Revista de Filologia Romanica
ISSN: 0212-999X

= EDICIONES
COMPLUTENSE
http://dx.doi.org/10.5209/RFRM.63514

Letania y poesia en el Cancionero de Baena: el caso de Alfonso Alvarez
de Villasandino'

Marta Pitat Zuzankiewicz?

Recibido: 3 de mayo de 2018 / Aceptado: 31 de octubre de 2018

Resumen. Una gran parte de los poemas de Alfonso Alvarez de Villasandino, recopilados en el Cancio-
nero de Baena, tiene como fuente de inspiracion la tradicion religiosa. El autor no solo apela en ellos a
la tematica sacra y hace gala de su conocimiento de los pasajes biblicos, sino que también hace uso de
las formulas procedentes de las oraciones litiirgicas tales como himnos y letanias. El objetivo de nuestro
trabajo es el analisis de sus cantigas y decires de caracter religioso, amoroso, panegirico y lamentatorio
con el fin de detectar en ellos los elementos constituyentes del “verso litanico”, concepto propuesto por
el filologo polaco Witold Sadowski, asi como determinar las funciones que estos desempefian dentro
de dichas composiciones.
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[en] Litany and poetry in the Cancionero de Baena: the case of Alfonso
Alvarez de Villasandino

Abstract. A great part of the poems by Alfonso Alvarez de Villasandino, compiled in the Cancionero
de Baena, are inspired by the religious tradition. The author not only appeals in them to the sacred
subject and boasts of his knowledge of the biblical passages but also makes use of the formulas origi-
nating from the liturgical prayers such as hymns and litanies. The aim of our work is the analysis of
his religious, love, eulogy and lamenting cantigas and decires in order to detect in them the constituent
elements of the “litanic verse”, a concept proposed by the Polish philologist Witold Sadowski, and
determine the roles that they play within these compositions.
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La critica literaria espafola suele analizar la influencia ejercida por la plegaria li-
tanica en la lirica castellana aplicando el concepto de la “forma litanica”, acuiiado
por José Fradejas Lebrero en los afios 80 del siglo pasado. Dicha forma, segun la
definicion aportada por el investigador espafiol, se caracteriza musicalmente por la
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repeticion de una misma melodia y métricamente por la reiteracién de un mismo ver-
so’. El profesor Fradejas Lebrero descubre sus precedentes en los cantos antifonales
cuya estructura se divide en la parte entonada por el cantor y la concisa respuesta del
pueblo. Con estas caraceristicas cumplen los cantos liturgicos de las tres religiones
que en la época medieval conviven en la Peninsula Ibérica: los salmos responsoriales
hebreos,* los lamentos funerarios musulmanes® y las plegarias dialogadas del rito
hispano, es decir, las preces o letanias diaconales cantadas durante la Cuaresma, los
funerales y los dias de ayuno.® Segtin el estudioso, la constante repeticion de un es-
tribillo por parte de la asamblea en respuesta a cada versiculo ejecutado por el solista
da origen a una forma poética fundada en el esquema paralelistico, tipica de la lirica
popular castellana (Fradejas Lebrero 1988: 7-70).

No obstante, el concepto de la forma litanica tiene sus limitaciones: se reduce
exclusivamente al campo de la poesia popular y dificilmente sirve para analizar las
composiciones trovadorescas, salvo alguna procedente de la tradicion gallego-por-
tuguesa (Pitat Zuzankiewicz 2016: 161-162), ya que la estructura de sus estrofas y
estribillos raras veces corresponde con aquel modelo. Centrandose en dicho aspecto
formal Fradejas Lebrero hace caso omiso a la rica gama de formulas litdnicas que los
poetas medievales toman a manos llenas de la tradicion liturgica. Por otra parte, la
gran mayoria de las composiciones por ¢l estudiadas: los villancicos, coplas, roman-
ces y endechas, tienen un caracter eminentemente profano y su estructura paralelis-
tica es el unico vinculo que guardan con los cantos liturgicos.

Para determinar la influencia de la letania en la poesia castellana nos parecen
mas completos los criterios establecidos por el filologo polaco Witold Sadowski. Su
concepto del “verso litanico” abarca los tres “genes” que componen la letania: el de
polionimia, que consiste en la enumeracion de los nombres, acumulacion de antono-
masias y perifrasis referentes al destinatario de la composicion laudatoria o plegaria;
el de ektenia, reiteracion de suplicaciones y deprecaciones; y el de chairetismo, repe-
ticion de las formulas de salutacion, bendicion, alabanza o lamentacion procedentes
de los himnos acatisticos (2011: 25-68). Ademas de la presencia de dichos “genes”,
seguin demuestra Sadowski, el caracter litanico de los poemas lo revelan también
los recursos poéticos y lingiiisticos suplementarios tales como el uso de anaforas,
apostrofes e invocaciones, la estructura paralelistica de los versos, la tendencia a la
sustantivacion y la reduccion o ausencia de las formas verbales (2011: 69-83). Te-
niendo en cuenta dichos criterios, a fines de nuestro analisis consideramos oportuno
adoptar el método de investigacion propuesto por el estudioso polaco.

El recurso litanico que muestra un mayor grado de incorporacion en la poesia
medieval castellana es el de polionimia. Sadowski encuentra su origen en la tradi-

En sus estudios sobre la forma litanica José Fradejas Lebrero se apoya en las observaciones de Daniel Devoto
(1963: 206-237) y el arabista Juan Vernet Ginés (2002: 246) sobre la cantiga Eya velar insertada en el Duelo de
la Virgen de Gonzalo de Berceo.

4 José Fradejas Lebrero considera como modelo de la oracion litanica el salmo 136 y el Himno de los tres jovenes
en el horno del Libro de Daniel (1981: 65-66).

El canto finebre musulman, reconstruido por José Fradejas Lebrero a base de la descripcion del ritual funerario
de Zinan Baja de la novela Viaje de Turquia (1557), implica la division de roles entre el solista, que exalta los
méritos del difunto, y el coro, que repite el estribillo “ay, ay” después de cada versiculo cantado por aquel (1981:
69).

¢ Para mas informacion sobre los cantos litanicos hispanicos véanse los trabajos de José Maria Anguita Jaén,
Maria Concepcion Fernandez Lopez (2008: 155-180) y Jordi Pidell (1998: 116).
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cion poético-religiosa egipcia y judia, que tienden a sustituir el oculto nombre de la
divinidad con una enumeracién de sus perifrasis y antonomasias (2011: 35-47). En el
rito cristiano dicho recurso se emplea en los himnos, plegarias y textos liturgicos en
honor de la Virgen, que debido a la concentracidon de sus nombres y atributos consti-
tuyen el germen de las letanias lauretanas. Las mas antiguas invocaciones marianas
provienen de las letanias de los Santos: Sancta Maria, Sancta Dei Genetrix y Sancta
Virgo Virginum (Bastero 2004: 1346). Su lista se amplia con los elogios elaborados
por los Padres Orientales,” desarrollados a continuacion por los tedlogos visigodos
con sus aportaciones sobre la Inmaculada Concepcidn, la virginal y divina mater-
nidad de Maria.® La institucion de las fiestas de la Encarnacion (25 de marzo) y de
Santa Maria (18 de diciembre) en el X Concilio de Toledo (656) hace que se intensi-
fique la labor de componer misas y oficios de la Virgen, cuyos textos abundan en sus
alabanzas’ como la atribuida a san Ildefonso “hermosa composicion de sinénimos
y epitetos, sacados de la Escritura, de la que esta formada la Letania de Nuestra Se-
fiora que hoy usa la Iglesia” (Vélez Marin 1758: 125). Tras la implantacion del rito
romano en la Peninsula Ibérica en el siglo XI, el culto a Santa Maria se enriquece
con nuevas formas litirgicas y elementos doctrinales gracias a la divulgacion de la
devocion mariana del Cister, las homilias de alabanzas de la Virgen de san Bernardo
de Clavaral, los Oficios de la Virgen Santisima, las antifonas Ave Maris Stella y Sal-
ve Regina o las secuencias como Salve Mater Salvatoris de Adan de San Victor, que
recogen un amplio repertorio de titulos marianos de origen preferentemente biblico.
Una mayor condensacion de los atributos de la Virgen en forma de invocaciones,
seguidas de unas formulas deprecatorias, la presentan las mas antiguas letanias ma-
rianas cantadas en Venecia en el siglo XII en procesiones para pedir lluvia, buen
tiempo o proteccion contra las epidemias. En el ambito hispano el estudioso portu-
gués Mario Martins observa una tendencia a poner el material mariano en los moldes
de las letanias de los Santos en las originales oraciones de la centuria siguiente como
la letania de Pseudo-Buenaventura o la del Codice alcobacense (1960-1961: 156-
165). El mayor florecimiento de las letanias marianas prelauretanas en la Peninsula
Ibérica corresponde al siglo XV cuando, al pasar de la esfera de la devocion publica
a la privada, llegan a formar una parte integrante de los Libros de Horas de la época,
como el de la reina Dofia Leonor (Martins 1960-1961: 166-169). Por su parte, las
composiciones de caracter litlirgico quedan bajo la influencia de laudes marianae,
cantos en honor y alabanza de la Virgen, cuyas huellas se conservan, entre otras, en
las piezas poéticas de André Dias, obispo de Mégara (Martins 1960-1961: 151-155).

