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—POESTA POPULAR Y FOLKLORE.

EL romancero y la lirica popular se inscriben dentro de los fendme—
nos folkléricos, asi pues, es deseable definir, de la mejor manera po-

sible lo que se entiende por folklore. Lla palabra folklore expresa la

idea bésioa de: saber (lore) del pueblo (folk). Hay muchas discusiones
acerca de la interpretacién que se debe dar a cada uno de estos térmi-
nos, asi como sobre el alcance de los mismos. A mi parecer, en lo que
se refiere a pueblo, éste seria el conjunto de personas que usan de al-

guna manera tal saber, dol i o transmi-

tiéndolo. Dado que hay pocas personas que en una u otra ocasién no se
hayan servido de una u otra manifestacién de ese saber, pueblo somos

todos, y ese saber es muestro patrimonio. Definir el saber es mds pro—
blemdtico, pero parece que la idea fundamental que contiene el término

es la de tradicidn; el lore serfa el saber tradicional, es decir, lo

que viens traido del pasado, i de en 6

)

(of. Caro Baroja, p. '15°’). Quizds la diferencia mds importante que se
podria invocar con respecto al saber que se imparte en escuelas y uni-

versidades es que el lore no opera con términos o ideas abstractas, si-

no con ideas y técnicas totalmente concretas, y su plasmacién depends
mde de la hebilidad que de la inteligencia (me refiero a la inteligencia
en cuanto & capacidad de abstraccién; no quiero de ninguna manera signi-

ficar que estd ausente en sus otras i ). Esta transnisié

1 Para las abrevisturas usadas, of. infra, bibliografia y sbreviaturas,
PP. 293-30L.



se hace, por lo gemeral, oralmente; sin embargo, puede intervenir la
palabra esorita (y esto sucede sobre todo en aquellas manifestaciones
folkléricas que tienen que ver bdsicamente con la literatura). La

transmisién no es de ninguna manera ni automdtica ni estdtica y tiene

dos aspeotos les que la an: la vla

variacién, Una y otra son inseparables, y la tensién entre ambas y su
edecuado equilibrio son la esencia de lo tradicional. Por ejemplo,
gracias a la fidelidad de la memoria tradicional, se conservan textos
de varios siglos, gracias a la facultad de cambio, estos textos se Te-
nuevan mediante variaciones de distinto grado e importancis, actuali-
zéndose y revitalizdndose cuando es necesario. Aubas facultades (con-
servacién y variacién) permiten al saber tradicional perdurar en el
tiempo por su doble cara vieja y nueva, semejante y distinte, familiar
3 sorprendente?).

Ahora bien, lo heredado se reforma para adaptarlo al gusto o a las
necesidades del momento, y los cambios que se ejercen sobre lo trans—
mitido se transwiten a su vez modificando lo Tecibido. Estos cambios
suelen ser pequeiios, por lo que implican evolucién —no Tevolucibn—,
pero muchas veces esta evolucién llega a transformar significativamen—
te lo heredado con el correr del tiempo. EL prooeso suele ser lento,
¥ las modificaciones se hacen casi siempre con materiales también tra-
dicionales y de una manera que no choca con la manera tradicional de
hacer, lo cual tiene como consecusncia que muchas veoes el proceso evo-

lutivo no se evidencie a primera vista. Ahora bien, aunque no es lo

2 Margit Frenk Alatorre ha hablado ya de esta coubinacién de lo co-
nocido y lo desconocido como un factor importante para que una ma-
nifestacién literaria logre la aceptacién del gran piblico. (Cf.
Frenk Alatorre Tl, p. 35).
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comin, una determinada tradicién folklérioa puede modificarse substan—

ialmente en un lapso corto por la irrupeién de nuevas

‘téonicas o materiales, Que por una razén u otra son aceptados por el
pueblo y utilizados con profusién, haciendo que se olvide, o al menos
se disminuya notablemente, el uso de lo que hasta entonces se habia
empleado., En estos casos la tradicién anterior suele dejar rastros de
su existencia ms o menos notables en la nueva tradicién,

Tanto un cambio como otro nos indican que, si bien el folklore exis-
te en todo conglomerado humano, adopta unas oiertas caracterfsticas en
cada determinada dimensién espacial y temporal, por lo que sus manifes—
taciones concretas pueden ser muy diferentes y diversas y tienen prin—
cipio y fin. Mo se puede puss, hablar de tradicién, sino de tradicio-
nes, cusndo se examina el conjunto de manifestaciones en el tiempo y
en el espacio. Sergio Baldi ha tratado de definir este fenémeno ha-
blando de "escuelas", o sea unidades espirituales temporales y espa-
ciales con caracteristicas propias (of. Baldi, pp. 66 ss.), Margit
Frenk Alatorre ha estudiado en varios trabajos el cambio radical de una
doteruinada tradicién a propésito de la lirics hispdnics medisvall y
J. Vansina no deja de mencionar esta peculiaridad de las manifestacio-
nes folkléricas, a la que da una explicacién sooial, al asegurar quet
"foda tradicién oral estd mds o menos estrechamente vinculada a una
sooiedad y a wna cultura de la que es producto y esto condiciona su
propia existencia® (Vansina, p. 175).

El estudio del folklore abarca un campo enorue y muy diverso, por lo

Que se han hecho dos divisiones bdsicas a nivel muy generalt el folklore

3 Ver por ejemplo Frenk Alatorre 60, id., 65, id., 70, id., Selamanca.



que se refiere a los usos y costumbres (Folk-Liv) y el que entra en el

dominio de la (Folk-L ), aue cantos, cuen—

+tos, proverbios y adivinanzas (cf. Corso, p. 172), es decir lo expresa-
do mediante palabras (ver también Bascom, pp. 245 ss.). En esta lite-
ratura folklérica se inscribe la llamada poesia popular, de la cual la
lfrica y el romancero son las manifestaciones mds notables en el dmbito

4),

hispénico

II.-LA POESTA POPULAR HISPANICA: EL ROMANCERO Y LA LTRTCA.

Ya se ha dicho que las dos manifestaciones poéticas més importantes

de la 1i tradicional hi son el ¥ la lfrica.

EL romancero nace en la Edad Media con un cardoter marcadamente épico,
pero con ciertas caracteristicas de tipo 1irico que lo diferencian mo-
tablemente de la cancién de gesta (of. M. Pidal 53, I, caps. II a VI y
passin). Muchos de los romances, con modificaciones mds o menos radi-
cales debidas a su paso por el tiempo, han llegado hasta nuestros dfas;
su tradicionalidad estd plenamente probada en un buen mimero de casos,
ya que fueron recogidos de la tradicién oral en el siglo XVI (y algunos
waie) sxe ) yasspuds wnel TF w9y Luyrecelevosdn de/los

siglos XV y XVI constituye el llamado romancero viejo, y lo recogido en

4 Menéndez Pidal ha acufiado el término de poesia tradicional, mucho mds
exacto que el de poesfa popular, ya que implica tanto la nocién de
trancnisién, como la de variacién. En este trabajo usaré por comodi-
dad los términos popular y tradicional como sinénimos,

5 En otros casos los romances no estdn recogidos, pero si dncumentndoa
en los Biglos de Oro (por ejemplo Moriana, ver infra, p.219);
otTos no se tiene seguridad absoluta de su antigl Todad, pero 1 estito
y otras asi parecen indicarl luente estin los
Tomances tradicional h.aee nenos de tres s
glos, pero ya tradicionales por su difusién y su estilos
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este siglo y el pasado se designa bajo el nombre de romancero de tra-
aioién orel moderns®). Hay aiferencias motables entre ums y otra Te-
coleceidn, pero hay la suficiente unidad tendtica y estilistics para
asegurar que tanto una como otra son producto de una misma “escuels
pobtioa¥; las diferencias se deben precisamente a su cardoter tradi-
ofonal giie ‘tran’ dofistge il censtasive emoluvantentsl),

si el es un género ‘tradicional

con una vida

de mfs do seis siglos de existencia, no sucede igual con la lfricas,
la cual ha sufrido una modificacién profunda a partir del siglo XVIIj
se puede decir que la lfrica de la Edad Media y la lfrica moderna (que
surge a finales del XVI) representan dos tradiciones, dos Mescuelas"
con algunas cosas en comin, pero con divergencias profundas.

Uno y otra representan perfectamente las vicisitudes por las que
pasan las manifestaciones concretas del folklore en materia de cam-
‘bios; asf el romancero ha ido conformdndose con lentitud, cambiando su
fisonoufa aparente, pero ha quedado fundamentalmente el mismoj la 1fri~
ca ha sufrido una revolucién (seguramente debido principalmente al apor—
te de la poesfa de cancionero, of. Jiménez de Bdez) y ha cambiado su te-
mitica y su forma convirtiéndose en algo diferente de lo que fue durante
muchos siglos (aunque, naturalmente, queden rastros de la lirica antigua
en la moderna, cf. Frenk Alatorre 60 e id., Salamanca).

Asf pues resulta que muestra poesfa tradicional actual estd represen-

tada, al menos en lo Que se refiere al territorio peninsular, por dos

6 Que yo designaré, por lo general, con el nombre de tradicién oral para
abreviar un poco.

7 Cf. M. Pidal 53, II, parte cuarta.



géneros, uno que nos llega desde la Edad Media y otro que nace en los
Siglos de Oro. Aqui surgen las preguntas sobre las influencias qus
pueden presentarse entre dos manifestaciones folkléricas que no sélo

son genéricamente diferentes, sino que también tienen diferente tiem-
po de vida tradicionals

Lo primero que se plantea es saber cudles son dichas influenoias y
si se deben solamente a la convivencia espacial y temporal, o si también

existen semejanzas estilisticas que pudieran favorecer el intercambio

entre los géneros. Puesto que la lfrica moderna nacié cusndo ya el To-
mancero estaba arraigado como gémero tradicional, ;qué tanto influyé el

Tomancero en la creacién del muevo género (la lfrica) y en su tradicio-
nalizacién? También es interesante ver el papel que juegan las influen-

cias de un género sobre otro en lo que se refiere a la conservacién, re-
creacién y variacién de rTomances y canciones. Asimismo se puede consi-

derar si las influencias de un género pueden ser factores de cambios
profundos en el otro.

Este trabajo pretende contestar a las preguntas que se acaban de ex~
poner (y que son, por supuesto, solamente algunas de las muchas que se
pueden formular referentes a las interrelaciones de dos géneros poéti-

dos puntos les, qus, se-

cos). Con este objeto he
gin pienso, podrian ser reveladores al respecto: las similitudes (y

‘también las diferencias) entre ambos géneros y las influencias concre-

tas de cada género sobre el otro, Los dos puntos se desarrollan en las
dos partes de que consta el trabajo: Procedimientos comunes e Influen-

cias mutuss., Dichas partes no Tepresentan un estudio cabal y exhausti-
vo de cada punto, sino una exploracién que quiere contestar, aunque

sea someramente, lo antes planteado, como un primer paso en el estudio



de las relaciones de dos géneros tradicionales.

III,-PANORAMA SUCINTO DE LOS ESTUDIOS ROMANCESGOS Y LIRTCO:

Con el fin de localizar este trabajo dentro del inmenso campo de
los estudios sobre poesfa folklérica hispdnica, trazaré wn rdpido pa—
norana de éstos.

Las diversas opiniones acerca de la poesfa popular han sido resefia~
das por muchos autores. De entre ellos se puede oitar a Paul Levy,
Ramén Menéndesz Pidal, Sergio Baldi, Margit Frenk Alatorre, G. Bronzi-
ms), asf como P, Toschi, que con su Fenomenologia del oanto popolare
(Toschi) ha contribuido enormemente al conocimiento de la poesfa de
+tipo tradicional; la obra completa de Menéndez Pidal es también reve-
ledora en este aspecto, aunque se centra de preferencia en el Tomanoe-
ro.

Yo abundan los estudios sobre la lirica actual hechos con Tigor
cientifico; el mds importante es sin duda el de Carlos H. Magis (of.
Magis) donde se analizan la mayor parte de los aspectos temdticos y
estilfsticos de la lfrica hispdnica. Taubién se pueden citar, en lo
que se refiere a la relacién de la lfrica culta y la tradicional, el
estudio hecho por Yvstte Jindnes de Bdez y el de Eduardo M. Torner,
aunque este Wltimo atiende tanto a la lfrica actusl como a la antigua;
Margit Frenk Alatorre también ha tocado la lirica moderna en algunos
9)

trabajos

8 Cf. respectivamentes Levy
Baldi, Frenk Alatorre 72 ¥ Bx-unzi_ni

9 Respectivamentes Jiménes de Bfez, Torner 66 y Frenk Alatorre 60,

s 32, M. Pidal 53, I, cap, II,
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Los estudios sobre el en cambio, son

Comienzan en el miglo XIX como un apoyo a las teorias romdnticas sobre

contrapuesta & la artistica, pro-

la existencia de una poesia "matural
Los dis-

ducto del hombre primitivo no pervertido por la civilizacién.

tintos estudiosos utilizan los textos del siglo XVI para ejemplificar

esta clase de poesia o bien para Tefutar la idea del pueblo hacedor de

poesfa (para todo lo anterior, of. M. Pidal 53, I, cap. II). Otro pun-
4o que +ratan Yoo Sruditos o8 ol prigen ael @inerss tempess squf Bay un
consenso general y aunque lo més aceptado o8 la teorfa que hace derivar
al romance de la poesfa épica (teoria sustentada por Mild y Fontanals,
Andrés Bello, Menéndez Pelayo y Menéndez Pidal entre otros), hay algu~
nos autores que insisten en el origen lirico (por ejemplo Rajna y
1aig ), Aotinluents 1a Gusetisn eikie sobTe el Gaiete v Dor edeipte
Di Stefano se inclina a conciliar ambas teorfas y a considerar que el
romance tiene fundamentos tanto épicos como liricos (of. Di Stefano 73,

p. 74). Lo mismo opina Baehr respecto al origen del verso romancesco

(v. Baehr, p. 211).
ce a la cancién de gesta ha sido cusstionada recientemente por J. M.

Por otra parte incluso la posterioridad del roman—

Aguirre (of. Aguirre). El problema de los orfgenes sigue preocupando,

¥ todavia no se ha dicho la Wltima palabra al respecto.
La olasificacién de los romances es otro punto no resuelto satisfac—

toriamente. La temdtioa hecha por Wolf y Hofmann en el siglo XIX (his-
téricos y novelescos), aunque es usada, con algunas modificaciones, en

no a nadie. Ruth

las diversas antologfas y

10 Para lo anterior, of. M. Pidal 53, I, caps. II-IV, en donde ade-
wés se encontrard la bibliografia correspondiente a los autores

que se acaban de ocitar.
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House Webber intenté una clasificacién segin el grado de tradicionali-
dad, Margit Frenk Alatorre sugiere una estilistica de acuerdo con
ciertos elementos formales, Menéndez Pidal, guidndose por la presen—
tacién del Telato, nos babla de Tomauce-escena, Tomance-diflogo ¥ To-
mance-cuento, y recientemente Di Stefano intenta una nueva clasifioca-
o16n segin la estructura del relatoll).

Los estudics temdticos son quizds los mds numerosos; muchos auto-

res han los asuntos en lal nacional y

extranjera; los trabajos de Donoieux, Menéndez Pelayo, J. Entwistle,
Romeu Figueras, Diego Cataldn y sobre todo de Menéndez Pidal, para mo
oitar més que unos cuantos, siguen esta orientacién 2).

Los motivos romancescos también han sido objeto de estudioj a los
HoulkEes antes Gitadss hay G aBadir 1oa de Béuyohou’y Di Bteranol® 3,
con wna orientacién particular que quiere evidenciar las relaciones
entre los mitos y los motivos utilizados por los romances, hay que oi-
tar los trabajos de Danisl Devoto y de Hsuf y Aguirre®),

La cuestién estilfstica, aunque estd menos explorada, también cuen-
ta con algunos estudios. El aspecto formulfstico ha sido bastante ana—
lizado; muy valioso a este respecto, en lo que se refiere al romancero
viejo, es el libro de Ruth House Webber (v. Webber), que compara las

férmulas romancescas con las de la épica espafiola y francesa y las de

11 cf. respectivamentes Wolf-Hofmann, Webber, pp. 237-245, Frenk Ala-
torre estudio, M. Pidal 53, I, pp. 63-65 y Di Stefano 72 e ibid.,

3.

12 Ver por ejemplos Doncieux 900, M. Pelayo, Entwistle 39 e i
Romeu 48a, Cataldn 69b e id., 70 y M. Pidal 53, I, caps. V-J
13 Bénichou 68, Di Stefano 67.

» 49,

14 Respectivamente: Devoto 51, segunda parte, e id., 59, y Hauf-Agui-
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1la poesia popular europea; también merecen destacarse los trabajos de
Menéndez Pidal (M. Pidal 53, I, pp. 65-71) y de Aguirre (v. Aguirre).
Procedimientos como la variacién y la repeticién han sido examinados

por L. Spitzer (cf. Spitzer 11), asi como en el ya citado libro de R.

House Webber. También la cuestién del paralelismo ha sido tratada por

Spitzer en el mismo artfoulo arriba citado, y por Cao Gonzdlez, emtre

otros. La commnided de lengua en los cantares de gesta y en los roman-

cos 6picos ha sido estudiada por R. Lapesa, y pare un andlisis detalla-
20 de1 uso de los tieapos verbales hay que referirse a J. Ssertics’)

Los estudios que se refieren al quehacer de la tradicién oral han
proliferado en los dltimos tiempos. Muy importantes son en este as-
pecto los trabajos de Menéndez Pidal tanto sobre el concepto de tradi-
otonalided como sobre geograffs folklérical®), los de Béatchou, D
Stefano y D. Cataldn (ya citados) sobre creacién y rTecreacién. En el
affo de 1971 tuvo lugar en Madrid el Primer Coloquio Internacional sobre
ol

Las a:

se publicaron en un libro

de reciente aparicién: EL on la tradi

ién oral moderna (v.
Gologuio) con colaboraciones tan importantes como las de Diego Cataldn,

S. G. Armistead, J. H, Silverman, Manuel Alvar, Alvaro Galmés, Suzanne
Petersen, Joanne B. Purcell y Braulio do Nascimento, entre otros, que
representan las més recientes ideas y técnicas sobre el estudio de la
tradioién oral romancesca.

Feltan por resefiar aquellos estudios que se refieren a las relacio-

nes entre el romancero y la lirica; son bastante escasos, pero se

15 Ver respectivamentes Caso Gonzdlez, Lapesa y Szertics.
16 Cf. M. Pidal 53, I, cap. III, id., 73, pp. 205-216, ibi
219-234.
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pueden citar el artfculo de J. K. Leslie que trata la influencia de un
‘tema Tomancesco en algunas canciones americanas (of. Leslie), asi como
uno de Manuel Alvar sobre la conversién de una canci6n en romance (of.
Alvar 59); no es de olvidar el estudio de E. Asensio "Fontefrida o en-
ouentro del romance con la cancién de mayo" (cf. Asensio, pp. 241-277)
donde se rastrean algunos motivos liricos que se utilizan para un To-
mance y se exponen algunos puntos de contacto entre el romance y la
cancién coral, particularmente la do mayo. El estudio de Asensio se
refiere sobre todo a la lirica antigua y lo mismo puede decirse de la
participacién de Snchez Romeralo en el Cologuio (ve Sénchez Romeralo
72), que trata diferencias y similitudes entre el Tomancero y el vi-
llancico. Eduardo M. Torner establece filiaciones entre algunas can-
ciones antiguas y modernas y algunos romances (cf. Torner 66).
funque los artfoulos que se acaban de citar contienen puntos inte

resantes acerca de las relaciones entre el romancero y la lfrica, no

se ha hecho hasta ahora ningdn intento por relacionar el romancero y la
1frica moderna de una manera uds amplia, y esto es, precisamente, lo
que intenta este trabajo, naturalmente, sin pretender agotar el tema.
A1 tratar de establecer una comunidad de medios expresivos en la prime-
ra parte, atiendo a ciertos aspectos estilfsticos de ambos géneros,
algunos ya estudiados parcialmente, como el uso de la repeticién y el
paralelismo, otros solamente estudiados en el romancero viejo, como el
uso del formulismo, y otros no estudiados, que yo sepa, y que espero
sean mi pequefia contribucién al conocimiento del romsnce y, enm menor
medida, de la lfrica, También me refiero algunas veces al trabajo de
1a tradicién oral sobre wno y otro género y, en la segunda parte, trato

tendticas a de las infl ias mutuas.

algunas
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A8 pues, este trabajo toca, aundue sea levements, tres grandes hitos
de los estudios romancescos: tema, estilo y variaciones tradicionales,

pero se centra en las Telaciones entre el romancero y la lirica modsr—

na.

IV.-PLAN GENERAL DE LA OBRA.

Como ya se dijo este trabajo consta de dos partes, que he titula-
do respectivamente: Procedimientos comunes e Influencias mutuas,
En la primera parte examino los recursos poéticos que me han parecido
nds importantes; consagro un capftulo o la Tepeticién, otro a la anti-

tesis y un tercero a la enumeracién, La divisién interna de los ca-

piftulos no s la misma para cada uno, ya que ha sido dictada por las
maneras de aparicién del Tecurso y por su naturaleza. Asf, la repeti-
0i6n es importante en cuanto a procedimisnto estilfstico y en ouanto a
procedimiento estructural y el capftulo se ha dividido en: aparicién en
unidad menor, y aparici6én en unidad mayor (cf. Definicién de términos,

P+ 17), ya que en esta dltima se evidencia su valor estructural. La

enumeracién no aparece més que en unidades menores, poT lo que la divi-

si6n anterior no tiene caso. Amén de su valor estilfstico interesa su

valor seméntico, asi como el manejo e interpretacién del mismo por orea—

dores y hay por iguient

varios tulill
a examinar estos puntos. Dado que en las enumeraciones se puede ver
muy claramente el trabajo de la tradicién oral, le consagro a este te-

ma dos capitulillos.

La antftesis participa de la organizacién de los
otros dos capftulos: se da en unidades menores y mayores, por lo que la

divisién general es la misma que para el capftulo sobre la Tepeticidnj
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sin embargo, en lo que se refiere a los esquemas, el tratamiento es
diferente por ser muy importantes ciertos aspectos seminticos que era
necesario hacer resaltar.

Finalmente hay, en los tres capftulos, apartados donde se examinan

del Que no tienen su igual en la 1fri-

ca, o viceversa. Constituyen ejemplos de aquellos campos donde no hay

coincidencia entre los géneros y donde se manifiesta, muy obviamente,

la diferencia genérica.

ftulos: Influencias del

la segunda parte dos

en la 1frica e Influencias de la 1frica en ol Cada capftulo

comprende las influencias formales y temdticas mds notables,

V.-CORPUS DE TRABAJO.

Dada la extensién del tema y el enorme material recogido en lo que
se refiere a textos poéticos de tradicién oral (romancero y lfrica), me
he tenido que limitar a trabajar con textos peninsulares en castellano
(por 1o que se han excluido tanto los textos portugueses, gallegos, ca-
talanes y valencianos, como los latinoamericanos; si alguna ves oito
uno de ellos es como'una mera referencia). He tomado en cuenta, sin
embargo el romancero judeo-espafiol (aunque sélo la coleccién de Alvar,
¥ excepcionalmente textos de otras colecciones) debido a sus caraote-

les dentro del tradicional como son su

risticas muy
arcafsmo, riquesa teudtica, uso notable del paralelismo, etc. pero he

lar y s6lo he utilizad

preferido tomar las citas del
el judfo cuando ejemplificaba idealmente la materia tratada (por ejem-

plo en "El pareado y la Tepetioidn paralelistica, pp. 217-223).
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En lo que concierne al romancero viejo me he atenido a la colecoién
de Wolf y Hofmann (198 romances, algunos con mis de una versién). El
corpus del romancero de tradicién oral moderna incluye unas 1500 ver—
siones de wn conjunto de 80 romances y para la lfrica trabajé con unas
10,000 coplas, entre coplas sueltas y estrofas (of, p.17). Aunque

estoy muy lejos de contar con un corpus nutrido, sobre todo en lo que

se refiere al romancero de tradicién oral (por ejemplo yo tengo 49 ver—

siones de La condesita y el tomo IV del Romancerc tradicional (M. Pidal

57-72, IV), que consigna sélo las versiones no unidas a Gerineldo con—

tiene mds de 300), sf creo haber trabajado con un corpus representati-
vo que cubre, en mayor o menor medida, las distintas provincias espa-
fiolas; sin embargo no he podido cubrir totalmente regiones como Aragén

Y e — T LU

La gran diversidad de nombres con que se designa a los distintos To-
mances de tradicién oral moderna me ha llevado a confecoionar una lista
alfabética con los tTtulos que yo utilizo en este trabajo y, entre pa~
réntesis, los otros nombres por los cusles se conoce también cada uno

de ellos (v. Apéndice, pp.285-289). Con una mera finalidad informati-

va, he incluido taubién un Apéndice donde detallo las formas mds comu-
nes de la copla (v. pp. 282-284).

En lo que respecta a la bibliografia, he consultado toda la que ha
estado a mi alcance. En el momento en que empecé la redaccin defimi-
tiva de este estudio suspendi las lecturas, por lo que no he tomado en
cuenta, més que en casos excepcionales, lo publicado a partir de 1973.

Para las citas y referencias he utilizado abreviaturas convenciona-

17 Para mayor informacién al respecto v. Apéndice, p. 291.
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les. En las pdginas finales (pp. 293-301) se hallan listadas por or-

den alfabético.

—DEFINICION DE TERMINOS .

Uno de los problemas mds importantes a que me he tenido que enfrem-
tar ha sido al de la terminologfa, tanto por las muchas acepoiones que
ocada término acufiado posee, como por la escasez dé términos. A este

respecto he iz repetido, lado y hasta una

serie de vocablos cuyo sentido me parece deseable aclarar.

COPLA:

Cople suelta: Aqueua que se puede cantar sola (jotas, soled, eto.)
en serie con otras coplas con las que tiene pooa o
ninguna relacién,

Pareja (o grupo) de coplas: Coplas unidas por repe—
1ctones tex‘tualas, paralelismos, etc.,
ue an como_coplas sueltas

(var :\.nfra, op. 78-79).

Estrofas Reservo la palabra estrofa para aquellas coplas que forman
parte de una determinada cancién y que no se pueden cantar
aisladas, por estar unidas conceptualmente a las otras co—
plas de la canciér. Esto es bastante discutible; son po-
cos los casos en que, por ej., la primam copla de una can—
cién monotemdtica (cr. Magis, p. 536) no se pueda desglo-

otro lugar estén en ol mismo caso. Asi diré que la estro—
fa se refiere a coplas en principic no desglosables de la
‘Gancién a la cval pertenecen.

Coplas De las definiciones que acabo de dar se desprende que utili-
z0 copla en el septido amplio de “unidad poétice minima
(cf. Magis, po 27); cuando quiero referirme a la forma poé-
tica determinada que se designa con ese nombre hablo de
copla (o cusrteta) octosildbioca.

CANCIONES:

Canciéns Serie de coplas (estrofas o coplas sueltas) que se cantan
con la misma tonada.



- 18 -

Canoién serials Cancién cuyas estrofas constituyen una enumeracién
(por ej., El retrato (Garcfa Matos, 351) y que
muchas veces son también repetitivas, ya que rei-
teran la misma idea en cada estrofa (por ej., La
mortaja (v. p. 125).

Cancién compuesta por coplas sueltas

Cancién con coplas fijass
pero que conmstituyen un)reyertoriu li-

mitado (v. infra, p. 88).

Cancién con coplas libress Cancidn con coplas sueltas; algunas (las
primeras) siempre las wismas, seguidas
por cualquier copla al gusto o memoria
del que canta (v. infra, p. 89) 18).

lirica es el verso corto (de arte menmor)
erso_largo (doble octosflab oble

VERSO: EL verso propio de la
v
Gon el fin de unificar el vocabulario,

¥ el del 1
hexasflabo) 19), pero
o hablo de:
Verso tanto para lirica como para romancero, me refiero al verso
corto, y éste es el término que uso de preferencia. Todas
las combinaciones como:
Cuarteta, terceto, etc. se entienden en verso corto. Cuando deseo
specificar que son versos de romance uti-
lizos

Verso largo (o romancesco),
@fstico romancesco, etc.

Mo refiero con este nombre a mds de cuatro versos
cortos 20).

Grupo de versoss

DNIDADESt

Verso, distico, terceto, cuarteta o grupo de versos,
aislados arbitrariamente del conjunto del poema para
estudiar en ellos el procedimiento o Tecurso que es-
toy examinando.

Unidad menort

18 Para una mayor informacién sobre las diferentes clases de cancio-
nes existentes, of. Magis, pp. 536 ss.

19 A este respecto sigo la opinidn de Menéndez Pidal (of. M. Pidal 53,
I, pp.

20 Para la lfrica utilizo también algunas veces guintilla y sexteta
para las coples de cinco y seis versos respectivamente.



g

Unidad mayor: Unidades amplias en el poema como secuencias (unidad
de tiempo y espacio) y episodios, que forman el con-
junto del poema, asi como el poema mismo.

POEMA: romance, cancién, copla suelta, pareja (o grupo) de coplas.

RINA VARIA: Designo con este mombre lo opuesto a la momorrimiaj con
ello quiero decir que las diversas coplas o estrofas (y
a veces dfsticos o tristicos romancescos) tienen cada una
su propia rima.

FORMULA: Aqui sigo la definicién de Parry (apud Webber, p. 176), es
decir: grupo de palabras que se emplea regularmente, en el
mismo metro, para expresar una idea determinada. Distingo
sin embargo la férmula general (que se utiliza en cualquier
romance) y la particular (propia de un romance); ver infra,
e 63. —

ESQUEMAt Modo estereotipado de presentacidn del material poético que
puede tener distintos contenidos (definicién tomada de Magis,
D 37), por ejemplo V. infra, pp. 32 ss. y pps 183 ss.

Esguena_sintdcti i i 5

del material
con ciertas palabras claves que expre-
san una determinada nocidén (por ej.,
infra, p. 108).

CRUCEs

Interpolacién y cruce estdn usados como sinénimoss BT Y préo-
tamo textual (o casi textual) Que una composi-
om Tout A otiay Lo wiiliss génerainenie
para los préstamos entre los géneros.

POETA, CANTOR, etc.

Posta, recreador y cantor son aqui sinénimos y designan el que de
alguna manera efectia algin cambio en lo
heredado (sea este cambio significativo o
no, consciente o inconsciente).

na.

Creador:s Reservo este término para referirme al primer autor de un
po

Repetidor: El que repite textualmente.

EL que canta: Utilizo esta expresién cuando no deseo especificar si
el ejecutante varfa o no lo Gue estd cantando.

VALOR:
Valor significativos El valor de toda palabra para comunicar un

contenido conceptual (definicién tomada de
Guiraud, pp. 28-32).
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El valor estilfstico superpuesto al sentido de

Valor expresivo:
la palabra o palabras que traduce emocién,
deseo, etc, (def:\.nxcién también tomada de Gui-

raud ibid.

De la definicién anterior he extraido esta

Funcién expresiva:
nocién que aplico a las manifestaciones de

a manera relevante de plasmar el poema.

NARRACION:
La parte del romance que va desarrollando

Narracién argumental:
el argunento.

Narracién ancilar: Aquella que no es indispensable para el hilo

e la trama; puede tener sobre todo valor
significativo, o valor expresivo, o una do-
sis mds o menos equivalente de ambos.

ACLARACTONES PERTINENTES RESPECTO A ESTE ESTUDIO

La exposicién del tema desarrollado en este trabajo no comprende la
exposicién de mis particulares concepciones sobre varias cusstiones,

concepoiones que sin embargo forman parte de la base sobre la oual

estd construida la obra. Me parece necesario consignar unas cuantas

péginas a mis ideas personales sobre algunos puntos esenciales
21)

sobre—

entendidos en el texto’
El punto més importante es quizds el que se refiere al esiilo del
romance. Bl estilo propio de un género es, en sentido amplio, aguello
Que 1o caracteriza frente a otros géneros, la manera especial de
"hacer", El concepto incluye muchas cosas y se puede examinar desde

diferentes enfoques y en varios niveles, Me voy a referir aguf exclu-

2L Peraonales no sigiitios exclusivamsiste niss, alnay on Lo mayorts
s casos, el Tesultado de algunas Tefleriones propias unidas

winivps man ajenas. Hago la aclaracién pordue, aunque me es
inposible separar unas de otras, 56 que estoy en deuda al Tespec—
%0 con maestros y estudiosos del tema.
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sivamente a ciertos rasgos genorales que conciernen la manera de
narrar, .

