di campo.
. Pue lo zalambeque.
. Esse e cosa de neglo buleque.
. Pue siolos Plimos, ;jqué queren que vaya?
4. Vaya e soneciyo :
De una rinda ranza,
Que ha veniro en frota
Y en Nueva Espafia,
Y en Chapurtepeque
La sefiaron mi.
1. Y como se yama,
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Pala yo segui?

3. El tocotin, tocotin, tocotin.

1. ;Palece aleglete?

2. Me atlevo a reci
Que aunque nifio yore,
Le hacela rei.

1. Pue copliza, e ranza
Vayan sin sari

Del tocotin, tocotin, tocotin.

Coplas

Ente gente negla
Siempre oye reci

Que como no ay branca . . . tocotin.

... tocotin
.. .tocotin.

No ay malaveli . . . tocotin.

Pelo aqueta noche
Van a rescubli
Lo neglo re mina
Mejol Potosi

En un bogio
Tan toble, y cevir

QQue aun no sa cubselto . . .

De talamani
Rosa Gelico
Pale lo Jazmin
Que sela Clavel
Re Gesemani
Nace pala € neglo
Que en Ervasari
Lo sol mas ardiente
Pul ra pueto assi

Polque no sea esclavo .

De amo tan ruin
Que puique e vayeta
Le quiele tundi
Y a toro lo neglo
Lo perro mastin
Sin comel morciya
Pensaba enguyir
Pelo ya polemo
Aunque e tan sutir
Dale, si hace pielna
Con un bolcegui
Polque nifio quiele

... tocotin.
... tocotin.
... tocotin.
. .. tocotin,
.. . tocotin.
. .tocotin.
tocotin.
. tocotin,
. tocotin.
.. tocotin.
. tocotin.
. tocotin.
. tocotin.
. tocotin.
. tocotin.
. tocotin.
.. tocotin.
. tocotin.
. tocotin,
. tocotin.
. tocotin,
. tocotin.
. tocotin.
. tocotin,
. tocotin.
. tocotin.
. tocotin.
. tocotin.
. tocotin.
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Tomal soble si .. . tocotin.
Lo jolnal, que neglo . .. tocotin.
Ne puere cumpli ... tocotin.
Veamo curebra .. .tocotin.
Si paga candir ... tocotin.
Que neglo encendel . . . tocotin.
Quando Sol sarir ... tocotin.

Vamo, pue, al Nifio . . . tocotin.
Ayece a yemir .. . tocotin.
Boyos de arsajé ... tocotin.
Con agongort .. . tocotin.
Y a perro Patiya ... tocotin,
Hagamole il ... tocotin.
A comel motaza .. . tocotin.
Con su pelegil ... tocotin.

fuente: José Pérez de Montoro. Qbras posthumas lyricas sagradas, t. 2. Madrid, 1736, 264-
267,

4. José Pérez de Montoro.
Navidad, 1689,
Cadiz.” - - -

Letras de los Villancicos, que se camtaron en la Sama Iglesia Cathedral de Cadiz en la
Kalenda noche, y dia del Nacimiento de nuestro Sefior Jesu Christo, afio de 1689.

VILLANCICO IX.
Guineo

1.Lo neglo, que somo gentes,
Soble componele a Nifio
Una glan recibimienta
Quelel lamal a Cabildo.
2. Como sabe que era Vilgen
Re la sarud ha parido:
Vamo a rale en e Rosario
Ra norabuena rel hjjo.
3. {Valame, Chlisto!
4. {Valame, Chlisto!
5. ¢{Quién mo lo dixo;,
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Qui aqui etamo, siolo Plioste,
Tolos, tolitos.

1. Pue ponga el siol Mayoldomo.
i A qué somo veniros?

2. A vota qui si haga

Un plesente rico,

Y vaya en las anras

De San Benerito.

3. Pue vamo votanro.

4. Ten, helmano plimo,

Que no ay votos de Helmano Mayoles,
Avienro queriro

El Plioste de blancos, y neglos
Nacel tan chiquito.

2. Ya voto que Reye vemo

A Niflo que sa en ra paja,

Pala hacele unos colchones

A mi amo, que es un Juan lanas.
Todos. Qui si haga.

3. Yo de palecel, si el Nifio
Ta nun Poltal tan pequerio,
Que tomamos una casa
Y la yevemos en peso.

Tod. Veremo en eyo.

4. Yo voto que, polque el flio
Tanto a lo Nifio maltlata,

Le aremos lumbre re espueltas
De colderes y paranzas.
Tod. Qui si haga.

5. Yo de palecel que, tando
Desnuro el Nifio, poremos
Yevarle nuestos vestiros,
Aunque quelemos en cuelos.
Tod. Veremo en eyo.

6. Yo voto que haga tolos
La colaciona muy lalga,

Pila que se alegle e Niifio
De velnos yena la panza.
Tod. Qui si haga,
1. Yo e de palecel que vamo,
Pue eta el Nifio dispielto,
A vele tora la noche,
Aunque no nos acotemos.
Todos. Veremo en eyo.
2. Yo, de openion que yevemo
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Al Poltal amos y amas.
Todos. Qui st haga.
3. Polque Dios quite ros maros
Y nos conseve ros buenos.
Toud. Vereino en eyo.

4. Pue vamo a jolnara.
Tod. Qui st haga.
5. Qui st haga,
Polque aunque palezca
Varumba, varumba, varumbara.
6. Vengo en eyo,
Polque no nos yamen
Majal€, majalé, majalelos.
Tod. Qui si haga.

Coplas

1. Mi amo esta un cojo,
Y me hacel tambié,
Polque sa lo neglo
Andal en un pie:

Yévole a que e Nifig,

Ya que ¢ justo Juez,

O mi encoge a mi,

O lesane a él-

Pue con el pie bueno

Es piol qui pata.

2. Qui s1 haga, y mas que palezca
Varumba, varumbara.

Mi amo sa un tuelto,
Regatdn ro tolo,

Y pol ro que vende,
Pire un oro, y otlo:
Yeévole a que sane
Con el Nifio helmoso,
Que sélo pol veye,
Tolo se hacen ojos,
Y no impoltal vistas,
Que los quiele ciegos.

3. Vengo en eyo, y mas que nos yame
Majal¢, majalé majalelos.
Mi ama ere una vieja,
Y. como so neglo,

Qucle lesoyame
Pol tifiise el pero:
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Yévola a que entienda,

Que en quien va cumpriendo
Tantas Navilales

Y si no afios nuevos,

Soélo el vel al Nifio

Quita dos mil canas.

4. Qut si haga, &c.

Mi ama tiene el qualto
Xusisada, y frio
Polqui no ay eteras
Pala hacel tontiyos:
Yévola que veya,

Que no nace el Nifio
A buscal lo bueco,
Sino lo vacio,

E no eta es el monte
En tené glan falda.
5. Qui si haga, &c.

Mi amo e curioso,
Aunque e miselable,
Pus diz que no come,
Pol tenel mas hambie:
Yévole a que, vendo
Nuestlo Niifio, sane,
Pue podlé decilde:
Homble, Dioz te halte,
Ya que sendo rico,

No tene un sustento.
6. Vengo en eyo, &c.

Mi ama e una loca,
Vana, y plesumira
Y e duelme fea,

Y suefia que e linda:

Al poltal Ia yevo,

Polque a Niiio pira

Lo que las helmosas,

Si son entendidas,

Pue no ay mas foltuna,

Que veye la cara.

Tod. Qui si haga, y mas que palezca
Varumba, varumba, varumbara.
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fuente: José Pérez de Montoro. Qbras posthumas lyricas sagradas, t. 2. Madrid, 1736, 284-
287.

5. Jose Pérez de Monioro.
Navidad, 1690.
Cadiz.

Letras de Los Villancicos de Navidad que se cantaron en la Santa Iglesia Cathedral de
Cadiz el afio de 1690.

VILLANCICO I1X
Guineo

Al portal los Negros buelven,
Porque saben que arde el mundo:
Y aunque Negros, a este fuego
No hacen la ida del humo.
Alegres, como mil Pascuas,

El nifio a comprar esclavos,

Y que todos somos unos.

Para dafsele a contento. ' : : : :
Llegan cantando, uno a uno,

Su palacumbé, muy graves,

Y luego le baylan juntos.

1. ¢ Sepelanza? ;Grigoriya? ;Flasica?
2. {Que quele?

1. Que pala si aglaramo,

Como ha menesté,

A Siolo, y Siola qui tan en Belé,

A lo soneciyo del palacumbé,
Hacemo pelazos

Con pielnas y blazos,

Pulque Nifio entienda,

Cara uno la hacenda,

Qué sabemo hacé.

