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Introduccion

Presento una edicion modernizada y anotada de tres juegos de villancicos a la Inmaculada
Concepcion de Maria, cantados en la catedral de Puebla en 1686, 1721 y 1722. Cada uno se
conforma de ocho poemas acomodados en tres nocturnos, que corresponden al orden en que
se cantaron durante la celebracion de los maitines. Se obtuvieron de pliegos sueltos, formato
mas utilizado para la venta de esta literatura. Cabe decir que seguramente cada pliego es un
testimonio Unico, ya que no solian publicarse los juegos completos de otra manera. Pero sin
duda deben existir mas versiones de algunos de estos villancicos en fuentes manuscritas, o
quizas en algun libro atribuidos a un autor, o en algun otro pliego suelto: como se leera a lo
largo de la tesis, la reutilizacién de villancicos y su anonimia (que facilitaba las atribuciones
equivocadas) fueron practicas comunes.

La edicién se complementa con un estudio que he ordenado siguiendo la clasica
dicotomia de estructura y contenido. Asi, en el primer capitulo repaso el desarrollo histérico
de las formas poéticas llamadas villancico, en especial las creadas a partir del siglo xv,
periodo en que se inicia una progresiva revaloracion y apropiacion de la poesia popular en
los circulos cortesanos y letrados que llegara a su cenit con la revolucion lirica realizada por
Goéngora y su generacion, la cual configurara las caracteristicas formales del villancico
barroco que, dicho sea de paso, se distingue por su acompafiamiento musical, su variedad
métrica y por componerse de un estribillo y una serie de coplas (en ocasiones presenta
también una introduccion y un recitativo). Para describirlo recurri al valiosisimo Arte poética
de Juan Diaz Rengifo, publicado por primera vez en 1592, con varias ediciones posteriores,

y actualizado a principios del siglo xvii por Joseph Vicens, quien le afiadio nuevos capitulos,
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entre los cuales se encuentran los dedicados al “nuevo estilo de villancicos” (cap. XXXIX y
ss.).

De esta manera doy paso, en el segundo capitulo, al analisis métrico de los villancicos
editados. Con tal objeto, he seguido principalmente la tesis de Martha Lilia Tenorio sobre los
villancicos de sor Juana y Cuatro ensayos sobre arte poética de Antonio Alatorre. Motivado
por la idea de plantear una tipificacion de todas las formas métricas encontradas, no me limité
a presentar la descripcién de cada villancico siguiendo el orden de cada juego, sino que utilicé
una clasificacion basada en la configuracién de los poemas: hallé que uno de los ejes que los
rigen es la presencia o la ausencia de una composicion romanceada. Es importante recordar
que entre las principales innovaciones de la generacion gongorina se encuentra la renovacion
del romance y la incorporacion de su asonancia en otras formas poéticas que entonces se
volvieron hibridas. Asimismo, retomé el criterio que Tenorio sigui6 al analizar por separado
los estribillos y las coplas, pues cada parte posee caracteristicas propias que ameritan un
andlisis por separado; cabe aclarar que a cada uno le correspondia, ademas, un
acompariamiento musical distinto.

Los villancicos editados pertenecen a una incontable serie de expresiones artisticas
que exaltan y celebran la Inmaculada Concepcion de la Virgen, doctrina y advocacién
mariana que tuvo un arraigo sin parangon en el mundo hispanico después del Concilio de
Trento. En pocas palabras, dicho concepto se refiere a que Maria, por los méritos de su hijo,
nacio libre del pecado original. Las implicaciones teoldgicas de esta aseveracion generaron
un prolongado debate dentro de la Iglesia occidental que se intensifico en Espafa y sus
territorios durante el siglo xvii a tal grado que la defensa del inmaculismo rebaso el ambito
religioso y se transformo en un fendmeno politico, social y cultural dificil de dimensionar

hoy en dia. A decir verdad, prevalecen el desconocimiento de este proceso historico y las
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interpretaciones erroneas del misterio concepcionista, incluso entre los catélicos, lo cual
impide la adecuada valoracion de sus manifestaciones artisticas. Por consiguiente, en el tercer
capitulo explico a detalle la llamada pia opinién junto con una revision de los principales
sucesos que modelaron su devocion en la Peninsula ibérica y mas adelante en suelo
novohispano. Para ello tuve en especial consideracion las reflexiones contenidas en el
interesantisimo libro La Inmaculada Concepcion y la Monarquia Hispanica, editado por
Ruiz Ibafiez y Sabatini, ya que sintetiza lo dicho hasta ahora sobre este interesante fenémeno
historico.

A continuacién, expongo mis observaciones acerca de lo que he denominado
estrategias discursivas, es decir, las diferentes maneras en que los poetas configuraron sus
poemas. Al igual que en el andlisis métrico, mi intencion fue sistematizar los recursos
retéricos y subgéneros que encontré, pues en mi proceso de investigacion noté que, aunque
se ha escrito mucho sobre ello, nadie ha presentado un panorama que permita apreciar la
diversidad retérica del villancico barroco. Por su parte, planteé algo similar con el conjunto
de simbolos marianos que los villanciqueros utilizaron como materia prima de sus obras.
Para dicha tarea me apoyé principalmente en diferentes manuales y estudios de arte barroco,
pues cabe sefialar que la pintura y la poesia religiosa de esta época tuvieron una relacion mas
cercana de lo que solemos considerar debido, entre otras cosas, a que la iconografia y los
topicos inmaculistas son, por asi decirlo, dos caras de una moneda cuyo origen es el mismo:
la tradicion y la exégesis biblica.

La inspiracion de este trabajo es un genuino amor por la poesia religiosa de nuestros
Siglos de Oro, asi como el afan de comprender los distintos elementos literarios y doctrinales
que la constituyen. Me parece importante declarar que considero los poemas que edito y

estudio como piezas invaluables del patrimonio espiritual hispanico. Los villancicos, al igual
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que otras expresiones devocionales, no se pensaron fundamentalmente como arte: el goce
estéetico no fue la finalidad, sino un medio de celebracion y discernimiento de lo divino.

Por lo tanto, debe considerarse en su valoracion aquello que los distingue y aleja de
nuestras nociones modernas de literatura y del quehacer artistico. Si bien la demanda
constante de villancicos propicid la experimentacion métrica y la busqueda de novedades
liricas, no dejé de ser una poesia convencional, regida por una serie bien definida de pautas
tradicionales con la que sus creadores debian materializar una piedad colectiva, impersonal,
por mas que encontremos guifios particulares y geniales en los grandes villanciqueros como
sor Juana. No se escribi6 de modo espontaneo para destinarse a la lectura silenciosa y
solitaria, fue poesia de encargo, financiada por los organizadores de la fiesta en que se
presentaria, acompafiada de musica, a la multitud congregada. Finalmente, no hay que perder
de vista que esta poesia existio plenamente s6lo en una ocasion especifica e irrepetible: la
noche en que se celebraron los maitines de alguna solemnidad de la Iglesia. De aquella
melodia, de aquella atmosfera iluminada por las velas y cirios, perfumada por las flores y el
incienso, vivificada por la algarabia de la gente, de aquella devocién nos queda la palabra
como un eco lejano, pero que chispea en nuestra sensibilidad gracias a la sempiterna emocion

del arte.
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Capitulo 1. El villancico en la tradicion hispanica

Han existido, a través de los siglos, diversas formas poético-musicales denominadas
villancico, de modo que resulta imposible desarrollar una definicion concreta que las englobe
inequivocamente a todas; la primera tarea de quienes las estudian es establecer para sus
corpus y textos académicos unas coordenadas temporales y estéticas que permitan
comprender de qué manera emplean dicho término. No obstante, como se vera en las
siguientes paginas, todas estas formas poético musicales estdn mas o menos relacionadas
entre si, ya que en unos casos las conecta su evolucion formal y tematica, y en otros las
vincula su finalidad, el tono o el sentimiento. En general, se puede decir que todas ellas tienen
en comun que se destinan al canto, presentan un estribillo, tienden a un estilo popularizante
y, desde finales del siglo xv1, su contenido es religioso (Tenorio, 1997: 1).

Para clasificar los diferentes tipos de villancicos, se han establecido criterios que se
centran en su origen, sus temas, sus caracteristicas métricas y musicales, o la época en que
prosperan. Desde luego, cada uno posee sus propias definiciones, lo cual puede resultar
confuso. Por tal razdn, considero importante tenerlas presentes.

Algunos autores parten de la distincion entre el villancico popular y el erudito
(Subira, 1962: 5, 23-27; Aizpurua, 1982: 7; Figueroa, 2012: 9-10). El primero, que bien
podria llamarse folcldrico, nace y se difunde en el pueblo, es usualmente anénimo, tiene una
esencia familiar, pintoresca y sencilla, se canta en las fiestas, las calles o afuera de los templos
y se limita a los temas navidefios centrales: la adoracion de los pastores y su viaje a Belén, la
maternidad de Maria y las candidas canciones de cuna para arrullar al Nifio Dios. Por su
parte, aquel erudito (o culto) corresponde al que se elabor6 a partir del siglo xv, de autor
identificado en muchos casos, y pensado para un publico palaciego y con un bagaje cultural
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que le permitiese apreciar su sofisticacion artistica; en pocas palabras, el producido en
ambientes letrados.

No esta de mas puntualizar que los villancicos editados y analizados en este trabajo
pertenecen a la clase erudita; por ello me centraré en su tradicion y sus caracteristicas.
Aunque también debe aclararse que el villancico culto tiene su raiz en los populares, como
lo advierte el Diccionario de Autoridades, en el que se define como una “composicion de
poesia con su estribillo para la masica de las festividades en las iglesias. Dijose asi segun
Covarr. de las canciones villanescas, que suele cantar la gente del campo, por haberse
formado a su imitacion”.! Fue precisamente su asociacion con lo rastico lo que originé la
palabra villancico (diminutivo de villano, relativo a la villa o aldea), de igual manera que sus
variaciones arcaicas villanesca, villancete, villancejo e incluso serranilla (Méndez, 1952:
X1).

Como adelanté, la mayoria de los villancicos cultos manifiestan una intencién
popularizante, es decir, el propdsito de imitar la lirica popular. Sus autores nunca dejaron de
retomar o inspirarse en los cantarcillos, expresiones, refranes, adivinanzas, modos de hablar
y ciertos aspectos de la vida cotidiana del vulgo. Dicha tendencia recibié un gran impulso
con la incorporacion de los villancicos en los grandes espectaculos publicos, de auditorio
variopinto, a partir de mediados del siglo xvi (Frenk, 1989: 65-66; Krutitskaya, 2011: 210-
217; Morales, 2013: 19-32). Por tal motivo no han faltado quienes aprecian estas obras no
solo por su valor estético, sino también como testimonios historicos (Méndez, 1952: VIII,

LXIV-LXV; Tenorio; 1997: 72).

1 Sebastian de Covarrubias dice en su Tesoro de la lengua castellana o espafiola que las villanescas son
“canciones que suelen cantar los villanos cuando estdn en solaz. Pero los cortesanos, remedandolos, han
compuesto a este modo y mensura cantarcillos alegres. Este mismo origen tienen los villancicos tan celebrados
en las fiestas de Navidad y Corpus Christi” (1674: fol. 210r).
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En su modalidad religiosa, el villancico erudito tuvo el objetivo de alimentar la
devocion de los feligreses y reforzar en su mente los principales cultos, ideas y dogmas de la
Iglesia catdlica a través del goce estético, lo cual deja claro por qué era especialmente
importante que resultase atractivo para distintos tipos de receptores (Rodriguez, 2014: 28-
32). Asimismo, hay que considerar, a la hora de evaluar su caracter dual, que su ejecucion se
daba en un contexto festivo que permitia en considerable medida la risa, la ingenuidad y la
“rudeza” (a decir de la critica dvida de solemnidad y pulcritud clasicista) de los motivos
“popularistas” con los cuales, desde luego, se sentian identificados, incluidos y emocionados
los sectores mas humildes del publico: “habia que hablar a todos —aunque no siempre
simultaneamente— [...]. Lo llano y popular debia alternarse con lo académico, y lo Unico
esencial era que nadie careciese de su bocado” (Méndez, 1952: LXIV).

En el aspecto musical, el villancico popular es, por lo general, monddico; mientras
que su par, polifonico, o sea, compuesto para ser interpretado por varias voces (Aizpurua,
1982: 7). Ambos tuvieron al principio un acompafiamiento instrumental simple, muy similar,
pero con el paso del tiempo la musica del villancico erudito se refing, introdujo el contrapunto
y recibi6é una notable influencia del madrigal italiano, la cual lo doté de mayor elegancia,
sutileza y complejidad técnica. Sin embargo, aun en las piezas mas elegantes no dejo de
sentirse algo de la "original sencillez y espontaneidad " de sus raices (1982: 12-14).

Al contrario de lo que hoy suele pensarse, existe, ademas del villancico religioso, otro
profano o secular. De hecho, la revision de los principales cancioneros del siglo xvi revela
que en esa época el contenido “humano” (amoroso, burlesco, pastoril...) fue mas frecuente
que el sacro (Aizpurua, 1982: 8). El creciente gusto por las contrahechuras a lo divino,
impulsado por el despliegue cultural contrarreformista, sumado a la preferencia del pablico,

propicid que esta poesia y su musica se emplearan cada vez mas con fines devocionales, hasta
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que quedaron asociadas por completo a las fiestas de la Iglesia (Wardropper, 1958: 184-192;
Tenorio, 1997: 13-19).

Por lo anterior, durante el siglo xvii y buena parte del xviii, se les llamo villancicos,
casi en exclusiva, a las piezas en lengua vernacula, agrupadas en juegos y cantadas en los
maitines de las principales fechas del calendario catélico (Méndez, 1952: XIII). Las
composiciones hechas para las demas celebraciones a menudo recibieron otros nombres,
como chanzoneta o letra, aunque desde el punto de vista métrico no presentan diferencias
sustanciales con el villancico. Esto no significa que dejaron de escribirse “villancicos” o
cancioncitas seculares, sdlo que su evolucion continud bajo otras denominaciones y por otros
caminos formales y estilisticos que tienen puntos de contacto todavia no explorados en su

totalidad.

1.1 Bosquejo histérico

Resulta imprescindible conocer, por lo menos en lineas generales, el desarrollo histérico del
villancico para valorar sus caracteristicas. Se advierte, con lo dicho hasta ahora, que su
“comportamiento liquido” (poético-musical, culto-popular, sacro-profano) le permitio
adaptarse a los diferentes gustos de cada siglo, pero también hay que considerar, en una
perspectiva mas amplia, el paulatino reconocimiento y la apropiacion de la lirica popular por
parte de los circulos cortesanos y letrados. No es exagerado afirmar que el éxito del villancico
en el periodo Barroco representa la culminacion de dicho proceso, en el cual se debe incluir
al romance y otras formas poéticas tradicionales utilizadas de nuevo con un alto grado de

refinamiento artistico.
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1.1.1 Origen del villancico

En sus inicios, el villancico era “cualquier canto o didlogo pastoril, o mas en general
rusticano,” al que le resultaba “indiferente el contenido profano o sacro” (Méndez, 1952: XI-
XII). El redescubrimiento de la lirica medieval espafiola ha revelado que las raices de la
poesia “de tipo tradicional”, en boga durante 1os Siglos de Oro, se remontan hasta esas
cancioncillas populares o semipopulares vinculadas con las cantigas de amigo vy las jarchas
(Alonso, 1969: 19; Tenorio, 1997: 2).

No se sabe si dichas cancioncillas fueron en algin momento una unidad independiente
o si funcionaron siempre a modo de cabeza o estribillo en composiciones méas grandes. Sea
como fuere, algunos estudiosos, siguiendo las reflexiones de Damaso Alonso, consideran que
el villancico es inicamente aquella estrofita que sirvio de “nucleo lirico™, a partir del que se
cre6 “una muwassaha o un zéjel arabe en el siglo X1 o Xi1, una glosa zejelesca en castellano
enel XIv o en el xXv, o una nueva glosa en el xvi” (Krutitskaya, 2011: 14), y que se transmitio
a través de reelaboraciones y reutilizaciones, las cuales imposibilitan, en muchos casos, datar

con precision su origen.

1.1.2 Villancico glosado, cortesano o de cancionero

A mediados del siglo xv inicia una etapa de valoracién de la lirica popular que abarca, de
acuerdo con Margit Frenk, hasta 1580, afio en que despega la actividad literaria de Gongora.?
Se extiende, entre los poetas cortesanos, la practica de insertar aquellas estrofitas
tradicionales en poemas de su propia factura, los cuales se conservaron mayormente en

cancioneros (Tenorio, 1997: 3-7).

2 Para conocer las distintas etapas que propone la autora, léase “Valoracion de la lirica popular en el Siglo de
Oro” (2006: 58-96).
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Al principio, estos “cantares de vulgo” no se cifieron a un esquema preciso: basto con
que en un poema apareciese una cancioncilla y que su tono fuera popularizante. De ahi que
recibiesen diferentes denominaciones y que se “confundieran” con otras composiciones
acompafadas de musica como la cancion. La critica moderna ha intentado esclarecer de qué
modo operaron los diferentes términos que se pueden encontrar; sin embargo, dicha labor no
ha dado resultados concluyentes, pues no pocas veces las distinciones resultan artificiosas y
Ilenas de excepciones (Tenorio, 1997: 7-9). Incluso en afios posteriores, cuando se consolidd
la estructura cabeza-pies (que se verd mas adelante), con su mudanza, vuelta y repeticién, se
escribieron muchos poemas de esta forma que ni recibieron el nombre de villancico ni son
reconocidos como tal por la mayoria.

El primer testimonio del uso de la palabra villancico fue en relacion con el famoso
poema atribuido al marqués de Santillana (1398-1458) “Villancico fecho a unas tres fijas
suyas”, cuyas estrofas rematan con diferentes versos tradicionales, sin que ninguno opere
como estribillo, lo que, quizas, es evidencia de que, inicialmente, el Unico criterio para
emplear el término (y sus equivalentes) era la presencia del “nucleo lirico” popular (Sadnchez,
1969: 48).

Con el paso del tiempo aparecid el esquema estrofa de tipo tradicional-glosa culta,
que se arraigo a finales del siglo xv y principios del xvi, cuando se puso de moda en el
ambiente cortesano. Asi lo demuestra la gran presencia de villancicos glosados, varios
escritos por excelentes poetas como Juan del Encina (1468-1529), en el Cancionero musical
de Palacio y otras recopilaciones de la época (Krutitskaya, 2011: 12-13). Asimismo,

aparecieron los primeros de ellos completamente cultos, con el caracter “discursivo y

3 Son gran ejemplo algunos poemas de santa Teresa de JesUs, entre los que destaca el celebérrimo “Vivo sin
vivir en mi”.
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razonador” de la poesia trovadoresca, “muy dada al juego con las palabras y los conceptos,
a las reiteraciones, las antitesis y las paradojas”, que, como sefiala Margit Frenk, se aliger6

precisamente con el influjo de la lirica popular (1989: 52).

1.1.3 Divinizacion de la poesia y Contrarreforma

De modo paralelo, se usaron las cancioncillas tradicionales con fines religiosos. Desde
mediados del siglo xv, se dieron en Espafia, con especial ahinco, las contrahechuras a lo
divino, o contrafacta, entre las cuales fueron muy famosas las del poeta Juan Alvarez Gato
(¢1440?-1509). En los primeros afios de la siguiente centuria ya era comin adaptar el
villancico primitivo, originalmente de tema secular, a una composicion devota, glosandolo o
rehaciéndolo (Wardropper, 1958: 184-185; Frenk, 2006: 97-108).

Arropado por su creciente moda, e impulsado por el celo evangelizador, llegd el
villancico a tierras americanas. De acuerdo con el testimonio de cronistas como Motolinia,
fray Jeronimo de Mendieta y Juan de Torquemada, la ensefianza de musica y canto a los
indigenas, cuya habilidad para componer villancicos en su lengua destacan, comenzd poco
tiempo después del arribo de los primeros franciscanos (Méndez, 1952: XXX-XXXI;
Krutitskaya, 2011: 26-27). Al principio, los misioneros aprovecharon la tradicion espafiola
de incluir estos poemitas en obras teatrales con una clara funcion didactica, pues resultaba
efectivo sintetizar las ideas elementales cristianas, sobre todo dogmaticas, en unos cuantos
versos faciles de comprender y memorizar.* También se produjeron muchos de ellos debido
a la demanda de las incipientes catedrales, en las cuales se adoptaron de inmediato las

practicas festivo-musicales de la Peninsula (Tenorio, 1997: 70-71). Este contexto de impetu

4 Para conocer algunos ejemplos de este tipo de villancico, véase Méndez (1952: XXX; 2008: 92-93) y Tenorio
(2010: 140-141, 151).
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religioso, mas la consolidacion del villancico como forma poética destinada a temas sacros,
impidio la proliferacion de los de contenido profano, de los que s6lo se conocen unos pocos
ejemplos novohispanos (Tenorio, 1997: 69).°

La “divinizacion” de textos gano importancia, junto con la demas literatura religiosa,
en el ambiente generado por la lucha de la Iglesia catdlica contra el avance del protestantismo,
cuando ésta se vio obligada a plantear una serie de disposiciones, cuyo punto de partida fue
el Concilio de Trento (1545-1563), para establecer limites claros entre la ortodoxia y la
herejia, que se oponia, entre otras cosas, al culto a la Virgen y a los santos, al valor central
del sacramento de la eucaristia, y al uso de imégenes sacras. Con el apoyo de los estados
catélicos y las ordenes religiosas, la Iglesia romana encauzd sus recursos econémicos y
humanos para renovarse y fortalecer su autoridad, fijar sus dogmas y ganar terreno entre los
creyentes (Londofio, 2012: 9-11).

La actitud racional y mesurada, la preferencia por un culto privado, individual, y el
fuerte carécter iconoclasta promovidos por los protestantes fueron combatidos con una
“alternativa emocional” (Checa y Moran, 2001: 264) que se centr6 en la devocion popular,
los actos colectivos de fe y una sucesion de programas pedagdgicos, propagandisticos y
ponderativos apoyados en el arte, que jug6 un papel cada vez méas importante a medida que
en el pensamiento cat6lico se daba una valoracion positiva de la sensualidad, entendida como
la influencia de los sentidos en el alma y en el conocimiento de las cosas (Checa y Moran:
211-222).

La labor contrarreformista se centré en los fieles, a los que se buscO persuadir,

convencer, ensefiar y aclarar los misterios de la fe. Por tal motivo, crecid el interes en la

5 Véase el interesantisimo villancico de tema amoroso que recopila Méndez (2008: 9-11).
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retérica y en todos los recursos disponibles para llevar a cabo dicho fin, como lo demuestran
las palabras del dominico Tomaés Trujillo, quien en su Thesauri concionatorum libri septem
(Barcelona, 1579) expone que “el predicador ha de ensefar, deleitar y mover, siendo su
ensefianza popular, es decir, apta para todo tipo de fieles", para lo cual debe acercarse lo
divino a lo cotidiano mediante el uso claro de palabras sencillas (Checa y Moran: 214-215).
Tales ideas se materializaron en una inabarcable produccion literaria que no se limito a los
sermones. En el campo de la poesia, se presentd la tendencia a exponer los misterios
religiosos a traves de imagenes concretas inspiradas en cualquier cosa o acaecimiento de la
vida diaria (Frenk, 1989: 59).

Al nuevo panorama religioso se sumd el crecimiento de los centros urbanos y de una
poblacion avida de fastos y entretenimientos, lo que favorecio el cultivo de la poesia, la
masica, la pintura y la escultura como actividades intelectuales y, sobre todo, como
“ornamentos” de los grandes espectaculos publicos, con los cuales la Iglesia y el Estado se
celebraron y reforzaron al estimular la cohesion social. La demanda masiva de composiciones
en verso perpetud la produccion de una poesia artesanal, en la cual se incluye el villancico,
cefiida a una tradicion (con su abanico de formas métricas, recursos estilisticos y motivos) ya
establecida, en la que toda expresion de individualidad se supedité a las expectativas
colectivas (Frenk, 1989: 50-59).

Las disposiciones tridentinas fueron recibidas y juradas en la Nueva Espafia con la
celebracion del Il Concilio Provincial Mexicano (1565), y ratificadas, veinte afios despues,
en el Tercer Concilio convocado por el arzobispo-virrey Pedro Moya de Contreras
(Toussaint, 1973: 8-11). Ademas, es importante decir que a partir de €l se endurecieron las
regulaciones para la organizacion de las fiestas religiosas, con lo que se depuraron y

restringieron muchas expresiones antes vistas con buenos ojos por los evangelizadores. Lo
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anterior y la consolidacion del nuevo orden virreinal, sobre todo en las ciudades, dieron paso
a nuevas manifestaciones literarias (Reyes, 1960: 326-327). El villancico novohispano, mas
flexible y adaptable que el teatro misionero, tuvo cabida en las nuevas exigencias de la Iglesia
y en el gusto de una sociedad criolla siempre atenta a las novedades peninsulares y dispuesta
a emularlas e incluso superarlas.

El villancico se volvio una de las formas preferidas dentro de esta poesia de
circunstancias, seguramente porque permitia adaptar con facilidad una letra o0 una melodia
estimada por el publico a un nuevo tema, por lo usual devoto. A partir de la segunda mitad
del xv1 se produjeron muchisimas piezas sueltas y las primeras recopilaciones de villancicos
religiosos, entre los que destacan el Cancionero de Upsala y, en el contexto novohispano, el
“tardio” Cancionero musical de Gaspar Fernandez, o de Puebla-Oaxaca (Tenorio, 1997: 12-
14, 74-75; Krutitskaya, 2011: 27-30). A proposito, merecen destacarse, por anunciar
“muchos de los recursos poéticos a los que recurrieron los villanciqueros del siglo Xvii [...]:
los juegos de sentido, las chocarrerias populares, el tono narrativo, las variadas
combinaciones métricas, [y] la inclusion de elementos liricos procedentes de muy diversas
tradiciones” (Tenorio, 1997: 88), las villanescas del hispalense Francisco Guerrero (1528-

1599) y las ensaladas de Fernan Gonzélez de Eslava (1534-1601).

1.1.4 El villancico culto de la segunda mitad del siglo xviI

En esta época se consolidd la reconocida estructura cabeza-pies, de la que Juan Diaz Rengifo
(1553-1615) hace una inestimable descripcion en su Arte poética (1759: 44-52). La cabeza,
0 represa, puede ser un pareado, una tercerilla, una redondilla o0 una cuarteta (a veces con
versos de pie quebrado) que actiia como “nucleo” del poema, pues expresa la idea o sentencia
que lo fundamenta. Cada pie, por su parte, consta de una mudanza, llamada asi porque
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“muda” o “cambia” las rimas de la cabeza, una vuelta que las retoma y la repeticion

(estribillo) total o parcial de los versos finales de la misma:

A Como rosa en el rosal

B oy parecéys, Virgen digna,
B sin lastimaros la espina

A de la culpa original.

C De la espina emponzofiada
D oy el gran Dios os preserva
D con daros la contrayerba

C de hazeros preservada.

A Salis sola sin ygual,

B llena de gracia divina,

B sin lastimaros la espina

A de la culpa original.

E El yelo no la marchita

F de pecado a vuestra flor,

F porgue days stiave olor

E en la presencia infinita.

A Days fragancia celestial,

B Mas que el lirio y clavelina,

B sin lastimaros la espina

A de la culpa original.
(Gonzalez de Eslava, 1989: 296)°
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En este villancico la vuelta se une con el estribillo para formar una segunda redondilla que

completa la estrofa, pero en ocasiones sirve de enlace, a través de la rima, entre la mudanza

y éste; o bien, esta ausente. En cuanto al nimero de pies, por lo general no son demasiados,

aungue no existe un limite establecido. Como puede entreverse, la flexibilidad formal no

desaparecio del todo.

Ademas, cabe apuntar que la cabeza concentra, o por lo menos intenta emular, la

esencia del villancico primitivo, mientras que los pies realizan la antigua funcion de glosar.

A partir de este periodo, los poetas comenzaron a escribir sus propios estribillos

¢ También editado por Tenorio en su antologia de poesia novohispana (2010: 217).
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popularizantes, los cuales desplazaron paulatinamente a las estrofitas de canciones
tradicionales. Dicha practica, que pertenece a un proceso de “folclorizacion” de la poesia con
el que se reinvento el lenguaje y la belleza de la lirica popular, se acentud en la generacion
de Gongora y Lope, 0 sea, en el Gltimo cuarto del siglo xvi y hasta mediados del xvii
(Krutitskaya, 2011: 16-17).

Musicalmente, al esquema poético cabeza-pies le corresponde uno de estribillo-
copla-estribillo, es decir, tripartito: A-B-A. La cabeza tiene su musica (A), que cambia a otra
(B) con la mudanza y, después, se repite en la vuelta y la repeticion literarias. En resumen,
se tiene el siguiente modelo conjunto: A estribillo (cabeza) — B copla (mudanza) — A estribillo
(vuelta y repeticion). Aunque dicha estructura se consolid6 con los villancicos de cabeza-
pies, en realidad puede contener otras modalidades literarias, pues no esta condicionada por
la construccidn poética, sino por las reglas de la musica (Aizpurua, 1982: 18-20). Prueba de
ello es que se conservd, con algunas variaciones como una presencia mayor de voces Yy la
introduccién de un coro adicional de instrumentos de cuerda (Krutitskaya, 2011: 21-22),
durante el esplendor barroco del villancico, periodo en el que, como se verd mas adelante,

cambiaron considerablemente sus partes, su extension y las formas poéticas que adoptd.

1.1.5 Villancico de iglesia o paralitargico

Sin duda, el suceso que determin0 la definitiva especializacion religiosa del villancico fue su
incorporacion al oficio de maitines. Aunque existen antecedentes de dicha practica
(Krutitskaya, 2011: 36-40), todo parece indicar que se “formalizd” gracias a fray Hernando
de Talavera, primer obispo de Granada, quien la pens6 como una estrategia para atraer y

animar a los fieles. Al principio, los villancicos s6lo se cantaban en Navidad y Corpus Christi,
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pero poco a poco se emplearon en otras fechas importantes. La idea prospero y, con el paso
de los afios, se difundié por toda Espafia y sus dominios (Tenorio, 1997: 17-19).

Los maitines constituyen, junto con laudes, prima, sexta, nona, visperas y completas,
las horas canonicas del Oficio Divino (o Liturgia de las Horas), que es un conjunto de
oraciones Yy lecturas organizadas por la Iglesia, reguladas en el Breviario, para que se recen
a lo largo de la jornada. Durante muchos siglos se acostumbrd orar los maitines cerca de la
medianoche, o sea, en los primeros momentos del nuevo dia; puede decirse que en las fechas
especiales sirvieron como predmbulo del evento principal, la misa. Se conformaban de una
invocacion, un invitatorio (con su antifona, su salmo y su himno) y tres nocturnos, los cuales
se componian, a su vez, de tres salmos con su respectiva antifona, un versiculo con su
respuesta y tres lecciones con su correspondiente responsorio.” Dichos responsorios (ocho en
total, tomando en cuenta que el final se cambiaba por un Te Deum), escritos en latin, se
sustituyeron por los villancicos (Krutitskaya, 2011: 32-35).

Es importante mencionar que la practica de incluir villancicos en las fiestas religiosas
tuvo detractores desde el inicio. Ellos argumentaron que el canto en lengua vernacula restaba
solemnidad al Oficio Divino y a las festividades, que algunos villancicos trataban temas
vulgares, indecentes para un templo, y que mucha gente olvidaba sus obligaciones religiosas,

pues asistia con el tnico fin de escucharlos.® La polémica en torno a su uso provocd, en 1596,

" La antifona es una breve invocacion o sentencia que acompaiia al canto de un salmo; el versiculo, un ruego o
maxima que se complementa con una respuesta. Las lecciones se conforman de pasajes de las Sagradas
Escrituras, de una hagiografia o de la obra de algin Padre de la Iglesia; las lecciones biblicas se ordenan en
ciclos, aunque se pueden incorporar algunas relacionadas con la celebracion del mismo modo que las otras dos.
Finalmente, el responsorio es un conjunto de versos y respuestas, extraido de la Biblia o inspirado en ella,
vinculado con el tema de la celebracién y embellecido con acompafiamiento musical.

8 Es realmente significativo el testimonio de Pedro Cerone (modernizaciéon mia): “No quiero decir que el uso
de los villancicos sea malo, pues esta recibido de todas las iglesias de Espafia, y de tal manera, que parece no
se pueda hacer aquella cumplida solemnidad que conviene si no los hay. Mas tampoco quiero decir que sea
siempre bueno, pues no solamente no nos convida a devocion, mas nos distrae de ella [...]. (Qué efecto puede
hacer semejante musica sino forzar los oyentes, aun no quieran, a reirse y a burlarse, y a hacer de la Iglesia de
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la prohibicion, por parte de Felipe 11, de cantarlos en la Capilla Real; no obstante, Jaime Moll
(1970) demuestra que dicha actividad no se abandoné en realidad, aunque si motivo que

Felipe IV impusiera la revision y aprobacion previa de las letras (Krutitskaya, 2011: 36-42).

1.1.6 El villancico barroco

Este suceso enmarca la transicion hacia el llamado villancico barroco, que es el tipico del
siglo xviI y buena parte del xvii. A diferencia de su antecesor, podia afiadirsele a su
estructura de estribillo-coplas una introduccion y un recitativo, se agrupaba usualmente en
juegos que respetan el orden de los maitines (tres nocturnos, con ocho villancicos en total la
mayoria de las veces) y, al ser una pieza reservada para solemnizar las celebraciones
religiosas especiales, era “puesto en metro musico” por un maestro de capilla (Tenorio, 1997:
21).

Hasta donde sé, no se ha descrito a detalle el paso del villancico culto del xvi al
barroco, proceso que sin duda se relaciona estrechamente con las renovaciones e
innovaciones liricas iniciadas en 1580, y continuadas hasta muy avanzado el siguiente siglo
(Alatorre, 2007: 21-54). Los juegos mas tempranos que se han documentado, tanto en pliegos
sueltos como en otros formatos, datan de la segunda década del xvii (Tenorio, 1997: 22;
Borrego, 2012: 103), entre los cuales destaca, por su autoria y particular belleza, uno
compuesto por Luis de Gongora (2001: 164-181). Algunos datos sugieren que la costumbre
de acomodar villancicos en series de ocho o0 nueve piezas se origino en el siglo anterior, pero

ninguno es concluyente (Tenorio, 1997: 22, 24-25 y 28-29); lo cierto es que, aunque la

Dios un auditorio de comedias [...]? Que todo esto sea verdad, héllanse personas tan indevotas que [...] no
entran en la iglesia una vez al afio, y las cuales, quiza, muchas veces pierden misa los dias de precepto s6lo por
pereza [...], y en sabiendo que hay villancicos, no hay personas mas devotas en todo el lugar, ni mas vigilantes
que éstas [...], ni les pesa el levantarse a medianoche por mucho frio que haga sélo para oirlos...” (1613: 196-
197).
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practica se remonte afios atras, el “nuevo” villancico es producto del gusto y la forma de
hacer poesia que maduré a lo largo del xvi.

Junto con la poesia docta del Barroco, el villancico gan6 en complejidad estilistica y
métrica: incorporo todo tipo de recursos retdricos y rompid con las limitaciones del esquema
cabeza-pies, el cual evoluciond al ya mencionado estribillo-coplas, cuya flexibilidad permitio
el uso y combinacion de casi cualquier metro, al igual que la incorporacion de formas que
antes le eran ajenas, tales como el romance, la endecha, la seguidilla, etcétera. La asiduidad
de las fiestas, que afio tras afio exigia la exposicion de los mismos temas, mas las expectativas
de un puablico avido de novedades y la manera como tal de concebir la poesia, con tanto
aprecio por los desplantes de ingenio, supuso para los villanciqueros la posibilidad de
experimentar con ideas y esquemas métricos (por supuesto, dentro de la ortodoxia religiosa
y las convenciones literarias que heredd el género), pero también un reto del cual no siempre
se obtuvieron los mejores resultados.

Es necesario matizar la naturaleza culta del villancico barroco, pues continu6
aprovechando las expresiones coloquiales, las adivinanzas, los dichos, las canciones
popularizantes y numerosas alusiones a la vida cotidiana (Tenorio, 1997: 31-38; Krutitskaya,
2011: 210-217), lo que dio origen a una serie de subgéneros y estrategias discursivas bastante
interesantes para la critica actual por ser una hermosa muestra de aquel “inverosimil girar
sobre si mismo de ese Jano bifronte que es el arte hispano -idealista y realista, celeste y
callejero-”, que funde “sus dos caras en una sola incaptable fisonomia” (Méndez, 1952:
XVIII).

Sin duda, el Barroco es la época de esplendor del villancico porque, ademas de ocupar
un lugar indiscutible dentro del templo y sus celebraciones (entre las que también deben

contarse la dedicacion de iglesias, la fundacion o traslado de conventos, beatificaciones y
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canonizaciones, la profesion de monjas, etcétera), su mérito poético despunto gracias a la
pluma de buenos poetas que no escatimaron ingenio, pericia y, ¢por qué no?, devocion en su
factura. Desde luego, no se puede ignorar el gran conjunto de poemas regulares y aun
mediocres, de autor desconocido en la mayoria de los casos, ya que en ellos es mas facil
observar el carécter fuertemente convencional y circunstancial de esta poesia. No esta de mas
insistir en que el villancico barroco es producto de una herencia literaria, religiosa y social
que se sublimo no solo por circunstancias literarias, sino también con la grandilocuencia de
una Iglesia triunfal que con facilidad encontr6 motivos para festejarse, vitorearse vy,
finalmente, irrumpir en todos los aspectos de la vida publica y privada, a un grado dificil de
comprender en la actualidad, para canalizar, entre otras cosas, el ansia de lujos y maravillas
hacia el fortalecimiento del discurso hegemdnico y su estructura de poder (Checa y Moran,
2001: 278).

En ese sentido, el villancico continud siendo parte del arsenal cultural que la Iglesia
postridentina construyd y, dicho sea de paso, conservé su funcion pedagdgica, a pesar de que
su objetivo inmediato fue el encomio (Checa y Moran, 2001: 119). Claro que, al tratarse de
un género irremediablemente ligado al festejo, los villanciqueros subordinaron no pocas
veces su tarea “oficial” a la musa iocosa; a final de cuentas, sabian que trabajaban en el
montaje de un espectaculo, y como tal, también tenian que preocuparse por complacer y
entretener sin mas: parafraseando a Lope de Vega, no olvidaron que al vulgo se le habla en

necio para darle gusto.®

% Idea expresada en su Arte nuevo de hacer comedias (2003): “y escribo por el arte que inventaron / los que el
vulgar aplauso pretendieron, / porque, como las paga el vulgo, es justo / hablarle en necio para darle gusto (vv.
45-48).
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A mediados de siglo, la practica de cantar villancicos en los maitines ya se habia
asentado en las ciudades principales de la Monarquia hispanica. Pienso que su éxito fuera de
la Peninsula ibérica se debe a algo més que la estima popular pues, en definitiva, la
consolidacién de la literatura castellana permitié que se adaptara a diversos contextos sin
diluirse: “no habria habido una literatura espafola en América si el idioma espafol no hubiera
sido un idioma universal y culto, capaz de servir a la expresion de no importa qué
temperamento; capaz de dar forma a una literatura original y nueva en no importa qué latitud”
(Cuesta, 1991: 294-295). Mas alla de ciertos rasgos locales que pueden extraerse de algunas
piezas, la produccion villanciqueril en uno y otro lado del Atlantico particip6 de la misma
tradicion poética: el lenguaje lirico y el conjunto de imégenes, topicos y recursos son, en
esencia, iguales; en otras palabras, se observa una clara uniformidad del usus scribendi en
poemas de diferentes latitudes (Tenorio, 2010: 17-21). Esto, junto con la enorme demanda,
permitié la constante reutilizacion de letras en distintos lugares (con variaciones que
obedecen mas a la intencion de innovar que a la necesidad de adaptar a un nuevo contexto
cultural), lo cual, a su vez, propicié una intensa circulacién de textos (Marin, 2000;
Krutitskaya, 2011: 28-29).