Creo que ol encanto que experimentamos cuando ofmos o lesmos un
romance proviene en gran parte de la forma en que se combinan y
completan la narracién argumental y la ancilar, es decir el relato
en sf y el "bordado®s

Bn un romance se cusnta wna historia, corta o largs, completa o

fraguentaria, no importa demasiado, pero estd contada de wna cierta

maneras junto al relato Tépido de la sucesién de acciones se halla
pa~

la lentitud deleitosa de la ¥ junto a lo pe
ra la trama que se estd tejiendo se halla lo ancilar. La narracién

avanza sinuosamente abandonando ol hilo central para ampliar, desori-
bir o detallar, y lo vuslve a tomar para contimuar la historia que es—

+4 contando. El bordado, si bien no contribuye fundamentalmente al

desarrollo del argumento, si es un elemento esencial estilsticamente

hablando,
Dentro de la nocién de bordado se pueden incluir, tanto aquello
que puede ser pertinente (aunque no indispensable) para la historia
(caracterizacién de personajes, ambiente, etc.), como aguello gue
sobre todo un valor expresivo esiético. Esta misma distincién

n lo que se refiere a la combinacién de Te-

tiene
en la manera de narrar, e
y bordado, se puede hacer en cuanto al uso de los recursos; wnas

lato
veces estos recursos tienen sobre todo un valor narrativo y otras
veces 14stico; ast, £ se borda, no mediante

motivos, sino mediante el uso de repeticiones, antitesis, etc. En

resumen, el bordado del que hablo a menudo son los brillantes hilos

con que el poeta adorna la trama narrativa, por ejemplos
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las descripeionest

Pasedbase el rey moro por la ciudad de Granada,
con_e: del sol la espada le

las breves narraciones ancilares:

Vanse dias, vienen dias, venido era el de Sant Juen,
donde cristianos y moros
Los oristianos echan juncia y los moros, Bm‘ay_ﬁn__,

Tos judfos echan eneas por la fieste nds
(W oll—).(of\:mnn, 186),

loe juegos de preguntas y respuestast
~;Dénde estd el espsjo, madre, on que me suelo mirar?
~iQuieres el de plata fina

que ella es mi espejo real
(K. Pelayo, p. 222),
los contrastest

Llevaba el caballo blanco la silla dorada y ne;
Shides . 213

Si el bordado es uno de los elementos principales del género quizds
podria considerarse si no es uno de los factores més relevantes que
contribuyen & dar unidad estilfstica a wna serie de textos diversos
con diferentes asuntos, enfoque y temdtica (romances histéricos, nove-
lescos, legendarios, etc.), con diversos metros (romances octosildbi-
cos, romancillos heptasildbicos y hexasildbicos), con distintos tipos
do rime (romances monorrimos, romsnces con mezcla de monorrimia y de
rima varia), con diferentes tipos de desarrollo de la narracién (ro-
mances lineales y romances concéntricos)e

Quizds también podria pensarse que el bordado abundante fuese una

caracterfstica original del género y que es la mayor dosis de elemen—
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tos de este tipo lo que separa fundamentalmente el estilo del romance
De lo anterior se podria deducir que el

el de la cancién de gesta.
1liricas" que,

bordado es una parte i de esas

segin los estudiosos, diferencian al romancero de la épicas

Otro punto que habrfe que hacer resaltar a este Tespecto es que en
los romances de tradicién oral moderna es 'muy notable la mayor dosis
e bordado respecto a los romances viejos, Dado que la tradicién, en

muchos casos, mds que crear, acentia ciertos rasgos, se pueds pensar

que la vida tradicional del romancero ba multiplicado la dosis de

‘bordado original que tenia el género.
Sea como fuere, s me ha parecido interesante poner de Telieve el
importantisimo papel que juega el bordado en el romance y asi lo he

hecho también en el trabajo, cuando el punto tratado lo permitfa.



PRIMERA PARTE

L0S PROCEDIMIENTOS COMUNES



CAPITULO PRINERO: LA RMPETICION.

La repeticién es quisds el recurso mds usado en la poesia populary
adends do Tesponder principalmente al placer estético que supone la
reiteracién, tione muchas veces un valor expresivo, cuando denota

emotividad, y un valor significativo particular, cuando se utiliza

para destacar un concepto (cf. Definicién de términoe, ».19). Puede
sex miy importaiite como eleasrto sstructirador dsl posnaZ2), aef ‘ouo

selevante en cuanto a la técnica do composicidn oral>), Sus manifes-

taciones son miltiples; Asensio, en el estudio sobre las cantigas de
amigo hace notar que: "Elementos royctilivos hay en todo poema, desde
el isosilabismo y la Tima, hasta la aliteracién, el acento, las peusas".
(Asensio, p. 79); si a esto afiadimos la frecuente repeticién de pala—
‘bras, la reiteracién de una determinada construccién o de un mismo con-
cepto, acompafiadas éstas de repeticiones textuales, totales o parcia—
les, con o sin variacién, las repeticiones formillsticas, etc., tanto
en unidades menores como en unidades mayores (cf. p.lt), resulta Que

la reiteracién no sélo es frecuente, sino diversa y su estudio exhaus—
+tivo, complejo y extenso, Yo me voy a referir aguf tan sélo a dos de
las repeticiones uds comunes: la sintdotica y la semdntica, y atn en
éstas me voy a limitar a las variantes nds notables. La Tepeticién

sintdctica serd tratada brevemente porque, aunque abarca un amplio cam-

22 Cf. Asensio, p. 79: "El sistems estrictamente paralelfstico se
sirve de la reaeulclén como principio que domina y organiza la
materia poética"

23 "La vnica diferencia que ha sido concrotamente observade entre la
literatura oral y la escrita es el empleo de repeticiones, que es
mds frecuente en la oral" (Vansina, p. T1).



- 26 -

ote.,

PO, ya que aparece en
no presenta grandes variaciones ni complejidades; en cambio la Tepe-

ticién semintica es tan diversa que el estudio de sus wis someras

manifestaciones habrd de constituir la materia primordial de este

primer capitulo.

I.-LA REPETICIGN STITACITCA.

Se produce la repeticién sintdctica cuando las palabras de dos o
mds versos tienen la misma funcién y estdn colocadas en igual orden,

sin que coincida el concepto expresado. La repeticién puede ser "pu-

ral, es decir, sin que haya repeticién de ninguna palabra, o bien ir
acompafiada de Tepeticién semdntica parcials

La repeticién sintdotica pura no es my comin®), pero se pucden

T T——

Derrocaban los molinos, derramaban la cibera,

prendfan los molineros .

(Wolf-Hofmann, 77)s

T4 eres la rosa,
yo soy el lirio.

(612 64, p. 88)29).

24 Me refiero a repeticiones sintdoticas aue indican alguna clase de

del romance, o de la cancién, como sucede en cualquier tex-

to.

25 Los textos del sin modif:
en los modernos (remu)cern ,y urw.), no tomo en cuenta el regis-
tro de las realizaciones fonéticas, cumndo éstas aparecen, a menos
que afecten metro o rima.

26 Los textos de los romances estdn escritos en versos largos; los
textos Liricos estdn en versos cortos y se presentan sangrados Tes-
pecto a los del romance; esto permite reconocer a primera vista a
Qué género pertencce cada cita. En caso de citar solamente un ver-
so especifico el género para evitar coni‘uswnes.



=

Lo general es que se repita alguna palabra y, puesto ue las cons—
trucciones son

iguales, se repiten los nexos:

Corrfa como una corza, relincha gomo una

Garcia Katos, 79).
Bl esparto, que me aparta,
1'olive, aue te olvidé.
(Diaz, 1726),

miy frecuentemente se repiten ademds una o variss palabras (verbo,

sustantivo, adjetivo, etc.) que evidencian la estrecha relacién entre

los versos, por ejempl

El conde parti de Burgos y el rey partié de Leén
(Wolf—Hofmann, 16).

n jarros de plat
Cérdova, I, p. 200).

as cerezas, Oter,
e nueces, Ocentej

Unos en jarros de oro,  otros

(ergars 32, 3. T,
La repeticién se presenta muy a menudo en versos contiguos abundando
la de dos versos y, en menor medida, la de tres (ejemplos citados),

pero en el es escasa la repet

P—

de cuatro versos; para el romancero viejo se pueds citars

Todas visten un vestido,

todas calzan un calzar,
‘todas comen 2 una mesa,

todas comfan de

(Wolf-1 Hofma.nn, 184),
que no es totalmente perfecta. Pura el de tradicién orals
Pulseritas de mis manos,

anillitos de mis dedos,
pendientes de mis orejas,

gavgantilla do mi cupllo
(Cérdova, p. 94).

En la lfrica, en cambio, esta repeticién cuddruple es mucho mis usada,
por ejemplo:
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En Cifuentes, los valientes;
en Nava, los caballeros;
en Valdealeén, los hidalgos;
en Garfin, los carbonero:

s
(Berrueta, p. 181).
También puede haber repeticién sintdctica en versos alternos:

4 ella, como hija de reina
¥y @ 61, como hijo de conde

(Cérdova, I, p. 272).

De la buena berza
(sale el buen cogollo)
De la buena gente
(traemos el novio)

(Marazuela, p. 292).
Es frecuente la repeticién alterna doble, es decir, los versos pares

por un lado y los impares por otro:

Doncellas que la vestian,

no cesaban de llorar,
doncellas que la calzaban,

no cesaban de rezar

(M. Pelayo, p. 223).
El tomillito zarcero
es muy malo de arrancar
¥ los amores primeros
son muy malos de olvidar
(R. Marin 29a, 1121).

En realidad, en casos como éste es cuando no se puede hablar pro-

piamente de versos coTios, ya que es miy obvio Que se estd Tepitiendo

la sintaxis de un verso largo. n el caso de la lirica se trata de

dos partes que se corresponden (los dos miembros de una comparacidn),

construidas en la misma forma, No hay ninguna diferencia agui entre

el verso romencesco y los dos de la copla, ni entre el dfstico del

romance y la cuarteta lirica. Estas construcciones rTepetidas cada 16

sflabas son muy comunes en el romancero y muchas veces abarcan mis de
dos versos largos (por ej., Wolf-Hofmann, 143); en la lfrica esto es

raro, pero se puede encontrar alguno que otro ejemplo como:
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En Satilen, los candiles
iegos alumbrar.

En 'x-nrduaulos, los hilos
para agujas enhebrar

¥ en Alcoroches, campoches

para pucheros guisar
(Vergara 32, p. 89)27>.

Le semejanza con el romancero es miy notablej quizds la copla sea un
pasaje desprendido de uno de tantos "romances de los puebloe" (of.

infra, p. 141 y 267).
En la lirica hay, ademds, verdadera repeticién alterna doble en

algunas enumeraciones de cuatro términos (cada término ocupa un verso),

por ejemplos

Todo lo vence el amor.
Todo el dinero lo allana.
Todo lo consume el tiempo.
Todo la muerte lo acaba
(R. Marfn 29a, 1306).

28
Bits: aueeBe Betpte vh oL ponsuess™),

tici sintdcticas, 5 de Te—

También se
peticiones semdnticas parciales, en unidades mayores, por ejemplo, en

dos secuenciast

Corta el wno, corta el otro, no les fueron pa tirar

Tira ol uno, tira el otro, no los fueron pa acertar
(Cossfo-Kaza, 35, ve. 20 y 25).

en dos coplast

2173 a9t sty v en 6L BUMnAY Sanind 18 VepAK DASRAGR KL
su semejanza sintd

28 No he considerado aquf la Tepeticién "mental", que supone cancebxr
construccionss idénticas, pero plasmarlas elidiendo un ver!
sustantivo, por ejemplo: "La una fue de don Carlos, la otra [rue]
de don Garcia / y la otra [fue] de Sildana..." (Cataldn 69a, 21);
esto es sumamente comin en la lfrica.
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No esté en los hombros
ni en las mujeres,

que estd en el tronco
de los laureles.

No estd en el tronco,
ni estd en la rama,
que estd en el pecho
de una serrana

(0taz, 1364)%9),
La tendencia al uso del paralelismo, tan notable en la literatura
popular (cf. nota 37, p. 44), hace que se utilice frecuentemeate la

repeticién sintdctica, que es wia de las manifestaciones de dicho pa-

ralelismo. En unidades mayores suele poner de relieve situaciones

semejantes. kn unidades menores da cohesién a los versos que compo-
nen dicha unidad, destacando asi el procedimiento empleado. También
hace resaltar muy claramente los diferentes términos que comprenden

antitesis,

etc., i tiendo, gracias al
paralelismo formal, en su calidad de partes de wn conjunto, con la

misma importancia todas ellas.
Aunque en la poesfa popular no hay reglas fijas para la utilizacién
de tal o cual recurso, el paralelismo sintdctico es un elemento casi

forzoso algunas veces, por ejemplo en la enumeracién con variacién

serial (cf. infra, p. 159).

Taubién hay que anotar que la repeticién
sintdotica cabal es mds frecuente en la lfrica y en el romancero de

tradicién oral que en el romancero viejo.

29 Muy a menudo las repeticiones en unidades mayores se suelen acom—
pafiar ademds de la repeticién textual de un verso o de variosj
(cf. pp. 65 ss.).
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II.-LA REPETTCION SEMANTICA.

la repeticién semdntica implica la repeticién dsl concepto y esta
repeticién puede ser textual o variadas la variacién, que pueds adop-
tar diversas formas, no afecta la reiteracidn conceptual.

En unidades menores (of. Definioién de términos, supra, p. 18) las
repeticiones semdnticas wds commes se refieren, bien a la rTepeticién
de la palabra, bien a la del verso.

La repeticién de palabras adopta dos formas principales segin se
reiteren palabras idénticas (repeticién textual) o palabras semejantes
(repeticién variada).

La reiteracidn do un verso (o mds) puede consistir en una Tepeticién
textual, en la reiteracién del concepto con repeticién de algunas pala~
bras, en una Tepeticién paralelfstica en su sentido estricto, es decir
en una repeticién textual con una variacién formal lograda a base de si-

nonimia o inversién sintdctica; también es bastante comin la repeticién
combinada con la antftesis, pero que supons, no una oposicién, sino una
vetteracién del consepto’®),

En unidades uayores las repeticiones seminticas son mucho mds di-
versas y aparecen frecuentemente en ol poema. Examinaré aquf solamen—
te aquellas que aparecen cominmente en los didlogos y también algunas
reiteraciones que se presentan tanto en las diversas secuencias como

a 1o largo del poema.

30 También existen las series antitéticas y la enumeracién repetitivay
ambas se verdn en los capitulos correspondientes a la antitesis y a
la enumeracién (infra, pp. 128 y 158).
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A tica en una unidad menor.

1.-Repeticién de palabras.

La reiteracién de una o varias palabres en el interior de un verso
o en varios, no supone wn paralelismo conceptual enire los versos,
pero sf una repeticién semintica, que aunque minima, no deja de temer
importancia, tanto por la frecuencia de su aparicién, como por el Te-
lieve que presta al concepto expresado. Como se dijo antes (p. 31)
las palabras que se repiten, o son idénticas, en cuyo caso hay una Te-
peticién textual, o bien son semejantes, es decir que implican una Te-

peticién semdntica con una variacién formal.

a) Palabras idénticas: Este tipo de repeticiones se suele fijar en

esquemas de acuerdo con el lugar que la repeticién ocupa en el verso,
Hay tres clases de esquemas: aquél que se da dentro de un verso, el
que se extiende a dos y el que abarca tres o mds; este Wltimo es prc—

ticamente inexistente, salvo en lo que se refiere al uso de la andfora.

Esquemas en un verso.

Primer tipo: Las palebras ocupan la parte inicial del verso (XX.

En el romancero:

Hélo, hélo, por do vieme ...
(Wolf-Hofmann, 55).

Tate, tate, caballero .

(Cataldn 69a, 13).
En la lfrica:

Amores, amores tengo
(R. Marin 51, 2011).

Segundo tipo: La repeticién ocupa todo el verso (X X).
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En el romancerot

Abenduar, Abendmar,

(Wolf-Hofmann, 78).

Sombra negra, sombra negra,

(Cataldn 69a, 278).

En la lfricas
Yo tenfa, yo tenfa

(Dfaz, 299).

Tercer tipos las palabras idénticas aparecen al principio y al final

el verso (X ... X).

En el romancero:

A caza iban, a caza
(Wolf-Hofmann, 119).
Fo puedo, sefior, no puedo ...
(Cataldn 69a, 11).
En la lfricar

Comienzo poraue comienzo
(Garefa Matos, 23).

Es muy frecuente el uso de este esquema en el romancero para reiterar
una negaciént no ... no (o non), por ejemplos
no la puedo olvidar, no

(Wolf-Hofmann, 141),

aungue la doble negacién pueds ocupar s6lo parte del versos

«es ¥ al infante no fian, no
(ibid., 150).
En la 1frica el esquema mis froouente es el seguado citado y le sigue

en frecuencia el tercer tipoj el citado en primer término es bastante

escaso.

i) Esquemas en dos versost Los mds frecuentes son, para ambos géneros,
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aquellos que suponen un encadenamiento entre los versos.

Primer tipo: El esquema ocupa todo el primer verso y el cemienzo del
segundo (X X = X 40u)t

Fonte-frida, fonte-frida, fonte-frida y con amor
(Wolf-Hofmann, 116).

mafianita de San Juan
(Cataldn 69a, 84).

Mafianita, mafianita,
Soy de Mieres, soy de Mieres,

soy de Mieres del camino...
(p1az, 549).

Segundo tipos Se repiten las \dltimas palabras del primer verso en el
principio del segundo (ves X = X wou)s

Ya convidan por Castilla, por Castilla y por Navarra
(Wolf-Hofmann, 20).

Vdyase para mi cama, para mi cama la linda
(Catal&n 69a, 21).

Dices que yo para ti,
que yo para ti soy pocCo...
(Vergara 21, p. 53).

Tercer tipo: Este es una especie de andfora reducida a su minima ex-

presién (dos términos) (X .vo - X .

Sayavedra el de Sevilla

Sayavedra es, sefior,
(Wolf-Hofmann, 96).
4 cazar sale don Polo, a cazar como solfa
(Cataldn 69a, 13).

Navegando en esos mares,
navegando me perdf.
(R. Marin 51, 1172).
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En 1a lirics este tercer tipo es menos frecuente que los anterio—
resdl),

iii) La sndforas

Las andforas suponen una Tepeticién miltiple de una
o varias palabras iniciales de verso y abundan tanto en el romancero

como en la lfrica. En el romancero se pueden presentar en versos

cortost

Mis arreos son las armas,

mi descanso es palaur,
ni cama, las duras pefias,

wi dormir, siempre velar
Wolf-Hofmann, 125),
en versos largos:

daros ha & Palenzuela y a Palencia la mayors

daros ha las nueve villas, con ellas a Carriénj

daros he a Torauemada, la torre de Momogén
(ibidy 17),

o en combinaciones:

Con é1 sale Oliveros, con €1 sale don Roldén,
con 61 Arderin de Ardefia y Urgel de la fuerza grande,
con 61 infante Guarinos, almirante de

(ma., 164) 32).
En la copla se presenta, bien en los cuatro versos, bien en tres:

res la flor de las flores,
eres rosa entre las rosas,
eres la que estino y amo,
eres td la mds hermosa
(R. Marfn 51, 1530).

31 Hay wuchas uds coubinaciones, aunque no tan usuales, y que son va-
riantes de los esquemas mencionados, Por ejemplor MMatarme, mi Tey,
atarme, mata: si es merecido" (Catalin 69a, 71), “"Coplillas y
més coplillas / coplillas he de cantar..." (Lafuente, p. 180), "Ca-
lles, calles, el rey moro, calles y no digas tal" (velf.aormn,
113; "Baja, baja, fanfarrén, / baja en medio de la plaza..." (Diaz,

w
R

Muchos de los esquemas repetitivos que se acaban de ver, asi como
los que trataré en las pdginas 40-47, han sido assmcadoa por
Ruth House Webber en lo que se refiere al romancero viejo (cf.
Webbex, pp. 214-236).
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Ya se van los quintos, madre,
ya se va mi corazén,
ya se va el que me tiraba
piedrecicas al baloén
(Diaz, 131)33)

iv) Variedad de formas en la lfrica:

la diferencia entre lfrioa y roman-
cero no estd en la frecuencia, a veces dispar, del uso de los esquemas,
sino en la variedad de formas que puede presentar en la lfrica la repe-
ticién de palabras, variedad que no se halla en ol Tomancero. Por ejem—

plo para establecer una comparacidn entre cosas con una cierta semejanzat

La aceituna del olivoe

si su madre no la casa
(Schindler, p. 4),

o entre cosas con una semejanza muy Temota:

La fuente que crfa berros
siempre tiene el agua fria.
La dama que tiene amores,
siempre estd descolorida
(Berrueta, p. 169),

© para relacionar cosas sin ninguna relacién:
Una rosa tengo en agua
con venticinco colores.
Venticinco pufialadas
merecen todos los hombres
(R. Marin 51, 6215).

Puede ser también parte de la técnica de construocién para encadenar

los diferentes versos, usada de una manera sistemdticar

En el mar hay una torre

que a los marineros llama
(Vergara 32, p. 138).

tica va a menudo bt

La ticién sint de Tepeticién de
palabras; ver p. 27
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Antes brujo que gallego;
antes gallego que frailej
antes fraile que de mm-,
porque de Pitres no hay an
(R Kufn 51, 8006).

El valor significative de la repeticién incita a componer coplas en

donde 1a palabra mis importante se repite en varios versos:

Esta es la jota, la jota,
que on el rabal la dijeron,
que 1a jota de Aragén

o5 jota en el mundo entero

(ptaz, 98).

Este gusto por la repeticién es la base de cierto tipo de juego con-
ceptistat

Firmo, confirmo y afirmo,
firmo y confirmo mi fej
firmo que yo seré ﬂ.x-n.;
firmo que firme seré
(R. Marin 51, 2962).
Piensan los enamorados
piensan y no piensan bien
Dpiensan que nadie loe mira
¥ todo el mundo los ve
(6i1 31, p. 174).

El efecto es mayor cuando la repeticién se puede extender a mis de oua-
tro versos, por ejemplo en la seguidilla larga:
o mo mires, que miran

Que nos miramos.
Mirewos la manera

¥ cuando no nos miren,
nos miraremos
(R. Marfn 51, 2145).

La lfrica utiliza también muchisimo el juego semintico, por ejemplo

con homénimos:

Matea la cebada,
matea el trigo,
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Matea de mi vida,
vente conmigo

(Carofa Matos, 448),
o con aquella repeticién que parece inocente pero que implica fonética—
mente una palabrotas
Debajo de tu ventana
yo vi un tejo relucir.
Nadie con el tejo daba,

¥ yo con el tejo di
(Dfaz, 296).

01la ticién que

la mala palabra esperadas

José se 1lamaba el hombre,

Josefa la mujer

y @ eso de la medianoche

1los dos querfan Jo...

+..86 se llamaba el hombre,
(ibid.

1748).

Y desde luego no faltan coplas en donde la gracia consiste precisamen—

te en la reiteracién de la palabra gruesa:

Eres puta de noche,
puta de dfa.
puta a la medianoche

Que también eres puta
de madrugada

(ibid., 563b).

Muchas veces la Tepeticién tiene mds funcién rftmica que significa~

tivar

Vite, vite, vite, vite
vite, vite y no me acu(xemo...

1510).
Cdfiamo, odfiamo, cdfiamo,
cdfiamo, cdfiamo y lino

(Garcia Matos, 484).
Bailaches, bailaches,
bailaches, bailé...

(piaz, 877),
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Y otras veces el valor de la reiteracién estd sobre todo en el juego

con los sonidos:

Enfrente del sol que sale
tiene mi nifia el baleéns
sale el sol, sale mi nifia,
salen mi nifia y el sol

(R. Marfn 51, 1596).
Esto es notable en los estribillos, en donde la reiteracién de una pa-
labra es muy frecuente debido al cardcter ritmico y repetitivo que de

por sf tiene el estribillo (cf. infra, pp. 88 ss.):

Redoble, redoble,
vuel

me vas a matar
(pfaz, 731).

Cdndida, Cdndida,
cdndida flor;
por una Cdndida
me muero yo.

Me muero yo,
me he de morirj
Cdndida, Cdndida,
Cdndida si
(ibid., 1096).
inde, ande, ande,

la marimorena...
(Garcia Matos, 2).

Sonido y ritmo se conjugen muchas veces en estribillos en donde se Te-

pite una palabra con poco o ningin significados

airé, airé
(Diaz, 854),

trichd, trichi
(Cérdova, I, p. 49)

lirén, lirén, lirén

(ibide, p. 53),

¥ esto supone ya una repeticidn de fndole musical.
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b) Repeticién con palabras semejantess BEn el romancero se utilizan
frecuentements parejas de conceptos andlogos que refusrzan la idea

que se quiere expresar:

1lorando y gimiendo
(Wolf-Hofmann, 66a),

tuvo miedo y pavoria
(M. Pelayo, p. 217).

Las palabras no son siempre totalmente sindnimas {por ejemplo, pavor

supone un grado superior a miedo), pero est4n hermanadas en el verso

34)

¥ puede considerarse que repiten el mismo concepto
la lfrica taubién utiliza estas parejas andlogas, quizds algo menos

que el romancero, pero los ejemplos son numerososs

ni dinero ni caudales
(R. Marin 29a, 387),

rosita y clavel
(Dfaz, 686),

moza y doncella
(ibide, 951).

No hay diferencias notables en este aspecto entre ambos géneros. Si
acaso, se podrfa anotar que la lfrica tiene preferencia por las pare—
jas de sustantivos mientras que el romancero utiliza también, y con

nds frecuencia que la lirica, verbos y adjetivos.

2.-Repeticién de un verso.

a) Reiteracién del concepto con Tepeticién de algunas palabrass El

34 Los problemas que plantea la aparicién de las farsian ds connartos
se tratardn uds adelante (cf. pp. 146 ss.); asimismo el de la si-
nonimia se verd en la parte sobre el pamlelxemo estricto (ppe 44~

46).
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seginio Hewnisbigiio da'un varso roaancesco ss a memide Wi couplensnto
del primero, que es el que lleva la carga marrativa, y es frecuente-
mente repetitivo; existe toda una gama de Tepeticiones conceptuales,
que van desde la repeticién casi total a la repeticién parcial.
Aunque en la lfrica es menos frecuente, este tipo de repeticiones
aparece a veces en las coplas bimembres).

Bs précticamente imposi-

le las b1

pero daré algunos ejemplos
para ambos géneros en lo que se refiere a Teiteraciones totales,

parciales y con ampliaciones.

i) Repeticién totals Es el caso menos comin; sin embargo se pueden

citar algunos ejemplost

Avendafio habfa por nombre,  Avends

o se llamaba
(Wolf-Hofmann, 89).

No me togue ningin hombre, ninguno me ha de tocar

(Cossio-Haza, 58).

Tengo suefio, tengo suefio,

tengo ganas de dormir
(pfaz, 1531).

ii) Repeticidn parcial: Se quita o se afilade algo sin que esto afecte
al paralelismo conceptual entre ambas expresiones. Alguwias Tepeticio-
nes de este tipo se han fijado, en el romancero, en una especie féraula
. 36)
con pequefias variaciones® ', por ejemplo:

Bien vengades, Albayaldos, buena sea vuestra llegada

Wolf-Hofmann, 89).
bien venida tu venida
(Cossio-Maza, 13).

Bien venido sea el caballero,

35 Aquellas divididas en dos partes iguales, con una relacién de con-
traste, semejanza o consecuencia entre ambas.

36 Para las férmulas en el Tomancero viejo, of. Webber, pp. 180-213,
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Bien venida seas, Sildana, bien buena sea tu venida
(Cataldn 69a, 106),

variaciones que también se deben a la adaptacién de la férmula a la
rima de determinado romance:
Bien venido seas, conde, muy bien venido ser
(Cassia—lﬂazs, 137).
Bien venido seas, Turquino, tu venida buena sea
(Catala.n 69a, 122).
Repeticiones muy semejantes, aunque sin categorfa de férmulas, ya que
expresan contenidos diferentes sont
No vos maldigais, sefiora, no vos querais maldecir
(Wolf-Hofmann, 158).
Consoladla vos, mi tfo, vos la querais consolar
(ivid., 173).
Por Dios vos ruego, mi tfo,  por Dios vos quiero rogar
(ibid., 164).

En el romancero de tradicién oral también se utiliza el verbo Querer,
pero en una frase condicional
Calla la boca, Marbuena, si te la quieres callas
(Cossfo-Maza, 135)

Alevéntate, Alejandro, si te quieres levantar
(ibid., 82).

En la lfrica se usa algunas veces:
Aséuate a la ventana,

si te quieres asomar
(Gerofa Matos, 232).

la repeticién con perifrasis verbal puede mo utilizar el verbo guerer,

sino otros, por ejemplo:

Albricias te doy, don Pedro, albricias te vengo & dar
(Cossfo-Naza, 135).
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Ya nos han dado licencia,
ya nos la han salido a dar
(Garcfa Matos, 417).

iii) Repeticién con ampliacién: Se trata de una repeticién parcial con

una ampliacién que puede ser itiva o especificativa; muchas de

estas reiteraciones estdn a medio camino entre la repeticién de pala~
bras y la de versos y son muy frecuentes en el romancero, sobre todo

aquellas con ampliacién especificativa:

Primo mfo, primo mfo, primo mfo natural
(Wolf-Hofmann, 188).

Bn Ceupta estd don Julidn, en Ceu}(:tl la bien nombrada
ibida,

iOh palacios, los palacios, palacios del Valledal!
(K. Pelayo, p. 221).

Este tipo de repeticidn también se da en la lfrica:

Ya vienen los Reyes,
los Reyes de Oriente...
(@il 31, p. 132).

La repetici6n con ampliacién repetitiva es menos frecuente en ambos

géneros; por lo comin implica figura etimolégicas

i0h Valenoia, oh Valencia! jCh Valencia valenciana!
(Wolf-Hofmann, 129,
tradicién oral).
Viva todo lo moreno,
lo moreno amorenado...
(R, Marin 51, 1426).
El afén de repetir usando palabras wuy semejantes fonéticamente lleva
a cometer faltas de sentido en algunas versiones de tradicién oral,
por ejemplos

&Por qué llora la condesa, condesa o por condesar
(¥, Pidal 57-72, IV, . 23).



b) La repeticién paralelisticas Como ya se dijo (supra, p. 31), el
paralelismo en su sentido estricto implica repeticién conceptual y
textual con una variacién formal hecha mediante sinonimia o inver-
526570, ‘Bor 1o general esta‘olass de paralelises;we wiiliss eitie
estrofas (ver infra, pp. 80 ss.) para proporcionar el cambio de rima
en las composiciones lfricas. Sin embargo también se utiliza verso
a verso en algunas coplas sueltas (of. supra, Definioién de términos,
p. 17), como se verd a continuacién. En el romancero el paralelismo
estricto aparece verso a verso (y s6lo excepcionalmente enmtre dos o
mds versos largos) (cf. pp. 218-223) y es mds frecuente en tradicién

oral que en el romancero viejo.

i) Variacidn por sinonimia: Se repite textualmente el verso, pero se

varia una palabra cambidndola por un sinénimo (o que funciona como
tal), por ejemplot
Errado lleva el camino, errada lleva la gufa
(Wolf-Hofmamn, 154).
la carta lo que decfa, la carta lo que re
taldn 65a, 111).
la sinonimia se puede extender a palabras wuy dispares y de muy distin-
o significado habitualmente como pefia, mata:
Por arriba de una pefia, por arriba de una mata
(M. Pelayo, p. 209)5

o bien a diferentes tiempos verbales:

37 E1 paralelismo ha sido objeto de varios estudios; muy valiosos al
Tespecto son los trabajos de Eugenio Asensio, Rowan Jakobson, Leo
Spitzer, José Komeu Figueras y José Caso Uonzdles, entre otros (of.

Asensio, Jakobson, Spitzer 11, Romeu 54 y Caso
Gonzdlez) .
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El caballero yo soy, el caballero yo era
(Cossfo-Maza, 109).

Eso sf que yo no hago, eso si que yo no haré
(Cataldn 69a, 363).
En algunos casos s6lo el examen de un contexto mis amplio permite
establecer si hay o no repeticién variada; en otros, se tiene que re-

currir al imi de los

por el uso o a la
squivalenota B LeR FiBupoE VOERIGE S 1 BONETE oRNODY,

La variacién por sinonimia puede llevar aparejada una repeticién
fénica variada. Esto no existe en el romancero viejo pero si en el de

tradicién orals
1Qué tienes, Ultramarina? ;Qué tiene la mi Ultramara?
(CossTo-Maza, 6).

Bebe, caballo roncero, bebe, caballo ronzal
(Marazuela, p. 341).

Tanbién en la 1frica se halla esta forma:

Y que qué hay de particulillo

¥ aue qué hay de perticular 39

(Cérdova, II, p. 135)°7/,

asf como la variacién por simple sinonimia, que se confunde muchas ve-
ces con la enumeracién cuando se usan palabras como rosa y clavel, glo-
ria y cielo, eto. utilizadas a veces como sinénimos (por ej. en las pa-
rejas de palabras, supra, p. 40) y otras como enumeraciones (v. infra,

pp. 148-154) por ejemplo:

Adiés rosina,
adiés clavel...
(Diaz, 858).

38 Para lo anterior, cf. Asensio, pp. 88-89 y Szertics.

39 Ya en la lirica antigua se hallan ejemplos de estoj cf. Alin, 430,



- 46 -

o for-

de sinonimia (

Los casos
mas verbales equivalentes), no son muy numerosost

Anda, que ya no te quiero;
anda, que ya no te amo
(R, Marfn 51, 4770),

aue la mano me da,
que la mano me dio
(Schindler, ps 5)e

ii) Variacién por inversién:

ria su orden:

Se usen las mismas palabras pero se va-

{Qué haceis aquf, Vergilios? ;Vergilios, aquf qué haceis?
(Wolf-Hofmann, 111

siendo nifia 1o bordé
(Cossfo-Maza, 114).

que le bordé siendo nifia,
Debajo de los laureles,
de los laureles debajo
(pfaz, 1338).
i no P 1

Puede haber pequefios afiadidos o
mente, debidos a que la inversin sintdctica total trastornarfa la me-

dida sildbica del verso, por ejemplo:
:Qué mirais aqui, buen conde? ;Conde, qué mirais aqui?
(Wolf-Hofmann, 157).

Resalada, dimels,
afmelo, resaladina...
(Schindler, p. 24).

Y, aunque no es muy frecuente, a veces se combinan smbas variacio-

nes en el romancero, por ejemplo:

lizestre, mal s 1legado

Mal hora vengdis, Maestre, ed:
(Wolf-! Eofma.nn, 65)e

La costumbre de crear versos paralelfsticos (en cualquiera de sus

modalidades) lleva algunas veces a contrasentidos en el romancero de
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tradicién oral; por ejemplo:

Cuando el infante don Pedro, cuando ol infante don Juan
se despide de su esposa

(M. Pidal 57-72, IV, p. 120).
¥l romance se refiere a ua solo personaje, el esposo que parte a la gue—
rra; no hay sinonimia posible entre dos nombres propios, y aqui el re-
creador ha ido demasiado lejos en el uso del recurso. Lo mismo sucede
con este otro ejemplo en donde la oposicién tajante entre las dos pala—
‘bras usadas es demasiado obvia para permitir la sinonimias

A114 arriba en alta sierra, alld arriba en alt; mar
s - 51).