Ele, le, le, le, lg, le, le, le, 1€

2. Palacumbé, vamo baylando, elelele
Pue, lo Siolo su miranno elelele
3. Y pona plecio con sa amore elelele
Complando hasta lo tlaydole elele le
Qui rempués li ha revende ele le le



Palacumbé.
Coplas

1. Yo muele, siolo Niiio,
Chuculata con destreza

Primera. Y pulque yo tenga mano,

Su melced ha de sel piedia.
Palacumbé, siolo Niiio.

2. Yo sabe, siolo Nifio,
Pagal mi jolnal entelo

3. Qui son tenta y quato qualtos

Pelo no tenta rinelos
Palacumbé, siolo Nifio.

3. Yo sabe, siola Mariya,
Jusisa y laba la lopa
2. Y tanbé, que en su limpeza,
No ira mancha de las otlas,
Palacumbg, siola Mariya.

4. Yo sabe, siola Mariya,
Cucina mejo qui el mundo,
4. A quien patasno un bocaro,
Mal guisaro, siclo, y cluro,
Palacumbe, siora Mariya

1. Yo sabe, siolo Nifio
Calga mucho con palanza,
Pero con dos paros luego,

1. Su melced yeva mi calga,
Palacumbé siolo Niito

2. Yo vende, siola Mariya,
Panariyas, y rusquetes,

3. Mas su pechos pala Nifio
Halan sultivas de leche,
Patacumbé, siola Mariya.

3. Yo sirve, siolo Nifio,
Pelo e su melcé mi amo,

2. Que pala e branco e neglo,
Tlay liblea de encalnado,
Palacumbé, siolo Niiio

4. Yo silv, siola Manya,
Pelo ha de se mi siola
4. Su melcé, pul quien se dixo
Que ela negla, pelo helmosa,
Palacumbé, siola Mariya

exliii

elelele
ele le le
elelele
elelele
elelele
clelele
ele le le
clelele
elelele
elelele
ele le le
ele le le
ele lele
clelele
elelele
elelele
elelele
ele lete

elelele

elelele
ele lele
ele e le
elelele
elelele
clelele
ele le le
clelele
elelele
elelele
elelele
elelele
elelele
elelele
elelele
ele le le
ele le le
elelele
elelele
elelele

ele le le.
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fuente: José Pérez de Montoro. Qbras posthumas lyricas sagradas, t. 2. Madrid, 1736, 305-
307.

6. José Pérez de Montoro.
Navidad, 1691.
Cadiz.

Letras de los Villancicos, que se cantaron en la Santa Iglesia Cathedral de la Ciudad de
Cadiz, noche de la Natividad de nuestro Sefior Jesu Christo, el afio de 1691 .

VILLANCICO IX.

1. Ya que falta, porque acabe
De vestirse la funcion,
Un Villancico de Negro,
Aunque ay tantos de color.
2. En noche de nieve y fuego,

(8] « 1 nan
Que sacan al pecader

De Estanquero de la tinta,

Y obligando del carbon.

3. Quienes han de ser los Negros,
Sino es que mediante Dios,
Vamos todos al Portal

A que nos atece el Sol.

I. Aqui ta yo.

2. Y aqui ta yo.

3. Y yo tambén,

Que a lo Nifio chiquiyo, y tamarruquiyo;
Qui nace Belé, li cantalé, i baylal¢.
2. Pue, toca, Frazquiyo,

uno soneciyo,

que sepamo bé.

3. Tené, tené, tené, tené.

2. Toca Gayalda Y Glan Dugque,
Qui san sono de Parazo,

Pue san la Malde y e Nifio

Mio Reye Sobelano.

3. Tené, tené, tené, tené,

Y que tolo lo mendo cantamo, y baylamo:
Vamo tocando

Passacaye pala e bluto,



Pala los homble, Viyano,
Pala lo albole, Folia,
Y pala le aves, Canalio.

cxlv

1. Tené, tené, pue vamo tocando
2. Tené, teng, pala que sepamo.

3. Tené, tené, lo siolo Neglo,

4. Tené, tené, que sono baylamo.

1. Essa vice th

Uno zalambeque,
Cuyo sono es un,
Qui vare mas prata,
Qui ave en e Penl:

Tumba que tum
Tumba que tum

Tumba que tum
Tumba que tum

Tumba que tum

Tumba, tumba que tumba, tumba que tum.

Coplas

Ante que lo Niito,
Dioso veldadelo,

Nacesse homble blanco, -

Todos eran neglos,
Pulque tiiio diablo,
Qui sa un belcebut,
Y pul esso vene
Nifio Dioso, y homble,
A que neglo, y branco
Sian de un colole,
Pulqui a turus quita
El vejo betun.
Como nace Sole,
Lo neglo se plecia
De que pala €l vene
Con mucha mas fuelza.
Pus ya se tostaro
Quando yega luz.
Mundo saba enfelmo,
Y a Dios glacias vive,
Dende misma instante
Que palid la Vilgen,
Y e de la de los neglos,
Qut e dara salu.
Y a lo esclavo neglos,
Como sabe nifio,
Qui tenemo amo,
Pelo no selvimo,
Qui esta hacelnos bueno,

Tumba que tum

Tumba, &c.
Tumba, &c.

Tumba, &c.
Tumba, &c.

Tumba, &c.
Tumba, &c.

Tumba; &c.
Tumba, &c.

Tumba, &c.



Que se ponga en cluz.
Pelo ya mos toca,

Pul neglo valentes,

Qui tenemo hocico

I
Gualdal ¢! boguete,

Y tlaemo espala
Con su bredicu.

Y al Poltal venimo
Lo chocolatero,
Que solo cansamo,
Quando no molemo,
A hacel con e nifio
Nome de Jesu.

La Mandingas venen
Mucho adelezadas,
En oleja almendlas
Y en cabezas passas,
Dentes de aljofale,
Mano de alexu.

Todo samo alegle,
Pul vira dil mundo,
Y pul esso quita
Plematica lutos,
Pala que Patiya

Se pona capuz.

Que, aunque e miio ¢ nifio,
Sabe el sielpe tonto,
Que a quien hacél neglos,
No le ha de hacél cocos,
Y mas que su Malde
Le quebd el testuz

fuente: José Pérez de Montoro. Obras posthumas lyricas sagradas, t. 2. Madrid, 1736, 328-

331

7. Pérez de Montoro.
Navidad, 1692.
Cadiz.

Tumba, &c.

Tumba, &c.
Tumba, &c.

Tumba, &c.
Tumba, &c.

Tumba, &c.
Tumba, &c.

Tumba, &c.

Tumba, &c.

Tumba, &c.
Tumba, &c.

exlvi

LETRAS DE LOS VILLANCICOS QUE SE cantaron en la Santa Iglesia Cathedral de
Cadiz la Noche de la Natividad de nuestro Seitor Jesu Christo, afio de 1692.
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VILLANCICO IX.
Cruineo

Al Dios nifio, al tierno amante,
Que aun oy su hambre socorre
Con la leche de unos pechos,
Sabe comer corazones.

Hasta los negros bozales
Le gustan, que no se opone
En su amor el no ser ciego,

Y el no distinguir colores.

Oygan, pues, sus sencilleces,
Que el Nifio tambien las oye,
Porque las voces sencillas
Suenan mejor que las dobles.

Estribillo

1. ;Siolo Plimo?
2. ;Siolo Plimo?
1. ;Plimo Ramian?
3. {Plimo Cosme?
1. Ya que turo samo Plimo,
que e palentesca, que corre.
Pala que també lo neglo
Palezcan glandes sioles,
Hacemo una ranza glave
A lo Nifio Dioso, y homble.
2. Y pue su melcé e glan Reye,
Baylemo con plimole
Lo glan Duque.
3. Buena.
4. Linda:
Toque, toque, toque, toque.
1. Lo glan Duque.
4. Lo glan Duque.
3. Y aunque su melcé peldone,
(Ronde za su siola?
.Y la su Selencia, ronde?
2. Entre turo nuestos plimos,
Pulque za mucha razone
Que lo neglo tenan Duque,
Pue Gitanos tene Conde.
1. Vaya, pue la ranza glave.



3. Toque, toque, toque, toque.

4. Caye, caye, caye, caye,
Que esse bayre, y esse sone
Yevan camino oy en dia

Re ruré tura la noche.

2. Pue plimo, acabe con eya,
Si le pensa otlo mijole.

4. Uno sabe re las India,
Qui ha viniro pul el Nolte.

1. Vaya re essa.

3. Buena.

4. Linda;

Toque, toque, toque, toque,
1. Vaya le Cuzcuz,

De la Vela-Cluz,

i Valame, Sesuz!.

Tod. Toque, toque, toque, toque.

Coplas

1. Lo Angele Luzbele,

Qui pagh a ruz,
Lexo a turo mundo
Yeno de avelu.

- Vaya le Cuzcuz
De l1a Vela-Cluz,

i Valame, Sesuz!

2. Y aunque hizo Sielpe
Mayol que un Atim,
Siola Malia
Le quebd e testuz.

Vaya, &c.