Las composiciones marianas ocupan un lugar relevante en la tradicion cancione-
ril, lo que comprueba su abundante presencia en la coleccion de la primera genera-

7 Amplios repertorios de nombres marianos se hallan en los tratados y homilias que ensalzan a Nuestra Sefora
en sus privilegios y virtudes: De Virginibus, De Virginitate, De Institutione Virginis, Exhortatio Virginitatis de
san Ambrosio (340-397), De Sancta Virginitate de san Agustin (354-430), Homilia IV sobre la Madre de Dios
y Simedn de Teddoto de Ancira (+446), Homilia de la Hipapanté de Abraham de Efeso, Homilia sobre la Anun-
ciacion de Sofronio de Jerusalén (560-638) (cit. por Bastero 1342-1349).

Entre los escritos visigodos que mas contribuyeron al desarrollo de la doctrina mariana destacan De institutione
virginum de san Leandro (540-600), De virginitate perpetua sanctae Mariae contra tres infideles de san Isidoro
de Sevilla (556-636) y De virginitate Sanctae Mariae de San Ildefonso de Toledo (610-667).

Piotr Roszak advierte una mayor concentracion de apelativos laudatorios de la Virgen en el Oracional y Antifo-
nario mozarabes que citan el Libro de Judit, los salmos 44, 45, 84, 88, 95, 145 y 147, el Cantar de los Cantares,
el Libro de la Sabiduria y las profecias del Antiguo Testamento (2009: 97).
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cion de trovadores castellanos, recopilada por Juan Alonso de Baena entre 1426 y
1430 (Dutton, Gonzalez 1993: XIX). Joaquin Benito de Lucas propone agruparlas
en torno a tres temas principales: cantigas de loor ofrecidas a la Virgen, preguntas y
respuestas en que se aclara algun misterio mariano y los gozos dedicados a la Madre
de Dios (2011: 171). Estos ultimos, que cuentan con la representacion mas escasa
entre los poemas devotos recogidos en el volumen, narran en forma concisa los epi-
sodios gaudiosos de la vida de la Virgen,' seguidos por las fervorosas stplicas de
favores y gracia expresadas por sus autores'?. Las preguntas y respuestas resultan
ser el género que mejor se presta a canalizar la reflexion teorica propia de la poesia
especulativa y teologica (Sandra Alvarez Ledo 2015; Toro Pascua 2008: 127). Las
dedicadas a Nuestra Sefiora son piezas de caracter dogmatico que discuten en verso
importantes cuestiones mariologicas tales como la doctrina de la Inmaculada Con-
cepcion.'® En cambio, las cantigas de loor a la Virgen se inscriben en el fendmeno
denominado por Jestis Menéndez Pelaez (1980: 294-308) “marianizacién del amor
cortés”, que implica la proyeccion del sentimiento amoroso de los trovadores sobre
Maria y una adaptacion de las categorias feudales, sobre las cuales se construye el
concepto del amor cortés: el servicio amoroso y la condicion sefiorial de la dama.
Las raices de este procedimiento se observan en las composiciones de Alfonso X el
Sabio y Ramoén Llull, que subliman los esquemas seculares del amor cortés mediante
el cambio del objeto amoroso, de modo que la Senora divina desplaza a la terre-
na.' Siguiendo este camino, los autores devotos adoptan la actitud de siervos ante
Nuestra Sefiora, entran en su servicio para alabarla con sus cantigas y esperan como

La cuestion de la datacion del Cancionero de Baena sigue abierta. José Maria Azaceta en su Introduccion sitia
la composicion del volumen entre 1426 y 1445 (1966, vol. I: XXVI-XXXIII). Por su parte, Alberto Blecua
propone adelantar las fechas del inicio y fin de la elaboracion del tomo hacia 1425 y 1430, respectivamente
(1974-1979: 242). Segun las investigaciones recientes de Cleofé Tato, Juan Alonso de Baena habria comenzado
a preparar su primera coleccion antes de la muerte de Villasandino, es decir, antes de 1424 (2018: 47-49).

La tradicion de los gozos en lengua romance se remonta al siglo XIII, siendo su autor el futuro papa Clemente
IV. En el ambito hispano los gozos tienen una larga historia en la poesia catalana a partir del cantar de romeros
del Livre vermell de Monsterrat. En la poesia castellana la primera imitacion de los gozos se halla en el Milago
IV de Berceo y la primera cantiga de loor que canta los gozos en castellano se debe a Alfonso X. Les siguen en
el siglo XIV las composiciones de Juan Ruiz, Pero Lopez de Ayala y otros autores anonimos. Para mas informa-
cion véanse Margherita Morreale (1983 y 1984) y Joaquin Benito de Lucas (2011: 140-159).

Para mas informacion sobre los gozos del Cancionero de Baena véanse Joaquin Benito de Lucas (2011: 179-
180) y Claudia Cano (2005: 500).

13 Aunque la fiesta de la Concepcion de Maria se celebra en Occidente a partir del siglo IX o X, en el siglo XII
surge una controversia en torno a la doctrina inmaculinista que provoca un gran debate teologico. En su fase
inicial predominan los detractores de la misma como san Bernardo de Claraval, san Buenaventura, san Alberto
Magno o santo Tomas de Aquino. En el siglo XIV son cada vez mas numerosos los tedlogos partidarios de la
Inmaculada Concepcion de Maria como Duns Scoto y los monjes franciscanos, carmelitas, cisterienses, be-
nedictinos y cartujos. En consecuencia, el Concilio de Basilea (1431-1443) emite el decreto que aprueba esta
creencia entre los catdlicos, pero el papa Eugenio IV no lo confirma. La falta de reconocimiento oficial de la
Iglesia no constituye ningtin estorbo para que el pueblo espaiol cultive la tradicion de venerar a la Virgen In-
maculada. Vid. Margarita Llorens Herrero, Miguel Angel Catala Gorgues (2007: 41-52). Para més informacién
sobre la doctrina inmaculinista en la poesia cancioneril véanse Jos¢ Luis Dorelle Iglesias (2009), Joaquin Benito
de Lucas (2011: 176-177) y Sandra Alvarez Ledo (2015: 438-439, 441-442).