¥l afdn de conseguir una variacién fénica produce absurdos como €ste:

De dénde es la romerita?

e dénde es la romeral?
(ibid., 155).
o) La repeticién textualt

La repeticién textual de un verso no es muy
frecuente, y lirica y romancero no suelen coincidir en el tipo de repe-

ticiones. Asf, on el romancero se repite a veces en medio de una enu-

meracién:

Quedareis encomendada a mi tfo don Beltr

¥ & ni primo Gaifercos, sefior de Parfs la granda.

Quedareis encomendada a Oliveros y a Ro

2L Enpecador, ¥ a los doce  Gue a una mesa comen pan
(Wolf-Hofmann, 164),

o bien en algin parlamento, para insistir en la idea dominantes

Si casé con la condesa que mirase lo que hacia

que por 61 no me casé  con el principe de Hungrfa.

Si casé con la condesa  del es culpa, que no nia
(ibid., 163),
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En la lirica, por su parte, la repetioi6n textual es frecuente en
las seguidillas largas, ouando dichas seguidillas estdn formadas por la
unién de dos coplas paralelfsticas, la segunda sin el primer verso (of.
R. Marin 29b, pp. 36-38):

Si tu boquita fuera

mierde que muerde
(R. Marfn 29a, 369).

;Qué tienes en el pecho
que tanto hucle?
—Azshar de las Tndias,

(R. Marfn 29b, p. 40).

El romancero viejo no tiene ningin tipo de repeticidn textual en comin
con la lfrica, pero si el romancero de tradicién oral, que coincide con

ella en la repeticién del primer verso en el tercero de una cuarteta:

Ain el agua no es venida, ain el agua no os manada,
Adn el agua no es venida, la nifia difunta estaba
(Cataldn 69a, 23).

Ya se destienden las redes
Dor encima los tejados.
Ya_se destienden las redes,
sefores, hasta otro ano
(Garcia Matos, 232).

40 Hay casos de repeticidn textual que se deben a olvidos o confusio-
nes del recitador y que son frecuentes en el romancero de tradicién
oral moderna, por ejem Dios te we deje gozar, Dios te me
deje gozar" (Cataldn 59&, 3).
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Existen dos variantes principales de este esquema, segin tengan o no

6l segundo verso paralelo.

4ipo 10: con el segundo verso paralelo

por sinonimia:

iDe malos fuegos quemara, de malos fuegos ardiera,
de malos fuego Guemara donde la traicién se hiciera!l
(M. Pelayo, p. 202).

La sirena de la arena, ]
la sirenita del mar,

la sirena de la arena

Que por el arena va

(Capdevielle, 117),
por inversién (sélo en la lirica): "

Ahora que sale mi novio,
ahora gue mi novio sale,
ahora gue sale mi novio,
canto yo para que baile
(Diaz, 1207).

+ipo 293 con el segundo verso no paralslos
tipo 201

Todos se quitan la Topa y se arrojan a nadar,
todos se quitan la ropa, y Oliveros a llorar
(Cossio-Maza, 266).

Encima de i me pongo
puente de la segoviana,
encina de ti me pongo

por ver cémo corre el

o
&

agua
(Hidalgo, p. 66).

Dado que en el romancero viejo no existe esta clase de repeticién
textual y sf en la lirica, que la ha utilizado frecuentemente desde
las jarchas hasta nuestros dfas, su aparicién en el romancero de

tradicién oral es probablemente ua préstamo lirico (cf. infra, pp.

258-260).
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258 se.f).

4) Repeticién combinada con La sendntica se con-

bina a veces con la antitesis y expresa un paralelismo conceptualj para
ello el poeta se apoya en las semejanzas de los opuestos o en el sentido

totalizador de la antitesis (cf. infra, p. 98) y los usa para sus pro-

pésitos.
Una forma sencilla de combinar antitesis y repeticién es usar las
palabras equivalentes en dos contextos opuestos, pero que se complemen—

tan, por ejemplos

Por la tierra soy ladrén, por el mar un gran corsario
(C:u,tals.n 69a, 1),

ladrén y corsario equivalen a malhechor; cada wno estd especializado

en un terreno (ladrén en tierra, corsario en el mar); aqui la antitesis
tierra/mer no supone una diferencia, sino una equivalencia. EL prote-
gonista del romance (Paris) es malvado en tierra y malvado en el mart
malvado donde quiera. El uso de la antitesis reitera no dos, sino tres
veces, la maldad de Paris. la combinacién de antitesis y repeticién
tiene mucha mis fuersa que una repeticién del concepto hecha, por ejem-
8, 50w, eralalvmn mereantot ey Gure waners desreretyy WERIENYS Hute:
tesis es oponiendo opuestos, con lo que se anula la oposicién, por ejem-

plot

41 Rodriguez Marin en "La copla" (R. Marin 29b, p. 28) dice que muchos
villancicos de tres versos se convirtieron em coplas mediante el Te-
curso de repetir el primer verso después del segundo, para adaptar—
se a las necesidades musicales del siglo XVI. Es muy posible que lo
aducido por Rodriguez Marin sirva para explicar algunos casos parti-
culares, pero la existencia de esta construccién desde las jarchas,
indica que no es éste el origen de tales repeticiones.

IS
S

Se me ocurre algo asi como "Por la tierra soy ladrén, por la tie-
rra soy malvado".
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aves que van por el viento

abajo les haz bajar,
peces que estdn en ol agua

arriba les haz botar
(Cosafo-Maza, 35).

Todos los elementos lativos son

ave/pez; viento/aguaj

volar/nadar; arriba/abajo; bajar/subir. Las aves viven en el cielo
(arriba), los peces en el mar (abajo); lo que esti arriba (las aves)
‘baja, lo que estd abajo (los peces) sube; se trastoca el orden natu-

ral, y ello se plasma mediante dos ejemplos. EL efecto es el mismo

que en el ejemplo anterior: una intensificacién de la idea que se
quiere plasmar (en este caso la magia de la cancién)

La anulacién de la oposicién se puede hacer de manera mds simple,

aunque el mecanismo es el mism

que de noche yo no duermo, ni de dfa puedo holg:
(Wolf-Hofmann, 190)
Se hace lo contrario de lo habitual tanto de dia como de noche; en am—

‘bos versos se indica desasosiego; la totalizacién implicita en dia y

noche recalca el sufrimiento del enamorado.

Bn la lirica se utiliza por lo general el sentido totalizador de la
antitesis, la equivalencia entre los dos términos que se completan.

Se repite la misua idea en dos situaciones opuestast

El dfa paso entre angustias,
la noche la paso en vela,

(% "Marin 51, 5358).

ayer penaba por verte
¥ hoy peno porque te vi

(ibid., 5097).

contigo, porque no vivo,
¥ sin ti, porque me muero
(Diaz, 1480),

¥ asi el sufrimiento que se quiere expresar en estos versos adquiere



= 52

una dimensién total gracias a las antftesis complementarias.
El rompimiento de la oposici6n se puede hacer mediante la forma.

Esta es la base del oppositum, figura que consiste en afirmar una
idea y negar su contrario (o viceversa). Es una figura muy usada en
la épica (cf. Riquer, p. 106) y que heredd el romancero:

Mentides, buen rey, mentides, que no decides verdad
(Wolf-Hoffman, 13).

ciego, que no puede ver (i Pelage; 5o 2600

La neutralizacién de la oposicién se puede hacer taubién sin opomer
1a forma negativa a la afirmativaj esto se logra oponiendo palabras
con significados contrarios:
Que me niegues la mentira y me digas la verdad
(ibid., p. 278).
To we niegue la verdad ni me diga la mentira
(ib: P 167).

Esta manera de deshacer la oposicién se ha fijado en férmulas que
se usan muy a menudo en el romancero (ejemplos citados salvo el 2°);
el romancero de tradicién oral adeuds recurre muchas veces a una ex~
presién no formulistica, como en el segundo ejemplo arriba citado.

En la lfrica, el oppositum aparece rara vez:

que cantara y no llorara

(Dfaz, 1688)

La mentira la digo,
la verdad niego
(R. Marin 51, 2154).

s muy posible que su uso se deba a una influencia del romencero (cf.

infra, pp. 181-182).
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B.——Repeticiones en unidades mayores.

1.-La repeticién en los didlogos.

) Generales: El didlogo constituye una unidad formada por dos par—
tes, las que corresponden a cada interlooutorj ambas estén 1égica—
mente relacionadas, y, & veces, esta relaoién de continuidad 1égica
basta para unir las dos partes. Ello sucede por ejemplo en el Poema

del Cid: "Quin los dio estos...? -Mio Cid.

(v. 874), y también

con frecuencia en el romancero:

Qué hacéis aquf, Vergilios?
~Sefior, peino mis cabellos ...
(Wolz-Hofmann, 111).
-gDe quién son esos caballos ...?
-Del conde Abado, sefora, ..
(M. Pidal 57-72, IV, p. 162).

En la lfrica esto es muy comin en la copla suelta, debido seguramente

a que se conjuga bien con la econonfa en la expresint
La rondefia malaguefia
;adénde la has aprendido?
-En 1a orillita del mar
a la sombra de un navio
(Molina, p. 141).
Pero también se puode reforzar la unién entre las dos secciones del

didlogo repitiendo el segundo personaje algo de lo dicho por el prime-

ro3

Do quién son esos caballos que sacais a pasear?
-Estos caballos, sefiora, son del conde de don

Blas
(M. Pidal 57-7T2, IV, p. 165).

En la copla suelta lo mds frecusnte es que la repeticién sea mfnima,
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por ejemplo la del verbos

;Qué 1levas en esa saya
que tanto vuelo le da?
~Llevo rosas y claveles
para el Cristo de Candds
(pfaz, 521).

En las canciones o en los grupos compuestos por dos coplas estrecha-

mente unidas (cf. supra, p. 17), cada seccién del didlogo suele abaroar

wna coplat

Mayo florido y hermoso

a esta puerta me has trafdoj
s6lo por echarte un mayo
licencia, sefores, pido

-Esa licencia, galanes,
ustedes la traen consigo;
echad mayo a quicn quisiereis
no echdndome a mi en olvido

-Eso de echarte en 0lvido...
Garcia Matos, 334).

En estos casos (canciones o grupos de coplas) es donde las repeticiones

utilizadas en la lirica coinciden con las que aparecen en el Tomancero,

por ejemplot
1a respuesta encabezada por si exige repeticién:

-El rey os manda prender  porque Alhama era perdida.
-5i el rey me manda prender porqus es Alhama perdida...
(Wolf-Hofwann, 84)

-Es el condesito, madre, Que por mis amores va.
-Si es ol condesito, hija, yo lo mandaré matar.
-Si usted lo manda matar...

(Cataldn 69a, 84).

~Canta, compafiero, canta,
a mi priwa la doncella,
que estoy en obligacion
de sieupre volver por ella.

-Si estds en obligacién
de siempre volver por ella...
(Schindler, 810M y p. 39).
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Y el la ba contestado
con voz airadat

~Dime cémo te has puesto
tan enfadada.

-Si yo estoy enfadada,
tu bien lo sabe:
que has cantado en la ronda
de mis cantares

-Si he cantado en la ronda
no ha sido a ti...
(Marazuela, p. 287).

Cuando se niega, se Tepite, por lo general, para enfatizar la ne-
gativas

~Traidor me sois vos, el conde traidor me sois en mi oasa.
Yo no soy traidor, el rey, ni en mi linaje se halla...
(Wolf-Hofmann, 160).

4T has querido bien a alguien o a fuerza o a voluntad?
-No he querido bien a nadie a fuerza ni a voluntad...
(Cataldn 69a, 79).

y en la puerta la calle
te puedes quedar.

-En la puerta la calle
Yo no me quedo...
(Garcia Matos, 161).

despierta, nifia, despierta,
sal a la reja.

~No he de salir a la reja...
(Diaz, 766).

En el romancero la repeticién puede estar separada POT VaTios ver—

80s cuando la pregunta tiene ampliaciéns %
;51 la dormiré esta noche desarmado y sin pavor?
que siete afios habfa, siete, Que no me desarmo, noj
més negras tengo mie carnes  Que un t)znadn carhdn‘
-Dormilda, sefior, dormilda, desarmado y sin te

(Wo: l!-}ie{mum, 135)
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b) la loor Las con versos

abundan
en el romancero. Algunas

fijan en un esquema sintfotico (idéntica

construccin, diferente contenido: "mo ... ni ... sino

" (of. infra,
pe 118). A esta manera particular de repeticién en el didlogo la he
nombrado respuesta-caloo. Se utiliza para responder a preguntas am-
pliadas con hipétesis, conjeturas, etc., y supone la repeticién, en
forma negativa, de algo dicho anteriormente por otro personajes des—

pués de la negacién

suele afirmar algo que se opone, ms o menos

tajantemente, a lo negado. La respuesta-calco es un doble mentis a lo

dichos puede responder a una pregunta directas

:De qué se rfe la dama, de qué se rfe la nifa?
gai s xfo del osbello o se ris de ls siller
-Ni me rfo del caballo, ni me rfo de la silla,
i T7o delleabelitgs iy Eels gk dopasiin

(cn.u.n 69a, 13).

A una pregunta indirectas

-Si vienes de Nogarcia me dirds lo que hay all
si se casa la condesa o la tratan de casar.
-¥i se cas6 la condesa ni la tratan de casar
que...

(Cossfo-Maza, 85).

A un ofrecimientot

~Yo te daré mi navio, ocargedito de oro y plata,

a mi mujer que te sirva y a mi hija por esclava.
-Ni te quiero tu navfo, ni a tu hija por esclava
8610 quiero...

(ibid., 161).
A un reproches
~Ya me desenterrd, madre,

Yo no te desentierro, hija,
que...

ya me eché usted de mi tierra.
ni te echo de tu tierra

(Schindler, p. 62).
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Hay desde luego, variantes a lo anterior; por ejemplo se puede negar
wna de las hip6tesis y afirmar la otra:

-Decid si mirais la danza o si me mirais vos a mf.
~Que no miro yo a la danza porque muchas danzas vi

miro yo vuestra lindeza ...
(Wolf-Hofmann, 157).

‘También puede faltar la parte afirmativa finals

o has de morir degollado.

ni he de morir degollado
(Cataldn 69a, 394).

-Td te has de casar con ella
-Ni me he do casar con ella,

El osquema se autonatiza hasta tal punto que a veces la repeticién
exacta os absurda; esto os muy ovidente en un romance donde el contex-
o no justifica de ninguna mancra lo que se repite, por ejemplot

o por la perra e tu madre? -~

¢Suspiras por el infante
i suspiro por el infante, ni por la perra o mi madre -
(Schindler, p. 51). :

cualquiera de los esquemas que forman el didlogo

La presencia de
puede llevar a organizarlo en la forma habitual de parlamento con Tes—

puesta~calco. Por ejemplo, en Gerineldo el rey exclama: "O Gerineldo

Como al esquema "o ...

se ha muerto, o hay traicién en el castillo

sigue muchas veces una respuesta calco ("ni eue mi eue

°.

Tecrea el pasaje en una versién asturiana para darle cabida:

o hay traicién en el castillol
que es de Gerineldo amigo
ni hay traicién en ol castillo.
porque s hombre divertido
(M. Pelayo, p. 171).

j0 Gerineldo se ha muerto
ajarin respondiera

-Ni Gerineldo se ha muerto,

Gerineldo va en el baile

En el romance de Las dos hermanas es la fuerza del esquema binario de

las dos suposiciones la que lleva a cometer una falta de sentido, con

idéntica consecuencia en la respuesta-calcos
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-zQué os esto, la mi mujer? ;Qué es esto, la mujer mfa?
2Ha hecho mal la cristiana, o te ha hecho mal la cautiva?
—No me ha hecho mal la cristiana, ni tampoco la cautiva,
por las sefias que me da  ella es una hermana mfa
(Cossio-Maza, 205)

(cautiva y cristiana son la misma persona)
La enumeracién que se halla en la primera parte (planteamiento de

dos o mds hipétesis o posibilidades) arrastra a veces, en diflogos es—

tructurados en diferente forma, a la creacién de una respuesta-calco
fuera de lugar; por ejemplo, en Las sefias del esposo la mujer enumera

1o que hard con sus hijos:

y 1a nds ohica que tengo oonmts e ayjuck
ba que me lave y me planche 8 gk da ooses.
3R 10 1avs, AL e Siantho, i3 1e hiegs 2 soue

(Cataldn 69-, 549)

la hija no interviens para nada en el romance y el recreador la ha in-

troducido empujado por la costumbre de contestar negando lo dicho.
lco no es nada aparece al-

En la lirica esta
gunas veces en canciones de ronda o de bodar

~Oiga usted, sefior padrino,
1 de la capa de grana,

Es usted rey, o lo ha sido,
o tiene gente en campafa?

Yo no soy rey, ni lo he sido,
de unos novios que hoy se oas
(Garefa rmus, 417).

Suele baber una copla paralela hecha en la misma forma:
-Oiga usted, sefior padrino,

1 de la e seda
;Es usted rey, o lo ha sido,
o tiene gente en la guerra?
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~Yo no soy rey, ni lo he sido,

ni tengo gente en la guerra,

que he venido & ser padrino

de unos novios que hoy se velan

(ibid.).

La escasez do la respuesta-calco en lirica se debe, posiblemente, a que
s un recurso mds propio de un género narrativo como es el romancero.
Anén de su valor formilfstico como horramienta en la elaboracién de la
possts oxa1?3) (rorulisno ‘qus, desds luego es kucho uds evidents y ne
cesario en una narracién extensa que en una breve composicién), es un
ejemplo claro del valor significativo y expresivo del uso de la repeti-

cién en la técnica de composicién del romance. La parte reiterativa

sirve de lazo de unién entre lo anterior y el nuevo motivo o tema que

s introduce en la parte afirmativa., Este jucgo de reiteracién y re-

novacién se conjuga perfectauente con la tendencia al avance lento del
relato, que es uno de los recursos estilisticos mds notables del género
¥ de donde emana una buena parte de su encanto. Coupdrense, por ejem—
plo estas do Bl caball

burlado con y sin rei

iPor qué s rfe, la daua, por qué se rie, la nifia?
81 se rfe del caballo, o se rfe de la silla?
_ifo mo rio del caballo, i me rio de la silla,
me rfo del caballero a su tmta(vobardia
C:

ataldn 69a, 90).

iPor qué se rfe

la dama, por qué se rie, la nifia?
-Me rio del cuballera

de la poca cobardia
(ibid., 89)

El ltimo ejemplo presenta la narracién escueta de una accién con un

ordado" minimo (la repeticién paralelistica); el primer ejemplo uti-~

43 La cuestién dol formulismo como instrumento en la creacién oral ha
sido tratada por varios autores; muy importantes son los trabajos
de Parry y Lord, asf como los de Do Chasca y Webber.
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1liza, adends de la repeticién paralelfstica, la ampliacién a la pre-
gunta y la respussta-calco; el pasaje estd equilibrados mismo nimero
de versos para la narracién argumental que para el bordadoj los ver—
808 se corresponden en espejot la pregunta (v. 1°) con la respuesta
(v+ 4°), la suposicién (v. 2°) con la negacién repetitiva (v. 3°).
La narracién pertinente encierra emtre pregunta y respuesta el "bor-
dado" de cada seceién del diflogo. Las correspondencias binarias
que producen wna sensacién de equilibrio y perfecoién, son dobles:
por un lado pregunta y respuesta, por el otro ampliscién y repeticiéng
al mismo tiempo la pregunta con la ampliacién forma una wnidad frente
a la respuesta, también con dos términos (neg./afirm.).

Es muy probable que la lirica haya tomado del romancero este tipo

de parlamentos con respuesta-calco (ver infra, pp. 182 ss.) y lo usa

en coplas para canto dialogado, sub-género lfrico muy utilizado (of.

Romeu 48b, e infra, p. 131), sin paralelo en el romancero, donde se
utiliza muy frecuentemente la repeticién de uno o varios versos en la
respue: sc.a‘M) 9

Ademds de la respuesta-calco, la repeticién en el didlogo se utili-

za a veces en el con un if: Hay dos muy

buenos ejemplos en el romancero viejo que traducen todo el arte del

44 Hay muchas variantes de este canto dialogado: desaffo entre hombre
¥ mujer, entre dos hombres, o simples preguntas y respuestas del
cantor en turno y una persona destacada del piblico con facilidad
para versificar (que quizds sea el caso de las coplas de bodas an-
tes citadas); la variante mds utilizada (o al menos la mis conoci-
da) es la del desaffo entre hombre y mujer, por ejemplo: "Te pien—
sas que eres tan guapa / y Que tienes tal finura / que a fuerza de
tunto orgullo / cs estds submndo a la luna. -Yo me suhiré 2 la

una / pero ti presumes que si fueras satelite (sic) / di
c:,bo Cafiaveral" (Dlaz, 1667-15-:8)
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posta para commicar dramatismo al relato y realzar el significado

primordial que anima el romance. Uno de ellos es el didlogo entre

don Rodrigo de Lara y Mudarra (Wolf-Hofmann, 26):

-A uf me dicen don Rodrigo,
cufiado de Gonzalo Gustos,
por sobrinos me los hube
Espero aquf a Mudarrillo, hijo de la renegada,
8i delante lo tuviese, yo le sacaria ol alma.

-Si a ti te dicen don Rodrigo, ¥ aun don Rodrigo de Lara,
a of Mudarra Gonzdles, hijo de la rencgada,

¥ alnado de dofia Sanchaj
los siete infantes de Salas,
en ol val de Arabiana,
aqui dejards el alma.

¥ aun don Rodrigo de Lara,
hernano de dofia Sanchas
los siete infantes do Salas,

i los vendiste, traidor,
nas si Dios a mi me ayuda,
Don Rodrigo, al moncionar su nombre y el de sus parientes mds cercanos,
no hace mds que identificarse con una férmula comin en el romanceros
nombrar su linaje (cf. por ej., Wolf-Hofmann 165, versos 174 a 181)j
al decir que espera a "Mudarrillo, hijo de la renegada" expresa el
desprecio que siente hacia 6l por su juventud y su bastardfa., Mudarra
recaloa esa bastardfa para mostrar su mayor valor. la idea ess "f
eres un caballero nombrado y yo un bastardo, pero me asiste el derecho,
por 1o que soy mejor que ti", y a continuacién repite la genealogfa
de don Rodrigo haciendo notar su mayor cercania con las personas nom-
‘bradas por éste: cufiadoshijo, hermanosalnado (hijo, en cierta forua),
sobrinosihernancs, y reitera cada vez el derecho que tiene para su
papel de vengador. BEsta calidad de vengador anula su calidad de bas—
tardo "hijo de la renegada" y le confiere una nobleza mayor que la de
su noble y legitimo pariente a quien la traicién coloca muy por de-
bajo suyo. Vomos, pues, el importante papel que juega la repetiocién
en la elaboracién de este romance.

En el romance del reto a los zamoranos (Wolf-Hofmann, 47) la repe~
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+ticién tiene también un valor especial. La parte repetitiva dice:
Yo os riepto, los

riepto a todos los muertos
riepto hombres y mujeres,
ricpto a todos los grandes,
a las carmes y pescados, @ las aguas de los rfos.

ALLL habl6 Arias Gonzalo bien oireis lo que hubo dichos

?  ;Qué culpa tienen los nifios?

zPor qué rieptas a los muerios,

po: ds
¥ con ellos a los vivos,

los ganados y los rfos?
La repeticién destaca la férmula del reto y pone de menifiesto lo des-
medido de dicha férmula; hace resaltar que retar viejos, mujeres, mi-
fios, carnes y aguas no es una manera corriente de formular un reto.
Esta exageracién de la forma del reto traduce la gran indignaoién de
los hombres del rey ante la traicién cometida; es precisamente la Vi
leza de dicha traicién la que lleva a los mesurados castellanos a hacer
responsable a todo Zamora del delito cometido por uno de sus caballe-
ros. Quizds sin la respuesta repetitiva de Arias Gonzalo la desmesura
del reto pasara como una exageracién mds, propia del género (como los
llantos, los castigos, los juramentos y las maldiciones) y no como una
xageracién de este romsnce en particular, que tiene un sentido y una

razén de ser, ya que realza la significacién del poema.

o) La repeticién textual: En el de tradi

oral aparece
puchas vecos un tipo de Tepeticién que no existe ni en el romancero
viejo ni en la lirica; se trata de la repeticién textual de wno o va-
rios versos por uno de los interlocutores, repeticién que suele cons—
tituir una buena parte del parlamento de un personaje, en ol pasaje

dialogado por ejemplo:

~Pe tengo dar...
-lids me has de dar, caballero,

si te he de sacar del agua.
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~Te tengo daT...
—Mis me has de dar, caballero, si te he de sacar del ague.
-Me tengo daT...

_Més me has de dar, caballero, &i te he de sacar del agua,
me has de dar.

(Cossfo-Maza, 294).

Aunque menos comin, también puede haber repeticiones textuales en

1 parlamento del otro personajes

—Curdrmelos, santos mios, si me los quereis curar.
o te los ouramos, reina, mno te queremos ourar,
que. .

~Curdrmelos, santos mfos, si me los quereis curar.
-lio te los curamos, Teina, no te queremos curar
que

-Curdraelos, santos mfos, i me los quereis curar.
-No te los curamos, reina, 1no te queremos curar

(ibid., 37).
Esta téonica repetitiva que aquf se utiliza en una secuencia se usa
en otros casos en varias secuencias, como se verd uds adslante en los

romances que he llamado concéntricos (infra, pp. 69 ss.).

2.-Repeticién en ¥ a lo largo del poema.

En esta clase de repeticiones es donde se separan muy netamente
romancero y lirica debido a sus diferencias genéricas (separacién ya
esbozada en las repeticiones en didlogos, como se acaba de ver).

Asi pues exemineré por separado cada género.
a) Generales,
1) Bn el romancero.

o) Las repeticiones formulfsticas: No me Tefisro aqui a las férmulas
que se suelen emplear en difereates romances, ya estudiadas por House

Webber del tipos "bien oireis lo que dirfa", sino a aquellas que sélo
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aparecen en un romance y que estdn ligadas a su tema especifico.
Estas repeticiones pueden ser textuales o variadas (con variacién se-
rial, v. infra, p. 159). Habitualmente se utilizan para dirigirse a
alguien. Por ejemplo cuando el rey y la princesa le hablan a Gerinel-
do usan la misma expresiéni

Gerineldo, Gerineldo, paje del Tey mds querido
(M. Pelayo, p. 276, vs, 1

¥ 16, ¥ p. 277, vo 22).

Lo mismo Gaiferos al hablarle al portero:

Abrdsee la puerta, el moro, si Al4 te guarde de mal
(Wolf-Hofmann 174, vs. 9
¥ 15),

o el conde Dirlos, cuando es saludado como marineros

marinero, bien vengais,

-No me 1lame marinero, nunca navegué en la mar
(Cossfo-Haza 47, vs. 20 y
34).

Los romances juglarescos son los que mds utilizan este tipo de repe—

ticiones:
10 esforzados caballeros, oh mi compaifa leall
(Wolf-Hofmann 1354, ve. 128,

174, 190 y 282).

La férmula puede utilizar la combinacién de Tepeticién y enumeracién

con variacién serial cuando sirve para dirigirse a personas distintasj

por ejemplo en algunas versiones de La condesitas
Por Dios te pido, vaquero, lo que le puedo rogar

Por Dios te pido, mulero, 1o que le puedo Togar

Por Dios te pido, portero, 1o que le puedo rogar

Por Dios te pido, buen conde, 1o que le puedo TogaT
(M. Pidal 57-72, Iv,)p. 65,
31

ve. 13, 17, 21 ¥

La férmula puede user mds versos:
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Alto, alto, el mi caballo, el de la espada dorida,
esta noche me pongais donde estd la madre mia

(vs. 10 y 11),
Alto, alto, el mi caballo,

el de la espada dorida,
esta noche me pongais

donde estd la suegra mia
(vs. 16 y 17).

Alto, alto, el mi caballo, ol de la espada dorida,

esta noche me pongais donde est4 la esposa mia
vs. 25 y 26

(Cossfo-Maza, "13).

00) Otras repeticiones a lo largo del poemas Una de las técnicas
usadas con bastante frecuencia es la de Tepetir, en wn parlamento,
algo que se ha dicho en la narraciéni

En Blancaflor y Filomena (M. Pelayo, pp. 201-202) se cuenta que el

cufiado deja a Filomena:

Atada de pies y manos a sombra de una olivera

s
versos que Tepite la misma Filomena en el mensaje a su hermana (v. 34)
El romance de El conde Claros (Wolf-Hofmann, 190) narra cémo el conde
¥ la princesa:

de 1a cintura abajo como hombre y mujer se han
(v.

49).

El cazador usa la misma frase para delatarlos al rey (v. 70). El aman-
te infiel pregunta a Moriana qué le eché en el vino y &sta repite lo

que el poeta ya habia relatado:
Tres onzas de solimdn, cuatro de acero molido,

1 Banerd d6 tave ouisbis,  1a Dol 45 i Temaets Vive
¥ la espinilla del sapo

(M, Pelayo, pp. 224-225, vs.
8-10 y 17-19).

Una variante de esta téenica es aquella repeticidn que tiens lugar
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en diferentes didlogos; es decir, alguien repite a otra persona lo

que le han dicho a 61; en estos casos suele haber variaciones debi-

das al cambio de persona o al ajuste que se necesita para la nueva

situaciént

La susgra le dice a su hijo, quejindose de la nuera (Schindler, p.
50)

Que me ha tratado de tuna ¥ a ti hijo de malos padres

(v 13);
cuando el marido le hace reproches a su mujer repite lo que la madre
le dijo:

que la has tratado de twia ¥ a m((m;o t)ia malos padres
Ve 36).

Otro tanto sucede con la cautiva gue pide la reina mora (Wolf-Hofmann,
130, tredicién oral)s
no sea blanca ni fea, ni gente de villania
v, 2),
¥ que le entrega el moro diciendos

que no es blanca ni fea, ni gente de v;llmia
(ve 9)o

la misma técnica se usa en el romance de Guarinos (ibid., 186); el ca-

ballero preso dices

Si vos me dais mi caballo,

y uwe diésedes mis armas,
me diésedes mi lanza,

Linpe tabistos altos

en que solia cabalgar

las que yo solia armar,
1a que solfa llevar,

yo los entiendo derribar
(vs. 53-56)3

el carcelero transmite el mensaje al rey (suprime los versos de la

lanza)s

que si le diesen su czballo el que solia cabalgaT... etc.
(vs. 68-70).
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Estas repeticiones de parlamentos pusden no tener ningin cambio. Asi

Gaiferos repite textualmente a su madre lo que ésta le decia de nifiot

Dios te deje oriar, nifio,

Dios te me deje gozar
para que cobres la enjuria

de tu padre el don Gaspar
(Cataldn 69a, 230, vs.
3-4 ¥ 31-32).

Asimismo hay repeticiones en la parte narrativa, por ejemplo en La

condesita (M. Pidal 57-72, IV, pp. 85-86):

También cogié un cordén de oro quT le cost6 una ciudad
v. 14).

También sacé el cordén de oro qns(ls cost6 una ciudad
v. 41).

La repeticién de un motivo en la parte narrativa puede estar hecha como

en el ejemplo ant es deocir,

casi textuales los versoss

pero también puede hacerse plasmando ol motivo en formas diferentes,
por ejemplos

¢Dénde pongo este caballo?
;Dénde pongo esta escopeta?
¢Dénde pongo esta chaqueta?

En la cuadra lo metid.
En un rincén la dejé.
En una percha la colgé
(. aluyn pp. 292-293,
ve, 1113,
Bn la siguiente secuencia se repiten los mismos motivos como sefales de

la presencia del amante, pero ahora aparecen en distintos momentos de

la secuenciat

sDe quién es aquel caballo que en mi cvadra veo yo?
(v. 30).

De quién es esa escopeta  que en il yo?
v. 36).

¢De quién es esa chaqueta que en mi percha veo yo?

(v. 42)

La presencia de un motivo en dos situaciones diferentes es parte de la
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46onica de composicitn ora1®3). E1 romancero no la utilizs mucho por-

que el poema es corto y los distintos episodios estdn cerca unos de
otros; el oyente tiene presente lo sucedido hace unos cuantos versosy
es posible que su supervivencia en algunos romances breves se deba

simplemente ol gusto por la repeticién, En algunos casos, sin embargo,

la doble aparicién de un motivo es algo necesario a la trams del rela-
0.

En La condesita (of. supra) el cordén (o el sayal, o el enillo,

-n._) serd la sefial para que la reconozoa el eapoén, el cantor no ol-
vida, la mayor parte de las veces, mencionar el motivo en los primeros
versos, puesto que sabe la importancia que va & tener en el desenlace.

Estas repeticiones espaciadas son muestra de la coherencia interna del

romance, ¥ i

por v
La semejanza entre episodios paralelos o parecidos se marca muchas
veces mediante el uso de la repeticién (a veces con ligeras variantes).

El mejor ejemplo puede que sea el del romance del Pr

T de San Juan

(Wolf-Hofmann, 69a) que describe en forma idéntica, con pequeas varia-
ciones, no pertinentes concepiuzlmente, la llegada al castillo de Con—

suegra, primero del prior y después del rey:

Hallé las guerdas velendo,
~Digddesme, veladores,

el castillo de Consucgra
-E1 castillo, con la villa,
—Pues abrédesne las puertas,

empiézales de habla:cl
digddesme la ver

digades jpor q\nén esta?

(vs. 31-35, y var. 42-46).
Finalmente bay que sefialar el llamado "marco" del romance (el poema

empieza y acaba con los mismos versos). Posiblemente el marco sea un

recurso més bien musical destinado a cerrar un poema trunco o a

45 A este respecto of, Rychner, pp. 60 ss.
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completar la frase melédica. No abundan los ejemplos, pero se pueden
citars
Conde Olinos, conde Olinos, es nifio y pasé
(Mo Pelayc, PP- 203_204).
Camina don Bueso, mafianita fria

2 tierras de moros a buscar amig:
(tradicién oral).

000) Los romances concéntricoss Algunos romances usen sistemdtioa~
mente la repeticién como una manera particular de estructurar la na-
rracién. El resorte que pone en marcha la utilizacién del recurso es
el deseo de reiterar un motivo o una cierta situacién, que constituyen,
generalments, el micleo de la historia que se quiers narrar. La estruc—
tura interna del nicleo la constituyen una serie de repeticiones, unas
totales y otras parciales, Que se cambian en cada seccién. He llamado
a estos romances "concéntricos" porque el micleo gira sobre los mismos
motivos fundamentales, Que se Teiteran en cada parte de la secuencia o
en cada secuencia (segin el caso).