3. Pulque en eya ¢ Cielo;
Como glan Taul,

Hizo una plimela,
Qui e mijor qui e fruz.
Vaya, &c.

4. Pue oy pale un Nifio,
Que pa la sarud
Esse, aunque incalro,
Olo, soble azur.

Vaya, &c.

1. Plegonolo e Cielo
Con tan multitu
De Angele, y Crarin,

cxlviii
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Que no fue run run.
Vaya, &c.

2. Y pa la adoraye
Con glan plontitu,
Supielon los hombles
Mas que Belcebu.
Vaya, &c.

3 Meno le que sea alma,
Pol no hacele el buz,
De cuelpo de un liblo,
Que yaman talmu.
Vaya, &c.

4. Pulque estos engafian
Su soricity,
Aunque perros, velos
Con este testuz.
Vaya, &c.

1. Y Puleca de eyes
Quisiela un polun
Pone carabaza
En un alcabuz.
Vaya, &c.

2. Qui aunque zamo neglos
Y nifio e Sesu,
Selemo su coco,
Pelo no su bu.
Vaya, &c¢.

3. Pulgque confessamo
Que su glan viltda
Mos saca en su cuna
De nuestlo atahu.
Vaya, &c.

4. Pue del Este a Veste,
Y del Nolte a Sul,
E le Sesuchlisto,
Como aqueta e Cluz.
Vaya, &c.

fuente: José Pérez de Montoro. Obras posthumas lyricas sagradas, t. 2. Madrnid, 1736, 347-
350,

8. José Pérez de Montoro.
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Navidad, 1693.
Cadiz.

Letras de los Villancicos que se cantaron en la Santa Iglesia Cathedral de la Ciudad de

) . « ) n
Cadiz, al Nacimiento de nuestro Sefior Jesu Christo, afio de 1693.

£

IX.

El Capitan de los Negros
Junta con su Comunidad
Esta noche, y con la Flota,
Quiere dar en el Portal.

Hacer la dicha descarga,
Dice que es ilevar alla,
Pues sino es por Madre y Niiio,
No huviera que descargar.

No conbida Finaleses
Porque en noche que ha de andar,
Toda la gente sin juicio
No sirve la del final.

Esorivillo Guineo

Eva, Plimos, aplisa, aplisa,
Acébense de junta . - -
Todos. Arrera, arrera,

Y samo aca, arrera.

1. Pue vamono a tlabaja,

Que tiene la Flota un muzo

Que rescalga.

Todos. Arrera, arrera:

Y aunque pese al diabro re prata,
Que sela una benicion,

ArTera, arrera.

2. Que no, no, no,

Polque avendo nacido e Coldero,
No quelemo sino veyoén.

Todos. Arrera, arrera,

Vamo a tlabaja,

Que ra praya esta yena re caxa,
Petate, zurone, butija, xaurone,
Y tenemo ben que calga.

1. Arrera, vamo a tlabaja,

Y cuidaro, que ra tonadiya

No seré vexa.



Todos. Arrera, arrera
Qui e 1a mijo lana,
Arrera.

1. Que en Lima se grossa.

Todos. Arrera.

2. Pol la Santa Malde.
Todos. Arrera.

3. De Nuessa Siola.

Todos. Arrera, vamo a calga,

Arrera;

Y cuidaro, que ra tonadiya

No seré vexa.
Coplas

Plimo re mi vida,
Vamo, pue, calgando

Que a esso vene e Nifio

Pol nuestos pecaros
Calga tu essa Caxa
Qui, aunqui tenga olo,

Yo pol ambo Reye
Sadultaro tolo
Yeva esse Petate
Con essa butija
Qui, aunqui e miseria,
Oy nara e desdicha
Calga tu con esse
Caxo plesintaro
Qui en Guaralaxara
Se yend de baros
Yévasere a Niiio
A ve si, entle tantos,
Encuenta con uno
Qui vene bucanro
Yeva ti essa xaura
En qui a munro toro
Reci puera e Nifio
JE como estds, Loro?
Y responde e munro
Qui cautivo, e soro
Polque a Nifio nga
Aca etamos toros
Yeva tu esse telcio
Qui no e calga mucha

arrera
arrera
arrera
vamo a calga.
arrera

‘arrera

arrera
vamo a calga.
arrera
arrera
arrera
vamo a calga.
arrera
arrera
arrera
vamo a calga.
arrerd
arrera
arrera
vamo a calga.
arrera
arrera
arrera
vamo a calga.
arrera
arrera
arrera
vamo a calga.
arrera
arrera



Mira que e xalapa
Y toma si pulga
Qui, aunqui eta raticla
Avitare Fluta,
Po ia mar imbia
E ciero ra cura
Yeva esse boltolio
Qui si e de Abanicos
Eyos son de China
E nosotlos, Chinos
Pue papele ¢ caiia
Mo cueta un sintiro
E quién paga e viento
Abulchona e Nifio
Calga tu esse saco
Qui e de manojo
Tabaquiyo Habano
Molirito, y toro
Y yevaré a Niiio,
Pue qui sa muy tronzo
Y él vene encalgaro
Re hace bueno € polvo
Toma esse xaurones
En que avel veniro
Hata las cotorras
Qui esta peliquitos
Y lo gurriones
Re canten & Nifio
Liberanos, Domine,
Del pelo Julio

fuente: José Pérez de Montoro. Qbras posthumas lyricas sagradas, t. 2. Madrid, 1736, 369-

372.

9. Jose Pérez de Montoro.

Navidad, 1694,
Cadiz.

Letras de los Villancicos, que se cantaron en la Santa Iglesia Cathedral de Cadiz, a la
Natividad de nuestro Seiior Jesu Christo, afio de 1694.

IX.

arrera
vamo a calga.
arrera
arrera
arreré
vamo a calga.
arrera
arrera
arrera
vamo a calga.
arrera
arrera
arrera
vamo a calga.
arrera
arrera
arrera
vamo a calga.
arrera
arrera

Y TeaTe]

vamo a calga
arrera
arrera
arrera
vamo a calga.

clii
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Guineo

1. Cavayeros.
2. Cavayeros.
1. Turo neglo essé puntual,
Y pala cendé la luz,
Atice la ocurrira.
3. Cavayeros.
4. Cavayeros,
Acabemo de ajusta
La fiesta, que e Nifio Dioso
Sa epelando en el Poltal.
1. Cavayeros, yo riscuro,
Qui avemo hayado una glan
Ocasion de hacel poligios.
2. Bueno esta.
1. Y este neglo sabe soifa
. Linda cosa!
. Y halan uno Viyancico.
. jBueno!, jlindo!
. Qui cantemo de lepente.
. jLindamente!
. Y el Nifio lo escuchala.
. Bueno sa, bueno sa,
Qui no avemo de il cara afio,
Cansaro de tlabaja,
Sino con un Viyancico,
Qui tene su Estiviyito,
Qui canta, y qui bayla.
3. Bueno sa, bueno sa.
1. Y cantanro, y baylanro por solfa,
No se puere erra.
2. Pue jcémo ha le s¢?
1. Yo lo rilé.
3. Pue, bueno, y acabemo va.
1. Zulumbulupé pol fa mi re,
Zalambalapa pol la solfa.

B o I e W) = D

Coplas
1. Maestlo de Capiya ... famiré
Yeve lo compas, . .. zalambalapéd
Y al qui si cayele ... lasolfa
Li hara levanta ... Zulumbulupé.



2. Plegunteme aola
Polque nacela
El Nifio tan branco
Qui e como un clistal

3. Pue si ¢l plimel homble
Se lexo engana
Y querd, aunque branco,
Pol neglo bozar

4. Ben puriera e Nifio
Nacel neglo ya
Qui ha de sana nuetla
Negla enfelmela

1. Siola Malia
Nueve meses ha
Rixo que ela eclava
Con mucha humilra

2. E yo e visto un liblo
Qui e como un Missar
Qui la yama negla
Y otlas cosas mas

3. Y e Nifio confiessa
Qui ¢ su Magesta
Sielvo, y de la Esclava,
Hijo natulal

4. Con qui en Cabo Velde
Y Angola, qui ay
Sus fiestas re Pasqua
Pol la Navila

1. Dicen polque e Niiio
Nace en e Poltal
Tan branquito aqui
Y neglito aya .
2. Y eto e, que como aura
Pol se anonara
Hata con los neglos
Quiele sel igual

3. O benrito seas
Nifio a quien vendia
E branco ha veniro
Y e neglo a compla

4. Pue a branco e neglo
Tu sangle dala
A unos que teiiil
A otlos que branquea,

chiv

... famiré
. zalambalapa
. la solfa

. zulumbulupé.