Para mas informacion sobre la relacion del amor cortés y las manifestaciones del culto mariano en las obras de
Alfonso X el Sabio y Ramon Llull véanse Michael Gerli (1981: 65) y José Aragiiés (2014: 97). La critica actual
reconoce que las interreacciones entre la literatura amorosa y la devocion mariana son reciprocas (Toro Pascua
2008: 155). Segun Isabel Uria, el culto a la Virgen tiene un impacto en el desarrollo del amor cortés en los siglos
XI-XIII y cuando en el siglo XII el culto mariano llega a su culmen, los poetas vuelven a lo divino las formulas
poéticas propias de las cantigas del amor humano (1997: XXIII).
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recompensa la ayuda e intercesion mariana ante el Creador.

En una breve aproximacion a las cantigas de loor a la Virgen del Cancionero de
Baena José Luis Dorelle Iglesias advierte ciertas caracteristicas formales que re-
sultan de suma importancia para nuestro estudio: la gran cantidad de atributos de
Maria y la acumulacion de calificativos que ensalzan sus virtudes (2009: 43-44). El
estudioso las encuentra, entre otras, en las primeras estrofas que abren el volumen y
salen de la pluma de Alfonso Alvarez de Villasandino, cuya fama y talento quedan
resaltados por el compilador del cancionero: “esmalte e luz e espejo e corona € mo-
narca de todos los poetas e trovadores que fasta oy fueron en toda Espafia” (Dutton,
Gonalez 1993: 11). Analizando las piezas marianas del poeta de Illescas, Joaquin Be-
nito de Lucas le niega la originialidad en la manera de dirigirse a la Virgen y advierte
que las invocaciones que usa vienen heredadas de Berceo, Juan Ruiz y Pero Lopez
de Ayala (2011: 172). Por su parte, Claudia Cano llega a descubrir en los versos del
trovador un rico legado de himnos marianos'® y apuntar a su particular intencion
estética que constituye “la alabanza de la Madre de Dios en términos litirgicos y la
modificacion de dichos textos para adecuarlos a un formato familiar a sus receptores
contemporaneos” (1999: 11). Ademas de senalar la incorporacion de varios pasajes
de procedencia biblica y litirgica en la obra del poeta, la investigadora argentina
llama la atencion a su estructura binaria que comprende dos planos correspondientes
a la alabanza y la peticion que se dirigen a Santa Maria. Los mencionados elementos
constituyentes de las oraciones litdnicas no son los tinicos que Villasandino intro-
duce en sus cantigas de loor a la Virgen. También adopta en ellas el esquema com-
positivo propio de la letania, fundado en la enumeracion de adjetivos calificativos y
nombres marianos consagrados por la tradicion eclesidstica, procedimiento que salta
a la vista en la cantiga Generosa, muy fermosa (ID 1147).

Generosa, muy fermosa,
sin manzilla, Virgen Santa,
virtuosa, poderosa

de quien Lugifer se espanta

[.]

Oh Maria, puerta e via

de salud e de folganca!
Fianca

tengo en ti, muy dulge flor

[.]

Noble rosa, fija e esposa
de Dios, e su Madre dina,
amorosa es la tu prosa:
Ave, estela matutina!

15 Esta observacion coincide con la opinion de Maria Isabel Toro Pascua de que el contenido de la Biblia fue

ampliamente divulgado entre los fieles a través de la liturgia, sermones y practicas devocionales. Por ello los
autores podian hacerse eco de los pasajes sagrados sin aludir directamente al texto biblico (2008: 125).



224 Pitat Zuzankiewicz, M. Rev. filol. rom. 36, 2019: 219-238

Siguiendo el modelo litanico, el autor sustituye el nombre de Maria con sus atribu-
tos: “generosa”, o sea, graciosa, llena de gracia, de acuerdo con el texto de la Salutacion
angélica; “muy fermosa”, epiteto que remite al apelativo tofa pulchra del Cantar de
los Cantares (4:7); “sin manzilla”, recuerda el concepto de la Inmaculada Concepcion;
“Virgen Santa”, invocacion tomada de la letania de los santos; “virtuosa”, del Libro de
los Proverbios (31:10-12) y “poderosa”, de la letania lauretana (Virgo potens). La ten-
dencia a la adjetivacion y sustantivacion subraya el cardcter litanico de los siguientes
versos que desarrollan el triunfo de la Virgen sobre el demonio, su humildad y la espe-
cial relacion que guarda con la Santisima Trinidad. En la segunda copla se exponen los
tres primeros gozos de la Virgen:'® la Anunciacion, la Concepcion y el Nacimiento de
Cristo, pero en la tercera vuelven a enumerarse los tradicionales simbolos marianos:
“puerta” (lanua caeli); “salud” (Salus infirmorum); “dulce flor” (flos florum). La cuarta
estrofa esta, otra vez, encabezada por una lista de apelativos de la Virgen: “noble rosa”,
metafora que tiene su origen en la rosa de Saron del Cantar de los Cantares (2:1); “fija,
esposa de Dios y su Madre dina”, dogma oriental adoptado por la Iglesia Occidental;
“estrella matutina”, nombre utilizado en las letanias de Padua del siglo XIV. Las tres
ultimas estrofas ofrecen una mayor presencia de las formas verbales que introducen
otros titulos marianos como “maristela”, “flor del angel saludada”, “abogada™'’ dada
por el Emperador, es decir, Dios Padre, y dos mas que aluden al dogma de la Inmacula-
da Concepcion: “limpia, sin error”; “Beata Immaculada! / sin error desde ab inigio”."
La Virgen de la cantiga es receptora de alabanzas, pero también destinataria de las pe-
ticiones del poeta que espera su proteccion, ayuda e intercesion para conseguir la vida
eterna. Sin embargo, su disposicion no sigue del todo el ritmo litanico puesto que las
invocaciones ocupan la mayor parte de la composicion y los ruegos se expresan solo
en los versos finales de las coplas tercera, cuarta y séptima.

En cambio, las estrofas de la cantiga Virgen digna de alabang¢a (1D 1148) estan
estructuradas simétricamente (Cano 2005: 503) y encajan perfectamente en el es-
quema compositivo laudatorio-suplicatorio de la letania. Los dos primeros versos de
cada copla exaltan las virtudes y perfecciones marianas con los términos sacados de
las antifonas Salve Regina: “Santa, o clemens, o pia, o dulcis virgo Maria!”,"” “vida
dulcedo”; Ave Maris Stella: “Ave Dei, mater alma”, “contrario de Eva”, “puerta”;
Gaude Maria Virgo: “inviolata permaniste”; el Ave Maria: “graciosa”, “bendita entre
las mujeres”, enriquecidos con los conocidos simbolos de la Virgen procedentes del
Eclesidstico como “palma” (24:14), “flor en Jérico plantada” (24:18), es decir rosa;
del comentario de san Agustin sobre el salmo 18: “talamo de Dios” y del himno
Akathistos: “llave de los cielos”, “de angeles glorificada”.?’ Los dos versos restantes

Para Carlos Mota Placencia la cantiga entronca con la tradicién de los gozos por su evocacion a lo largo del
texto, aunque no llega a compartir las caracteristicas de las composiciones que son propiamente unos gozos.
El estudioso la califica como una cantiga “a manera de ejercicios bastante libres sobre motivos habitualmente
relacionados con los gozos” (1990: 30).

Margherita Morreale apunta a la influencia de la liturgia en la formacion del apelativo mariano de abogada
(1983: 288).

Segun Lesley K. Twomey, la cantiga Generosa, muy fermosa es la primera que asocia la postura inmaculinista
con el concepto de la “pre-creacion” de la Virgen, que implica que Dios la eligié en Cristo antes de la creacion
del mundo para que fuera santa e inmaculada (2008: 173).

19 Carlos Mota Placencia observa que dicho verso constituye una cita literal del himno de la Cruzada atribuido a
san Bernardo de Claraval (1990: 36).

Claudia Cano vincula la idea de la supremacia de la Virgen con la afirmacion de santo Tomés de Aquino de que
Maria es superior a los angeles porque goza de mayor familiaridad con Dios (2005: 501).