Para ejemplificar este género de romances he elegido la versién de
La doncella guerrera (Gil 31, pp. 32-33), y examinaré su estructura

particular. He aquf el texto de la versién?®):
(doce versos de introduccién)

—Vlgane mo: ay Dios, madre

que yo me muero de amor,
Que el

don Marcos  es hembra, que mo es varon.

~Convidale i, hijo nio,

a comer contigo un dfa
que si ella fuera mujer,

silla baja cogeria.

46 Para iayor dlarigad sepkro oon dos espuoics oala edmatols ¥ son
las

iferentes partes de que consta la secuencia, subrayando
la parte mvamab .
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Toditos los caballeros se sientan en silla baja
¥y el caballero don Marcos en la que habia mis alta.

-Vélgene Dios y ay Dios, madre, Que yo me muero de amor,
Que el caballero don Marcos s hembra, que no es varén.

~Convidale ti, hijo mfo, a coger peras wa dia
e si ella fuera mujer, el pecho se llenarfa.

Toditos loe caballeros las peritas se guardaban

y el caballero don Marcos se las regala a las damas.

—Vélgame Dios y ay Dios, madre, Que yo me muero de amor,
Que el ocaballero don Marcos es hembra, que no es varénm.

—Convidale ti, hijo mfo, a ocorrer contigo wn dia
que si ella fuera mijer, se cansaria enseguida.

Toditos los caballeros en seguida se can

saban
a1 cavallers fen HaReSH e soeiis, Gu Setatds

~Vélgawe Dios y ay Dios, medre, gQue yo me muero de amor,
Que el caballero don Marcos

es hewbra, que no es varén

—Convidale td, hijo mio, a bafios contigo un dfa
que si ella fuera mijer, desnudarse no podria,

Toditos los caballeros se empiezan a desnudar
y ol caballero don Marcos se ha retirado a llorar.

(ocho versos de conclusién)

La versién consta de wna introduccién que abarca doce versos, de -
una parte central o micleo formada por 48 versos y de un desenlace que
comprende ocho. La parte central es la que ahora interesa puesto que
representa la particular estructura repetitiva de esta clase de roman—
ces. Dicha parte consta de cuatro secuencias (las cuatro pruebas a

las que es sometida la doncella). Cada secuencia tiene tres seccionest
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quejas del hijo, consejo de la madre, prueba en si. Ya tenemos aqui
una repeticién a alto mivel, ya que cada secuencia repite los mismos
motivos: quejas en la primera seccién, consejo en la segunda, prueba
en la tercera.

La primera seccién (quejas) implica, una repeticién textual: mismos
motivos, misma forma, misma idea; es una especie de estribillo que abre
la secuencia correspondiente.

La segunda seccién (consejo) sigue al "estribillo" y Es;"también Te—

petitiva parcialmente: repeticién del motivo (consejo) y repeticién

textual de los versos impares:

Convidale id, hijo mio,
que si ella fuera mujer

También se repite la sintaxis del segundo verso, asi como algunas pa-
labras:
a comer contigo un dfa.
.ee @ coger peras un dia.
a correr contigo un dfa.
a bafios contigo un dfa.
Las variaciones estdn en la naturaleza del consejo (comer, coger peras,
etc.) y en aquello que va a delatar a la doncella ("silla baja cogerfal,
el pecho se llenarfa", etc.).

La tercera seccién (prueba) también constituye una repeticién del
mismo tipo y ticne una estructura semejante a la de la segunda seccién,
es decir, repeticién de un motivo (prucba), repeticidén de los versos

iupares:

Toditos los caballeros
el caballero don Marcos
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Varfa en los versos pares (esta vez el segundo no presenta repeticién
sintdotica), los cusles relatan cada ves el resultado de las diferen—
‘tes pruebas (sentarse, correr, etc.).

Resumiendo, hay una reiteracién de los motivos en cuatro secuencias

con idéntica estructure: quejas, consejo, prueba. la Tepeticién de mo—

+tivos se expresa a su vez con rTepeticiones textuales y sintcticas.
Adeuds, en cada secuencia e utilizan recursos propios de unidades me-

nores, como son la repeticién de palabras: "Vlgame Dios y ey Dios,

madre", el oppositum: "Es hembra, que no es verén", la antitesis: "To-

ditos los caballeros ... / el caballero don Marcos", silla baja/silla
alta, etc. Hay también antitesis en el hecho de que la mujer tenga
reacciones masculinas y los hombres femeninas (hacen lo Que se espera

de las mujeres). Esta antitesis se repite tres veces (en las tres pri-

meras secuencias) y en esta tercera seccién las tres primeras secuen—

cias se oponen & su vez a la cuarta. (De esto hablare mis adelante).

La técnica de la repeticién en el micleo de esta clase de Tomances
puede afectar, en algunas versiones, a otras partes del poems, propi-
ciando la aparicién de repeticiones y paralelismos. Por ejemplo en una
versién santanderina (Cossio-Maza, 268) las objeciones del padre en la

introduceién forman una serie enumerativa con los versos pares invaria-

bles y repeticién sintéotica en los impare:

Tienes la color muy blanca para nombre de varén.
Tienes los pechos muy altos para nombre de varén, ..

¥ la respuesta de la hija también tiene repetitivos los versos parest
Yo me la pondré movena para nombre de vardn.

Yo ue apretaré ol justille para nombre de vazén,
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4 veces, la objecién del padre ofrece una mayor repebicién textual:

No eres para guerra, hija,

no eres para guerra, no,
tienes los pechos muy altos

te lo conoce el varén.
No eres para guerra, hija, 1o cres para guerra, no,
tienes el andar muy corto te lo conoce el varén
ibide, 271).

En algunas versiones, también la parte final ofrece repeticiones y

paralelismos:

Bucnos dfas tenga, padre,

¥ los que con Ud. estén.
-Si vienes con honra, hija,

tratdraste do casar.
—Vengo con honza, mi padre, como cuando fui de acd.
~Buenos dfas tenga, madre, y los ue con Ud. estén.
-5i viencs con honra, hija, tratdraste de casar.
Vengo con honra, mi madre, como cuando fui de acd
: (ibid., 268),

o sea, dos secuencias paralelas con variacién serial (of. p. 159), es
decir que se Tepite, en menor escala, la téenica del micleo. (Cf. supra
las repeticiones textuales en los didlogos)

En esta clase de romnces la dltima secuencia no es idéntica a las
demds, ya que en su dltina parte (que aduf es la tercera seccién), no
repite las anteriores correspondientes, sino que se opone a ellas para

formar el comienzo del desenlace. Asf los caballeros y don Marcos

reaccionan esta vez como se esperaba (ellos se desnudan y ella no) y

la doncella no pasa la prueba. Se rompe el movimiento reiterativo que

mantenfa al romance girando alrededor de un tema y el posma vuelve a
la narracién lineal que lleva al desenlace de la historia.

El romance de La adil

2, que es ano de los mds difundidos, utili-

za la misma técnica a nivel sec

cia. He aquf el texto de la parte
Tepetitiva

A de la escalera

un caballo relinchd,
—iDe quidn es ese caballo

que en mi cuadra relinché?
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—Tuyo, mi marido, tuyo, que mi padre te lo did.
-Gracias, gracias a tu padre, caballo lo tengo yo,
cuando yo no lo tenfa  tu padre no me lo did.

De quién es aquel sombrero que en la percha veo yo?
~Tuyo s, marido, tuyo, Que mi padre

De quién es aquella espada qus en wi ouaTto Telumbré?
~Tuya, wi marido, tuys, que mi padre...

:Do quién es aguel bultito aque en la cama veo yo?
-El nifio de mi cufiada que en tu cama se acosil.
~1Qué nific ni qué demonio, que barbas e veo yo!
~Métame... eto.

(Cossfo-Maza, 120).
Cada parte consta también de tres seccioness pregunta de 61, respuesta
de ella y observacién de 61 al respecto. la primera seccién representa
una variacién serial de los indicios de la presencia del avante (oaba-
1lo, sombrero, espada); aunque aqui el paralelismo formal no es abso—
luto (en otras versiones si lo es), sf hay semejanza de construccién.
La segunde seccién: justificacién de la mujer es la parie “estribillada"
con Tepeticién casi idéntica. La tercera parte es Tepetitiva pero con
variacién serial correlativa a la de la primers parte. Es la misma

e lel y repeticién que se ha visto en

ol romance anterior; en cada parte se Teiteran los miswos motivos: sos-
pechas, justificacién y aceptacién con reservas; la estructura es idén-
tica. La dltima parte roupe el paralelismo entre las secciones para
desembocar en el desenlace: la excusa fracasa y el merido constata,
sin duda alguna, la traicién.

La téonica concéntrica puede anularse en algunas versiones cuando

éstas resumen el micleo. Por ejemplo una versién mexicana:

¢De quién es ese sombrero? ;De quién es ese reloj?
¢De quién es ese caballo que en el corral relinché?
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_Ese caballo es miy tuyo mi papd te lo mandé
pa Gue vayas a la boda de tu hermana la
~Yo no quiero ese caballo,

1o que quiero es a ese amigo

yor.
ni a la boda quiero ir yo,
que en i cama se acosté.

Corrido de Martina®!
tradlolén oral

Los indicios se concentran en una cuarteta y formen una enumeracién
simple; hay una sola excusa que se refiere sélo al Wltimo elemento
enumerado y el marido rechaza la torpe excusa y da por sentada la
traicién. Los treinta versos del romance se reducen a doce en el co-
rridoj el poema avanza con rapides porque estd enfocado el asunto ds
diferente manera; el marido se da cuenta instantdneamente ds la trai-
cién al ver los indicios de la presencia del amante y se los enumera a
su mujer para demostrar que los ha visto; puesto que sabe, rechaza con
con dos versos la excusa y confirma el delito sin ninguna duda. La
rapides del avance narrativo traduce el sobresalto y la irrupcién de

la "ley" en pleno delito y se conjuga con la sovpresa de la llegada in-
tempestiva y la furia del maridos la torpeza de la mujer para excusar-
se, breve y parcialmente traduce la angustia del que se siente sorpren-
@ido y no tiene tiempo para elaborar una explicacién convincente; la
mujer estd presentada solamente como traidora. En el romance la na-
rracién, lenta y repetitiva no traduce la traicién, sino la astucia de

la esposa para ooultar su crimen. El relato se detiene para insistir

47 Bl corrido mexicano tfpico es, formalmente hablando, una cancién na
rrativa estréfica y de rima varia, pero este nombre se aplica a muy
diversas manifestaciones populares y cultas de la poesfa nerrativa,
entre ellas algunas versiones de romances tradicionales, como la
que se acaba de citar. kstas versiones se escriben gemeralmeate en
estrofas de versos cortos, couo los corridos, y de hecho tienen ya
wna gran influencia de este género, ya Que suelen ser totalmente es-

4réficas y muchas veces algunas estrofas han perdido la monorrimia

original.
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en allo y ol oyente o lector se progunta si la mafia femenina para el
AB), Las sxcuess @5 %a mijer

engafio 1a salvard del castigo que merece
son convincentes a medias y se aceptan con reservas, lo que permite
1la renovacién de las sospechas ante cada nuevo indicio; asi se dilata
ol desenlace que, en un romance burlesco seria la aceptacién del mari-

0 46 1a inoosriota de 1o mijer®?) yien une trdgise, como dste, 61 dess

enmascaramiento de la pérfida mijer que une la traicién al engafios

La repeticién ha servido para dar al poema un enfoque determinado, Go-

mo se acaba de ver.
Esta clase de romances concéntricos llevan a su extremo las posibi-

lidades de la repeticién para estructurar parte de su relato. El pro-

cedimiento es bastante usado en sus dos modalidades (secuencia o se—

dina, El conde Olinos, La casadina, El moro

cuencias); aparece en Del

Que perdié Valencia y en algunas versiones de la condesita y de las
En otros romances se utiliza la repeticién con el

sefias del esposo.

mismo fin bdsico: reiterar un motivo o situacién; pero esto suele hacer—

se mediante una repeticién textual y una variada en algunas secuencias.

Por ejemplo la primera parte de las preguntas de le nuora en La muerts

ocultada ;
Madre, 1a mi madre, la mi siempre amiga
hace patente la reiteracién del motivo fundamental del romance: la

ocultacién de la muerte. La pregunta, que aparece en varias secuencias

48 Todo esto se inscribe en la tradicién medieval y cristiana: las ma-
fias de la mujer para engafiar a los hombres, tema de tantos apélo-
gos, cuentecillos, romances vulgaTes, eto.

49 Por ejemplo, El encajero (Gil 31, p. 23).
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estd anunciando una misma situacidns pregunta embarazosa y habilidad
de la suegra para ocultar la muerte del hijo hasta después de la misa
de parida. En la mayorfa de las versiones hay una sola pregunta en

cada secuencia:

JQué ruido es ese?
¢Qué vestido me pongo?

&Qué dice la gente?

En otras, hay un amago de concentricidad y las preguntas se repiten
dos o tres veces en cada secuencia; por ejemplo en la versién sego-

viena:

Suegra, la ni suegra, la mi siempre amiga,
;Cudl es ese ruido que suena alld arriba?
—Esos son los toros de Que estds parida.
-Suegra, la mi suegra, la mi sieupre amiga,
¢Por qué doblan tanto las campanas lindas?
~Por un hijo mfo Gue se ha muerto en las Indias.
-Suegra, la mi suegra, la mwi siempre amiga,
¢De qué tiempo salen las paridas a misa?
-Puos unas al mes, otras quince dfas,
i saldrds al afio Qque te convenfa.
-Suegra, la mi suegra, la mi siempre amiga,
oDe qué visto yo pa salir a misa?
—Vistete de negro que te convenia.
e, la mi suegra, la mi siempre amiga,
De qué visto al nifio pa salir a —
Vtstelo de negro  que te convent

-Suegra, la mi suegra, la mi siempre amiga,
;Ciya es esa lande de oro engiiernecida?.
(Marazuela, pp. 338-339).

Hay tres secuencias o "tiempos": recién parida, preparacién para la mi-
sa, entrada a la iglesia; cada una se extiende a unos pocos versos y la
estructura no es tan patente como en los Tomances que usan mds versos

para cada secuencia. la pregunta a la suegra, que se repite textual en

su primera parte, es una repeticién Gue combina la sefial de la reitera—
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cién de un motivo con la repeticién formulistica (cf. supra, p. 64).
i se lleva a su extremo esta téonica se llega a un +ipo de compo—
siciones en una sola secuencia, que giran alrededor de un mismo moti-
vo, varidndolo por variacién serial, que tienen una gran semejanza
con ciertas composiciones liricas, como son las coplas paralelas enu-
erativas?®). En un oaso ast estd el romance de La dams y el pastor
que presenta, en la gran mayoria de sus versiones actuales, una forma

1irica (cf. infra, pp. 224-229).
ii) Las repeticiones generales en la 1lfrica.
o) La repeticién en las parejas (o grupos) de coplass Es muy comin

el caso de coplas estrechamente unidas por la repeticién y que no sue-

len comstituir por ellas mismas una cancién, ya Que se comporten como
coplas sueltas y pueden aparecer integradas a organismos mayores (por

Su unidad supera la de

ejemplo canciones de ronda, de boda, ete,
las otras coplas sueltas que se cantan con la misma tonada y ue tie—
nen una relacién temitica mucho mds vaga (y, & veces, ni siquiera hay
relacién). He aguf un ejemplo de una cancién de ronda que comprende

coplas sueltas y una pareja de coplas:

Comienzo porque comienzo,
no quisiera comenzar,
porque el que comienza, acaba,
Yo no quisiera acabar.

Por subir a tu baleén

a cantarte en la enranada,
diéronme tres puiialadas,
lucerin de la mafiana.

50 Cf. infra, p. 83 y algunas canciones seriales.
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Tres pufialadas me dieron,
son la causa de mi muerte,
lucero de la mafiana,

s6lo por venir a verte.

Quisiera ser clavo de oro

es despedirme del cie:

1o
(Diaz, 1738-1742)

Las coplas 1 y 5 son de comienzo y despedida de ronda respectiva-

mente; la copla 4 es una copla suelta; las coplas 2 y 3 forman una pas.

reja muy ligada, aunque en relacién con la cancién son tan coplas suel.
baweono s B0

Estas parejas de coplas suelen repetir uno o varios versos (la re-
peticién textual es lo que las liga estrechamente); en el ejemplo ci-
tado, los versos 3 y 4 de la primera copla se repiten, algo variados,
en la segunda copla (vs. 1y 3). En las parejas de coplas con dos Ti-
mas (que son mds bien escasas) se cambia el orden de los versos para
He aqui otra versién de

cambiar la rina, varidndolos o no ligeramente.

la misma pareja citada, ésta en redondillas con rima alterna:

Antenoche vine a verte,
lucero de la mafiana;
me gquisieron dar la muerte

debajo de tu ventana.

Debajo de tu ventana
me quisieron dar la muerte,
lucero de la mafiana,

s6lo por venir a verte
(. Marin 51, 2923-2924).

51 Margit Frenk Alatorre trata las diferentes relaciones entre las di-
versas estrofas de la cancién (of. Frenk Alatorre 70).



- 80 -

Los versos de la segunda copla aparecen en distinto orden: 1-4 (var.),
213, 312 y 411,

Taubién, a partir de una copla propiamente dicha, se puede creer
una segunda con dos rimas; es bastante comin crear un segundo verso

Que rime con uno de los versos sin rima de la primera copla:

Klégrato, corazén,

no viene de buena sangre.
Yo viene de buena sangre,
no viene de buen color,

¥ aunque sea por la tarde,
alégrate, corazén

(Schindler, p. 10).

La unién estrecha de dos coplas mediante la repeticién tiene su mejor

ejemplo en las coplas paralelisticas:

Abra usted, sefior padrino,
las ventanas hacia el mar,
veremos a la casada
casada con su galdn,
Abra usted, sefior padrino,
las ventanas hacia el rio,
veremos a la casada
casada con su marido

(Marazuela, p. 296).
Los versos impares son invariables y en los pares se varfa la palabra
de la rima por un sinénimo (ejemplo citado) o por inversién (poco fre—

cuente)

Convidaos que hemos comido
en estas mesas y tabl.
y también hemos bebido
en estas francesas jarras.

Convidaos que hemos comido

en estas jarras francesas
(Garcia Matos, 417),
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o por ambas (sinonimia en un verso, inversién en otro):

De las dos hermanitas
que juntas duermen
jauidn fuera secretario
de sus papeles!
Do las dos hermanitas
que duermen juntas, (invers.)
jquién fuera secretario
de sus preguntas! (sinon.)
(Schindler, p. 7).
Al contrario de lo que sucede en las coplas sueltas (supra, p. 45)
la forma mis utilizada para la variacién en las coplas paralelisticas

s la de la sinonimia, que presenta un sinfin de variaciones. Algunas
coplas utilizan sinénimos muy claros como marido/velado, vino/trago,
bella/hermosa, etc., pero lo comin es que se utilicen palabras no si-
nénimas Que se toman como tales: florido/dorado, oro/plata, mar/rfo,

asi como formas verbales distintas: pagaria/pagard, se ven/se han visto.

Muchas veces estas palabras son parte de una misma serie (prendas de
vestir, partes del cuerpo, etc.) pero no funcionan enumerativamente,
sino como equivalentes: cara/pelo, mantilla/traje, Madrid/Segovia, ¥y
aun a veces hay oposicién entre ellas (oposicidén que tampoco funciona
como tal) por ejemplo toro/vaca. La sinonimia se extiende a palabras

bastante alejadas, por ejemplo rosa/estrells por ser

usuales para la mujer; encarnsda/seda por ser cualidades de una prenda
(color y material); baile/wisa que se toman como lugar de reunién.
También se utilizan palabras con significados cercanos, por ejemplo
"de a cuarto" (casi gratis) y "de balde" (gratis), o palabras relacio-
nadas entre i, pero no equivalentes, como "consagrar" y "revestido"
(el cura se reviste cuando va a consagrar), En algunas coplas hay

palabras que no ticnen relaci6n y que ni siquiera son légicas dentro
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de su contexto; parece que s6lo se usan con el vnico propésito de pro-

porcionar la rima necesaria para la segunda parte, por ejemplo "pella—

" / “pellada de aceite"; la relacién entre aceite y barro

da de barr
es casi inexistente, auén de que el aceite no puede de ninguna manera

cogerse a pelladas (es decir, con la mano). Existen también expresio-

nes equivalentes sendnticamente pero compuestas de palabras muy dife—
rentes: "de la guerra de Melilla" / "del cerro de Gurugd"; "tu amor y
tu lindo majo / el galdn que te querfa"; “traigo yo pa defenderme"

raigo la espada desnuda'.

/o

Algunas veces el Wltimo verso no es paralelo a su antecedente, por

ejemplot
Ya ha venido mayo
por esas laderas,
Tloreciendo trigos,
casando doncellas.

Ya ha venido mayo
por esas cadadas,
Tloreciendo trigos,

regando cebadas
(Garcia Matos, 350).

Como vives enfrente
de las campanas,
oyes tocar a misa
por las madianas.

Como vives enfrente
del campanario,
oyes tocar a misa,

rosa de mayo
(Schindler, p. 7).

Les coplas paralelfsticas suelen ir en parejas, pero a veces se con-

tinda el juego, y la serie se compone de tres o cuatro por ejemplo:

Doncella fuistes a misa
pisando palmas y olivos
¥ ahora ya estds casada
¥ al lado de tu marido.
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Doncella fuistes a misa
pisando palmas y flores
¥ ahora ya estds casada
al lado de tus sefores.

Doncella fuistes a misa
pisando paluas y ramos
¥y ahora ya estds casada
2l lado de los casados
(ibid., p. 114).

Esto supone una combinacién del paralelismo con la enumeraciénj se T

pite variado en la primera parte, pero en la segunda se enumeran mari-
do, casados, sefiores (padres). Muchas series usan esta combinacién.
Otras se componen de dos parejas de coplas, todas paralelistioas en la

primera parte, pero diferentes por parejas en la segundas

Detido 4o 18 poua

$einny oo mIESG
muerto de risa.

Debajo de la pompa
de tus enaguas
pasaré yo el invierno
aunque nevara.

Debajo de la pompa
de tu refajo

pasaré yo el invierno
¥ el mes de marzo,

Debaio ds 1a pospa
de tu mand
s e A,
¥ el mes de abril
(ibid., p. 8)52).

52 Netmalagaga, o dp #arsdas S Tak asplis ol 18 WTida S
semejante veyan en grupos de dos, pero sf es lo mds comdn.
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La enumeracién puede ser de dos miembros solamente (of. infra, p. 149)
en general se trata de personas muy relacionadas entre sf por ejemplo:

Y era de noche

1a Virgen Marfa.

Y era de noche

el Hijo de Dios .
bid., p. 28).

Ya se va a poner el sol

¥ hacen sombra los terrones,
se entristecen los amo:

¥ se alegran los yaonea.

Ya se va a poner el sol
¥y hacen sombra las pajitas,
se entristecen los amos
¥ se alegran las mocitas
(6i1 31, pp. 81-82).

Aunque es menos comin, hay coplas paralelfsticas antitéticas, como por

ejeuplos
Ya se van los pastores
cafiada arriba.
ya ponen las babianas
1a ropa fina.
Ya se van los pastores
cafiada abajo,
ya ponen las babianas

los zarandajos
(Berrueta, p. 129).

Pero, en general, la antitesis entre ambas coplas no es mds que aparen—
te. La oposicién sirve para proporcionar el cambio de rima, pero las
dos coplas repiten el mismo concepto, por ejemplo:

Vengo de moler, morena,

no me cobra la maquila.



~ 85~

Vengo de moler, morena,
de los molinos de abajoj
cortejo a la molinera,
no me' cobra su trabajo

(ptaz, 1517-18),
arriba y abajo se toman aqui como sinénimos para el cambio de rima

(v. supra, 44).

00) Las ticion [ 1ment

estas repeticiones

tienen por fin unir las diferentes coplas, Ya se ha visto esta funcién
en las canciones dialogadas (supra, p. 54). Hay canciones totalmente

encadenadas que Tepiten sistemdticamente el Wltimo verso de la copla

anterior como primer verso de la que le sigue, por ejemplo:

A1 olivo, al olivo,
al olivo subfj
por cortar una rama
del olivo caf.

Del olivo caf
;auién me levantard?
esa gachi morena
que 1a mano me da.

Que 1a mano me da... ete.

(Schindler, ps 5).
Tanbién se logra la unidad mds estrecha en la cancién repitiendo el pri-
mer verso en todas las coplas; es raro, sin embargo, que esta técnica
se use a lo largo de toda la cancién, salvo en canciones seriales, por

ejemplo El tal andar (Torner 71, p. 61):

No hay tal andar
como andar a la una
¥ vereis...

o hay tal andar
como andar a las dos
¥ vereis...

etec.

0 como El carro:
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Si quieren saber, sefiores,
quien son las milas,

las hijas del calderero
son las nds chulas.

S1 quieren saber, sefiores,
quien son las ruedas,
las hijas de...

eto.

(Schindler, p. 39).

En canciones no seriales no es muy comin la Tepeticién del primer ver—

803 se pueden encontrar sin embargo, algunos ejemplos como la cancidn

asturiana Sefior San Juant

Sofior San Juan, Sefior San Juen,
los mis amores en el baile estén,

Sefior San Juan, Sefior San Juan,
ya en la foguera no hay que quemar,

Seflor San Juan, Sefior San Juan,
ya las estrellas a meterse van 3)
(Diaz, 884)7%,

Algunas Rogativas comienzan igual porque el primer verso contiene la

invocacién al santo, por ejemplo "Santo Toribio bendito", o "Virgen de

Alarilla" (Garcfa Matos, 323 y 325).

el primer verso:

Muchos villancicos tienen igual

Bn el portal de Belén
hay estrella, sol y luna:

1a Virgen y San José

y el nifio que estd en la cuna.

Bn el portal de Belén
vende fruta una zagala
¥ como es fruta del cielo
nadie le pide alcabala.

53 Aunque de esta cancién s6lo estén recogidas

algunas ssirofas,

Ssesizen e tlona Miohes v avo talas oomisisan por &1 Wisso vezids

extos.
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En el portal de Belén
hay una piedra redonda
donde Cristo puso el pie
para subir a la gloria
etc.

pero en estos casos se trata generalmente de coplas sueltas que los que
piden aguinaldo unen, unas veces s{ y otras no, segin el gusto o la me-

moria de los que cantan. La Tarara (Gil 64, p. 83) es quizds de las po-

cas canciones no religiosas que Tepite en casi todas sus coplas el pri-
mex verso "Iiene la Tarara',

Otras repeticiones que dan cohesién a las coplas son las de tipo pa—
ralelistico, como El reloj (Garcfa Matos, 348) que repiten primero y
4ercer vorso, varfan serialuents el cuarto, dejendo el seguado 1ibred?),
por ejemplo:

A tu ventana cantando,
purisimo laure.

despierta si estds dormida,
mira que han dado las tres.
A tu ventana cantando,
hernosfsimo retrato,
despierta si estds dormida,
mira que han dado las cuatro.
A tu ventana cantando,

como un pobre jilguerillo,
despierta si estds dormida,

mira que han dado las cinco.
ete.

Sin embargo, no todas las versiones utilizan la misma clase de Tepeti-

ciones y a veces se varfa tauwbién el tercer verso.

b) Bl estribillo:

54 Bs decir, de contenido variable al gusto del poeta o cantor.
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i) Bn la lfricas La repeticién mis usual en lirica es la del estribi-

1lo, que, en muchos casos, da unidad a una serie de coplas sin ninguna
relacién entre si, por ejemplos

Bl sol le dijo a la luna: —-ocairi, ocaird-

retirate bandolera; -opcairf, ocaird-
mujer cue sale de noche

no puede ser cosa buena,

Ocairi, ocaird,

ocairi, airf, aird;

ocairi, ocaird,

ocairf, aird.

“T3enes wios ojos, nifia, -ocairf, ocaird-
como ruedas de molino, -ocairl, ocaird—
Que muelen los corazones

como granitos de trigo.

Ocairfess

Ya me casé con usted, -ocairf, ocairé-
por dormir en bucna camz, -ooairi, ocaird-
pero ahora me resulta

que el colchén no tiene lana.

Ocairi... eto.
(Dfaz, 1366)s

Estas canciones tienen unas coplas "fijas", es decir aue se suelen
cantar siempre las mismas, aunque a veces es posible que el cantor
afieda alguna que le gusta particularmente. No siempre se cantan bo-
das las coplas y no siempre se sigue el mismo orden (aunque la primera
copla no suele canbiar de lugar) pero el repertorio de coplas que se
canta con cada melodfa es limitado, y cuando se agotan, se acaba la
cancién (y se empieza otra, si se desea seguir cautando). Este es el
caso de la gran mayorfa de las casciones con coplas sueltas, sin rela-

cién entre si. Hay canciones cuya unica unidad estd dada por el estri-

billo, por ejemplo los fandangos de Huelva, que admiten oualquier copla

de cinco versos, y cuando éstas se agotan, el cantor recurre a las
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de cuatro, Tepitiendo un verso, para hacerlas entrar en el esquema me—
16dico. El estribillo, que todos corean, permite seguir afiadiendo
coplas (que se suelen cantar por turnc). Este tipo de canciones cons-
tituyen muchas veces wna especie de competencia para ver quien sabe
nés y mejores coplas, y la cancién puede durar horas enteras. Las co—
plas no tienen ninguna unidad de tema o tono (mis que algunos pequefios

grupos de ellas); el estribillo les da la cohesién necesaria y propicia
la continuacién de la cancién.

En los dos tipos de cenciones que se acaban de mencionar, el estri-
billo es totalmente independiente de las coplas que se van engarzando,
pero hay otras canciones en que estd ligado temiticamente a una o dos
coplas, por lo general la segunda o segunda y tercera, segin el caso,
como si el estribillo hubiese dado el pie para la creacién de esta o
estas coplas. Por ejemplos

Carretera de Avilés,
un carretero cantaba
al son de los esquilones
que su carreta llevaba.

Marinerito, arrfa la vela
que estd la moche clarina y serena.

Noche clarina y serena
dar,

T
no es buena para ron
porque a los enamorados
les gusta la oscuridad.

Marinerito, arria la vela,
que estd la noche clarina y serena...
(piaz, 870).

0 bien:
En el torreén de Castro
perdf un pafiuelo de seda;
¥ yo al torreén no vuelvo
aunque el pafuelo se pierda.
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la vi, la

debajo de los laureles

Ta of d

xchachu y qué palabra tienel

Debajo de los laureles

¥ cuando se va a dormir
cuelga el candil de wna rama.

la vi, la vi

Debajo de los laureles,

e los laureles debajo,

tengo yo mi sepultura

si contigo no me caso
(ibid., 1335 - siguen otras
coplas).

Bl estribillo puede tener dos formas, que se alternan al cantar, o se

elige para la ocasién wa de ellas; por ejemplo:

Alirén, tira del cordén
si vas a Valencia;
donde irds, amor nfo
sin mi licencia.

Alirén, tira del corddn

si vas a la Italiaj

donde irds, amor mio

que yo no vaya
Tanto reloj de oro
(ibid., 1731 y Gil 64,

P. 49, 2° estribillo sélo.

Adi6s rosina, adiés clavel,
que te vengo a ver

de mafiana y tarde;

de noche no puede ser,

aue we coge la ronda

y me prende el alcalde.

Adids rosina... eto.

y uwe rifie tu madre
Esta calle es un_jardfn
(Diaz 858, a y b).

Que qué hay de particulillo,

que qué hay de particular,
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que si ella me quiere mucho
yo la quiero mucho mis.

Que cuando te cortejaba,
que cuando te cortejé,

te cortejaba de noche
Los _pafiuelucos
ibid., 1332 y 1334).

de dfa no pudo ser
En ciertas canciones, el estribillo recuerda cada vez el tema de las

coplas, por ejemplo en La Tarara (Gil 64, p. 63) que enumera lo que

tiene la Tarara (Tiene la Tarara unas pantorrillas... Tiene la Tarara

unos pantalones... Tiene la Tarara un vestido blanco... etc.) y que
mezcla las coplas burloscas, con las mds podticas y también con las

mds groseras; ¢l estribillo dice:

La Tarara sf,
la Tarara no,

la Tarara, nifia, .
que la bailo yo.

(o "aue la canto yo" en otras versiones). Pero, en la gran mayorfa de

los casos el estribillo tiene que ver muy poco con las coplas de la
cancién. Bs el elemento fijo literario que se liga a una cierta tona—
da; por su cardcter Tepetitivo permite el respiro necesario para ir

recordando las letras de las coplas que se asocian con dicha tonada, o

aue se desean cantar con ella; para zauellos ue improvisan o adaptan

de otras medidas os indispensable para poder componer o arreglar.