.. famiré
. zalambalapa
. la solfa
... zulumbulupé
...famiré
. zalambalapa
. la solfa
. zZulumbulupé
.famiré
. zalambalapa
. la solfa
.. . zulumbulupé
... famiré

zalambalapa- -

. la solfa
. zulumbulupé
.famiré

. zalambalapa

i8)
apa

la solfa

. zulumbulupé.

-.famiré

. zalambatapa

a solfa
zulumbutupé
fa mi ré
zalambalapa
la solfa

.. .zulumbulupé
.. famiré
. zalambalapa
. la solfa
. zulumbulupé
famiré-
. zalambalapa
. la solfa
. zulumbulupé
.. famiré
. zalambalapa
. la solfa

. zulumbulupé.
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fuente: José Pérez de Montoro. Qbras posthumas lyricas sagradas, t. 2. Madrid, 1736, 392-
394,

XVI. PERSIO:

Félix Persio Bertiso.
Navidad, 1677.
Sevilla.

IX.
Letra guinea

1. ;Que vamo a ve, Catalina?
2. Dioso que nace siquito
en pajita y peseblito
como hijo de gayina.
1. ;Y qué yevamo, soblina,
a la naciro plimito?
2. Un capisa ya branquito.
1. {Y que mas se yeva?
2. Maneciya le cablito.
1. /Y que mas se yeva?
2. De cafia lo cabayito.
1. (Y que mas se yeva?
2. Una danza de neglito.
1. ;Y que mas se yeva?
2. No yeva mas. ;Y que yeva tG?
1. Tamboletiyo le gugulugu
con que baila t y Andlés;
y turo neglo y tura guinea
aleglamo lo Nifio Sesu.
Todos. Guan, guan, gua.
he, he, he, usié, usié,
hu, hu, hu, gulugt, gulugn.
1. (Que yeva mi plimo, Andlés?
2. Yeva prato de cuscu,
que hace al Nifio Sestt
la monja le santa Inés.
Y con lima camalén,
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aleglia, cafiamoén,

a ochavito bocarito,

panariya, rosquetito,

chocho, galbanza tostara,

y para hacer rebanara

gilevo y casolita nueva.

1. .Y que mas se yeva?

2. No yeva mas. /Y que yeva ti?

1. Tamboletiyo le gugulugn

con que baila ta y Andlés;

y turo neglo y tura guinea

aleglamo lo Nifio Sesq.

Todos. Guan, guan, gua.

he, he, he, usié, usié,

hu, hy, hu, gulugn, gulugd.
1. (Parira no yeva nara?

2. A la siola Malia

yevamo a su sefiolia

manteyina, cururara,

guante, polviya picara,

abanico, galgantiya,

manto con punta le Flande,

do libla de sucaicande,

y confite con que beba.

1. /Y qite mas se yeva? -

2. No yeva mas. ;Y que yeva tu?

1. Tamboletiyo le gugulugi

con que baila tii y Andiés,

y turo neglo y tura guinea

aleglamo lo Nifio Sesu.

Todos. Guan, guan, gua.

he, he, he, usié, usié,

hu, hu, hu, gulugi, gulugn.

fuente: Edward M. Wilson. "Félix Persio Bertiso's La harpa de Belén", Atlante, 2 (1954);
126-136, 132-133.

XVIL RIPODAS:

. Andnimo.
Navidad, 1689 y Reyes, 1697.
Madrid, Real Convento y Convento de San Felipe.
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Villancicos que se han de cantar en el Real Convento de la Encarnacion en los maitines de
Navidad este aito de 1689.

Estribillo

Negliya ha veniro.
iValgame Zezu!
.Y vene de Congo?
No, que ez de Tuli.
iVagalme Zez!
¢Qué toca?
Bandola.
(Qué baila?
Zanguanga.
Hozico de mico,
cabeza de paza,
la voz de olozuz
i Valame Zezu!
Diente de pifiona,
cara de alaju.
i Valgame Zeza!
i Y canta?
Que panta.
Empieze.
No quiele.
¢ Pul que?
Pulque nu.
iNo conoze que Chocorrotiyo
se queda a la mu?
i Valgame Zezu!
Chi, chi, chi, quedito,
no le pante el rum rum!
iAy, Zezl, que dizpielta y ze riye!
Puz empieze el zum zum.
Zambambé, zambambu,
mirrifii, mirrifli, mirrifiau,
cun la capirotiya azu.

Coplas

Tlaemo titiritiya,
cun guriya,
guitarriya,
cun rabele, y zu laid.



jValgame Zezi!

Y cavayera en borrico,
vene un rmico,

con s'huzico

a1 smnnles Aiva by

qu€ a 10 Ncgio GIZE oL,
Zambambé, zambambu,
mirrfii, mirnifii, mirrifiau,
cun la capirotiya azu.
Tlaemo pa la Pelzona
una mona
juguetona,
pul que al bueye le haga cu.
i Valgame Zez!
Y la mula castaiieta,
abujeta
de vaqueta
pul que ataque zu alcabuz.
Zambambé, zambamby,
mirmifii, mirnfi, mirdfiau,
cun la capirotiya azu.
Valgame Zezi!
Al ziol Chocorrotiyo,
un coquiyo
pulidiyo
le daremos de Tuld.
Que zi el zol esta a la zombra
pul zu alfombra
que no azombra,
sera zizco de zu luz.
Zambambé, zambamb,
mirnifi, mirrfi, mirrfiau,
cun la capirotiya azl.
Tlaemo unon pampangayo
verdegayo,
COMO Un mayo,
que habla a todos tu pol ta.
iValgame Zez!
y dice, como picaza:
"Rey va a caza,
paza, paza,
que yega, tuturuta!"”
i Valame Zezu!
Zambambé, zambambil,
mirmifi, mirrifi, mirdiiau,
cun la capirotiya azu.
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Haremo la culacione
con turrone,
moztachone,
y caxiya de alaxil.
i Valgame Zezu!
Mixol fuela un caponazillo
amariyo,
tostadiyo,
maz goldito que un atum.
Zambambé, zambambu,
mirrifii, mirrifii, mirrifiau,
cun la capirotiya azu.
Hagamo bandola raxaz,
y Zonaxas
puez, en paxas,
va el Nifio quedé a la mu.
i Valgame Zezu!
No pienzen que zamo loco;
poco a poco
vaya el coco,
no epante al Chiquiyo tu
Zambambe, zambambu,
mirriiii, mirrifii, mirrifiau,
cun la capirotiya azu.
i Valame Zeza!
Zambambé, zambamba.
Tiaemo un olganiya
con flautiya,
culnetiya,
que no ezta acabara ain.
i Valame Zezu!

Y en eya hay cuatro angeriyos

muy gordiyos

sentadiyos,

que aln no tocan mirreut.

iValame Zezu!

Zambambé, zambambul.
Encima tiene una dama

que se yama

siola Fama,

cun tlompetiya del Su.

jValame Zezi!

Y tiene el tal olganiyo

un hyiyo

chiquitiyo

clix
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que en Madli no haz visto ti.

iValame Zezu!

Zambambé, zambambu,
Y tiene caxa eztremara

aConchara,

tan dolara,

que se ha agotaro el Pelu.

i Valame Zezu!

Y tiene ya Juzepiya

bajonciya

nueveciya,

pala que toque el pupt.

iValame Zezu!

Zambambé, zambambu.
El Pliol, que turo ezto ha raro,

tan honraro,

lo ha compraro

con amaliyo betiin.

j Valame Zezu!

Ez muy grande cabayera,

Dioza quiela

pliola hasta amén Jezuz.

Valame Zezi!

Zambambé, zambambu.

fuente: Daisy Ripodas Ardanaz (ed.). Lo indiano en el teatro menor espaiiol de los siglos
XTTy XVII. Madrid, Ediciones Atlas, 1991 (Biblioteca de autores espaiioles, 301)199-201.

XVII1. SOLERA:

Antonio Soler (1729-1783) (compositor).
Nawvidad, s/f.
Monasterio del Escornial.

Introduccion
Co. Los negros vienen de zumba,

alegres a ver la fiesta
que no esta de Dios, que siempre
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triste de color negro sea.
Para el festejo, previenen
las galas y las libreas,
aunque parece que el rostro
en el tintero se queda.
Hermoso nifio recibe

estos negros de Guinea,
que yo me holgara en el alma
que de terciopelo fuera.
Los musicos de azabache
con garganta de bayeta,
cantando a boca de noche,
el estribillo comienzan.

Estribillo

§. Co. Turu lu neghu

¢ turu la negla

Co. jvengan a ver

al zior nacimienta,
vamos a plieza!
iFunfunrrumfun

que ze paza la fiezta!
Negro. jAchi, molenal
Negra. Plimo, jqué ez ezo?
¢ha comido pimienta?
Negro. Tomen tabacu
y haranse corrientaz.