20
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contienen los ruegos del poeta que quiere que Maria lo ayude en sus tribulaciones,
transforme su tristeza en alegria, proteja de los erores, sea su abogada e interceda por
la salvacion de su alma. La division estructural entre los apostrofes a Nuestra Sefiora
y las peticiones que los acompafian se repite también en el estribillo, encabezado por
la invocacion litanica Virgo praedicanda y cerrado con una deprecacion que resalta
la confianza que el poeta pone en Ella:

Virgen digna de alabanca
en ti tengo mi esperanga.

La presencia del verso litanico en la poesia castellana no se limita a las piezas de
caracter eminentemente religioso, sino que la podemos detectar también en otras de
sus vertientes, que por diversas razones pretenden asociar las expresiones y concep-
tos sagrados con su propia retérica. Entre ellas cabe destacar la tradicion cancioneril
castellana del amor cortés cuya parte integrante constituye la religio amoris, feno-
meno que permite la asimilacidén de conceptos propios del mundo religioso al terreno
amoroso. La confusion del lenguaje religioso y erdético, puesta de realce por Bruce
Wardropper (1958: 40), se inscribe en el proceso de acercamiento del cédigo sagrado
y el amoroso ofreciendo como resultado una sintesis sacroprofana de la “religion de
amor”, término acufiado por S. C. Lewis (1969:15-19) y retomado por Otis H. Green
(1970: 42-46), o “hipérbole sagrada”, en palabras de Maria Rosa Lida (1946: 121-
130). Para el investigador estadounidense, la religion erdtica del dios amor surge
como rival o parodia.?!' de la religion cristiana, lo que acentta el antagonismo entre
los dos ideales (Lewis 1969: 15). La estudiosa argentina analiza este topico en rela-
cion con la intimidad del hombre mediaval con todo lo sagrado, haciendo hincapié
en su empleo frecuente entre los poetas conversos (1946: 122). Por su parte, Michael
Gerli examinando el sincretismo del amor y la religion, o intento de combinar eros
y agape (1980: 316), en el contexto de la ideologia prerenacentista y secularizante,
lo atribuye a la “deliberada paganizacion del cristianismo en que el hombre adora y
«sirve» a la mujer asi como el cristiano adora y sirve a Dios” (1981: 66). En cambio,
los estudios recientes de Francisco Crosas explican la religio amoris con “la permea-
bilidad absoluta entre lo profano y lo sobrenatural”, propia de la cosmovisiéon me-
dieval, que permite expresar el amor entre el hombre y la mujer “segun el paradigma
del amor a Dios y a la Virgen” y mediante “el trasvase de categorias entre retoricas
profanas y sagradas” (1999: 177-178; 2000: 103).

Como han senalado los mencionados criticos (Lida 1946: 121-130; Gerli 1981:
65-86; Crosas: 2000: 101-128; 1999: 177-188; Grande Quejigo: 359-384), la ten-
dencia a trasladar el vocabulario del campo semantico religioso al terreno secular
conduce a multiples parodias o parafrasis de materiales litargicos. De esta manera la
gama de recursos estilisticos de que se nutre la lirica amorosa castellana se enriquece
con los conceptos y formulas procedentes de las solemnes oraciones, las litanicas.?
incluidas. Su empleo, por una parte, permite exaltar los sentimientos amorosos, ex-
plicar su complejidad e intensidad, de ahi el sufrimiento amoroso comparado con
la Pasion de Cristo, y por otra, lograr la divinizacion de la amada con trazar una

2 Pierre Le Gentil relaciona la sintesis sacroprofana de los cancioneros con la influencia de las parodias irreveren-

tes de los goliardos y las de la literatura francesa (1949, vol. I: 194-204).
22 Cabe mencionar la Letania de amores de Mosén Diego de Valera (ID 0535).
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analogia entre esta y la Virgen (Toro Pascua 2008: 152), procedimiento que guarda
una evidente deuda con la poesia italiana del dolce stil nuovo 'y sus donne angelicate
(Gerli 1981: 67). Cultivando la “hipérbole sagrada” para crear una imagen idealizada
de la dama, los poetas de cancionero no solo recurren a citas expresas o reelaboracio-
nes de pasajes biblicos o liturgicos, sino que también frecuentemente se echan mano
de metaforas derivadas de las antonomasias de Nuestra Sefora.

Villasandino utiliza dicho recurso en los poemas dedicados a las damas de la cor-
te que, como “proveedor obligado de versos amatorios” (Menéndez Pelayo 1956: 7),
hace por encargo de los nobles. Tal es el caso de la cantiga Sefiora, flor de agugena
(ID 1155), compuesta para el Adelantado Pero Manrique y ofrecida a su esposa dofia
Leonor de Castilla, hija del Duque de Benavente. Para presentar a la destinataria de
la pieza en un estado superior, el poeta encierra en el estribillo una imagen simbdlica
derivada de la tradicion mariologica: “flor de acugena”, metafora de la pureza de Ma-
ria comparada con el lirio entre los espinos del Cantar de los Cantares (2:2). Como
sefiala Vicente Beltran, la equiparacion de la amada con el lirio destaca por su uso
frecuente en la primera generacion de poetas de cancionero junto con el simil de la
rosa (1988: 73), simbolo mariano, asi como de la belleza y perfeccion femenina, que
también forma parte de las alabanzas de dofia Leonor.”* Ademas de las metaforas flo-
rales, en la tltima estrofa el poeta recurre a otra imagen de origen biblico, “clara luna
en mayo llena”, apelando otra vez al elogio que el Amado hace de la Amada: pulchra
ut luna (6:10). El paralelo que se establece con Nuestra Sefiora se vuelve mas patente
también por relacionar la luna llena con mayo, el mes mariano por excelencia. En-
salzados de esta manera los atributos fisicos y morales de la dama la convierten en
un ser perfecto y sublime, digno de la adoracion del amador, quien reconoce haber
perdido por ella su libertad y se entrega enteramente a su servicio.

Es de notar que Villasandino no se limita a intercalar en sus versos los epitetos
y metaforas que revelan la semejanza de la amada con la Virgen, sino que tiende a
acumular los elogios de su belleza y virtudes en forma de una enumeracion litanica.
Un buen ejemplo de esta practica nos lo ofrece la cantiga de loor Linda, desque bien
mire (ID 1193), dedicada a dofia Juana de Sosa, manceba del rey Enrique III. En di-
cha pieza el poeta agota en obsequio de la dama todo el vocabulario de lisonjas, entre
las cuales destaca una serie de apelativos marianos presentes en los dos primeros
versos de las sucesivas estrofas:

Linda, graciosa, real,
clavellina angelical

[.]

Linda, muy fremosa flor,
delicada e sin error

2 Alvaro Alonso propone una lectura de dicha metafora floral basada en la comparacion entre la rosa y el cuerpo

femenino. Observa que el evocado en el elogio de dofia Leonor color perfecto de la tez femenina “color matiza-
da” es sindnimo de “color mezclada”, que se obtiene con la mezcla del rojo y blanco. Asimismo, sefiala que “la
rosa para equiparase con el color de la mujer necesita rebajar su intensidad con un elemento blanco (lirio)”. De
ahi la equiparacion de la dama con las dos flores cuyos colores se complementan no parece fortuida sino bien
pensada para reflejar la belleza de la amada (2013: 34-38).



Pitat Zuzankiewicz, M. Reuv. filol. rom. 36, 2019: 219-238 227

[.]