+ El estribillo es un aditamento

ii) ¥l estribillo en el roman

lirico que a veces se hulla en los romances, aundue su aparicién no

55 Ci‘ la Segunda Jarte (p. 254) donde se hace unz breve historia de
aparicién en el géner
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es frecuente, exceptuando en BanarEasttl, Bublesconstebii anam lae
mento puramente musical, es decir en algunas sflabas con poco o min-
gin significado como "eh, ek, eh" (Isabel), "di, midiana, di" (Ber-

nal Francés), "elebd, elebt, elebd, ah" (Mambri), o bien exclamacio-

nes del tipo: "jay, ay, ay!" (La malcasada), “si, si" (Santa Catali-

na), "y olé" (La loba parda), o mezclar palabras sin sentido y otras
con él: “chiviriviri, morena, chivirivir{i, salada" (La mala yerba);
FaaBidn puste diz onSRAtEIeYLGe cons MEEL,, Sutaplan (Le aEiverg)dT).
En algunos casos el estribillo puede consistir en una frase, por
ejemplos "con el gavildn en gala, con el gavildn" (EL conde Olinos),

o en un pareado, como los responderves canarioss "Por el aire va que
vuela / la flor de la marafiuela", e incluso una cuartetas "A Belén ca-
mina / la Virgen Maria / y a San José 1leva / en su compafifa" (La loba
P_B_@ﬁ)i%?)
GoH (6L tys. N9 Ay sSERIbIIYS PrenTas wh sonaned Dy Las arres

En general riman con el romancs, pero no suelen coincidir

rentes versiones lo cambian, asi, por ejemplo el de Nambrd puede adop-

tar las siguientes formas: "do, re, mi, do, re, fa", "so, lo, Te mi,
» re, ai, s Te, fal, "so, lo, re, ui,
60)

fa, la%, "do, re, si, si, do, la", "firurf, tirurd", "ron, ron"

El romance de Bernal Francés (Gil 56, 31M), el de La condesita (M. Pi-

dal 57-72, IV, p. 199) y La adiltera (Gil 56, p. 13) comparten, en las

56 José Pérez Vidal nos informa que e Canarias no se concibe un roman—
ce sin su responder (o estribillo) (cf. Pérez Vidal 48, p. 197).
57 Respectivanentes Echevarrfa 115, Gil 56, 32, Cérdova, I, p. 82,
ibid., p. 150, Echevarrfa 78, ibid., TOM, Cérdova, I, p. 42, Gil
31, p. 93
58 Ent Marazuela, p. 132, Cataldn 69a, p. 35 y Garcfa Matos, p. 34.
59 Quizds el unico caso sea el " de mi Alhama!" del romance La pérdi-
da de Alhama (Wolf-Hofmann, 85a). Of. a este propdsito infra, p. 254.
Respeotivanentes Gil 64, p. 92, Uil 56, 176M, Cérdova, I, p. 84,
ibid., p. 85.

o
3
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versiones citadas, el mismo estribillo con 1i

“midiana, didiana, di'

El estribillo suele aparecer después de un verso corto (50% de las

VeAToRYE 00K  SatEIbLYy sxaminanaa)®L, Por ejempley
Abrene aqui la puerta -Diriana-
¥ dbrene aquf, flor de 1is. -Dirianadi-

611, 31, 100m)52),
Menos comin es la aparicién despuds de dos versos: (35%):

Se ha publicado la guerra

entre Espafia y Portugal
y al conde Sol le nombran

por capitdn general -ay, ay-
(M, Pidal 57-72, IV, p.
20) .«

-2y, ay-

S6lo en algunos casos (15% y los romances canarios) estd después de

cuatro versos:

El conde de Ingalna:ra tiene una hija bastarda

¥ la auiere meter a monja y ella quisre ser casada.

abilén, pabilén. pdb'\.lﬁn abilil b il
(Schindler, p. 2L4M).

Salvo en raros casos, el estribillo no marca una divisién del senti-

2053),  La relaotén temsvica entre romance y esteibillo es sscasas

se pueden sefialar, sin embargo, aquellos estribillos que consis-
ten en una exclamacién dolorosa y que se usan en romances de tema trd-
gico; algunos romances pueden atraer, debido a una vaga semejanza temd-

tica, un determinado estribillo, por ejemplo una versién de Las sefias

No tomo en cuenta, para estos porcentajes, las versiones canarias;
en éstas el estribillo aparcce sicmpre después de ouztro versos
of. Pérez Vidal 48, p. 201).

Bn este caso escribo el Tomance en verso corto para evidenciar la
colocacién del estribillo

Ya observa esto lMendndez Pidal para el Tomancero viejo (M. Pidal
53, I, pp. 145-147).
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del esposo, romance que habla de un soldado, tiene el estribillo "mi-

litaz"s "pum, chin, fuego". La exclamacién "jViva el amor!" figura en

varias versiones del romance que se acaba de citar porque su tema cen—
tral es la fidelidad amorosa (ver por ejemplo, Gil 31, p. 23M).

4 veces el estribillo estd relacionado con la ocasién en que se
canta el romance. Pérez Vidal cita algunos de este tipo que se cantan

en Canarias, por ejemplo:

peregrinacién o romerias

Por ver a la madre amada
no siento la caminada

(Pérez Vidal 48, p. 199),
en el "baile de castafiuelas", donde se "nombra" a la pareja para invi-
tarla al baile:

Yo canto pa la nombrada
¥ no canto pa nds nada

(ibid.),
de regreso de una fiesta en el pueblos
De la bodega venimos
tan completos como fuimos
(ibid., 203).
Bn Asturias taubién se suele acompadar el romance con una invocacién
al santo que se estd festejando (cf. la descripcién de Jovellanos de la

danza prima, apud Torner 71, p. 227):

1Ay un galdn de esta villal —;Viva la Virgen del Carmeni—
o (Torner 71, p. 64).
Algunos romances (como el ltimo citado) se usan para la danza o el
canto coreado. Bn estos casos el estribillo tiene una funcién conore-

ta: la de proporcionar unos versos para que los repita el coro a inter—
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valos regulares. Ea los romances canarios este es el uso especifico
del responder (cf. Pérez Vidal 48, p. 201) y lo mismo pueds decirse
del estribillo de los romances asturianos que se cantan en las danzasy
ni en estos romances canarios, ni en los asturianos, el estribillo que
se corea estd relacionado temticamente con el romance, es decir, que
no naci6 con €1, es un afiadido posterior debido a las necesidades del
canto. Lo mismo puede decirse de casi todos los romances con estribi-
110 que se han citado; en general lo adquieren al adaptarse el poema a
uha oterta 10ua2a) 6 & 1a coasién o ave 58 bants o bELla 61 Eewsioe.
Finalmente, hay que decir due, en algunos casos, el estribillo, por
su reiteracién crea un cierto clima. Por ejemplo los estribillos reli~
giosos de los romances utilizados en romerias o festejos en honor de
algin santo pueden despertar, entre los asistentes que corean, un sen-—
timiento de exaltacidn religiosa. Los estribillos que expresan dolor

tienen sin duda un valor y una funoién en el romance; asi el "jAy de

wi Alhama!" del romance viejo (Wol:

~Hofmann, 85a) hace mis sensible el

dolor ante la pérdida de la ciudad por la constante apariocién del la-

mento; la frase "tao linda" que repite el romance portugués de Delga-

ina (Vasconcellos, 509) insiste sobre la triste suerte de la desgra-
ciada nifia; el "ay, ay, ay" que figura on muchas versiones de La mal-
casada reitera el tono de queja de la protagonista, y la constante re-

peticién "qué dolor, qué dolor, qué pema recuerda que el romance de

Mambrd es, al fin y al cabo, la historia de un caballero que muere le-

jos de los suyos; es cierto que on estos dos ultimos casos se conjugan

64 Un caso diferente es el de Mambri, romance importado de Francia con
tonada y estribillo (of. Alvarez Solar-Guintes), y, aun en este o
si la tonada original se sucle conservar, se varfa muchas veces
el estribillo, como se acaba de ver en las pp.
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mal los lamentos con la misica alegre y las voces infantiles que la

cantanj tal vez aqui no se pueda hablar de clima creado, sino tan

solo de relacidén del tono del estribille con el tema del romance.
No hay que olvidar, como sefiala Pérez Vidal (of. Pérez Vidal 56,

pp. 429-430), el valor poético que comunican al romance ciertos es-

tribillos:

{Qué lindo romero nuevol

jAmor, qué lindo romero!

Sobre el risco la retama

flurece, pero no grana.

sobre la t dnt. : ¥ lirvica usan

los mismos tipos de eti pero, en casos, se
adaptan a la estructura de cada género o a sus caracteristicas inter-
nas.

Por ejemplo, en lo Que atafie la repeticidn de palabras, la lirica
la utiliza para un sinfin de juegos y con mucha meyor libertad que el
romencero, poraue en ciertas coplas lo importante no es tanto lo que se
dics, sino como se dice, y en el romancero, aunque importa la manera de
contar, lo principal es la historia que se estd deserrollandos
Las repeticiones a nivel romence y cancidn tienen funciones diferen-

tes: en el romancero son parte de la técnica de narracién y estdn con-
dicionadas por la historia y la manera de relatarla; en la lirica son
parte de la técnica de

¥ estdn condicionad Lment,

por la necesidad de una cohesién interna. Dado qus lu lirica tiende a
la copla suelta, la repeticidn es uno de los medios de que se vale la
fuerza de cohesién para oponerse a la desintegracién que sufre la can—

cién; de ahf la importancia de la repeticién para unir diferentes
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estrofas y la diferencia del nimero de elementos repetitivos en la co-
pla suelta y en las canciones estréficas y coplas unidas (mucho mayor
en estas dltimas)., Resumiendo, se puede decir que en el romancero la
repeticién es wna opcién de estilo y en la lirica es, ademds, una ne-

cesidad formal.
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NDO: LA ANTITESIS
CARACTERTSTICAS GENXRALES

Sentido totalizad sentido dify d

La oposicién es la manera que ha encontrado el hombre para asir

una realidad cuyos limites son borrosos; como no puede delimitar esa

realidad la aprehende mediante oposiciones. Cada término de la opo-

sicién sélo adauiere sentido en relacién con su pareja antitética;
captamos pues simultdneasente los dos términos de la oposicién, y la
relacién entre ellos es la que nos da el significado. Para poder

aprehender ambos términos, éstos tienen que tenmer algo en comin y

algo que los distinga (Greimas, pp. 19-20). Puesto Que organizamos

el mundo mediante diferencias (ibid., p. 19), percibimos mucho mis £4-
cilmente la diferencia enire los términos, y la oposicién suele tener

ese sentido distintivo, Pero la oposicién posee también un denomina—

dor comin que une ambas partes disimiles; esto es lo que Greimas lla—
ma Yeje semfntico" (ibid, p. 21); los términos opuestos son los polos
extremos de un eje totalizador que representa lo que hay de comin en-

tre los wiembros de la oposicién; viendo ésta desde tal dngulo, los

opuestos forman un conjunto, una unidad. Asi pues, la oposicién tiene
mbos aspectos: el diferenciador y el totalizador, La antitesis, que
es la figura retérica basada en la oposicidn, se utiliza en el Toman-

cero y en la lirica con varios fines, segin se use uno u otre aspecto:

~Destacar un elemento singular, que la oposicién desglosa en sus dos

partes antitéticas (totalizacién):



Miraba la mer de Espafia  cwo menguaba y crecia

(Wolf-Hofmann, 10la).

Vanse dias, vienen noches ...
(1. Pelayo, p. 317).
i K o

si no duermo, pienso en
(D(az, 414).

El elemento singular comin es en estos casos Tespectivamente: el
miento del war, el paso del tiewpo y la obsesién amorcsa.

~Destacar uno de los dos elementos antitéticos (diferenciacién)s

Desniidanle una esclavina que no valfa un realj
ya le desnudaban otra que valia wia ciudad
(Wolf-Hofmann, 195).

pues las tuyas son de fierro, las nias de plata fina
(M. Pelayo, p. 323).

todas las penas se acaban,
1a nfa no tiene fin
(R. Marin 29a, 903),
(se destaca el segundo elemento).

-Destacar ambos elemento:

Ay hija, si virgo estdis, reina seréis de Castilla.
Hije, si virgo no estdis, de mal fuego seas ardida
(Wolf-Hofmann, 159).

La cama de Delgadina coronada de 4ngeles estaba
¥ la de su padre el rey de demonios coronada
(Cossfo-Maza, 171).

s tu querer como el toro
que adonde lo llaman, vaj
y el mio, cowo la piedra,
donde la ponen, se et
(R. Marin 29a, 634)

9 -

movi-

(premio o castigo, premio del bueno y castigo del malo, amor variable

de uno y amor firme del otro).
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Funcién expresive

Adends de la funcidn significativa, la antitesis tiene una funcién

expresiva que le da su valor poético. En mayor o menor grado todas

las antitesis tienen un valor pldstico, amén del significativo, pero
hay algunas que lo tienen casi en estado de pureza.

En wia copla
como:

Las ovejas son blancas,
el perro es negro,

el pastor que las guarda
se llama Pedro

(Schindler, p. 27),
1a antitesis blanco/negro no ejemplifica ninguna idea, ni quiere dar

nocién de "aussacia de color", ni se busca oponer las ovejas al perroj

se estd utilizando el couo una lad

para dar plastici-
dad 2 una coplilla cuyo unico encanto estriba, precisamente, en la pre-
sencia de los colores contrastantes. Lo mismo sucede con algunos ver—
808 romancescos comos

Déjeme el caballo negro

para caminar de dfa
Déjeme el caballo blanco

para a0 nocke la gu

ss!o—Mﬂza, 56).
El motivo no tiene ninguna importancia para el desarrollo de la tramaj
o5 un adorno del romance basado on la fuerza poética que posee el con—

traste expresado por la antitesis.
Hay que hacer notar que esta clase de antitesis con poco o ningin
significado es rara en el romancero viejo; en el de tradicién oral es

algo mds frecuente, por ejemplo:

De 1a perdiz algo menos, de la palomba algo mds
(M, Pelayo, p. 221),

pero abunda en la lirica, donde muchas oposiciones son meros adornost
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Palomita blanca
vestida de negro...
(Diaz, 836).

4 la entrada de Oviedo
¥ a la salida.

(ivid., 537).

La lirica, adends, utiliza también el valor expresivo que se finca en
un goce de bipo intelectual. El juego lingiifstico con los opuestos,

comot

El verte me da la muerte

que no verte y tener vida
(R Marin 29a, 323),

1leva a los elementos de la antitesis a convertirse en algo bésico para

ar un placer intelectual. La copla, aunque vale por lo que
dice, vale mds por cémo lo dice. Lo que nos encanta aqui no es la
fuerza pldstica, sino la complicacién conceptual que supone., La expre-
sién puede ser mis simple, pero el juego con las oposiciones se halla
en muchas coplas; es muy semejante al de las repeticiones (cf. supra,
36-39) con la complicacién extra que supone el uso de la antitesis y

el emparejamiento, michas veces, de ideas disfmilest

lo verte me da la vida,
pero una vida que es muerte
(ibid., 324).

Los dos grados de la 0posicid:

Dos clases de relaciones existen entre los miembros de la antitesis:
la oposicién total y la difervencia. La oposicidn total se expresa me—
diante anténimos: bueno/walo, moro/cristianc, joven/viejo, pobre/rico,

premio/custigo, eto., por ejemplo
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No de holgar con las mujeres, mas de andar en tu servicio
(Wolf-Hofmann, 58),
Si aquel castillo es de moros,

2llf me cautivardn;
mas si es de buenos cristianos

ellos me remediardn
(Cataldn 69a, 133).
Cuando se muere algin pobre
jaué solito va el entierro!
¥y cuando se muere un rico,
va la misica y el clero
(K. Marin 29a, 1266).
La diferencia surge cuando no se emplean términos antitéticos sino que

se oponen palabras que no representan los polos opuestos de una serie

o son miembros de series distintas, por ejempl

Descabalga de una mula y en un cabzllo cab:

alga
Wolt-Hofmann, 85a).
lio quiero ue mate un ave,
quiero una taza de caldo

(Cossio-laza, 5).
Ana Marfa, en tu barrio
todos te llaman la diosa,
¥ ¥yo, por engrandecerte,
te llamo perla preciosa

(Vergara 31, p. 186).

La mula y el caballo no se oponen sino que son de uso comin entre gen—
10 nop16%9). Lo misno suceds con la comida; ave y caldo, son dos cla—
ses diferentes de ali

ento, ambas apropiudas para un enfermo; diosa y
perla son distintos piropos para ensalzar a la mujer.

Guando se ubilizan palabras do series difcrentes sucede algo seme-
jante; por ejemplos

Aquélla no es la sercna
aquél es el conde Olinos

(i Pelayo, p. 204).

65 "Caballeros vengan en burras, no en mulas ni en caballos"
oposicidn villano/hidalgo), wolr_nmmm, 5
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Que no mire yo a la danza
miro yo vuestra liasdeza ...
(Wolf-Hofmann, 157).

Ya no se llawan deios
los de tus manos.
que se llaman claveles

de cinco en ramo
(R Marfn 51, 1350).

La oposicién es muy lejana: humano/no humane; en cambio las semejanzas
son evidentes: la sirvenu canta maravillosamente, el conde tanbién (has—
ta el punto de que los confunden); la danza atrac la atencién del que
la mira y la mujer vonita también; se podria cambiar uno de los térmi-
nos sin que sufriera alteracién la idea, por ejemslo, 4ngel por sire-
na, danza por cuslquier cosa digna de ser mivada (flores, galas, tor-
neo, caballo, etc.). En caanie a la copla, expresz, en forma opositi-
va (no se llaman/llaman) una comparacidn entre la mujer y la flors
Por supuesto, todos los ejemplos citados implican oposicién porque
otros elsmentos los contraponeu: no miro/miro, apearse/wontar, todos/
yo, etc., pero es una oposicidn en “Msegundo grado" mucho ufs débil que
La difereacia establece, nds que una verdadera oposicién,

1a total.
yo", p. 111)1 el caballo co-

un "mejoramiento" (cf. esquema “fodos
rre mis que una mula, la perla es mejor compzracidén (segin el enamora—
do) que uni diosa. ®n cuanto a los casos de negacidn/afirmacién se
citan dos explicaciones posibles a un hecho y se elige una de ellas.
Lla finalidad de contraponer diferencias es la misma que la de con—
4o wio de los elementos, de am-

traponer oposiciones tajantes (relieve
nisna nitides en la expresién y

bos, ete.), pero quizds no se logre la
debido a ello se use muchas veces, mds Que para realzar un motivo, para

dar Telieve a la manera de contar la historia.
L1l romancero utiliza mds la oposicién con diferencia que la lirica;
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en ésta las oposiciones suelen ser tajantes y cuando no lo son en esen-

cia (es decir, no son palabras ) se licita la sicién:

No le quiero molinero,
ni tanpoco remador,
le quiero carpinterito
Que es oficio mds sefior
(Cérdove, II, p. 150)

(oficio de villanos/oficio de sefiores

No te cases con pastor,
que huelen a pellegina,
cdsate con labrador,
que huslen a rosas finas
(Marazuela, pp. 404-405)

(mal olor/buen olor).

Finalmente, entre las caracteristicas generales de la antitesis hay
que mencionar la frecuente aparicién del paralelismo sintdotico, que
contribuye a destacar el contraste o la unién entre los términos y da

cohesién a la figura.

I.-LA ANTITESIS EN UNTDADES MENORES,

A.-Antitesis pura.

1.-Presentacidn.
&) En el romancero.
1) Oposicién dentro de un versos No es muy comin encontrar oposiciones

dentro de un verso porque, en general, los términos antitéticos se acom-

pafian de otros elementos que refusrzan la oposioién y que la extienden

a todo el verso; sin embargo hay algunos ejemplost
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vega abajo, vega arriba ...
(Wolf-Hofmann, 88)

de alegria o de pesar
(Cossfo-¥aza, 59).

ii) Oposicién entre versos.

Del mismo verso largo:
De las cartas placer hubo, de las palabras pesar
(Woltf-Hofmenn, 164).

Siempre truje tooa blanca, ahora vestiréle prieta
(M, Pelayo, p. 212).

De diferente verso largo (poco cem&n)“)x

Cuando le daban querella) de dos howbres hijosdalgos
¥ la querella le daban) dos hombres como villanos
(Wolf-Hofuann, 64).

(#nduvieron siete leguas) por unas altas montafas.
(Anduvieron otras siete) por unas vegas muy llanas
Cossio-Maza, 344).

Oposicién entre versos largos.

Entre dos versos largos:
Hijo, no miran a mi, porque ya soy viejo y cano
mas miran a vos, mi hijo, que sois mozo y esforzado
(Wolf-Hofmann, 42a).

yo te llevaria

i fueras cristiana,
yo te dejaria

¥ si fueras wora,
(M. Pelayo, p. 190).

En grupos de versos: la antitesis que abarca mds de dos versos no

s muy comin; se trata, de oposiciones con ampliaciones en algunos de

sus términos:

66 Encierro entre paréntesis los versos impares para destacar 1os pa-
res, que son los que contienen los términos anténimos.
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Cuando yo era mancebo, que armas solia llevar,
ninios ‘Wowo Fueroeado. deven Vods Francie ascw,
nas agora que soy viejo a Paris los veo lleg:

(Wolf-i Hofma.nn, 193).
No me boten a la mar donde los pejes me co
tirenme en aquella playa
donde me llore mi padre,

nan,
donde coubaten las oles,
ni madre, y mi gente toda

(Ca.tal.-;n 692, 148).
b) En la 1frica: La antitesis dentro del mismo verso tampoco es muy
abuidante en la lirica: "uno alegre y otro triste" (Diaz, 839), "poca
carne y mucha pluma" (R. Marin 29a, 195); lo comin es que se extienda

a dos versos o a la copla entera,

La forma nds general que la copla adopta es la de un todo dividido
en dos partes. Estas dos partes pueden comprender los términos de la
antitesist

Todos los que cantan bien
‘beben vino y aguardiente
¥ yo, como canto mal,
agua clara de la fuente
(De la Fuente, p. 153).
Cuando estoy en el baile
no sé cantaresj
cuando estoy en

la iglesia
vienen a pares

(Berrueta, p. 18).
Otras veces hay

oposicién entre uno de los versos de cada parte:

Me llamaste la blanca
haciendo burla;
norenita soy, wajo,
pero no tuya

(Diaz, 1032b).

Bn el puente de Carriedo
por debajo pasa el agua,
Por enciua, mis amores
cuando vienen de Selaya

(Cérdova, III, p. 160).
Muchas veces la antitesis sélo se halla en una de las dos partes de la
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coplat

La despedida es corta,
la ausencia es larga.
Adids, duefio querido,
prenda del alma
(ivid., II, p. 84).
Lo mds comin es que sea la segunda parte la que contenga la oposicidn:
La hija de la Paula
no es de mi rango:
ella tiene un cortijo,
yo voy descalzo

(Dtaz, 684).

Ya yo he caldo en desgracia,
jqué le tenemos que hacer)
Santitos que yo pintara,
demonios tienen que se: 5
(Machado y Alvarez, p. 84).

Hay, desde luego, toda clase de combinaciones; asi en la copla siguien~

te la comparacién naturaleza/amor cstd hecha mediante oposiciones den—

tro de cada término de la comparacién:

Agua del rio corre
y la de fuente se remansa.
Quien tiene amores no duerme,
quien no los tiene, descansa
(Cérdova, IT, p. 61).

Cuando 1a copla no esid dividida en dos partes, la antitesis puede

darse en cualouier forma, por ejemplo:

Blanco tienes el vestido,
blancas las manos y el cuello
¥ blanca tienes la cara,
s6lo ol corazén es negro
(Vergara 21, p. 24).

Ya no me alegran a mi
las rosas y los jazmines,
lo que me alegra es tu cara,
dime, nifia, dénds vives
(R. Marin 29a, 150).
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Yo te quiero y i a mi noj
Yo te amo y me aborreces;
Yo te trato con carifio,
¥ ti a mf con altiveces
(R. Marin 51, 3948).

Cuando por la calle vas
tienes carita de santo
y partidas de charrdn
(ibid., 4378).

2.-Los esquemas si ico-tendt en el ¢ en la lirica.

Algunas antitesis se fijan en esquemas (of. supra, p.19); las pala-
bras clave pueden ser efectivamente palabras (adverbios, sustantivos,
etc.), o bien una manera particular de oracién gramatical (condicional,
etc.). A continuacién voy a examinar brevemente los esquemas mds em-—
pleados para expresar oposicién, como una muestra del uso de la anti-

tesis.

2) Oposicién temporal

Ayer era ey de Hspafia, hoy no lo soy de una villa
(Wolf-Hofmann, §).

Pues eran del conde Nifio, Dios le tenga perdonar,
ahora son del conde Alarcos, Dios le haga mucho mal
(Cossfo-Maza, 47).
Por mirarte alpin dfa
suspiros dabaj
¥ ahora, por no mirarte,

vuelvo la car:
(R. Marin 51, 4732).

El contraste temporal se refleja en los verbos (era/soy, etc.). la

nocién antes/shora estd reforzada por adverbios de tiempo (ayer/hoy,
o algin equivalente). A veces sélo un adverbio, el segundo, es sufi-
ciente y la primera parte del esquema se contenta con temer el verbo

en tiempo pasado (pretérito o copretérito). El esquema no es rigido
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¥ admite variaciones (aunque éstas no abundan), por ejemplos inversién

de los tiempost

Teo hoy lutos en mi corte,

ayer vi fiestas miy grandes
(Wolf-Hofmann, 80),

e incluso un cambio de tiempo para expresar lo pasado o lo presente

en oposicién a lo futuro:

$i 1a llave era de hierro,

was hoy me tomas la jura,

de plata te la haré yo
(M. Pelayo, p. 291)

mafiana me besards la mano
(Wolf-Hofmann, 52).

que te ha de cuitar el verano
lo que te ha dado el invi

erno
R, Marin 51, 6863).

También se pueden oponer dos o mis momentos del pasado al momento pre

sentet

Cuando yo era Blancaflor,
Cuando yo era verde oliva,
Ahora que soy fuente clara

(aquf el pasado se

1t me mandaste matar.

14 me mandaste cortar.

non me puedes facer mal
(M. Pelayo, p. 205)

en una breve idn).

Pero, lo comin es que se opongan pasado y presente tanto en el ro—

mancero como en la lirica.

Al usar el esquema se busca hacer resaltar, por comparacién, lo que

se dice en la segunda parte, que suele ser la desgracia presente, mucho

nds conmovedora cuando se la compara con la felicidad pasada:

Ayer tenia criadas,
¥ hoy por mi desgracia tanta

doncellas que me servian,

soy criada de cocina
(Cossfo-Maza, 206).
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Otras veces era yo
de tu plato rica sopa,
y ahora soy un veneno

maldecido por tu boca
(R. Marin 51, 4092).

El esquema temporal se cruza a veces en el romancero con la oposicién
espacial (alld/equi) que suele tener el mismo fin bdsico de destacar
el infortunio actuals

Dofia Ilenia me ‘llamaban,

Ilenia la desgraciada
(. Pelayo, p. 317).

En casa del rey mi padre
hora, por tierras ajenas,

También puede usarse el esquema con otros propésitos, por ejemplo para

presentar una situacién nueva:

ellas eran del conde Dirlos, sefior de savaniy lugar,

agora son de Celinos, de Celinos el infam
(Wolf-I ﬂurma.nn, 164).

129, ‘nrsd)c)én oral),

un tiempo fuiste de moros y ahora eres cristian:
(ibid.

o para contrastar dos personajes:

Cuando eran del conde Nifio ba de seda torzal

andal
y ahora que son del conde Alarcos ando de Toto sayal
Gosetottazay 49):

La irenfa no es muy comin en el romancero, que tieme un gran sen-
tido de lo trdgico, sin embargo algunas veces aparece no s6lo la iro-

nfa sino la burla; estas oposiciones se usan para expresar ambas:

Siete afios ha que vuestra esposa  ella ostd en captividad;
siempre os he visto con armas ¥ caballo ebre que tal,

agora que no las teneis la Quereis ir a
(Wo: lx—Homenn, 173).

1Cartas blancas a tu padre  aue ceballo tenso yo,
que cuando yo no lo tenfa 6l de mi no se acordd.
(Catalan 692, 445)
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Ha echado mano al bolsillo, un centimito le da.
—Muchas gracias, caballero, por la corta caridad,
en casa del rey mi padre una onza de oro le

(. Pidal 57«72, p. 109).

la lfrica, aunque en la gran mayorfa de los casos usa el esquema para
lamentos amorosos o quejas sobre los cambios de la fortuna, también lo

utiliza para piropear, embromar, insultar y hasta para propaganda po-

1ftica:

Ya no se estila decir:

iViva la prenda que adoro!
(R. Marin 51, 2026).

Yo me casé con usted
por dormir en buena cama,
pero ahora me resulta

que el colchén no tiene 1:
(Diau, 1365)

Tanto como te querfa
y anora no te puedo ver

por tu lengua maldecida
(R. Marin 51, 4602).

Ya no se estila decirs
iViva Prim, Viva Sorrano!
gue lo que sc esiila ahorat
iVivan los republ

7844) 4

Bl conjun-

b) Singularizacién: Se destaca un elemento de un conjunto.

to puede estar representado por todes o nadie o algin equivalente. La

oposicin eatre el grugo y la persona sucle ser totals

Todos se apearon juntos para al rey besar la meno

Rodrigo se quedd solo  encima de su caballo
(Wolf-Hofmann, 29).

¥ Oliveros un

Todos apalpan la sedas pufial
\casslo»llaz;\, 266).

Todos le piden a Dios
la salud y la libertad,
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¥ yo le pido la muerte
¥ no me la guié mandar
(Molina, p. 125).

E1 personaje destacado hace lo contrario de los demds y su actuacién
so opone tajantemente a la de los otros; pero a veces mds Que una ver-
dadera oposicién se establece una diferencia, diferencia que no deja

de destacar al personaje oponiéndolo parcialmentet
Todos se visten de verde el obispo azul-y b
(o uiefmem, ez)
Todos vestidos de un pafio,
i

de wn pafio y de una color,
sino fuera el buen Cid

que trafa un albornoz
(ivid., 59).

El obispo y el Cid, capitanes de sus respectivas tropas, se destacan de

ellas por el color de su ropa, pero no por acciones o cualidades como
en los ejemplos citados

te ( de todos,
de Rodrigo); la ién de

marca una op

total
entre ol grupo y el jes la

de las dif lo sefia-
la como el mejor entre iguales.

En la lirica las oposiciones suelen ser tajantes, aunque se puede
encontrar alguna a medio camino entre la oposicién y la diferenciar
Todos los rosales tienen

rosas en el mes de mayo

y i, salada, las tienes
en la cara todo el afi

o

(Vergara 32, p. 253)

(los rosales un mes, ti doce mesess mejoramientoj los rosales poco tiem—
6 i AR spsRteTen T

67 E1 "m xpresa v gl géneros mediante
esquemas del hpox “P]ugc a... mucho mds plugo (Wolf-Hofmann,
111); "4 todos los santos quiero / y en Eartxcﬂlax‘ @ees™ (R. Marin
51, 2073,
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La singularizacién se utiliza para recalcar lo excepcional en la
persona destacada, por ejemplo la fiercza de Rodrigo:
Todos visten oro y seda, Rodrigo va bien armac
(e

do
o1f-Hofmann, 29),
o la dulzura de la mujer amadat

Todas son de carne,
mi compafiera
de azicar cande

(Dfaz, 994),
o lo excepcional de una situacidns

Soloa Soa enatoradon,  endanibusosny g wnosy
yo, desgraciado de mf, aqui estoy en la pris.
(G essie—h(s,zs,, 308)
todas las penas se acaban
1 nfa no tiene fin
(&, Marin 29a, 903).
En el romancero el personaje sefialado suele ser ol protagonista

de la
historia y el esquema se utiliza michas veces para presentarlos

cuando duefias y doncellas

al rey piden aguinaldo,
sino es Jimena Géuez,

hija del conde Lozano
Wolf-Hofmann, 30b).
Todos los soldados cantan,
menos un pobre soldado

cantan, bailan y bacen fiesta,
cargadito de tri
(cnsslc»M&za, 251).

A veces, el personaje destacado es totalmente secundario pero su ac-
cién es importante para la trama o para la caracterizacién del perso-
naje principal; asf, el pajecito que defiende a la condesa recalca la
crueldad del conde (Wolf-Hofmann, 107a), el médico sabio Que pronosti-
ca la muerte de don Juan en contra de la opinidn general inicia la si-
tuacién que va a desarrollar el poema (Cossio-Maza, 18)

Otras veces,
la singularizacién es un recurso para dar mayor viveza al relato, por
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ejemplo:
Wo hubo moro mi mora que por mi diese moneda,

si no fuera un moro perro  que por ui cien doblas diera
(Wolf-Hofmann, 131),

que no quiere destacar ni la esplendidez del moro ea conmtraste con los
demds (moneda/cien doblas), ni su estupidez (comprar lo que otros des—
precian), etc., sino que es una manera relevante de contar el protago-
nista su venta como esclavo.

En la lirica lo destacado se refiere casi siempre al que habla (61
niswo o la mujer a la que ama) y puede expresar un sinfin de motivos o

situaciones. Hn algunos casos el esquema "Podos... yo! cuaja en un

cliché o férmula particulars "Dicen... yo digo...":

Dicen que las penas matan,
yo digo que no es asi.

Marin 51, 5231).

Dicen que mi amante es feo
s

coronadito de estrellas
(ibid., 3072).

Todos dicen que muera
la Macarena,

¥ yo solita digo
iViva y no mueral

(ibid., 7866).

) Oposicién entre una parejas IMuchas veces se oponen dos personas o

grupos y sus acciones y cualidades, psra hacer patente una idea o des-

tacar a uno de los nombrados:

Dejaste hija de rey por tomar de su vasallo
(Wolf-Hofmann, 37).

La reina parié en el tromo, la esclava en tierra paria
(ibid., 130, tradicién oral).
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Eso no lo manda Dios:
que ti te comas la carne

¥ aue roa el hueso yo
(R. Marfn 29a, 681).

Para los marineritos
se crian las buenas mozasj
para la gente del campo

las calabazas pecosas
(Re Marin 51, 7578).

También se puede usar la oposicidén con un mero sentido diferenciador,
sin recalcar el lado antitético de los personajes, sedalando simple-

' de cada uno, p en ese momentos

mente ciertas

que la de mi padre es de plata, la tuya de cristal fino
(Cossfo-Maza, 67).

T cogiendo aceituna,

yo vareando.

(R. Marin 29a, 245).

En ol romencero la antitesis entre la pareja es a veces un adorno
narrativo, una especificacién anpliatoria hecha en forma opositiva para

dar mayor expresividad al motivo con el que se estd bordando el relatos

irme he yo por esas tierras  como una mujer errada
2 quien se me antojara,
2 los moros por dineros y a los cristianos de gracia
de 1o que ganar pudicre haré bien por la vuestra alma
(Wolf-Hofmann, 36).

Ella se volvié una garza y 61 se volvié un gavildn.
La gerza, como ligera, de un vuelo pasé el mar,
el pavildn, como torpe, de dos la vino a pasar
Ella se volvié una ermita y 6l.