Coplas

1. Negra. Vamoz plimo, puez zoiz gigantona
de nozo zid, lo veremo la fiezta,
que ya toca Motita a Maitinez
y ez buena la Noche de zu nacimienta.
2. Negro. Lleva tu lo turbante calado
cubielto el fozico, tapada la jeta,
que de noche los gatoz zon pardoz
y pienza lo blanco que zaca Bayezta. -
3. Negra. Entraremo embozada en el coro
por una poltada que nunca ze ziela.
Cuchareu turu villancico
que canta, que rabia la muzica diezma.
4. Negro Vera un hombre que llaman Bayona
que, ataro a una tranca, la sopia y la besa,
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y otro toca una coza tulzida

que turu lu neglu ze ezpanta de veya.

5. Negra. Veras una que llaman el arpo

que ez un cofle glande atado a unas cueldas
que, en haciendo frumfrum con las manoz,
turuz loz cantorez se ponen alerta.

6. Negro. También hay unoz chicurrotilloz . Do
que traen camizona veztida por fuela

con unoz papelonez ezcrtoz

con tantoz rabiyoz como una ezpetera.

7. Negra. Otro que alza y baja la mano

y, en medio de turos las mozcaz, ojea

y otro que un azador muy dolado,

le enguye y le zaca con glande plezteza.

8. Negro. Veraz una fazistola con libroz
con unos letronez como una cabeza

y unoz hombles que, pueztoz delante,

con gritoz y vocez, hau, hau le atorean.

fuente: Villancicos, v. 2.(Del mimero 8 al 15 inclusive), revision v transeripcion Paulino

Capdepon Verdd. Madrid: Sociedad Espaiiola de Musicologia, 1992.

XIX. SOLERF:

Francesc Soler.
Navidad, 1683.
Girona.

Entrada

Ailo Antén, Aio Anton,
;a donde vamo con alfoljaz tan alpiza?
Es polque correazamo y una calta le yevamo
al sefiol San Jesucliza.
iCorrea! ;De qué se admila?
Si zamo gente de polte
y venimo de la colte
con las nuevas al Poltal.
Pues abra la calta ya.
Essu no, que aya la vera,
que agola vamo de pliza.
Abrala, que es cosa de risa
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que no se conozela.

Pues el bolvel a pega

en su mano esta,

que €s pez.

Leamos la calta,

pues a la luz de la estleliya.

Estriboa 8

Toca, toca la flautiya,
y al tutd de la trompetiya,
y al ziszas de la sonadilla
leeremo la caltiya
a lo ziolo Manué.
Cutumba, cutumbi, cutumbi
Cutumbé, cutumba, cutumbeé,
que le escrive lu neglo de Sancto Tomeé.
Cutumba, cutumbi, cutumbé,
que le escrive lu neglo de Sancto Tomé.
jAy, cutumbe de Sancto Tomé!

Coplas

1. Zefiol plimo, fue su calta
en Guinea a recevira,
que nus la leyo una estrella bien clara,
aunque escrita en cifra.
que nus la leyo . . . (etc.)
2. No le pagamos el polte
pol bolvelze tan apliza
y pol no hallalze una blanca,
entre tuvo la negliya.
y pol no hallalze . . . (etc.)
3. Pol no hallarze aca en Guinea,
ni de Saba en la provincia
una mano de pape, va
un neglo que es calta viva,
una mano de papé . . . (etc.)
4. Pues aunque letras no tiene,
si va en pelzona Antoniya;
lu que le diga esse neglo
lu sabla de buena tinta.
lu que le diga esse neglo . . {etc.)
5. Que a la tierray a veniro,
lo tenemo pol glan dicha
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y a su Padle le estimamo

la salud que nos embia

y a suPadle . . . (etc.)
6. Con ezto Diozo lo gualde

de Herodes y su familia

y, aunque va la calta en neglo,

oy en blanco va la filma.

y, aunque va la calta en neglo . . .(etc.)
Toca, toca la flautiya . . . (etc.)

H

fuente: Quaderns de musica Historica catalana 5. "Aio Anton, a donde vamo . . ."
Transcripcio i estudi: Francesc Bonastre. Barcelona, Institut Universitari de Documentacid i
Investigacio Musicologica Josep Ricart | Matas, 1988, 5-28.

XX. SOR JUANA:

1. Sor Juana Inés de la Cruz.
Asuncion, 1676.

México.

Ensaladilla.

Villancicos que se cantaron en la Santa Iglesia Metropolitana de Méjico, en honor de
Maria Santisima Madre de Dios, en su Asuncion Triunfante, aiio de 1676, en que se
imprimieron.

VI Ensaladilla
Introduccion. -- JURA

A la aclamacion festiva
de la Jura de su Reina
se junto la Plebe humana
con la Angélica Nobleza. . . .

Prosigue la Introduccion

No falté en tanta grandeza,

donde nada es bien que falte,

quien con donaire y chistes

tanta gloria festejase. i
Porque dos negros, al ver

misterios tan admirables,
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Heraclito uno, la llora;
Demaocnto otro, la aplaude.

Negrillo

1. Cantemo, Pilico,
que se va las Reina,
y dalemo turo
una noche buena.

2. Iguale, yolale,
Flacico, de pena,
que nos deja ascula
a turo las Negla.

1. St las Cielo va
y Dioso la lleva,
ipala qué yola

si Eya sa cuntenta?

Sara muy galana,
vitita 1 tela,
milando la Sole,
pisando la Streya.

2. Déjame yola,
Flacico, pol Eya,
que se va, y nosotlo
la Oblaje nos deja.

1. Caya, que sa siempre
milando la Iglesia;
mila las Pafiola,
que se quela plieta.

2. Bien dici, Flacico:
Tura sa suspensa,
si tu quiele, demo
unas cantaleta.

1. ;Nomble de mi Dioso,
que sa cosa buena!
Aola, Pilico,

que nos mila atenta:

Estribillo

i Ah, ah, ah,
que la Reina se nos val!
iUh, uh, uh,
que non blanca como tu,
nin Paii¢ que no sa buena,
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que Eya dici: So molena
‘con las Sole que mira!
iAh, ah, ah,

que la Reina se nos val

fuente: Sor Juana Inés de la Cruz. Qbras completas, v. 2, Villancicos y letras sacras, ed.
Alfonso Méndez Plancarte. México, Fondo de Cultura Economica, 1994, 15-16.

2. Sor Juana Inés de la Cruz.

Concepcion, 1676.

Meéxico.

Dialogo entre un negro y la musica castellana.

Villancicos que se cantaron en la S.I.- Metropolitana de Méjico en-los maitines-de -la-
Purisima Concepcion de Nuestra Sefiora, aiio de 1676, en que se imprimieron.

VILLANCICO VIII

Acéa tamo tolo,
Zambio, lela, lela,
que tambié sabemo - - - .
cantaye las Leina.

<Quién es? -- Un Negliyo.
iVaya, vaya fuera,
que en Fiesta de luces,
toda de purezas,
no es bien se permita
haya cosa negra!

Aunque Neglo, blanco
somo, lela, lela,
que il alma rivota
blanca sa, no prieta.
iDiga, diga, diga!
iZambio, lela, lela!

Coplas

Cuche usé, como la ra
Rimoiio la cantaleta:
iHuye, husico ri tonina,
con su nalis ri trumpetal
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iVaya, vaya, vaya!
iZambio, lela, lela!

i Valgati Riabro, Rimofio,
con su ojo de culebra!
{Quiriaba pica la Virgi?
jAnda, toma para heya!
i Vaya, vaya, vaya!
iZambio, lela, lela!

Vini aca, perra cabaya:
¢su cabeza i bayeta
y su cola ri machi,
pinsiaba la trivimenta?

i Vaya, vaya, vaya!
iZambio, lela, lela!

Vaya al infierno, Cambinga,

aya con su companela
que le mire calabralo,
como yeva la cabeza.
i Vaya, vaya, vaya!
iZambio, lela, lela,
que tambié sabemo
cantaye las Leina!

fuente: Sor Juana Inés de la Cruz. Obras completas, v. 2, Villancicos y letras sacras, ed.
Alfonso Méndez Plancarte. México, Fondo de Cultura Economuca, 1994, 26-27.

3. Sor Juana Inés de la Cruz.
San Pedro Nolasco, 1677.
México.

Ensaladilla.

Villancicos que se cantaron en los Maitines del Gloriosisimo Padre San Pedro Nolasco,
Sfundador de la Sagrada Familia de Redentores de la Orden de Nuestra Sefiora de la
Merced, dia 31 de enero de 1677 afios, en que se imprimieron.

VILLANCICO VIII. Ensaladilia

A los plausibles festejos
que a su fundador Nolasco
la Redentora Familia
publica en justos aplausos,
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un Negro que entro en la Iglesia,
de su grandeza admirado,

por regocijar la fiesta

cantd al son de un calabozo:

Puerto Rico. Estribillo

i Tumba, la-la-la; tumba, la-1é-le;
que donde ya Pilico, escrava no quede!
iTumba, tumba, la-1é-le; tumba la-la-la
que donde ya Pilico, no quede escrava !