Linda con toda beldat,
donosa sin crueldat,
seflora, avet piedad

El carécter litanico de la composicion lo subraya el uso anaférico del adjetivo
“linda”, traduccion del vocablo latino pulchra, que encabeza cada estrofa. Le siguen
otros atributos de la Virgen tales como: “gragiosa”, o sea, llena de gracia; “real”, que
alude a la realeza de Maria; “clavellina angelical”, “fermosa flor”, “rosa”, “flor de
abril”, tradicionales nombres florales de Nuestra Sefiora; “sin error”, que remite a la
doctrina de la Inmaculada Concepcion y “donosa sin crueldat”, que evoca su imagen
como Madre de misericordia (Mater misericordiae) difundida por la antifona Salve
Regina. Intercalando entre las invocaciones laudatorias los mencionados atributos
marianos, el amador se dirige a la dama en una atmosfera de adoracion religiosa. Las
alabanzas se acompafian con unas fervorosas declaraciones en que confiesa su deseo
de servirla fielmente y una peticion amorosa expresada mediante la formula “avet
piedad”, cuyo equivalente latino miserere tiene un uso frecuente en las letanias dia-
conales y plegarias dirigidas a Dios Padre. Como observa Michel Gerli (1980: 72),
dicha formula suplicatoria se emplea frecuentemente en la poesia cancioneril para
implorar merced a la sefiora que paga con desamor los servicios del poeta.

Otro caso interesante de la adaptacion de las formulas litdnicas al contexto pro-
fano es la poesia panegirica derivada de la tradicion de las laudes regiae que, como
ha demostrado Ernst H. Kantorowicz, tienen su origen en el ceremonial imperial
romano de aclamaciones colectivas practicadas durante las entradas triunfales. Este
homenaje rendido al emperador sirve de inspiracion a los himnos litargicos de ala-
banza de Cristo, los cuales lo ensalzan como vencedor, gobernador y caudillo. En
su version cristianizada las solemnes aclamaciones también perduran en el ambito
secular, formando parte del ritual de coronacion de los emperadores bizantinos. La
ejecucion de estas particulares letanias de Cristo permite borrar los limites entre el
mundo sagrado y el profando, lo terrenal y lo sobrenatural, y al mismo tiempo exal-
tar al nuevo soberano como vicario de Dios en la tierra (1958: 1-12). Carlomagno
introduce dicho ceremonial bizantino en el mundo occidental, donde ademas de los
reyes francos lo adoptan los emperadores alemanes que, una vez coronados por el
papa en Roma, son aclamados por el pueblo con laudes regiae (Kantorowicz 1958:
76-111). Tampoco faltan testimonios de la difusion de estos himnos en el reino de
los visigodos;** su implantacion en el ritual monarquico puede deberse al estrecha-
miento de los contactos politicos y culturales entre Toledo y Bizancio.” Después de
la conquista musulmana el canto de los laudes no cae en desuso sino que se conserva
en el ceremonial de coronacion de los reyes de Castilla (Kantorowicz 1958: 160 nota
16; Linehan 1986: 263-265). Fuera del ambito estrictamente politico dichos himnos
litdnicos encuentran su aplicacion en la liturgia de la Iglesia: se cantan con motivo

2% En las actas del III Concilio de Toledo de 589 podemos leer que la asamblea aclamé con laudes regiae a Reca-
redo y su esposa tras su conversion a la fe catolica (Martinez Diez, Rodriguez 1992: 73-74).

Cabe recordar que en la monarquia visigoda estaban bien divulgados los usos de ciertos modelos bizantinos
como el ritual de uncion de reyes o la donacion de las coronas votivas. Para mas informacion véanse los trabajos
de Rafael Barroso Cabrera, Jorge Morin de Pablos (2004: 6-65) y Juan Antonio Molina Gomez (2004: 459-472).
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de grandes festividades religiosas y las recepciones de altos cargos eclesiasticos,
papas u obispos, considerados como representantes de Dios en el ejercicio del poder
espiritual en el mundo cristiano (Kantorowicz 1958: 112-146).

La caracteristica estructura de las laudes regiae abarca una lista de invocaciones
dirigidas al destinatario de los himnos: el Sefior celestial y el gobernante terrenal o re-
presentante de la Iglesia. En las traducciones castellanas estos apelativos conservan su
forma eliptica, carente de verbo copulativo, y una simétrica disposicion de tres elemen-
tos: sujeto + preposicion “de” + atributo. Ajustado al formato de la poesia panegirica
dicho esquema presenta preferentemente en lugar del atributo una cualidad moral del
hombre elogiado que se pretende resaltar. De acuerdo con la tradicion de las laudes
este tipo de recurso encomiastico queda reservado a las obras dedicadas a los perso-
najes més ilustres, de ahi que Alvaro de Luna lo aplique en la Copla del Condestable
que fizo al rey de Castilla®® (ID 2440), ofrecida a Juan II de Trastamara. Villasandino
hace uso de este procedimiento en los poemas de peticion?” que dirige a las autoridades
eclesiasticas: don Sancho de Rojas?, obispo de Palencia, y don Pedro de Luna,” arzo-
bispo de Toledo.3* A modo litanico, los respectivos nombres de los destinatarios de las
composiciones se sustituyen con unas formulas laudatorias inspiradas en la tradicion
cristologica. Nuestro poeta emplea generalmente este recurso en la parte introductoria
de la pieza, que abarca el saludo acompanado de alabanzas de sus protectores, con las
cuales pretende despertar su simpatia y lograr la merced deseada (Bahler, 1975: 32-
36). Mediante este intitulatio el autor expresa su respeto y admiracion hacia su seior,
recordando su noble estado, virtudes y actos memorables, como podemos ver en la
cantiga Arca de mucha giengia (ID 1299), dedicada al obispo Rojas:

Arca de mucha ¢iengia,
esfuerco de fidalguia,
cémara de logania,
puertas de alta prudencia

2 Coluna de gentileza
fundado en caridat
molde de toda verdat
¢imiento de la franqueza
metal de toda linpieza
poderosso Rey senyor
sepa yo ques del amor
que con toda su grandeza
vos seguia con destreza. (Dutton 1991, vol. IV: 93)

27 Villasandino escribe la mayoria de sus peticiones a principios del siglo XV en el reinado de Juan II, cuando va
envuelto en dificultades econdmicas porque su fama empieza a decaer. Es entonces cuando el viejo trovador se
ve desplazado por la segunda generacion de poetas que tienen una nueva concepcion tematica de la poesia. Para
mas informacion véanse Juan José Calvo Pérez (1998: 15-20) e Ingrid Bahler (1975: 21-24).

28 Segtin Ingrid Bahler, el poema ofrecido por Villasandino al obispo de Palencia constituye una solicitud de in-
tercesion favorable de don Sancho ante el infante don Fernando a favor del poeta para ayudarle a conseguir un
donativo (1975: 31).

2 Aunque en el titulo de la pieza no figura el nombre del eclesiastico, los estudios conciden en que su destinatario
es Pedro de Luna, arzobispo de Toledo entre 1403 y 1415, véanse Ingrid Bahler (1975: 55, 63), Brian Dutton
(1991, VII: 69) y Carlos Mota Placencia (1990, II: 545).

3% En opinién de Ingrid Bahler, Villasandino extiende la mano y pide favores al arzobispo de Toledo conside-
randose su vasallo natural, por ser oriundo de Illescas, y espera que su patrono le mantenga de acuerdo con la
legislacion feudal (1975: 21).
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El encomio que abre el poema y resalta la gran sabiduria de don Sancho, “arca
de mucha ¢iengia”, revela una coincidencia con la invocacion puesta por Gonzalo de
Berceo en boca de la Virgen lamentando bajo la cruz: “Fijo, arca de sapiencia ... ti de
las cosas eres bien sabidor” (2003: 234). Un concepto muy similar lo emplea el tro-
vador en el decir 4 vos poderoso serior sin infinita (ID 1295), ofrecido al arzobispo
de Luna: “espejo luziente de clara ¢iengia”. No obstante, en este caso estamos ante
una férmula poéticamente modificada que une tres elementos muy significativos: es-
pejo, luz y sabiduria. El tltimo se refiere a Cristo, quien, como leemos en la Epistola
de san Pablo a los corintios, es Dei virtutem, et Dei sapientiam (1 Corintios 1:24).
Del Hijo de Dios esta virtud intelectual se extiende hacia los prelados, siendo estos
custodios de la ley divina y pastores de las almas, que precisan de ella para mejor
salvar a sus feligreses (Bahler 1975: 62-63). Es Cristo también la “Luz del mundo”
(Juan 8:12), calificativo aplicado por Villasandino también a los reyes para subrayar
su papel de representantes de Dios en la tierra,’! guia y luz que ilumina el camino
debido (Bahler 1975: 51-54). El vocablo “espejo”, en cambio, no forma parte de los
titulos litanicos del Hijo de Dios, aunque los tedlogos coinciden en llamarlo “espejo
del Padre”, al deducir este atributo del pasaje veterotestamentario de Salomon sobre
la Sabiduria que se compara con “el espejo sin mancha de la obra o del poder de
Dios” (Sab. 7:26). En el contexto laudatorio dicho apelativo sirve para resaltar el
modelo de conducta cristiana y ejemplar de los que ocupan altos oficios eclesiasticos
o gobiernan el Estado (Bahler 1975: 54).