(Ledesma, p. 160).
En ninguno de estos ejemplos la oposicién es pertinente para el hilo

del relato, ni se quiere destacar a uno de los miembros de la pareja,

aunque al oponerlos se hagan patentes ciertas diferencias que se apro-



- 116 -

vechan en beneficio de la expresividad de la narracidn: rivalidad en-
tre moros y cristianos, ligeresza femenina frente a torpeza masculina.
Bn lfrica la oposicién entre la pareje casi siempre tiene wn valor
significativo importante para el sentido de la copla, aunque no siem-
pre se quiers expresar oposicién; muchas coplas presenten la antitesis

para después deshacerla, expresando la equivalencia de la pareja:

T gitana y yo gaché;
i me has robadillo el alma,
yo te robé el corazén

(R. Marin 29a, 241).

La antitesis estd reforzando la idea principal: estauos enamorados y la
diferencia de razas no es obstdculo para nuestro amor.

d) Las posibilidades o al Las posibilidades o alternativas

se expresan mediante la forma condicional, y lo comin es que se usen
cuatro versos en el romancero y dos versos en la lirica; tanto en un
género como en otro, se presenta una divisién en dos partes; cada parte

contiene una oracién condicional y su correspondiente principal (préta-

sis y apddosis):

Si lo haces como bueno, serds de ellas muy honrado,

si lo haces como malo, serds de ellas ultrajado
(Volf-Hofmann, 42).

Mira, si vienes doncella, mil ducados te darfa
@il vidas te quitari

¥ i no vienes doncelia, a
(Cataldn 69a, 108).

Si me quieres, dimelo,
¥ si no dame veneno... 63)
(Schindler, p. 20)

68 Este esquema también se usa para enumeraciones, cuando las dos al-
ternativas no se oponen y se pueden seguir adadiendo elementos; por
ejemplo Wolf-Hofmann, 121 y Cossfo-Maza, l4s
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4 oposicién suele cster tanto en la oracién subordinada como en la
principal. En las subordinadas se plantean las alternativas, en las

las v tes; cada se

opone 2 la otra, y lo misno sucede con las principales. La oposicién
en las subordinadas se expresa generalmente mediante la forma de la

oracién (afirmecién/negacidn: "si vienes... si no vienes.

) o median-
4e la oposicién de los complementos ("bueno... malo..."); la oposicién

entre las principales, mediante i6n

1 entre verbos o

complementos (dar/quitar; honrado/ultrajado). Suele haber paralelismo

formel entre ambas parcjas sobre todo en el Tovancero de tradicién

oral; el romancero viejo y la lirica varian mds la forma y hay muchos

ejemplos sin repeticién sintdctica, comot

Si cristianc te tornases, grande honra te ha.ril,
y 51 asi no lo hicieses, miy bien te ocas
Halt-}infmarm, 96).
Tengo una pena muy grandej
si e la callo, reviento
¥ si llego & publicarla,
me muero de sentimiento
R. Marin 51, 5401).

En el womancero cualyuiera de las partes puede tener ampliacionest

Redudn, si td lo cumples,
¥ i no lo cumplieres,
echarte he en una frontera

darete paga doblada,
desterrarte he de Granada;
do no goces de tu dama
(Wolf-Hofmann, 72).
Si me matais esta loba,
siete calderos de leche
¥ si no me la matais,

‘tencis la cena ganadas
¥ otros tantes de cuajada
o8 daré con la cay:

il 31. e 53)0

Tl esquema expresa alpunas veces tSpicos, por ejemplot

5i me lo dice de burlas,

vdnonos a merendar;
sime lo dice de veras,

véuonos z caminar
(Cossfo-Haza, 3),
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en Iseac, La wala suegra

cugrteta que aparece con peduefas
¥ 81 GenideClases?d), Veies ne Lomisl pere)ef concuptusl §8 QUL
aue exgresa lu idea "gi cres doncella be recoupenso, si no lo eres, te
castigo" que aparcoe en Silvama, Bl Conde Claros, La infanta y don Gal-
719).  2x ttiioares puede: considerar olichd v ides Weiius guieres;

o 1)

dtuelo, ¥ si oes
n el romancero el esquema depende muchas veces de lo dicho anterior-

wente; de ahi la presencia de prenombres (lo, los, la, etc.) cuyo ante-
cedente se halla en los versos anteriores, por ejemplor
que me diste la palabra

anada

una noche g
<o otC,

Redudn, bien s¢ te acuerde
aue we darfas a Jaén en

Hedudn, si td lo cumples %
(Wolf-Hofmann, 72).

Bn lirica esto sucede ovando el esquema ocupe los dos Wltimos versosj

pero generaluente el esquema se halls on los dos primeros, con lo que
los dependientes son los versos siguientes.

) Esguems opositive con negacién y afirmascidn: Una de las maneras mds

usadas de plasmar la oposicién es mediante la forma de las oraciones

(negativa/atizuativa). Ya se ha visto su uso en el esquoma anterior
para expresar las dos posibilidades; en este esquema se use para afir-
war uns idea negondo antes su contrario, Hay dos formas bésicas de ex-

presidni

, 136y siguisnten; B, Patay
= de este romance,

69 Respectivanente: Cossfo-Haza 3, ibi

pu. 160-181 y casi todas las versior

5 vorsiones correspordientes en Cataldn sga, 22, 631
5!

70 Por ejamplo
31, pe 33y
T1 Por
De 20, Ve

Emann,
Re Marig 51, 1924, 1926, 4230, 3769, Schindler,
168,
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‘tos: una negacién y una afirmaciént

i) Pl binaria: dos

s oulpo yo a vosotros, aue érades de poce edads
que ro os supo

mas culpo a Nudo Salido, guardar
(Wolf-Hofmann, 25).

No te cases con pastor,

que huelen a rosas finas
(Marazuela, pp. 404-405).

uds de dos slementos.

. ¥ una afirnecién:

Ni tengo dolor de muelas, ni me han robado a 'Lraicién,
ino que perdi las llaves de tu lindo mire
(Catalin 693, 16).

No nzoié en cuna de flores,
ni tampoco de romero,
ha nacido en un portel

cntre la paja y el heno
(Cérdova, IV, p. 62).

faciones y ura afi

o casan hija de rey, ni la quieren desposar,

ai es venida la Pascua  gue te suelen azotar

nss eva vemido wn dfa, el cual llaman de Sen Juan,..
(VWolf-Hofmann, 186).

Wi soy rey, ni lo he sido,
B taee e wn 1s s
4ue he venido a ser padrin

(zle.re.auell, P 297).

oce) Mds de ires y una afirmaciéni

WQue no o5 pido yo & Burgos, @ Burgos ni a Leén,
nia Valladolid la rica, ni a Valencia de Avegén,
que lo teneis en

mas pidoos a mi hermano prisién
(woif—-ﬂn!‘munn, 39).
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lio quicro coches ni mulas,
ni huciendas, ni mayorazgos,
1o gue Guicro es mi moreno
tonerlo sisupre & wi lado

. Marfn 51, 2719).

Hay una difercncis fundanental emtre la forma binaria y las demds y

s la presencia en estas dltinas de la enumeracidn en la parte nega-

se descompone uno de los miembros de la oposicién en sus partes
nds repre

ativas o bien se acumulan clementos equivalentes; el es-
Quera con emumeracidn se clasifica a su vez segin las formas mis comu—

nes que adopta la enumeracién: binaria, ternaria y miltiple (cf. infra,
137 s8.).

4n lo que se reriere a la oposicidn en si hay una antitesis bdsica

reflejada por la cuslicad de las oraciones (negativa(s)/afirmativa)
que per

ite clasificar estos esquemas enire Los opositivos; sin embar—
£o0 aquf, cowo en muchas antitesis, hay dos grados en la expresién de

la oposicién (of. supra, p. 101).

1 esuuens %iene variantes y puede presentarse en forma inversa,

decir afirmacién/negacion, munaue esto os poco comin:

Pues 4

36 couo valiente y no on Tegalos de damas

Holf-Hofmann, 95).
Madre, cuando voy wl lefio

se me olvidan los ramales;

no se me olvi. una nifia

aue habite en Loo arr

ales
(Dfaz, 841).
En el romancero puede haber una negacidn y virias afirmacioncss

cuos la cordera
que queremos las tus patas
Que quercmos la cabeua

ién el tu rabito

(Cossio-Heza, 345),

5 excepcionalmente, enumeracién en ambis

sartest
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No le muestra a cortar lefla,
miéstrale a jugar las cafias
también a jugar los dados

ni menos a hacer carbén,
y méstrale justador,
¥y & las tablas my m
(

M., Pidal 57 72 n, 0. 283),
(cada grupo se opone al otro: oficio de villano/oficio de caballero)

El esquems se usa & veces para formar lo que he llamado Tespuesta-
calco (of. p. 56) que repite, negando, las distintas hipStesis que fi-
guran en la ampliacién de la pregunta que lo precedes

+Cudl espejo quieres, hijo,

—lo preganto por el de oro,
que pregunto por Algora

el de oro o el de cristal?
menos por el de cristal,

(Garcia Matos, 74).
Se puede usar también, en el romancero, para responder & lo dicho, pero

Tepitiondo parcialmente o en forma diferente:

Bjuts fo savoaialio oo aqui te voy a matar,
tes en los montes, Que lobos me comerdn,
ndtane...

(Cossio-Maza, 136).
liira, hija, qué bien canta
liadre, no es la sirenita,
que es el hijo del vizconde

la sirenita del mar.

ni tampoco el sivenar,
que por mf penando estd
(Schindler, p. 55),

o puede constituir una ampliscién & lo dicho por el narrador o el que
hablas

0allé mi puerta enramada
n3 me la enramé villano,
que me 1z envamé don Pedro

con tres gajos de limén;
ni we la enramé faledn,

(Cataldn 692, 348)

¥, en zlgunos casos, puede no depender tan estrechamente de lo ante—
riors

Camino lleva derecho de Paris, esa ciudad;
ni pregunta por mesén, ni menos por hospital,
pregunta por los palacios

(Wolt-Eofmann, 195).
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Lo segunda parte es la que suele estar cargada de significacién y

es generalmente la importante para el tema o la tramaj por ejemplo en

€l romance del Conde Olinos mo tieme importancia que la princesa des-

mienta le afirmacién de la madre sobre el canto de la sirena ("madre,
no es la sirenita.

"), vero si la tiene la aseveracidn de que se

trata del amanie Gue viene a verla ("que es el hijo del vizconde que
por mi penzndo estd").

Ya g6 ha visto, en el caso de la respuesta-calco (supra, p. 59) la
importancia estilistica del esquema; esto es vilido también para los
otros casosj la parte negativa, adeuds de hacer resaltar por oposicién
el metivo que va a introducir la afirmacién, aligera el relato de la
sucesién de acciones; (asi en el ejemplo que se acaba de citar, los

versos de la varte negativa se intercalan entre el Telato de las-dos

accionest ir a Paris y a preguntar por los palacios del rey).

En la lirica, el esquema se suele usar en la copla suelts aunque \\.
aparece en una cancién, Bl carbonero donde se utiliza pare encadenar
elgunas coplast

la confianza
no estd en los hombres.

No estd en los hombres,
b3 en las mijeres,

que estd en el tronco
de los laureles,

No estd en el tronco,
ni estd en la rama,

que estd en sl pecko

de una serrana...

(Diaz, 1364

Bl romancero usa casi con la misma frecuencia el esquema binario que
el ternario.

La 1lirica prefiere el binario, pero también utiliza el



- 183

otro. La frecuencia de uso del esquema de wés de tres términos es

mucho menor en el romancero que el de los otros dosj en la lirica

este esquema es escaso. Lo general es que los esquemas de dos y

tres términos abarquen cuatro versos; en el romancero también pueden
oled",

ocupar seis u ooho versos y dos o tres en la lirica (en la "
comis en Andalucta) 2,

En todos los esquemas que se han examinado se ha visto la coinci~-
dencia fundamental del romancero con la lirica; las diferencias
redican en la mayor concisién de la copla, que en algunas ocasiones
linite sus esquemas a dos Versos mientras que en el romancero se sue-
le user cuatro y & veces se extiende a uds; también se puede destacar
el mayor uso de la oposicién tajente en la lfrica y la gran variedad
de motivos que exyresa. El romancero, si bien muchas veces usa los
esquenas pare plasuar un motivo, también los utiliza en bemefiocio de
las necesidades de la narracién (presentacién de personajes o de si-

tuaciones, relieve a la manera de contar la historia).

B.-Antitesis combinada .

l.-Antitesis y ticiéns series

lLe antftesis se combina con la repeticién, la enumeracién y el pa-

72 Bl nexo que une anbas paries de los distintos esquemas suele ser
mas para el romancero viejo y que para la lirica y el romancero
de tradicién oral moderna, Y aqui hay que referirse a la obra de
Keniston (keniston, p. 66) donde se muestra la preferencia en el
siglo XVI por el nexo mas sobre los otros nexos que expresan la
nisua idea.
4 veces, ¢l esqueus no usa nexo alguno; esto es més frecuente en
la lirica y en el romancero de tradicién oral moderna que en el ro-

mancero viejo.
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ralelismo gramatical en las seriss antitéticas. El resultado es el
énfasis en la idea dominunte, Gue gracias a estos procedimientos ad-
quiere fijeza y perdurabilidad. Cualuier clase de antitesis es sus-

ceptible de formar una serie repetitiva, por ejemplo: "todos... 61"

(cfs pp. 111):
Todos cabalgan a mila,  s6lo Hodn.gc a caballos
‘todos visten oro y seda,  Rodrig ien armado;

Godin SepaiasyonEiias, " Hidelgs oatoinaydanatng
todos con sendas varicas, Rodrizo lanza en la manoj
todos guantes olorosos, Rodrigo guante mallados
todos sombreros muy ricos, Rodrigo casco afilado.
(Wolf-Hofmann, 29).

Le oposicién repstitiva se puede dar taubién entre dos personas

para destacar la superioridad de una do ellas o recalear su desgraci:

Blla se come la carne y a mi los huesos me entregaj

ella se toma el pan blanco y a mi el casero me entregaj

ella se bebe el buen vino y a mi el vinagre me entrega
(Cataldn 69a, 139).

Bsta es la forma preferida por la lirica para expresar la oposicién

entre los amantes:

Si yo soy fino, td ingratas
si amante, esiuiva
si rendido, soberbiaj
si humilde, altiva;
si fiel, i falsa
si soy tierno, ti duraj
si tirme, varia
(Re Marin 51, 3867).

La serie se puede referir a un mismo sujeto y a las dos sensaciones

contrarias que lo cubargan:

Wuisiera verte y no vertej
quisiera hablarte y no haula.rtay
Quisiera encoatrarte a solas
¥ auisiera no encontrarte
(Diaz, 1481).
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Hay algunas canciones compuestas por una serie de coples, cada una
con antitesis imterna, que Tepiten ol mismo motivo, por ejemplo, La

mortaja en que cada copla opone el casamiento de la muchacha a los

funerales del enamorado despreciad

4 ti te acoupafiardn

el padrino y la madrinag

a ni me acompafiardn

cuatro velas encendidas,

A ti te acompatiardn

vestidos de ricos pafiosj

¥ a nf ne acompaiard

ua hdbito franciscanos

A ti te acompadard

tu geate may divertida;

a2 i me acompanard

la misa muy entristecida...
(Ledesna, ps 171).

Antitesis y enumeracién,

Toda antitesis supone una enumeracién minima (cf. p. 152): la de

los dos términos que se oponen. Cada bérmino suele estar representa—

do por wn solo elemento, pero a veces ese elemento se descompone en
dos o mds unidades por intromisién de la enumeracidu. Por ejemplo en
la oposicién ropa valiosa/ropa sin valor, se utilizan, en esta versién
de La hermana cautiva (y en otras muchas), dos términos para cada ex~
presion:

Los de oro y los de plata en la mi maleta irfan;

los de seda y los do holanda el rio los llevaria

{Cossio-Maza, 196).

En otras versiones, sélo se enumera la ropa valiosa con lo que la

oposicién pierde el equilibrio
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La de lana y la de seda, monta en mi caballeriaj
1a que no sirve pa nada, la corriente llevarfa
(Cataldn 69a, 498),

¥ en alguna qus otra versidn se pierde toda enumeracié

Los pafuelitos de seda aquf en mi cs,balleria
¥ los que menos valgan yo por ahi los dej
(Gossio—}taza, 204),

con 1o aue se recupera el equilibrio perdido, pero el motivo no re-

salta tanto.
Hn una oposicién como "todos... 61" (v. p. 111) también se puede

infiltrar la enumeracién y se nombran verias cosas comunes al "todo":

todas calzan un calzar,

Todas visten un vestido,
todas confan de un pan,

todas comen a una mesa,
sino era dofia Alda, que era la mayoral
(Wolf-Hofmann, 184).

Lo mismo en la lfrics, con la oposicién explicita:

Hlanco tiencs el vestido,
blancas las munos y ol cuello
y blanca tienss la caras
86lo el corazén es negro
(Vergara 21, p. 24).

kste desdoblamiento oo sumamonte comin en los esquemas que oponen

la negaci6n a la afirmacién, como se acaba de ver (p., 120)

I.-LA awif

A.-Bn el romancero.

cida.

rmulas de_trang

Las secuencias bienen muchas veces elementos narrativos de
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transicién entre una secuencia y la siguiente, que marcan el paso de
una a otea y aawacian an canbio sn ol desarrollo de la historia
(nueva accidn, encuentro, suceso importente, etc.). Bstos elementos
se fijan en una especie de férmulas con unos elementos f£ijos y otros
variables, por ejemplo: "de las siete pa las ocho" (cf. Devoto 59).
Algunas de estas férmulas utilizan términos anténimos:
A la entrada de un monte ¥ a la salida de un val
(Wolt-Hofmann, 1{3).
Al subir un alto cerro, al bajar un arenal
(M. Pidal 57-72, IV, p. 203).
Son férmulas, porque se ussn para una misna situacién y utilizan pala~
bras muy semejantes, pero contienen, a primera viste, una variacién
conceptual que impide clasificarlas como tales, ya que los complemen—
tos emplean palabras distintas; he aqui algunos ejemplos de las dos

formas més usadas: subir/bajar; entrar/salir:

A la subida de un cerro, a la bajd de una huerta
. Pelayo, p. 294).
A1 subir wna cotarra y al bajar un valledal
(. Pidal 57~72, IV, p. 138).
Al subir una montafia ¥ al bajar una lade:
Cate,la.n 593, 271).
& 1a b2jd de un arroyo, a la subfa de una cuesta
M. Pelayo, p. 294).
Al bajar el barranquille y al subir una ladera
(Cataldn 69a, 516).
A la salida de un monte, a la entrada de la villa
(i, rPelayo, p. 218).
A la salida de Francia y entrada de Portugal
(M, Pical 57-T2, IV, p. T4).
4 la salida de un monte, a la entrada de un lug
ibid., p. 201).
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¥ al entrar en Portugal

Al salir de las Italias
(ibid., p. 252).

Al salir de la villa ¥ al entrar en la ciuc
(C nssfo—Naza, 47).

La contraposicién de verbos y generalmente de complementos refleja
perfectamente el momento Gue se quiere plasmars se termina una cosa ¥y
se empieza otra opuesta: la condesa, que no ha encontrado a nadie,

va a hablar de su marido (La condesita)s el

halla al pastor que le

cufiado, que ha fingido ser un caballero, viola a Filomena (Blancaflor

¥ Filomena), ete. Los versos de transicién sélo se emplean, por lo

goneral, para salir de los prelimineres y emtrar en el acontecimiento

principal del relato. La oposicién, sin sentido en si (da lo mismo

que se suba o que se baje, que se entre o que se salga), marca un cam—
bio del relato; parece como si la primera parte mirese hacia lo pasado,

73)

lo terminado, y la segunda hacia lo 4ue va a acontecer

~lag 1 Lel £i16t

Dos (o mds) secuencias se pueden relacionar mediante la oposicién.
Estas secuencias contienen una repetici6n con variacién serial general-
mente binaria, seguida de una antftesis conceptusl due opone ambas perso-
nas o cosas; la expresién suele ser paralelistica formalmente (mds o me

nos perfecta) lo cual resalta la oposicién. Por ejemplo el romance de

73 Claro es que también se hallan versos de transicidn sin oposicién,
por ejemplos "a le entrada de un llano, junto a la orilla de un
rfo", o "a la orillita del rfo a la sombra de un nogal", e inclu-
so con un solo elemexto: "a la mitad del camino", "al subir de una
escalera", etc., que también son formulisticos en el mismo sentido
que los arriba citados, pero que no poseen la dualidad significati-
va de los antitéticos.
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La esposa de don Garcia tiene, en casi todas sus versiones, dos se-

cuencias de este tipo:

-Dios ayude la mi madre. -Bien venido don Garcfa.
~Lo que voy a preguntar pronto me responderias
si vio por aqui esta noche mi esposa dofia Maria.
~Por aqui pasé esta noche dos heras antes del dfa,
vestida de colorado, que una reina parecia;
vihuela de oTo en sus manos y muy bien que la tanguia,
cada vuelta que le dabas 08, cuernos, don Garefa!
~inde, mi caballo ande  de moche como de dfa, W,
hasta Llegar al palacio dondo estaba la mi tis
Dios ayude & la mi tfa. -Bien venido don GaTofa.
-Lo que voy a preguntar pronto me responderia:
si vio por aqui esta noche mi esposa dofia Maria.
—Por aqui pasé esta noche tres oras antes del dia,
‘toda vestida de megro, que una viuda pareciaj
vihuela de oro en las manos, de pesar no la tangufa,
cada vuelta gue le daba: |valme, valme, don Gareial
{

. Pelayo, pp. 207-208).
El uso de secuencias paralelas antitéticas no es my comin en los
romances de narracién lineal, pero la técnica se utiliza en los roman—

ces concéntricos que, como ya se vio antes (p. 73) oponen la Wltima

secuencia a las demds.

3.-Las correlaciones.

También puede haber correlaciones antitéticas; el segundo término

desmiente lo que se dijo en el primero. Lste Tecurso no es miy ubi-

lizado pero aparece por ejemplo en el romance de Nufio Vero:

Nufio VBI’O, Nufio Vero, buen caballero prehado
«snuEVE VErso;
Kufio Vero, Hufio Vero,

s 4
wal caballero probado
(Wolf~Hofmann, 168)

4 tfa se-usa en alsunos pusblos iars designar a cualquier mujer co-
hocida y michas veces a sdre de la esposa; éste debe ser el

caso aqui, como se explicita con i palabra suegra en otras ver—
siones del romance.




- 130 -

La dama oree en la sinceridad del caballero y lo elogia por elloj
ouando lo sorprende mintiendo rectifica mediante esta repeticién
textual con oposicién, que resalta con nitidez el insulto.

4 veces, la correlacién antitética abre dos secuencias, por ejem-
plo el episodio de la violacién de Tamar comienza con la visita de
ésta a su hermano:
bajaba la linda dama,

¥ en la otra una toal

Por los palacios del rey
la
(Cossio-Maza 4, vs. 11 y 12).

con el plato en wna mano
El siguiente episodio (entrevista con el rey) empieza con los mismos
versos, pero con una antitesis en el Vverbos:
subfa una linda dana,

rowpiendo anillos de plata,
(ibid., vs. 19 y 20).

Por los pulacios del rey
toreiendo anillos de oro,

La antitesis verbal tiene el mismo sentido que las antitesis formulis-
Yo hay enti-
.

ticas de transicién que se acaban de ver (pp. 126-128).
tesis conceptual entre los segundos versos, pero si "ambientall.
la primera cuarteta se describe una escera tranquila y familiars la
dama lleva la comida a su hermano enfermo; en la segunda se describe
una escena violenta pletérica de desesperacién. Los climas son com-

pletamerte opuestos y la antitesis verbal, con la repeticién textual,

los hace resaltar y marca los dos momentos antitéticos.

n la lirica.

& oposicién en las parejas de copla
4unque no es comin, También hay coples Gue se oponen une a la otra.

Ya se ha dicho (v. p. 84) que en las coplas parslelisticas la verdade-
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ra oposicién es rara y gue lu antftesis se halla en calidad de Tepe-

ticién variada, para cambiar la rima, La oposicién se da, en cambio

en las coplas dialogadas, en la variedad de coplas de desaffo; sin em-
bargo aun aqui la antitesis es parcial, ya ue se susle repetir el con-
cepto, pero referido a la otra persona o grupo de personas. Por ejem-
plo hombres/mujeress

Una rosa tengo en agua
con venticinco colores.
Venticinco pufialadas
merecen todos los hombres.

~Un bazar tengo en mi casa
con venticinco escopetas.
Venticinco escopetazos

merecen todas las hembras
(R. Marin 51, 6215).

Si la mar fuera de tinta
lo falsos que son los hombres,

~8i la mar fuora de tinta

lo falsa que es la mujer
(ibid., 6139 y 6241).

III.-LA ANTITESTS A NIVEL POEIA .

A.-En el romwncero.

En el romsncero se basan 2 menudo las circunstancias del relato en

la antitesis y, a veces, el poema entero. Se presentan con micha fre-

uencia dos situaciones contrastadas, una felis y otra desgraciada,

para hacer resaltar, por lo general, esta Wltima. Asf en el romance

de Don Garcia (Wolf-Hofmann, 133) se oponen la rigueza de los dones
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del rey al desastre del cerco: en Dofia Alda (ibid., 184) la feliz in-

terpretacién del suefio y las noticias de la muerte de don Rolddn; en

Bl prisionero (

ibid., 114), la alegre descripein de mayo y la prisién

oscura del narrador, EL romance de Las dos hermanas usa el contraste

entre mora y cristisna (reina y esclava) para estructurar toda la pri-

mera parte e insistir en el infortunio de la cautiva; utiliza esquemas

dsl tipo ayer/hoy, agui/alld:

o quiero llaves de hierro,

aue no me pertenscian,
orque en casa de mis padres

de oro y plata las tenfa
Cossfo-laza, 18
doncellas gue me servian

Ayer tenia oriadas,
a tanta soy oriada de cocina

hoy por mi desgrac

¥ esquemas de oposicién entre une pare.

La mora parié en la sala 1la cautiva en la cocina

ibid., 206).

La infanta come pichones y la cautiva, gallina

(Gil 31, p. 28)

e infanta no se levanta hasta los cuzrenta dfas

v la cautiva a los tres ya barria la cocina
ibid.).
stas repeticiones de la oposicién entre la pareja a lo largo de

una parte del romance existen en la lirica en canciones del tipo de
La mortaja (ver p. 125) que utilizan a lo largo de toda la cancién
una serie de aniitesis que repiten la misma idea. Se trata de la téo-

iss e slguanuiaskon oRnoRs e A Mo issdsre D)y pave sk
oposiciones en la lirica se concentran siempre en la copla (y en al-

gunos casos en las parejas de coplas, como se acaba de ver supra, p.

75 Por ejemplo Wolf-Hofmann, 16 y 29. Cf. p. 124.
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131) y no hay oposiciones entre las diferentes partes de una canoién

como 1as que se acaban de ver para el romancero.
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CAPITULO TERCERO: LA ENUMERACLON.

En mayor o menor medida todos los romiaces y muchas coplas utili-

zan la enuneracién, la cual pueds usarse con miy diversas finalidades
y cunplir wia multiplicidad de funoi muchas veces si

Asf puede describir, desglosar, informar,

°
al mismo tiempo que colma nuestro deseo de nombrar y detallar una

realidad, respondiendo a necesidades tento del poeta como del oyen—

te.

Cuando se enumera se expresan a la vez semejanzas y diferencias
entre las varias partes del todo que se estd descomponiendo y tam-

bién se estd plasmando ese todo con singular relieve., La enumera~

i6n puede ser exhaustiva, es decir que nombra todos los elementos

que componen el total; citemos el ejemplo de la distribucién de un

minero en sus unidadest

Tres cortes arwara el rey
las unas armara en Surgos,

1as otras arnd en Leén,
las otras armé en Toledo

(Wolt-Hotmann, 59).
0 bien que nombra los elementos uds represcntativost

Wi marido es n mozo,

ue alto, rubio, aragonds,
en la punta i la lanza

1leva un padiuelo bordés
(Canellada, p. 51).
Boquita de caramelo,

pecho de azicar nevada
piececitos de almeadrita.

(Ra Wit 29a, 87).

1.-LOS BLEM)

) LA SERIS.
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~Presentacién.

Cada elemento de la serie puede presentarse de dos manerast

1.-Individualizado, sin ninguna ampliacién:

v dola a Rolddn

¥ Oliver
§ encomidndola & Tos does, & don Garlos ol sspesante
(Wolf-Hotmann, 164).

aue la corrabas el v que la cerrabas el pan,
ue 1a cerrabas 1a oarn® ...

(Cossfo-Maza, 144).

Amores tengo en Pastrana,
amores en Sacedd:

(Vergara 32, p. 92).

fiado de algo que lo describe.

&) Brevemente:

! {0k buen paladin Rolddn!

0 esforzado don Renald
iOh valiente don Urgel! ey
(Wolf-Hofmann, 165).

Tiene el gaballito tordo, silla de golor de te]a,
derechito como un pino. la color de la ceres:
(Cossio—MAza, 110).

ires la plata labrada,
eres del oro la espuma,
eres la rosa encarnada...

R, Marin 51, 1545).

b) Con mis detalle:

maldiciendo iba el
que no el de la cristiandad

el gue confan los moros
Wolf-Hofmenn, 185a).

con que ella suele bordar

que la cerrabas las sedas
T (Cossio-Maza, 144).
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laa servilletas de seda
la £ e bordar

(Perndndez Nddlez, 13M).
Esta supliacién suele abarcar en el romaacero un verso o dos, pero
‘taabién pueda haber una ampliacién mayor, en la cual se borde sobre
un motivo (el elemento enumerado o lo que lo desoribe), por ejemplot

Maldiciendo ibs al caballero

que cabalgaba sia paje,
si se le cze espuela

no tiene quien se la
(Wolf-] Harmann, 173).

los otros los Alixares,
el moro que los labraba
v el dfa que no los labra

labrados a maravillaj
cien doblas ganaba al dfa
otras tantas se perdfa
ibid., 78a).

In las coplas la amplizcién se rednce a un verso; en el caso de

canciones serisdas cada mismbro de la enumeracién abarca una copla ¥y

entonces hay una mayor ampliacién, por ejemplos

fu frente es cdndida y linda,
necha con tan lindos trazos,

que se parece al botén

que arroja la flor a el (sic) campo

Tus cejas... etc.
(i1 31, p. 65).
BL romancero viejo mezola michas veces en sus enumeraciones los
elementos ampliados con los no ampliados:
Con 61 sale Oliveros,
con 61 Arderin de Ardefia

con ¢l infante Guarinos,
con 61 sale el esforszado

con é1l sale don Rolddn
7 Urgel de 15, fuel-za grande
almirante de ar,
Reinaldos de Moncal dn,
(Wolf-Hofmann, 164).

1 romancero de tradicién oral tiende mis a la regularizacidn en es—
te sentido, y los elementos tienen michas veces la misma clase de am-

pliacién, por lo cual un paraleld iatdct

entre los
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versost

Aqui estén mis lindos ojos

aqui estdn mis lindos labios con que te solia besar,

aqui estd mi linda b con que te solia hablar

a0ui estdn mis lindos brazos con que te solia abrazar,

aqui estdn mis lindos pies que te vienen a buscar
(Cossfo-Maza, 87).

con que te solia mirar,

Lo anterior es vdlido para las enuncraciones binarias y miltiples, ya
que las ternarias suelen presentar, en la gran mayorfa de los casos,
dos elementos con poca o minguna ampliacién y un tercero con ellaj

la lirica también construye asi sus

(cf. Diaz
72 e infra, p. 183):

que les bebiades el vino

¥ les comiades el pan,
que les tomsis la cebada

sin se la querer pager
Wolf-Hofmann, 70).
No temas a la justicia,

ni tampoco al alguacil,
ni tampoco a tu marido,

aue estd muy lejos de agui
(61l 31, p. 61).

Los hombres somos las moscas

¥ las chicas son la miel

¥ las suegras, las avispas

que no nos dejan come:

-
(Vergara 32, p. 154).
Las canciones seriadas suelen ser completamente regulares y cada co-

pla tiene la misma estructura que sus compafieras. La copla suelta (sal-

vo en la enumeracién ternaria) no suele mezclar elementos ampliados con
los otros.

B.-Colocacién.

La colocacidn de los elementos es diversa; lo mis general es Que ca—

da uno ocupe un verso, o dos, si tienc aupliacién descriptiva, pero

también se pueden agrupar dos elementos en un solo versos
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En el romancerot

muchas vacas, mucha oveja D
(Wolf-Hofmann, 88a).
... aToledo y a Grana
(Cos ss(e—Mazu, 20).
En la liricas
fires alte y delgada
(R. Marfn 51, 1371).
El caso de mds de dos elementos en un verso es Taroj & Veces aparece

en los romances juglarescos, al final de la enumeracién, un cliché comot

duefias, damas y doncellas
(Wolf-Hofmann, 173)
¥ hay algunas coplas que tienen tres elementos en cada versos
Zres palms, Toble ¥y pino,
olivo, aluendro y peral
(B Marin 51, 1541).

Lo comin es que la enumeracién de tres o cuatro elementos en un solo

verso corto se use, no como parte de una serie mayor, simo como 4

tdnica
enumeraciéns

En el romancero:

rey, sefior, primo y hermano
(Wolf-Hofmann, 108).

blunca, rubia y encarnada
(

Cataldn 69a, 271).
En la liricas

con gnuu, cadena y llaves
(R. Marin 51, 2229)
ke tierra, viento y fue
(i b)d., 3022)
Debido & la concisién de la copla, en la lirica se utilizan bastante

estas enumeraciones que se reducen a un verso y que contiensn mds de
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dos elementos; en el romancero, en cambio, estos casos Eon WUy POCOS.

11.-LAS SERTES.

Naturaleza de 1

Toda clase de elementos se suelen enumerar tanto en el romancero
como en la liricaj detallarlos seria tedioso, por lo que s6lo mencio-

naré algunos cuya frecuencia es diferente en cada género,

1.-Noubres de persona.