Coplas

Hoy dici que en las Melcede
estos parre Mercenaria
hace una fiesa a su Palre,
¢qué fiesa? como su cala.
Eya dici que redimi:
cosa palece encantala,
por que yo la Oblaje vivo

D
Y .aS Carre ne rﬂ.‘. saca.

La otra noche con mi conga
turo sin durmi pensaba,
que no quiele gente plieta, -
como eya so gente branca.

Sola saca la Pafiola;
ipues, Dioso, mila la trampa,
que aunque neglo, gente somo,
aunque nos dici cabayal

Mas ;qué digo, Dioso mio,
iLos demofio, que me engaiia,
pala que esé mulmulando
a esa Redentola Santa!

El Santo me lo perrone,
que so una malo hablala,
que aunque radesca la cuepo,
en ese libla las alma.

fuente: @) Sor Juana Inés de la Cruz. Obras completas, v. 2, Villancicos y letras sacras, ed.
de Alfonso Méndez Plancarte. México, Fondo de Cultura Econdmica, 1994, 39-40; b)
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Horacio Jorge Becco. El tema del negro en Cantos, Bailes y Villancicos de los siglos XVI y
XVII. Buenos Aires, Ollantay, 1952, 47-48.

4. Sor Juana Inés de la Cruz.
Asuncion, 1679.

- México.

Ensalada.

Villancicos que se cantaron en la Santa Iglesia Metropolitana de Méjico, en honor de
Maria Santisima, Madre de Dios, en su Asunsion Triunfante, y se imprimieron afio de
1679.

VILLANCICO VIII. Ensalada
Prosigue la Introduccion

A la voz del Sacristan,
en la Iglesia se colaron
dos princesas de Guinea
con vultos azabachados.

Y mirando tanta fiesta,
por ayudarla cantando,
soltando los cestos, dieron
albricias a los muchachos.

Estribilio

Negr. 1. {Ha, ha, ha!
2. Monan vuchila!
iHe, he, he,
cambulé!

1. jGila coro,
gulungy, gulungi,
hu, hu, hu!

2. Menguiquila,
ha, ha, ha!

Coplas

1. Flasica, naquete dia
qui tamo lena li glolia,
no vindamo pipitolia,
pueque sobla la aleglia:
que la Sefiola Malia



clxx

a turo mundo la da.
iHa, ha, ha! &.

2. Dejémoso la cocina
y vamoso a turo trote,
sin que vindaimo gamotc
nin garbanzo a la vizina:
qui arto gamote, Cristina,
hoy a la fieta vendra.
iHa, ha, ha! &.

1. Esa si qui se nomblaba
ecrava con devocion,

e cun turo culazon

a mi Dioso serviaba:

y polo sel buena Ecrava
le dieron la liberta.

iHa. ha, ha! &.

2. Milala como cohete,
qui va subiendo lo sumo;
como valita li humo
qui sale de la pebete:

y ya la Estrella se mete,
adonde mi Dicso esta.

jHa, ha, ha! &.

fuente: Sor Juana Inés de la Cruz. Obras completas, v. 2, Villancicos y letras sacras, ed.
Alfonso Méndez Plancarte. México, Fondo de Cultura Economica, 1994, 72-73.

5. Sor Juana Inés de la Cruz.
Asuncion, 1685.

Meéxico.

Ensalada.

Villancicos que se cantaron en la S. 1. Metropolitana de Meéjico, en honor de Maria . .
Santisima, Madre de Dios, en su Asuncion triunfante, y se imprimieron en el afio de1685.

VIIIL. Ensalada (En tono de Jacara la Introduccion, a dos voces)

Prosigue la Introduccion

3. —-Bueno esté el Latin; mas yo
de la Ensalada, os prometo
que lo que es deste bocado,



lo que soy yo, ayuno quedo.
Y para darme un hartazgo,
como un Negro camotero
quiero cantar, que al fin es
cosa que gusto y entiendo,
pero que han de ayudar todos.
Tropa. --Todos os lo prometemos.
3. --Pues a la mano de Dios,
y transformandome en Guineo.

Negro

iOh Santa Maria,
que a Dioso parid
sin haber comadre
ni tené dolo!
Rorro, rorro, rorro,
rofro, rorro, ro!
iQué cuaja, qué cuaja, qué cuaja,
qué cuaja te doy.
Espela, ain no suba,
que tu negro Anton
te guarra cuajala
branca como Sol.
Rorro, rorro, ro, &c.
Garvanza salara
tostada ri doy,
que compld Cristina
masé de un toston.
iRorro, rorro, ro, &c.
Camotita linda,
fresca requeson,
que a tus manos beya
parece el colo.
iRorro, rorro, ro, &c.
Mas ya que te va,
ruégale a mi Dios
que nos saque lible
de aquesta plision.
iRorro, rorro, ro, &c.
Y que aqui vivamo
con tu bendicio,
hasta que Dios quiera
que vamos con Dios.
iRorro, rorro, ro, &c.

clxxi
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Cruz. Obras completas, v. 2, Villancicos y letras sacras, ed.
Fondo de Cultura Econdmica, 1994, 96-97.

a
.
ncarte. México,

6. Sor Juana Inés de la Cruz.
San José, 1690,

Puebla.

Ensalada.

Villancicos con que se solemnizaron, en la S. I. Catedral de la Puebla de los Angeles, los

Maitines del gloriosisimo Patriarca Seiior San José, aiio de 1690.
VILLANCICO V. Ensalada
Negro

Pues y yo
también alivinalée;

lele lele lele lele

que pulo ser Neglo Sefiol San José!
1. ;Por donde esa linea va?
-Neg. Pues jno pulo de Saba- . : : B - ..
telé algun cualtelo?
Que a su Parre Salomé
también eya fué mujel:
ilele, lele, lele, lele!
ique por poca es Neglo Seiiol San José!

fuente: Sor Juana Inés de la Cruz. Obras completas, v. 2, Villancicos y letras sacras, ed.
Alfonso Méndez Plancarte. México, Fondo de Cultura Econdmica, 1994, 143.

7. Atribuido a Sor Juana Inés de la Cruz
Asuncion, 1677.
Meéxico.

Villancicos que se cantaron en la S. I. Metropolitana de Méjico, en honor de Maria Sma.,
Madre de Dios, en su Asuncion triunfante, afio de 1677, en que se imprimieron.

VILLANCICO IX. Ensaladilla

|
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Intreduccion

Por festejar a la Virgen,
de urracas dos Monacillos
salieron, dandole vaya
a cierto Negro Perico.

Una ensalada de cosas
le dijeron, y aturdido
el Negro era el apagado,
siendo ellos los encendidas.

Estribillo

Cogiendo Canario,
me parece, a fe,
tocarme de gusto;
jtocarmelo bien!

Coplas

El Canario que suena festivo,
pagado y contento de buenos pasajes,
se comienza (que en eso esta el toque)
metiéndolo a voces la masica, tate . . .
Aunque gorron en danza me meta
la dulce armonia que suena en los aires,
por decirla bailando de gusto
delante de todos, estoy casi, casi.

Prosigue la Introduccion

Perico, con otros Negros,
dando de contento brincos,
aunque los estribos pierda
no ha de perder su estnbillo.

Estribillo

1. jOla, hau, Antonillal 2. ;Qué manda?
1. Yalo sabe, que tené
una fiesa. ;Qué hacé?
2. Pues privini la tambo
porque en fiesa la Suncid
no se esta queda la pie.



(Todos:) iHe, he, he, he!
1. Menea la calabacillo,
para qui las monacillo
aora nus venga a escucha
(Todos:j jHa, ha, hia, ha!
1. Este si quiso mijo,
cantando vy bailando

la re-mi-fa-so.

(Todos:) Ho, ho, ho, ho!
1. Que esa Niiia que sube, palese,
palese muy bé.

(Todos:) jLe, le, le, le!

Coplas

A celebrar hoy lus nenglu
viene a la Iglesia Mayd,
cun Siora Pribindalo,
la fiesa le la Asuncio.
iHo, ho, ho, ho!

Como sé 1i la Mesé,

10 manda cl sciid Retd
qui venga cun la tandarte
marfiana la Prucisio.

- jHo, ho, ho, ho!

fuente: Sor Juana Inés de la Cruz. Obras completas, v. 2, Villancicos y letras sacras, ed.
Alfonso Méndez Plancarte. México, Fondo de Cultura Econémica, 1994, 246-248,

8. Atnibuido a Sor Juana Inés de la Cruz.

Nawidad, 1678.
Puebla.

Villancicos de Navidad de Cristo Sefior Nuestro, que se cantaron en la S. 1. Catedral de la
Puebla de los Angeles el afio de 1678, en que se imprimieron.