Sélo los villancicos escritos por poetas muy reconocidos, como sor Juana Inés de la
Cruz (1648-1695) y Manuel de Ledn Marchante (1626-1680), se publicaron en libros; la
mayoria se estampd en pliegos sueltos o pasé de mano en mano a través de partituras y
apuntes manuscritos. Esto refleja el estatus heterogeneo, tanto social como literario, del
género y sus autores. Esther Borrego concluye (2012: 126-129), al reflexionar sobre la
patente anonimia de muchisimas piezas, que el villancico barroco, a pesar de ser cultivado
por grandes poetas, evolucionar en lo artistico y contar con ejemplos de incuestionable mérito

poético, no dejé de verse como un genero menor, de modo semejante a la poesia burlesca,
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las jacaras, los entremeses y tantas otras manifestaciones literarias afines, lo cual no debe
confundirse con desprecio: simplemente continud respondiendo a una serie de convenciones,
literarias y sociales, diferentes a las propias de la poesia culta de cepa, y desde luego distantes
de nuestros conceptos de “autoria”, “originalidad” y “plagio”. Asi puede explicarse, al menos
de manera parcial, por qué los villanciqueros no se preocuparon por la “anonimia textual” (o
sea, la sistematica ausencia de sus nombres en los pliegos), ni por la reutilizacion y alteracion
de sus poemas por parte de otros autores o de los maestros de capilla, ni por echar mano de
esa practica en casos de apuro o, quiz4, de franca admiracion de una pieza ajena (Marin,
2000: 111).

No se sabe con exactitud cuando comenzaron a circular en Espafia los pliegos sueltos
con juegos de villancicos. Se conservan varios ejemplares de la primera mitad del siglo xvii,
pero todo indica que no fue sino hasta mediados del mismo cuando se acentu6 la moda de
imprimirlos afio con afio (Tenorio, 1997: 22-23), aunque no puede descartarse por completo
que la ausencia de pliegos de las primeras décadas se deba a circunstancias que dificultaron
su publicacion, como la escasez de papel aludida por Antonio Robles en su Diario de sucesos
notables (Plancarte, 1952: XXXVI),9 al igual que las inevitables pérdidas sucedidas a lo
largo del tiempo. A pesar de ello, el nimero de pliegos dispersos actualmente en bibliotecas
de todo el mundo asciende a cientos, los cuales se han comenzado a catalogar y esperan una
intensa labor de rescate y estudio (Borrego: 99-100; Krutitskaya, 2020: 9-10).

Gracias a los pliegos es posible conocer que piezas conforman numerosas series, y el

lugar, la celebracion y el orden en que se ejecutaron; tal informacion dificilmente se puede

10 La noticia esta fechada el 29 de junio de 1678, y dice: “miércoles 29, dia de nuestro padre San Pedro, predico
en la Catedral Fr. Antonio Leal, provincial de Santo Domingo: asistio el virrey y audiencia; no hubo villancicos
impresos, sin ejemplar desde que se instituyeron los maitines, que ha mas de cuarenta afos” (Robles, 1972:
242-243).
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obtener de otras fuentes. Sin duda, su sistematizacion ayudara a rastrear de forma mas
efectiva las variantes, y a comprender los procesos de difusién y el modo en que funciona el
juego de villancicos como unidad discursiva; a mi parecer, no se ha reflexionado lo suficiente
al respecto. Por eso me parece importante que, en lo posible, se den a conocer conjuntos
integros, para que asi sea mas facil dilucidar la manera en que operaron realmente estos
poemas.

Los testimonios novohispanos mas antiguos también proceden de mediados de siglo
(Krutitskaya, 2020: 113-245). Resulta curioso, ademas, por recibir el arcaico nombre de
“chanzonetas”, un juego cantado en la Catedral Metropolitana, impreso en 1654, mencionado
por Méndez Plancarte (1952: XXXVI). A juzgar por la noticia recién citada de Robles, la
costumbre de cantar “suites” de villancicos se remonta a los afos treinta por lo menos en la
Ciudad de México; si se considera que las tendencias peninsulares no tardaban en llegar a la
Nueva Espafia, no es tan arriesgado suponer que iniciara incluso antes. Como sea, el auge del
villancico barroco en tierras novohispanas se dio en el Gltimo cuarto del siglo xvii y el primer
tercio del xvii. Por otra parte, s6lo se conocen testimonios de cuatro catedrales que
destinaron recursos para publicar juegos de villancicos, a saber: México, Puebla, Valladolid
(Morelia) y Oaxaca. Todos los pliegos, no obstante, provienen de alguna de las primeras dos
ciudades, pues solo en ellas habia imprenta (Morales, 2013: 14-15).

En cuanto a los autores novohispanos, con toda justicia sor Juana destaca entre un
coro conformado por voces anonimas y por otras cuya fama, aunque digna, espera todavia su
reivindicacion. Gracias al creciente interés en obras distintas a las candnicas, hoy se sabe
poco mas que el nombre de algunos villanciqueros como Alonso Ramirez de Vargas, Gabriel

de Santillana, Felipe Santoyo y Antonio Delgado y Buenrostro, en quien me centraré puesto
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que es el autor del juego de 1686 editado en esta tesis.!! Aunque naci6 en Sevilla, radico
buena parte de su vida en Puebla, donde se educdé y recibid las 6rdenes sagradas. Acompafid
a La Habana, en calidad de secretario, al predicador Jesus Garcia Palacios cuando fue
nombrado obispo de Cuba. Después pasé una temporada en su ciudad natal y, finalmente,
regresd a su segunda patria, la poblana, donde fallecié en los primeros afios del siglo xviii.
Al parecer, se destaco por ser un excelente orador, pero no le falté talento para la poesia; se
conservan, junto a su juego de villancicos a la Inmaculada Concepcidn, otro de la Asuncién
(Tenorio, 2010: 773-782), diversas obras en verso, panegiricos y, desde luego, numerosos

sermones.!?

1.1.7 Villancico dieciochesco

Con la muerte, sin descendientes, de Carlos Il en 1700 termind la dinastia de los Habsburgo
en Espafia, e inicid la de los Borbones con el francés Felipe V quien, consciente del rezago
que sufria el imperio en comparacion con las nuevas potencias europeas, impulsé una serie
de reformas politicas, econdmicas, sociales y culturales mas o menos continuadas por sus
sucesores hasta los primeros afios del siglo xi1x. Puede decirse, en términos muy generales,
gue los cambios poco a poco trastocaron el orden barroco en pos de la modernizacion y la
incipiente idea de progreso importadas del pensamiento ilustrado. En el &mbito religioso, la
sensibilidad barroca comenz6 a considerarse excesiva y de mal gusto, por lo que se

restringieron diversas expresiones populares ahora consideradas productos de la ignorancia:

11 Consultense sus entradas, respectivamente, en las siguientes paginas de la Poesia novohispana (2010) de
Martha Lilia Tenorio: 647-649, 745, 785y 771.

12 Editados en su mayoria por Cecilia A. Cortés Ortiz en su tesis Sermones impresos novohispanos del siglo
XVII: la edicién del sermonario Historias varias canénicas moralizadas en sermones de Antonio Delgado y
Buenrostro (2015).
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la razén y la mesura ganaron estima en detrimento de la experiencia de los sentidos, que
habia sido tan valiosa en la época anterior (Londofio, 2012: 265-268).

A pesar de ello, el arraigo de las manifestaciones culturales barrocas, entre las que se
incluye el villancico, fue tal, que sobrevivieron mas all4 de la primera mitad del siglo. Asi lo
demuestra la considerable cantidad de pliegos y manuscritos conservados de ese periodo,
entre los que se encuentran dos de los juegos editados en esta tesis, cantados en 1721y 1722.
En general, con el avance de la centuria se observa un descenso en la calidad literaria de las
piezas. Desde luego, la principal causa de ello es el propio debilitamiento de esta poesia,
cuyo lenguaje y recursos se vulgarizaron inevitablemente, lo cual se sumé a su creciente
descrédito (Mendez, 1952: LIII-LIX; Tenorio, 1997: 38-41).

La apertura a las novedades europeas trajo consigo el interés en nuevas formas
musicales, particularmente italianas, que influyeron en el villancico. Aunque la estructura
estribillo-coplas se mantuvo, en general, como base durante la segunda mitad del xviii y en
los primeros afios del x1x, aparece plagada de variantes (pastorela, tonadilla, minué, tenor,
coreado, alegro, marcha, fuga...) que evidencian la transicion hacia la estructura recitado-
aria y demas composiciones emparentadas con la cantata (Aizpurua, 1982: 20-23;
Krutitskaya, 2011: 23-25). Por otra parte, la unicoralidad y una plantilla orquestal, que
anuncian el gusto neoclésico, desplazan la policoralidad y el complejo instrumental barrocos,
lo que resulta en piezas mas lineales, sobrias y transparentes (Aizpurua, 1982: 17-18).

No es posible establecer con exactitud cuando desaparecio la practica de agruparlos
en juegos y cantarlos en los maitines; algunos testimonios prueban que todavia en el siglo
XIX solemnizaron algunas fiestas. Los “frios soplos transpirenaicos” de la Ilustracion y las
primeras revoluciones modernas (la francesa y la industrial) llegaron al mundo hispéanico,

reconfigurandolo. Se gestaron con ello otra sensibilidad, otra manera de relacionar al pueblo
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con su fe y otra realidad material. La llama barroca se extinguio de a poco, igual que el cirio
chispeante de un altar, y el villancico enmudecio, refugidndose en las voces humildes y en
las noches decembrinas que le dieron vida. Los versos y las partituras que conocemos son el

susurro de una melodia perdida en el tiempo, el débil reflejo de una catedral iluminada.
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Capitulo 2. Aspectos métricos de los villancicos

Cuando tratan sobre el villancico, los libros modernos de métrica espariola se enfocan en el
que estaba en boga durante el siglo xvi, es decir, aquel anterior a la revolucion de Géngora
y compafiia. Si acaso, comentan sus origenes populares, la variedad de nombres que tuvo en
sus inicios (chanzoneta, serranilla...), su relacion con otras formas poéticas como el zéjel, y
su equivalencia estructural con la letrilla; sea como fuere, dan la impresion general de que se
trata de un tipo de poema fijo que sufrid pocas variaciones, semejante a los casos del soneto,
la sextina o la décima. Esta deliberada omision, o franco desconocimiento, del villancico
barroco ha entorpecido el acercamiento a uno de los fendmenos mas interesantes de la poesia
hispanica pues, ademas de ser cultivado sin descanso y con éxito durante siglo y medio
aproximadamente, es cabal ejemplo, por un lado, de los experimentos formales y estilisticos
que emprendieron los poetas del momento y, por el otro, de la permanencia de determinados
recursos poéticos.

Una comparacion rapida entre los villancicos de cancionero y los que integran este
trabajo podria sugerir que nada los une mas alla del nombre y el tema, porgue ni la extension,
ni la disposicién de las rimas, ni la combinacidn de versos y estrofas, ni el lenguaje poético
se asemejan. No obstante, Joseph Vicens advierte, en dos de las tantas secciones que afiadio
al Arte poética espafiola de Diaz Rengifo (1553-1615),'® la relacién entre ambos “formatos”
cuando menciona que el estribillo y las coplas del villancico barroco derivan,

respectivamente, de la antigua cabeza y sus pies (1759: 54-55). De manera que se llama

13 Vicens agrego6 nuevas secciones al Arte poética a principios del siglo xviiI. Los detalles se pueden leer en la
“Aprobacion del Dr. Antonio Serra” y el “Preludio y razon de lo afiadido al que leyere”. Cabe mencionar que
este importante libro se publico por primera vez en 1592.
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estribillo porque “estriba”, o sea se basa o fundamenta, en el contenido de las coplas; mientras
que por copla debe entenderse simplemente estrofa, tomando en cuenta la definicion dada en
el propio libro: “en [ella] hay dos cosas: cierto numero de versos y cierta consonancia entre
los fines de ellos, y segun la variedad de estas dos cosas, se diferencian y varian” (1759: 28).

Asimismo, la repeticion del antiguo villancico,* constituida total o parcialmente por
versos de la cabeza, pasé a ser el refran,™® que no tiene un caracter obligatorio como su
antecesor, ya que las coplas barrocas pueden presentarlo u omitirlo; o bien, pueden tener su
propia repeticién sin que se relacione con el estribillo.

Vicens se centra en dos grandes rasgos del “nuevo estilo”: la estructura general, y la
variedad de rimas, versos y estrofas que utilizan los villanciqueros. De la primera sefiala que
un villancico puede contener, ademas de las partes ya mencionadas, una introduccion y un
recitativo.'® Sin embargo, se puede decir, a juzgar por la cantidad de poemas que s6lo redinen
estribillo y coplas, que éstos son los elementos esenciales del género.!’ En cuanto a la riqueza
métrica, dice:

Supuesto ya que los villancicos, que hoy estan mas en uso y con otro perfectisimo estilo
mejoradas [sic.], se componen de cuantas especies de versos quisiere su autor, se debe
advertir que a veces son los versos consonantes, y estos ya pareados, ya terciados, o ingeridos,
0 ya de otras consonancias segun le parecera al poeta mas plausible la poesia, [...]; otras veces

son asonantes [...]; otras veces son mixtos, esto es, parte consonantes y parte asonantes

14 | a estructura de esta clase de villancico se analiz6 en §1.1.4.

15 Empleo dicho término con significado equivalente a lo que se entiende comunmente por estribillo: “verso o
grupo de versos que se intercala a lo largo de un poema” (Quilis, 2013: 126). He decidido utilizarlo para evitar
confusiones, porque en el villancico barroco, como se ha visto, el estribillo es su cabeza y tiene caracteristicas
distintas a lo que se comprende hoy con esa palabra. Solo en pocos casos el estribillo-cabeza funciona como
refran. Martha Lilia Tenorio hace la misma distincion (1997: 162, nota 26).

16 La introduccion es un conjunto de versos iniciales que exponen el asunto o idea del villancico; para hacerlo
se podia utilizar cualquier combinacién métrica (Diaz, 1759: 53). Por su parte, el recitativo se compone de
versos cantados de manera pausada o recitada, los cuales también pueden ser de cualquier tipo, aunque en el
Arte poética se recomiendan los consonantes (58).

" Todos los poemas recopilados en esta tesis constan Ginicamente de estribillo y coplas.
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trabados a veces unos con otros, y con algun disonante intermedio [...]. De esta suerte son los

métodos de villancicos que hoy mas se practican, con los cuales se conforma la musica'®

(1759: 52-53).

Desde luego, su naturaleza poético-musical propicio la libertad formal a tal grado que algunas
de estas composiciones “se conforman en la cantidad y numero de las silabas con el punto de
la mUsica en que se cantan, y llevan mas o menos largos los versos segun lo pidan las fugas
que se hacen en las sonadas”, de modo que “de estos no se puede dar regla cierta, porque
penden de la musica” (Diaz, 1759: 52). Si bien el villancico barroco heredo dicha flexibilidad
porque siguié destindndose al canto, no debe perderse de vista que su diversidad métrica
obedece, antes que nada, a las practicas y exigencias poéticas de su época.

Conviene sefialar que los poetas escribieron muchas veces sus villancicos sin conocer
las melodias que los acompafarian, y no tenian otra opcidn que guiarse por la poética y la
intuicién del oido. Indudablemente, algunas de estas letras fueron modificadas en mayor o
menor grado por los maestros de capilla para que se ajustaran a la musica, pero dicho proceso
de adaptacion es, en mi opinion, menos determinante que las busquedas poéticas de los
villanciqueros, quienes eran conscientes de que sus creaciones podian imprimirse en pliegos
sueltos para deleite de un publico mas numeroso, permanente y, en especial, avido de “ver
con los ojos los artificios de la métrica y la versificacion” (Alatorre, 2007: 58). Pienso que
Vicens escribid sobre los nuevos villancicos por un motivo mas profundo que su popularidad;
la opinidn que le generan es entusiasta, mas no porque se acomparien de masica o se escuchen
muy bien con ella, sino porque vio en ellos verdadera poesia, digna de ser leida: “en todo

género de metros hoy llega al sumo la perfeccion de la poesia, con la invencion relevante de

18 Modernizacion mia.

39



sutilisimos poemas a que se esmeran los ingenios. Testigo evidente es la agudisima variedad
de villancicos que en estos tiempos inventan los poetas” (Diaz, 1759: 52).

Tanta diversidad llega a parecer cadtica. No puede negarse la imposibilidad de
desarrollar un modelo Unico que describa a todos los villancicos barrocos; sin embargo, es
viable examinar los esquemas generales que los hermanan o separan. Aparte del tema y el
refrén, la rima es el elemento cohesionador en muchos de estos poemas, de tal manera que
es posible hablar de dos grandes grupos: aquellos con una sola rima constante y los que
presentan rimas independientes.

En los albores de los Siglos de Oro el villancico tradicional intercambi6 propiedades
con el romance: Gongora y sus contemporaneos se aventuraron a incorporar repeticiones
(estribillos, paralelismos, anaforas...), un contenido mas lirico, metros y estrofas diferentes a
la tradicional cuarteta octosilaba, rimas mixtas y otras invenciones al antiquisimo esquema
de la asonancia en los versos pares (Alatorre, 2007: 21-47; Frenk, 2006: 621-639). Esta
“barroquizacion” del romance dio origen a una serie de hibridos, a menudo dificiles de
categorizar, que son los antecedentes directos del villancico barroco (Jammes, 2001: 7-14).
De hecho, algunos de ellos, a juzgar s6lo por su estructura, bien podrian pasar por letrillas
romanceadas o0 por romances con estribillo:

Resumiendo, podria decirse que a partir de 1580 los entonces antiguos villancicos, ahora
llamados letras o letrillas, regalaron a los romances su estribillo y propiciaron su forma
estréfica, y que el romance nuevo correspondid al obsequio regalando a la nueva letrilla una
glosa hecha a su imagen y semejanza: generosamente, los géneros han intercambiado sus
propiedades (Frenk, 2006: 631).

Tal fue el exito de las nuevas formas romanceadas, que los villanciqueros de la siguiente
generacion continuaron con las innovaciones y las cultivaron copiosamente a la par que las

no romanceadas, las cuales integran el segundo conjunto en que se pueden agrupar estas
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composiciones (Alatorre, 2007: 55). En suma, dejando de lado las disposiciones estroficas y
los metros que despliegan, los villancicos barrocos responden a una de estas dos maneras de
estructurarse: un esquema romanceado, o cualquier otra forma de disponer las rimas
(consonantes, asonantes y mixtas).

Por otra parte, el mayor grado de independencia formal entre el estribillo y las coplas
derivo, como se ha sefialado, en las més variadas combinaciones métricas, al punto de que el
primero presenta, en relacion con las segundas, caracteristicas disimiles. En términos
generales, como dice Martha Lilia Tenorio, “las coplas responden a formas mas facilmente
clasificables”, mientras que “los estribillos casi siempre son novedosos” (1997: 147). Mas
adelante, cuando se vea a detalle cada poema, el lector constatara que algunos contienen un
estribillo romanceado con coplas no romanceadas, o viceversa, ya que los villanciqueros
aprovecharon multiples estrategias para enlazar cada una de sus partes, la cuales no son
siempre formales; en otras palabras, hay villancicos “parcialmente” romanceados,® o que
no significa que exista en tales casos una completa desvinculacion entre el estribillo y las
coplas. Por tales motivos, aunque juntos constituyen un poema, conviene analizarlos por

separado.

2.1 Estribillos

Suelen hallarse antes de las coplas, a modo de invitacion, introduccién o anuncio del tema
que éstas desarrollaran, pero en ocasiones aparecen al final para concluir la pieza, ya sea con
una sintesis de su contenido, o bien con una alabanza, congratulacion lirica o peticion. Se

componen de una tirada de extension variable que va, en el caso de los villancicos que

9 Esel caso de 1686: 1, V, VI y VII; 1721: LIl y VII; 1722: 1, LIl y IV.
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integran esta tesis, desde cuatro hasta 26 versos. En los méas complejos se observa el
amalgamiento de una o mas formas estroficas tradicionales como pareados, tercerillas,
cuartetas, seguidillas, quintillas, etc. Si bien no existe una regla estricta para su composicion,
son mas frecuentes los versos de arte menor y asonantados, junto con una mayor presencia
de versos sueltos o de rimas accidentales o accesorias, lo cual responde, sin duda, al tono
ligero, popularizante a menudo, que el villanciquero buscaba imprimirles para captar la

atencion del pablico e invitarlo a ser parte del gozo musical y poético.

2.1.1 Estribillos romanceados

2.1.1.1) 11-11-7-5

Esquema del estribillo méas pequefio, que pertenece al villancico 1686, I1:

De festivo, de culto, claro stylo,
joh, musa laudatoria, grata, atenta!,
forma unas varias voces,

canta excellencias.

Considero que esta estrofa es una fusion de la endecha real con la seguidilla, porque una y
otra son de cuatro versos con rima asonante en los pares y tienen en comdn la presencia de
heptasilabos, con la diferencia de que la primera los combina con endecasilabos y la segunda

con pentasilabos. Ambas formas presentan variantes, como se vera mas adelante.

2.1.1.2) Cuarteta asonantada heptasilaba + refran
Estrofita sencilla, de tono popularizante, presente en el poema 1722, VI:

iAy luz, ay luz, alumbra!
iAy luz, ay luz, brillar!
Salga a su luz el alba,

el sol celestial.

iAy luz, ay luz, alumbra!
iAy luz, ay luz, brillar!
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Cabe destacar que el refran no se retoma en las coplas.

2.1.1.3) cuarteto asonantado (11-11-11-12 [hipermétrico]) + refran

Curiosa combinacion del “metro italiano” con una variante de seguidilla 5-5-7-5 (el primer

verso es tradicionalmente heptasilabo):

Al luminoso trono de las luces

el vapor de la culpa congelado
pensd subir, mas su pena infelice,
con jubilo, quiso burlar animado.
Triunfen las luces,

brillen los rayos

y a la intacta pureza

felice exalto.

(1721, 11)

Por otro lado, es un ejemplo simple del uso que los villanciqueros suelen dar a los diferentes
metros y estrofas para delimitar cada una de las partes discursivas del poema: el cuarteto
contiene la introduccidn al tema del villancico (la derrota de la culpa original), mientras que

la sequidilla sirve de remate exclamativo que se retomara en las coplas a modo de refran.

2.1.1.4) Hexasilabos + pentasilabos
El estribillo de 1722, V111 destaca por su sencillez expresiva combinada con un ritmo rapido

y la presencia de una asonancia en los versos pares (i-a) que continua en las coplas, aunque
no retoman el refran:

Milagrosa infanta,
prodigiosa nifa,

sea bien venida,

tu luz divina.
Desterrando sombras
y ofreciendo el dia,
sea bien venida,

tu luz divina.
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2.1.1.5) 10-9-11-11-6-9
Esta libre combinacion de versos, perteneciente al villancico 1721, VI, presenta rima mixta,

donde una es la asonancia en (i) de los versos pares que también se prolonga en las coplas:

A Maria, de gracia pensil,
aplaudan con masicas mil.
En este dia mire a Maria

la melodia del dulce clarin,
y en todo el confin

elogie su limpia raiz.

Como puntualiza Alatorre (2007: 61-64), en esta poesia se volvid comun intercalar estrofas
y rimas que llegaban a desdibujar el romance “base”. En las coplas de este villancico, por
ejemplo, el refran aglutina sus propias rimas con la asonancia de los versos pares, pero no
deja de advertirse la intencidn que tuvo el autor de romancear el villancico:

La culpa vence Maria
mirando tal gracia en si,
que el amanecer, su luz,
fue, para la culpa, huir.

La melodia del dulce clarin,
en todo el confin,

elogie su limpia raiz.

2.1.2 Estribillos no romanceados

2.1.2.1) Pareados
En 1686, | se encuentra un estribillo heterométrico (conjunto de hexasilabos, heptasilabos,

octosilabos, endecasilabos) con rimas asonantes, salvo una consonancia claramente
accidental. Se constituye de dos partes, una dialogada y otra de voces conjuntas en una
consecucion de rimas gemelas que inicia con los versos méas breves y termina con los mas
largos, un crescendo que seguramente se reflejo en el aspecto musical:

1. jAh, de arriba, immortales!
2. jAh, de abajo, viadores!
1. Decidnos, ;qué hay por alla?
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2. Por alla, decidnos, ¢qué hay?

1. Que canta la tierra la gracia mayor.
2. Que cuentan los cielos la gloria de Dios.
Todos. En tiples, en bajos,

tenores, contraltos

de varios instrumentos

gue forman los accentos

de las tres jerarquias,

en nueve coros juntos divididas,

para que, acordes, los humanos coros
celebren tanta gracia numerosos.

2.1.2.2) Pareado + tercerilla

El villancico 1721, VIII tiene una estrofa de siete versos hexasilabos (el primero es

hipermétrico), resultado de la unidn de una tercerilla con dos pareados, todos asonantados

(axa + bb + cc):

Huye, huye horror soberbio,
pues ves que en Maria,

el sacro portento,

el cieloy la tierra

unidos celebran

segura al peligro

y libre del riesgo.

Por su parte, el estribillo de 1722, V consta de 15 versos (de entre cuatro y siete silabas de

extension) colocados a modo de pareados y tercerillas intercalados, cada uno con su propia

rima consonante, y unidos sintacticamente (aa + bxb + ...):

Entre luces mas bellas
que las puras estrellas
suena, del coro y clero,
cisne de bronce,

de metal, jilguero:
ministril liberal,
piedra filosofal

porque al bronce canoro
en su pecho le forja
picos de oro.

Alaba su cancion

la pura concepcion,

y a todos convoca
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vocinglero clarin
con que la invoca.

2.1.2.3) Pareado + cuarteta asonantada + refran

La tirada de versos en 1722, Il se ordena con un pareado consonante octosilabo mas una
cuarteta asonantada en los versos hexasilabos impares y, al final, otro pareado con la misma
rima asonante, a modo de refrdn amalgamado que se retomara con leves cambios en las
coplas (aa + bxbxbb):

Ven, abejuela oficiosa,

ven a una candida rosa

gue oculta un clavel.

Ven, que las perlas del alba
te llaman también,

y las flores te inducen

con su rosicler.

Ven, abejuela oficiosa, ven.

2.1.2.4) Cuarteta asonantada hexasilaba + “quintilla asonantada”
En apariencia, el estribillo del villancico 1722, V111 es sélo una tirada de versos hexasilabos:
Amante la Gracia
de la Concepcion,
conduce a Maria
todo su favor.
Oid, escuchad,
y vuestra atencion
admire el primor,

pues Dios esta en ella
y ella vive en Dios.

Pero se pueden distinguir dos partes: una introduccion al tema de la composicion (cuarteta)
y un llamado al espectador (quintilla). De la primera se tiene el esquema de asonancias abab,
mientras que el de la segunda es abbab. NOtese, asimismo, que varios versos tienen una
especie de “semiasonancia” en a. Este artificio es frecuente en los villancicos, y considero

gue se debe a la necesidad de dotarlos de musicalidad: tenian que sonar melodiosos.

46



2.1.2.5) Villancico tradicional

El estribillo de 1722, 111 sigue, con algunas variaciones, las pautas del villancico culto que
antecedio a las formas barrocas:?

¢Cémo puede el dragdn con audacia,

de Maria, oponerse a la gracia?

Dime, aleve, villano traidor

¢Como te has de atrever? Di, dragén.

iAy, que no toma el bocado!

iAy, que no cayd en pecado!

iAy, que a todo hombre causaste!

iAy, que a Maria no llegaste

ni llegaré tu rigor!

Dime, aleve, villano traidor

¢Como te has de atrever? Di, dragén.
Los primeros cuatro versos (decasilabos pareados) constituyen la cabeza, los siguientes
cuatro (pareados con rima consonante) la mudanza, después un verso (octosilabo) sirve de
vueltay, al final, aparece una repeticion que operara como refran en las coplas (aabb + ccddb

+ bb).

2.1.2.6) Madrigal

La combinacion de versos heptasilabos y endecasilabos es muy comdn en el villancico
barroco. Con este uso tan extendido, era de esperar que los villanciqueros recurrieran en
algin momento a la flexibilidad ofrecida por formas como el madrigal y la silva que hilvanan
series sin limite preestablecido de versos rimados a placer, en las que incluso existe la libertad

de dejar algunos sueltos.

20 Me refiero a la tradicional estructura de cabeza-pies, donde la primera consta de dos, tres o cuatro versos que
contienen la idea que desarrollaran los segundos, conformados cada uno por una mudanza (cambio de rima),
una vuelta (la reaparicion de las rimas de la cabeza) y una repeticion (la insercién de uno o dos versos de la
cabeza). Véase §1.1.4.
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Cuatro estribillos (de los poemas 111, V, VI y V111 del juego de 1686) son madrigales
asonantados con una extension de entre cinco y ocho versos. A manera de ejemplo, cito uno

fraguado con la materia luminosa de raiz gongorina:

A su reina las flores

airosas cortejan,

cuando al alba, que al verlas

se pone a reir, le dicen asi:

“buen humor se gasta, jlinda flema!,
con su rocio el alba ;Estamos frescas?”
“Si, si”, responde el alba,

“que todo mi humor se hizo para aqui”.
“St si”.

(1686, V1)

2.1.2.7) Otras series heterométricas

Con un grado mayor de libertad que casi los hace parecer fruto de la espontaneidad lirica del
poeta, siete estribillos (1686, IV y VII; 1721, 1, IV, V y VII; 1722, IV) combinan diferentes
metros y rimas en tiradas de entre siete y 17 versos. Es particularmente interesante, debido a
su naturaleza “dramatica” y a la metafora de libro que plantea, la siguiente estrofa:

1. Libro nuevo, curiosos, libro nuevo,

gue todo es un singular puro concepto.
Siete sellos lo signan.

2. ¢Quién serd? ;Quién sera?

1. La concebida en gracia original.

Todos. jQué Concepcidn! Atencion,

gue a voces de clarines se abren los sellos,
y se descubren del libro los misterios.
(1686, 1V)

También resulta llamativa la siguiente tirada de versos, en su mayoria esdrujulos:

1. jVaya de cénticos,
amigos huéspedes!

2. iVaya! 1. Pues oigan
que, en dia tan célebre,
con asonancias

y voces esdrujulas
también son arménicas
las aves no musicas
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Todos. Pero la Ave Maria,
esa es la Unica.
(1686, VII)

Finalmente, merece atencidn la siguiente estrofa que sin duda transmite la candida emocion
y eufonia de los mejores villancicos:

i Trinad avecillas,
clarines respirad!,
y en dulces quiebros
requiebros amantes
al alba cantad,
y en tiernos rumores
candores del alba
mas pura entonad.
jAvecillas, no calléis;
clarines, no paréis!
Reparad, reparad,
que es el alba Maria
quien mueve
con luces de gracia
la voz y el metal.
jAvecillas, trinad,
clarines, respirad!
(1721, VII)

La emancipacion de excesivas restricciones formales permitio a los villanciqueros vivificar
el empleo de un repertorio de imagenes poéticas y conceptos religiosos por demas limitado
y siempre al borde del deslucimiento, lo cual se complementd, como se vera en el capitulo 4,

con su barroquizacion retérica.

2.1.2.8) Series poliestroficas

Algunos estribillos muestran la union de tres o méas formas estroficas reconocibles, lo que, a
mi parecer, responde a la intencion de integrar y delimitar a traves de dichas estructuras cada

uno de los elementos de un discurso, por lo general, méas elaborado.
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2.1.2.8.1) Cuartetas heterométricas

Asi lo constata el estribillo de 1721, 111, conformado por seis cuartetas de versos octosilabos
en su mayoria:

1. ;Cuél es del campo la flor mejor?
2. Sin duda la rosa

que, como flor tan hermosa,

las delicias es del prado.

1. El clavel siempre ha llevado,
de la hermosura, el blason,

y la &spera condicion

de la rosa se ha notado.

2. A larosa han malquistado
las espinas,

pero su condicion dura

la suple con su hermosura.

1. .Y qué dirds si te doy,
humanado,

un clavel que tierno ha dado

la vida en amante ardor?

Esa es linda flor.

2. ;Y qué dirds si te doy

una rosa

que, en estremo hermosa,

es dulce de condicion?

Esa es linda flor.

1y 2. Maravillas son divinas:
haya rosa sin espinas

y un clavel muerto de amor.
Maravillas son de una y otra flor.?*

Puede observarse que las cuartetas, a excepcion de la primera, encasillan las diferentes
intervenciones de cada voz, que desarrollan un pequefio didlogo cuyo fin es exaltar a Cristo
(el clavel) y a Maria (la rosa). Las estrofas son bastante sencillas y dindmicas debido a la
breve aparicidon de una anafora (“; Y qué dirés si te doy...?”), y un refran (“Esa es linda flor”);

ademas, también aceleran el ritmo los versos de pie quebrado.

21 | éase §Erratas y casos problematicos.
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2.1.2.8.2) Cuarteta heptasilaba asonantada + pareado + tercerillas

Por su parte, el poema 1722, | contiene una estrofa de 12 versos constituida por una cuarteta
asonantada en los versos pares que enlista algunos simbolos empleados por la Iglesia en el
culto mariano, tal como lo explica el pareado endecasilabo subsecuente, después hay dos
tercerillas (8-7-7) con la tipica invocacion de los coros celestiales para celebrar a la Virgen
y, por altimo, la repeticion de los primeros dos versos a modo de refran que, dicho sea de
paso, no retomaran las coplas, sino que glosaran (xaxa + AA + bxb + axa + xa [refran]):

Al ciprés, a la palma,

a la luna, a la estrella,

al jazmin, a la rosa,

al clavel y azucenas,

estos cultos la Iglesia remunera,

tributo del afecto que los feuda;

pues al arma querubines

y en repetidos coros,

chirimias y clarines

univoquen lo que alternan:

al ciprés, a la palma,
a la luna, a la estrella.

2.2 Coplas

En ellas se desarrolla propiamente el asunto del villancico. Presentan, en una proporcion casi
igualada, estrofas heterométricas e isométricas, y no faltan aquellas que intercalan ambos
tipos en una misma pieza.?? Su extension varia, en el caso de los poemas que aqui se
muestran, entre cuatro y 16 estrofas, pero lo usual es que no rebase las seis. Como se dijo
paginas atras, las coplas se pueden ensamblar con el estribillo a través de la rimay el refran

y, por 1o menos en lo que respecta a estos juegos, ambos (coplas y estribillo) tienen una clara

22 por ejemplo, en 1721, VII.
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relacion discursiva complementaria, a pesar de la independencia formal, a veces tan marcada,

que entre ellos existe.

2.2.1 Coplas romanceadas

2.2.1.1) Cuartetas asonantadas octosilabas

Aunque las innovaciones de los poetas aureos aumentaron el repertorio de versos y estrofas
disponibles para realizar un poema romanceado, la tradicional distribucién del romance en
cuartetas octosilabas no desaparecio; al contrario, en las coplas del villancico barroco ocupa
un lugar preponderante: basta mencionar que es la base en 12 de las 24 composiciones aqui
estudiadas.

De todas ellas, la que mas se aproxima a la esencia del antiguo romance (narrativa
antes que lirica, de ritmo firme y monétono) es 1686, V, que basicamente versifica el capitulo
12 del Apocalipsis en 16 estrofas, 0 sea 64 versos sin contar el estribillo, lo cual sobrepasa
por mucho la extension promedio de un villancico. Cito un fragmento que, ademas, evidencia
algunas de las sutilezas estilisticas con que el poeta dot6 de gracia su largo poema:

Mostro flaqueza el dragon
y, contra esta mujer fuerte,
se trajo la tercia parte

de las estrellas celestes.

Bien que en su favor también
batalla, contra el rebelde,
escuadron alado de
espiritus micaeles.

De pie, derecho, a su vista
intenta el bruto ponerse,
pero como es su intencién
torcida, el pie se le tuerce.

En general, esta forma estrofica se presta a la facil y amena exposicion de contenido

teoldgico, naturalmente vestido con el ropaje de la poesia (més o menos fastuoso segun la
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pericia e inspiracion del poeta) como es el caso de los villancicos 1686: I, 11 y 1V; 1721, 1V;
y 1722, VII.

No faltan, desde luego, aquéllos en los que el villanciquero no se conformo con una
cuarteta comun, y le incorporé, para mayor lucimiento, alguna ingeniosa exigencia:

1. El clavel, rey soberano,
vistié purpdreo color.
2. Larosa, para esta gala,
grana de polvo le dio.

1. El clavel, de enamorado,
perlas da en amante ardor.
2. Larosa, en hojas de nacar,
primero las concibid.

1. El clavel, disciplinado,
mas fino esta en el rigor.
2. A larosa se le deben
estremos de su pasion.

1. el clavel, siendo encarnado,
es el blanco de su amor.
2. De la rosa nace al mundo
tan divina admiracion.
(2721, 1)

Aqui hay un ejemplo de rima mixta, porque al mismo tiempo que se cumple la asonancia
necesaria para tener un villancico romanceado, los versos pares de cada voz estan

aconsonantados.

2.2.1.1.1) Cuarteta asonantada octosilaba + refran

Tres villancicos presentan dicha estructura, cuyos refranes rompen con la isometria de las
cuartetas y la intermitencia de la asonancia, se retoman del estribillo (el tercero con una
pequefia variacion) y acomparian las coplas a manera de remate laudatorio:

La ave fénix aromatica,

singular, flamante, subita

forma una pira que, p6stuma,

de su vida y muerte es rubrica.

Todos. Pero la Ave Maria, esa es la Unica.
(1686, VII)
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No siempre triunfa la culpa
que, si el sol llega a salir,

en los principios del sol
tienen las tinieblas fin.

La melodia del dulce clarin,
en todo el confin,

elogie su limpia raiz.
(1721, VI)

Si enroscado a su pie asestas,

tu cabeza lo pago,

que hall6 en su planta el quebranto

de su altiva presuncion.

iAy, qué primor!

Dime, aleve, villano traidor

¢ Como te has de atrever? Di, Dragon.

(1722, 111)

Cabe destacar la doble complejidad ultrabarroca de 1686, V11, pues sus coplas no sélo estan
asonantadas, también son esdrdjulas (Alatorre, 2007: 73-74; 193-306). Por otro lado, la
practica de agregar versos a las estrofas “base” de un romance, que rompen su unidad
esquematica para ampliar su discurso o agregarle mas elementos, inicia con Géngora.?® Por
lo general, se reservo la parte correspondiente al romance para la narracion o exposicién de

la idea principal, mientras que la estructura complementaria se destind a dialogos,

2 S6lo por citar un ejemplo, noétese en el siguiente fragmento la manera en que el poeta cordobés rompe la
asonancia del romance al incorporar los versos de una cancion:

Contando estaban sus rayos
aun las mas breves estrellas
en el cristal, que guarnecen
los claros muros de Huelva,
cuando a las serenidades
cometieron (dulce ofensa
de la playa y de la noche),
poco lefio y muchas quejas:
jAy, como gime, mas ay, como suena!
gime y suena

el remo a que nos condena
el nifio Amor;

clarin que rompe el albor
no suena mejor.

(Géngora, 2000: 513-514)
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ponderaciones o exclamaciones, y podia estar 0 no amalgamada sintacticamente al resto del
poema (Alatorre, 2007: 28). Asimismo, cuando se repiten los mismos versos, como en los
casos recién vistos, funciona a modo de refran. Pero si s6lo se conserva el esquema de la
estrofa (o sea, que los versos adicionales son diferentes en cada copla), se trata de una coleta
(“colecta” le llama Leon Marchante), coda o simplemente afiadido, que suele prolongar, en
vez de interrumpir, la asonancia romanceada (Alatorre, 2007: 63-65; Tenorio, 1997: 156-

157).

2.2.1.1.2) Cuarteta asonante octosilaba + cuarteta hexasilaba

Las coplas de 1721, V son un buen ejemplo de estrofa romanceada con coleta:

Brillantes luces del cielo
que, en esferas de zafiro,
del primer ser de Maria
claros mostrais los indicios,
lucid porque puedan
sacar los sentidos
la sombra por luces,
la luz por resquicios.

Si es Maria figurada
en vuestros diamantes finos,
¢como pueden los borrones
atreverse al cielo limpio?
Osada es la culpa,
mas conozco fijo
gue no le apuntaron
a Maria sus tiros.

He resaltado con cursivas los versos afiadidos que, en efecto, contintan la asonancia de la
estrofa principal. A pesar de ello, se percibe el cambio ritmico al pasar de octosilabos a
hexasilabos, lo que seguramente se complement6 con una variacion musical; por lo demas,

resulta patente la funcion discursiva complementaria de la coda.
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2.2.1.1.3) Cuarteta asonante octosilaba / endecha real + 5-6-6-7-11

Aunque hay refranes memorables y otros enlazados con maestria a las coplas que rematan,
desde un punto de vista técnico el uso de la coleta puede ser mas complejo, porque abre la
puerta a mas posibilidades métricas y retoricas, como en el caso del villancico 1721, VII,
cuyas coplas impares son cuartetas asonantadas octosilabas, mientras que las pares se
componen de una endecha real y una coleta heterométrica de cinco versos:

Aves, pues ya se concibe
aurora tan celestial,
vuestra voz, en su alabanza,
organizada afinad.
Dulcisimos clarines,
pues veis la claridad
de la que es salva, salva
a su esplendor hermoso tributad.
Que a su pureza,
gue a su majestad,
los serafines
son aves y clarines
gue aplauden por su reina sin cesar.