En los romsnces, en especial en los juglarescos, hay a memudo lis—
tas de personajes:

Con 61 iba Oliveros, con &l iba don Rolddn,

on 61 1ba el esforzado  Reineldos de Montalvénj

también el Dardin Dardefie, ¥ el buen viejo don Beltrdn

y ese Gastén de Claros con el romano Finaly

teabidn dhe Vallpviuos y Ungel on Marage Eininer

¥ tanbién iba Guarinos, almirante de la
(Wolf-} Harnmm, 193).

Listas largas listas son exclusivas de los romances carolingios; en los
fronterizos son mis breves:

Mataron a Ordiales, Sayavedra huyendo iba
(ibid., 96).

Alooradi de Gusdix, este es de sangre realj

Abenazides el otro y de Baza natural

y de Vera es Alabez, de estuerzo muy singular

¥ en cualquier guerra su gente b)n(‘n la sabe acaudillar
ibid., 81).

in el romancero de tradicién oral los nombres propios se van perdiendo
en el proceso de novelizacidn, pero subsisten algunos, especialmente

en los romances religiosos:
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Os syudard San Juan y taubién la Magdalena
¥ taubién Santa Isabel aue es muy(nusm nedian

era
M. Pelayo, p. 321).

En la lirica se hallan en las coplas de tema Teligioso:

Vilgame Sen Agustin,
Santa Rita y Santa ClE,l'a.
(Re Hs.x‘i.n, 6370),

¥ también en las que mezclan la religién con el amor:

A San José pido el Tamo,

a San Francisco, el cordén,
a Santa Hita, la esplna,

¥ a ni amante, el corazén

(ibids, 2092).

Algunas coplas anorosas conticnen nombres propios que suelen ser los

nés populares:

Por un Juan diera wn ochavo,

1 Francisco, un covlén
¥ por un Antonio diera
alma, vida y coraszén

bid., 2094).

Pero tanto en el romancero de tradicién oral como en la lfrica abundan
las series de personajes con nombre comin, sobre todo familiares:

Lla picara de mi abusla
la dichosa de mi madre
el Joco de mi padre
¥ yo, triste de mi,

(Cossio-Maza, 135).

ldito tu padre y modrel

iy naldita td también
(. Marin 51, 4637).

2.-Los_topénimos.

La enumeracidn de ciudades o lugares es vastante comin en el roman—

cero viejo:
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Darte he yo en arras y dote a Cérdoba y u Sevillu,
y a Jeres de la Frontera, aue camz of 1a

Weu_nafmmn, 18),

y muy escasa en el de tradicién oral donde no es fdcil encontrar ejem-

plos:

Yo la dejaré Sevilla, yo la dejaré Granada
y a las Asturias de Oviedo, sin ellas no vale na
(Cossio-laza, 19)s

La lirica, en caubio, abunda en menciores de pueblos, barrios y ciuda—

des, y tal abundancia forma un sub-género: el de los dictados tépicos

o coplas geogréficas:

Para tomates, Jadraque
para pafios, en la Olmeda
¥ pera ohions bonitas,
or el pueblo de lMondéjar
(Vergara 32, pp. 62-63).
Vivan los aires morenos
que vienen de Guadalupe
¥ pasan por Castiblanco
y van a Herrera del Dugue
(R. Harin 51, 8020).

Bstas enumeraciones suelen contener tres o cuatro elementosj sin em-

bargo a veces parece cowo si s quisiese encerrar toda la Tegién en

cinco versos:

Viva Campillos y Ardales,
Ronda, Pruna y Aleald,
El Saucejo y Los Corrales,
Cafiete y Benarrabal,
Osuna, Pucbla y Casates
(ibid., 7886).

También, con estos mismos temas regionales, existen los llamados "To-

mances de los pueblos", que describen los caracteres particulares de

cada pueblo de una determinada regién (of. infra, pp. 267-270)
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_La progresién numérica.

La enumeracién progresiva de cantidades es menos frecuente en el

romancero viejo que en el de tradicidn oral. Del primero se puede
citars

Que se matarian cou tres

¥ se watarian con cuatro,
y si cinco les saliesen

(liolf-Hormann, 41).
Del segundo:

Si a los siete afios no vengo, a los ocko vendré ya,
si a los ocho no viniera, a los diez te casards

Cossio-iaza, 47)

Ya se pasa un dfa y dos, la infanta empieza a enfermar,
ya so vasan tres y cuztro, la infanta de gravedad,
ya se pasan cineo y seis, la infanta muerta estd yas
ya so pasen sicte y ocho la llevaban a enterrar
Schindler, p. 55).
También es frecuente en lirica:

A tu pueria estamos cuatro
¥ cinco con el que toca

¥ seis con el que quisiera
besar tus mwanos y boca

(ibids, pe 11).

La primera, por el amo,
la segunda, por la dueda,
tercera, por la criada...
(R. Harin 51, 3248),
¥ no falta el juego con las cifrast

Uno, dos, tres, cuatro, cinco,
seis, siete, ocho, mueve, dies,
once, doce, troce dias

hay que no te vengo a vi

or
(ibid., 2531).
4.-Flores, drboles, ote.

El romancero viejo carece de enumeraciones de este tipo; el de tra-
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dicién oral tiene alguna:

Llevo lirios, llevo rosas y azucenas encarnadas
Cor

52, 33),

que deben proceder de una influencia lirica, ya que drboles y flores

proliferan en las coplas:

De rosas y claveles
y de alhelfes
‘e se llena la boca
cuando te ries
(R. Marin 29a, 41).

Rosa, olavellina y dalia
Ko Marin 51, 1504).

A1 pie de tu puerta un dfa
tres arbolitos plant
un esparto y un ol]vo
con un naranjin al pie

(pfaz, 1725).

stas enumeraciones son abundantisimas en las coplas; muchas veces sir-
wven para exaltar un pueblo o regidn, y sobre todo, & la mujer amada,
por medio de la comparacién (por ej., ver Gil 56, p. 110 y Gil 66, p.
51).

5.-Los atavios

son er el viejo las

de atavios, ya

sea del atavio guerrero (Wolf-Hoimann, 42), ya del cortesano (ibid.,

190), y algunos romances oponen ambos (por ej. ibid., 16 e ibid., 29)

El romancero de tradicién oral conserva algo de estas descripciones en

répidas enumeraciones

De prisa pide cl vestido, de prisa pide el calzado,
de prisa pide las acmas ¥ su ligero caballo
(cosmo-uaza, 26),
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pero sobre todo se fija en el atavio no guerrero, por ejemplo en esta
oposicién entre traje cortesano y traje campesinos
Se quita traje de seda,

se quité zapato blanco,
se Quité media bordada,

se le pone de sayal;

se lo pone cordobdn

se la pone sin bordar 76)
Garcia Matos, 77)(°7.

En las coplas no abunda esta clase de descripciones, aunque existen

algunas, por €jemplos

wuiéreme, que traigo capa
¥ sombrero a lo lorquino,
camisa de cinco tapas,
pantalén de pafio fino
¥ botonadura de plata

(olina, p. 138).
¥n canciencs s micho nds comin; algwios villancicos emumeran la ropa
del Nifio: pafiales, mantillas, fajeros (Garcia Matos, 30), y las coplas
que satirizan a las molineras también suelen nombrar su lujoso atavio

(por ej., Schindlex, 275 y 268). La mortaja, cancién muy popular, opone

el atavio mipeial al del mwuerto (por ej. ibid., 745), ¥ hay incluso una

ocancin serial, El ve

ido, que desoribe la ropa de la muchacha (por
ej. Gareia latos, 347).

Descripeiones de rasgos risicos.

En el romencero, las descripciones de los atavios predominan con mu-
cho sobre les de los resgos fisicos; éstas se encuentran sélo en algu-
nos romances; la mds coupleta ¢o la que la dame hace al pastor (Wolf—

Hofmann, 145); en general los romavices se contentan con una répida enu—

76 Lnumeracién que recuerda la de La jura de dea (Wolf-Hofmamn,
52) donde tampién hay la entitesis hidalgo/villano.
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meracién tépica:

blanca, rubia y encarnada
(Cataldn 69a, 270).
La 1lirica, en cambio, utiliza profusamente la desoripcién de Tasgos,

tanto en coplas como en canciones, con una gran variedad de formas,

en las que la

v la metaforas

Son tus manos palmas reales,

tus dedos, diez azucenas,

tus labios, finos corales,

tus dientes, menudas }(:ax‘la
R,

s
. Marin 51, 1348).
Adiés, frente de marfil,

cortada en el mes de enero
Marazuela, p. 294).

Un sub-género, El retrato, emumera los encantos fisicos de la mujer:

Tu cabeza, dama,

es tan pequefiita,
aue en ella se forma
wna wergarita.

Tu pelo, sefiora,
son madejas de oro...

Tu frente espaciosa
es plaza de guerra...

Esas tus dos cejas
tan bisn arqueadas...

Esos tus dos 0jos
son luceros de alba...

etc.
Garcia Matos, 350).

B.-Los campos semdnticos.

Como se ha visto en los textos que se han citado, los elementos
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erumerados pertenecen a una serie (personajes de la corte, familiares,

prendas de vestir, etc.). Lo comin, en el romancero, es que las pala-

bras enumeradas pertenezcan a un mismo campo semdntico; asi, por ejem—
plo, las series padre, madre, hermano (Wolf-Hofmamn, 163), oro, metal,

plata (

d., 190), labrar, coser, hacer bastidor (M, Pelayo, p. 406).
Huchas veces hay mis de wna serie, y estas series se engloban en otro
conjunto mayor, por ejemplo:

Arna naos y galeras, gente de a pie y de a cabello

(Wolf-Hofmann, 126),

es decirs naos y galeras (barcos), gente de a pie (infanterfa) y de a

caballo (caballerfa): Armada y Ejéroitos Fuerzas militares.

Las noras llevaban ropa, los moros harina y trigo
¥y las moras de quince afios 1llevaban el oro fino
¥ los moricos pequefios llevaban la pasa y higo

(ibid., 79).

hquf el conjunto ilustra las posesiones de los moros: Topa, dinero,

provisiones; la ropa y el dinero no se desglosan, pero si las provisio-

nes, que se dividen en cereales y frutas; cada una a su vez se desglo-
sa de diferente manera: la frute, enumerando dos variedades de ella:
pasa, higo; el cereal, las dos formas: entero (trigo) y ya preparado

(harina).

Un buen ejemplo de diversidad de series es la descripcidn del caba—

llero en Las sefias del esposo (ibid., 156):

Mi marido es mozo y blanco,  gentil hombre y bien cortés,
(descrip. fisica) cardeter)
muy gran jugador de tablas y también del ajedrez;
(habilidades)
en el powo de su espada armas trae de un marqués
(titulo,
¥ de cermesi al eavésy

un ropén de brocado

(ata
cave cl fierro de la lanza

trae un pendén porsugués.
adorno)
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Bn el romancero viejo las series son totalmente congruentes, y los
conjuntos menores siempre se pueden integrar dentro de un conjunto
mayor; éste es también el caso general en el romancero de tradicién

oral, pero a veces hay elementos "fuera de serie por ejemplos

Por la una entraba la luna, por la otra el sol salfa,
por la nds pequefia de ellas entra la Virgen Marfa
(Ferndndez Nddez, XX).

Por la una entra el sol, por la otra, el lunar,
por la mds chiquitica de ellas entra y sale un gavildn

(M. Pelayo, pp. 409-410).
En la lirica esta disparidad es miy comin, debido a la comparacién
tradicional del amor con la naturaleza, comin a muchas coplasj en éstas
hey una enumeracidn de dos o mis elementos pertenecientes a una serie
(animales, flores, etc.) y un Gltimo elemento humano (yo, mi dama, la

gente, eto.), por ejemplo:
De la uva sale el vino

¥
carifio para quererte
(Diaz, 723).

De Valdeavero es el sol,
de Torrején es la luna,
y de Gabanillas es
1a duefia de mi fortun
(Vergara 32, p. 105).

En el rio cantan racas,
en el palonar, pichones,
¥ en la plasa de Herveria
ouatro mozos fanfarrones
ibid., p. 48).

Bn algunos casos la polisemia de una palabra traslada una serie de ele-

montos de un oampo sendntico a otro; a veces esta traslacién es minima,

por ejeaplos
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Amarillo es el oro,
blanca la plata,
morenita es la dama...

(Echevarria, 51K),

emarillo y blanco son colores generales, pero morens estd especializa~

do como color de piel; todos entran, desde luego, en el amplio campo

seudntico de los colores, pero la relacién entre amarillo y morena

o8 mucho mds lejana que la que hay entre amarillo y blanca y la de

blanca y morena; blanca sirve aqui de unién debidd a sus dos signifi-

cados, uno general, que se conjuga con amarillo y otro particular

(color de piel) que se conjuga con morena.

Mucho mayor es el giro dado por la polisemia en esta copla:

0jos verdes son la mar,
ojos asules, el cielo,
ojos garzos, purgatorio,
0jos negros, el infierno
(Lafuente, p. 61).

Max y cielo pertenecen a un mismo campo semdnbico, pero gielo pertenece

tanbién a otro, al religioso; asi gislo se conjugs con mar en su senti-

do veal y con infierno y purgatorio en su sentido religioso.

~LAS ENUMBRACTONES MINIMAS.

e 6n implica pluralidad de elsment

lMuchos autores co-

inoiden en considerar ess pluralidad & partir del minero tres’!).

77 "... en la mente popular el primer nimero que se aflade al dos ya for-
ma el principio de una cantidad" (De Chasca, p. 263, nota 15). "Aris-
‘t6teles dice: "La palabra ambos y no todos sefiala a dos personas o
cosssy Sresies of priner ndmero al que se ha aplicado la palabra to-

ibid. Lo s'emploie constamment pour le signe de
plnmlné: olest que e nombre est le premier et le plus élémentaire
des nombres pluriels". (El tres se emplea constantemente como signo
de pluralidad: es que este mimero es el primero y el mds elemental de
los mimeros plurales) (Doncieux 04, p. XXV).
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Dinaso Alonso hace notar la presencia del dual en algunas lenguas y lo
GREETAREN SaNVISH eh Sapafl gams um oaso wwyesisl Ae Fluzeiiasd o),
La @ualidad pues, ausque sea do una uaners especial, implica ya plura-
lidad, no una pluralidad plena como la del tres, pero 8f un comienzo
ds oantidad, y la cantidad es sl principio que rige el concepto de

4 estas pluralidades

2 wa dual las
he llamado "enumeraciones minimas"; en ellas la enumeracién estd pre-
sente, aunque limitada por el esquema binario.

La enumeracién de dos términos se puede dividir ens parejas oon dos

eleuentos seriales (caballo, silla), con dos elementos equivalentes

(villas y castillos), o con dos elementos antagénicos (moros/cristianos)

A.-Parejas con dos elementos geriales.

Bs quizés el ocsso nds claro de emumeracién y no se diferencia bésica-
mente en nada de las otras enumeraciones (salvo, claro estd, en el nime-

ro de elementos):

Don Rodrigo es de Leén
otro es Martin Galindo

(Wolf-Hofmann, 85).
Aunque el binarismo se haya impuesto aqui, hay en los dos elementos

nombrados un esbozo de serie, y esta serie estd abierta, ya que no Te-

presenta cabalmente el conjunto. Esta apertura facilita la adicién de

elementos como en cualquier otra serie en el mismo caso (of. pp. 165

s8.). He aqui algunos ejemplos del romancero que muestran cémo en oier-

78 "... la dualidad, como caso especial de la pluralidad, posee un es—
pecial valor estético y por eso es frecueniisima la expresién lite-

raria dual en casi todos los tiempos y literaturas" (Alonso-Bousofio,
. 13, nota 4).
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tas versiones de un mismo romance se han afiadido uno o varios elementos:

perdf @i mujer y hijos

(ibid., 84),

perdi hijos y mujor
perdi una hija doncslla.

(ibid., 84a),

;0 se rie del caballo, o se rie de la

il
(Catalgn 593, 14).
4Te ries de mi caballo,

o te riss de la silla,
o te ries de la espada

que la llevo mal cefiida?
(Cossfo-Maza, 204).

Mataste los Beacerrajes

cogiste los tornadizos

(Wolf-Hofmann, 85a).

por watar los Bencerrajes
acogiste los judfos ...
degollaste un caballero

(ibid., 85).

Yo 1loré al rey, mi marido
1loré al priacipe don Pedro

(ibid., 102),
Yo 1loré al rey Alfonso
yo 1loré a su hermano
11026 al principe don Juan

5 102a)s
Yo 1loré al rey mi marido
yo 11oré al rey Alfonso
1loré al rey don Fernando
Yo 1loré a wna su hermsna
1loré 2l principe dom Juen
1loré al principe mi hijo

(ibid., 102b).
i se afiade un tercer elemeuto, se rompe el binarismo que atabe a la
pareja y emerge la enumeraci6n que se hallaba en ella, enraizdndola
en una pluralidad clava, como es la del tres y abriendo el camino para

un aumsnto mayor, ya sia la traba del esquema binario. Naturalmente,
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el camino recorrido puede ser a la inversa: supresién de elementos

hasta dejarlos reducidos a dos, en cuyo caso la fuerza binaria se

impone sobre la plural.

B.-Parejes con element lent

Adends del binarismo, actis en estas parejas la Tepeticién. Se ha
visto (supra, p. 40) que las parejas andlogas abundan en el romancero

¥ se pueden considerar como una Tepeticidn conceptual: “naos y galeras"

(Wolf-Hofuenn, 101), "villas y castillos i

5 17)3 muchas de estas

parejas se utilizan en las repeticiones paralelisticas —'"clara y fria"
(Cossfo-liaza, 62), "Sevilla, Granada" (M. Pelayo, p. 209— que, como

se vio (p. 81) implican sinonimia. Ahora bien, adends de su valor si-
nonimico o equivalente, estas parejas pueden considerarse también como
una enumeracidn minima, siempre y cuando cada elemento se perciba como
reflejo de una realidad diferente. Estas palabras, que se emplean como
sinénimos, de hecho no lo son, y pese a su tradicionalidad, la gente

puede percibir claramente la diferencia entre nave (cualquier barco) y

galera (une clase de barco), y no digamos entre villa (ciudad) y cas-

tillo (casa o fortaleza). Cuando estas palabras se toman en su realidad
concreta y exacta, la nocién de equivalencia ya no funciona y eparecen
como un comienzo de enumeracién (por ejemplo en el caso de villas y
castillos como una enumeracidn de posesiones). Bs por eso que algunas
de estas parejas pueden ser utilizadas en enumeraciones mayores con
valor yropio, como miembros independientes de una serie. He aqui algu—
nos ejemplos de los usos de la pareja villas y castilloss En un roman—

ce de Bernardo del Carpio aparecen como equivalentess
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villas y castillos tengo, todos a mi mandar sonj
1os que me dejé mi padre

(Wolf-Hofwann, 17).

En Sayavedra forman parte de una pequefia enumeracin

valia

Darte he villas y castillos y joyas de gran
B

En EL conde Dirlos parecen ser equivalentes y formar una enumeracién

minima con otra pareja andloga (o quizds es una enumeracién de custro

elementos)s

ugares,

Como villas y castillos y ciudades y It
ibid., 164).

En el romance del Prior de San Juan los elementos de la pareja estdn
claramente individualizados y tomados como dos realijades relacionadas,

pero diferentes:

Bl castillo con la villa
(ibid., 69a).

Salvo en casos muy claros, no se puede saber si la pareja se ha utili-
zado para dar idea de repeticién o de wia enumeracién binarias sin em-
bargo, excepto en los casos de paralelismo estricto, yo me inolino a
considerar estas pavejas oomo enumeraciones minimas.

C.-Parejes con elementos antagduicos.

Cualquier antitesis es susceptible de convertirse en una enumeracién
por el simple procedimiento de afiadir un tercer elemento (o més) que

disuelva la totalidad expresada por los polos de una realidad. Por

ejemplo la parejs moros-cristisnos suele ser antitétios (amigos/enemi-

gos) y supone la totalidad de los habitantes del territorios
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Si aquél castillo es de moros, 2llf me han de cautivar
y si de cristianos es, pan y vino me dardn

(M. Pidal 57-72, IV, p. 75).
La antitesis expresa el contraste entre los buenos y los malos y a su

vez limita la gente a estas dos clases. Con la adicién de otro elemen-

40, la realidad se estructura de otra wanera y cesa la polaridad creada
por la antftesis; el total se da ahora mediante emumeracién de elemen—

‘tos de una serie, y no hay oposicién entre ellos, sino simple diferen—

ociacién:
Si te han hecho mal los moros ...

si te han hecho mal oristianos

si te hen hecho mal judfos ...

(Alvar 66, 61).

El roupimiento de un esquems entitético no es muy comin, y hay escasos
sjemplos de elloj la repsticidn de la idea favorece a veces el rompi-
miento de antitesis tan tajantes como muerto/vivo:
A1 que me lo traiga vivo, un reinado le he de dar.

con la infanta ha 3o canas;

el que me lo traiga muerto,
al que traigs su cabeza, & oro se la he de
(M. Pelwo, p. 203)

Bl proceso siguiente ilustra cémo, a veces, se produce la enumera~

cién a partir de una parsja antitéticas en algunas versiones de La ma

la yerba el caballero trata de ocultar su delito diciéndole al rey:

que es una de sus criadas

No es ninguna de sus hijas,
(Cataldn 69a, 82)

oponiendo ambos elementos; el Tey, los empareja en la contestaciéns

Tanto estino yo a mis hijas, como astimo a mis criadas
bid.)

La equivalencia de los elementos de la Tespuesta propicia la aparicién,
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en otras versiones, de la enumeracién:

Tanto estimo yo a mis hijas, como estimo a mis criadas,
como a un pobre huerfanito Qque a mi puerta se acercara
(ibid., 11)

Cembios de enfogue
En todas las enumeraciones minimas que se han visto puede haber,
pues, un cambio de perspectiva, debido a que la dualidad es una espe-

dle 4, internsdiv eitie divguisridad,y plusaisisald)

¥ tiene caracte-
risticas de ambas que permiten comsiderarla como una pareja insepara-
Dble y singular o como dos elementos aislados, con una relacién serial,
miembros de una enumeracién en embrién, susceptible de ser aumentada.

La misma pareja puede usarse para expresar oposicién, equivalencia o

enumeraciéng por ejemplo, la pareja oro-plata:

oposioidns

0s de grena y oro  trdelos, vida mia,
los de holanda y plate al rio schax‘{ae
(. Pidal 39, p. 254),

sinonimias

Santa Catalina, cabellos de oro,
mataste a tu padre porque era moro.
Santa Catalina, ocabellos de plata,
mataste a tu madre porque era falsa
(M. Pelayo, p. 306),

pareja andloga:

Traigo un navio muy rico de plata y oro cargado
E_[HX_——nofms.nn, 109),

19 “... deux, quantité différente de la multitude autant que de 1l'unité.
1 dos, cantidad tan diferente de la multitud como de la unidad)
(Donclsu—\( 04, p. XAV).
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enumeracién plenat

Los ciento eran de oro y los ciento de metal
¥ los ciento son de plata

(Wolf-Hofmann, 190),

pareja andloga y enumeracién:

Yo te daré mi navio cargadito de oro y plata.
-No te quiero tu navio, ni tu oro, ni tu plat:

plata
(Cataldn 69a, 163).

¥l creador elige entre las distint; ibilidad

¥ ubi-
liza la pareja como mds le convienej los recreadores, a su ves, pue-
den elegir entre respetar la dualidad o resaltar la enumeracién im-

plicita, afadiendo un tercer elemento que rompa la dualidad,

L4 COMBINACIGN Di LA ENUMERAGIGN CON OTROS PROGEDIMTENTOS.

numeracién distributiva.

La enumeraci6n se combina con la distribucién en muchos romances
y coplas. Se pusds desglosar un coleotive explicito distribuyéndolo
en dos o tres grupos; es muy comin, en estos casos, utilizar la for-
ma '"unos, otros", por ejemplot

Los moros
unos dicen:

wera, muera! otros dicen: jviva, vival
Wolf-Hofmann, 96).

Cuando los pobres soldsdos ...
unos cantan, y otros bailan, y otros llevan grande pena
(Cossfo-Maza, 250),

aguardando a los maridos.
1os unos vienen borrachos,
los otros vienen alegres,
los otros vienen diciendos
jqué se amelen las mujeres!
(Schindler, 44).

Parvo et lés coplan., lo peneral 85 Gue el colectivo énté imslicits ex la
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misme enumeracién:

Unos dicen que lo blanco,

(R, Marin 51, 1404)
(1a gente).

También se desglosa un nimero explicito:

Tres cortes armara el Tey .ee
las unas armara o3,

las otres armé en Ledn,
las otras armé en Toledo

(Wolf-Hofmann, 59).
Dentro habfa cien doncellas
las cincuenta estdn tafiendo
las cincuenta estdn cantando

(M. Pidal 57-72, I, p. 43).
Si tu madre quiere un rey
la baraja tiene cuatro:
rey de oros, rey de espadas,
rey de copas, rey de bastos
(Dfaz, 1513b).
Arrierillo es mi amante
de cinco mulas;
tres y dos son del amo,
las dends suya
(il 66, p. 118).
En el romancero se pueden desglosar mimeros de todo tipo (dos, tres,

cuatro, siete, cien, trescientos, mil quinientos). En 1la lfrica no sue-
len desglosarse cantidades mayores de siete. En ambos géneros el dos
¥ el tres son los que se desglosan con mis frecuencia.

La distribucién se suele emplear en unidades menores, pero un To-
mance de Bernardo del Carpio la utiliza on varias secuenciast

Cuatrocientos sois los mfos
En el Carpio queden ciento,
¥ ciento por los caninos,
dosolentos ireis conmigo

para el castillo guardar
que a nadie dejeis pasar;

para con el rey hablar.
tres versos -
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De los doscientos que lleva los ciento mand$ quedar,
pare que tengan segura la puerta de la ciundads

con los ciento qus le quedan se va al palacio real,
cinouenta deja en la puerta, que a nadie dejen pasar,
treinta deja a la escalera,

con solamente los veinte, & hablar con el rey se va

(won.x-xorms.m, 13).

El nicleo del relato reposa en la sabia distribucién que de sus hom-
bres bace Bernardo; el procedimiento se ha usado aqui para estruotu-

rar una buena parte del romance llevando al mdximo sus posibilidades

de uso.

En la lirice también hay un ejemplo de este uso del procedimiento,
aunque utilizado de una manera menos elaboradat

De cinco dedos que tengo,
diera uno y quedan cuatro
por no huberte conocido

ni haberte querido tanto.

De los owatro que me quedan,
diera wno y quedan tres,
por no haberte conocido
ni haberte querido bien.

De los tres que me quedaban,
diera uno y quedan dos,

por no haberte conocido

ni haberte tenido amor.

De los dos que me quedaban,
diera wno y uueda otro,

por no haberte conocido

ni haberte visto ese rostro.
iAy, el uno que me queda,
1o diera de buena gana

por no haberte conocida

lucera de la madana!
(R. Marin 51, 4398).

Dado que se trata de una cancién que reitera cada vez el mismo moti-
vo, incluso utilizando repeticiones textuales, el uso de la distri-

bucién no resalta mucho, pero en slla se apoya toda la estructura de
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80)

la serie de repeticiones .

B.-Enuncraciones y reps

L.-Enuneracién repetitiva

En sl dltiso ejeuplo citado se ha visto como, en la lfrica, la
enumeracién distributiva se puede combinar con la repeticién. Esto
sin eubargo no es muy comin; lo general es que aparezca la enumera~

ciéa simple solamente combinada con la repeticiénj abundan los ejem-

plos de coplas referidas a una persona para recalcar su maldad o su

bellezas
Eres avellano vano,
eres clavel sin olor
(Vergara 32, p. 142).
Eres mosqueta olorosa,
eres el blanco jazmin,
eres la rosa fragante
en la floresta de abril
(R, Marin 51, 1535).
Tasbién en el romancero se da esta combinacién de procedimientos pa-
ra insistir sobre una misma idea; susle aparscer en aquellas emume—
raciones que presentan una seris de posibilidades; la respuesta para
cada posibilidad reitera el mismo motivos
luego los faré matar,
farelas bien castigar

yo les iré conquistar
(Wolf-Hofmann, 121)

Si os enojaron mis moros
o si las vuesas doacellas,
y si pesar los cristianos,

80 También algunas canciones infantiles se basan en algo semejante,
s perritos (cf. Garefa Hatos, 127).

por ejenplo Le



- 159 -

(quien quiera que os haya hecho enojar serd castigado).

Si pidiese de comer, carne de perro saladaj

si pidiese de beber, el zumo de la retamas

si pidiese de colchén, los ladrillos de la salaj

si pidiese de almohada, los poyos de la ventana
(Cataldn 692, 118)

(pida 1o que pids, dadle 1o peor)®L),

La variacién serial.

Cuando la enumeracién se combina con la repeticién textual, la he lla-
mado enumeracion con variacidn serial, por ejemplot

¢Quién me dard una candela
;Quién me dard una mortaja

(Cossfo-Maza, 142).

Hay repeticién textual de todo el verso corto, pero se varia una pala-
bra; en las variaciones se utilizan palabras de una misma serie o cam—
po semdnbico, EL recurso aparece con micha frecuencia en el romancero
en unidades menores para describir un motivo descomponiéndolo en sus
unidades. Por sjemplo: necesidades del prisionero (Delgadina, Cataldn
69a, 118), sefiales de adulterio (La adiltera, ver p. 74) devocién de
la esposa (La_condesita, ver p. 137) etoc.
En la 1frica no abunda en la copla suelta, aunque se pueden encon-

trar ejemplos:

Tres veces cogf la pluma,

tres veces cogi el tintero...

(R. Marin 51, 3554),

pero si es muy frecuente on las canciones seriales en donde se da en

81 Como se vid en el capitulo anterior (p. 123) la repeticién concep-
tual pueds tomar también la forma antitética.
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estrofas, (ver por ejemplo Bl retrato (Cérdova, IV, p. 58). Aunque no

todas las estrofas repiten textualmente el verso, si lo hace la mayo—

ria); también se halla en canciones de bodas, por ejemplos

Florezcan todas las flores,
florezca la del romero,
viva la bizarrfa

del sefior cura el primero.

Florezcan. ..
florescan las de la endrina,
viva...

del padrino y la madrina.

Florezcan...
florezoan las de los olmos,
A

de los padres y los novios,

Florezcan. ..
Tlorescan las del espliego,
Viva...

de todos los forasteros.

Florezcan...

florezcan las del nogal,

Vviva...

de todos en general
(Schindler, p. 114).

La enumeracién con variacién serial es utilizade por la lfrica a lo
largo de toda la cancién (menos, en algunos casos, en las coplas in-
‘troductorias y finales) y el romancero la usa a nivel motivo o a ni-
vel episodio; es decir que en 61 es uno de tantos procedimientos usa-

dos, mientras que la cancidn reposa sobre el procedimiento.

V.-BL RELTEVE A
La enumsracién busca generalmente dar relieve al total que desglo-

saj mediante ella se plasma el valor de los zamoranos (Wolf-Hofmann,

41) o la derrota de Rodrigo (ibid., 5), o la belleza de la mujer amada



- 161 -

(Vergara 32, p. 245), etc.
Bn muchas enumcraciones los elementos son equivalentes, es decir,
tienen la misma dosis de valor significativo o expresivo (o ambos),

por ejemplos

La carne que habeis matado
el vino que hayas traido
el pan que hayais cocido

la puedes echar en sal,

lo puedes entabernar,

& los pobres se lo das
(Garcfa Matos, 77)

Pero muchas veces uno de los elementcs se destaca, biem por la forms,

bien por su imporiancia temdtica, o por zmbas causas; el relieve pue-

de ser deliberado o no,

El rezlce se debe muchas veces a que wno de los elementos posee ma-

yor ampliacién que los demds, Lo anterior puede responder a una vo—

luntad de adormo, aue no busca destacar precisamente el elemento al que

estd adscrito, sino dar un valor expresive al poema entero. Como ejem—

plo cabe citar la enumeracién de los castillos granadinos en Abendmar

(Wolf-Hofmann, T8a); los dos primeros se nombran simplemente; los dos
\iltimos tienen una pequefia amplizcidén que destaca su valor: "huerta sin

par no tenial, “ezstillo de gran valfa'j el central, los Alixares,

también posee una auplincién sewejantes '

abrados & maravillal; el poe-
ta se detiene en este punto para bordsr sobre el motivo de la amplia—
0i6n y contarnos una pequefia historia acerca del more que los labrs,

G snatays oh 8 telleEh ARl trabeget2), BI SusteoaNrTative eovte lu

erumeracién, el romance gira un mowento alvededor del tercer castillo

¥ la narracién sigue un camino lateral, que se desvia del camino prin-

82 Dos versos en una versién, cuatro en otra y ocho en una tercera (Wolf-
Hofmenn, 78, 78a y nota 2 de la p. 206).
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cipal (enumeracién de los castillos granadinos). No hay motivo alguno
para destecer particularmente a los Alixares del grupo de edificios
Maltos y relucientes", cuya belleza va a fascinar al rey cristiano, pues-
to que no son los Alixares el unico castillo valioso; la ampliacién refe-
rente ol moro escultor, motivo descriptive no indispensable para la
traua, atafie, mds ue a la enumeracidn de los castillos, a la estruc-
tura del rowance, puesto que eés un adorno del relato, una manifesta-
cibn de la manera relevante de contar la historia.