VILLANCICO VII. Negrillo

iAh, Sifiol Andlea?
¢Ah, Siiiol Tomé?
¢ Tenemo guitarra?
Guitarra tenemo.

clxxiv
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(Sabemo tocaya?

Tocaya sabemo.

({Qué me conta?

Lo que ve.

Pue vamo turu a Belé,

y a lan dioso que sa yoranda
le cantemo la salabanda.
Paléceme ben.

Y a mi tambén.

Toca, plimo, pol tu fe.

jAsi, asi, que lo pe se me anda!
jAsi, ast, que me buye le pe!

Coplas

Cantémole al Redentole
la bienvinira y yegara.

Sando ronca y resfriara,
cantalemo mal, sifiole.
Reécipe de la mendole
porque tengamo voz clara:
de botica un cucharara
cuanto baste a su mece.
Paléceme ben &.

De los branco nos guardemo,
que tosemo a lo billaco.
Debe de tomal tabaco,
pue tanto a neglo tosemo.

A lo Pesebre yeguemo

y a lo son de trumentiyo,
guitarriya y panderiyo,

hagamo fiesa en Belé.
Paléceme ben.

Y a mi tambén.

Toca, plimo, pol tu fe.

jAsi, asi, que lo pe se me anda!
jAsi, asi, que me buye lo pe!.

fuente: Sor Juana Inés de la Cruz. Obras completas, v. 2, Villancicos y letras sacras, ed.
Alfonso Méndez Plancarte. México, Fondo de Cultura Econdmica, 1994, 257-258.

9. Atributdo a Sor Juana Inés de la Cruz.
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Navidad, 1680.
Puebla.

Villancicos que se cantaron en la S.I. Catedral de la Ciudad de los Angeles, en la
Naiividad de Jesucristo Sefior Nuestro, el afio de 1680, en que se imprimieron.

PRIMERO NOCTURNO 1, 11, 111, SEGUNDO NOCTURNO 1V, V.
VILLANCICO V1. Negro

Alegres a competencia
en sus canticos bozales,
entraron con su capilla
los Musicos de Azabache.

Estribillo

1. Canta, Flasiquilla,

canta, canta,

toca sacanbuche.

2, jVaya, vayal

Coplas

Turu la ninglito

se pone culbata;

qui vini lan fieta

piscueso colgala.
Esa Noche Buena,

que nace en las paja

la Siii6 Manué

con su cala branca.
Sifiolo Malia

Limpio como prata,

se queda Donceya,

escucha quen gracia.
Arre-aca la mula,

no come las paja;

jquita las jocico,

mula chachalaca!
La ninglito Joja,

esa buena casta

que sabe baila

como la Matamba.
Sifio San Jusepe

no habra palabra,



clxxvii

plugue sa milando,

su boca cayada.
Cayemo també;

la Nifio se panta

de milal a neglo

se cara tisnala.

fuente: Sor Juana Inés de la Cruz. Obras completas, v. 2, Villancicos y letras sacras, ed.
Alfonso Méndez Plancarte. México, Fondo de Cultura Economica, 1994, 276-277.

10. Atribuido a Sor Juana Inés de la Cruz.
Asuncién, 1686,

Meéxico.

Ensalada.

Villancicos que se cantaron en la S. I. Metropolitana de Méjico, en honor de Maria Sma.,
Madre de Dios, en su Asuncion triunfante, afio de 1686, en que se imprimieron.

VILLANCICO IX
Prosigue la Introduccion

En esto entraron dos Negras
que dicen las despertaron
de los Payos las sonajas,
no el rumor del campanario.
Los Azabaches con alma
su cantico comenzaron,
y novedad fué en Maitines
ver las Tinieblas cantando:

Negro. Estribillo

1. {Ha, ha, ha,

buenu va!

iCambulé,

gulungue,

he, he, he!

2. {Nu va buenu!

1.Buenu va,
e si no, la Sifiola peldonala!
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Coplas

1. Flasica, turu la Negla
hoy de guto bailala,
poique una Neglita beya
e Cielo va Gobelna.

Ha, ha, ha, &c.

2. Ay, Sifiola, lible Negla
que estrela pisandi esta,
dame una de la que pisa
pue que a mi me sevila!
Ha, ha, ha, &c.

1. Di la luzu qui displesia
tu pie, la unu dala,

polo que sin T1 quedamus
¢ continua eculila.

Ha, ha, ha, &c.

2. E me enviala Ia aleglia,
pue que mucho tendla aya,
pala que con ese ayula
ganemu su libelta.

T1n Lo Ln Rrn~
1id, fidg, id, o,

fuente: Sor Juana Inés de la Cruz. Obras completas, v. 2, Villancicos y letras sacras, ed.
Alfonso Méndez Plancarte. México, Fondo de Cultura Econdmica, 1994, 315-316

XXI. STEVENSON:

I. Juan de Vaesa Saavedra (compositor).
Navidad, 1669.
(Puebla?

Negriya a 2 con acompafiamiento

Por selebrar este dia
Vna céfila de neglos
a ¢l son de sus atambores
cantaron aquestos bersos.

Estrivillo

.



Aungue neglo samo,
caravali gente samo,
a bogle qui canta aqui
a lo nifio rioso qui naze ayi.
li, iy, i, 1i li I,
Baylando y cantando,
cuacuarani.

Copla

Sambia punga, Mariquiya,
turu la neglo vini
a la fieza de lo niiio,
bonito como carmin.
Suena la tanbore, Anton,
tira la chacayia,
qui la enfara tabaco
a lo ispafiol gachupin.
Salga Ia ninglo Bastolo
monicongo canta aqui li,
asiendo los guigorite
mijo lo que pinjil.
Pabliyo qui se escondid
detras de Andrés
cante {a rre m1 fa solo,
aunque canto h Reiii.

Lo Lenstyo de GJulinea i cusina,

aqui sali piselumble
a lo misias as
de lemos cuatreros mill.
Espelansa Mazabique
Vini vii poquiya aran,
los mulata enbusera
turu amiga vemnti.
Luele sia salica fuera
que biene mucho guipidelo,
boracho undique la Montesuma,
la gentil Montesuma.
Turu sali de rrepente,
cantando turu vini
aria fiesa y tambole,
la ningliyo disi asi.

chxxix
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fuente: a) Robert M. Stevenson. Christmas Music from Baroque Mexico. Berkeley,
University of California Press, 1974, 83-84, ) Felipe Ramirez Ramirez. Tesoro de la musica
pohfo’nica en Meéxico, t. 2, 13 obras de la coleccion J. Sanchez Garza. México, Centro
Nacionai de uwcaugaClOu, Documentacién ¢ Informacion PAUS!C&‘ 1991 134-140; ¢. Robert
M. Stevenson. "Puebla Chapelmasters and Organists: Sixteenth and Seventeenth Centunes

Part 11", Inter-American Music Review,.6, (1985) 133 & 135-139.

2. Antonio de Salazar (compositor).
Navidad, s/f.
Meéxico.

Tarara tarara qui yo soy Anton,
ninglito li nacimiento,
qui lo canto lo mas y mijo.
Yo soy Antén Molinela
y ese nifio qui nacio - -
hijo es li unos lablalola
li tula mi estimacion.
Tarara tarara qui yo soy Anton.
Pul eso mi sonajiya,
cascabela y atambo,
voy a bayla yo a Belena,
puttilica y camalon -~ : - e : -
Tarara tarara qui yo soy Antdn,
Milalo, quantu pastola
buscando a la nifio Dios,
van curriendo a las pultale
pala daye la adolacion.
Tarara tarara qui yo soy Antén.
La sagala chilubina
vistila li risplandor,
las conta sus viyancica,
gluria cun compas y son.
Tarara tarara qui yc soy Anton.
L 1s pastola traen las nifio
comu alibina plato,
cuidela y urejita,
mantiquiya y rriquison.
Soélo las mulas y la bueya,
juntito li mi sifio,
uno y otro cayalito,
causa admilacion.
iO, mi sifié Do Manuela!,”
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nifio lipiti flor,
las consuelo li las alma,
lumble li mi colason.

Mi sifiula Malia
y Jusepe no la buena tila,
doy de las mific en que uno
y otro logra tuda su aficién.

fuente: a) Robert M. Stevenson. Christmas Music from Baroque Mexico. Berkeley,
University of Califormia Press, 1974, 82; 5) Robert M. Stevenson. Seventeenth-Century
Villancicos. Lima, Ediciones "CVLTVRA", 1974, 55-61; c¢) Felipe Ramirez Ramirez.
Tesoro de la musica polifonica en México, t. 2, 13 obras de la Coleccion J. Sanchez Garza.
Centro Nacional de Investigacion, Documentacion e Informacion Musical. INBA, SEP,
México, 1981, 110-116. '

3. Juan de Araujo (compositor).
Navidad, s/f, prob. después de 1684.
La Plata.

Los Negritos "a la Navidad del Sr."