El afadido (que he resaltado de nuevo con cursivas) tiene la particularidad de que mantiene
la asonancia en su primer verso par, pero después la desplaza al verso impar del final debido
a la incorporacion de una consonancia (serafines / clarines). El poema, enteramente
laudatorio, aprovecha la coleta como epifonema®* mas versatil que un refran, pues no se

restringe a repetir determinados versos y aparece de manera intermitente.

2.2.1.2) 8-8-6-6-6-6 + refran

El villancico 1722, VIII se compone de cinco coplas de ocho versos, dos octosilabos y el
resto hexasilabos, con rima asonante en los pares:

Al tiempo que de la gracia
la animé el dorado albor,
Maria amorosa,

2 Reflexion o exclamacion final de una clausula.
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vestida del sol,
empieza a lucir,

y con tal esplendor,
que Dios esta en ella
y ella vive en Dios.

Cada estrofa contiene una unidad sintéctica, en la que se fusiona el hermoso refran. En
conjunto, las coplas parecen un verdadero romance lirico-religioso.

Por otro lado, cabe destacar que su estructura figura en el “Catalogo de esquemas
métricos” de Antonio Alatorre (2007: 114-115), y es interesante que el Unico ejemplo sea un

poema novohispano contemporaneo del villancico, escrito por fray Juan de la Anunciacion.

2.2.1.3) Endecha real

Diaz Rengifo considera endecha al poema conformado por versos quebrados italianos (es
decir, heptasilabos) con rima asonante en los pares, del mismo modo que el romance. Apunta,
ademas, su empleo en cantos tristes, aunque dice que muchos poetas la usan también para
composiciones gozosas Yy laudatorias (1759: 66-67). Mas adelante, habla de la endecha
endecasilaba, que es propiamente la que ahora se llama real, y se distingue de la primera
porque, como lo indica su nombre, tiene uno o dos versos de 11 silabas. Por lo general, se
conforma de tres heptasilabos y un endecasilabo final, aunque éste puede aparecer en
cualquier otra posicion; en caso de que presente dos, no deben ser contiguos (68). Uno de los
villancicos, el 1722, 1V, se construye con el mencionado esquema habitual:

Brillante luna hermosa,

en cuyas luces claras

nunca osadas se vieron,

de pardas sombras, horrorosas manchas.

2.2.1.3.1) 7-11-7-11
Por su parte, el poema 1722, VI muestra una de las variantes posibles de la endecha real:
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Prorrumpa en su candor
los rosicleres nuestra aurora ya,
que si destierra sombras,
las de la culpa viene a desterrar.

2.2.1.3.2) 7-11-7-11 + 7-11
En 1722, V se suma a la endecha una coleta, la cual se encuentra unida sintacticamente, pero

diferenciada por la rima:

Desde el lucido coro,

gue de estrellas exalta el firmamento,

el clarin méas sonoro

derrama por su voz dulce el acento,

publicando a Maria

mas en su concepcion pura que el dia.
Por exenta en derecho,

tributo no pagd su noble oriente,

pero rinde mi pecho

a la aurora de gracia, reverente,

para que los cantores

juren a los clarines ruisefiores.
Y con suave armonia,

el tiple en punto, en compas los ecos

entonen su alegria,

y del rojo metal los cisnes huecos

producen acordados,

en metro unidos, aunque en voz quebrados.
Porque, a la sacra aurora,

cantando el cielo de su ser esmeros,

en su coro decora

silaba de pureza en sus luceros,

y en voz, elegantes,

Sus COoros se compitan consonantes.

Ademas de la rima mixta (que he subrayado), pues la asonancia se construye con pares de
rimas que también son consonantes, obsérvese la segunda estrofa, ¢por qué el poeta trasladé
la asonancia a los versos impares? ¢Se trata de un descuido, de un injerto tomado de otro
villancico o de una modificacion hecha a proposito? Como sea, es evidente la intencion de

romancear las coplas.
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2.2.1.4) Otras combinaciones estréficas

2.2.1.4.1) 8-8-10-12 + 5-10-11
El villancico 1722, | también presenta una notoria alteracion:

Si, para el alba, el ciprés

le fue simil de grandeza,

para la culpa eterniza

en su apodo lo que simboliza

infausta por funesta;

conque su empresa

no con ella blasona victoria,

pues le quedd de la agalla con ella.

De palma le da sublime

denominacién la Iglesia,

porque nunca, del sol, a la palma

la sierpe enemiga exaltd lo que alienta,

porgue esta reina,

como tuvo con Dios buena mano,

llevése la palma de gracia en su fiesta.
La primera copla tiene un verso mas que las otras, las cuales se conforman de una cuarteta
mas una coleta tipo tercerilla. Basicamente, en esta estrofa el cuarteto se ha convertido en
una quintilla 8-8-8-10-7. Es atipico que una copla coherente con el discurso de toda la pieza
muestre un esquema meétrico diferente al resto. Sospecho que el poema quedd inconcluso;
quizas el villanciquero tenia en mente un plan mas complejo, pero la falta de tiempo o
destreza se lo impidié y tuvo que entregarlo asi. Por otro lado, las coplas glosan los simbolos
marianos mencionados en el refran del estribillo (el ciprés, la palma, la luna y la estrella)
exactamente en el orden en que se enlistan; sin embargo, en el propio refran se descartan
otros simbolos mencionados al inicio (el jazmin, la rosa, el clavel y la azucena). ¢Por qué
unos si se glosaron y otros no, si el mismo estribillo valida todos cuando dice que “estos

cultos la Iglesia remunera, / tributo del afecto, que los feuda”? Esto podria ser otra prueba

para considerar que se trata de un proyecto truncado.
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En cuanto a las coplas homogéneas, la estructura de su cuarteta también se menciona
en el catalogo de Alatorre (2007: 144) con un ejemplo nada menos que de Calderdn; la coleta,
por su parte, se halla unida sintcticamente al resto de la estrofa y conserva su asonancia,

pero rompe con su periodicidad.

2.2.1.4.2) 7-10-7-9 + refran
Finalmente, las cuatro coplas del poema 1721, Il se componen de una rara cuarteta

asonantada y una variante de la seguidilla (5-5-7-5) que funciona como refran:

No cese amor, no cese

de hacer que cante mi fiel contralto,
gue en la esfera que veo

ya mi deseo canta milagros.
Triunfen las luces,

brillen los rayos

y a la intacta pureza

felice exalto.

2.2.2 Coplas no romanceadas

En ellas se observan esquemas métricos mas sencillos y mayor ortodoxia en su elaboracion,

pero no faltan algunos artificios formales, aunque sin duda menos exigentes y Ilamativos.

2.2.2.1) Sequidilla
El villancico 1686, 111, por ejemplo, tiene 12 seguidillas con un verso hipermétrico (el

tercero) porqgue finaliza con un candoroso eco:

No en las olas del mal,
no, no fluctua,
gue antes ella es la sola ola
que al mal inunda.
Nunca gusté Maria
de la manzana
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que, como reina augusta, gusta
mejor vianda.

2.2.2.2) Sextilla + refran
Por su parte, el poema 1686, IV remata las sextillas (de rima abbaac) con un refran inconexo

sintacticamente y que retoma la parte final del estribillo:

Es de este libro el asunto

la gracia de Adan perdida,

que se hall6 en la Concebida

sin pecado ni aun presunto,

Cuya gracia en este punto

es de la ley la excepcion.

Atencion,

gue a voces de clarines se abren los sellos
y se descubren del libro los misterios.

2.2.2.3) Octavilla

A su vez, en las coplas hexasilabas de 1721, VIII, el cuarto verso (sefialado en cursivas)
funciona como anéfora, pues se repite en la misma posicion en cada estrofa; ademas, cabe
decir que en cada una est& habilmente incorporado a la idea desarrollada:

La luz soberana,

gue nace temprana,

por mil privilegios

pisando el veneno:

COMO €s rosa pura,

tan bella y tan fina

no la contamina
el humo grosero.

Por lo demas, son ejemplo bien logrado de la popular rima mixta.

2.2.2.4) Cuarteta + pareado + refran
Finalmente, las cuatro estrofas de 1722, 11 son resultado de la conjuncién de una cuarteta

octosilaba de rima consonante encadenada (abab), un pareado consonante, y el refran, que

es un pareado asonante:
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Mira su pompa lucida

y cuanto lucida pura,

porque en ella haga tu vida,

una vida que es dulzura;

que es tan suave,

que lo que so6lo en Dios, en ella cabe.
Mira su rosicler,

abejuela oficiosa ven.

También es interesante que el refran presenta tres leves variantes, una en el estribillo (“‘con
su rosicler / ven, abejuela oficiosa ven™), otra en la primera copla (“lleva su rosicler, / abejuela
oficiosa ven”) y una mas en el resto de las estrofas (“Mira su rosicler, / abejuela oficiosa
ven”). En los primeros dos casos los versos estdn amalgamados al resto de la estrofa, y luego
dejan de estarlo.

Sélo resta mencionar las formas estroficas utilizadas sin anadidos ni alteraciones:

2.2.2.5) Quintilla

Aparece en 1686, VIII:
Si el mundo, joh, dragoén!, celebra
contra ti su ileso ser
pues la cabeza te quiebra,

como la mas vil culebra
arrastrado te has de ver.

Las ocho coplas del villancico se cifien al esquema de rima abaab.

2.2.2.6) Seguidilla compuesta
Estrofa de origen medieval que resulta de fusionar una seguidilla simple con una tercerilla

(7x5a7x5a + 5p7x5p). Se emplea en 1721, I:

El jazmin que en la noche
abre sus hojas,

libro de admiraciones

del alba hermosa,

tenga y atienda
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porque alaba la luna
con buena estrella.
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Capitulo 3. El dogma de la Inmaculada Concepcion de Maria

El misterio de la Inmaculada (o Purisima) Concepcion de Maria sostiene que, por los méritos
de su hijo Jesucristo y la inenarrable gracia de Dios, ella fue preservada de la mancha del
pecado original desde el primer instante de su ser. Aunque esta creencia ha existido, y se ha
celebrado, desde hace siglos en diferentes comunidades cristianas, no fue proclamada como
dogma de la Iglesia catdlica hasta 1854 por el papa Pio IX a través de la bula Ineffabilis Deus.
Esto significa que, a partir de ese momento, se considera oficialmente una verdad contenida
de forma implicita en la revelacion divina y, por lo tanto, todos los devotos cat6licos estan
obligados a creer en ella sin apelacién. Cabe aclarar que los dogmas de fe no se crean
arbitrariamente de un dia para otro, ni siquiera en pocos afos, sino que son el resultado de un
escrupuloso proceso de reflexion que involucra todos los niveles de la cultura y del
conocimiento de la Iglesia: Sagradas Escrituras, teologia, tradicion, la devocion popular y el
magisterio eclesiastico (ifiigo, 2012: 19; Vargas, 2015).

La llamada “pia opinion” engloba una de las historias mas apasionantes y dilatadas
de la doctrina catdlica, y es un gran ejemplo de cdmo se relacionan y sustentan
reciprocamente los diferentes estratos de la Iglesia romana que, a pesar de su decidida defensa
de la ortodoxia, ha sabido adaptarse a las inquietudes de cada periodo y de un conjunto
heterogéneo de personas. Asimismo, ocupa un lugar central en la cultura de la contrarreforma
hispanica, cuyos efectos en todos los rubros de la vida son tema de estudio y debate en la
actualidad; en otras palabras, se trata de

un fenémeno que, siendo espiritual, tuvo al mismo tiempo una honda significacion politica,
social y cultural de la que fueron protagonistas poderosos y pequefios, hombres y mujeres,
europeos, africanos y americanos, dando forma en parte a las sociedades que nacerian ahi y

gue se prolongan hasta hoy (Ruiz y Sabatini, 2019: 26).
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Ahora resulta dificil de imaginar su importancia en el contexto postridentino, ya que esto
requiere conocer sus implicaciones teologicas, asi como el desarrollo histérico y cultural de
la devocion. En efecto, hay que tomar en cuenta que el intenso tratamiento apologético y
artistico de que fue objeto, su apasionado arraigo en todos los estratos sociales, y su
exacerbada defensa y difusion por buena parte del clero, las ordenes religiosas, las
autoridades civiles y el pueblo marcan el florecimiento de una catolicidad mariana e
inmaculista que, si bien hallé tierra fértil en las transformaciones e inquietudes de esa época,
fue sembrada por la fe y la escolastica medievales (Doménech, 2015: 277; Gonzalez Tornel,
2016: 72).

Si se suma a lo anterior que el arte inmaculista barroco tiende a plantear la defensa
del misterio, o su explicacion, a través de convencionalismos y no de un verdadero ejercicio
apologético o exegético, se hace patente la necesidad de un repaso, por 1o menos en un nivel
basico, de sus aspectos teoldgicos, historicos y culturales? para evitar interpretaciones

equivocadas del misterio y de las devociones y producciones artisticas inspiradas en él.%°

% Hasta donde sé, nadie ha emprendido un estudio, ni en las artes plasticas ni en la literatura, que se enfoque
exclusivamente en el modo en que los artistas del barroco hispanico utilizaron la controversia inmaculista, la
defensa de la pureza de Maria por parte de los “verdaderos” cristianos y las dificultades que suscita la
comprension “racional” del misterio como topicos propios de las producciones inmaculistas. Considérese que,
por ejemplo, no existié un despliegue propagandistico y explicativo similar en torno a la Asuncion, creencia
muy celebrada que tampoco estaba definida como dogma, pero que no tuvo implicaciones socioculturales y
politicas similares a las de la Purisima Concepcién. Las reflexiones e hipdtesis que he leido se encuentran
dispersas en obras sobre el desarrollo y la consolidacion de la iconografia inmaculista en general (Bosch y
Minguez, 2019; Doménech, 2015), o cuyo propdsito se centra en el papel sociopolitico de un determinado
conjunto de estas creaciones (Bautista, 2019; Calvo, 2013; Flérez, 2012; Gonzélez Tornel, 2016; Urrejola,
2016).

% por ejemplo, Martha Lilia Tenorio advierte interpretaciones erréneas de los villancicos concepcionistas de
sor Juana por parte de algunos criticos que no comprendieron cabalmente el dogma (1997: 301, nota 37).
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3.1 Aspectos teoldgicos

3.1.1 El pecado original
Para comprender la Inmaculada Concepcion, es necesario detallar la compleja idea del

pecado original, el cual es consecuencia de la desobediencia de Adan y Eva que, tentados por
el demonio en forma de serpiente, comieron el fruto prohibido. Por esta accién quedaron
privados de la gracia y la justicia originales en que vivian, pues se alejaron de Dios, y fueron
expulsados del Paraiso (Génesis 3). Por tal razon, la humanidad quedd sometida a las
consecuencias de esa pérdida: la ignorancia, el sufrimiento, la muerte y la inclinacién al
pecado, Ilamada concupiscencia o fomes peccati (Pérez, 2004: 40-41). Dicha creencia se
sustenta en pasajes biblicos, entre los que destacan el salmo 51 (50), 7: “Mira que en culpa
ya naci, pecador me concibié mi madre”, y la siguiente sentencia de san Pablo: “por tanto,
como por un solo hombre entr6 el pecado en el mundo, y por el pecado la muerte, y asi la
muerte alcanzd a todos los hombres, por cuanto todos pecaron” (Romanos 5, 12). En
resumen, se trata de un pecado contraido, no cometido: una condicion de nacimiento que la
razon no puede explicar del todo.

Esta nocién moderna parte de san Anselmo de Canterbury, quien en el siglo x1 planted
que el pecado original consiste “en la mera carencia de la justicia original” que recibi6 Adan
y que, al perderla, ya no transmitié a su descendencia, por lo que ésta nace privada, o deudora,
de esa justicia (Ifiigo, 2012: 21-22). En contraposicion, existia ya una postura desarrollada
por san Agustin gque le arrogo a dicho pecado una esencia material ligada al acto generativo,
0 sea, al contacto y al placer carnal (Escobar, 2012: 10-11). También es importante mencionar

que el obispo de Hipona, al combatir la herejia de Pelagio,?’ establecio las bases teoldgicas

27 Pelagio fue un monje britanico que vivié en la segunda mitad del siglo IV y la primera del V. Residi6 en
Roma, Egipto y Palestina. A grandes rasgos, negd la existencia del pecado original y sus consecuencias, en
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del concepto de pecado original, pero al referirse a su universalidad y sus efectos en la
naturaleza humana, rehuyé cuidadosamente del controversial tema de la Virgen:

por el honor debido a nuestro Sefior, cuando se trata de pecados, no quiero mover ninguna
cuestion porque sabemos que a ella le fue conferida méas gracia para vencer por todos sus
flancos al pecado, pues merecié concebir y dar a luz al que nos consta que no tuvo pecado
alguno (Escobar, 2012: 28).

Dicha idea, presente de modo mas o menos similar en el pensamiento de algunos Padres de
la Iglesia, introdujo una inquietante cuestion: ¢Jesus, libre de toda falta, pudo ser concebido
por una mujer manchada alguna vez de pecado? Resulta interesante que las autoridades
catolicas tardaran varios siglos en dar una respuesta dogmatica, unanime y definitiva, a una
pregunta central para su doctrina.

De vuelta al punto principal, la concepcion sin méacula de Maria nada tiene que ver
con la forma en que la engendraron, sélo significa su exencion de la culpa comun:

En la benditisima Virgen, no solamente no hubo qué lavar, porque desde el primero punto
gue comenzo a ser fue limpia; y antes que fuese no pudo haber en ella culpa realmente, porque
la culpa presupone ser; ni tampoco la hubo en su predestinacion, porque sin respecto ninguno
de la culpa, como de cosa que no le tocaba a ella, fue predestinada como canta de ella la
Iglesia: Ab initio et ante saecula creata sum (Eccl 24).Y la gracia que le dieron fue mucho
mayor que la gracia que se da a los que por el santo bautismo son santificados: fue, pues,
concebida en singular gracia y juntamente con uso de libero arbitrio que luego lo ejercit6
(Pérez, 2004: 49).

especial la concupiscencia. Argumentaba que la desobediencia de Adan y Eva s6lo les habia afectado a ellos, y
que entonces no habian transmitido ninguna culpa a su descendencia. Por lo tanto, el ser humano nacia con la
justicia original y la plena libertad de elegir la obediencia a Dios con o sin la gracia. Para el pensamiento
ortodoxo de la Iglesia, basado en las ideas de san Agustin, dicha gracia era necesaria para resarcir la inclinacion
al pecado con la que las personas nacen debido al pecado original. Esta controversia termind con las
resoluciones de los concilios de Cartago (418) y Efeso (431), que calificaron como herética la postura pelagiana.
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La gracia que gozo la distingue del resto de la humanidad, pues la libera de toda inclinacion

por el pecado.?

3.1.2 Cristocentrismo

¢Por qué Maria merecio tal privilegio? Debido a su papel en el plan de salvacion. Ella, al ser
elegida como madre de Jesucristo, fue resguardada del pecado por él mismo, ya que, como
cita Interian de Ayala,

si la Virgen Maria hubiese contraido la mancha del pecado original, deberia decirse
que algun tiempo fue enemiga de Dios: lo que ni se debe decir, ni creer; sino al
contrario, que antes, y después de su concepcion, fue querida de Dios, y estuvo
siempre en su gracia. Esto hizo Dios, y pudo hacerlo por una gracia particular
(Escobar, 2012: 15).

No se debe perder de vista entonces que las prerrogativas de la Virgen proceden de Dios, y
que el fin Gltimo de la devocion mariana es Jesucristo, de lo contrario se considerara
tergiversada (Escobar, 2012: 38). Algo gue, dicho sea de paso, la Iglesia catdlica siempre ha
subrayado para contener el desbordado apasionamiento de la fe popular y las peligrosas

herejias.?°

28 Quizéas alguien se preguntara, como muchas personas a través de los siglos, qué sucedié entonces con las
demas consecuencias del pecado original: si la muerte es una de ellas, ¢entonces la Virgen no murié?, ¢y qué
hay de los dolores del parto y de otros sufrimientos de la condicién humana que son parte del castigo heredado
por la desobediencia de los primeros padres? Marina Warner se lo plantea y repasa brevemente los “problemas”
teoldgicos que la Inmaculada Concepcidn continda generando en el pensamiento catélico y en otras ramas
cristianas (1991: 327-331).

29 Todos los tedlogos catélicos que han reflexionado sobre Marfa insisten en su funcién conectiva con su hijo.
Pero sin lugar a dudas la gran obra que expone los modos y los objetivos de una auténtica devocion mariana es
el Tratado de la verdadera devocion a la Santisima Virgen, escrito por el teélogo y sacerdote francés san Luis
Maria Grignion de Monfort (1673-1716), que muy bien puede servir de parametro para comprender la postura
oficial del clero de su tiempo. Monfort subraya que Jesucristo debe ser el “fin Gltimo™ de todas las devociones
de un cristiano (2014: 66), que Maria “esta perfectamente relacionada con Dios” y que “cuando se le ama, se le
rinde homenaje o se le hace entrega de algo, Dios es alabado, homenajeado y recibe por medio de Maria y en
Maria” (2014: 229).
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Para la devocion sencilla de muchas comunidades cristianas nunca hubo lugar a
discusion, y abrazaron y celebraron la pureza intacta de Maria sin la necesidad de un
planteamiento doctrinal. No obstante, para algunos tedlogos no dejo de ser polémico que la
Virgen, siendo enteramente humana, gozase de dichos dones, los cuales podrian poner en
entredicho la redencion universal realizada por Jesus. Tales preocupaciones quedaron
sintetizadas en las palabras de santo Toméas de Aquino, quien sostuvo que, si Maria “no
hubiera sido concebida con pecado original, no habria necesitado ser redimida por Cristo y,
de ser asi, Cristo no seria el Redentor universal de los hombres, lo que derogaria la dignidad
de Cristo” (Martinez, 2019: 36). Para los maculistas, en su mayoria dominicos como él, no
era necesaria la concepcion sin mancha de la Virgen en el plan de salvacion. En todo caso,
bastaba con su purificacion, la cual pudo suceder antes de su nacimiento sin ningun problema
(sanctificatio in utero). Hay que agregar también el peso que tuvo la dificultad de separar la
concepcion del contacto carnal, resultado de la concupiscencia; como ya se vio, existié una
nocion del pecado original que lo ligaba al acto sexual con que todo ser humano es
engendrado.

En respuesta a la postura tomista, el teélogo franciscano Juan Duns Scoto planted un
argumento que concilié la redencion universal con la universalidad del pecado original.
Concuerda con que toda la descendencia de Adan y Eva fue redimida por Cristo, s6lo que en
el caso de Maria actué de modo particular adelantdndose a preservarla del pecado, no
curandola o sacandola de él. Para el doctor sutil, la redencion preservativa engrandece al
Salvador, pues prevenir el mal es mejor que curarlo. La praeredemptio o prerredencion de la
Virgen era posible para Jesus, convenia para su mayor honra y entonces la hizo: potuit,
decuit, ergo fecit, con esta formula Duns Scoto sintetizé su explicacion (Martinez, 2019: 37;

Warner, 1991: 315).
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A pesar de la ingeniosa solucion del beato franciscano, la ausencia de un pasaje
biblico que hablara explicitamente del misterio, la falta de una afirmacién contundente por
parte de un autor canonico y las tesis maculistas sostenidas por una parte de la élite intelectual
de la Iglesia prolongaron varios siglos la controversia. Sin embargo, el titubeo de las
autoridades eclesiasticas no detuvo la difusion de la pia opinién en todos los niveles de las

distintas sociedades catélicas.

3.1.3 El misterio de la Encarnacion
Como se ha sefialado, es comun, aun entre los catolicos, pensar que la Purisima Concepcion

de Maria se refiere al hecho de que concibid a Jesus sin contacto sexual, 0 sea por obra del
Espiritu Santo (Mateo 1, 18). En realidad, esta creencia se refiere al misterio de la
Encarnacion, que es uno de los dogmas centrales del cristianismo, pues engloba la naturaleza
humana y divina del Mesias y, por lo tanto, ratifica su mision redentora del mundo (Escobar,
2012: 10-15). Se encuentra sintetizada en la principal profesién de fe del catolicismo, el
Credo:

Creo en un solo Sefior, Jesucristo,
Hijo unico de Dios,

nacido del Padre

antes de todos los siglos:

[...]

engendrado, no creado,

de la misma naturaleza del Padre;
[...]

gue por nosotros, los hombres,

y por nuestra salvacion,

bajé del cielo,

y por obra del Espiritu Santo

se encarn0 de Maria, la Virgen,

y se hizo hombre...

(cursivas mias)

70



Conviene apuntar que los misterios catdlicos no son nociones aisladas, sino que se sustentan
mutuamente para formar un conjunto légico. En este caso, el dogma de la Encarnacion
implica, en un primer plano, la naturaleza divina de Cristo, pero también de él se deduce el
papel central de la Virgen en el plan de salvacion y la gracia Unica que recibe de Dios, ambas
ideas fundamentales para la creencia en la Inmaculada Concepcion. Por consiguiente, los
discursos teoldgicos y, desde luego artisticos, que se centran en la exposicion de un dogma

suelen utilizar o aludir a otros para robustecer su contenido.

3.1.4 Mariologia y exégesis biblica

Como ya se ha dicho, la doctrina catolica no es un sistema de pensamiento creado en un
momento determinado, sino que es producto de un larguisimo proceso que involucra varios
niveles. Los tedlogos, a través de los siglos, han utilizado como puntos de partida y de
referencia la tradicion, que se remonta a las primeras comunidades cristianas e incluye el
fervor mas sencillo y sentimental de los sectores populares, y las Escrituras, consideradas de
inspiracion divina. De tal suerte que, en la medida que reflexionaron sobre las verdades
reveladas por Dios a través de Jesus y su evangelio, también se hizo patente para ellos la
importancia de su madre en la fe de la Iglesia, por lo que esta idea se sumo progresivamente
a la comprension de la historia de la salvacion (Gerli, 2012: 19-20). De este modo surgid, a
mediados del siglo 11, una rama de la teologia que se enfoca en la figura de la Virgen, hoy
Ilamada mariologia.

La elaboracidn, estudio e interpretacion de la Biblia, junto con la defensa de la fe en
Cristo, produjeron incontables reflexiones de caracter dogmatico y apologético que nutrieron
la imaginacién y el pensamiento cristianos. El ascenso de la cristiandad no detuvo esta labor
exegética, que continud desarrollandose durante la Edad Media y se fundamentd, en gran
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medida, en la interpretacion simbolica de las Sagradas Escrituras, de los sucesos historicos y
del mundo. Para realizar este trabajo, los tedlogos primitivos y medievales consideraron
cuatro aspectos o sentidos: el literal (los hechos tal como son), el alegérico (sentido oculto
de tales hechos), el tropoldgico (su sentido moral) y el anagdgico (su sentido trascendental)
(Réau, 2000: 77-85). El simbolismo expuesto en centenares de comentarios biblicos fue
muchas veces la fuente principal de los artistas cristianos, cuyas creaciones consolidaron,
con el paso de los siglos, el fuerte carécter iconografico de la religiosidad catolica.

Asimismo, tanto los Padres de la Iglesia como los te6logos medievales emprendieron
la busqueda de concordancias entre los Testamentos, las cuales probaban, y prueban todavia
para la cristiandad moderna, su origen divino y su unidad ldgica e indivisible. Este modo de
interpretacion de las Sagradas Escrituras se llama tipoldgica o prefigurativa, pues considera
que el Antiguo Testamento anuncia las verdades del Nuevo. El eje central de este método es
una vision cristocéntrica de la historia y de las Escrituras: el Viejo Testamento anuncia de
forma velada al Salvador y la redencion de la humanidad. La intima relacion de Maria con
su hijo propicié que las reflexiones tipoldgicas se extendieran a ella, de modo que se
interpretaron diferentes pasajes del Antiguo Testamento como vaticinios de sus prerrogativas
y de los momentos més significativos de su vida (Réau, 2000: 230-246). Para la teologia
catolica, estos pasajes autorizan la veneracion especial tributada a Maria (culto de hiperdulia)
y fundamentan sus bases doctrinales.*

El dogma de la Inmaculada Concepcion de Maria se apoya principalmente en tres

lugares biblicos que se complementan con otros tantos (Krutitskaya, 2011: 82-84; Alvarez,

30 E| catolicismo distingue entre diferentes tipos de cultos: de latria, o adoracion, debido exclusivamente a Dios,
reconocido como ser supremo; de dulia, o veneracion, que expresa respeto y honra a los angeles y santos; por
Gltimo, el de hiperdulia, o veneracion especial, que se da s6lo a la Virgen Maria por ser la madre de Jesus.
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2018: 87-90). El primero de ellos proviene del Génesis. Cuando Dios descubrié que Adany
Eva lo habian desobedecido, dictd un castigo para cada uno; al dirigirse a la serpiente, le dijo:
“Enemistades pondré entre ti y la mujer, y entre tu linaje y su linaje: ella quebrantara tu
cabeza, y t pondras asechanzas a su calcafar” (Génesis 3, 15).3! El catolicismo considera
estas palabras como el primer anuncio de un redentor, descendiente de aquella mujer, y de
su lucha contra el pecado, simbolizado por la serpiente, al que derrotara definitivamente. Por
esa razon el pasaje se ha nombrado protoevangelio. En cuanto a Maria, los exégetas la
asocian con la mujer que pisa a su enemiga la serpiente, lo cual interpretan como una prueba
de que jamas estuvo sometida al pecado.

Esta lectura se complementa con el capitulo 12 del Apocalipsis, en el que san Juan
Evangelista narra, en clave simbdlica, la batalla anunciada en el protoevangelio:

Y aparecio en el cielo una grande sefial: una mujer cubierta del sol, y la luna debajo de sus
pies, y en su cabeza una corona de doce estrellas. Y estando en cinta clamaba con dolores de
parto, y sufria dolores por parir. Y fue vista otra sefial en el cielo: he aqui un grande dragon
bermejo que tenia siete cabezas y diez cuernos, y en sus cabezas siete diademas. Y la cola de
él arrastraba la tercera parte de las estrellas del cielo, y las hizo caer sobre la tierra. Y el
dragén se par6 delante de la mujer, que estaba en parto, a fin de tragarse al hijo luego que ella
le hubiese parido. Y parié un hijo vardn, que habia de regir todas las gentes con vara de hierro;
y su hijo fue arrebatado para Dios y para su trono. Y la mujer huyo al desierto, en donde tenia
un lugar aparejado de Dios para que alli la alimentasen mil doscientos y sesenta dias. Y hubo
una grande batalla en el cielo: Miguel y sus angeles lidiaban con el dragén, y lidiaba el dragon
y sus angeles. Y no prevalecieron éstos, y nunca mas fue hallado su lugar en el cielo. Y fue
lanzado fuera aquel grande dragén, aquella antigua serpiente, que se llama Diablo y Satanas,
que engafia a todo el mundo: y fue arrojado en tierra y sus &ngeles fueron lanzados con él. Y
oi una grande voz en el cielo, que decia: —Ahora se ha cumplido la salud, y la virtud, y el
reino de nuestro Dios, y el poder de su Cristo, porque es ya derribado el acusador de nuestros

hermanos, que los acusaba delante de nuestro Dios dia y noche. Y ellos le han vencido por la

31 A menos que se indique algo distinto, los versiculos biblicos se citan de la traduccidn realizada por el padre
Felipe Scio de San Miguel a finales del siglo XVII1 (Biblia Vulgata, 1854).
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sangre del Cordero y por la palabra de su testimonio, y no amaron sus vidas hasta la muerte.
Por lo cual regocijaos, cielos, y los que moréis en ellos. jAy de la tierra y de la mar!, porque
descendio el diablo a vosotros con grande ira, sabiendo que tiene poco tiempo —. Y cuando
el drag6n vio que habia sido derribado en tierra, persiguid a la mujer que pari6 el hijo varén.
Y fueron dadas a la mujer dos alas de grande aguila para que volase al desierto a su lugar, en
donde es guardada por un tiempo, y dos tiempos, y la mitad de un tiempo, de la presencia de
la serpiente. Y la serpiente lanz6 de su boca en pos de la mujer, agua como un rio, con el fin
de que fuese arrebatada de la corriente. Mas la tierra ayudo a la mujer, y abri6 la tierra su
boca, y sorbid el rio que habia lanzado el dragdn de su boca. Y se air6 el dragon contra la
mujer, y se fue a hacer guerra contra los otros de su linaje, que guardan los mandamientos de

Dios y tienen el testimonio de Jesucristo.

Aqui se comenta explicitamente la asociacion de la serpiente del Génesis con el dragon que
acecha a la mujer en labores de parto (“fue lanzado fuera aquel grande dragon, aquella antigua
serpiente, que se llama Diablo y Satanas...”), y mas adelante se relata el ataque de la bestia
contra el resto de su descendencia, que son los cristianos. Sin duda el varén que regira a todas
las naciones es Jesucristo, y la mujer vestida de sol, Maria; aunque hay que sefialar que en
los primeros siglos se asocié con la Iglesia y su maternidad espiritual. Ademas, para la
teologia catolica el relato refuerza la idea de que la Virgen jamas fue alcanzada, o vencida,
por el mal (Escobar, 2012: 56-71).

Por otro lado, el capitulo del Apocalipsis es de gran importancia desde el punto de
vista iconogréfico, ya que esta descripcion de la mujer ofrecio a los artistas plasticos varios
de los simbolos y asociaciones Utiles para la representacion y la alabanza de la Virgen, los
cuales se fijaron y evolucionaron en el capital cultural cristiano con el paso del tiempo. Algo
similar ocurri6 con la representacion del dragon y la narracion de la batalla celestial del bien
contra el mal.

El tercer testimonio biblico, y quizas el mas importante para la mariologia, es el de la

Anunciacion, que procede del Evangelio de san Lucas (1, 26-38). Ahi se relata el momento
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en que el arcangel Gabriel le comunica a Maria que serd madre de Jesus. El episodio contiene
de forma explicita uno de los pilares del cristianismo: la idea de que una joven virgen, casada
con un descendiente de David, concibi6 por obra del Espiritu Santo al hijo de Dios. En el
didlogo sostenido entre el mensajero celestial y Maria aparecen tanto el famoso saludo Ave
gratia plena: “Dios te salve, llena de gracia, el Sefior es contigo. Bendita tu entre las mujeres”
(Lucas 1, 28), como el fiat, cuando ella acepta ser madre: “he aqui la esclava del Sefior,
hdgase en mi segun tu palabra” (Lucas 1, 38). En general, el pasaje completo se ha
interpretado mayoritariamente como prueba irrefutable de la gracia divina con que la Virgen
fue investida desde antes de la expiacién consumada por Cristo a través de su sacrificio.

A la par, la interpretacion alegérica de otras partes de la Biblia origin6 una serie de
metaforas o simbolos empleados para expresar primero la pureza de Maria, y méas adelante
su Inmaculada Concepcion. Gradualmente, se aprovecharon en todo tipo de obras
devocionales destinadas a un publico méas amplio que el de las pesadas reflexiones teoldgicas.
Entre dichas creaciones deben destacarse, por su influencia en la produccién artistica
dedicada a la Virgen, las diferentes letanias compuestas a lo largo de la Edad Media, las
cuales regul6 la Iglesia en el siglo xv1 al aprobar las recitadas en el santuario de Loreto, por
lo que a partir de ese momento se les conocidé como “letanias lauretanas” y se difundieron
por todo el orbe catdlico.

La mayor parte de esta simbologia proviene del Cantar de los Cantares, un extenso
poema erético que la patristica reinterpreto a lo divino, o sea como una expresion del amor a
Dios, por lo que las palabras dirigidas a la amada se aplicaron a Maria (Peinado, 2015: 159-
161). En especial, es importante el versiculo que da nombre al modelo iconogréfico de la
Tota pulchra, que consiste en la representacion de la Virgen rodeada de los atributos que mas

tarde serian mencionados en las letanias: “Toda hermosa eres, amiga mia, y mancilla no hay
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en ti” (Cant. 4, 7). La oracion que complementa el pasaje: et macula non est in te, fue
resaltada y usada a modo de formula por los defensores de la pia opinidn, y ain es bastante
frecuente su presencia en las imagenes de distintas advocaciones marianas. Asimismo, debe
mencionarse otro pasaje del que derivan un grupo de asociaciones bastante recurrentes en los
villancicos del ciclo mariano: “;Quién es esta que marcha como el alba al levantarse, hermosa
como la luna, escogida como el sol, terrible como un ejército de escuadrones ordenado?”
(Cant. 6, 10)%. La lunay el sol, que también aparecen en la narracion ya leida del Apocalipsis,
son simbolos inalterables de la Inmaculada Concepcion y de otras representaciones que
derivan de ella o que tienen un origen comdn. En lo que respecta a la llamativa comparacion
de la mujer con un ejército, concordd con el papel méas activo de la religiosidad catolica en
su lucha contra el pecado, de la que, como se ha venido dilucidando, Maria es paradigma.®

Por altimo, es pertinente mencionar un par de lugares del Viejo Testamento que,
aungue en la devocion mariana actual son poco atendidos, el inmaculismo hispanico y
postridentino consideré bastante importantes, al menos a juzgar por su recurrencia en la
literatura devocional que produjo. El primero se encuentra en el Libro de Ester, a quien el
poderoso rey Asuero, su esposo, le dijo las siguientes palabras: “No moriras, porque esta ley
no ha sido establecida para ti, sino para todos” (Ester 15, 13), cuando ella se desmay6 de
miedo por romper la orden de que nadie podia presentarse ante €l sin haber sido llamado
previamente. El pensamiento catélico considera que la ley del monarca persa simboliza la

“ley” impuesta por Dios contra la descendencia de Adan y Eva (Pérez, 2004: 43-45 y 85-87),

32 Cant. 6, 9 en la Vulgata.

3'3 Para consultar listas detalladas de los simbolos marianos y sus fuentes biblicas, véase Escobar, 2012: 96-101;
Alvarez, 2018: 97-99; y en especial Peinado, 2015: 161-186.
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de la que fue eximida Maria del mismo modo que Ester no fue sometida al mandato de su
propio esposo:

no entro la Madre de Dios en aquel concierto (del pecado original), ni quiso el Rey de los

cielos y tierra —a quien todo esta presente— que su Madre santisima fuese comprehendida en

la ley de sus criados y vasallos: que, aunque ella también sea ancilla del Sefior (Luc 1), como

con verdad ella se llamd, no es ancilla en cosa de pecado, sino en amar y servir (Pérez, 2004:

43).

El segundo pasaje proviene del capitulo 24 del Eclesiastico, el cual es un elogio a la Sabiduria
como atributo del amor divino, que también se relacion6 con la Virgen y con la Iglesia desde
tiempos patristicos. Entonces, cuando la mujer dice de si misma: “Desde el principio, y antes
de los siglos fui criada, y no faltaré yo por todo el siglo futuro” (Eclesiastico 24,9),% la
teologia catdlica se plantea lo que Marina Warner llamoé “nacimiento virginal metafisico”
(1991: 322): la idea de que Maria fue concebida sin mécula desde antes de todo tiempo en la
mente de Dios, pues su funcion corredentora como madre del Salvador ya estaba
predestinada.

Con lo comentado hasta aqui se trasluce el grado de sofisticacion del dogma
inmaculista, y puede vislumbrarse por qué generé tantas discusiones y confusiones, incluso
entre las personas mas devotas a la Virgen. No se debe perder de vista que el desarrollo de
una definicion libre de toda objecion fue muy largo y, como se dijo al principio del capitulo,
desbordd por completo el campo teoldgico, ya que tuvo repercusiones culturales y sociales

que modelaron la politica, la identidad, la religiosidad y el arte de la Monarquia hispanica.

34 En la Vulgata: Eclesiéstico 24, 14.
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3.2 Aspectos historicos y culturales

3.2.1 Raices de la Inmaculada Concepcién

De acuerdo con la tradicion catdlica, desde los inicios del cristianismo se vener6 a Maria por
ser la madre de Jesus y por su presencia en la labor apostdlica. Sin embargo, no fue hasta el
siglo 11 cuando este culto realmente comenzé a destacar en la fe de la nueva religion, gracias
a las reflexiones de los Padres de la Iglesia quienes, al plantear una relacion de contraposicion
entre Adan-pecador y Jesus-redentor, reforzaron la importancia en el plan de salvacion de la
Virgen, a la que consideraron la nueva o segunda Eva, cuya mision era redimir a la
descendencia de la primera. De esta antinomia parten los argumentos a favor de su
maternidad divina, su pureza intacta y su papel de intercesora frente a su hijo, lo cual puede
notarse en las siguientes palabras de san Ireneo:

Si la primera Eva fue desobediente a Dios, la segunda, Maria, fue obediente, a fin de que la
Virgen Maria fuera la intercesora de la Virgen Eva. Y asi como por una virgen cay6 el género
humano en cautividad para la muerte, asi fue también salvado por una virgen; porque la
desobediencia virginal fue compensada en contrapuesta balanza por una obediencia virginal
(Escobar, 2012: 22).