El cuarto verso de la cantiga ofrecida al obispo de Palencia también encierra
una invocacion elaborada a base del nombre simbolico que adopta el mismo Cristo
presentandose en el Evangelio de san Juan como puerta de la salvacion (“Yo soy
la puerta” 10:9). Los dos apostrofes restantes exaltan la condicion de linaje y del
estado de don Sancho, que le obligan a practicar la virtud de nobleza, asi como su
esfuerzo y valor, de importancia fundamental en el caballero medieval. Estos tltimos
elogios, en opinion de Bahler, hacen referencia a la actividad bélica del eclesiastico
y su participacion en la batalla de la Boca de Asna contra el reino de Granada (1975:
60-67). Steppen Rupp coincide con la estudiosa en senalar que los méritos atribuidos
al obispo corresponden con sus cualidades personales y estatus social (1990: 57),
apuntando a la descripcidon del mismo que Fernan Pérez de Guzman ofrece en las
Generaciones y semblanzas. El historiador lo presenta como descendiente del “anti-
guo ¢ buen linaje de cavalleros” y alabarlo como hombre “de muy sutil ingenio, muy
discreto e buen letrado, onesto e linpio de su persona” (1965: 20). Todos los men-
cionados encomios que Villasandino encierra en su poema expresan su humildad
ante el respetado destinatario de su peticidon y, aunque guardan poca relacion con los
tradicionales atributos de Cristo, siguen el mismo esquema tripartito que los demas
apelativos. Su acumulacion, ademas de poner de relieve la progresion de valores
morales del personaje elogiado, ofrece un efecto de paralelismo ritmico y sintactico
propio de las enumeraciones litanicas.

Debido a su funcién eminentemente laudatoria, el “gen” de polionimia se da con
mucha frecuencia en la poesia panegirica, dentro de la cual un especial interés lo
merece el laus urbis. Dicho género, cultivado por los humanistas italianos del Cua-
trocientos y difundido en la Peninsula Ibérica por los juglares y trovadores (Gomez

31 Para mas informacion sobre el ensalzamiento del gobernate mediante la comparacion con figuras biblicas véase
Maria Isabel Toro Pascua (2008: 128, 165).
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Moreno 1994: 287), no le es ajeno a Villasandino, quien, por encargo del cabildo
hispalense, dedica cuatro cantigas de loor a la ciudad de Sevilla. El poeta las suele
componer por Navidad, a cambio de un generoso honorario de 100 doblas de oro
por cada una, para hacerlas cantar por los juglares (Ménendez Pelayo 1956: 7). Sus
piezas siguen el modelo clasico exaltando los origenes de la ciudad, su excelente
situacion geografica, la riqueza generada por el rio Guadalquivir y las cualidades de
sus habitantes.’> Lo que llama nuestra atencion es la forma de algunos de estos elo-
gios, compuestos de tripartitas formulas elipticas de gran condensacion conceptual,
estructuradas a modo de una lista de nombres. El caracter litdnico de estos versos lo
resalta también la seleccion del vocabulario utilizado por el poeta, que guarda una
relacion con las tradicionales invocaciones marianas.*® Un procedimiento parecido
lo emplea san Bernardo de Claraval en el capitulo V de su Libro de las excelencias
de la Nueva Milicia, en el cual incluye una oracidon-alabanza dedicada a Jerusalén,
sustituyendo el nombre de la urbe por las conocidas advocaciones de la Virgen. Po-
siblemente este sea el modelo en que se inspira Villasandino al componer la cantiga
Fuente de grant maravilla (ID 1172):

Fuente de grant maravilla,
jardin de dulge olor,
morada de emperador

A primera vista, los dos versos iniciales pueden aludir a los lugares emblematicos
de Sevilla, sus fuentes y jardines, pero el tercero presenta ciertas complicaciones in-
terpretativas. Es de observar que, tanto en la edicién decimononica del cancionero de
Eugenio de Ochoa (1851: 31) como en la de Carlos Mota Placencia (1990: 140), el
tercer verso recoge la palabra “Emperador” escrita con maytuscula. ;A quién se refie-
re este versiculo? En el Setenario de Alfonso X el Sabio se hace recordar que Sevilla
fue antiguamente casa y morada de los emperadores (Ballesteros Beretta 1919: 472),
pero Villasandino no hace en su poema referencia alguna al glorioso pasado romano,
sino a la reconquista de la ciudad por el rey Fernando III el Santo. Cabe notar que
ni este monarca ni ninguno de sus sucesores en el trono de Castilla llevaban el titulo
imperial. La solucion a este enigma la podemos encontrar en el Libro de los Prover-
bios que compara a la Virgen con la morada, casa, palacio y templo de Dios (9:1), y
Este, a su vez, aparece en la cantiga Generosa, muy fermosa (ID 1147) bajo el apela-
tivo de Emperador. Asi pues, la copla en vez de una lectura politica, que resaltaria la
transformacion de Sevilla en la sede de la corte castellana, requiere de una religiosa,
que hace hincapi¢ en la recuperacion de la ciudad de las manos musulmanas y la

32 Para mas informacion sobre la estructura de las cantigas de Villasandino dedicadas a Sevilla véase Maria Rosa

Lida de Malkiel (1977: 334-335).

“Dios te salve pues, o Ciudad Santa, que el Hijo del Altisimo ha santificado para morada suya, a fin de que en
ti ¢l obrase la salud de todas las naciones de la tierra. Dios te salve, Ciudad del Grande Rey, de la qual se han
visto manifestarse tan nuevos y tan agradables prodigios al mundo, casi en todos los tiempos desde su principio.
Dios te salve, Soberana de las Naciones, Princesa de las Provincias, posesion de los Patriarcas, Madre de los
Prophetas y de los Apodstoles, origen de la fe, gloria y honor de todo el pueblo Christiano, que Dios ha permitido
que fueras facilmente combatida, a fin de que ti misma fueses para nuestros valientes guerreros una ocasion
de salud, igualmente que de esfuerzo y de valor. Dios te salve, Tierra de promision, que habiendo otro tiempo
manado leche y miel en bien de sus primeros habitantes, presentas ahora a todos los pueblos del Universo los
alimentos de la vida, y los remedios de la salud” (1803:121).

33
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restauracion en ella del culto cristiano. Este enfoque interpretativo, ademas de la
alusion directa a la guerra contra los moros, lo parecen apoyar también los demas
titulos con que el poeta conmemora la capital andaluza, “fuente de grant maravilla”
y “jardin de dulge olor”, que corresponden perfectamente con las alabanzas de la
Amada del Cantar de los Cantares: “eres un jardin cerrado, una fuente sellada. Tus
brotes son un vergel de granadas, con frutos exquisitos: alhefia con nardos, nardo y
azafran, cafia aromatica y canela, con todos los arboles de incienso, mirra y aloe, con
los mejores perfumes” (4:12-14).