Los coflades de la estleya,
vamo turus a Beleya
Y velemo a ziola beya,
con ciola en lo potal.
Vamo, vamo currendo aya.
Oylemo un viyansico
que lo compondia Flacico,
ziendo gayta su focico
y luego lo cantala
Blasico, Pellico, Zuanico y Toma,
y lo estliviyo dila:
gulumbé, gulumba, gulumba.
Guache moleniyo de Safala
Bamo a bel que traen de Angola
a ziolo y a ziola Baltasale,
con Melchola y mi phmo Gasipar.
Vamo, vamo currendo aya.
Gulumbé, gulumbé, gulumba.
Guache moliniyo de Safala.
Vamo siguiendo la estleya

eya
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lo negliyo coltezamo, vamo
pus, lo Reye cun tesuro, "turo"
de calmino los tles ban, "aya"

Blasico, Pelico, Zuanico y Toma,
eya vamo turu aya.
Gulumbé, gulumbé, gulumba.
Guache moliniyo de Safala

Vamo turus loz Neglios,  "plimos”
pues, nos yeba nostla estleya, "beya"
que, sin tantus neglos, folmen "noche"
mucha lus en lo poltal "abla"
Blasico, Pelico, Zuanico y Toma,
plimos, beya noche abla.

Gulumbe, gulumbé, gulumba.
Guache molenico de Safala.

Vaya nuestra cofladia, "linda"
Pues, que nos ye ha la extlea "nueztla"
tlas lo Rey, e pulque aya, "danza"

n -

que pala al miio aleglan, yra
Blasico, Pelico, Zuanico y Toma
linda nuestla danza ira.

Colitmmba onliimbhd onshivenhg
SULIUIOS, gLLWIUINeC, guiliiloa.

Guache moleniyo de Safala.
Vamo, alegle, al poltaniyo, "plimo"

que, sin tantuz neglos, "neglo”
velemo junto al peseble, "bueye"
mucha luz en lo poltal, "eza"

Blasico, Pelico, Zuanico y Toma,
plimo neglo bueye eza.

Gulumbé, gulumba, gulumba.
Guache moleniyo de Safala.

fuente: a) Robert M. Stevenson. The Music of Peru. Aboriginal and Viceroyal Epochs.
Washington y Lima, Pacific Press, S. A, 1959, 236-249; ) Robert M. Stevenson. "A
Christmas villancico for a Negro cofradia in dialect", Inter-American Music Review, 6, 2
(1985), 37-45.

4. Frei Filipe de Madre de Deus.
Navidad, 1740.
Catedral de Guatemala.*
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iAntoniya, Flaciguia, Gasipa!
i Qué quelé?
Quele si que yama,
que no se queme,
alalo esa noche de Navila.
Todos) ;Qué sentimo? Qué tenemo? Qué queramo?
(Alto 1°) Mucha me duela la cabeza.
Turu samo desmayala,
y la visa candilala,
y muy espeso cupimo,
Pulque un tlaguiyu de vino
la negla Pula legla
Mucho me duela la cabeza.
iAy, Jesu!
(Todos) |Ay, Jesu, como sa peldida!
iAy, Jesu, y qué mala que sa!
(Alto 1°) Mucho me duele la cabeza.
(Tiple 1°) {Valgame, nosa siolal
Con eso salimo aola,
quando las tula neglia
de la maio! visarria,
a quien turo lo blanco
veni a escuchal.
(Todos) Anda, Mandinga.
(Alto 1°) Vosotla.
Anda, beyaca.
{4lto 1°) Vosotla.
(Todos) Anda, bolacha.
(4lto 1°) Vosatla.
(Todos) Deshonra de neglo.
(Alto 1°) Vosotla, sé la que yo so,
que una siola.
(Todos) Hi, hi,
mal que sa de sanguangua.
(Todos) Ha, ha,
y muy honrala
{Todos) Hi, hi, ha, ha,
{Alto 1°) y vosotla una pura beyaca,
ya olalo vela
a de turu lo negla olao.
Pala qué, pala qué yama?
Para que vamo a Belén,
le, le,
a ve lo Nifio Manue,
le, le,
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que a naciro en la paja,

la, la,

lo neglo se ha de asé Raja,

la, la,

bailando, cantando, tucando, a lindo conpa.
Mucho me duele la cabeza.

( Todos) Bolachita bene,

bolachita va,

bolachita canta,

bolachita sa.

(Alto 1°) Mucho me duele la cabeza.
(7odos) Bolachita sa.

Estribillo

Mucho me pesa la cabeza,
le, le, e, la, la, Ia,
Bolachita bene,
bolachita ya,
bolachita canta,
bolachita sa.
Pulgue mucho me pesa la cabeza,
le, le, le, 1a, Ia, la.
Bolachita sa, bolachita sa.

Coplas

1. Al Pultal emo yegalo,

mila a lo nifio yola,

en lo Blaso de Malia,

pulque lo negla lo yegue a arruya.
2.Ya le milo y como ezamo,

si caela o no caela

me palice que a lo nifio

turo, pul Clisa, se le va en tembra.
3. Mila a la mula y lo bueye

que acompafiandole eza,

lo bueye con mucho aliento

y 12 mula a la paja se va.
4. Mana, si lo Bueye alienta,

y la mula en comel da,

yo a la salud de lo nifio,

gol, gol, gol, gol, otlo tlago he de echa.

Mucho me pesa la cabeza. . . .
5. Mila Angeles y Pastoles

1
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que le vienen a adolal, *

y a colos cantando, dicen

que en lo nifio flovido el mana.
6. Si el mana yuebe o no yuebe,

yo no, no entende aguala

de lo vino solamente,

ya lo que puedo le bota cola,

Mucho me pesa la cabeza. . . .
7. Al siolo San Jusepe,

mila que atenta que eza,

y al nifio haze revelencia,

y €l se ha llevado la Patelnida.
8. Bien sabemos q[ue] Jusepe

de la zierra za officia,

y pula que so el licole

de la Sierra quelemo gasta.

Mucho me pesa la cabeza. . . .
9. Turos andan eza noche,

con azogue y sin pald,

no sa mucho quando Dioso,

al mundo, milamos se quizo echa
10. Si al mundo se ha echado Dioso,

que pantamos gfue] almila,

que cupiendo a bena gila,

la negra a caza ya yegue astiza

Mucho me pesa la cabeza. . ..
11. No halla cosa de plovecho

y la razon te falta,

que la fe pala una negla,

montone de humo sorriya lo va,
12. Y le me poquito a poco

cala aqui, cala acuya,

y, pues, qfue] Dioso ha nasilo,

bien puedo alegle bebé, y ronca,

Mucho me pesa la cabeza. . . .
13. Oye mila a lo tre Reye

qual vienen a adolal,

y entre elias vienen tambe,

nueso Plimo, lo Re Gazipa,

lo Re Gazipa.
14. Ya los ves de camino,

y q{ue] tlaen pala blinda

mucha bota y una estrella

q[ue} relampago a la visa mila,

Mucho me pesa la cabeza. . . .

chxxxv
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* El periodo de actividad literaria del autor permite pensar que ¢l villancico se canté por

primera vez eiire 1660 y 1690, probablemente cn Lisboa o Sevilla.

fuente: Archivo musical de la Catedral de Guatemala, en: Autores varios. Vilancicos
portugueses. Transcricio e estudo de Robert Stevenson. Lisboa, Fundagio Calouste
Gulbenkian, 1976, 71-83.

5. Andnimo.
Navidad, s/f.
Lishoa.

S4 aqua turo zente pleta,
sd aqui turo zente pleta
he, he,

turo zente de Guiné

he, he,

tambor, flauta y cassaeta

. "
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he, he, he, he.

Vamo o fazer huns fessa o0 menino Manué.
‘Canta, Baciad, canta, Thomég, --

canta tu, canta, Flansiquiya,

canta, Caterija,

canta ti, Flunando,

canta tu, Resnando.

Oya, oya,

turo Neglo haré canta.
Cantamo y bayamo,

que fosso ficamo.

Tanhemo y cantamo,

frugamo y tanhemo.

Ha toca pandero,

ha flauta y carcavé.

Ha dizemo que

biba mia siola

v biba Zuzé.

Anda ta Flancico

borimo esse pé,

bori, bori, bori,

borimo esse pé.

He, he, biba
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€sse menino,

que mia Deuza.

He, he, biba Manué.
He, he, he.

Coplas

Nacemo de huns may donzera
huns Rey que mia Deuza,
he, he, he,
que ha de forra zente pleta,
que cativo he.
He, he, he,
dar sua vida
por ella que
su amigo até more€.
he he he.

fuente: Autores varios. Vilancicos portugueses. Transcricio e estudo de Robert Stevenson.
Lisboa, Fundagio Calouste Gulbenkian, 1976, 153-160.