Como ya se ha comentado, en la vasta produccion patristica se encuentran diferentes
encomios y exaltaciones a la naturaleza sin mancha de Maria, pero ninguno de estos autores
formo una doctrina clara al respecto.®

Estas disquisiciones teoldgicas se dieron en un clima de creciente devocion a la
Virgen. Desde luego, no estuvo exenta de cuestionamientos e interpretaciones heréticas que
desvirtuaban la creencia en la doble naturaleza divina y humana de Jesus, por lo que las

autoridades eclesiasticas decidieron definir en conjunto las pautas doctrinales relacionadas

35 Juan Gonzalo Escobar (2012: 20-26) y Pascal Rambla (1954) ofrecen interesantes repasos de las reflexiones
patristicas y de la Iglesia oriental que modelaron la creencia en la naturaleza libre de pecado de la VVirgen Maria.
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con Maria, comenzando con el dogma de su maternidad divina, declarado en el afio de 431,
en el Concilio de Efeso. A grandes rasgos, el dogma plantea que Maria es verdaderamente
madre de Dios puesto que Jesus no dejé de ser divino mientras vivio como hombre (Martinez,
2019: 35). Dicha proclamacién propicié la expansion de las diferentes fiestas marianas por
toda la cristiandad.

También fueron muy importantes en la configuracion de la devocion mariana popular
los textos apacrifos (es decir, no aceptados, no reconocidos), en los que se compil6 una serie
de anécdotas sobre la vida de Jesus y su familia. El caracter legendario de los relatos y otras
razones de carécter doctrinal impidieron su inclusion en el canon biblico; no obstante, los
creyentes, ajenos a las discusiones teoldgicas, acogieron un gran nimero de pasajes
provenientes de ellos que con el tiempo se consolidaron y transmitieron a través de creaciones
artisticas y de obras como la celebérrima Leyenda dorada de Santiago de la Voragine
(Escobar, 2012: 16-17; Réau, 2000: 44-45).

La concepcion de Maria comenzé a festejarse, de acuerdo con la mayoria de las
fuentes, en el Oriente cristiano, presumiblemente entre los siglos vii y v, periodo del que
datan los testimonios mas antiguos que se conocen de la celebracion, escritos por san Andrés
de Creta. Poco después llegd a tierras italianas con los religiosos que huyeron de las
persecuciones iconoclastas de Bizancio (Escobar, 2012: 44-45; Warner, 1991: 311-312).

Al principio, la razén de la fiesta no era la concepcién sin macula de Maria, sino la
forma milagrosa en que sucedio, narrada en el apdcrifo Protoevangelio de Santiago: Joaquin
huyo al desierto luego de que el sumo sacerdote lo reprendiera por su falta de descendencia
(lo cual era muy mal visto entre los judios). Tras el abandono, su esposa Ana pased
entristecida en un jardin, donde un angel le anuncié que tendria un hijo. Después, el mismo

angel le comunico la noticia a Joaquin, y le ordend que buscase a su mujer en la entrada de
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la ciudad. EIl obedecio y se encontré con Ana en la puerta dorada de Jerusalén, donde se
abrazaron (o besaron, segun otras versiones), y asi, prodigiosamente, concibieron a Maria
(Escobar, 2012: 16-17). Si bien al principio hubo variaciones, poco a poco se fijé la
celebracion el 8 0 9 de diciembre, ya que se tomd en cuenta la Natividad de la Virgen,
festejada en septiembre (nueve meses después), y se le llamo la “Concepcion de santa Ana”,

nombre que aln conserva en la Iglesia ortodoxa.

3.2.2 La concepcion inmaculada de Maria en la Edad Media

La fiesta se trasmitidé desde Italia a Irlanda e Inglaterra, donde se arraigd y comenzo su
expansion y desarrollo doctrinal en Occidente (Escobar, 2012: 45-48). De este periodo se
conoce la primera defensa de la concepcion libre de pecado de la Virgen, De Conceptione
Sanctae Mariae, escrita en 1121 por Eadmer de Canterbury, discipulo de san Anselmo
(Florez, 2012: 1125). Cabe destacar que su difusién fue paralela al florecimiento de la
devocion mariana medieval y al surgimiento de la escolastica, con las que se desarrollaron
los fundamentos teoldgicos y devocionales de la Inmaculada Concepcién tal como se
entendio a partir de la Contrarreforma.

Aunque ya se habia planteado la controversia en torno a la concepcion inmaculada de
Maria, realmente estallo con intensidad cuando san Bernardo de Claraval rechazé la
institucion de la celebracion por parte de los candnigos de Lyon, a quienes amonesto por
creer en leyendas que, aungque muy populares, para él no tenian fundamentos (Warner, 1991:
312-313). Dicha oposicién recibié apoyo de muchos sectores eclesiasticos, pero €so no
detuvo el crecimiento del culto, lo que orill a las autoridades romanas a aceptar la fiesta en
la primera mitad del siglo X111, siglo crucial en el desarrollo del misterio porque vio el inicio
del debate, ya comentado, entre la postura de santo Tomas de Aquino, abrazada por los
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dominicos, y la de Juan Duns Scoto, cuyos argumentos enarbolaron los franciscanos v el
resto de los defensores de la tesis inmaculista (Martinez, 2019: 36-38).%°

Durante el siglo xIv tanto partidarios como detractores desplegaron toda clase de
discursos para sostener su postura. El razonamiento escotista, la influencia cada vez mayor
de los franciscanos y de otras 6rdenes a favor de la pia opinion en las esferas de poder politico
y religioso, el empuje de la piedad popular y el uso del arte como propaganda obligaron al
magisterio de la Iglesia a intervenir, lo cual se reflejo en la importancia que cobrd el tema en
los concilios del siguiente siglo. Jean Gerson, canciller de Paris, sefial6 en el Concilio de
Constanza (1414) la necesidad de reconocer la doctrina. Méas adelante, en el Concilio de
Basilea (1439), el papa Félix V la declar6 ensefianza oficial de la Iglesia, pero perdi6 validez
al derivar en cismatico dicho concilio.®” Por Gltimo, el papa franciscano Sixto 1V publicé las
constituciones Cum Praeexcelsa (1477), donde establece el primer oficio litlrgico propio de
la fiesta y la permite en toda la Iglesia latina, y Grave Nimis (1483), que expone y asume lo
dicho hasta entonces a favor del misterio, pero sin definirlo dogméaticamente (Dominguez y

Cortés, 2006: 566; Martinez, 2019: 38).

3.2.3 Origen del inmaculismo espafiol

El culto de la Purisima Concepcion de Maria llego a la Peninsula ibérica a través de Napoles
y Sicilia, territorios vinculados con el Reino de Aragon, donde fue acogido rapidamente por

la Corona. En esta primera etapa destaca la labor de Jaime I, que proclamé defensores del

3 Gonzalo Escobar expone los principales argumentos escolasticos a favor y en contra del inmaculismo (2012:
34-44).

37 El concilio fue convocado por el papa Martin V, quien murié antes de que se celebrara, por lo que comenz6
con su sucesor, Eugenio 1V, en 1431. Después hubo diferencias entre él y la asamblea, por lo que lo disolvi6 en
1437 y traslad6 la reunion a Ferrara y luego a Florencia. No obstante, un grupo permanecié en Basilea, donde
eligieron a Félix V, de manera que, entre 1438 y 1442, hubo dos concilios. Finalmente, el grupo disidente perdid
fuerza y Félix V tuvo que abdicar en 1449 (ifiigo, 2012: 25).
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misterio a los mercedarios; a su vez, luego de que Fernando 111 de Castilla conquist6 Sevilla
en 1248, ellos fundaron un convento donde naci6 la devocion inmaculista hispalense.
También merecen mencion los llamados “escotistas catalanes”, entre los que destaca Ramon
Lull, que fue el primero en escribir sobre el tema en espaiiol, y a quien se le atribuye la
formula “Inmaculada Concepcion” (Calvo, 2013: 156; Martinez, 2019: 36-37).

Desde el principio el poder monarquico y las 6rdenes religiosas tuvieron un papel
predominante en la difusion de la pia opinidn, aunque también hay que apuntar que en el
siglo x11 ya existia una sélida y generalizada devocion mariana en las tierras espafiolas,
gracias a la importancia que adquirieron las peregrinaciones y a la produccién de obras
plasticas, literarias y draméticas que difundieron la opinidn y avivaron la religiosidad del
pueblo (Gerli, 2012, 20-22). Estas condiciones propiciaron un arraigo casi inmediato del
culto, como lo prueban la creacién, en Zaragoza, de una Cofradia Real en honor a la
Inmaculada Concepcion en 1333, y la prohibicién de predicar en su contra que decretd Juan
| de Aragdn en 1394. De modo que ya estaba consolidada la devocion inmaculista en tiempos
de los Reyes catdlicos, que igualmente apoyaron la causa: Isabel respald6 a una de sus damas,
la mistica Beatriz de Silva, en la fundacion de la primera Orden Concepcionista franciscana
en 1484, ratificada por Inocencio V111 unos cuantos afios después (Jiménez, 2005); Fernando,

por su parte, declard oficial la fiesta de la Inmaculada para el Reino de Aragén en 1503.

3.2.4 El inmaculismo durante la Contrarreforma

El humanismo renacentista produjo un renovado interés por los estudios biblicos que se
expandié por casi toda Europa con la invencion de la imprenta (1440). Muchos letrados

dejaron de lado las especulaciones escolasticas y se dedicaron de lleno al analisis critico de
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las Escrituras, en especial de la intocable Vulgata, lo que, junto con el estallido de la Reforma
protestante, sacudid los cimientos del cristianismo occidental.®®

Las autoridades y la erudicion catdlica reaccionaron de inmediato con una
contundente reivindicacion de los aspectos doctrinales mas atacados, entre los que se
encontro el culto a la Virgen. La faccion protestante lo considerd herético o idolatrico, y
rechazo la tradicion marioldgica que fue, al mismo tiempo, el punto de partida de las nuevas
devociones marianas, muchas de ellas presentadas y difundidas explicitamente como
estandartes contra la apostasia reformista (Bosch y Minguez, 2019: 242; Escobar, 2012: 128;
Londofio, 2012: 9-13, 127-129). A partir de ese momento, los partidarios del inmaculismo, a
los que se sumaron los jesuitas, se centraron en la antigua interpretacion alegorica y
prefigurativa de la Biblia para elaborar sus argumentos (Warner, 1991: 318-323). Asimismo,
el esfuerzo conjunto de las autoridades, tanto civiles como eclesiasticas, y de las érdenes
religiosas difundié, empleando todos los medios a su disposicion, las diversas expresiones
de la devocidn mariana en todos los estratos sociales, con lo que se convirtié en una de las
manifestaciones distintivas de la Iglesia latina.

En el Concilio de Trento (1545-1563) se esquematizd y aprobd la postura y los
cambios del catolicismo frente a la inevitable implantacion de las ideas protestantes. A pesar
de la profunda revision doctrinal que realizd, el magisterio eclesiastico apenas tocé el tema
de la Inmaculada Concepcion; sélo se limité a no incluir a la Virgen Maria en su afirmacion

sobre la universalidad del pecado original (Escobar, 2012: 52-53; Martinez, 2019: 38). Fue

38 Ernst R. Curtius describe con certera sintesis esta transicion en los estudios religiosos: “Bajo el influjo del
humanismo, la teologia aspira a una nueva motivacion y a un nuevo método; pasa de los argumentos racionales
a los de autoridad y tradicion, de la dialéctica escolastica a la investigacion de fuentes, del procedimiento
especulativo al ‘positivo’, del lenguaje barbaro de las escuelas al latin ciceroniano. En el lugar del sistema
filoséfico viene a colocarse la ‘topica’ teoldgica, esto es, la ciencia, no de los argumentos generales propios
para la silogistica, sino de las fuentes de la fe, contenidas en la Revelacion y en la tradicion™ (2017: 757).
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mas importante para la ulterior declaracién dogmaética del misterio la dignificacion de la
tradicion, a la que se le concedid un valor de autoridad (Warner: 320); esto no significa que
se aceptaron todas las précticas y creencias presentes en la piedad popular (aunque varias si
se defendieron y adoptaron oficialmente), sino el reconocimiento de la transmision no escrita
del mensaje cristiano.

La tibieza papal no paralizo el impetu de la religiosidad del pueblo, que genero sus
propias invenciones, las cuales tuvieron un impacto significativo en la consolidacion de un
inmaculismo distintivamente hispanico. La primera ocurrio entre el 7 y el 8 de diciembre de
1585, cuando un ejército rebelde de holandeses e ingleses abrio los diques de los rios Mosa
y Waal para cercar en el monte Empel a los tercios espafioles, comandados por Arias de
Bobadilla, que se negaron a rendirse. Al excavar para hacer trincheras, los soldados
peninsulares encontraron una imagen de la Inmaculada Concepcidn pintada sobre una tabla;
de inmediato se encomendaron a santa Maria y consideraron providencial el hallazgo.
Aquella madrugada el frio congel6 el agua que los rodeaba, lo que les permitié contraatacar
al enemigo y derrotarlo sorpresivamente. La victoria se consideré un milagro de la
Inmaculada, por lo que fue proclamada patrona de los tercios (Martinez, 2019: 39).%°

La segunda sucedié en Granada, entre 1595 y1599. En un lugar, que més tarde fue
llamado Sacromonte, se encontrd6 un conjunto de laminas con textos en latin y arabe,
conocidos como Libros plimbeos, junto con supuestos restos de unos discipulos del apdstol
Santiago. Su contenido brindaba evidencias de autoridad apostdlica para despejar toda duda
relativa a la Inmaculada Concepcion, porque aseveraba que “a Maria no envolvio el pecado

primero”. La polémica no tardé en desatarse: mientras que en territorio espafiol se acogio con

39 En 1892, la reina Marfa Cristina de Habsburgo la declaré patrona de la Armada de Infanteria del ejército de
Espafia, patronazgo que conserva el actual ejército espafiol.
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fervor el descubrimiento, en Roma se considero6 supercheria, al grado de que Clemente VI
prohibid toda alusion a los plomos en 1596. No obstante, en los afios siguientes circularon
en Espafia sermones y tratados teoldgicos basados en ellos. El entusiasmo monarquico
tampoco se contuvo, pues el hallazgo se interpreté como una sefial enviada a los esparioles
para constituirse en protectores del misterio. Por ende, el interés popular aumento,
especialmente en Sevilla, debido a que, a partir de 1610, fue su arzobispo el gran promotor
de los plomos: don Pedro Vaca de Castro y Quifiones, que ocupaba ese cargo en Granada
cuando se “descubrieron” (Martinez, 2019: 39-53).

A pesar de que la mayoria defendia la creencia inmaculista, el supuesto hallazgo
también renovoé la atencion de sus detractores, que se expresaron por medio de libelos y
predicaciones. Una serie de acontecimientos Ilevd la disputa a su punto critico en 1613, lo
que desencadend una frenética reaccion popular, principalmente en Andalucia“® Los
partidarios de cada postura intentaron imponerse a través del poder real, por lo que Felipe 111
decidio convocar a un grupo de prelados para discutir sobre el tema; después, en 1616,
constituyo la Real Junta de la Inmaculada, cuya mision fue conducir el proceso diplomatico

en Roma para conseguir la definicion dogmatica del misterio (Martinez, 2019: 53-56).

3.2.5 El siglo inmaculista

Estos sucesos marcan el inicio de un proceso de apropiacion del inmaculismo por parte de la
Corona espafiola, y de su identificacion con la sociedad hispanica. En el transcurso del siglo
xvil el culto a la Inmaculada Concepcion se transformé en un fenémeno imperial que

involucrd a personas de todo el mundo e incluyo toda clase de expresiones socioculturales.

40 Para conocer detalles de lo ocurrido en Sevilla en aquellos afios, véase Ifiigo, 2012: 36-39.
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En el &mbito politico, los monarcas peninsulares emprendieron diversos esfuerzos en Roma
para lograr la anhelada definicion dogmatica; si bien no la consiguieron, prepararon el terreno
para la proclamacion oficial del siglo xix, la cual asimilo y eclipsd la importancia y la
cohesion del inmaculismo hispanico. En cuanto a las letras, los partidarios de la concepcion
sin macula de Maria aprovecharon las condiciones a su favor para desplegar su maquinaria
didactica y propagandistica, que se apoyé en la circulacion de grabados y publicaciones
destinados a las distintas esferas de la poblacion.

La diplomacia hispana consiguié en 1617, por parte de Paulo V, el decreto
Sanctissimus Dominus Noster, que permitié a los inmaculistas externar sus ideas sin atacar a
sus rivales, pero a éstos se les prohibi6 defender su postura en publico. La decision papal se
recibio con alegria en Sevilla y Granada, donde se realizaron festejos (Martinez, 2019: 55).
Ademas, el voto inmaculista se declar6 en las Cortes de Castilla, en diferentes cabildos y en
otras instituciones, entre las que destacan las universidades, que lo instauraron como requisito
para sus catedraticos y para otorgar a los estudiantes sus grados académicos. Las
universidades de Sevilla y de Alcala lo establecieron ese mismo afio, después, en 1618, las
de Zaragoza y Salamanca, y finalmente el resto en 1619. Mé&s adelante se vera que estos votos
y juramentos también se hicieron en la Nueva Espafia. Cabe decir que dicha préctica se
remonta a los juramentos realizados en la Sorbona (1597) y en otras universidades europeas
(Colonia, Maguncia y Viena); en Espafia, las primeras en ordenarlo fueron las de Valencia 'y
Osuna, ambas en 1530 (ifiigo, 2012: 27).

Gregorio XV amplio la restriccion del ya mencionado decreto Sanctissimus Dominus
Noster a la esfera privada en 1622, pero después se autorizo a los dominicos deliberar sobre
la tesis maculista entre ellos. En los afios siguientes el inmaculismo se consolido en el mundo

hispanico, con lo que se afianzé el papel que habia tenido la Monarquia Hispanica frente a
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Roma y los demas reinos catdlicos como defensor y promotor del culto. Sin embargo, los
opositores reaparecieron cuando la autoridad papal se mostr6 desfavorable hacia el culto a la
Purisima a mediados de siglo. En 1642, Urbano VIl omiti6 de las fiestas de precepto la de
la Concepcidn, y en 1644 Inocencio X prohibio el uso del epiteto “Inmaculada”. Desde luego,
Felipe IV se contrapuso a ambas decisiones, y en 1645 consiguié que se reestableciera la
fiesta por lo menos in regnis Hispaniarum. A su vez, la proscripcion del piadoso titulo
exacerbd los animos en el reino, principalmente en Sevilla, por lo que el monarca pidi6 a una
comision de tedlogos preparar una respuesta, la cual se publicé en 1649 con el titulo de
Armamentarium Seraphicum. La tension desaparecio cuando Alejandro VII levanté el veto
de su antecesor en 1655 (Dominguez y Cortés, 2006: 659-571; Gonzélez Tornel, 2016: 75-
77).

Més adelante, Felipe IV intentd de nuevo conseguir la definicion dogmatica. Luego
de muchas gestiones, se promulg6 la bula Sollicitudo Omnim Ecclesiarum en 1661, la cual
expresa que:

el alma de Maria fue preservada inmune de la mancha del pecado original, en el primer
instante de su creacion [...] por una gracia y privilegio especial de Dios, en atencion a los

méritos de Jesucristo, su Hijo, Redentor del género. (Escobar, 2012: 54).

Aunque el misterio no se declaré dogma, la bula dejé muy poco lugar a dudas, y se puede
considerar el logro mas importante del siglo inmaculista. A partir de este momento se
apacigud la controversia y también las desbordadas muestras de devocion.

El afan de la Monarquia hispanica no ceso, pero sélo consiguié un decreto papal mas
que, si bien importante, no culminé la gran empresa del inmaculismo hispanico. En 1696,
Inocencio XII publico el breve In Excelsa, con el que la fiesta de la Purisima se afiadi6 a las

celebraciones solemnes de la Virgen. Unos afios después, ya en el reinado de los Borbones,
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la bula Commissi Nobis de Clemente XI la fijé como fiesta de precepto para toda la Iglesia

(Escobar, 2012: 54).

3.2.6 El inmaculismo novohispano

Es conocida la gran devocién mariana de los primeros exploradores, conquistadores y
religiosos europeos que arribaron al continente americano. Con seguridad la creencia en la
concepcidn libre de pecado de la Virgen se encontraba muy arraigada en su fe. Sin embargo,
resulta complicado precisar el momento, el lugar y los participantes de la implantacion de su
culto en el Nuevo Mundo. Se ha sostenido que llegd con el primer desembarco de Cristébal
Colén en el Caribe (Ruiz Guadalajara, 2019: 107), de la misma forma que se ha identificado
como representacion de una Purisima el famoso estandarte que enarbolé Hernan Cortés
cuando tomo Tenochtitlan en 1521 (Vargaslugo, 2004: 67-71). Lo cierto es que en aquel
momento el concepto de la Inmaculada Concepcion de Maria no se habia desarrollado ni
como advocacion ni como un tipo o modelo iconogréafico particular y bien definido, por lo
que, en realidad, en casi cualquier expresion devota mariana de aquella época subyace la fe
en la prerrogativa inmaculista; aunque si se pueden identificar manifestaciones particulares
de dicha creencia a medida que se consolidé el control espafiol.

Sin lugar a dudas, fueron las 6rdenes religiosas quienes iniciaron la expansion del
culto a la Virgen en el Nuevo Mundo, la cual se apoyé en la utilizacién de textos y, sobre
todo, de iméagenes que, con el paso del tiempo, configuraron las advocaciones marianas
novohispanas. Asimismo, la formacion de los nuevos centros urbanos posibilitd la
construccidn de iglesias, conventos, hospitales y demas instituciones que, al consagrarse a

santa Maria, contribuyeron al arraigo de este culto entre los habitantes.

88



En el caso particular de la devocién inmaculista, el propio Cortés inicié dicha préctica
al dedicar el primer hospital de la Ciudad de México a la Concepcion. En esa linea sobresale
el trabajo de Vasco de Quiroga, que implantd en la region tarasca, a partir de 1530, el modelo
de pueblo-hospital, que, en este caso, tuvo como eje central el culto a la Inmaculada.** Por
otra parte, el primer convento femenino de la Nueva Espafia, fundado en 1540, estuvo a cargo
de las monjas concepcionistas,*? y se dedicaron a la Purisima las catedrales de Durango,
Monterrey y Puebla, ciudad que la declar6 su patrona en 1619 y que se convirtid en un bastion
del inmaculismo junto con la Ciudad de México.

Infortunadamente, parece que no se han encontrado testimonios “directos” de la
celebracion inmaculista del siglo xvi en suelo novohispano, pero si se considera su
popularidad entre los espafioles, y la importancia que tuvo la fiesta en el proceso
evangelizador y en la conformacion del orden social virreinal (Ricard, 1986: 282-295),
resulta muy poco probable que no se realizara. Asi lo hace constatar el tercer Concilio
Provincial mexicano, que en 1585 declaré obligatoria su celebracién para toda la poblacién,
excepto los indigenas (Zurian, 1995: 72).

La consolidacién de la Monarquia hispanica y el auge de las ideas contrarreformistas
fomentaron en suelo novohispano una espléndida cultura festiva civica-religiosa (Checa y
Moran, 2001: 277-282; Ifiigo, 2012: 32-36; Zurian, 1995: 58-67), en la que el fervor

inmaculista del siglo xvii tuvo un papel privilegiado. Isadora Zurian (1995: 78-98) ha

41 A grandes rasgos, el pueblo-hospital fue una forma de organizacion social promovida por Vasco de Quiroga,
quien buscaba la integracién de los indigenas al nuevo orden espafiol a través de la practica de las virtudes
cristianas, en especial con obras de misericordia, con lo cual también se realizaba una labor humanitaria en
favor de los huérfanos, enfermos y desprotegidos. En 1532 fund6 el primer pueblo-hospital de Santa Fe de
Meéxico, y al afio siguiente cred el segundo en las cercanias del lago de Patzcuaro, nombrado Santa Fe de la
Laguna. Mucho se ha escrito sobre su inspiracion en el pensamiento utépico de Tomas Moro y el humanismo
renacentista (Abarca, 2005), mientras que Juan Carlos Ruiz Guadalajara (2019), en un novedoso estudio,
investiga el papel del culto inmaculista en la consolidacion de este modelo social en la region tarasca.

42 Diana Barreto (2012: 142-150) pone en entredicho la fundacién de un convento en esa fecha.
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clasificado las celebraciones del culto a la Inmaculada en tres rubros: las de precepto u
ordinarias, realizadas anualmente el 8 de diciembre; las extraordinarias o excepcionales,
organizadas tras el recibimiento de algin decreto u ordenanza; y las de la Real Universidad
de Meéxico, que siguio los lineamientos de las peninsulares. Todas comprendian una
ceremonia religiosa conformada por una procesion y la misa, que se engalanaba con calles y
templos ricamente adornados con flores, altares, arcos triunfales y otras creaciones efimeras,
las cuales solian conservarse para enmarcar el espectaculo civil integrado por luminarias,
juegos artificiales, corridas de toros, mascaradas, juegos de carfias, torneos, representaciones
teatrales, certdmenes poéticos, etcétera.

La primera gran celebracion del misterio en tierras novohispanas se debi¢ al
mencionado decreto de Paulo V emitido en 1617. El gremio de los plateros encabez0 la fiesta
en la Ciudad de Meéxico a finales de 1618, mientras que Puebla la realizé al afio siguiente,
cuando las autoridades consagraron el patronazgo de la urbe a la Inmaculada (Loreto, 1997).
Hay que comentar el particular interés que ha generado entre los investigadores este festejo
de la capital virreinal, debido a que su justa literaria derivo en escandalo por la intromision
de detractores de la pia opinidn, que se enfrascaron con algunos defensores en un intercambio
de insultos poéticos que acabaron en los registros de la Inquisicion (Tenorio, 2010: 319-337;
Ifigo, 2012).

Unos afios después, en 1621, se llevaron a cabo las juras de Felipe 1V, en las que se
acordo6 un voto de sangre en defensa de la Inmaculada Concepcion por parte de “todos 10s
diputados de los reinos [...] en todas las Ordenes militares, universidades de estudios,
tribunales de ciudades y colegios, congregaciones y cualesquiera otro legitimo cuerpo”

(Zurian, 1995: 84). Mas adelante, en 1653, el dugue de Alburquerque trajo una cédula real
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en la que se ordend nuevamente el juramento en los tribunales y érdenes militares. Aunque
no se han encontrado testimonios, sin duda ambos sucesos debieron festejarse.

De acuerdo con el Triunfo parténico (1683), resefia de las fiestas universitarias en
honor a la Inmaculada llevadas a cabo en 1682 y 1683, la Real y Pontificia Universidad de
México organizé su propio festejo en 1618. No obstante, la carencia de recursos impidié que
realizara otras en los subsiguientes afios (Zuridn, 1995: 92-93). A partir de 1653, por
iniciativa del rector Dr. Pedro de Galvez, se instituyé la celebracion anual de la Concepcion,
que se efectud hasta la supresion de la universidad en 1830. Cabe mencionar que los fastos
universitarios gozaron de gran aceptacion y siempre fueron respaldados por las principales
autoridades civiles y religiosas de la ciudad (Zurian, 1995: 94-98). Asimismo, el Triunfo da
testimonio de los concursos poéticos efectuados en dichas celebraciones, que se suman al
efectuado en 1654.% Por (ltimo, es necesario destacar la importancia de estos certamenes
para las letras novohispanas, ya que en ellos participaron algunos de sus poetas mas ilustres:
Maria Estrada de Medinilla, Agustin de Salazar y Torres, Luis de Sandoval y Zapata, Alonso
Ramirez de Vargas, Juan de Guevara, sor Juana Inés de la Cruz**y Carlos de Sigiienza y

Gongora.

3.2.7 La conformacion artistica de la creencia en la Inmaculada Concepcion

La popularizacion del culto inmaculista se acompafio de diferentes expresiones artisticas que
evolucionaron a la par de las explicaciones doctrinales. Al tratarse de una creencia

cuestionada e intelectualmente compleja, su representacion englobd dificultades que se

43 \/éase Tenorio, 2010: 441-458.

4 Bajo los seudonimos de Juan Saenz de Cauri y Felipe Salayzes Gutiérrez, de acuerdo con Josefina Muriel
(2000: 155-157).
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solventaron aprovechando diferentes temas iconograficos. Ademas, se debe subrayar que el
imaginario en torno a la Inmaculada se desarrollé a partir de un proceso entreverado en las
artes visuales y en la literatura (Sanchez Martinez, 2015: 1416; Bosch y Minguez, 2019: 250).

Las representaciones antiguas de la pia opinién fueron implicitas, esto es, se aludio a
ella a través de motivos plasticos, consolidados entre los siglos 1X y XIv, que se centran en la
vida y en la ascendencia de la Virgen. De los primeros sobresale el ya relatado abrazo entre
Joaquin y Ana con el que concibieron de forma milagrosa a Maria, y toda clase de iméagenes
sobre su entorno familiar y su infancia (Escobar, 2012: 101-109); cabe aclarar que estas
creaciones se utilizaron para fomentar el culto a santa Ana, cuya existencia ejemplar y
bendecida por Dios afirmaba los privilegios de su hija (Warner, 1991: 316; Escobar: 79-89).
Por su parte, en la segunda vertiente se encuentra el tema del arbol de Jesé, padre de David,
que se refiere a un tronco que brota del cuerpo de aquél y termina en una flor que se identifica
con Jesus. Este tema se inspira en el vaticinio del profeta Isaias (11, 1-2): “y saldr una vara
de la raiz de Jesé, y de su raiz subird una flor y reposaré sobre el espiritu del Sefior: espiritu
de sabiduria y de entendimiento, espiritu de consejo y de fortaleza, espiritu de ciencia y de
piedad”. Durante el apogeo de la devocion mariana medieval se volvié comun identificar a
la Virgen con la flor, plasmada como un lirio blanco, simbolo de la pureza (Escobar: 72-79).

El cambio de paradigma teoldgico que produjeron el humanismo y, mas tarde, la
Reforma, reorient6é la configuracion artistica de los temas cristianos en general, y de la
Inmaculada en particular. Un sector cada vez mayor de la Iglesia catélica se mostré adverso
ante muchisimos temas de raigambre medieval que se habian vuelto blancos faciles de los
ataques de los cristianos reformados por su carencia de fundamento biblico o histérico, o
simplemente por juzgarlos ridiculos. Entonces se llevo a cabo un proceso de renovacion,

afianzado en las disposiciones del Concilio de Trento, que descartd de manera sistematica
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ese tipo de temas y motivos artisticos, en especial los inspirados en textos apocrifos (Réau,
2000: 543-552). Asi, las representaciones sefialadas en el péarrafo anterior fueron
abandonadas en pos de otras basadas en las Escrituras o en tradiciones avaladas por el
magisterio eclesiastico.

A principios del siglo xvi, comenzaron a crearse imagenes inmaculistas enfocadas en
la figura de la Virgen y en el uso de un discurso emblemaético que exponia su pureza intacta.
Uno de los modelos més utilizados fue la Tota Pulchra (“toda hermosa”), reconocible por
los atributos, o simbolos, que rodean su figura, y que se inspiran en diversos pasajes del
Cantar de los Cantares y de otros libros del Antiguo Testamento. Dichas metéaforas de las
prerrogativas marianas ya eran muy conocidas gracias a las diferentes letanias que se crearon
desde el siglo xu, y a la circulacién de obras que profundizaron en la exégesis tipologica
enfocada en la Virgen. Su forma definitiva se establecié con los cuadros de pintores
valencianos, en particular con los de Juan de Juanes. A la par, se divulgo a través de grabados
por Europa y el Nuevo Mundo, donde se usé en las primeras representaciones de la Purisima,
como las pinturas murales de los conventos de Huejotzingo y Metztitlan (Escobar, 2012: 89-
101; Doménech, 2015; Peinado, 2015; Bosch y Minguez, 2019: 238-243).

Desde la Edad Media se produjeron representaciones de la mujer del capitulo 12 del
Apocalipsis con los rasgos mas destacados de su descripcion: los rayos solares rodeandola,
la luna bajo sus pies, la corona de estrellas, el dragdn (a un costado o debajo de su planta), y
en ocasiones las alas de aguila y el nifio en brazos. Este modelo, nombrado Mulier amicta
sole (“mujer vestida de sol”), cobr6 especial importancia a lo largo del siglo XvI debido a la
aceptacion definitiva y unanime de la asociacion de la Virgen con la protagonista del relato,
que a su vez se alined con la Segunda Eva prometida en el protoevangelio. Su discurso

alegorico, mas eficiente por mas simple, se incorporé paulatinamente a las representaciones
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inmaculistas, en confluencia con la Tota Pulchra. Méas adelante, se afianzé como esquema
definitivo de las Inmaculadas debido al éxito de ciertas obras, en especial de Peter Paul
Rubens, las cuales se difundieron junto con otras mujeres apocalipticas a través de grabados
flamencos que se comercializaron por todos los territorios del dominio espariol. (Escobar,
2012: 56-71; Doménech, 2015: 285; Wobeser, 2015: 178-180; Bosch y Minguez, 2019: 242-
250).

Ademas, tuvo un papel importante en este proceso El arte de la pintura (1649), escrito
por Francisco Pacheco, pues no s6lo asentd las disposiciones contrarreformistas, también
plante6 las convenciones para representar a la Inmaculada que los artistas del barroco
hispanico siguieron.*® El autor desautorizo el antiguo tema del abrazo entre Joaquin y Ana;*°
después describid las caracteristicas de una correcta imagen inmaculista al mismo tiempo
que explicd sus bases teoldgicas. En pocas palabras, fusion6 el modelo de la Mulier amicta
sole con la descripcion de la Virgen hecha por la mistica Beatriz de Silva, fundadora de la
primer orden concepcionista, y agregé algunos detalles de la Tota Pulchra:

hase de pintar [...] esta Sefiora en la flor de su edad [...] con tinica blanca y manto azul [...],
vestida de sol [...] que cerque toda la imagen, unido dulcemente con el cielo; coronada de
[...] doce estrellas compartidas en un circulo claro entre resplandores; [...] una corona
imperial [que] adorne su cabeza [...]; debajo de los pies, la luna [...] mas clara y visible [...]
con las puntas abajo. [...] Suélese poner en lo alto del cuadro [a] Dios Padre, o el Espiritu
Santo, 0 ambos, con las palabras del esposo ya referidas [Tota pulchra es amica mea].
Adornase con serafines y con angeles enteros que tienen algunos de los atributos. EI dragon,
enemigo comun, [...] a quien la Virgen quebro la cabeza triunfando del pecado original...

(2001: 576-577).

4 Resulta muy llamativa la pervivencia de la Tota Pulchra y, en especial, de las tipologias medievales en el
arte novohispano (Doménech, 2014).

46 Formalmente prohibido por el papado en 1677 (Escobar, 2012: 83-84).
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Progresivamente, se optd por la depuracion de simbolos para potenciar la eficiencia
discursiva de las obras, con lo que pasaron de un plano erudito a uno mas emotivo. De esta
manera lograron construir una imagen diferenciada, valida desde el punto de vista teoldgico
y que los espectadores asociaban, sin confusion, con la naturaleza inmaculada de Maria y
con la derrota del pecado.

A partir de la segunda mitad del siglo xvi proliferaron las Purisimas por todo el
Imperio espafiol y su zona de influencia; Diego Veldzquez, José de Ribera, Francisco de
Zurbaréan, Bartolomé Esteban Murillo, Giambattista Tiepolo, Cristobal de Villalpando y una
incontable corte de pinceles apuntalaron el imaginario inmaculista. Desde luego, el numen
de los poetas y las obras de muchisimos escritores, que plasmaron sus inagotables empefios
en tratados, sermones, obras dramaticas, libros de oraciones y otros textos, también tuvieron
parte importante en la materializacion de una creencia que no necesito de la autorizacion
papal para erigirse en el catolicismo hispanico como una verdad incuestionable, y

devotamente acogida y celebrada.

3.2.8 La identidad inmaculista de la Monarquia hispanica

A finales del siglo xvi, el culto a la Purisima estaba completamente entreverado con la
identidad hispanica. Las controversias desaparecieron, y las vias culturales, sociales y
religiosas que se forjaron para defender y difundir el misterio se aprovecharon en adelante
para manifestar adhesiones politicas e identidades locales: desde hacia tiempo el
inmaculismo habia rebasado los limites religiosos para convertirse en la mas contundente
expresion de lealtad a la Corona y de pertenencia a distintos colectivos. Conscientes de ello,
los Borbones heredaron y adoptaron el fervor inmaculista de sus predecesores y gobernados.
Asi, Carlos Il (1716-1788) retomé el trabajo diploméatico en Roma para solicitar el
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“universal patronato de Nuestra Sefiora en la Inmaculada Concepcion en todos los reinos de
Espaia e Indias”, que concedido Clemente XIII en 1760 por medio del decreto Quantum
Ornamenti. Unos afios despues, la devocion real se manifestd nuevamente con la creacion,
en 1771, de la Real y muy Distinguida Orden de Carlos Ill, bajo la proteccién de la
Inmaculada (Ruiz y Sabatini, 2019: 15).

En la Nueva Espafia, el culto guadalupano se consolido a lo largo del siglo xviii, y
formd parte esencial en la conformacion de la conciencia criolla que més adelante pugné por
su autonomia. Que la Virgen de Guadalupe sea uno de los temas principales de las
expresiones artisticas, literarias y eruditas de esa época, no representa la extincion del
inmaculismo en estas tierras, sino una de las mas significativas muestras de su apropiacion
regional. Baste mencionar que en la base doctrinal del guadalupanismo subyace la idea de la
concepcion sin mancha de Maria, de manera que durante mucho tiempo se identifico a la
Virgen mexicana con la Inmaculada.*” También tienen bases inmaculistas otras advocaciones
locales surgidas durante la época virreinal, como la Virgen de la Salud patzcuarense y la de
Izamal, que adn se celebran con genuino entusiasmo popular.*® La Purisima como tema
central perdio terreno en la produccion artistica de ese siglo, pero no se extinguid: estan obras

como los Anagramas en aplauso y gloria de la Concepcién Purisima de Maria (1731)

47 1gnoro si existe algln trabajo que se enfoque exclusivamente en esa relacion, pero un repaso por la literatura
guadalupana evidencia de inmediato los puntos en comun, especialmente por el empleo mutuo de metaforas y
simbolos de inspiracion apocaliptica. Francisco de la Maza dice al respecto: “ahora se ha olvidado, se ha perdido
esta connotacion de concepta sine macula en la Virgen de Guadalupe (me refiero a la representacién plastica
exclusivamente) y nadie hoy la confunde con la tradicional figura de las Purisimas que la imaginacion barroca,
sobre todo la espafiola, ha dado al mundo; pero no asi en 1738, en que en un sermoén sobre la Virgen de
Guadalupe es la ‘Imagen’ de la Purisima [se refiere a un sermén titulado Imagen humana y divina de la Purisima
Concepcion, que habla en realidad de la Virgen de Guadalupe]. Ahora no se ocurriria insertar una ilustracion
de una Purisima en un escrito sobre Guadalupe, pues ya la Virgen del Tepeyac es sola y Unica, sin antecedentes,
borrada ya toda relacion con otras figuras pléasticas marianas™ (1984: 142-143).

48 El principal testimonio novohispano del origen de ambas advocaciones se encuentra en el Zodiaco mariano,
obra del jesuita Francisco de Florencia (1755: 1-21; 259-276).
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(Tenorio, 2010: 1051-1055); la magnifica pintura de Francisco Vallejo, Glorificacion de la
Inmaculada, creada para adornar uno de los muros principales de la Real y Pontificia
Universidad de Meéxico;*® y el Poema Panegirico hispano-latino de la Concepcion
Inmaculada de la Virgen Maria (1790).>° De acuerdo con informacion que brinda Beristain,
el tema inmaculista sobrevive por medio de la obra de los arcades fray Manuel de Navarrete
y Francisco Manuel Sanchez de Tagle, que escribieron respectivamente un Panegirico de la
Purisima Concepcion de Maria, en octavas reales (1806), y unas Odas a la Inmaculada
Concepcion de Maria (1811).%!