En los ultimos versos de la copla tampoco faltan alusiones a la tradicion mario-
logica: “pues que sinos e planetas / lo sostienen sin manzilla”. Cabe sefialar que el
poeta suele utilizar la expresion “sin manzilla” alternamente con otra “sin error” al
referirse a la doctrina de la Inmaculada Concepcion de la Virgen. EI motivo de las
esferas celestes vuelve a aparecer en la ultima estrofa de la cantiga en que Villasan-
dino insiste en que todo el mundo debe hacer mencion de “tan perfecta cibdat / e de
su constelagion”. El uso de la palabra “constelacion” en este contexto puede resul-
tar sorprendente ya que por definicion se refiere a un conjunto de astros y no a las
poblaciones terrenas. La aparente incongruencia se aclara, si nos acordamos de que
la estrella forma parte de los tradicionales atributos marianos. Asi pues, el lazo que
une los dos conceptos, la ciudad perfecta y la estrella, lo constituye Maria, celebrada
como “maris stella” por los Santos Padres* y nombrada “ciudad santa de oro puro”
y “nueva Jerusalén” en el Apocalipsis (21:2). El conocimiento de estos simbolos
biblicos de la Virgen resulta fundamental para descifrar las metonimias de las que se
sirve el poeta para elaborar este particular elogio de Sevilla.

En vista de lo expuesto adquieren un nuevo sentido las metaforas que resaltan la
belleza de la ciudad, su esplendor y tranquilidad, acumuladas en los primeros versos
de la cantiga Linda sin comparagion (ID 1175):

Linda sin comparagion,
claridat e luz de Espaiia,
plazer e consolagion

Su coincidencia con los apelativos marianos resulta evidente: “linda” equivale a
pulchra, adjetivo que revela sus connotaciones biblicas también en la poesia amo-
rosa de Villasandino; “sin comparag¢ion”, recuerda que Maria, escogida por Dios
entre las mujeres, es superior a ellas; “claridad e luz”, remite al pasaje del Libro de
la Sabiduria que la llama “resplandor de la luz eterna” (7:26-29); “plaser”, a la tra-
dicion de Gozos de Nuestra Seriora, y “consolagion” al titulo litanico de “Madre de
consuelo” o “Consoladora de los afligidos” (Consolatrix afflictorum).*> Las demas
metaforas como “paraiso terrenal”, considerado “nombre puro” de la ciudad cuyo
muro esta fundado “sobre cimiento leal” también revelan estrechos vinculos con los
nombres simbdlicos de la Virgen: “jardin cerrado”, simbolo del Edén, y la ciudad
amurallada del Apocalipsis (“el muro de la ciudad tenia doce cimientos” 21:14).

3 Esta metafora tiene su origen en en la interpretacion del nombre de Maria que ofrece san Jeronimo en Liber de

nomibus hebraicis: “Mariam, illuminatrix mea, vel illuminanseos, aut smyrna maris, vel stella maris” (1844-
1880: 833), la cual mas tarde recoge san Isidoro de Sevilla en sus Etimologias: “Maria inluminatrix, sive stella
maris” (1911: lib VII, X).

Maria Rosa Lida de Malkiel advierte que los epitetos que abren la composicion recuerdan expresiones del elo-
gio de las duefias chicas (1973: 164).

35
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En este contexto resulta muy significativa la afirmacion del autor de que en dicha
ciudad “bive el amor seguro / que serd siempre ensalgado”. Por una parte, este amor
puede identificarse con su enamorada mora, a la que dedica las estrofas que siguen,
o con Cupido, dios pagano frecuentemente evocado en los textos cancioneriles, por
otra, cabe recordar que la tradicion poética del amor cortés permite relacionarlo con
la figura de Cristo. Este recurso lo emplea Juan de Duenas en su Misa de amores (1D
0369), al trazar un paralelo entre la diosa Venus y la Virgen (Grande Quejigo 2002:
371-374) que se extiende también a sus respectivos hijos.*® De igual manera, en el
poema de Villasandino el “amor seguro” resulta ser un nombre simbolico de Cristo,
quien hizo su morada en el vientre de su Madre, ensalzada por el evangelista como
ciudad amurrallada, y ahora santifica con su presencia a la recién reconquistada Se-
villa. En consonancia con esta interpretacion parece estar otro comentario del poeta,
donde declara que para que Sevilla fuera sin par, deberia vivir en ella “la flor de
grant valia / en el mundo ensalgada”. Esta valiosa flor recuerda el “pimpollo” de la
profecia de Zacarias (“He aqui el varon cuyo nombre es Pimpollo, el cual germinara
de su lugar, y edificara el templo de Jehova” 6:12) y el “vastago” de la de Isaias (“Y
saldra una vara del tronco de Isai, y un vastago retofiara de sus raices” 11:1), sim-
bolos que claramente remiten a Jesucristo. De ahi una nueva imagen metaforica de
la Virgen que se ofrece en la copla siguiente: “linda rosa muy suave” plantada en un
vergel sevillano, cuyo capullo al abrirse representara el triunfo de la verdadera fe en
la urbe andaluza.

Pese a que el “gen” de polionimia, gracias a su caracter encomiastico, presenta
una mayor proliferacion en la poesia cancioneril castellana, en la obra de Villasandi-
no también podemos detectar huellas de la tradicion ektenial. Esta, segun explica Sa-
dowski, tiene su origen en la antigua oracion judia pijjiz, basada en un didlogo entre
el sacerdote y los fieles que responden con la formula de peticion “Hosiénii ‘adonaj”
(“libéranos Domine”). El rito cristiano la sustituye con la suplicacion griega Kyrie
eleyson o sus equivalentes latinos: miserere nobis, exaudi nos y libera nos Domine
(2011: 29-35). En la Peninsula Ibérica este tipo de oracion tiene su continuidad en las
preces de la liturgia mozarabe, oraciones litdnicas cantadas durante la Cuaresma, el
Oficio de Difuntos y el Oficio Divino, con las cuales el pueblo pide perdon y miseri-
cordia divinas. La gran popularidad de que gozan estas plegarias, debido al caracter
participativo y repetitivo de su interpretacion, impide su desaparicion después de la
sustitucion del rito hispano por el romano. Como indica Carmen Julia Gutiérrez, a

36 Salue, santa, que pariste

al Amor leal estable;

Venus, deessa onorable,
quan en buen dia naciste,
sefiora, pues quando quieres
dar parte de tus plazeres
con que alegres a mi, triste.

Virgo dey engendradora,

pues tara noble fijo tienes,

danos parte de tus bienes,

bendita madre sefora,

y no tengas tu por bien

que padesca por ty quien

lealmente se enamora. (Piccus, 1960: 324)
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principios del siglo VIII las preces hispanicas realizan un viaje de ida al sur de Fran-
cia para hacer a finales del siglo XI un viaje de vuelta, cuando el rito romano-franco
se introduce en la Peninsula Ibérica trayendo estas mismas preces en su version
aquitana (2012: 14). La estructura compositiva de las preces abarca una serie de
versiculos entonados por el diacono y un estribillo de respuesta a cargo de la congre-
gacion. Este tltimo con frecuencia se reduce a la peticion miserere, equivalente a la
expresion espafola “ten piedad”, que en la Castilla medieval suele traducirse como
“duélete”™’ o “doled vos”. Esta ultima formula suplicatoria es la que utiliza Villasan-
dino en el decir Doledvos de mi, seiior Condestable (ID 1215), colocandola al inicio
de los versos impares de cada una de las estrofas. Veamos la primera de ellas:

Doledvos de mi, sefior Condestable,
que ya non alcango solo dia e vito;
doledvos de mi, que non sé qué fable
a tanto me siento de todo bien quito;
doledvos de mi, que bivo maldito,
en tribulagion, pobre, sin dinero;
doletvos de mi, que ya desepero
teniendo que ando aqui por pregito.