El inmaculismo hispanico no desaparecié con la desintegracion del Imperio, fue
heredado por las distintas comunidades que lo conformaron y continud a través de muchas
de sus advocaciones marianas, las cuales se consolidaron con la formacion de nuevas
identidades nacionales, regionales y sociales. Como arguye Marina Warner, cuando la Iglesia
latina se vio abandonada por la élite intelectual y perdié peso en la vida cultural durante el
siglo x1x, recurrié a la emotiva creencia en la pureza intacta de Maria para sobreponerse al
racionalismo de sus detractores, y al mismo tiempo reafirmé la infalibilidad papal. Ya
establecida como dogma, la Inmaculada Concepcidn se proyectéd por todo el orbe catélico,
pero cayeron en el olvido las aportaciones, la tradicion y la fe de un extenso pueblo que siglos
atras proclamo, en las calles, en los templos, en el arte, en versos, en juramentos y a lo largo

de cuatro continentes, que a Maria no tocé el pecado primero.

49 Actualmente se exhibe en el Museo Nacional de Arte (MUNAL).

%0 Escrito por el michoacano fray José Antonio Plancarte (1735-1815). Martha Lilia Tenorio incluye una
muestra de sus poemas y un listado de sus obras en la antologia de poesia novohispana (2010: 1257 y ss.).

51 La noticia se encuentra en los apartados dedicados a cada autor en la famosa Antologia del centenario que
compilaron Sierra, Urbina, Henriquez Urefia y Rangel.
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Capitulo 4. El contenido de los villancicos

Los villancicos fueron s6lo una de muchas formas en que la religiosidad barroca se
materializo, proyectd y sustentd. Se ha insistido en que su realizacion responde a unas
necesidades devocionales concretas. ®> Por eso al estudiarlos no se pueden omitir sus
objetivos principales: elogiar a la figura celebrada (un santo, la Virgen o Cristo) y adoctrinar
a los fieles por medio del deleite que provocan la musica y las letras. Ambas funciones se
entrecruzan en practicamente todos estos poemas, construyen una unidad homogeénea, una
aleacion. Desde luego se presentan en diferentes proporciones, de modo que hay villancicos
con un caracter mas doctrinal y otros mas “ligeros” que se centran en la alabanza, el lirismo
o lo anecdoético, pero sin duda las piezas mas interesantes son aquellas que logran un
equilibrio entre todos estos elementos, lo que provoca en ocasiones la sensacion de
espontaneidad y en otras el asombro frente a ingeniosas imagenes, alegorias o toda clase de
juegos de palabras.

Los villanciqueros trabajaron con un repertorio lirico y religioso bien asentado por la
tradicion, que recrearon segun las posibilidades de su talento. Su labor se apreciaba en
funcién de su dominio de las formas, topicos y recursos ya consagrados, y de su capacidad
de presentarlos de modo atractivo, lo cual significd todo un reto de ingenio si se suma la
limitacién que supone cantar una y otra vez los mismos temas. Por otro lado, el villancico
barroco heredd de la poesia cancioneril un marcado caracter impersonal y formulario, que
expresd mas una devocion convencional y colectiva que las inquietudes espirituales de sus

creadores. Con justa razén se le ha llamado poesia artesanal, o de circunstancias, pues su

52 \/éase §1.1.5.
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creacion obedecid a un encargo concreto y de caracter comunitario, con requisitos bien
conocidos por el pablico que la consumia y cuyo horizonte de expectativas no podia ser
transgredido (Frenk, 1989: 52-68). Aun las mas aventuradas combinaciones métricas, las mas
inauditas asociaciones y los mas atrevidos desplantes liricos que puedan encontrarse en ella
no desvirtlan sus caracteristicas bien establecidas. Piénsese, por ejemplo, en que incluso las
reflexiones personales que una poeta excepcional como sor Juana expresd o0 esbozé en
algunos de sus villancicos se ajustaron a la poética del género, y no al revés (Tenorio, 1997:
129-134). En suma, el villancico barroco no era espontaneo, ni personal, ni se encontraba
entre las formas empleadas en las obras mas ambiciosas en términos artisticos, pero aquello
no significa que carece de dignidad y méritos literarios, s6lo que deben valorarse en sus

propios términos.

4.1 Estructura de los juegos de villancicos

Leer los villancicos tal como se agruparon y ordenaron originalmente conduce a preguntarse
si existio un plan, una intencién, en dicha configuracion. Si se considera que en el arte barroco
fue muy frecuente construir todo tipo de programas discursivos a partir de ciclos artisticos,
resulta dificil pensar que los villanciqueros 0 maestros de capilla juntaron ocho o nueve
canciones de modo azaroso o caprichoso, sin tomar en cuenta algin criterio. Por muy
sencillas que puedan considerarse estas piezas, constituyeron un espectaculo privilegiado por
la amplitud de su puablico, sujeto por lo tanto a expectativas de las autoridades eclesiasticas
y de la diversa multitud de oyentes.

No debe perderse de vista la naturaleza poético-musical del villancico barroco, por lo

gue su acomodo en cada juego estuvo determinado en cierta medida por la melodia que los
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acompafaba; mas que de un recital, formaban parte de un concierto. Asi que la comprension
de estos juegos como unidad discursiva quedard necesariamente incompleta mientras se
desconozca su entramado sonoro.

No obstante, de las letras pueden entresacarse algunas suposiciones. Ya Martha Lilia
Tenorio advirtio un patréon al hablar de los juegos sorjuaninos: “en el primer nocturno
predomina el aspecto narrativo; el segundo tiende a ser mas lirico, menos discursivo, y el
tercero termina siempre, como era lo usual, con alguna composicion jocosa, festiva, por lo
comun con una ensalada o ensaladilla” (Tenorio, 1997: 145). La investigadora concuerda con
Méndez Plancarte en que se acostumbrd agrupar las composiciones de vena comica y popular
hacia el final del espectaculo “en atencion a la fatiga de los fieles” (1952: 362). Como en
cualquier concierto, la musica y el sentido de las letras debian presentar distintos “registros”,
diferentes emociones y pensamientos, para mantener atento al publico: demasiado de una
misma cosa siempre serd tedioso, aun para los mas aficionados. La limitacion temética obligd
a los villanciqueros a diversificar el esquema de sus composiciones y a integrar en diferentes
proporciones la seriedad y la risa, la sorpresa y la convencionalidad, la nota adoctrinante, el
guifio festivo y el encarecido elogio.

En los juegos aqui editados se observa una disposicion de los poemas que intercala el
tono mas laudatorio y festivo de algunos con el dogmatismo de otros, en un lirismo que se
dosifica a medida que se filtran los motivos propiamente concepcionistas. El juego de 1686
inicia con un villancico panegirico que introduce el tema de la celebracion; los laudes
contintan in crescendo, pero al inicio del segundo nocturno se inserta un villancico en
metafora de libro que trae de vuelta el aspecto méas doctrinal del evento. A modo de
intermezzo, aparece un interesante y muy extenso villancico de tono burlesco que bien podria

ser una jacara, el cual de seguro se acompafio con masica de claro gusto popular. Le siguen
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un par de composiciones de candorosa, y todo concluye con otro villancico burlesco en el
que se muestran de forma explicita algunos tdpicos inmaculistas, a diferencia del anterior
que presenta sélo ciertas alusiones.

Por su parte, el primer nocturno del juego de 1721 sigue una tendencia similar a su
correspondiente del juego anterior, ya que también principia con un villancico introductorio
y lo complementan otros dos de marcada esencia lirica, en los que se va diluyendo el tema
concepcionista; de hecho, en el tercero no se alude al misterio, por lo que podemos decir que
se trata de un villancico de estructura general, o proquacumaue, es decir, una pieza que se
podia adaptar a cualquier celebracion con o sin leves modificaciones de sus elementos
(Krutitskaya, 2011: 182). El segundo nocturno abre del mismo modo con un villancico en
metafora de navegacion, menos docto que su par de 1686 pero igual de ingenioso y, o méas
importante, lleno de imagenes inmaculistas. Prosiguen dos poemas de caracter formulaico
(y, por tanto, menos atractivos) que exponen la derrota del mal. Después aparece un
villancico laudatorio de exquisito lirismo y, por ultimo, se cierra con una composicion muy
explicativa que repasa las ideas basicas de la Inmaculada Concepcion.

El conjunto de 1722 abre con un poema bastante complejo, en comparacion con el
resto de los villancicos, que expone algunos simbolos marianos y los vincula con el misterio
celebrado. Le suceden tres poemas mucho més sencillos cuyas explicaciones doctrinales se
desarrollan a través de topicos bien conocidos dentro del género: la abejuela y la flor, la
derrota del dragdn y las asociaciones de la Virgen con la aurora, la luna y el sol. Luego
aparece una llamativa composicion metapoetica que versa sobre la ejecucion del “concierto”

sacro. A continuacion, se inserta un par de villancicos con un contenido decididamente

53 Por el encabezado Proquacumque solemnitate (para cualquier solemnidad) presente en algunas partituras
de villancicos.
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dogmaético. Finalmente, aparece una pieza de carécter explicativo que sintetiza las ideas
bésicas en torno al misterio inmaculista, de modo semejante al cierre del juego de 1721.
Después de esbhozar el plan que siguen los villancicos en cada juego, queda clara la
flexibilidad de que disfrutaron los poetas y maestros de capilla para acomodarlos, ya que, en
apariencia, lo Unico que debian procurar era la atencion del publico, dosificando el contenido
doctrinal. Por eso los villancicos mas liricos y entretenidos suelen agruparse en medio de
aquellos mas explicativos o de hechura més docta. Pienso que éstos son como pilares en los
que se sostiene la edificacion festiva de los primeros; con ellos se justifica por completo el
caracter sacro del espectaculo. Asimismo, los juegos de 1721 y 1722 demuestran que no
siempre se concluia la celebracion con una pieza jocosa, pues se podia optar por una
recapitulacion concisa de las ideas religiosas que sustentaban la fiesta. Por ultimo, los
nocturnos marcan pausas en la ceremonia, pero no necesariamente dictan un cambio de tono
en el contenido poético, aunque falta saber si en el aspecto sonoro hay igual libertad o si los
nocturnos constituyen un bloque bien diferenciado, con lo que podria concluirse que se trata

de unidades musicales antes que literarias.

4.2 Estrategias discursivas y subgéneros del villancico barroco

Para lograr tan mencionada variedad no bastaba con el empleo de multiples formas métricas
y musicales, también fue necesario recurrir a diferentes modos de tratar los temas. Para ello
se emplearon todo tipo de recursos literarios presentes en la poesia aurea, pero algunos se
arraigaron a tal grado en el villancico barroco que dieron origen a una lista de subgéneros.
Cabe aclarar que no resulta tan sencillo sistematizar las agudezas y procedimientos que se

analizaran a continuacion, pues se despliegan entre el campo de la retérica y los recursos
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formales, y el de distintos esquemas conceptuales que en ciertos casos se convirtieron, o ya
estaban convertidos, en motivos poéticos. Por eso he optado por agruparlos bajo la
denominacion més general de estrategias discursivas, esto es, los distintos modelos que

aprovecharon los villanciqueros para configurar sus poemas.

4.2.1 Villancico ecoico

Como su nombre indica, el eco es una figura de diccidn que consiste en agrupar dos palabras
en parte similares para imitar el fendbmeno acustico asi llamado; Diaz Rengifo las conoce
como “reflejas”, y también se pueden construir repitiendo el mismo vocablo, pero en tal caso
deberan expresar diferentes significados. Asimismo, distingue entre ecos “atados”, que
forman parte de la consonancia del poema, y los “sueltos”, que carecen de ese vinculo. Por
ultimo, explica que las reflejas pueden aparecer en cualquier parte del verso, aunque lo méas
usual y llamativo es que se coloquen al final (1759: 140-145).

Es relativamente comun encontrar villancicos que se distinguen por la sistematica
presencia de dicho recurso, en especial para terminar ciertos versos, como en el caso de 1686,
111, donde las reflejas se acomodan en el tercero de cada copla:

Ya no duden las gentes

que es infalible,

contra toda desgracia, gracia
la de la Virgen.

Saludando a Maria
en eco airoso,
diga, cuando la alabe, Ave
el mundo todo.

Parte del reto consiste en la insercidn de cada eco en el sentido del texto, de manera que suene
natural y arménico. Este villancico se encuentra entre los mas disfrutables de toda la

coleccion, y no sélo por la adecuada construccion del artificio, sino porque reviste el
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contenido doctrinal con otros recursos de modo sutil. Notese, por ejemplo, la alusion
metapoética en la segunda estrofa citada (presente también en el estribillo: “Oye, Sefiora,
[...]/no yatodo el concepto, el eco solo / de tus grandes elogios™), o el maravilloso equivoco
toponimico en los siguientes versos:

Y por Estremadura

muy estremada,

porque asi nos convino, vino,
no por La Mancha.

El poeta aprovecha la similitud entre los vocablos Extremadura y extremada (perfecta,
admirable), y la asociacion, en este contexto, del término “mancha” con la culpa original,

para asi expresar que la Virgen vino al mundo libre de todo pecado.

4.2.2 Villancico esdrajulo

En la misma linea se encuentran los poemas que incluyen, al principio o al final de cada
verso, palabras esdrUjulas. El artificio se imit6 de la poesia italiana, en cuya lengua son mas
comunes dicha clase de vocablos. Diaz Rengifo comenta que, ante la dificultad de
encontrarles rima consonante, se suele optar por dejar los versos sueltos (1759: 138).

Casi todos los poetas importantes de los Siglos de Oro aceptaron el desafio de escribir
poemas esdrujulos; para ello recurrieron a numerosos cultismos e incluso se elaboraron listas
de palabras esdrujulas. Cabe sefialar que con el tiempo algunos de estos vocablos se
vulgarizaron y por eso quizas ahora no todos los lectores advierten su antiguo lucimiento.

El villancico 1686, V11 se compone de coplas esdrujulas cuya peculiaridad radica en
que presentan rima asonante en los versos pares, algo que Diaz Rengifo no contemplo, lo
cual podria indicar que se trata de una solucion poco comun:

Prodigiosa ave es la tértola,
tan fina amante, y no adultera,
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gue a su esposo toda lagrimas
acecha, como por brdjula.
TODOS. Pero la Ave Maria, esa es la Unica.

La garza es ave sin macula,
y una u otra vistio tunica
de su candor, con que placida
vuela a la esfera cerulea.
TODOS. Pero la Ave Maria, esa es la Unica.

4.2.3 Villancico con sobrepujamiento

Estos poemas siguen un esquema que consiste en la siguiente combinacion de recursos
conceptuales: En primer lugar, el poeta plantea un concepto, es decir, la asociacion de dos
ideas en apariencia distantes (Frenk, 1989: 55). Después se proyecta lo que Ernst Curtius
Ilama sobrepujamiento, o sea, una alabanza construida a partir de la comparacion de las
virtudes, obras u otras caracteristicas de la persona o cosa elogiada con otras analogas, para
probar asi su superioridad (2017: 235-239). Finalmente, en las coplas se juega con las
posibilidades combinatorias de ambos recursos, aprovechando el campo semantico de las
ideas correlacionadas. De este modo, en 1686, V11 el villanciquero parte del doble sentido
de la palabra “ave” (por un lado, el animal alado y plumifero; por el otro, la salutacion
angélica) para expresar que la Virgen Maria supera a cada uno de los seres mencionados a
pesar de sus cualidades excepcionales.

El sobrepujamiento se puede entrelazar con el concepto de diferentes formas y con
diferentes grados de complejidad. En el poema recién comentado se introduce de forma
simple con una conjuncion adversativa (“pero”) sin ahondar en las caracteristicas del ser
encomiado ni en la relacién que guarda con los elementos comparados:

De las aves, es la aguila
la reina, clya es la parpura,
porque cuando al sol extatica

atiende, nunca esta llbrica.
TODOS. Pero la Ave Maria, esa es la Unica.
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En el villancico 1686, | el procedimiento es més sofisticado:

Los angeles, cotejando,
con la gracia los empleos
de la Virgen, al instante
le dan el lugar primero.

Los arcangeles no alcanzan,

de celestiales secretos,

lo que en un punto alcanzé

la que es mas capaz que el Cielo.

Las virtudes, de sus obras,
dicen no se hara concepto
cabal, como el que se hizo
hoy de la Madre del Verbo.

La primera estrofa plantea las ideas correlacionadas: los angeles y la Virgen. En el resto de
las coplas se utiliza ingeniosamente el don o tarea de cada una de las jerarquias angelicales
para exponer y exaltar las prerrogativas marianas, en especial las vinculadas con el motivo
de la fiesta; en las estrofas citadas, se alude al instante (punto) en que Dios libré a Maria del
pecado original, y a su concepcion inmaculada, a través de un brillante equivoco con la

palabra “concepto”, que también significa opinidn o juicio.

4.2.4 Otros villancicos conceptuales
El desarrollo de los conceptos por medio de enumeraciones de diversos elementos es un

procedimiento muy habitual en el villancico barroco que no siempre se acompafia del
sobrepujamiento, lo cual no significa que desaparece el aspecto panegirico, s6lo que se
construye de otras formas, a veces mas sencillas y formulaicas.

El poema 1686, VI plantea la imagen de un cortejo de flores que acompafia a su reina,
y después el simbolismo de cada una sirve de punto de partida para hablar de los diferentes
privilegios marianos:

Pues al fresco de la aurora
algunas flores, asi,
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reconocen a la Rosa
por su Unica emperatriz.

[...]
Tan céndida es la azucena
gue nunca supo encubrir
el que no pec6 en Adan
la que astuto ignord ardid.

De majestad purpurada,
no de corrimiento vil,
se ve el clavel dando luz
del mas sacro carmesi.

La azucena, que representa la pureza, revela la ausencia del pecado original en su emperatriz;
mientras que el clavel, cuyo color rojo se asocia con la nobleza, es anuncio del “mas sacro
carmesi” de la Rosa-Maria. El sentido laudatorio ya no se configura con una comparacion,
sino con distintos arreglos simbolicos que dependeran del eje de asociaciones con que se
plantea cada villancico. Asi, 1721, | sigue un esquema muy similar al anterior, sélo que
cambia el escenario cortesano por el militar, pues representa a la Virgen como lider del
“batallon de las flores” que la aclama y que defiende su pureza intacta:

La mosqueta del campo
vino valiente,

que también tiene hojas
como mosquetes,

y €es cosa cierta

que este dia a Maria

su olor franquea.

La azucena publica
puros elogios,
capitana de plata
con lenguas de oro.
Pura azucena
gue, para este misterio,
hoy se hace lenguas.

Aqui se recurre a las caracteristicas fisicas de cada flor, pero no hay que olvidar que en esta
poesia siempre se aprovecha el plano simbolico de los elementos empleados, por lo que no

desaparece, se encuentra latente, aungque no se exprese directamente.
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Por otro lado, hay que tener en cuenta la profusa simbologia del culto mariano, la cual
se presta a estos esquemas de listado, como en el caso de 1722, I, donde el villanciquero se
propone repasar los “cultos que la Iglesia remunera” (o sea, simbolos de la Virgen):

[...] Pues al arma querubines
Yy, en repetidos coros,
chirimias y clarines
univoquen lo que alternan:
al ciprés, a la palma,
alaluna, a la estrella.

Las coplas siguen la enumeracion que anuncia el estribillo, sin construir un concepto como
los que se han visto en los casos anteriores, ya que su proposito es cantar la Inmaculada
Concepcion a través del valor simbdlico-religioso de estos elementos, en un intento poético
de letania glosada.

De vuelta a los planteamientos conceptuales, falta comentar que algunos villancicos
los desarrollan con menor rigor, incluso de manera diluida o intermitente, y sin seguir
esquemas discursivos tan elaborados, lo que, sin duda, suma en su efecto de espontaneidad y
lirismo cuando el poeta logra equilibrar el contenido religioso con la creatividad literaria.
Gran ejemplo de ello es 1721, V11, que convierte en motivo poético la union de las aves y
los clarines, asociados con los coros angélicos, para cantar la gloria de la Virgen:

Dulcisimos clarines,

pues veis la claridad

de la que es salva, salva

a su esplendor hermoso tributad.
Que a su pureza,

gue a su majestad,

los serafines

son aves y clarines

gue aplauden por su reina sin cesar.
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La copla alude a la exencion del pecado original que gozd Maria (la que es “salvada”), al
mismo tiempo presenta un gracil eco, y reviste una sencilla y agradable musicalidad. Sin
embargo, léase la tltima:

Muy céndida azucena

llega a manifestar,

en cuanto mueve nieve,

que corre por purisimo cristal.
Que en su fineza,

gue en su puridad,

blancos jazmines

besan los querubines,

donde de amor se llegan a abrasar.

Nadie puede negar su belleza, al nivel de la anterior, pero extrafia la ruptura con el eje del
villancico (las aves y clarines). Quizas hay detrds una intencion que escapa a mi lectura,
aungue cabe la posibilidad de que realmente hayan sido unos versos de inspiracion repentina.

Cuando la poesia y la doctrina no logran equilibrarse, suele prevalecer la segunda.
Dichos villancicos son correctos desde el punto de vista pedagdgico, aunque su arte no sea
tan atractivo, en particular para la sensibilidad moderna, por lo que no dejan de ser
importantes para la comprension de los mecanismos que empled el género para hacer llegar
su mensaje religioso, aun el mas sencillo. Tal es el caso, a mi parecer, de 1722, 11, que sigue
el motivo de la abejuela atraida por las flores:

Abejuela artificiosa,

galante a los candores

de esta blanca, pura rosa,

cifra de immensos olores,

en cuya esfera

aprende claridad del sol la hoguera.
Lleva su rosicler,

abejuela oficiosa ven.

[...]

No se le atrevié a su seno,
pues solo dulce se saca,
aquel antiguo veneno,
porque venia con atriaca
tan prevenida,
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antes triunfante que tuviera vida.
Mira su rosicler,
abejuela oficiosa ven.

La abejuela es el devoto cristiano, mientras que la flor, la Virgen. Desnudas de
complejidades, las coplas exponen las ideas fundamentales de la Inmaculada Concepcion.
Cualquier espectador de la época reconocia de inmediato la alusion al pecado original con
palabras como “veneno”, “serpiente” y otras afines; ademads, comprendia sin problemas todas
esas asociaciones de la Virgen con remedios o antidotos (atriaca) contra el mal. Asi que se

trata de uno de muchisimos villancicos formulaicos que se limitan a reproducir, con méas o

menos pericia, las convenciones discursivas de cada fiesta.

4.2.5 Villancico en metafora de

Las invenciones conceptuales mas sofisticadas constituyen el llamado villancico en metafora
de, que se caracteriza por plantear y desarrollar una ingeniosa alegoria. La Unica restriccion
en tal procedimiento es la imaginacion del autor, aunque suele enfocarse en aspectos de la
vida cotidiana como objetos de uso comun, profesiones y oficios, o actividades de los
distintos estratos sociales (Tenorio, 1997: 32-34).

Este recurso se distingue del resto de los juegos metaféricos en que la asociacion
formulada ni se desequilibra, ni se rompe, ni aparece de modo aislado o intermitente, porque
existe una perfecta concordancia entre el plano anecdético o real y el evocativo o alegérico
a lo largo del poema: el nexo entre uno y otro no es ya la expresion “es como...”, ni “se
parece a...”, ni “es mejor que...”, sino simplemente “es...”.

El uso de estas alegorias pretendia concretar en elementos o acciones de la

cotidianidad las nociones doctrinales mas complejas del catolicismo para volverlas accesibles
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a todos los creyentes (Frenk, 1989: 58-59). Por ello estos villancicos son muy amenos y
atractivos, de tono ligero a pesar de la marcada labor intelectual que subyace a su confeccion.

A decir verdad, resulta extrafio que en los juegos aqui editados sélo se encuentren dos
villancicos en metéfora de, uno de libro (1686, 1V) y otro de navegacion (1721, 1V). Quizas
este procedimiento fue un desafio que los villanciqueros prefirieron esquivar, o para el que
no contaron con el suficiente tiempo; aunque también existe la probabilidad de que no fuera
particularmente de su gusto o del de los patrocinadores de la fiesta.

En cuanto a su estructura, es usual que en el estribillo se plantee el tema de la alegoria
para que las coplas entren de lleno al asunto, las cuales, dicho sea de paso, suelen maravillar
por su refinado entramado poético:

Libre, libro tan cabal,

esta de errata y pecado,

que es fiel trasunto y translado

conforme a su original:

es puro y es celestial

en que no hay algan borrén.

Atencion,

gue a voces de clarines se abren los sellos
y se descubren del libro los misterios.

(1686, IV)

La idea de que la Virgen esta libre de todo defecto provocado por el pecado se amalgama
totalmente con la referencia anecdotica a un libro impreso a la perfeccion, sin erratas y fiel
al manuscrito original. Por otra parte, ndtese la exacta conjuncion entre el plano real y el
alegorico lograda mediante los equivocos toponimicos en las siguientes estrofas:

En el de Santa Maria

el hombre se embarcard,
si quiere a la Veracruz
el viaje encaminar.

[...]

Cabo de Buena Esperanza
con este norte hallara,

sin que le ofenda el escollo
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a donde se perdié Adan.
(1721, 1V)

Se alude al papel intermediario de la Virgen: con su guia segura (pues ella no choca contra
el “escollo” del pecado) se llega a Jesus (la Vera Cruz) y, por lo tanto, se aspira a conseguir

su promesa de salvacion (la “buena esperanza”).

4.2.6 Villancico burlesco (jacara)

Parte fundamental de cualquier fiesta son la risa y el desenfado, elementos que la Iglesia
hispanica supo encauzar para afianzar su influencia en la poblacion, por lo que se mostré
relativamente tolerante con las bromas presentes en mucha poesia religiosa. Asimismo, la
literatura burlesca tuvo un auge en los Siglos de Oro, debido, entre otros factores, a la
revalorizacion de los modelos comicos de la tradicion grecorromana y a la herencia de una
veta humoristica de origen medieval (Cacho, 2007: 9-13; Curtius, 2017: 594-618). De este
modo, en el villancico barroco se consolidaron algunos géneros poéticos de carécter jocoso
y popularizante, en los que se encuentran expresiones tomadas de la oralidad, equivocos y
similes chuscos, y toda clase de agudezas irrisorias. Léanse a manera de ejemplo las

siguientes coplas:

Mostrd flaqueza el dragén
y, contra esta mujer fuerte,
se trajo la tercia parte

de las estrellas celestes.

[...]

De pie, derecho, a su vista
intenta el bruto ponerse,
pero como es su intencion
torcida, el pie se le tuerce.

Pusose muy colorado,
y tanto llegé a encenderse,
que echaba chispas con vueltas
como rueda de cohetes.

(1686, V)
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En general, para tal fin los villanciqueros emplearon a lo divino la ensalada y la jacara,
aunque es posible encontrar otras composiciones similares como el juguete (o juguetillo). La
primera recibe dicho nombre porque intercala, a gusto del autor, toda clase de metros y textos
como rimas, refranes, adivinanzas, versos populares, frases biblicas e imitaciones de
diferentes modos de habla, con los que se construye un tono ligero, comico y festivo
(Tenorio, 1997: 310-312; Diaz, 1759: 138-140). Por otro lado, la jacara es un romance, 0
pieza romanceada, que cuenta sucesos del hampa, en especial disputas; su nombre deriva de
“rufian”, “maleante” en la germania (Tenorio, 1997: 226-230).

Las jacaras-villancico le parecieron triviales, e incluso indecentes, al gusto neoclasico
sobrio y de ingenio achatado presente en casi todos los primeros criticos del género (Méndez,
1952: LHI-LIX, LXIV-LXVII). Pero ahora se estudian como un grato ejemplo de aquella
vertiente de la sensibilidad barroca hispanica que se recred con la union de lo sacro y lo
profano, y con la asimilacion de los motivos populares en las creaciones cultas.

En los pliegos sueltos se acostumbrd poner el término “jacara”, “ensalada”,
“juguetillo”, etc., cosa que no ocurre en las piezas que a continuacion se analizaran, por lo
gue no son jacaras stricto sensu, pero poseen las suficientes caracteristicas para reconocerlas
como tales. En todo caso, es innegable que se trata de villancicos burlescos con un objetivo
similar al de cualquier jacara divinizada: combinar la risa con la ensefianza seria (el principio
clasico del ioca seriis miscere). Independientemente de que se presenten con ese tipo de
etiquetas, un rasgo distintivo de los poemas burlescos es que, en el cuerpo mismo del poema
contienen alguna observacion que ayuda a contextualizarlos para orientar su lectura (Fasquel,
2007: 50); en otras palabras, en ellos se indica explicitamente que se trata de versos jocosos.

Asi ocurre en 1686, V111, cuyas coplas principian diciendo:
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Con un dragon en quintillas
ponerme quiero a burlar,

y pueden muy bien oillas,
por ceder en maravillas

de la concepcidn sin par.

Cabe repetir que este villancico es el Unico de todos los editados que cierra con el estribillo,
de modo que los versos recién leidos fueron los primeros que escucho y leyé el publico. Por
otro lado, en 1686, V no existe una aclaracion tan evidente, pero el tono popularizante de su
estribillo anuncia los conocidos duelos de inspiracién hampesca:

jCampo, sefiores, campo! Que se aparecen

de singular certamen y desafio,

en punto de un instante,

dos no comunes de grandes sefiales.

Un celestial asombro jQué prodigio!,

y una mala vision jAhi quiero verte!
Que empiezan, que se embisten, que acometen.

Ademas, la copla final expresa el modo en que debe interpretarse la pelea entre las “grandes

sefnales” acabada de narrar:
Maria es la mujer diestra
y el diablo el dragon aleve

gue pintan la Inmaculada
Concepcidn triunfante, indemne.

Como puede notarse, el asunto de ambos villancicos es la derrota del demonio a manos de la
Virgen que, por lo demaés, se prestaba a esta clase de invenciones. El discurso burlesco se
puede construir a partir de diferentes estrategias enunciativas (Fasquel, 2007); por ejemplo,
en el villancico que acabamos de citar, la voz poética adopta un estilo juglaresco, pues
convoca, atrae al pablico primero y despues le narra el prodigioso enfrentamiento:

Miren, atiendan jY qué

sefales tan diferentes!

Una mujer toda luces,
todo un dragdn lobregueces.

Al primer paso se encuentran
y, cuando el dragén aleve

114



quiso jugar la encorvada,
vio a la mujer recta siempre.

Vio que no comié la fruta
del arbol vedado y quiere,
rabioso, tragarse el fruto
de su purisimo vientre...

Por su parte, la voz poética de 1686, V111 se dirige directamente al dragon para ridiculizarlo
al recordarle su intencion frustrada de manchar a Maria con el pecado:

Cuando astuto imaginaste,
en la que es electa una,
hacer tiro, como a un traste
te trato, y al fin quedaste
loco, insensato, a la luna.

El puro instante primero,
que prescribio su limpieza,
lo reconozco y venero
por el mayor quebradero
de tu endiablada cabeza.

Dicho recurso también se puede utilizar sin el tono burlesco, como en 1722, I11:

Temeroso de su esfuerzo,

de ella te ahuyentas veloz

y, para hacerla mas cara,

no te ha quedado valor.

iAy, qué primor!

Dime, aleve, villano traidor

¢Como te has de atrever? Di, Dragon.

4.2.7 Villancico castellano-latino

El tono humoristico del villancico barroco aprovechd a menudo la caracterizacion linglistica
y estereotipada de los grupos socioculturales diferentes al hegemonico: extranjeros
(portugueses, franceses, tudescos...), estratos marginales (negros, indigenas, labriegos...) y
comunidades periféricas (gallegos, vizcainos, asturianos...). Puesto que el rasgo distintivo
de tales composiciones es la imitacion burlesca de su uso limitado o deficiente del castellano,
se les conoce en conjunto como villancicos de remedo, de los cuales se desprenden algunas
subcategorias como las negrillas (congas o simplemente villancicos de negro), que satirizan
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el habla de los afrodescendientes, o los tocotines, que hacen lo propio con los indigenas
nahuas. Asimismo, en este grupo se pueden integrar los villancicos que parodian el uso
deficiente del latin, en especial por parte de clérigos de bajo rango y de bachilleres incultos
(Morales, 2013: 19-32).

Hay también villancicos serios escritos enteramente en latin o en combinacion con el
espafol. De acuerdo con Antonio Alatorre (2002: 292-294), los poemas latino-castellanos
son una invencion aurea que surgio con el afan de demostrar la dignidad del castellano por
la similitud que guarda con su lengua madre, de modo que se buscaba confundir ambos
idiomas. En efecto, el villancico 1686, 11 sigue dicha pauta al incrustar latinismos de facil
comprension y asimilacion para los hispanohablantes:

Sublimes acclamationes
causas, formandose egregias
voces: de Adam culpa exhausta,
de Maria gratia expressa.

Si nos amas tam propitia,
si nos salvas tam praeexcelsa,
devotas preces admitte,
clamores graves accepta.

Vive inclita, gloriosa,
vive fausta, augusta, aeterna
cuando de mécula intacta
purissima te reservas.

Notese que los cultismos se integran por completo a la métrica, a la asonancia y a la prosodia
castellanas, por més que exista un intento mas o menos notorio de “imitar” la sintaxis latina.
Seguramente este recurso no fue tan comun como otros por su matiz culto, pero, a juzgar por
el contenido del villancico, funcionaba bien para crear de modo ingenioso aquellas piezas de

mayor contenido dogmatico.
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4.2.8 Villancico dialogado o a dos voces

Uno de los recursos que mas ha llamado la atencion de la critica es el didlogo, en especial
porque se ha considerado como prueba del caracter teatral de estas piezas. Por lo que sé, no
se ha dilucidado si realmente se representaron villancicos barrocos, pero de los propios textos
se entresaca que su dialogismo so6lo se corresponde con una alternancia coral dindmica y
atractiva, que si acaso se aderezada con algunos elementos escénicos (Méndez, 1952: LII).

Es importante comentar que ya existian dialogos simples en la poesia que dio origen
al villancico barroco, los cuales se incorporaron a distintas estructuras liricas y se volvieron
mas complejos a lo largo del siglo xvii, de la misma manera que otros recursos literarios.
También se debe apuntar la relacion del villancico con géneros teatrales como las pastorelas,
los autos y los entremeses, lo que sin duda favorecio su asimilacion de rasgos dramaticos
(Tenorio, 1997: 11-12, 42-51).

En términos estrictamente poéticos, el didlogo posee la virtud de adaptarse a cualquier
metro y a toda la gama de tonos que exigen los juegos de villancicos: construye un humor
espontaneo con la participacion de personajes que se expresan “mal” y Se malinterpretan
entre ellos; intensifica las laudes y preces con la union de varias voces que pueden ser
humanas, de seres terrenales y celestiales, o incluso de elementos inanimados como los astros
y las flores; desarrolla los conceptos religiosos con debates que se escalonan a través de
ingeniosas preguntas y respuestas. Desde luego, las estrategias enumeradas suelen
combinarse entre ellas o con las demas vistas en este estudio.

En 1721, 111 aparecen dos voces que entablan un debate sobre “;Cual es del campo /
la flor mejor?”, si la rosa-Maria o el clavel-Cristo:

1. El clavel, rey soberano,
vistié purpureo color.
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2. Larosa, para esta gala,
grana de polvo le dio.

La primera copla esclarece la alegoria primorosamente configurada, pues era bien conocida
la asociacion de lo purpureo o rojo con la encarnacion de Jesus en el vientre de la Virgen;
por eso la segunda voz dice que la rosa le dio polvo de grana, o sea un cuerpo humano. Cada
copla se construye con la participacion de ambas voces, cuyos argumentos se complementan
para exponer la estrecha relacion entre los dones de Cristo y su madre. Por lo general, no
importa qué postura gana en estos debates, ya que el objetivo es matizar una idea compleja
como cualquiera de los misterios catdlicos y unirse para exaltar a la(s) figura(s) celebrada(s):

1y 2. Maravillas son divinas:
haya rosa sin espinas

y un clavel muerto de amor.
Maravillas son de unay otra flor.

(1721, 1)

Muchas veces los didlogos se limitan al estribillo, lo que es resultado de la importancia y la
sofisticacion que adquiri6 en la poesia y en la mdsica barroca (Alatorre, 2007:64-72). En
tales casos, suele usarse para plantear o explicar el asunto del villancico:

1. Libro nuevo, curiosos, libro nuevo,

gue todo es un singular puro concepto.
Siete sellos lo signan.

2. ¢Quién serd? ;Quién sera?

2. La concebida en gracia original.

Todos. jQué concepcidn! Atencion,

gue a voces de clarines se abren los sellos,
y se descubren del libro los misterios.

(1686, 1V)

4.2.9 Villancico autorreferencial
Otro recurso incorporado al villancico por el gusto virtuosista del Barroco fue la mencién de

su propia composicion poética o musical, y del contexto festivo en que se entona; incluso, a

veces, de la celebracion en particular para la que se compuso (Tenorio, 1997: 37-38). Los
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versos metapoéticos suelen aparecer en los estribillos o en la primera copla, pues forman
parte del planteamiento del asunto del poema:

1. {Vaya de cénticos,
amigos huéspedes!

2. iVaya! 1. Pues oigan
que, en dia tan célebre,
con asonancias

y voces esdrujulas
también son arménicas
las aves no masicas.
TODOS. Pero la Ave Maria,
esa es la Unica.

(1686, VI1I)

Ademaés de aclarar el eje del villancico (el Ave-Maria sobrepuja a las demés aves), el
estribillo anuncia la estructura de las coplas: asonantes (en los versos pares) y con voces
esdrdjulas (a final de cada verso).

Las menciones metamusicales se incorporan de la misma forma:

A Maria, de gracia pensil,
aplaudan con masicas mil.
En este dia mire a Maria

la melodia del dulce clarin,
y en todo el confin

elogie su limpia raiz.
(1721, VI)

Baste decir que en el pliego se especifica que este villancico se cant6 con clarin y violin. Por
otro lado, en ocasiones las referencias musicales funcionan sélo como un motivo poético:

Todos. En tiples, en bajos,

tenores, contraltos

de varios instrumentos

que forman los accentos

de las tres jerarquias,

en nueve coros juntos divididas,

para que, acordes, los humanos coros
celebren tanta gracia numerosos.

(1686, 1)
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Desconozco si existen villancicos barrocos enteramente metapoéticos, pero los hay centrados
en el uso de la terminologia musical, llamados “de precision”, los cuales servian para poner
a prueba los conocimientos técnicos y la pericia de los aspirantes a un magisterio de capilla,
ya que se les pedia encontrar la manera de expresar con sonidos lo que el texto sugeria (Tello,
2013: 39-47).

Aunque no se trata como tal de un villancico de precisién, uno de los ejes de 1722, V
es su propia realizacion musical y su papel dentro de los festejos a la Inmaculada Concepcién:

Entre luces mas bellas
que las puras estrellas
suena, del coro y clero,
cisne de bronce,

de metal, jilguero:
ministril liberal,
piedra filosofal

porgue al bronce canoro
en su pecho le forja
picos de oro.

Alaba su cancion

la pura Concepcién,

y a todos convoca
vocinglero clarin

con que la invoca.

El hermoso estribillo rememora la atmésfera de la celebracion (recuérdese que los villancicos
se cantaban durante la noche, con la catedral iluminada por las velas y cirios) y transforma
el metal de los instrumentos musicales en oro con la brillante ejecucion de la cancién que
alaba la concepcion sin macula de Maria. Las coplas contintan la idea, y hacia el final se
vuelcan sobre la ejecucion musical, que debe ser armoniosa y libre de errores para cantar asi
dignamente a la sacra Aurora:

Yy, CON suave armonia,

el tiple en punto, en compas los ecos
entonen su alegria,

y del rojo metal, los cisnes huecos
producen acordados,

en metro unidos, aunque en voz quebrados.
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Porque, a la sacra aurora,
cantando el cielo de su ser esmeros,
en su coro decora
silaba de pureza en sus luceros,

y en voz, elegantes,
Sus COoros se compitan consonantes.

En mi opinion, el poema dignifica la labor de los musicos que se alinean e igualan con los
coros celestiales para enaltecer la pureza de la Virgen, sin perder de vista que la union de los

cantores angeélicos con los terrenales es un motivo recurrente del villancico barroco.

4.2.10 Figuras de repeticion en el villancico

Hasta aqui me he centrado en los recursos poético-discursivos que funcionaron como eje en
la configuracion de los villancicos, pero también se los puede encontrar de forma aislada
junto con otros que, por aparecer sélo en una estrofa 0 aun en un verso, son escurridizos, y
cuya sistematizacion rebasa el estudio de este género, pues son materia prima de toda la lirica
de los Siglos de Oro. Asi que s6lo comentaré algunos mas de interés que he hallado en los
poemas editados.

Mucho se ha comentado sobre los rasgos popularizantes del villancico barroco, en
especial por la préctica de recuperar o emular toda clase de textos populares como
cancioncillas, refranes, adivinanzas, etc. Con el transcurso del tiempo los villanciqueros se
dedicaron mas a imitar el tono de esa lirica que a retomarla, hasta que la costumbre
desaparecio; después les ocurrio lo mismo a los gestos popularizantes con el declive del
villancico en el transcurso del siglo xvii (Krutitskaya, 2011: 210-217). Los juegos aqui
presentados pertenecen al periodo de preeminencia popularizante, por lo que se hallan

distintas formulas para impregnar de oralidad los versos.
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El mas usual de los recursos popularizantes es la reduplicacion, figura de diccién que
consiste en la repeticién de una palabra o frase en el mismo verso. Algunos estribillos la
presentan conjugada con un tono exclamatorio que convoca y aclama:

iAy luz, ay luz, alumbra!
iAy luz, ay luz, brillar!
Salga a su luz el alba,

el sol celestial.

iAy luz, ay luz, alumbra!
iAy luz, ay luz, brillar!

(1722, V1)
Por otra parte, se utiliza en cada copla de 1721, 11, quizas con la intencion de remarcar su

musicalidad:

No cese amor, no cese

de hacer que cante mi fiel contralto,
gue en la esfera que veo

ya mi deseo canta milagros.

[...]

Que sienta horror, que sienta
aquel indigno que en el triste caos
se atormenta a porfia,

porgue Maria es un sol claro.

En la misma linea se encuentra la anafora, o repeticion de la misma palabra al inicio de cada
verso o estrofa, que aparece en 1722, VII: “Aquella aurora primera [...] / Aquella que,
predicada, [...] / Aquella que, milagrosa [...] / Aquella que, para templo, [...] / Aquella que

su explendor [...]”. Sin duda, el ritmo iterativo recuerda a las letanias y otros rezos catolicos.

Se ha comprobado que la sencillez del villancico barroco es aparente, resultado en buena
medida del ingenio y la maestria de aquellos poetas que solventaron la exigencia continua de
novedades y lucimientos liricos, para lo cual aprovecharon la relativa libertad que el género
les ofrecio y la mayoria de los recursos e innovaciones que bullian con la intensa actividad
poética del Siglo de Oro hispanico. En la lectura de los juegos que aqui se presentan se
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encontraran equivocos, metéaforas y similes varios, referencias metapoéticas y musicales,
distintas clases de aliteraciones, algunos lucidos juegos de contrastes, muchas paronomasias,
hipérbatos mas o menos logrados, y demés agudezas que seguramente han escapado a mi
mirada y que esperan la lectura de alguien para volver a chispear ante los ojos del

entendimiento.

4.3 Los topicos marianos

El villancico fue ante todo una concrecion de las précticas devocionales del barroco
hispanico. Junto con otras expresiones realizadas con el fin de acercar las ideas catdlicas a
los fieles y avivar su fe, recred y reforz6 un imaginario religioso reconocido por cualquier
espectador minimamente cultivado de la época. Como ya se vio, la exégesis biblica, la
teologia y la dilatada tradicion del cristianismo occidental produjeron numerosos simbolos y
topicos que evolucionaron de modo paralelo en las distintas disciplinas artisticas, y que se
sometieron a una cuidadosa revision y renovacion durante la Contrarreforma.

El tema mariano ya contaba en ese momento con un consolidado capital simbdlico al
que se sumaron las nociones teoldgicas desarrolladas por la renovada interpretacion de las
Sagradas Escrituras; todo ello en conjunto conforma el nucleo de la tépica con que se
confeccionaron los villancicos. Esto se patentiza particularmente en las piezas inmaculistas,
que con frecuencia exponen o aluden a las bases doctrinales de dicha creencia a través de
diversas metaforas. En general, el villancico barroco opera con un repertorio lirico
especializado para cada fiesta, mas no cerrado por completo, pues existe entre estas piezas

un intercambio de ciertos motivos poéticos, de modo que, con algunas adaptaciones, una
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misma pieza podria servir lo mismo para una composicion dedicada a la Virgen que para una
hagiogréfica o cristoldgica (Krutitskaya, 2011: 178).

La iconografia inmaculista proviene de las fuentes biblicas que sustentan el misterio,
y se complementa con los motivos poético-sacros inspirados en las demés prerrogativas
marianas (su maternidad divina, su papel de corredentora e intercesora, su integra virtud, su
asuncion y coronacion en el cielo, etc.). Cabe sefialar que, para el desarrollo de todo ese
contenido, los villanciqueros acudieron no pocas veces a otros textos religiosos como los
sermones y los himnos del Breviario Romano (la intertextualidad del villancico barroco es

un asunto que queda pendiente para futuras investigaciones).

4.3.1 La derrota del mal. Imagenes de origen apocaliptico

El tema mas recurrente en los villancicos inmaculistas es el triunfo de Maria sobre el pecado,
representado por el dragdn o la antigua serpiente. En especial, suelen fusionarse las
referencias al capitulo 12 del Apocalipsis con la imagen de la Virgen pisando la cabeza de su
viperino enemigo, tomada del Génesis:

Si el mundo, joh dragon!, celebra
contra tu su ileso ser

pues la cabeza te quiebra,

como la mas vil culebra
arrastrando te has de ver.

(1686, VI1II)

Si enroscado a su pie asestas,

tu cabeza lo pago,

que hallé en su planta el quebranto
de su altiva presuncién.

iAy, que primor!

Dime aleve villano traidor

¢como te has de atrever? Di, Dragon.
(1722, 111)

De este motivo se desprenden distintas maneras de representar la victoria sobre el mal:
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No en las olas del mal,

no, no fluctua,

que antes ella es la sola ola
que al mal inunda.

(1686, 111)

Lo céardeno y lo morado
del Lirio o la flor de Liz
fatal golpe es en Luzbel,
privilegio amante en si.
(1686, VI)

A los silbos de tu engafio

el rostro nunca volvio,

gue groseras villanias,

no hablan con su atencion...
(1722, 111)

Resulta particularmente fecundo el campo semantico del combate y, en un nivel més
grandilocuente, de la guerra:

Tu, fortissima Bellona,
victorias cantando immensas,
tantas nationes exaltas,
cuantas de culpa libertas.
(1686, I1)

El batallon de las flores
hoy a Maria hacen salva
[...]

porque en su defensa,
siendo fuerte guarda
Maria, dio el nombre,
en guerra apacible,

de aquesta campafia.
(1721, 1)

Porque en su Concepcion,
destruyendo la maquina fatal,
toda hecha resplandores

el peplo viste de la claridad.
(1722, V1)
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Se destaca la asociacion de la Virgen con Belona, diosa romana de la guerra, lo cual no es de
extraiar si se recuerda el papel activo y “beligerante” que su figura adoptd en la cultura
contrarreformista, para la que no sélo era la gran vencedora del pecado, sino también un
simbolo de proteccion contra las herejias y los demas enemigos del catolicismo.

La copla citada de 1722, VI alude al mismo tiempo a la vision de la mujer apocaliptica
(vestida de sol, con la luna debajo de sus pies y coronada de estrellas). Dichos simbolos,
presentes en otros pasajes biblicos (concretamente en el Cantar de los Cantares), en
incontables cantos y poemas religiosos, y en las representaciones plasticas de la Inmaculada
también son bastante comunes en los villancicos concepcionistas. En la mayoria de los casos
se puede identificar el origen de los que se encuentran en los villancicos de nuestro corpus,
como en los siguientes versos, que se alinean con el ya comentado modelo de la Mulier
amicta sole:

Dulcisimos clarines,

pues veis la claridad

de la que es salva, salva

a su esplendor hermoso tributad.
[...]

Sin méacula ninguna,

peregrina beldad

luce; felice dice

gue de la luz del sol vestida esta.
(1721, VI1I)

Al tiempo que de la gracia
la animé el dorado albor,
Maria amorosa,

vestida de sol,

empieza a lucir,

y con tal esplendor,

que Dios esta en ella

y ella vive en Dios.

(1722, V1)
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4.3.2 El pecado original. La presencia del Génesis

La formulacion del misterio inmaculista vincul6 a la mujer y el dragdén de la vision de san
Juan con el pecado primero de Adan y Eva debido al engafio de la serpiente, y con la
subsecuente condena que Dios les dicto antes de expulsarlos del Paraiso. Siguiendo una linea
similar (y a veces encadenada) a la de los motivos apocalipticos, los villancicos a la Purisima
rememoran con frecuencia la caida de la antigua pareja para expresar la preeminencia de
Maria (que aqui es la segunda Eva), su exencion de la culpa original y su papel en la salvacion
de la humanidad heredera del castigo:

Por remedio del dafio

que el mundo gime,

sepan que hoy una nueva Eva
fiel se concibe.

[...]

Nunca gusté Maria

de la manzana

que, como reina augusta, gusta
mejor vianda.

(1686, I11)

Aguel antiguo caos,

en que a sus hijos introdujo Adan,
en Maria sefiora,

ya esté desecho, arruinado esta.
(1722, V1)

No se le atrevié el afecto
que la fruta ocasiono,
gue para este caso,

era solo flor,

y asi del Paraiso

no se desterro...

(1722, V1)

La icdnica escena del fruto prohibido comido por Adan y Eva, que representa el pecado
original, también se presta en los villancicos a todo tipo de sutilezas para expresar la

naturaleza inmaculada de la Virgen.
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4.3.3 El Cantar de los Cantares y las imagenes lauretanas

El arte inmaculista asimil6 la simbologia, en gran medida sintetizada en las letanias
lauretanas, para figurar la pureza de la Virgen, la cual ya no podia comprender el catolicismo
hispanico sin integrar la Purisima Concepcidn a su devocion. Estos simbolos se inspiraron
en diferentes pasajes del Antiguo Testamento, pero los mas frecuentes provienen en
particular del Cantar de los Cantares, debido a la asociacion de la protagonista con Maria.

De aquel libro proviene la metafora de la aurora, una de las mas utilizadas en los
villancicos marianos, y en general en la lirica de aquella época, sobre todo la de temas
bucolicos. Ademas de prestarse a la creacion de una atmosfera de naturaleza idilica dotada
en ocasiones de significacion religiosa (con el rocio, las flores y el canto de las aves), facilito
la explicacion de la relacidn entre Maria y su hijo: ella es la Aurora que antecede y anuncia
la salida del Sol-Jesucristo. Cabe agregar que esta asociacion también tiene una fuente
biblica, pues el cristianismo interpretd la profecia de Malaquias como el advenimiento de
Jesus: “Y nacerd para vosotros, los que temeéis mi nombre, el Sol de justicia, y la salud bajo
sus alas” (Malaquias 4,2).

Ven, que tu venida da
seguro norte a decir,
que pues la aurora salio,
cerca esta el sol a salir.
(1721, V1)

Aves, pues ya se concibe
aurora tan celestial,
vuestra voz, en su alabanza
organizada afinad.

(1721, VII)

Otras veces la metafora se dota de carga inmaculista, pues la Aurora-Maria es la luz que
desvanece la oscuridad del pecado:

La culpa vence Maria
mirando tal gracia en si,
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que el amanecer, su luz,
fue, para la culpa, huir.
[...]

Ven, aurora soberana,
porque repares asi

aquel borrén que obscurece
todo el humanado pais.
(1721, V1)

Sacra, divina aurora,

cuya luz soberana

hace con sus candores,

a nuestro ocaso, oriente de la gracia.
(1722, 1V)

Prorrumpa en su candor

los rosicleres nuestra aurora ya,
gue si destierra sombras,

las de la culpa viene a desterrar.
(1722, V1)

Luce aurora soberana,
del mundo, nuevo farol,
y logra lucida,

en su concepcion,
cuanto otra criatura
jamas alcanzo:

gue Dios esta en ella

y ella vive en Dios.
(1722, VIII)

Se aprovecha la habitual isotopia moral de la dualidad dia-noche. No6tese en especial la carga
connotativa de la copla de 1722, 1V, que explota la asociacién del oriente con el surgimiento
de algo, y al ocaso con su declive.

Si bien el simbolo de la luna aparece en dos de los pasajes biblicos fundamentales
para el culto mariano, no puede omitirse su importancia en las culturas antiguas, la cual fue
en buena medida asimilada por el cristianismo. Marina Warner explica el origen griego de la
figuracion del vinculo de Cristo con su madre por medio del sol y la luna: ella refleja la luz

de su hijo sobre las almas de los creyentes (1991: 335).
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Esta, cuyo resplandor

es de tanta claridad,

que el mismo sol de justicia
entre sus luces esta

(1721, 1V)

Ademas, la antiquisima concepcion de la luna como un cuerpo celeste de forma y superficie
perfectas motivé su uso como simil de la belleza fisica de las mujeres y, en el contexto
religioso, de la pureza del alma libre de las imperfecciones del pecado, que por antonomasia
es Maria:

Brillante Luna hermosa,

en cuyas luces claras

nunca osadas se vieron,

de pardas sombras, horrorosas manchas.
(1722, 1V)

Por otro lado, la profunda identificacion de la Virgen con los cielos se extendio al mar, lo
que se consolidd en la literatura con el afortunado error de un copista que, en vez de stilla
maris (gota de mar), escribié stella maris: la estrella que guia en el océano. Después la
metafora derivd en la stella matutina de las letanias lauretanas y se fusiono con el topico ya
comentado de la aurora que antecede a la salida del sol (Warner, 1991: 340-343).

Réau advierte la rica simbologia vegetal de la Virgen, tomada de los ecosistemas del
Mediterraneo oriental, escenario principal del Antiguo Testamento (2000: 161-164). En el
villancico 1722, | aparecen el ciprés y la palma, arboles recurrentes en las representaciones
de la Tota Pulchra porque connotan inmortalidad, divinidad e incorruptibilidad (Peinado,
2015:165-166; 182-183). También es comun la aparicion de azucenas, lirios y otras flores
similares que representan iconograficamente la pureza y otras virtudes apreciadas por la
religiosidad catolica. Pero en términos cuantitativos el mas exitoso de estos simbolos es la
rosa que, ademas, posee una extensa tradicién en la poesia amorosa de veta petrarquista.

Algunas veces se manifiesta su cepa biblica (la celebérrima rosa de Jericé del Eclesiastico
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24, 14), y en otras se alude a alguna de las diferentes significaciones que los autores cristianos
le han dado a través del tiempo, en especial a la “rosa mistica” de las letanias o a su
identificacion con la caridad y el amor divino por considerarse la reina de las flores:

Pues al fresco de la aurora
algunas flores, asi,
reconocen a la rosa

por su Unica emperatriz.

“Las espinas que te cercan”,
dicen todas, “el abril
te las dio no para ofensa,
para guardia real si”.
(1686, VI)

De Jericé la rosa

bella camina,

gue en aqueste misterio
no tiene espinas,

y més lozana

sali6 al punto primero
de su mafana.

(1721, 1)

... COmo €s rosa pura,
tan bella y tan fina

no la contamina

el humo grosero.
(1721, VIII)

En las composiciones marianas es un tépico la rosa sin espinas, o sea, libre de
imperfecciones, que en el plano inmaculista se referiran al pecado original. Por eso llama la
atencion el giro que se le ha dado en 1686, VI, donde las espinas si estan presentes, pero no
para ofender (en el doble sentido de faltarle al respeto a Dios y atacar), sino para protegerse
(se sobreentiende que del mal). Cabe comentar que la aparicion de la Rosa-Maria conlleva
en algunos villancicos la confeccion de un discurso lirico sustentado en el valor iconogréafico

de distintas flores, como puede observarse en 1686, VI, 1721, 1,y 1721, I11.
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Otro simbolo recurrente en la poesia concepcionista es el espejo de justicia que no
tiene mancha, uno de los titulos marianos de las letanias lauretanas que proviene del libro de
Sabiduria (7, 26): “Es resplandor de la luz eterna, y espejo sin mancilla de la majestad de
Dios, e imagen de su bondad”. Tales palabras se aplican a la Virgen, en una relacion que
recuerda a la ya vista del sol y la luna:

Las dominaciones puras
superior a si advirtieron

la pureza sin mancilla

de la que es de Dios espejo.
(1686, 1)

En el Mirasol se mira

la que, desde su raiz,
siempre atendi al de justicia
en el celeste zafir.

(1686, VI)

Dios, en este espejo,

mira la imagen de su majestad

¢Qué luz tendra su sombra,

pues llega en ella Dios a contemplar?
(1722, VI)

Si bien la segunda copla no utiliza el espejo, pertenece a este grupo de metaforas basadas en
la refraccion de la luz, en donde el sol siempre es Dios y su irradiacion las bondades que
recibe la Virgen y refleja al pueblo creyente; desde luego, el archiconocido heliotropismo del
girasol se presta a exponer tal relacion con igual eficacia y sencillez.

Hasta aqui se han comentado los simbolos provenientes del Antiguo Testamento, y
las Letanias lauretanas mas comunes en la literatura dedicada a la Inmaculada Concepcion
que aparecen en los villancicos de esta tesis, pero no son los Unicos. Por ejemplo, las
siguientes coplas aluden al titulo “Trono de sabiduria”, para crear juegos polisémicos:

los tronos juzgan que es,
para juzgar nuestros yerros,

la que sin él se concibe
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el mas elevado asiento.
(1686, 1)

Al luminoso trono de las luces
el vapor de la culpa congelado
pensd subir, mas su pena infelice,
con jubilo, quiso burlar animado.

(1721, 11)

En la primera el villanciquero se sirve del nombre de una de las jerarquias angélicas, y en la
otra del significado mas usual de la palabra (el asiento o dignidad de los monarcas).
Asimismo, todos los villancicos en los que Maria es la emperatriz del cielo y la Tierra
tienen titulos lauretanos como referente inmediato: Reina de los angeles, de los profetas, de
los apostoles, de las virgenes, de todos los santos, etc. Aungue dicho motivo pertenece
propiamente a la fiesta de la Asuncion, suele emplearse en otras celebraciones marianas
debido a su caracter panegirico y a la facilidad con que se adapta a los famosas alianzas o
debates entre los seres celestiales y los terrenales para alabarla (véase 1686, 1 y VI; 1721 1y

VII)

4.3.4 Las prerrogativas marianas

El misterio inmaculista se sostiene y estructura con el resto de los privilegios marianos que
el cristianismo occidental planted y se explicé a través de los siglos. De manera que, asi como
ocurre con el tema de la Asuncién, los villancicos a la Concepcidn integran referencias a
todos ellos, la mayoria de las veces con el objetivo de exaltar la figura de la Virgen, aunque
no faltan las notas catequéticas.

Maria, libre de concupiscencia, es junto a su hijo el gran modelo de virtud catodlica.

Si bien la tematica concepcionista asimila casi por completo la exaltacion de su pureza, no
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se debe pensar como un motivo exclusivo de ella, pues se trata de un eje que atraviesa todos

los dogmas marianos.

iOh, cuantos thronos illustras,
cuantas coronas supremas!
grabandose de pretiosa,

pura, selecta materia.

(1686, I1)

Cuando penso la sierpe

tiznar su armifio,

quedo, en lugar de impura, pura
mas que el sol mismo.

(1686, 111)

Libre libro tan cabal,

esta de errata y pecado,

que es fiel trasunto y translado
conforme a su original:

es puro y es celestial

en que no hay algun borrén.

(1686, 1V)

Si es Maria figurada

en vuestros diamantes finos,
¢como pueden los borrones
atreverse al cielo limpio?
Osada es la culpa,

mas conozco fijo,

que no le apuntaron

a Maria sus tiros.

Convoco6 todas sus furias,
para mancharla, el abismo,
pero la region del fuego
no tizna del cielo el brillo...
(1721, V)

Manchas, borrones, erratas... la corrupcion del pecado se figura a través de cualquier imagen

que exprese imperfeccidn, defecto o falla, mientras que la pureza se asocia por lo comun con

lo ostentoso, limpio, delicado y blanco.

En esta misma linea, los villancicos exaltan la infalibilidad de la Virgen, su posicién

privilegiada frente al resto de las criaturas:
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Los querubines mas sabios
le ceden el magisterio

a la ignorante de culpas,

y de las ciencias al lleno.
(1686, 1)

Cathedra electa primaria
luces cuando, alta Minerva,
ignorando fraudes docta,
fallas doctrinas revelas.
(1686, I1)

Goza este libro tan raro
privilegio no comun

de humana imprenta, segun
consta de decreto claro:
todos los fueros de amparo
favorecen su impresion. ..
(1686, 1V)

Mira su pompa lucida

y cuanto lucida pura,

porque en ella haga tu vida,

una vida que es dulzura;

gue es tan sliave,

que lo que s6lo en Dios, en ella cabe...
(1722, 11)

Desde luego, los dones de Maria provienen de Dios, son efectos del papel primordial como
madre del Redentor que le predestind desde el principio del tiempo:

Los principados, que son
aun mejores que los buenos,
no son como la preelecta,
principes de los electos.
(1686, 1)

Aquella que, predicada,
fue grande por maravilla,
y de la ciencia ab aeterno
excepciones participa.

[...]

Aquella que, para templo
del uno y trino escogida,
fue, a un tiempo, por privilegio,
virgen, madre, esposa e hija.
(1722, V1)
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En la literatura inmaculista suelen aparecer epitetos como preelecta, o locuciones como ab
aeterno (desde la eternidad), para expresar dicha predestinacion, la idea de que Maria fue

concebida sin mancilla en la mente de Dios antes de la creacion. Asimismo, se convirtio en

99 CC_ 1

un tépico la reflexién, o por lo menos la mencion, de aquel instante “fuera del tiempo”, “sin

29 ¢¢

par”, “singular” en que la Virgen surge del divino entendimiento, o bien, el excepcional punto
en que inicia su vida y por gracia unica el Creador la exenta del pecado original:

Los arcangeles no alcanzan,

de celestiales secretos,

lo que en un punto alcanzé

la que es mas capaz que el Cielo.
[...]

Las potestades no asi

al demonio ahuyentan presto,
como lo ahuyento la gracia

de Maria en un momento.

(1686, 1)

Es de este libro el asunto

la gracia de Adan perdida,
que se hall6 en la Concebida
sin pecado ni aun presunto,
cuya gracia en este punto

es de la ley la excepcion...
(1686, 1V)

En tan contenciosa lid
vencié la mujer, y en breve
se declaré la victoria,

por ella, contra la sierpe.
(1686, V)

El puro instante primero,
que prescribio su limpieza,
lo reconozco y venero

por el mayor quebradero
de tu endiablada cabeza.
(1686, VI111)
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Se exalta el instante en que se concibe llena de gracia a Maria porque el mal que oprime a la
humanidad cae derrotado.

Lo anterior también inspird la formulacién de equivocos con la palabra concepto que,
ademas de las acepciones bien conocidas a las que hemos hecho referencia en un apartado
anterior, en aquella época se usaba para designar al ente vivo que todavia no nace (el embrion

y el feto):

Las virtudes, de sus obras,
dicen no se hara concepto
cabal, como el que se hizo
hoy de la Madre del Verbo.
(1686, I)

El orgullo pavoroso,

gue al hombre pudo rendir,
al concepto de una Nifia
postra la hollada cerviz...
(1721, V1)

El maximo privilegio de Maria es su maternidad. El amor divino y la gracia que recibe la
preparan para tan importante funcion dentro del plan de salvacion. El catolicismo barroco
exaltd el vinculo con su hijo tanto por su valor afectivo como por su entramado teolégico.
Desde luego, los villancicos insisten en ello, enfatizando que la humanidad de Cristo fue

posible gracias a ella:

1. El clavel, siendo encarnado,
es el blanco de su amor.

2. De la rosa nace al mundo
tan divina admiracion.

(1721, 111)

Esta, cuyo resplandor

Es de tanta claridad,

Que el mismo sol de justicia
Entre sus luces esta.

[...]

En esta Nifia divina

Golfo y navio tendra,

que, siendo mar de virtudes,
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es la nave que trae pan.
(1721, 1V)

Que mucho si es tan valiente

la nifa, y tan superior,

que por su virtud se ve

muy hombre hecho el mismo Dios...
(1722, 111)

Aquella que su esplendor
soberano participa,

que sin él no hubiera aurora
y, sin ella, sol ni dia.

(1722, VII)

Muchisimos villancicos aluden al misterio la Encarnacion para ensalzar la figura de Maria 'y
exponer el motivo de su exencion de toda culpa. Por su parte, en la estrofa de 1721, 1V se
encuentra una referencia al misterio de la transubstanciacion, esto es, la sustancial conversién
del pan y el vino en el cuerpo y sangre de Cristo en el momento en que son consagrados por
el sacerdote: la Virgen es la nave que nos trae a Jests humanado.

Para la devocion cat6lica, Maria forma parte activa de la redencién que realiza su
hijo, es corredentora de la humanidad a través de su mediacién y proteccién:

De tam méaximo delicto

instas maxima indulgentia
cuando, dando empyreas glorias,
excusas tartareas poenas.

(1686, 1)

Si es Maria con Cristo
corredentora,

ya es la humana desdicha dicha
con tal patrona.

(1686, 111)

Anuncio dichoso

que, al humano gozo,
le trae consuelo
pisando el veneno,
pues, cuando la gracia
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le ministra vida,
esta concebida

por nuestro remedio.
(1721, VIII)

Algunos villancicos reiteran la idea de que Maria es el camino o medio mas efectivo para
conocer a Jesucristo:

En el de Santa Maria

el hombre se embarcara,

si quiere a la Veracruz

el viaje encaminar.
(1721, 1V)

Por ultimo, quiero insistir en la importancia de sistematizar el contenido religioso de estas
obras no sélo para comprender como se configuro en el discurso poético, sino también para
derribar la principal barrera que existe entre ellas y la cultura laicizada de nuestros dias. Estoy
convencido de que, una vez superado dicho escollo, el villancico se nos presenta como un
ameno representante de la poesia aurea y, en lo que cabe, una accesible puerta a la cultura

hispanica del siglo xvi y parte del xvii1, cuya esencia y sangre fue catdlica.
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Esta edicion

Se presentan tres juegos integros de villancicos, compuestos para la catedral de Puebla en
1686, 1721 y 1722. Todos se obtuvieron de pliegos sueltos: el primero se conserva en la
Biblioteca Cervantina del Instituto Tecnologico y de Estudios Superiores de Monterrey
(ITESM), con la clasificacion ML3570.2. S36 1681, mientras que los otros se encuentran
resguardados por el Centro de Estudios de Historia de México (CEHM), con la clasificacion
783.6 V. A., nimeros 15y 17.

El ejemplar de la Biblioteca Cervantina presenta algunas manchas de humedad, pero
se conserva en buen estado, mide 13.2 x 18.7 cm, y se localiza en un cuaderno rotulado
“Villancicos poblanos 1681 16867, que pertenece a la coleccion Conde Zambrano. Los
pliegos del CEHM, por su parte, muestran en su borde izquierdo restos de pegamento y
perforaciones debidos a una encuadernacion pasada. Ademas, el juego de 1721 se encuentra
guillotinado del borde exterior y el inferior. Las dimensiones de ambos son 14.5 x 19 cm
aproximadamente.>*

Los juegos presentan en la portada el caracteristico grabado xilogréfico de los pliegos
de villancicos que alude al culto celebrado, junto con distintos adornos tipograficos (la
mayoria motivos vegetales) como orlas, cenefas y vifietas. Las imagenes dieciochescas
exhiben el modelo de la Mulier amicta sole adaptado a la creencia inmaculista (la Virgen
coronada de estrellas, rodeada por los rayos del sol, con la luna bajo sus pies, sin su hijo en
brazos y rodeada de angeles), mientras que la de 1686 muestra una Tota Pulchra (La Virgen

rodeada de los simbolos lauretanos). Por otro lado, los pliegos de 1721 y 1722 presentan

54 La descripcion pormenorizada de los juegos se consulté en la obra de Krutitskaya Pliegos de villancicos
conservados en ocho bibliotecas mexicanas (2020). En orden cronoldgico, la investigadora los catalogé con los
nlmeros 77, 108 y 112.
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vifietas que destacan cada una de las secciones del contenido, y una cenefa que separa cada
una de las columnas. En comparacion, el impreso de 1686 es bastante sencillo, pues sélo

tiene unas discretas decoraciones al principio y al final del conjunto de poemas.

Criterios de edicion

No se alterd la division original en tres nocturnos, ni el sefialamiento tipico del estribillo y
las coplas, pero se estandarizaron sus titulos y numeracion (Primero, Segundo y Tercero
Nocturno; Villancico I, II... VIII), sin omitir las indicaciones sobre el género y la musica
especificos de algunas piezas (Villancico latino castellano, estribillo con violin...).

La acentuacion y el uso de mayusculas se actualizaron siguiendo las normas
académicas vigentes, y la puntuacién se adecud a las normas actuales; cabe sefialar que
siempre existira cierto grado de discrepancia entre la lectura ofrecida y las conclusiones de
los demas, lo importante es no perder de vista que cada edicidn se trata, irremediablemente,
de una propuesta.

Se modernizaron las grafias antiguas que no representan un rasgo fénico particular
del habla novohispana (gqvanto > cuanto, alva > alba, a > ha, azucena > azucena, oi > hoy,
zisnes > cisnes, etcétera), y los grupos consonanticos latinizantes o arcaizantes que tampoco
tienen valor fonico (Cathedral > Catedral, JesuChristo > Jesucristo, herarchias > jerarquias,
esphera > esfera, redempcion > redencion, passion > pasion, vee > ve, etcétera). Ademas, se
desataron las abreviaturas (como SS™ > santisima).

Por otra parte, se conservaron las vacilaciones ortograficas de los grupos
consonanticos cultos (obscurece / oscurece, immersa / inmersa, accento / acento, immortales

/ inmortales, estremo / extremo, embidia / envidia, transcendente / trascendente, etcétera) y
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las formas propias de la lengua de aquella época, como el demostrativo aquesto/a, las
asimilaciones en la conjugacion de verbos (como en oillas), y las formas distintas que
presentan ciertas palabras, como al arma y bien venida, que aparecen en forma de locucion
y no de sustantivo (alarma y bienvenida).

Para establecer tales criterios, se considerd, principalmente, el texto de Claudia Parodi
titulado “La modernizacion de textos novohispanos” (1994), asi como las pautas seguidas
por Jorge Gutiérrez Reyna en su edicion critica de los villancicos de sor Juana (2016:
XXXVI-XLII), por Anastasia Krutitskaya en la version publicada de su tesis Villancicos que
se cantaron... (2018: 9-12), y por Dalmacio Rodriguez Hernandez en su Sencilla narracion...
de Alonso Ramirez de Vargas, incluida en el ya citado Texto y Fiesta en la literatura
novohispana (2014: 191-192).

Las notas que acomparfian a los poemas son léxicas y explicativas. Para las primeras
se consultd, la mayoria de las veces, el Diccionario de Autoridades (Aut.). Cuando no es el
caso, se recurrio al Diccionario castellano (1787) de Esteban de Terreros y Pando (Terreros),
al Diccionario de la Lengua Castellana, hecho por la Real Academia Espafiola en 1803 (RAE
1803), y a las versiones digitales, también de la RAE, del Diccionario de la Lengua Espafiola
(DLE) y del Diccionario Panhispanico de Dudas (Panhispanico). El resto ofrece noticias
(religiosas, mitoldgicas, historicas...) e interpretaciones (sintacticas y estilisticas) que
facilitan la comprension de los versos; asimismo, algunas notas remiten a la parte del estudio

que trata, en detalle, el tema del villancico o estrofa en cuestion.
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Erratas y casos problematicos

Fue comdn que en los pliegos sueltos no se respetara escrupulosamente la extension de los
versos por las limitaciones del espacio disponible o para aprovechar al maximo el area del
papel. También considérese que estas publicaciones se hacian de modo apresurado y
descuidado, ya que la intencién era venderlas a bajo costo y rapido para obtener ganancias;
por lo tanto, abundan en ellas los descuidos “editoriales”. Estas erratas se sefialan en las notas
al pie de pagina. La mayoria son evidentes y no presentan complicacion, aungque hay unas
cuantas enmiendas que se deben a la falta de sentido en algunos pasajes y para rectificar
versos hipométricos.

Dos casos resultan mas complejos debido a un acomodo de los versos que no
considero como producto de la diversidad métrica del villancico barroco. El primero es el
estribillo de 1686, V11, que en el pliego suelto aparece de la siguiente manera:

1. {Vaya de canticos, amigos huéspedes!

2. iVaya! 1. Pues oigan que, en dia tan célebre,

con asonancias y voces esdrujulas

también son arménicas las aves

no masicas

Todos. Pero la Ave Maria, esa es la

Unica.
Si bien no parece extrafio que haya una serie de endecasilabos esdrujulos, no suelen
complementarse con versos tan breves. Por eso he decidido estructurar la estrofa como una
serie de pentasilabos y hexasilabos:

1. jVaya de cénticos,

amigos huéspedes!

2. {Vaya! 1. Pues oigan

que, en dia tan célebre,

con asonancias

y voces esdrujulas

también son arménicas

las aves no mdsicas.

ToDos. Pero la Ave Maria,

esa es la Unica.
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De este modo muestra una metrica homogénea que se acopla mejor al ritmo &gil de la mayoria
de los estribillos. Ademas, se adecUa a las pautas del propio villancico porque asi todos los
esdrdjulos aparecen a final de verso, igual que en las coplas.®

El segundo caso, mas interesante, es el estribillo de 1721, 111, impreso de esta manera:

¢ Cuél es del campo

la flor mejor?

Sin duda la rosa,

gue como flor tan hermosa
las delicias es del prado:

1. El clavel siempre ha llevado
de la hermosura el blason:

y la éspera condicion,

de la rosa se ha notado:

2. a la rosa han malquistado
las espinas

pero su condicién dura,

la suple con su hermosura:

1. Y que dirés si te doy humanado
un clavel que tierno ha dado

la vida en amante ardor.

2. Esa es linda flor;

y que diras si te doy una rosa,
gue en estremo hermosa.

Es dulce de condicion.

1. Esaes linda flor.

1y 2. Maravillas son divinas;
haya rosa sin espinas,

y un clavel muerto de amor.
Maravillas son,

de unay otra flor.

Si todo el villancico se conforma de cuartetas, considero muy probable que la primera y la
ultima estrofa que constituyen al estribillo sean también cuartetas, y no quintillas. Por otro

lado, cada estrofa del estribillo a partir de la tercera (“a la rosa han malquistado...”) bien

55 \/éase §4.2.2.
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podria seguir la pauta de ésta y formar una cuarteta con pie quebrado (8-4-8-8), que es como
he decidido acomodarlas. Asimismo, debe sefialarse que las condiciones fisicas del pliego (la
orilla de la hoja ha sido recortada) impiden ver si los primeros versos estaban asignados a
una de las voces que se intercalan en todo el poema; el sentido de los versos y la propia
configuracién del villancico, compuesto enteramente con dicho artificio, hacen suponer que
si eran entonados por una de las voces, de modo que les he asignado la que me ha parecido
mas l6gica en el didlogo que desarrollan. Ademas, puede notarse en las estrofas con el verso
“Esa es linda flor” que la asignacion de las voces resulta extrafia, pues no tiene mucho sentido
que la segunda voz inicie cantandolo y que la siguiente vez que aparece sea lo Unico que
entona la voz nimero uno. Me parece que tal verso es una coda de las estrofas que le
anteceden, por lo que he reasignado las voces de manera que el didlogo entre ellas resulta
coherente y métricamente uniforme. Dicho lo anterior, propongo la siguiente lectura:

1. ¢Cual es del campo la flor mejor?
2. Sin duda la rosa

que, como flor tan hermosa,

las delicias es del prado.

1. El clavel siempre ha llevado,
de la hermosura, el blason,

y la dspera condicion

de la rosa se ha notado.

2. A larosa han malquistado
las espinas,

pero su condicion dura

la suple con su hermosura.

1. ¢Y qué diras si te doy,
humanado,

un clavel que tierno ha dado
la vida en amante ardor?
Esa es linda flor.

2. ¢Y qué diréds si te doy
una rosa

que, en estremo hermosa,
es dulce de condicion?
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Esa es linda flor.

1y 2. Maravillas son divinas:
haya rosa sin espinas

y un clavel muerto de amor.
Maravillas son de unay otra flor.

Finalmente, insisto en el caracter parcial de varias de las observaciones expuestas aqui y en
las notas, a espera de futuras investigaciones que me permitan cotejar la version de los pliegos

que he editado con la de otros testimonios de los villancicos.
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VILLANCICOS QUE SE CANTARON en la santa iglesia catedral de la

Puebla de los Angeles, a los maitines de la Purisima Concepcion de la

Madre de Dios, Maria, Sefilora Nuestra, este afio de 1686.

Escribialos el licenciado don Antonio Delgado y Buenrostro, domiciliario de este obispado. Pusolos
en metro masico Antonio de Salazar, maestro de capilla de dicha santa iglesia. Con licencia, en la

Puebla de los Angeles, en la imprenta de Diego Fernandez de Leon, afio de 1686.

PRIMERO NOCTURNO

VILLANCICO |

Estribillo

1. jAh, de arriba, immortales!
2. jAh, de abajo, viadores!*®
1. Decidnos, ¢qué hay por alla?
2. Por alla, decidnos, ¢qué hay?
1. Que canta la tierra la gracia mayor.
2. Que cuentan los cielos la gloria de Dios.®’
Tobpos. En tiples, en bajos,
tenores, contraltos®®
de varios instrumentos
que forman los accentos

de las tres jerarquias,

% viador: “la criatura racional que esta en esta vida, y aspira y camina a la eterna” (Aut.).
57 Seglin parece, en el original dice “cuetan”. Alguien tach6 la palabra y la corrigio.

58 Términos utilizados en la musica para clasificar la tesitura (o sea, la altura o tono) de la voz y los instrumentos
musicales. Van, del mas grave (voz masculina) al mas agudo (voz femenina) en el siguiente orden: bajo, tenor,
contralto y tiple (o soprano). Ademas, el tiple es una especie de vihuela (Aut.).
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en nueve coros juntos divididas,*®
para que, acordes, los humanos coros

celebren tanta gracia numerosos.

Coplas

Los angeles, cotejando,
con la gracia los empleos®®
de la Virgen, al instante

le dan el lugar primero.

Los arcangeles no alcanzan,
de celestiales secretos,
lo que en un punto alcanz6

la que es mas capaz que el Cielo.5t

Las virtudes, de sus obras,
dicen no se hara concepto
cabal, como el que se hizo
hoy de la Madre del Verbo.?

Las potestades no asi
al demonio ahuyentan presto,
como lo ahuyento la gracia

de Maria en un momento.

59 El pseudo Dionisio Areopagita, en su De coelesti hierarchia, clasific a los seres angélicos en tres jerarquias
con tres coros cada una. La primera, llamada Epifania, esta al servicio exclusivo de Dios y se conforma por los
serafines, querubines y tronos. La segunda, conocida también como Hyperfania, agrupa a las dominaciones,
virtudes y potestades, quienes son responsables de gobernar el universo. Por Gltimo, la tercera jerarquia, o
Hypofania, constituida por los principados, los arcangeles y los angeles, tiene la mision principal de transmitir
los mensajes divinos a los humanos (Alvarez, 2018: 129-141).

8 empleo: “ocupacion, dignidad” (Terreros).

61 El punto al que se refiere la copla es el instante en que Maria fue concebida: los arcangeles no tienen la
dignidad y perfeccion que ella alcanzo6 en el momento de su concepcién inmaculada.

62 concepto: “opinidn, dictamen o juicio que uno hace de alguna cosa” (Aut.). Juego de palabras que aprovecha
la similitud entre concepto y concepcidn: las obras de las virtudes no se comparan con la prodigiosa concepcién
de Maria.
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Los principados, que son
aun mejores que los buenos,
no son, como la preelecta,

principes de los electos.5

Las dominaciones puras
superior a si advirtieron
la pureza sin mancilla

de la que es de Dios espejo.®*

Los tronos juzgan que es,
para juzgar nuestros yerros,
la que sin él se concibe

el mas elevado asiento.®®

Los querubines mas sabios
le ceden el magisterio®®
a la ignorante de culpas

y de las ciencias al lleno.®’

Los serafines su amor
ponen a los pies excelsos
de la que, fénix amante,

siempre ardié mas, nunca menos.®

1. jAh, de arriba immortales! &c.

83 |os electos son los elegidos que alcanzan con sus méritos la gloria de Dios. Por su parte, Maria es preelecta
porque Dios la eligio desde antes de todo tiempo para ser la madre del Redentor.

64 Recuérdese que en las letanias lauretanas la Virgen recibe el titulo de “Espejo de justicia” (Speculum
iustitiae), porque ella refleja la bondad de Dios.

8 En las letanias, a Maria también se le llama “Trono de sabiduria” (Sedes sapientiae). Ella es el més elevado
asiento (o sea, trono) por la particular gracia divina que goza.

% magisterio: “el gobierno, instruccion, preceptos y ensefianza que el maestro ejercita con sus discipulos”
(Aut.).