La pieza dirigida a don Ruy Lopez Davalos, Condestable de Castilla, refleja con
detalles la azarosa vida del poeta, cuyo resumen presenta Juan Alfonso de Baena en
el titulo de la misma: “non le dieron posada, e fuése a una aldea en qual le furtaron
una su mula; e quéxase aqui d’el e a ¢l de los servigios que le avia fecho e de los
trabajos que padescgia por amor del sefior Rey” (Dutton, Gonzalez 1993: 100). A
diferencia de otros poemas de peticion analizados en el presente trabajo, este carece
de un elogio desmedido de su destinatario. El poeta pretende captar su buena volun-
tad ofreciendo los detalles de sus infortunios que se entretejen con sus pretensiones
materiales y declaraciones de lealtad y buen servicio®® al Condestable. Con ellas
recuerda a su sefior lo que le debe a cambio de su fidelidad y le suplica: “mandat
que me paguen el sueldo d’enero”. Ingrid Bahler califica esta pieza como un “canto
desentonado por la pobreza, por la mala ventura” que, debido a su tono suplicante,
se convierte en “un largo y lastimoso Ilanto” donde “con la exclamacion sucesiva
se intensifica la angustia en la voz del poeta” (1975: 155-156). Por su parte, José
Ventura Traverset detecta en la solicitud del trovador una herencia de las composi-
ciones religiosas tales como “lamentaciones y jeremiadas” (1906: 28). Sin embargo,
la estructura del poema no recuerda la de los lamentos de Jeremias sino que mas bien
coincide con la de los cantos litirgicos como el salmo penitencial no. 50 Miserere
mei Deus o el responsorial no. 56 Miserere mei, Deus, miserere mei, siendo este ulti-
mo de particular importacia en la liturgia cluniacense de difuntos (Iogna-Prat 2003:
538). Por otra parte, el uso anaférico de la formula miserere muestra la deuda que
tiene el decir con las preces mozarabes como «Miserere nobis, Domine, miseris. Mi-
serere infirmis, miserere oppressis, miserere iterantibus, seu navigantibus» (cit. por
Férotin 1912: 771) o la oracion Precatio ad Christum de Alcuino de York, citada por

37 De este vocablo hace uso Juan del Encina en su traduccion del salmo 50 Miserere mei Deus (1996: 155-157).
3% Como indica Steppen Rupp, “the idea of loyal service, grounded in the mutual obligations that bind master and
servant, is a constant and essential element in late medieval petitions” (1990: 55).



234 Pitat Zuzankiewicz, M. Rev. filol. rom. 36, 2019: 219-238

Mario Martins en su espléndido estudio sobre las letanias medievales (1960-1961:
135). Villasandino se sirve de este celebre versiculo y lo adapta al uso profano para
transformar el lamento religioso en una lirica queja que, en vez de dirigirse a Dios,
se presenta ante su sefor feudal.

La inspiracion del decir en la liturgia lo revela no solo el uso explicito de la ver-
sion castellana del vocablo miserere, sino también su estructura parelelistica, propia
de los cantos liturgicos.* Estamos ante el paralelismo verbal que, segtin la definicion
de Eugenio Asensio, afecta a las palabras, de modo que se repite el verso inicial
cambiando solo su parte final (1970: 72-73). La reiteracion de la formula suplicato-
ria organiza la estructura de las sucesivas estrofas cuyos versos impares se generan
mediante la anafora. En consecuencia, la historia de las desdichas del autor no se de-
sarrolla en el poema de manera lineal y narrativa, sino caotica e interrumpida, dando
pie a unas afirmaciones personales, dotadas de una mayor carga expresiva. Estas se
ven reforzadas por la forma paralelistica que resulta “particularmente adecuada para
la expresion del lamento con sus retornos de un dolor encauzado” (Asensio 1970:
85). Repetidos infinitas veces los ruegos del autor prolongan su tensiéon emocional,
al mismo tiempo que pretenden hacer participe de ella al destinatario de la peticion.
Aprovechando estos recursos sintacticos y lexicales el poeta consigue dotar a su
peticion-lamento de un tono solemne, que cree capaz de conmover al Condestable y
hacerle presente su obligacion de complacer el servicio leal de su vasallo.

La repeticion estructural implime en la pieza un ritmo monoétono que le dota de
una regularidad sonora y musicalidad y hace mas evidente su vinculacion con las
preces hispanicas. El tipo métrico de estas ultimas se basa en versos largos, prefe-
rentemente de dieciséis o catorce silabas, divididos en dos hemistiquios de igual
numero de silabas con dos acentos regularmente colocados, uno capital y otro caudal
(Anguita Jaén, Fernandez Lopez 2008: 343; Devoto 1963: 234-235). Cabe notar que
la influencia ejercida por este esquema métrico, basado en la distribucion de acentos
por hemistiquio, es perceptible ya en la poesia épica castellana (Smith 1979: 30-56)
y lirica gallego-portuguesa (Pope 1934: 3-25). Los versos dodecasilabos empleados
por nuestro poeta también presentan simetria silabica y ritmica: cada uno de ellos
cuenta con dos hemistiquios de seis silabas separados con censura y gobernados por
la cadencia del dactilo y del troqueo (60000).* Yolanda Rosas destaca la rigurosa
disposicion de los acentos ritmicos*! de sus versos de arte mayor: “el acento primario
y la quinta silaba de los hemistiquios es fijo; el acento secundario se mantiene por
lo general en la segunda silaba. En muy pocas ocasiones se mueve a la primera o
tercera silaba en el segundo hemistiquio” (1987: 3). Esta disciplina en distribucion
simétrica de los acentos en cada uno de esos periodos ritmicos hace que el esquema

3 Seglin Manuel Rodrigues Lapa, en el proceso de incorporacion de la estructura paralelistica a la poesia trova-

doresca la liturgia sirvié de intermediaria entre esta y la poesia popular: “a liturgia, ou por acaso ou proposita-
damente, imitou o processo da poesia popular, executando os salmos alternadamente, a dois coros, no chamado
canto antifonico. [...] De modo que ¢ bem de crer que a liturgia, se nao formou o paralelismo da nossa cantiga,
obstou pelo menos a sua deformagéo e desaparecimento, sancionado por uma aplicagdo ritual a velha usanga
popular” (1942: 81).

Para mas informacion sobre la métrica del arte mayor véase Fernando Gomez Redondo (2016: 672-677).

En su amplio estudio sobre la versificacion castellana del siglo XV Dorothy C. Clarke observa que Villasandino
“followed closely the arte mayor pattern, taking the fewer possible liberties, and these, being always the minor
liberties necessary to the suppleness of the verse, were the deviations without which the verse could not flow
gracefully” (Clarke 1964: 70). Para mas informacion véanse Dorothy C. Clarke (1940: 202-204; 1945: 190-
191).
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de los versos de Villasandino recuerde el de las preces. La semejanza entre su pro-
sodia y la del decir en cuestion no parece casual, es mas, la forma de copla de arte
mayor resulta una eleccion ideal para imitar la estructura del canto litanico.

El analisis de las escogidas piezas de Alfonso Alvarez de Villasandino nos ha per-
mitido apreciar su gran conocimiento de la dogmatica cristiana, asi como el uso poé-
tico que hace de los textos littirgicos. Al insertar en sus cantigas y decires las formulas
procedentes de los pasajes biblicos, himnos u oraciones plegarias el autor se resuelve a
desarrollarlas no solo a nivel conceptual sino también, o sobre todo, formal, estructu-
randolas a modo de enumeracion litanica o imitando el mondtono ritmo de las preces.
Como es de esperar, la mayor concentracion de los recursos propios del verso litanico
se observa en su poesia religiosa, pero tampoco faltan en sus coplas de caracter amoro-
s0, panegirico y lamentatorio donde, perfectamente adaptados al contexto profano, no
dejan de desempenar las funciones que cumplen dentro de las composiciones devotas.
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