57 lleno: “perfeccion o tltimo complemento de las cosas” (Aut.).

68 |_os serafines se encuentran cubiertos de Ilamas debido al gran amor que le profesan a Dios (Alvarez, 2018:
131), pero reconocen la primacia de Maria, fénix que se enciende de amor con mas vigor (conviene recordar
que la peculiaridad de esta ave mitoldgica es que se cubre de llamas al momento de morir, y luego renace de
sus cenizas).
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VILLANCICO Il
Castellano-latino®®

Estribillo

De festivo, de culto, claro stylo,”
joh, musa laudatoria, grata, atental,
forma unas varias voces,

canta excellencias.

Coplas

Phoenix, divina Maria,

si altamente te praeservas
contra diabdlicas furias,
triumpha de contagio illesa.

Ante principes heroycos,
celestes intelligentias,
sacras, peregrinas dotes,

integras, raras ostentas.

Cathedra electa primaria
luces cuando, alta Minerva,
ignorando fraudes docta,

fallas doctrinas revelas.’*

6 El objetivo de estas composiciones era aprovechar las similitudes entre el espafiol y el latin, por lo que suelen
presentar numerosos cultismos, algunos ya castellanizados y otros en su forma latina, pero de facil comprension
para un hispanohablante medianamente versado. Véase §4.2.7.

" stilus (escrita stylos por su origen griego) era el punzdn que los romanos utilizaban para escribir en tablillas
enceradas (Aut.). Dio origen a la palabra estilo (manera de hablar o escribir) y muchas veces vale por pluma.

1 La cathedra de prima, llamada asi porque se impartia por las mafianas, era la que gozaba de mayor estimacion
(Aut.). Por otra parte, Minerva es la diosa romana de la sabiduria, y suele asociarse, junto con su correspondiente
griega Atenea, a las artes y a las actividades académicas. Fue comuin en la poesia culta de la época que se
aprovecharan las virtudes de las diosas grecorromanas para exaltar a la Virgen. En esta copla, los “fraudes” que
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iOh, cuantos thronos illustras,
cuéntas coronas supremas!
grabandose de pretiosa,

pura, selecta materia.

Contra angélicas riiinas’
sola tu duras perfecta,
cuando te adornas de tanta

gratia virginea materna.

Tu, fortissima Bellona,”®
victorias cantando immensas,
tantas nationes exaltas,

cuantas de culpa libertas.

De tam maximo delicto,
instas maxima indulgentia
cuando, dando empyreas glorias,

excusas tartareas poenas.’

Sublimes acclamationes
causas, formandose egregias
voces: de Adam culpa exhausta,”

de Maria gratia expressa.’

Maria ignora son los del demonio, o sea el pecado y, a mi parecer, las “fallas doctrinas” son las ideas en contra
de la Inmaculada Concepcion.

2 El Diablo y sus seguidores son, de acuerdo con las creencias judeocristianas, angeles caidos porque se
rebelaron contra los mandatos de Dios.
3 Belona es la diosa romana de la guerra (bellum en latin).

4 El Empireo y el Tartaro fueron retomados de la mitologia griega por el cristianismo para representar,
respectivamente, el Cielo y el Infierno.

5 exhausto: “Vacio” (Terreros).
76 expresso: “claro, patente, manifiesto, especificado y sin la menor duda” (Aut.).
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Si nos amas tam propitia,
si nos salvas tam praeexcelsa,’’
devotas preces admitte,’

clamores graves accepta.

Vive inclita, gloriosa,
vive fausta, augusta, aeterna
cuando de macula intacta

purissima te reservas.

De festivo, de culto, claro stylo,
joh, musa laudatoria, grata, atenta!,
forma unas varias voces,

canta excellencias.

VILLANCICO Il

Estribillo

Oye, Sefiora, en gracia de la tuya
original, felice,

no ya todo el concepto, el eco sélo
de tus grandes elogios

que en voces apacibles

te cantan diestros racionales cisnes.”®

7 Prae excelsa: “elevada, noble en demasia”. Epiteto cuyo origen es, probablemente, el titulo de la constitucion
proclamada por el papa Sixto 1V en 1477 (Cum Prae Excelsa), en la cual se aprobd el oficio y la misa de la
Inmaculada Concepcién de Maria.

"8 preces: “los versiculos tomados de la Sagrada Escritura y uso de la Iglesia, con las oraciones destinadas por
ella, para pedir a Dios el socorro en las necesidades publicas o particulares” (Aut.).

™ Notese el sutil equivoco que desarrolla el estribillo: los “diestros racionales cisnes” (es decir, los misicos)
solo alcanzan a cantar un eco de los grandes elogios que amerita la concepcion purisima de Maria. Al mismo
tiempo, el poeta realiza un guifio metapoético con el que anticipa los ecos que aparecen al final del tercer verso
de cada copla.
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Coplas

Por remedio del dafio
que el mundo gime,
sepan que hoy una nueva Eva

fiel se concibe.

Y por Estremadura
muy estremada,
porque asi nos convino, vino,

no por La Mancha.®°

No en las olas del mal,
no, no fluctia,s!
que antes ella es la sola ola

que al mal inunda.

Nunca gustdé Maria
de la manzana
que, como reina augusta, gusta

mejor vidnda.®?

Cuando en el jardin Eva
perdid el esfuerzo,®®
ella fue, en su desmayo, mayo

de refrigerio.?

8 extremado: “cabal, perfecto, notable, singular, admirable y excelente” (Aut.). El villanciquero aprovecha la
similitud de dicha palabra con Extremadura para crear un equivoco toponimico junto con el nombre de otra
region espafiola, La Mancha, con el que hace referencia al mismo tiempo a la mancha de la culpa original.

8 fluctuar: “Vacilar la embarcacién por el movimiento de las olas del mar, sin poder tomar rumbo cierto y con
riesgo de naufragio” (Aut.)

8 |a eucaristia, alimento del alma que quita los pecados, se llamaba vianda (Aut.). Por otra parte,
tradicionalmente se ha representado el fruto prohibido con una manzana. No est4d de mas recordar que, al
comerlo, Adan y Eva desobedecieron a Dios y pecaron por primera vez.

8 esfuerzo: “4nimo, valor, denuedo y valentia del espiritu y del corazén” (Aut.).
8 refrigerio: “Alivio o consuelo” (Aut.).
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Y al caer muerto Adan
le fue Maria,
para su desaliento, aliento

de nueva vida.

Cuando penso la sierpe
tiznar su armifio,®
quedd, en lugar de impura, pura

mas que el sol mismo.

Para general cura
de nuestros dafios,
hallo en ella el remedio, medio

proporcionado.

Si es Maria con Cristo
corredentora,
ya es la humana desdicha, dicha

con tal patrona.

Entre las confusiones
varias, comunes,
es el humano acierto cierto

si ella a él concurre.8®

Ya no duden las gentes
que es infalible,
contra toda desgracia, gracia

la de la Virgen.

Saludando a Maria

€N eco airoso,

8 armifio: prenda confeccionada con el pelaje blanco de un pequefio mamifero llamado del mismo modo. Se
tiene por simbolo de la pureza (Aut.).

8 concurrir: “Asistir, ayudar a alguno” (RAE 1803).
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diga, cuando la alabe, Ave

el mundo todo.?’

Oye, Sefiora, en gracia de la tuya
original, felice,

no ya todo el concepto, el eco s6lo
de tus grandes elogios

que, en voces apacibles,

te cantan diestros racionales cisnes.

SEGUNDO NOCTURNO

VILLANCICO IV

Estribillo

1. Libro nuevo, curiosos, libro nuevo,
que todo es un singular puro concepto.
Siete sellos lo signan.
2. ¢Quién sera? ;Quién sera?
1. La concebida en gracia original .28
Tobos. jQué Concepcion! Atencidn,
que a voces de clarines se abren los sellos,

y se descubren del libro los misterios.®

87 Recuérdese el saludo del arcangel Gabriel a Maria durante la Anunciacién: “Ave gratia plena. Dominus
tecum: benedicta tu in mulieribus” (Lucas 1:28).

8 En el pliego se sefiala con un 2. este verso, lo que me parece una errata pues carece de sentido que la segunda
vOoz se responda a si misma.

8 El nimero siete posee un profundo simbolismo en la cultura judeocristiana: Dios cred el mundo en seis dias
y al séptimo descanso; son siete los cielos donde habitan los espiritus angélicos, los dones del Espiritu Santo,
las virtudes cardinales y teologales (que se contraponen a los pecados capitales), etc. (Chevalier, 1986: 941-
947; Réau, 2000: 87). En el Apocalipsis tiene un uso destacado: se hace referencia, entre muchas otras, a las
siete iglesias de Asia, siete copas, siete trompetas, siete cabezas del dragén y a un libro cerrado por siete sellos:
“Vi en la mano derecha del que estaba sentado sobre el trono, un libro escrito por dentro y por fuera, sellado
con siete sellos. También vi a un angel poderoso que proclamaba a gran voz: ‘;Quién es digno de abrir el libro
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Coplas

Es de este libro el asunto

la gracia de Adan perdida,

que se hallé en la Concebida

sin pecado ni aun presunto,

cuya gracia en este punto

es de la ley la excepcion.®

Atencion,

que a voces de clarines se abren los sellos

y se descubren del libro los misterios.

Quien este libro compuso
la mente divina fue
en su eternidad, sin que
quedase nada confuso:
de claro apenas dispuso
hubiese en él opinion.™
Atencion,
que a voces de clarines se abren los sellos

y se descubren del libro los misterios.

Con la sangre de sus venas,

muerto el Cordero escribio

y de desatar sus sellos?’. Pero ninguno, ni en el cielo ni en la tierra ni debajo de la tierra, podia abrir el libro; ni
siquiera mirarlo. Y yo lloraba mucho, porque ninguno fue hallado digno de abrir el libro; ni siquiera de mirarlo.
Y uno de los ancianos me dijo: ‘No llores. He aqui el Ledn de la tribu de Jud, la Raiz de David, ha vencido
para abrir el libro y sus siete sellos”” (Apocalipsis 5, 1-5). El poeta entreteje dicho simbolismo apocaliptico,
gue ha interpretado en clave inmaculista, con la actividad de la imprenta para crear un villancico en metafora
de libro. Notese la perfecta correlacion entre el estribillo “Atencion, / que a voces de clarines se abren los sellos
/'y se descubren del libro los misterios™ y la paulatina “revelacion”, o explicacion, de la Inmaculada Concepcion
de Maria a través de cada copla, que en conjunto suman siete.

% Dicha ley es la del pecado original, contraido por toda la descendencia de Adan y Eva. Recuérdese que ellos,
al desobedecer a Dios, perdieron la gracia que gozaban en el Paraiso, y tal carencia se extendio al resto de la
humanidad, excepto a Maria, quien por voluntad divina nacid con ella. Léase §3.1.1 y ss.

%1 Se refiere a que es tan claro el contenido del libro (es decir, la naturaleza intacta de Marfa) que dificilmente
se podria admitir otra opinion.

156



este libro, en quien grabo

los rubies de sus penas:

su rescate a manos llenas

fue de mejor redempcion.®?

Atencion,

que a voces de clarines se abren los sellos
y se descubren del libro los misterios.

Este libro se dedica
a honor del divino nombre,
para provecho del hombre,
que en él sus glorias rubrica:
su alta leccion nos explica
cuan nueva fue su eleccion.
Atencion,
que a voces de clarines se abren los sellos

y se descubren del libro los misterios.*

Las tres divinas personas®
son las que este libro aprueban,
para que a luz salga y muevan
sus letras a las coronas.
¢De cuantas seran patronas
si es con tanta aprobacién?

Atencion,

%2 |_a pasion y muerte de Jesucristo hizo posible la redencion de los seres humanos, incluida la de Maria, quien
se encuentra, desde siempre, libre de todo pecado por los méritos de este sacrificio, acto conocido como

redencién preservativa o praeredemptio.

9 A partir de esta copla se alude a los diferentes paratextos necesarios en esa época para la impresion de un
libro. La Dedicatoria es una epistola en la que el autor expresa gratitud y elogios a su benefactor, o busca el
favor de algun poderoso. La Aprobacion, o Censura, es la evaluacién positiva, de acuerdo con una serie de
parametros morales y literarios, con que un censor, civil o eclesiastico, avala la publicacion de una obra. El
Privilegio real es la autorizacién para imprimir y vender un texto por un tiempo determinado. Finalmente, el
Testimonio o Fe de erratas confirma el apego del texto impreso al manuscrito presentado para su censura.

% La Santisima Trinidad: Dios Padre, Dios Hijo y el Espiritu Santo.
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que a voces de clarines se abren los sellos

y se descubren del libro los misterios.

Goza este libro tan raro
privilegio no comdn
de humana imprenta, segun
consta de decreto claro:
todos los fueros de amparo
favorecen su impresion.
Atencion,
que a voces de clarines se abren los sellos
y se descubren del libro los misterios.

Libre, libro tan cabal,
esta de errata y pecado,
que es fiel trasunto y translado
conforme a su original:
es puro y es celestial
en que no hay algan borrén.%
Atencion,
que a voces de clarines se abren los sellos

y se descubren del libro los misterios.

VILLANCICO V

Estribillo

iCampo, sefiores, campo! Que se aparecen®®
de singular certamen y desafio,

en punto de un instante,

% La pureza de Maria es “copia exacta” (trasunto) de la gracia de Dios (“su original”). Dicha nocion teologica
ha sido entrelazada por el poeta con el Testimonio o fe de erratas, documento legal de la época que certificaba
que un impreso era acorde al manuscrito (el original) presentado para su censura.

% campo: “el sitio que se destina y escoge para salir a refiir algin desafio entre dos o mas personas” (Aut.).
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dos no comunes de grandes sefiales.
Un celestial asombro jQué prodigio!,’
y una mala vision jAhi quiero verte!®

Que empiezan, que se embisten, que acometen.

Coplas®

Miren, atiendan jY qué
sefiales tan diferentes!*®
una mujer toda luces,

todo un dragén lobregueces. %!

Al primer paso se encuentran
y, cuando el dragdn aleve!®?
quiso jugar la encorvada,'®®

vio a la mujer recta siempre.

Vio que no comid la fruta
del &rbol vedado y quiere,
rabioso, tragarse el fruto

de su purisimo vientre;

cuando ella, diestra, le huye

y las espaldas le vuelve,

% prodigio: “Suceso extrafio que excede los limites regulares de la naturaleza” (Aut.).

% aqui te quiero ver es una frase coloquial con que se expresa lo dificil o embarazoso de una situacion
determinada, algo parecido a “ja ver como le haces!”. El verso tiene una carga irénica que se refuerza con el
sentido de la palabra vision: “el objeto de la vista, especialmente cuando es ridiculo o espantoso” (Aut.).

% Las coplas “romancean”, con un tono jocoserio, la narracion del capitulo 12 del Apocalipsis en clave
inmaculista.

100 sefial: “cosa extraordinaria y fuera del orden natural, que pronostica algiin suceso especial o raro” (Aut.).
101 lobreguez: “oscuridad” (Aut.)
102 aleve: “infiel, desleal, pérfido, alevoso y traidor” (Aut.)

108 “Hacer la encorvada” (encorvada): “frase metaférica con que se explica que alguno finge enfermedades para
evadirse de alguna ocasion y lance en que no quiere incurrir” (Aut.).

159



quedandose él rechinando

con su dentera los dientes. 1%

Mostrd flaqueza el dragon
y, contra esta mujer fuerte,
se trajo la tercia parte

de las estrellas celestes

(bien que en su favor también!®
batalla, contra el rebelde,
escuadron alado de

espiritus micaeles).1%®

De pie, derecho, a su vista
intenta el bruto ponerse,
pero como es su intencion

torcida, el pie se le tuerce.

Pusose muy colorado,
y tanto lleg6 a encenderse,
que echaba chispas con vueltas

como rueda de cohetes.

A este tiempo la mujer,
0 a este punto, le desmiente®’
las vueltas, dandole tajos

contrarios a sus reveses.'%®

104 dentera: “desazon dspera que causa en los dientes el haber comido cosas agrias. También la ocasiona el ruido
desapacible que hace al rasgarse alguna tela, el rozamiento de dos pedazos de hierro o el raer madera con un
cuchillo” (Aut.).

105 hien (que): equivale al adverbio “aunque” (Aut.)
106 Sinécdoque del individuo por la especie, pues el arcangel Miguel (Michael en latin) es el lider del ejército
celestial (el “escuadrén alado”), de modo que los “espiritus micaeles” son, sin mas, los seres angélicos.

107 desmentir: “desvanecer y disimular alguna cosa para que no se conozca” (Aut.).

108 tajo: “en la esgrima, es el corte que se da con la espada u otra arma cortante, llevando el brazo desde la mano
derecha a la izquierda, y se dice asi a distincidn del que llaman revés, que va, al contrario, desde la izquierda a
la derecha”. Revés, ademas, “metaféricamente se toma por la vuelta 0 mudanza en el trato o el genio, con que
hiere o injuria” (Aut.).

160



Arrastrado por la tierra,
como culebra se advierte,
mordiéndola de coraje

cuando de embidia se muerde,

y mas viendo a la mujer,
aguila real, beberse
las luces del mismo sol

que la ilustra y la guarnece!®®

y, con alas que le dieron,
volar a donde no pueden
Ilegar sus plumas quemadas,

a rayos del sol ardientes.*°

Bien que, espumando bravezas,!*
undoso raudal expele
de su boca, que en pos de ella

corre por ver si la empece,'?

favorécela la tierra
que, abierta en bocas, se bebe
todo el torrente, dejando

boquiseca a la serpiente.

En tan contenciosa lid!®
vencio la mujer, y en breve
se declard la victoria

por ella, contra la sierpe.

109 jlustrar: “engrandecer, o ennoblecer alguna cosa”; guarnecer: “circundar o rodear alguna cosa” (Aut.).

110 parafraseo esta copla y la anterior: la envidia de la serpiente aumenta al ver que la mujer se protege y se
adorna con los rayos del sol, y también al verla volar hacia alturas donde ya no alcanza a llegar.

11 «“Bjen que” equivale al adverbio “aunque”, como se leyd en una estrofa anterior.
112 empecer: “dafiar, ofender, causar perjuicio, mal y dafio” (Aut.).

113 lid: “batalla o contienda en que pelean dos o mas personas” (Aut.).
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Maria es la mujer diestra
y el diablo el dragon aleve
que pintan la Inmaculada

Concepcidn triunfante, indemne.*

VILLANCICO VI

Estribillo

A su reina las flores
airosas cortejan,®

cuando al alba, que al verlas

se pone a reir, le dicen asi:

“buen humor se gasta, jlinda flema!,
con su rocio el alba ;Estamos frescas?”
“Si, si”, responde el alba,

“que todo mi humor se hizo para aqui”. 11®

“Si, si”.

114 indemne: “libre o exento de algin dafio o mal, fisico o moral” (Aut.). La estrofa alude a la representacion
plastica de la Inmaculada Concepcion mas comun de la época, con Maria pisando a una serpiente 0 a un dragon.
También sirve para recalcarle al lector o espectador la interpretacion inmaculista que debe darle a la narracién
que acaba de leer 0 escuchar.

115 cortejar: “Asistir, acompafiar a otro, contribuyendo y concurriendo a lo que sea de su mayor honor y
obsequio” (Aut.).

116 gastar buen humor es estar alegre (Aut.): el alba esparce su rocio felizmente. Por su parte, linda flema (o
buena, hermosa, graciosa, etc.) es una interjeccion usada la mayoria de las veces, de acuerdo con lo comentado
en “La flema en los Siglos de Oro” (Tyler: 1986), para responderle con ironia a alguien que ha hecho o dicho
una tonteria. Sin embargo, no parece haber ninguna burla o reproche en estos versos, sino una expresion
coloquial, de familiaridad, para manifestar entusiasmo. Ademas, se debe tener presente el significado de humor
y flema para los contemporaneos del poema. Durante muchos siglos predominé en Occidente la teoria de los
humores, que basicamente sostiene que el cuerpo humano se compone de cuatro sustancias (o liquidos)
asociadas a los cuatro elementos: sangre, flema, bilis amarilla (o cdlera) y bilis negra. Su desequilibrio
provocaba las enfermedades y los trastornos de la personalidad. La flema se asociaba con el agua, lo himedo y
frio, y su exceso en el cuerpo provocaba aletargamiento, pereza y somnolencia; por ello la interjeccion
mencionada se utilizaba en contextos de torpeza, de “lentitud mental”. Aunque la palabra flema aparece en
muchos contextos peyorativos, también se emple6 para denotar paciencia y tranquilidad.

162



Coplas

Pues al fresco de la aurora
algunas flores, asi,
reconocen a la rosa

por su Unica emperatriz.

“Las espinas que te cercan”,
dicen todas, ‘el abril
te las dio no para ofensa,

para guarda real si”.*’

Tan candida es la azucena
gue nunca supo encubrir
el que no pecd en Adan

la que astuto ignoro ardid.**8

De majestad purpurada,
no de corrimiento vil,1*°
se ve el clavel dando luz

del mas sacro carmesi.

Lo cardeno y lo morado

del lirio o la flor de Lis

117 Cabe destacar el giro que el villanciquero le ha dado al conocido tépico mariano de la rosa sin espinas, o sea
libre de toda imperfeccién del pecado. Aqui, las espinas pasan a ser el arma que defiende del mal a la Rosa-
Maria.

118 Hipérbaton: “La azucena es tan candida que nunca supo encubrir (ocultar) que, aquella que ignord astuto
ardid (la Virgen), no pec6 en Adan”. El “astuto ardid” es el engafio del Demonio que condujo a Addan y a Eva
a desobedecer a Dios.

119 corrimiento: “vergiienza, empacho, rubor que se tiene de haber hecho o dicho alguna cosa mala” (Aut.). La
purpura es un colorante obtenido de las secreciones de unos moluscos marinos, cuya tonalidad varia entre el
azul violaceo y el rojo escarlata. En la antigliedad era muy apreciado y costoso, por lo que sélo las prendas de
larealezay el alto clero se tefiian con él. Por este motivo se asocid con la dignidad real, lanobleza y la opulencia.
Asi que el clavel estd “ruborizado” (purpurado) debido a su dignidad real, y no por la vergiienza de haber
pecado. Ademas, el clavel es una de las flores utilizadas para simbolizar a Cristo, en especial cuando se habla
de su sacrificio.
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fatal golpe es en Luzbel,

privilegio amante en si.1%

Aunque humilde de pequefio,
el transcendente jazmin,*?!
como siempre fue real,

nunca se vio ser servil.

Desvanecido el narciso
contra el estado feliz
de su reina, el bajo pinta

del altivo querubin. 22

Asi llor6 su infortunio
el jacinto en el jardin:
con el “ay” que fue en la rosa

aliento, y en él desliz.1?3

Lo palido en la retamal?

a culpa oliera si al fin

120 Juego de equivocos. Cardeno es el color morado propio de las flores como el lirio (Aut.) y de los hematomas
(de ahi que se les conozca como cardenales). De modo que dicho color, en Luzbel, es prueba de su derrota
(fatal golpe), mientras que, en el lirio y la lis, simboliza el amor divino. Asimismo, los versos prolongan el
simbolismo del color parpura explicado en la nota precedente.

2L transcender: “exhalar buen olor, tan vivo y subido, que inmute eficazmente el sentido del olfato” (Aut.).

122 desvanecer es, metaforicamente, “dar ocasion de presuncion y vanidad”, y también “flaquear la cabeza por
algin vaguido con que se turba el sentido, y queda uno a peligro de caer” (Aut.). Hay que recordar el mito de
Eco y Narciso, en el que él perece a causa de su vanidad. Asi, el narciso soberbio, aunque cabizbajo por ser
contrario al estado humilde y feliz de la Virgen (“su reina”), representa la ruindad y el abatimiento (“el bajo™)
del demonio, llamado aqui “altivo querubin”, porque era, al principio, el mas hermoso de los &ngeles, pero su
soberbia lo llevo a rebelarse contra Dios.

123 En la mitologia griega, Jacinto era un joven hermoso que enamoré al dios Apolo, quien lo asesind
accidentalmente mientras practicaban lanzamiento de disco. Las lagrimas del amante cayeron sobre las flores
que brotaron de la sangre del muchacho, imprimiéndose en los pétalos las letras “Al”.

124 palido: “amarillo, macilento o descaecido de su color natural” (Aut.). Cabe mencionar que la palidez se
consideraba un rasgo de belleza en las mujeres, por lo que muchas jévenes recurrieron al vicio de comer barro
para aumentar su atractivo: “Nifia del color quebrado, / o tienes amor, o comes barro. / Nifia, que al salir el alba
/ dorando los verdes prados, / esmaltan el de Madrid / de jazmines tus pies blancos; / td, que vives sin color, / y
no vives sin cuidado, / o tienes amor, o comes barro.” (Vega, 2000: vv. 1345-1353). El “color quebrado” podia
también ser signo de embarazo: “Que la del color quebrado / culpe al barro colorado, bien puede ser; / mas que
no entendamos todos / que aquestos barros son lodos, / bien puede ser.” (Gongora, 2001: 55). De ahi que “a
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no fuera, para mas gracia,

oro de mejor Ofir.12°

En el mirasol se mira
la que, desde su raiz,
siempre atendié al de justicia

en el celeste zafir.1%®

A su reina las flores

airosas cortejan,

cuando al alba, que al verlas

se pone a reir, le dicen asi:

“buen humor se gasta, ;linda flemal,
con su rocio el alba ;jEstamos frescas?”
“Si, si”, responde el alba,

“que todo mi humor se hizo para aqui”.

“Si, si”.

TERCERO NOCTURNO

VILLANCICO VII*#

Estribillo

1. {VVaya de canticos,

amigos huéspedes!

culpa oliera” la palidez de la retama sino fuera porque representa la pureza de Maria y su maternidad
excepcional (en mi opinidn el “oro de mejor Ofir’™).

125 ofir: Region mencionada en la Biblia, famosa por su riqueza. El “mejor Ofir” es la Virgen misma.

126 atender: “mirar con agrado, con estimacion y justificacion a uno, haciendo aprecio de sus méritos y prendas
para honrarle y premiarle” (Aut.). Maria es el girasol que mira con amor al Sol de justicia, que es Dios.

127 gase sobre este villancico la seccién §Erratas y casos problematicos.
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2. jVaya! 1. Pues oigan
que, en dia tan célebre,
con asonancias
y voces esdrajulas
también son armonicas
las aves no musicas

Tobos. Pero la Ave Maria,

esa es la Unica.

Coplas

La ave fénix aromética,
singular, flamante, subita
forma una pira que, pdstuma,
de su vida y muerte es ribrica.'?8

Tobos. Pero la Ave Maria, esa es la Unica.

De las aves, es la aguila
la reina, clya es la purpura,
porque cuando al sol extatica
atiende, nunca esta Itbrica.'?®

Tobos. Pero la Ave Maria, esa es la Unica.

128 Cabe comentar la intensidad de la imagen que desarrolla la copla con el uso de la palabra rdbrica, que deriva
del vocablo latino ruber, “rojo”.

12%cuyo/a puede tener el valor de atributo en oraciones con el verbo ser (Panhispanico): “de las aves, es el 4guila
lareina, de quien es la phrpura...”, o sea “de quien es la dignidad”. Como se dijo en 1686, VI, la plrpura es un
colorante natural que tefiia las prendas de rojo escarlata, muy apreciado y costoso por su rareza, por lo que se
asoci6 con la nobleza y la ostentacion. Por su parte, extatico es un adjetivo derivado de la palabra éxtasis:
“arrobamiento de espiritu que deja al hombre fuera de sentido o por la fuerza de una vehemente imaginacion, o
por alguna stbita mudanza de un placer repentino, o no temido pesar, o por operacion divina” (Aut.).
Finalmente, lUbrico designa metaféricamente a quien es “propenso a algun vicio, particularmente la lujuria”
(RAE 1803). La siguiente cita, del Imagen de la Virgen Maria... de Miguel Sanchez, ayuda a ilustrar el sentido
de esta estrofa (modernizacién mia): “Entre todas las aves, tiene por privilegio el renovarse el aguila. [...]
Levanta el vuelo el aguila a todo remontarse y avecindarse al sol, hasta sentirse vivamente abrasada, después al
mismo vuelo se arroja a las aguas, donde se bafia y refresca; con esto se recoge a su nido, [y] en él se despluma
remozéandose alegre y reiterandose renovada para un nuevo vivir” (1982: 172). Por lo tanto, el aguila nunca se
corrompe (estar lubrica) porque, “extatica”, se renueva con el fuego del sol (que, desde luego, simboliza a Dios).
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La paloma es ave candida
sin hiel, esto es cosa publica.!3
Sino lo creen, desentrafienla,
que no han de hallarsela; buasquenla.

Tobos. Pero la Ave Maria, esa es la Unica.

Prodigiosa ave es la tortola,
tan fina amante, y no adultera,
que a su esposo toda lagrimas
acecha, como por brujula.

Tobos. Pero la Ave Maria, esa es la Unica.

La garza es ave sin macula,
y una u otra vistio tinica®!
de su candor, con que placida
vuela a la esfera cerulea.

Tobos. Pero la Ave Maria, esa es la Unica.

La abeja es una ave minima,
mas tan rara en las republicas,
que es en sus dulzuras méxima,
aungue ha sido aqui la tltima.

Tobos. Pero la Ave Maria, esa es la Unica.

VILLANCICO VIl

Coplas

Con un dragoén en quintillas
ponerme quiero a burlar,

y pueden muy bien oillas,

130 _a hiel simboliza la amargura. La paloma, al estar libre de ella segln antiguas creencias, se consideraba un
animal puro, ave de “buen augurio”.
131 En el original se lee: “y una o otra vistié tinica...”.
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por ceder en maravillas

de la concepcion sin par.3?

Si el mundo, joh, dragdn!, celebra
contra ti su ileso ser
pues la cabeza te quiebra,
como la mas vil culebra

arrastrado te has de ver.

Confiese tu rebeldia
que, con mortales desmayos,
cuantos astros en Maria
son luminares del dia,
son en ti asombros de rayos.**
Cuando astuto imaginaste
en la que es electa una®**
hacer tiro, como a un traste'®
te trato, y al fin quedaste,

loco insensato, a la luna.13®

El puro instante primero,
que prescribid su limpieza,
lo reconozco y venero
por el mayor quebradero

de tu endiablada cabeza.*®’

132 ceder: “rendirse, mostrarse inferior, reconociendo en otro superioridad y ventaja” (Aut.). Ademas,
considérese la frase ponerse (0 andar) en quintillas, que significa “oponerse a otro, porfiando y contendiendo
con é1” (Aut.). Noétese el guifio metapoético de la estrofa: el poeta anuncia el tono burlesco de las coplas y su

forma métrica (quintillas).

133 |_a estrofa dice que los astros que iluminan a Maria son rayos mortales para el Dragén.
134 Recuérdese que Maria fue elegida (electa) por Dios desde el principio de los tiempos para ser la madre del

135 tiro: “chasco o burla con que se le engafia a alguno maliciosamente” (Aut.).
1363 la luna (o a la luna de Valencia) es una locucion adverbial coloquial que significa: “frustradas las

esperanzas de lo que se deseaba o pretendia” (DLE).

137 E1 “puro instante primero” es el momento en que la Virgen fue concebida libre de todo pecado.
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iOh, qué mal te satisfaces
al odio a que te embraveces!
pues ves que, aunque te disfraces,
como persona que haces

siempre eres la que padeces.

Su limpio armifio sagrado?3®
manchar quisiste arrogante,3®
descomedido, obstinado,
pero hallastete atajado

luego alli al primer instante.

Y si a este punto, joh, Luzbel!,
Ilegaron tus humaredas
a querer tiznar infiel,
no pudiendo pasar de él,
de frio abrasado quedas.'*°

Estribillo

iVaya, vaya el dragon! Mas, si se queda,
para quien es no mas en suerte baja
quédese a pie, y al alto de la planta

de la virginea huella

arda, brame, reviente, gima, sienta.

Te DEUM LAUDAMUS

138 Ya en 1686, 111 se comentd que la piel del armifio se toma por simbolo de la pureza.
139 En el original se lee “quiste”.

140 Equivoco con la palabra punto, que puede leerse como el instante en que Dios concibié a Maria libre de toda
culpa; o bien, como grado, nivel: “si a este grado llegaron tus intentos (humaredas), no pudiendo hacer mas
guedas abrasado de frio (derrotado, destruido...)”.
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LETRAS DE LOS VILLANCICOS que se han de cantar en los maitines

solemnes de la Purisima Concepcion de Maria Santisima, Sefiora Nuestra,
en la santa iglesia catedral de esta Ciudad de los Angeles, este afio de
1721.

Puestos en metro musico por el licenciado don Francisco de Atienza y Pineda, presbitero maestro de

capilla de dicha santa iglesia.

PRIMERO NOCTURNO

VILLANCICO |

Estribillo

El batallon de las flores

hoy a Maria hacen salva,'**

y al primer candor del alba
desabrochan sus primores,

y los ruisefiores

tocan al arma en sus picos*#?
de ver que, en sus senos ricos,
por Maria el nombre aclaman
y en los propios suyos
misterios ensalzan:

porque en su defensa

siendo fuerte guarda®*®
Maria dio el nombre,

141 salva: “disparo de armas de fuego en honor de algiin personaje, alegria de alguna festividad, o expresion de
urbanidad y cortesia”; ademas, es “el canto y musica que las aves hacen cuando empieza a amanecer” (Aut.).

142 al arma es una locucion interjectiva militar usada para prevenir a los soldados (DLE). Aut. ya registra la
forma sustantivada alarma.

143 guarda: “el que tiene a su cargo y cuidado la conservacion de alguna persona, lugar u otra cosa” (Aut.).
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en guerra apacible,

de aquesta camparia.***

Coplas

La mosqueta del campo?®
vino valiente,

que también tiene hojas
como mosquetes, 14
Yy €s cosa cierta

que este dia a Maria

su olor franquea.'*’

La azucena publica
puros elogios,
capitana de plata
con lenguas de oro.
Pura azucena
que, para este misterio,

hoy se hace lenguas.!®

De Jerico la rosa
bella camina,
que en aqueste misterio
no tiene espinas,

y mas lozana

144 campafia: “el tiempo que cada afio estan los ejércitos fuera de cuarteles contra sus enemigos” (RAE 1803).
Los versos finales pueden parafrasearse asi: “porque Maria, siendo fuerte guarda (lider), nombra esta campaiia
de una guerra apacible, que es en su defensa”.

145 mosqueta: “rosa pequefia y blanca de una especie de zarza. Llamase asi por su olor de almizcle” (Aut.).
146 mosquete: “escopeta mayor y més ancha que las ordinarias y de mucho mayor peso” (Aut.).
147 franquear: “ceder, traspasar, donar liberalmente y con generosidad alguna cosa a otro” (Aut.).

148 hacerse lenguas de otro: locucién verbal coloquial que significa “alabarle, aplaudirle mucho” (Terreros); o
sea que la azucena celebra en ese dia a Maria en su inmaculada concepcion. Ademas, la azucena es “capitana
de plata / con lenguas de oro” porque comiinmente tiene pétalos blancos y estambres amarillos que sobresalen.
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salio al punto primero

de su mafiana.*?

El jazmin que en la noche
abre sus hojas,
libro de admiraciones
del alba hermosa
tenga y atienda,
porque alaba la luna

con buena estrella.

La amapola arrogante,
muy de la hampa,*>°
echando por los trigos®*
lleg6 bizarra,>?

y en su distrito
hoy defiende a Maria

por Jesucristo.

VILLANCICO 1l

Estribillo

Al luminoso trono de las luces
el vapor de la culpa congelado
pensé subir, mas su pena infelice,

con jubilo quiso burlar animado.*3

149 Recuérdese que la rosa sin espinas es un simbolo recurrente de la pureza intacta de Maria. Por otra parte, el
“punto primero” hace referencia al instante de su concepcion sin macula.

1%0 gente de la hampa: expresion utilizada para asociar a alguien con la vida de los delincuentes y las prostitutas
(Aut.).

151 echar por esos trigos: “irse sin atender ni reparar en cosa alguna” (Aut.).
152 hizarro: “generoso, alentado, gallardo, lleno de noble espiritu, lozania y valor” (Aut.).

158 Parafraseo los versos: “el vapor congelado de la culpa pensé subir al luminoso trono de las luces, pero éste,
animado, quiso burlar con jubilo su pena infeliz”.
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Triunfen las luces,**

brillen los rayos
y a la intacta pureza

felice exalto.

Coplas

No cese amor, no cese

de hacer que cante mi fiel contralto,*>®
que en la esfera que veo

ya mi deseo canta milagros.

Triunfen las luces,

brillen los rayos

y a la intacta pureza

felice exalto.

Que sienta horror, que sienta
aquel indigno que en el triste caos
se atormenta a porfia,>®
porque Maria es un sol claro.
Triunfen las luces,
brillen los rayos
y a la intacta pureza
felice exalto.

Eterno el lustre'®, eterno
al concebir la ven los prados

que florecer desean

1% En el original dice “triufen”.

1%5 En el pliego se lee “cotralto”. Contralto: “la segunda de las cuatro voces de la musica, menos aguda que el
tiple que es la primera” (Aut.). Las otras dos, mas graves, son el tenor y el bajo.

1%6 porfia: “continuacion o repeticion de una cosa muchas veces, con ahinco y tesén.” (Aut.). “Aquel indigno’
gue se atormenta con la gloria de Maria es el demonio, quien no pudo someterla al pecado.

5

157 En el pliego se imprimi6 “lustro”, quizas como un derivado de “lustrar” (dar esplendor, brillantez), aunque
lo mas seguro es que se trate de una errata, por eso he optado por lustre.
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para que vean puro su erario.'®

Triunfen las luces,
brillen los rayos
y a la intacta pureza

felice exalto.

Clarines, son clarines
los que celebran su instante sacro,
cuando con el rocio,
de albor tan pio, cisnes son astros.
Triunfen las luces,
brillen los rayos
y a la intacta pureza

felice exalto.

VILLANCICO I11*#*

Estribillo

1. ¢ Cual es del campo la flor mejor?
2. Sin duda la rosa

gue, como flor tan hermosa,

las delicias es del prado.
1. El clavel siempre ha llevado,

de la hermosura, el blason,®

y la aspera condicién

de la rosa se ha notado.

1%8 erario es “el tesoro publico del reino o reptblica” (Aut.); aqui puede entenderse simplemente como tesoro.
159 \/éase §Erratas y casos problematicos.

160 plasén es, por metonimia, lo mismo que honor y gloria, pues los escudos de armas (blasones) ilustran y dan
estimacion a las personas que los poseen (Aut.).
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2. A la rosa han malquistado®®?

las espinas,
pero su condicion dural®?
la suple con su hermosura.'®®
1. .Y qué diras si te doy,
humanado,
un clavel que tierno ha dado
la vida en amante ardor?
Esa es linda flor.
2. ;Y que diras si te doy
una rosa
que, en estremo hermosa,
es dulce de condicion?
Esa es linda flor.
1y 2. Maravillas son divinas:
haya rosa sin espinas
y un clavel muerto de amor.

Maravillas son de una y otra flor.

Coplas

1. El clavel, rey soberano,
vistié purpureo color.
2. Larosa, para esta gala,

grana de polvo le dio. 164

161 malquistar: “influir o persuadir para que una persona quiera mal a otra, o deje de quererla, la aparte de su
carifio y familiaridad” (Aut.).
162 duro: “insufrible, ofensivo y malo de tolerar” (Aut.).

163 A partir de la siguiente estrofa, el villanciquero explota el caracter simbélico de ambas flores. La rosa
representa a la Virgen Maria y el clavel a su hijo Jesus.

164 E polvo de grana es el pigmento obtenido luego de secar y moler la grana cochinilla, insecto que parasita a
los nopales y tunas. Se caracteriza y aprecia, como tintura textil y cosmética, por su hermoso e intenso color
carmin (véase la connotacidn del color purpura en el villancico 1686, V11). El “purptireo color” que vistio Jesus
y la “grana de polvo” que Maria le dio son la carne y sangre de un cuerpo humano; la estrofa habla del misterio
de la encarnacion de Jests: “por obra del Espiritu Santo se encarné de Maria, la Virgen, y se hizo hombre”, dice
el Credo.
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1. El clavel, de enamorado,
perlas da en amante ardor.
2. Larosa, en hojas de nacar,

primero las concibi6.1%

1. El clavel, disciplinado,
mas fino esta en el rigor.1%®
2. A larosa se le deben

estremos de su pasion.t®’

1. El clavel, siendo encarnado,
es el blanco de su amor.168
2. De la rosa nace al mundo

tan divina admiracion.

165 Tanto la rosa como el clavel vierten perlas: la primera, en forma de lagrimas cuando se le representa la
Pasién que sufrira su hijo, y luego éste en forma de sudor cuando llega el momento.

186 Equivocos: Jests fue “disciplinado” por el castigo que recibid en la Pasidn, y el clavel lo es por su color
blanco y rojo (es una flor jaspeada). Sus virtudes descuellan (“mas fino esta”) en la severidad del castigo
(“rigor”) y, atendiendo al plano botéanico, porque el clavel florece en la aspereza del frio (eso también significa
rigor). Léanse estas diferentes acepciones de disciplinado y rigor en Aut.

167 Otro juego de equivocos: por una parte, gracias a Maria, JesUs se encarnd, y asi pudo redimir a los seres
humanos a través de su Pasidn; por la otra, existia una gran pasion, en un sentido amoroso, filial y maternal
entre ellos.

168 \Mas equivocos, esta vez con las palabras encarnado y blanco. JesUs, siendo encarnado (o sea, engendrado)
por Maria, se volvid el objeto al que se dirige el afecto (“el blanco”) de ella. Al mismo tiempo, alude a los
colores del clavel, que como se acaba de comentar son el rojo y el blanco.
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SEGUNDO NOCTURNO

VILLANCICO IV

Estribillo

Mortales, venid a embarcar,
que esta sin tormenta
pacifico el mar,

y hacen los clarines salva
porque ya ha salido el alba
que a la tierra perlas da.'®®

iMortales, venid a embarcar!

Coplas

Navegantes, pasajeros,
bien os podéis embarcar,
pues que la luna sin mancha®"

promete serenidad.

Esta, cuyo resplandor
es de tanta claridad,
gue el mismo sol de justicia

entre sus luces esta.

Con la paloma que sale
seguro es el navegar,
pues ella nos va guiando

hasta el puerto de la paz.'"

169 Esas perlas son una metafora del rocio que se forma en las flores. También vale la pena recordar que, en la
antigiiedad, se creia que las perlas se formaban cuando caia una gota de rocio dentro de una concha.

170 Ssimbolo recurrente de la concepcidn libre de pecado de Maria.

171 Alusion a un pasaje del Diluvio universal: luego de que ceso la lluvia, Noé liberd aves para comprobar si ya
habia disminuido el nivel del agua. Primero envi6 un cuervo y después una paloma, la que a su regreso trajo en
su pico una hoja de olivo (Génesis 8). Para el cristianismo esta imagen se convirtio en simbolo de la paz.

177



En el de Santa Maria
el hombre se embarcara,
si quiere a la Veracruz

el viaje encaminar.'’2

En esta nifia divina
golfo y navio tendra,
que, siendo mar de virtudes,

es la nave que trae pan.t”

Cabo de Buena Esperanza
con este Norte hallara,™
sin que le ofenda el escollo

a donde se perdi6 Adan.t”

VILLANCICO V

Estribillo

iAh, de los cielos!
iAh, de los astros!
iAh, de los signos'’
donde Maria,

sagrado prodigio,

172 Equivoco que aprovecha el nombre de dos puertos para expresar la idea de que se llega a Cristo (la Vera
Cruz) siguiendo el ejemplo de Maria.

173 Maria es comparada con un golfo seguro y con un navio que lleva el pan, o sea, que trae en su vientre a
Jesucristo, figurado en este alimento gracias al sacramento de la eucaristia. En el pensamiento catélico, la hostia
y el vino consagrados se convierten en el cuerpo y sangre de Jesucristo (el misterio de la transustanciacion).
1" norte: “Metaféricamente, vale guia, tomada la alusion de la estrella del Norte, por la cual se guian los
navegantes con la direccion de la aguja nautica” (Aut.). Otro equivoco toponimico (“Cabo de buena esperanza”)
gue continua la idea de que Maria es la perfecta guia para que el cristiano pueda cumplir su esperanza de
alcanzar la salvacion.

175 escollo: “pefiasco que estd debajo del agua, o a las orillas del mar”; metaforicamente es “dificultad, tropiezo
y a veces riesgo y ocasion peligrosa” (Aut.). El escollo (tropiezo) en donde se perdid Adan fue el pecado original.

176 |_a interjeccion ah se emplea “para llamar a quien esta en el lugar que se indica” (DLE). O sea, la voz lirica
convoca a los moradores celestes.
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ya libre se atiende
de los peligros! 177
iAh, de los cielos!
iAh, de los astros!

iAh, de los signos!

Coplas

Brillantes luces del cielo
que, en esferas de zafiro,
del primer ser de Maria
claros mostrais los indicios,
lucid porque puedan

sacar los sentidos

la sombra por luces,

la luz por resquicios.

Si es Maria figurada
en vuestros diamantes finos,
¢como pueden los borrones'’
atreverse al cielo limpio?
Osada es la culpa,
mas conozco fijo!’®
que no le apuntaron

a Maria sus tiros.

Convoco todas sus furias,8
para mancharla, el abismo,

pero la region del fuego

17 atender: “Se toma por observar algo” (Terreros). En este caso el verbo se emplea de modo reflexivo.

178 horrén: “metaforicamente, es la accion indigna y fea, que mancha y oscurece la reputacion y fama” (Aut.).
Aqui se refiere a los pecados.

179 fijo funciona en este caso como adverbio que expresa total seguridad ante algo (DLE).

180 |_as Furias (Erinias para los griegos) son seres del inframundo cuyo fin era castigar a los humanos por sus
crimenes.
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no tizna del cielo el brillo,
pues antes, severos
cuando mas benignos,

a Maria es gracia

y a ellos castigo.'8!

Vuelva el dragon orgulloso
a enroscar en si los giros,
gue no pueden sus impulsos
mostrar, donde tiembla, brios.182
Muera la culpa,
viva el prodigio
de la gracia empleo'®

y del cielo hechizo.'8

VILLANCICO VI

Estribillo
Con clariny violin

A Maria, de gracia pensil &
aplaudan con masicas mil.
En este dia mire a Maria'®®

la melodia del dulce clarin

181 No me queda claro a qué se refiere el poeta cuando dice “severos cuando mas benignos”. Me parece que los
sustantivos que complementan a estos adjetivos son “el abismo” y “la region del fuego”, pero, ;qué es lo que
llena de gracia a Maria y es castigo para ellos?

182 prio: “animo, esfuerzo, valor, coraje y grandeza de espiritu” (Aut.).

183 empleo: “ocupacion, dignidad” (Terreros).

184 Los versos finales sintetizan el tema del villancico: la contundente victoria de Maria sobre el mal
(representado por los borrones, la culpa, las furias del abismo y el dragén). Nétense, ademas, las perifrasis con
que se alude a su inmaculada concepcion: “sagrado prodigio”, “el primer ser de Maria”, el “cielo limpio” que
el infierno (la “region del fuego™) no puede tiznar, manchar.

185 pensil es un jardin ameno y hermoso (Aut.).

186 mirar en el sentido de “reconocer, respetar y atender a uno por alguna calidad especial que concurre en é1”
(Aut.).
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y en todo el confin

elogie su limpia raiz.

Coplas

La culpa vence Maria
mirando tal gracia en si,
que el amanecer su luz

fue para la culpa huir.

La melodia del dulce clarin
en todo el confin

elogie su limpia raiz.

El orgullo pavoroso
que al hombre pudo rendir,
al concepto de una nifia
postra la hollada cerviz.'®
La melodia del dulce clarin
en todo el confin

elogie su limpia raiz.

Antes garria entumecido
y hoy tiene mas que gemir,
que se entumece el soberbio
en lo que lo ha de entumir.8®

La melodia del dulce clarin

187 cerviz: “la parte posterior del cuello, en que se juntan las vértebras que unen la cabeza a la espalda, y que
esta debajo de la nuca” (Terreros). Estos versos recuerdan las iméagenes de la Inmaculada en que se observa a
Maria pisando la cabeza de la serpiente o dragon.

188 garrir es un verbo bastante extrafio que parece derivar del latin garrire (parlar, en especial aplicado a las
aves que “imitan la locucion humana”, segin Aut.). Por el contexto, se ajusta la acepcion ofrecida por el DLE:
el grito de un loro. Por otro lado, entumecer tiene, ademas del significado mas conocido (entorpecer el
movimiento del cuerpo o de una parte suya), otro muy interesante: “metaféricamente se usa en las cosas
inanimadas como el mar [...] cuando se alteran [...] por hincharse, ensoberbecerse, alterarse” (Aut.). El poeta
ha construido un equivoco a partir de un polipote (repeticién de una misma palabra con diferentes morfemas
flexivos).
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en todo el confin,

elogie su limpia raiz.

No siempre triunfa la culpa
que, si el sol llega a salir,
en los principios del sol
tienen las tinieblas fin.18°
La melodia del dulce clarin,
en todo el confin,

elogie su limpia raiz.

Ven, Aurora Soberana,
por que repares asit®
aquel borrén que obscurece!®?
todo el humano pais.
La melodia del dulce clarin
en todo el confin

elogie su limpia raiz.

Ven, que tu venida da
seguro norte a decir®2
que, pues la aurora salio,
cerca esta el sol a salir.
La melodia del dulce clarin
en todo el confin

elogie su limpia raiz.

189 Como se ha visto, el sol representa a Cristo y su justicia divina, mientras que Maria se asocia con la aurora
que lo antecede. Véase §4.3.3.

19 Por que: cuando esta conjuncion subordina a un verbo en subjuntivo, tiene sentido equivalente a “para que”
(Panhispénico).

191 El borrén es, en este caso, el pecado original.

192 Marifa es “seguro norte” porque no hay mejor guia o camino para llegar a su hijo. Los versos precedentes
refuerzan la idea con el tdpico de la Aurora-Maria que anuncia al Sol-Jesucristo.

182



TERCERO NOCTURNO

VILLANCICO VII

Estribillo

i Trinad, avecillas;
clarines, respirad!,

y en dulces quiebros!®
requiebros amantes

al alba cantad,

y en tiernos rumores!®
candores del alba

mas pura entonad.
jAvecillas, no calléis;
clarines, no paréis!
Reparad, reparad,

que es el alba Maria
guien mueve

con luces de gracia

la voz y el metal.
iAvecillas, trinad,

clarines, respirad!

Coplas

Aves, pues ya se concibe
aurora tan celestial,
vuestra voz, en su alabanza,

organizada afinad.

193 quiebro: “en la musica, inflexion de la voz que se hace variando cualquier silaba” (Terreros).
1% rumor: “ruido blando, suave y de poco sonido” (Aut.).
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Dulcisimos clarines,
pues veis la claridad
de la que es salva, salva!®
a su esplendor hermoso tributad.
Que a su pureza,
que a su majestad,
los serafines
son aves Yy clarines
que aplauden por su reina sin cesar.

Pues es ave cuyo acento!%

de amor divino es iman,
y aplaudida en sus cantares,

amorosas le cantad.

Sin mécula ninguna
peregrina beldad®’
luce felice, dice
que de la luz del sol vestida esta.
Que sin vapores, 1%
sin obscuridad,
da luces tantas
que, de sus bellas plantas,

rayos llega la luz a mendigar.

Para armonias suaves

su mucha serenidad,

1% Nuevamente, un juego con los diferentes significados de una palabra: la que es salva, es decir, salvada (del
pecado) merece como tributo la salva de los clarines (“disparo de armas de fuego en honor de algin personaje,
alegria de alguna festividad o expresion de urbanidad y cortesia”) (Aut.).

19 Son comunes en la poesia mariana los equivocos con la palabra ave. Recuérdese que la principal oracion a
la Virgen, la avemaria, proviene del saludo del arcangel Gabriel en el pasaje de la Anunciacion: “Ave gratia
plena, Dominus Tecum, benedicta tu in mulieribus” (Lucas 1, 28).

197 peregrino: “se toma algunas veces por extrafio, raro, especial en su linea o pocas veces visto” (Aut.).

198 vapor: “metaféricamente se toma por la especie o sugestion que perturba y obscurece la razén” (Aut.).
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manifestandose un cielo,

los maés diestros puntos da. 1%

Muy céandida azucena
Ilega a manifestar,
en cuanto mueve, nieve
que corre por purisimo cristal.
Que en su fineza,?*°
que en su puridad,
blancos jazmines
besan los querubines,

donde de amor se llegan a abrasar.

VILLANCICO VI

Estribillo

Huye, huye horror soberbio,
pues ves que en Maria

el sacro portento?%!

el cielo y la tierra

unidos celebran:

segura al peligro

y libre del riesgo.

Coplas

La luz soberana
gue nace temprana

por mil privilegios,

199 punto: “en los instrumentos musicos, es el tono determinado de consonancia para que estén acordes” (Aut.).
20 fineza: “perfeccion, pureza y bondad de alguna cosa en su linea” (Aut.).

201 portento: “cualquier singularidad o grandeza que, por su extrafieza o novedad, causa admiracion, o terror,
dentro de los limites de la naturaleza™ (Aut.).
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pisando el veneno,
COMO €S rosa pura,
tan bella y tan fina,
no la contamina

el humo grosero.

Hoy que se concibe,
tal gracia recibe
que vive su aliento??
pisando el veneno,

y como escogida
del cielo y amada
se ve celebrada

aun del mismo cielo.

La culpa infelice
no la contradice,
pues ve su pie bello
pisando el veneno
y, asi, libre goza
la luz matutina
que tan peregrina®®

le viste el reflejo.

Anuncio dichoso
que al humano gozo
le trae el consuelo
pisando el veneno,
pues, cuando la gracia

le ministra vida,

202 gliento: “vigor del 4nimo, esfuerzo y valor” (Aut.).

203 Como recién se leyo en el villancico anterior, peregrino re refiere a algo especial, pocas veces visto. Por otro
lado, el reflejo que la viste es, a mi parecer, el de la luz del sol, o sea, Dios.
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esta concebida

por nuestro remedio.

TeE DEUM LAUDAMUS
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LETRAS DE LOS VILLANCICOS que se cantaron en la santa iglesia

catedral de la Ciudad de la Puebla de los Angeles, en los maitines
solemnes de la Limpia Concepcion de Maria Santisima, Nuestra Sefiora,
este afo de 1722.

Puestos en metro musico por el licenciado don Francisco de Atienza y Pineda, presbitero, maestro
de capilla de dicha santa iglesia. Con licencia, en la Puebla, en la Imprenta de la viuda de Miguel de

Ortega.

PRIMERO NOCTURNO

VILLANCICO |

Estribillo

Al ciprés, a la palma,

a la luna, a la estrella,

al jazmin, a la rosa,

al clavel y azucenas;

estos cultos la Iglesia remunera,
tributo del afecto que los feuda;?*
pues jal arma, querubines,?®®

y en repetidos coros,

chirimias y clarines

univoquen lo que alternan!:20
al ciprés, a la palma,

a la luna, a la estrella.

204 feudar: “dicho de un vasallo: entregar al sefior las cargas o impuestos debidos” (DLE).
205 gl arma: locucidn interjectiva militar usada para prevenir a los soldados (DLE). En 1721, | también se utiliza.

206 ynivocar: “convenir en una razén misma dos o mas cosas” (Aut.); alternar: “ejecutar interpoladamente una
misma tarea, obra, ejercicio...” (Aut.).
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Coplas

Si, para el Alba, el ciprés

le fue simil de grandeza,

para la Culpa eterniza

en su apodo lo que simboliza:
infausta por funesta;

conque su empresa?®’

no con ella blasona victoria,

pues se quedd de la agalla con ella.?®

De palma le da sublime
denominacién la Iglesia,
porque nunca del sol a la palma
la sierpe enemiga exaltd lo que alienta,?%
porque esta reina,
como tuvo con Dios buena mano,?°

llevdse la palma de gracia en su fiesta.?!!

Luna sin mancha ni sombra
lo que ilumina compendia,

y asi sola la Culpa, a su planta,

207 conque: “conjuncién ilativa que se utiliza para enunciar una consecuencia natural de lo que acaba de decirse”
(Panhispanico); empressa: “cierto simbolo o figura enigmatica con un mote breve y conciso, enderezado a
manifestar lo que el 4nimo quiere o pretende” (Aut.).

208 quedarse de la agalla: “frase tomada de que los pescados se quedan muchas veces presos del anzuelo, o de
la red por la agalla, para dar a entender que alguno se qued6 burlado, y desvanecida alguna esperanza en que
estaba fundado” (Aut.). Parafraseo la estrofa: Si para el Alba (la Virgen) el ciprés es simbolo de grandeza, para
la Culpa (el Demonio) simboliza, en cambio, lo funesto; por eso en su “empresa” la figura del ciprés no le
representa la victoria, pues se quedd sin conseguirla (“se quedd [colgada] de la agalla™). La estrofa tiene un
tono burlesco reforzado con el equivoco del Ultimo verso: la agalla es el fruto del ciprés y también la
excrecencia, que asemeja a un fruto, producida por ciertos arboles (Aut.).

209 exaltar: “colocar, elevar, levantar, poner en parte alta alguna cosa” (Aut.). Parafraseo estos versos: La sierpe
enemiga (el Demonio) nunca colocd (“exalt6”) en la palma del sol (la Virgen) la mancha del pecado (“lo que
alienta”).

210 huena mano: “fortuna, felicidad o acertada eleccion en alguna cosa que se intenta” (Aut.).

211 | a palma “se toma también por la insignia del triunfo y la victoria, y figuradamente se toma por el mismo
triunfo y se extiende a otras materias; y asi se dice la palma del martirio y se pone por insignia de la perpetua
virginidad” (Aut.).
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sin verla jamas, a la luna se queda,?'?

porque la mengua®t®
la padece en horrores de sombras

cuando esta nifia de luz es mas bella.?'*

Estrella fulgente sale
a reducir a tinieblas
cuanta nube horrorosa la Culpa
ya cuaja, despide, vapora y condesa;
y asi, su esfera
tan exenta se ve de sus fueros,

porgue ab initio campo con su estrella.?!®

VILLANCICO I

Estribillo

Ven, abejuela oficiosa,

ven a una candida rosa

que oculta un clavel.?
Ven, que las perlas del alba
te llaman también,

y las flores te inducen

212 “A la luna” se refiere a que “la culpa” ha quedado derrotada, frustrada.

213 mengua: “Pobreza, necesidad, escasez que se padece de alguna cosa. Metaféricamente significa descrédito
que procede de la falta de valor o espiritu” (Aut.).

214 parafraseo los versos: la luna sin mancha ni sombra compendia lo que ilumina (pues representa, cifra, a
Maria), y la culpa se queda vencida, frustrada, a sus pies, porque sufre su derrota (mengua) en las sombras
mientras que la Virgen permanece iluminada. Hay que tener presentes las imagenes de la Inmaculada con el
demonio a sus pies y rodeada por la luz del sol.

215 ggphera: “se toma comunmente por el cielo” (Aut.); campar con su estrella: “ser alguien feliz y afortunado”
(DLE). Otra estrofa oscura; de nuevo parafraseo: la Estrella fulgente (la Virgen) sale a reducir a tinieblas a cada
una de las horrorosas nubes que la culpa ha formado (“cuajado, despedido, evaporado, condensado™), y asi la
esfera celeste donde se encuentra la estrella se encuentra libre del poder del pecado, pues desde siempre (“ab
initio) ha sido feliz y afortunada por el privilegio que gozé (el de su concepciodn libre de todo pecado).

216 Son recurrentes los simbolos de la rosa y el clavel para representar a Maria y a Jesus respectivamente. Léase
el villancico 1721, I11.
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con su rosicler.

Ven, abejuela oficiosa, ven.

Coplas

Abejuela artificiosa,
galante a los candores

de esta blanca, pura rosa,
cifra de immensos olores, !

en cuya esfera

aprende claridad del sol la hoguera.
Lleva su rosicler,

abejuela oficiosa ven.

Mira su pompa lucida?'8
y cuanto lucida pura,
por que en ella haga tu vida,?*®
una vida que es dulzura;
que es tan suave,
que lo que sélo en Dios, en ella cabe.
Mira su rosicler,

abejuela oficiosa ven.

No se le atrevid a su seno,
pues solo dulce se saca,
aquel antiguo veneno,

porque venia con atriaca®?’

27 cifrar: “metaforicamente vale lo mismo que compendiar, epilogar, abreviar, reducir muchas cosas a una o

brevisimas clausulas” (Aut.).

218 pompa: “fausto, vanidad y grandeza” (Aut.). “Lucida” deriva del verbo lucir: “iluminar, comunicar luz y

claridad” (Aut.).

219 Por que, con el mismo significado de “para que” ya visto en 1721, V.

220 atriaca (triaca o thriaca) es la “composicién de varios simples medicamentos calientes, en que entran por
principal los trociscos de la vibora”; se usa contra las mordeduras de animales e insectos venenosos. Viene de
la voz therion, vibora en griego. Metaforicamente significa “remedio de algiin mal prevenido con prudencia o

sacado del mismo dafio” (Aut.).

191



tan prevenida,
antes triunfante que tuviera vida.??
Mira su rosicler,

abejuela oficiosa ven.

Que si alienta a su pureza
la luz con viva eficacia,
rindié la naturaleza
primer lugar a la gracia;
de aquesto infiero
se antepuso su gracia al ser primero.
Mira su rosicler,

abejuela oficiosa ven.

VILLANCICO Il

Estribillo

¢Cémo puede el dragon con audacia,
de Maria, oponerse a la gracia?

Dime, aleve, villano traidor??

¢ Cémo te has de atrever? Di, dragon.
iAy, que no toma el bocado!?%

iAy, que no cayo en pecado!

iAy, que a todo hombre causaste!
iAy, que a Maria no llegaste

ni llegaré tu rigor!

221 Marfa triunfo sobre el antiguo veneno (el pecado original) antes que tuviera vida porque fue librada de él
desde el principio del tiempo por la gracia de Dios. Se expone la misma nocién de su concepcién inmaculada
ab aeterno en la siguiente estrofa.

222 gleve: “infiel, desleal, pérfido, alevoso y traidor” (Aut.).

223 ge refiere al fruto prohibido que Adan y Eva comieron por engafio de la serpiente. La principal consecuencia
de esa desobediencia fue la insercién del pecado en la naturaleza humana.

192



Dime, aleve, villano traidor

¢ Como te has de atrever? Di, dragon.

Coplas

¢ Como, incauto, tu veneno
disparas al mismo sol,

si tus sombras ni por lumbres??*
causar le pueden horror?

iAy, qué primor!

Dime, aleve, villano traidor

¢ Cémo te has de atrever? Di, Dragon.

Si enroscado a su pie asestas,
tu cabeza lo pago,
que hall6 en su planta el quebranto
de su altiva presuncion.?®
iAy, qué primor!
Dime, aleve, villano traidor

¢,Como te has de atrever? Di, Dragon.

Salistele al paso aleve,
mas tanto se adelantd,
que de tu torpe cautela??®
supo burlar la intencién.
iAy, qué primor!
Dime, aleve, villano traidor

¢,Como te has de atrever? Di, Dragon.

224 i por lumbre: locucién adverbial coloquial que significa “de ningin modo” (DLE).

225 E] antecedente de este adjetivo posesivo es la cabeza: “la altiva presuncion de tu cabeza”. En esta época fue
comun representar a la Virgen inmaculada pisando la cabeza del dragon o serpiente para simbolizar la derrota
del pecado.

226 cautela: “astucia, mafa y sutileza para engafiar” (Aut.).
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A los silbos de tu engafio
el rostro nunca volvio,
que groseras villanias
no hablan con su atencion.
iAy, qué primor!
Dime, aleve, villano traidor

¢ Como te has de atrever? Di, Dragon.

Temeroso de su esfuerzo,
de ella te ahuyentas veloz
y, para hacerla mas cara,?*’
no te ha quedado valor.
iAy, qué primor!

Dime, aleve, villano traidor

¢,Como te has de atrever? Di, Dragon.

iQué mucho si es tan valiente
la nifia, y tan superior,
que por su virtud se ve
muy hombre hecho el mismo Dios!.??8
iAy, qué primor!
Dime, aleve, villano traidor

¢ Cémo te has de atrever? Di, Dragon.

227 hacer cara (frente o rostro) es una locucion verbal que equivale a “plantar cara” a alguien, o sea desafiarlo
(DLE). “Hacerla” es un ejemplo de laismo: “no te ha quedado valor para seguirla enfrentando”.

228 pyes fue en el seno de Maria donde se encarné Jesls, hombre y Dios verdadero de acuerdo con la doctrina
catdlica.
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SEGUNDO NOCTURNO

VILLANCICO IV

Estribillo

Suspéndase el orbe??°
y en dulce mansion?*°
celebre, brillante,
radiar fulminante?®!

del mas limpio sol.
Celebre a Maria,

aurora sagrada

de gracia adornada

que da luz al dia,

y en dulce alegria,

en afable union,

el cielo, la tierra,

los astros, las flores,

los hombres, las plantas

celebren su albor.232

Coplas

Sacra, divina aurora,

cuya luz soberana

229 syspender: “arrebatar el 4nimo y detenerlo con la admiracién de lo extrafio, o lo inopinado, de algtin objeto
o suceso” (Aut.).

230 mansion: parada que se hace en alguna parte para descansar (Aut.).
23 radiar: “despedir o arrojar rayos de luz” (RAE 1803).

232 albor: “luz, resplandor o reflejo que al amanecer se ve como blanco en el aire, antes que los rayos del sol”
(Aut.).
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hace con sus candores,

a nuestro ocaso, oriente de la gracia.?®

Sol de explendores lleno,
Cuya pira sagrada
hace lucir los astros

que hermosos pisan las esferas sacras.?3*

Brillante luna hermosa,
en cuyas luces claras
nunca osadas se vieron,
de pardas sombras, horrorosas manchas.?®
Sean nuestros afectos
holocausto a tus aras?*®
y, en tu amor abrasador,

incendios suban, victimas del alba.?®’

VILLANCICO V

Estribillo con clarin

Entre luces mas bellas
que las puras estrellas

suena, del coro y clero,
cisne de bronce,

233 griente deriva del verbo latino oriri: aparecer, nacer. Durante esta época, especialmente en la poesfa, se
utiliz6 como “nacimiento”, “inicio” de algo. Por su parte, con 0caso se denota lo contrario: el fin, la decadencia
de alguna cosa (Aut.). El ocaso al que se refieren los versos es la condicidn pecadora del ser humano.

234 De acuerdo con el modelo ptolemaico del cosmos, los astros se encontraban fijos en diferentes esferas
celestes giratorias, con las cuales se explicaban sus movimientos.

235 Recuérdese que la luna sin mancha es uno de los principales simbolos de la concepcion inmaculada de Maria.

23 holocausto: “sacrificio especial en que se consumia enteramente toda la victima por medio del fuego”. Ara:
“altar para hacer sacrificio a Dios” (Aut.).

237 yictima se usa aqui en su sentido etimoldgico de ofrenda (Aut.). En el pliego se lee: «... victimas de alba”,
con lo cual queda el verso hipométrico. He decidido sumarle el articulo a la palabra “alba” para completar el
endecasilabo.
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de metal jilguero:
ministril liberal >
piedra filosofal?*°
porque al bronce canoro
en su pecho le forja
picos de oro.24

Alaba su cancion

la pura concepcion,

y a todos convoca
vocinglero clarin

con que la invoca.

Coplas

Desde el lucido coro,

que de estrellas exalta el firmamento,
el clarin mas sonoro

derrama por su voz dulce el acento,
publicando a Maria?*

mas en su concepcion pura que el dia.?*?

238 ministril: “el que toca los instrumentos llamados ministriles”, que son “los instrumentos musicos de boca
como chirimias, bajones y otros semejantes que se suelen tocar en algunas procesiones y otras fiestas publicas”
(Aut.); liberal: “generoso [...] que, sin fin particular, ni tocar en el extremo de prodigalidad, graciosamente da
y socorre...” (Aut.).

239 Para la alquimia, la piedra filosofal es una sustancia legendaria con la que es posible transmutar los metales
en oro.

240 E| ministril es piedra filosofal porque le forja picos de oro a su instrumento (“bronce canoro”, al que ha
comparado con un cisne de bronce y con un jilguero de metal), es decir, con él crea hermosa musica. Por su
parte, pico de oro es un “epiteto que se da al que, con energia, discrecion, agudeza y facundia, hace cualquier
razonamiento, discurso u oracion” (Aut.).

241 publicar: “hacer notoria y patente, por voz de pregonero o por otros medios, alguna cosa que se desea venga
a noticia de todos” (Aut.).

242 Hipérbaton: el clarin mas sonoro le hace saber a Marfa que en su concepcion es mas pura que el dia.
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Por exenta en derecho,
tributo no pago su noble oriente, 4
pero rinde mi pecho
a la aurora de gracia, reverente,?**
para que los cantores

juren a los clarines ruisefiores,%

y €on suave armonia,
el tiple en punto, en compas los ecos?4®
entonen su alegria,
y del rojo metal los cisnes huecos
producen acordados,

en metro unidos, aunque en voz quebrados.?*’

Porque, a la sacra aurora
cantando el cielo de su ser esmeros,?*
en su coro decora

silaba de pureza en sus luceros,

243 En el ambito fiscal, se considera exenta a la persona que, en virtud de la ley, se libera del pago total o parcial
de una contribucidn. La Virgen es exenta en derecho, o sea por mandato divino, de toda culpa (deuda). Como
ya se vio anteriormente, el oriente se utilizé6 como sinénimo o simbolo del nacimiento o surgimiento de algo.

244 Elipsis e Hipérbaton: “pero rinde mi pecho reverente tributo a la aurora de gracia”. Reverente: “que muestra
reverencia o respeto” (Aut.).

245 No logro comprender de qué modo se utiliza el verbo jurar en estos versos. Se supondria que los cantores
juren a Maria, es decir, la aclamen como soberana (Aut.), y no a los ruisefiores.

246 En el pliego se lee textualmente: “el tiple el punto, en compés los ecos”. Bien podria tratarse de una
enumeracion, pero me parece una lectura forzada, ademas de que, en dicho caso, falta una coma enumerativa.
Considero, por lo tanto, que se trata de una errata y enmiendo.

247 tiple, punto, compds, eco... son términos musicales que suelen usar los villanciqueros de forma algo
genérica. En este caso, se emplean para decir que todos los cantores se conjugan en su alegria para entonar con
suave armonia el canto, o los versos, a la Virgen. Por otro lado, acordar los instrumentos musicos o las voces
es “disponerlos y templarlos segun arte, para que entre si no disuenen” (Aut.). Finalmente, hay que sefialar que
el sentido de los versos finales queda incompleto, ya que no es explicito lo que producen “los cisnes huecos”
(instrumentos musicales).

248 esmero: “cuidado diligente y atencion con que uno procura obrar para hacer bien las cosas, con perfeccion”
(Aut.).
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y en voz elegantes,

SUS cOros se compitan consonantes.?4°

VILLANCICO VI

Estribillo

iAy luz, ay luz, alumbral
iAy luz, ay luz, brillar!
Salga a su luz el alba,

el sol celestial.

iAy luz, ay luz, alumbra!

iAy luz, ay luz, brillar!

Coplas

Prorrumpa en su candor
los rosicleres nuestra aurora ya,?*°
que si destierra sombras,

las de la culpa viene a desterrar.

Aguel antiguo caos
en que a sus hijos introdujo Adan,
en Maria sefiora

ya esta desecho, arruinado esta.

Porque en su concepcion,

destruyendo la maquina fatal, !

249 Eg decir, que se alternen arménicamente. Destaca el sentido autorreferencial del villancico, que se ha
centrado en hablar poéticamente de la misica que se produce para alabar a la Virgen, y no en ella como tal.
Cabe sefialar que no son del todo extrafios los juegos metapoéticos en estos poemas (vease §4.2.9).

20 prorrumpir: “salir o arrojar con impetu o fuerza alguna cosa” (Terreros). Hipérbaton: “nuestra aurora, en su
candor, prorrumpa ya los rosicleres”.

251 Machina: “Metaféricamente significa la fantasia o traza que uno idea o imagina para forjar alguna cosa”
(Aut.). La méquina fatal es el esfuerzo o intencion del diablo para que todos los seres humanos se condenen.
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toda hecha resplandores

el peplo viste de la claridad.??

Dios, en este espejo,
mira la imagen de su majestad
¢Qué luz tendréa su sombra,?>3

pues llega en ella Dios a contemplar?

Suba, suba su albor
en aplauso de todo, mas y mas,
pues aun la copia so6lo

vencer supo el pecado original.

TERCERO NOCTURNO

VILLANCICO VII

Estribillo

Milagrosa infanta,
prodigiosa nifia,

sea bien venida

tu luz divina.
Desterrando sombras
y ofreciendo el dia,
sea bien venida

tu luz divina.

252 peplo: “vestidura exterior, amplia y suelta, sin mangas, que bajaba de los hombros formando caidas en punta
por delante, usada por las mujeres en la Grecia antigua” (DLE).

28 sombra: “apariencia o semejanza de alguna cosa” (Aut.). Maria es “sombra” (y “copia” en la siguiente
estrofa) de Dios porque lo imita en sus virtudes.
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Coplas

Aquella aurora primera
que, en los anuncios del dia,
lo que fue prenda de gracia®*

hizo rigor de justicia.?®

Aquella que, predicada
fue grande por maravilla,>*®
y de la ciencia ab aeterno

excepciones participa.?’

Aquella que, milagrosa,
se concibi6 por enigma,?®
y antes que fuese animada

estaba ya para vista.?>®

Aguella que, para templo
del uno y trino escogida,
fue a un tiempo, por privilegio,

virgen, madre, esposa e hija.?®

24 prenda: “dadiva o don que los amigos 0 enamorados se dan reciprocamente en sefial de la seguridad o fin de
su amistad o amor” (Aut.).

2% rigor: eficacia, propiedad y precision (Aut.).
2% Hipérbaton: fue predicada por grande maravilla.

257 participar: “recibir de otro alguna cosa, haciéndola como propia o como parte que le toca” (Aut.). Es decir,
recibe de Dios la excepcién de la culpa.

2% enigma: “sentencia oscura, o propuesta y pregunta intricada, dificil y artificiosa” (Terreros). Recuérdese que
la idea de la inmaculada concepcion de Maria es, desde hace siglos, uno de los misterios (cosa inaccesible a la
razén y que debe ser objeto de fe) del pensamiento catélico. Sin duda, el villanciquero alude a esa denominacion
y a todo lo que connota.

259 En el desarrollo teoldgico de la inmaculada concepcion se planteé la idea de que Maria habia sido librada
del pecado original desde antes de la Creacidon en la mente de Dios (ab aeterno), por lo que ella ya habia recibido
esa gracia o privilegio antes de que su cuerpo fuera concebido; esto era posible por el simple hecho de que para
Dios no existen las limitaciones temporales y espaciales. Los villancicos como éste se limitan a ensalzar dicho
suceso a través de formulas sencillas, reconocibles y llamativas para la gente, aunque no comprendiera el
complejo trasfondo del que parten.

260 B “uno y trino” es la Santisima Trinidad, es decir, Dios en sus tres personas distintas: Padre, Hijo (Jesus) y
Espiritu santo. Maria es su templo porque en ella esta su gracia y porque lo “alberga” cuando Jesus encarna en
su seno. Por eso se dice que es madre, y al mismo tiempo es esposa porque lo concibi6 por obra del Espiritu
santo, e hija porque fue creada por Dios padre.
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Aquella gque su esplendor
soberano participa,®*
que sin él no hubiera aurora

y, sin ella, sol ni dia.?®?

VILLANCICO VIl

Estribillo con violin

Amante la Gracia

de la Concepcion,
conduce a Maria

todo su favor.

Oid, escuchad,

y Vuestra atencion
admire el primor,
pues Dios esté en ella

y ella vive en Dios.

Coplas

Al tiempo que de la gracia
la animo el dorado albor,
Maria amorosa,

vestida del sol,

empieza a lucir,

y con tal esplendor,

que Dios esta en ella

y ella vive en Dios.

261 participar en el mismo sentido de “recibir” visto en la segunda copla.
262 Ya que en ella Jesus (el sol) se encarnd para cumplir su mision de redimir a la humanidad.
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Luce aurora soberana,
del mundo nuevo farol,
y logra lucida,
en su concepcion,
cuanto otra criatura
jamas alcanzé:
que Dios esté en ella
y ella vive en Dios.

No se le atrevid el afecto?®?

que la fruta ocasion,%*
que para este caso

era solo flor,

y asi del Paraiso

no se desterra:

que Dios esté en ella

y ella vive en Dios.

Gimid en la antigua coyunda?®®
todo humano corazon,
pero esta azucena
nunca alli gimio,
porque estuvo libre
de tan cruel prision:
que Dios esta en ella

y ella vive en Dios.

Flechera, alla, la serpiente
a Eva y a Adéan los clavo,

mas como era escudo

263 afecto: de este modo “llaman los médicos a algunas dolencias o enfermedades” (RAE 1803).
264 e refiere al fruto prohibido.

265 coyunda: “la correa con que se atan los bueyes al yugo. Metaforicamente vale también sujecién o dominio”
(Aut.). La antigua coyunda es el pecado de Adéan y Eva.
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de tanto valor,

a Maria no pudo
llegar el arpon:2%®
que Dios esta en ella

y ella vive en Dios.

TeE DEUM LAUDAMUS

266 Es comUn la representacion de la virginidad (o la virtud) a través de elementos resguardados, seguros o
impenetrables como murallas, cercos o pozos sellados, mas no deja de ser interesante el concepto de Maria
como escudo imbatible.
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A modo de conclusién

En los afios recientes ha aumentado el interés por un sector mas amplio y variado de las letras
novohispanas. En mi opinidn, esto se debe a que las nuevas generaciones hemos tenido
acceso a estudios y obras que han superado los viejos prejuicios en contra de un periodo al
que ya no puede darle la espalda ningun interesado en la conformacion de nuestra cultura,
sea cual fuere la definicion que tenga de ella. Asi que con genuino entusiasmo espero que
este trabajo represente uno de muchisimos esfuerzos por “traer” a nuestro siglo una literatura
que quizé sblo necesita de los puentes adecuados para ser comprendida y apreciada. En el
campo especifico de la literatura religiosa, estoy convencido de que la poesia reviste un gran
atractivo que desvelaremos conforme profundicemos en los mecanismos formales,
simbdlicos y estilisticos con que opera, y en la relaciéon que guarda con la sociedad y el arte
de su tiempo.

Como se ha visto en las primeras paginas de esta tesis, el villancico se encuentra
presente a lo largo de la tradicion literaria espafiola, pero queda pendiente un trabajo que
explique a detalle la transicion del villancico culto de principios del siglo xv1 al barroco con
su estructura de estribillo-coplas (a la que podia afiadirsele un recitativo y una introduccién),
y analizar si dicha forma poética antecede al acomodo de los villancicos en juegos divididos
en tres nocturnos, o si este formato, incorporado con fines ceremoniales y musicales, se
desarroll6 paralelamente. Tal proceso pertenece a la renovacion lirica que tuvo como eje
principal la revaloracion del romance, por lo que el estudio del villancico barroco es
fundamental en la comprension de este periodo tan rico y complejo de la poesia hispanica.

Por otro lado, seria interesante examinar los cambios formales y estilisticos que tuvo el

205



villancico barroco desde la aparicion de los primeros juegos para maitines hasta la extincion
de dicha practica en la segunda mitad del siglo xviii.

En cuanto a la temética de los villancicos, ha quedado patente que el imaginario
religioso que emplea es, en esencia, el mismo que se encuentra en la pintura y otras
expresiones devotas. Muchas veces resulta imposible precisar si el origen de una imagen, un
simbolo o una metéfora es literario o pictérico, ya que tuvieron un desarrollo entrecruzado,
pero lo importante es no perder de vista que todos los artistas postridentinos ajustaron sus
creaciones a programas discursivos centrados en las Sagradas Escrituras y en las tradiciones
principales del catolicismo. Al investigar la historia y las imagenes inmaculistas, fue
inevitable recurrir a catalogos y textos sobre iconografia e historia del arte, lo que me hace
pensar que seria interesante y muy Util contar con un manual que sistematice el capital
simbdlico-religioso del villancico barroco, y en general de la poesia sacra. De esta manera
quiz& podriamos contar con una vision mas ampliay concreta de la relacion tan estrecha entre
lo visual, lo poético y lo sacro-festivo en los Siglos de Oro.

Finalmente, el rescate y estudio de los villancicos novohispanos permitira explicar de
mejor manera el intercambio literario entre la Peninsula y la Nueva Espafia, y el modo en que
los autores adaptaron esta poesia al contexto americano, ya sea a través de la reutilizacion de
piezas 0 de creaciones novedosas. No tengo duda de que nos aguardan en los archivos y
fondos reservados juegos muy meritorios que enriqueceran nuestra vision de las letras

virreinales, y que ampliaran el conocimiento de nuestra propia tradicion poética.
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