Otras veces, la ampliacién puede poner en evidencia, no el elemen-

to al que se refiere, sino un motivo temitico, por ejemplos

En poner el su sombrero y en abrochar el jubén
¥ cn poner de las calcetas (Mi Dios, como ella las pon!
(¥, Pelayo, p. 242).

las calcetas no tienen en si un valor superior; la ampliacién no bus-
ca destacarlas, sino plasmar, a propésito de ellas, todo el encanto fe-
menino de la doncella que ha enamorado al principe.

la forma poética influye muchas veces para ue uno de los elemen-
tos se destaque por tener una ampliacién "forsosa', En una enumera-
cién de tres elementos, si los dos primeros ocupan un Verso corto cada
uno, el tercero, siguiendo las leyes del género, que dictan la unidad
conceptual del verso Tomencesco, tieme que ocupar un verso largo, por Lo

Qus tiene una ampliacién (cf. inira pp. 183-188):

le unsves do Oliveros;  In obeade don Bélods,
la otra del esforzado Reinaldos de Montal
(Wolf. Hoxmum, 193).
bast 1le de vino, b: omele de pan,
basteciole de agua dulce, que en el sastille e 1a hay
(ibid., 133).
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Los tres elementos estdn en el mismo plano; ninguno tiene, en lo que
se reficre a la trama, una importancia especial, ni hay una voluntad
especifica de adorno del poema (como en Abendmar); el tercer elemen-—
to tiene mayor mdmero de sflabas, y por consiguiente, una ampliacién,

por razones formales, consecuencia de las leyes del género (of. Diaz 72,
. 82).

El romancero ha transmitido a la lirica moderna esta forma de cons-
‘trucoién:

Eres estrellits de oro,

eres perla dibujada,

ores el mejor canario

que canta én la midrugada
%R. Marfa 51, 1553).

Ahora bien, muchas veces esta imp ia formal estd

¥ el ltimo elemento citado, que se destaca por tencr doble mimero ds
sflabas que sus compafieros, tiene también un valor especial demtro
el romance o ds la copla (por ejemplo es el protagonista en el Toman-

ce, o el que habla, o su amada, en la copla):

Don Carlos perdié la honra,

murieron los docs pares,
cautivaron a Guarinos,

almirante de las mares.
Rom. del Cde. Guarinos
Wolf-Hofmann, 186),
He paridito a don Juan y tembién dofia Maria
y taubién tu hija Silvana, que deshonrarla querias.
Silvana (Schindler, p. 59-60).
La una se llamaba Antonia, la otra se llamaba Juana
¥ le uds pequefia de ellas Delgadina se llamabas
Delgadina (Cossfo-Maza, p.

164,

0jos negros son Lraidores,
los azules, embusteros,
0jitos como los mios

son rieles y verdaderos

(Cérdova, III, p. 344).
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En el romancero, la importancia del tercer elemento se puede explicitar
a vecest

Una era la Magdalena, la otra es Marta, que es su hermana,
otra era la Virgen pura la que umds dolor pasaba
“(Cataldn 69a, 195).

En lirica esto es mds comin:

Morena es la Virgen de Arcos
movena, la del Pilars
para pequefia y bonite
la Virgen del Madrofial

(Vergara 32, p. 26).

La primera, por el amo,
1a segunda, por la duefia,
tercera, por la criada
que es la que o ui me da pena
(R. Marfn 51, 3248).

Tuve amores en La Oscura
y taubién los tuve en Lada,
pero los de Sen Andrés
son los que me llevan l'alma
(Torner, 71, ps 137).

Muy a menudo la enumeracién ternaria separa claramente el Wltimo

elemento de los otros dos porque pertensce a una serie distintas

Para huevos, Aransueque,
para gallinas, Armufia
¥ para chicas bonitas
la riberz del Tajufia
(Vergara 32, p. 21).

Bsto sucede en la mayorfa de los casos en que ¢l esquema enumerativo

se cruza con la compaTacin:

carifioc para quererte
(Dfaz 543).

De los juncos sale el agua
de los dlamos, el viento
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¥ de ti, pulide dama,
wemoria y entendimiento
(Vergara 32, p. 196).

En los casos de relieve voluntario de un elemento de la serie se
aprovecha pues, el velor intrinseco o la enumerecién en lo que se
refiers a la expresién de las diferencias entre los distintos elemen-
tos, para llevar a su extremo la diferencia de sélo uno de ellos. Es-
+o supone un uso atipico del procedimiento, ya que no se destaca un
total global, ni un conjunto de unidades, sino una unidad particularj
éste se opone en cierta forma a sus compafieras al marcar su diferen—

cia cualitativa (mayor valor); es un proceso semejante al que tiene

luger en algunas formas de oposicién por diferenmcia (cf. p. 103).

VI. ENUMERAGION ABIERTA Y ENUMERACICON CERRADA,

Bn el romencero,

-la abierts. Bjemplos.

Las enumeraciones pueden constituir una serie abierta, es decir,

susceptible de seguir afiadiendo elementos. Esto sucede cuando el to-

tal no estd desglosado en todos sus componentes, o cuando ese total

puede ser englobado en otro conjunto mayors Por el contrario la se-

rie puede estar cerrada si las posibilidades de especificacién estdn
agotadas o si la forwa u otro factor impiden la ampliacién,
Un ejemplo de enumeracién abierta se pucde hallar en Delgadina; ca~

si todas las versiones contienen la serie binaria comer-beber:
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Si pidiera que comer, carne de ciervo salada
y si pidiera que beber, el zumo de la retama
(Cataldn 69a, 24).

La siguiente versién afiade un elewento 2 la serie: comer-beber-dormirt

Si pidiese que comer, carne de perro saladas

si pidiese que beber, el zumo de la retama;

si pidiese que dormir, un colchoncito de pajs
(ibid., 116).

La serie "mecesidades primordiales" estd précticamente agotada; asi
pues, en otras versiones se Tecurre a otro procedimiento para continuar

la enumeracién: el dltimo elemento dormir se sustituye por lo que se

usa para dormir:

si pidiese de colchén, los ladrillos de la salas
si pidiese de almobade, los poyos de la ventana
(ibid., 118).

Se enumera asi una serie dispareja, que se engloba en un conjunto mayors
“necesidades del prisionero" o quizds "rigor del encierro"; la serie
contimia abierta porque no se han agotado las posibilidades de seguir
afisdiendo (cobija, luz, fuego, etc.).

Hey series casi inagotables por su amplitud, por ejemplo, las “sefias"

para daTse a CONOCET O para a alguien, La utiliza

ese wotivo; una versiones detallan los regalos del marido mediante los
cuales puede ser reconocida por éste (anillo, vestido, cordén, cadena,
ete.), otras se refieren a las sefas fisicas (ojos, boca, labios, bra-
208, etc.) y otras mezclan ambos. La serie puede comprender de dos
elementos en adelante, pero rara vez pasan de cinco.

En La loba purda se detalla un solo total, las diferentes versiones

varian los elementos de la serie: pellejo, ojos, rabo (Cossio-Maza, 344);
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pellejo, patas, rabo (ibid.

346)5 patas, cabeza, rabo (ibid., 345)3

pelleja, dientes, rabo (Schindler, 26, I); pelleja, orejas, rabo

(Garcia Matos, 69); pellejo, patas, ojos, rabo (Cossio-Maza, 343); pe-
llejo, pies, orejas, tripa, rabo (Schindler, 26, II); pellejo, cabeza,
rabo, dientes, manos (Gil 31, 76); pellejo, orejas, cabeza, patas, Tabo,
ufias, carne (Garcia Matos, 68). Como se ve, hay dos elementos constan-
tes (pellejo, rabo); la mayorfa de las versiones intercala entre &stos
un tercer elemento variable (ojos, patas, dientes, orejes). Dada la
frecuencia de la enumeracién ternaria en gemeral, y en este motivo en
particular, suponemos que las versiones que contienen més de tres ele—
mentos han ampliado la serie. Esta ampliacién no siempre supone haber
continuado la enumeracién original afiadiéndole elementos: los elemen—
‘tos pueden intercalarse entre los extremos "fijos" de la enumeracién
ternaria, o bien ser colocados después del Wltimo elemento £ijo, o am-
bas cosas., Hay muchos casos de reelaboracién temitica de la ampliacién
que 1leva cada elemento, y en las nueve versiones citadas hay Pooos mo-
tivos menores gue coincideny es rara la repeticidén exacta de un ele-
mento con su ampliacién, asi como su manera de presentacién en el To-
uznoe. Es decir, que una serie puede ser aumentada (o diswinuida) de-
bido & su apertura, sin dejar por ello de ser susceptible a la reela-
boracién del motivo existente, ya que se pueden sustituir unos elemen-
tos por otros y presentar estos nuevos elementos de manera igual o di-
fervente a los ya existentes, los cuales, a su ves, pueden conservarse

como estaban o ser reelaborados también como cuzlquier otro motivo.

Las enumeraciones no son estdticas: sufren la presién de las dos fuer—
285 que rigen la poesia populars conservacién y renovacién, y cada ver—

8i6n suele ser une menifestacién de ambas, Lo que se ha visto que su-
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oede en La loba parda y en Delgadina ocurre en michos romences: la se-

rie original proporciona ol apoyo para la recreacién y ésta se reali-

za de maneras diversas,

cerrada, Limites de una

Si bien es cierto que cualqui es, en princi suscep-
tible de sufrir un aumento en el nimero de sus elementos, existen cier-
tos limites, impuestos por diferentes causas, que impiden su desarrollo.
Bstos limites pueden ser internos, impuestos por el motivo en sf, o ex~

ternos a 61,

a)Linites externos: El romance, como toda obra de arte, tiene una es-
‘tructura que equilibra todos sus componentes, La enumeracién tiene

por objeto poner de relieve cierto motivo con un fin significativo o
expresivo (o ambos). A menos que el romance se limite a este motivo de—
be haber un equilibrio entre los distintos motivos que componen la na~
rracién; una enumeracin demasiado larga perjudicaria el conjunto del
relato. la extensién de la enumeracién estd condicionada por la ex—
tensién del romance, por eso sélo los romances juglarescos, con sus
cuatrocientos o seiscientos versos, pueden permitirse esas largas lis-
tas que abarcan veinte o treinta versos (o mds) o incluir a veces un ex-
tenso episodio enumerativo (como por ejemplo los lamentos de Valdovie
nos (Wolf-Hofmann, 165): 16 nombres con sus respectivas ampliaciones

que ocupan 108 versos de un total de 810). Un romance de extensién
normal (wenos de 10C versos) limita sus enumeraciones a un wéximo de
doce versos, y sélo excepcionalmente abarcan més.

Por otre parte, la enumeracién gira sobre un mismo motivos el To-
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mance se detiene y la narracién argumental queda en suspenso esperando
ser reanudade; una enumeracién muy larga corta el hilo, y el oyente,
perdido en los florilegios de la enumeracidn, tiene que hacer un es-
fuerso para volverlo a coger una vez terminado el juego. Existe el pe-
ligro de que el repetidor olvide el relato que sigue & la enumeraciénj
quizds por esto en muchos romances las enumeraciones mds largas estdn
en la perte final (en el desenlace o justo antes) cuando ya ha pasado
ol nioleo y la historia se ha coupletado, o puede completorse faoilmen—
te. Aqui funciona la fuerza de conservacidén, reduciendo las enumera—
ciones o permitiendo el aumento en los motivos finales donde no causan
dafios se evita asf que la historia se disuelva por el encanto del jue-
go poético.

Adends hay naturalmente, un limite estilistico, que impide la adicién
de demasiados elementos con el fin de no recargar el poema y no caer
en la monotonia repetitiva que puede perjudicar la expresién poética.

Por ltimo, no hay que olvidar que el cantor que recrea, si bien se

siente incitado por el encanto de la enumeracién, tiends también a la

otupliticabitn vavgais B HvesetadDY), 16 Wesves Geo Duces lemen-
tos para expresar cabalmente el conjunto. La tensién entre la condensa-

cidn y la amplizcién se resuelve generalmente iupidiendo un desarrollo

excesivo de la sevie enumerativa, pero permitiendo wio discreto.
era distinta, cuando cierra

La tradicién se impone taubién, de

una enumeracién imponiendo la forma tenaria, que es la favorite para

83 “Esenoialidad, intensidad, Bl trubajo tradicional es una continua
selecoién ... en esta busca de sencillez y viveza el romance gana
una esencial intensicdad" (M. Pidal 53, I, p. 59).
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expresar pluralidad plena (of. supsa, p. 148), o la binaria, de larga

tradioién expresiva, Un vistazo a las versiones de tradicién oral de

los romences mde difundidos arroja siempre un saldo a favor de las emu-

meraciones de dos y tres elementos.

b)Linites internos: La concisién de un motivo y su rdpido agotamiento

es el linite uds importante que halla una emumeracién; por ejemplo el

posible sexo de un hijo:

Si la nifia nace hembra, que sea reina coronadaj
y si el nifio nace varén, aue sea capitdn de Bspafia
(Cataldn 69a, 241),

0 los perscnajes del romance:
a los infiernos se va,
ara los cielos se ird,
Dios sabe donde ird

la piczra de mi abuela

la dichosa de mi wadre

el loco de mi padre

¥ yo, triste de wi, que voy # la oscuridad
(Cossio-lMaza, 135),

o el nimero de una enumeracidn distributives

(cuatro cafios)

por el uno mana oro, por el otro mana plat:

por el ciro cristal fino, por el otro agu
(Sc}undlsr, p. so)

Todss stas son en principio enumeracicnes cerradas; el trabajo de re-
creacin, si lo hay, se hace sobre los elementos ya existentes. Sin
embargo aun las enumcraciones cerradas pueden sufrir la presién de la

fuerza de renovacidn en distintos niveles. Para ejemplificarla tomo

las distintas versiones de las sefias del esposo, donde se enumeran los
hijos de la supuesta viuda. La mayorfa de las versiones presentan asi
el motivo:

sd6nde las colocard?

De estas tres hijas uue tengo
una casa dofia Juana, otra casa dofia Inés
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¥ la uds cbica que tengo conmigo la dejaré.
(Cats.lﬁn 692, 549).

Hey cawbios menores como Dofia Juana por Dofia Ana (ibid., 364) o la mds

chica por la mds pequefia (ibid.) dejaré por llevaré (.

i

414), etous
la distribucién puede ser diferente:

Las tres hijitas que tengo
una en casa de dofia Juana,
la mis pequefia de todas

dos las colocarés
otra casa dofia Inésj

(ibid., 607),

que es también un cambio minimo, ya que en las otras versiones también

son dos las "colocadas'.

Si se reemplaza "hijas" por "hijos" se puede nacer toda clase de va-

riaciones: un hijo, dos hijas (ibid., 155), dos hijoe, una hija (Cossio-

Maza, 111) y hay cambios en el destino de los h:

el hijo a la guerra,
la segunde monja (Cataldn 69a, 155); wno al rey, otro & la reina, otra

casada (Cossfo-Maza, 111).

Hay también cambios mayores en el motivo; por ejemplo, el mimero de

hijos puede reducirse a uno, en cuyo caso no hay enumeracién distributi-
va( por ej, Cataldn 69a, 38), o puede ser un colectivo sin distribucidnt

"los mis hijos pequefiitos" (por ej. Cossfo-Maza, 112), También se puede

aumentar el nimero a cuatro (por ej. Cataldn 69a, 158): dos colocados,

una monja, otra comsigo (ibid

156), uno en la guerra, dos colocados,

el peguefio consigo (ibid., 275), etc.

El agotamiento de las posibilida-
des de aumento no frema siempre el afdn de cambio, como se he visto en el
Wltimo caso, siempre y cuando tal cosa esté permitida por el motivo; son
inamovibles, desde luego, aquellas enumcraciones que afectan al tema en-
4ex0 del romance, por ejemplo Las tres cautivas, cuyo mimerc estd fijado

por el argumento de la historiaj su aumento o reduccién supondrfs una

elaboracién completa del poema.
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B.-lag abiertas y cerradas en la lirica.

En la copla.

La copla, por su misma naturaleza (4 versos) constituye un terreno

poco propicio para d 1llar una 16ny es wuy

raro que se afiada un verso a una cuarteta para convertirla en quinti-

1la y poder contimuar enuserandc®). Ls ssguidille represents un caso

algo diferente por existir la copla de 4 versos y la de siete (copla
nds estribillo o remate). Bs comin afadir a una seguidilla corta un es-

tribilloj tal estribillo suele consistir en una coplilla suelta, sin

relacién con la anteriorﬂs), o en unz copla peralela (cf. p. 48), o

en una explicacién o conclusidn de lo dicho en los versos anteriores.
A veces se da el caso de gue el estribillo continue une enumeracién,

pero esto es bastante raro; he agui un ejemplos

A la puerta de un sordo
cantaba un mudo
¥ un ciego lo miraba
con disimulo
(Lafuente, p. 240).

A la puerta de un sordo
cantaba un mudo
¥ un ciego le miraba
con disi
¥ dentro un cojo
bzilaba seguidillas
con desahogo
(R. Marfn 51, 7432).

84 La misica permite, por lo general, esta clase de ampliaciones, ya
que en la mayorfa de las tonadas se suclen repetir uno, dos, y haste
mds versos de la cuurteta.

85 Of. Rodrigues Marfn quien llama & estas coplillas "piezas de encaje"
por su movilidad y versatilidad, (R, Marin 51, II, p, 192).
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En las demds formas poéticas lo inclusién o supresién de un elemen—

to enumerativo implica reelaboracidr ), We auut dos casos de coplas
enuperativas reelaboradas:

En Andalucia, debido a la diversidad de formas podticas usadas para
el cante, se encuentran a veces coplas de diferente forma con tema ¥y
versos en comin, por ejemplo, esta copla y esta soleds

Las piedras duras quebranto,
a los dlamos blandeo
a las fieras muevo a llanto
¥ a ti, serrana, no puedo
(R. Marin 51, 1977).

A los drboles blandeo,

a un toro bravo lo amanso

¥ a i, serranz, no puedo
(Molina, p. 123).

Ambas coplas tienen en comin el ltimo verso y la idea general (ablando

lo durc), Las dos coplas, a pesar de contener la miswa idea base, la

La cuarteta utiliza como le:

interpretan de diferente manera.
coupasidn: las piedras, los drooles y las fieras se compadecen del ena~
S0, Bncaubio Taesied nobnoke ddiozieine polbry Fuersery Jow
88)

morado
minio sobre las cosas duras
Veamos un caso de adicidn de un elemento sin variar la forma poética:

Veracruz no es Veracruz,
ni Santo Domingo es Santo,

86 Como hace notar acertadamente Sinchez Roweralo (Sénchez Romeralo 69,
p. 122 © id. 72, Do 214).

87 Partir las piedras con el llanto €s una manera comin de expresar un
gran dolor: "las piedras se quebrantaron / cuando el Sefior expird"
(Lafuente II, p. 20), "De la pena que llevaba / la piedra la quebran-
6" (R, Marin 51, 5525).

88 Amansar un toro bravo, ablandar un drbol (no especificamente un dla-
mo, que de por si es flexible).
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ni Puerto Rico, tan rico
pa que lo veneren tanto
(Molina, p. 129).
Wi Puerto Rico s tan rico,
ni La Habana vale tanto,
ni Veracrusz tiene oruz,
ni Santo Domingo es santo
(v1az, 1747).
Los elementos comuies se presentan de diferente forma y con algunas
modificaciones textuales; las coplas, aunque conservan dos versos idén—
ticos, son bastante diferentes en su estructura; representan los dos es—
quemas principales que se utilizan para la composicién de coplas geogré-
ficas: aquél en el cual cada elemento abarca un verso (segunda copla) y
aquél en el cual el @iltimo elemento abarca dos (primera copla), El con-
tenido se afeota al cambiar el esquema: el relieve dado a Puerto Rico
en la primera copla (v. ps 163) ha desaparecido en la segunda (ua solo
verso y principio de enumeracién), y Santo Domingo aungue, por ser el
Gltimo elemento, tiene un cierto relieve, éste os mucho menor debido al
paralelfsmo sintdotico que lo empareja con las otras entidades geogré-
ficasj ademds la adicién de un elemento da mds contundencia a la idea
regente (algo asi como "las apariencias engafian") que en la primera copla
se diluye un poco debido a la ampliacién de Puerto Rico: "pa que lo
veneren tanto", que representa un atague directo a aquellos gue ensal—
zen esta islaj asi "las apariencias engafian" que se desprende de la
primera copla, pasa a ser en la segunda: "los que nos cuentan sobre las
maravillas lejanas nos engafian", idea gue también se halla en la pri-
mera copla, pero mucho mds débil, ya que no estd explicita. Aunque

cada copla se presta a las dos interpretaciones, cada wia realsa mis
una de ellas.
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2.-En la cancién,

Si la copla, debido a su concisién formal, y por lo tanto a su con-
centracién significativa, no favorece el desarrollo de la enumeracién,
no sucede lo mismo con las canciones en donde la adicién de elementos
se hace afiadiendo coplas que continuen la serie que se halla en coplas
enteriores. Existen todas las formas que se han visto para el roman-
cero, como por ejemplo la inclusién de una serie en otra meyor: el vi-

llancico Ya vien

los Reyes enumera, en la versién recogida por Garcfa
Matos (Garoiz Matos, 30) pafiales, mantillzs, fajeros, es decir prendas
para vestir al Nifio; la versién extremefia (Gil 31, p. 131) amplia la
serie incluyendo elementos varios que se engloban en "regalos", como
son: mantillas, castafias, presentes, bellotas, sopitas.

La adicidén de elementos de unz miswa serie (o la supresién de algu-
nos) puede verse en las diferentes versicnes de cualcuier cancién se-
rial, por ejeuplo EL retrato, tan comin en lun distintas regiones: la
versién recogida por Gil enumera cabeza, cejas, 0jos, nariz, boca, dien-
tes y gargante; la de Schindler afiade pelo, carrillos, barbilla, pechos
¥ pies (suprime cabeza y dientes); la de Garcia Matos afiade frente,
oidos, orejas, brazos, palmas, dedos, muslos y piernast?), o hay mds 1i-
mite que el agotamiento de la serie o la memoria (o el gusto) del que
canta, Puesto que estas canciones no son narrativas no existen los 1f-
mites impuestos por la estructura, el relato, etc., que se vieron pars

el romancero.

Finalmente, hay Gue hacer notar que les coples paralelas, (en su mo-

89 Respectivamente: Gil 31, p. 102, Schindler, p. 108 y Garcfa Matos,
350,
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dalidad enunerativa) en este aspecto, estdn mfs cerca de la cancidn que
de le copla, ye que siempre es posible crear coplas paralelas que con—

‘timen una serie ya iniciada,



SEGUNDA

PARTE
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INTRODUCCION .

De acuerdo con lo que se ha visto en la primera parte queda estable-
oido que hay un buen ntmero de semejanzas entre romancero y lirica en
1o que se refiere a la manera particular de plasmacién de los distintos
recursos, asi como a la utilizacién de los mismos, Se puede entonces de-
cir que no sélo la convivenoia en ol tisnpo y en el espacio pusde favo-
recer el intercanbio entre los géneros, sino que también esta comunidad
de medios expresivos es factor que debe tomarse en cuenta al respectos

Ahora bien, esta semejanza estilfstica, notoria por encima de las
naturales diferencias genéricas del romancero y de la lirica, plantea
dos cuestiones diferentes gque tienen que ver respectivamente con el o-
rigen de esta semejanza y con Sus consscuencias,

Ba lo que concierme al origen serfa interesante ver si esta semejanza
indica wna influencia que se situarfa en la génesis del género (o cer-
cano a ella). En este sentido serfa deseabls examinar algunas carac—

teristicas formales muy conoretas, tanto en lirica como en romancero,
que estuvieran en la base de cada wno y que pudieran ser el resultado
de una influencia primaria.

Una vez establecido que la semejanza de ambos estilos propicia el
intercambio entre ambos géneros, scria deseable ver las influencias
concretas mutuas, tanto en el aspecto formal como en el temdtico, asi
como su importancia., En este Gltimo punto interesarfa examinar si es—

itivas o no.

‘tas influencias son po:
Asi pues, en esta segunda parte presentaré algunos ejemplos ocaracte-

risticos de los diversos tipos de influencias (formales y temdticas) y
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su aloance.

GAPITULO_PRIMERO: LAS INFLUENCIAS DEL ROMANCERO EN LA LIRICA.

1.-INFLUENCIAS FORMALES .

Margit Frenk Alatorre hace notar en varios estulios la diferencia ra~
dical que hay entre la lfrica de tipo tradicional medieval y remacentis-
T T Tp—L

El conjunto de recursos, procedimientos, temas y motivos, utilizado
por ambas denota su pertenencia a escuelas distintas (of. supra, pe 5)
Son muy notables, en la lfrica actual, los aportes de la poesia culta
del Renacimiento (cf. Jiménez de Bdesz) y de la escuela oulta "popula—
rigante" del siglo XVII (of. Frenk Alatorre 65). In el aspecto formal
destacan el uso de la cuarteta y la utilizacién de algunos recursos
que no estén documentados en la lirica antigua. Bn ambos casos es imte~

resante considerar el papel que muy probabl 76 el

A,-La cuarteta lirica.

Una de las caracterfsticas mds importantes de la lirica actual es la
eponderencis ds s ouartetassobne Jasiovras porusstl, s sepwidiins

w5 anuss g6l sigTeXVEIYR) i atn o8 Vastante uLliEads; FE50 18 Wite

dad mds frecuente hoy en dfa es la cusrteta octosilaba de rima asonantada

90 Cf. por ejemplo Frenk Alatorre 65, id., 66, ida, T1.

91 "La cuarteta es sin discusién la estrofa bésica de la poesfa popular"
(Magis, p. 465).

92 A este respecto, ver Frenk Alatorre 65 donde la autora traza wn pano-
rama de la difusién y éxito de esta forma métrica.
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en los versos pares (of. Hagis, p. 465). Amén de la influencia de la

lirica culta en el uso de esta forma (salvo en lo que se refiere a la
asonancia), hay que considerar también la influencia del romancero nue—
vo. Nace este Gltimo a finales del siglo XVI como wia simbiosis entre
el rouance tradicional y la poesia culta; tiens su mayor auge en las
dos ltinas déoadas del siglo y las dos primeras del siglo XVII; auto~

res connotados como Lope de Vega y Géngora, entre otros, tuvieron mu-

ohio que ver con su gran xito. El romancero nuevo utiliza temas moris—
cos y pastoriles y, a medida que avanza el siglo XVII los romances his-
tbricos se hacen cada vez mds numerosos. Bl éxito del nuevo estilo es

avasallador; se editan varias colscciones de romances de nueva hechure

{B1ores) qus se/difunden oon rapidey entse todes les olases wsosarendd),

Estos romances oon fuertes rafoes en el pasado (ibid., p. 117), utili-

san la asonancia propia del romancero visjo, en cambio, los muevos ro-

mances no usan como el romancero viejo, la tirada de versos, sinc que

cada ves mds se va imponiendo la cuarteta, oomo se puede ver en las

distintas Flores que se publican y en el Romancero general (1600) don-

48 1as Gusrtetas aparsoén sn W A5k 48 1oy vonancss?), Ta influensia

de la mfisica cortesana para los romances, que abarcaba 32 silabas, el
estrofismo propio de la poesfa culta y sin duda la abundanoia de dfsw
ticos en el romancero viejo (cfs p. 249), influyeron para que la cuare
teta se convirtiera en la wiidad de sentido de la mayoria de las nus-

vas composiciones. Queds, pues, establecida y difundidisima wna wnidad

93 "Las Florves Lisgaban, pues, hasta las classe campesinas” (M. Pidal
53, II

Asf lo asegura ﬂenéndez Pidal basdndose en los estudios de S, G,
Horley (M, Pidal 53, II, pe 150 y n. 53).

94
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podticar cuarteta octosflaba con rima en asonante en loa versos pares.
Esta forna de ninguna manera ora exdtica a los ofdos populares, sino
que era una de las muchas formas que utilizaba la lirica medieval de ti-
po tradicional y que estd dooumentada ya desde las saeenad®, m1ve-
mancero tradicional, por su parte, con sus disticos y su asonanoia oom-

tribufa a la aceptacién popular de la cuartetas

B,-Los recursos.

Varios de los reoursos que encontramos en la lfrica moderna ya es-
tén en la lirioa antigua, popular o oulta, pero otros no tienen ante-
cedente en composiciones liricas y no es muy arrissgado pensar que al-

gunos provienen del romancero., El estilo del romance viejo, mezcla de

épica y lfrica narrativa (of. infra, capftulo siguiente, pa 211), no po-
dfa dejar de tener importancia en ol macimiento de la nueva poesfa po-
pular, Los recursos habituales del romancero, bien arraigados mediante
wna vida tradicional de dos o tres siglos (o quizds mds) fueron un fac—
tor importante tanto para la tradicionalizacién de las ouartetas oul-
tas, como para la oreacién de coplas y canciones con base en la nueva
forma, pero con elementos estilfsticos tradicionales.

BEstas influencias pueden estar ms o menos generalizadas en la lfri-

oa actual, como se verd en los siguientes ejemplos.

1e=El oppositum,

Esta es una influenoia menor ocon escasa difusién consiste, como se

95 Por ejemplo la jarcha ndm. 4t "Garid vos, ay yermanillas / soém' con-
tener a meu male? / Sin el habib non vivreyu / ;ad ob l'irey deman—
dare?" (Frenk Alatorre 66, 8).
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vio (supra, pe 52), en una reiteracién de la misma idea mediante su

afirmaoién y la negaoién de su contrarias

que son viejas ¥ no nuevas
(Wolf-Hofmann, 54).

Todos estaban quietitos, ninguno se ha mensad
(cmsu.uua, 27).

Abunda en el romancero y es de origen épicoj la lirioca la utiliza algunas

vecest

canta y no llores
(R, Harin 51, 5071).

No te acuerdes mds de ni,
bérrame de tu memoria
(R. Marin 29a, 742).
No hay ninguna diferencia entre ambos géneros en cuanto & su presenta-
oi6n (ua verso o dos), solamente la hay en ouanto & la frecuenoia de uso,

mucho mayor en el romanceros

2,-La respuesta-oaloo.
Se puede considerar también una influenoia de tipo menor, ya que la
SRR R=GALES RBERRANpEsE 8 ARLEaRTS), 1, BASERRARA A B

frente & la abundanoia del romancero parece indicar wna influencia de
éste en aquéllay sin embargo su aparioién en la lirica en ocanoiones

paralelfstioas que utilizan como sed ) oam

sar-velar (ver supra, pps 58) hace pensar que estas coplas son de fao=

1),

tura sntigua Quizds nos hallemos aquf ante un oruces por un lado

'96 En aoplas de boda o de ronda paralelfsticas (ver supra, ppe 58-59)s
97 La pareja ni_um.azm aparece an algunos villancicos (por ejemplot
a

Alin, 76)s las oanoionos de boda peralelfstioas presentan en general
un oardoter arosizante debido 6l uso de sinénimos, dooumentados ya en
oantigas y villanciooss
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coplas paralelisticas de afieja tradicionalidad (cf. Asensio, p. 217, no-
ta 61), y por el otro la adopcién més reciente de la respuesta-calco, to-

mada del romancero, utilizando los sinénimos propios de la lirica antigua

de tres elementos (of. supra, ppe 155-156)s

3o-F1 esquena
Abunda, tanto en lfrica como en romancero, wna manera particular de
presentar las emmmeraciones tripartitas: un verso para cada wio de los

dos primeros elementos de la enuncracién y dos versos para el tercero,

por ejemplo:

Los cristianos echan juncia y los moros, arraydnj

los juifos echan eneas por la fiesta mas honrar
(Wolf-Hofmann, 186).

£sta escojo por rosita y esta otra por clavel
¥ esta otra por pimpollo  que ahora acaba de nacer
(Cérdova, T, pe 29).

Son tus pechos dos pimpollos,
tu cara, luna brillante
¥ tus ojos, dos luceros
con que alumbras a tu amante
(Vergara 32, p. 245).
El esquena no aparece en la lirica antigua y sf con profusién en la mo-

derna que, seguramente, lo ton$ del romancero. Su difusién se debe a

la importancia del afimero tres como motivo temdtico tradia)an319 )

La disposicién partioular de los elementos quizds provieme de la cos-
‘tumbre de descomponer el motivo numérico en sus unidades (of. la enume-
racién distributiva, supra, pp. 162-163). Si para desoribir cada wni-

dad se utiliza un verso:

98 '!‘rad)nl&n basada seguramente en lo que De Chasca (p. 63 ¥ n. 15) de—
comos "inclinacién universal a la enumeracin triparsita’
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Tres hijuelos habia el rey
el mo se torné ciervo, el otro se torné can,

el otro =5 torn moro  a..
(Wolf-Hofmann, 147),

1los elementos se agotan antes de completar el fltimo verso largo; gue-
da un verso corto que hay que elaborar y que corresponde al segundo he-
mistiquio de w1 verso largo; de acuerdo con las loyes de composicién

del verso romancesco el contenido de este segundo hemistiquio debe es-
tar relacionado con el del hemistiquio precedente (of. M. Pidal 53, I,
p. 92-94)3 asi, se completa el verso largo con una ampliaciénm temAti-

ca que se refiere al tercer elementos

el otro se torné moro, pasé

El uso de este esquema se cxtendi, como se dijo, gracias a la fre-
ocusnoia con que se utiliza el nmero tres. Fl models de construceién
creado por la emumeracién distributiva se usé también para la enumera

)

ci6n tripartita de otros tipos. luy pronto, el rousncero ores””’ wsa
variante del esquema, que conserva la disposicién general (un verso pa-
ra oada uno de los dos primeros elementos y dos versos para el dltimo),
pero donde desaparece el cuarto verso ampliatoric. Hn la nusva modali-

ded el cuarto verso aparece {ntimamente integrado al anterior, formando

ambos un solo ouerpo en lo que a contenido conceptual se refieres

laoma oarde/Oliverony, dmstin dodon Bolidhy
1a otra del esforsado Reinaldos de Houal
(Holr_numa.m., 193).

Los dos ltimos versos equivalen conceptualmente a cada wno de los dos

99 0 lo tomé de la épica, en donde existia algo parecido (of. Poema del
Cid, vs. 625-626).
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primeros:
la una es e Oliveros,
1a otra e don Roldén,
la otra del esforzado Reinaldos de Montalvédn,

Otras veces la equivalencia no es tan perfecta, pero el cuarto verso
tanbién es inseparable del anterior, porque es indispensable para su
sentidos

Rabia le mate los perros, aguilillas el falodn,

lanzada de moro izquierdo le traspase el corazén
Holf—ﬂofmsnn, 136a).

Esta modalidad (en sus dos vari ) un paso imp ha-
oia una mayor cohesién formal en la expresién del motivo temdtico y una
conciencia clara del distico romancesco, Ambas modalidades con verso
libre y con verso integrado — traducen dos maneras de concebir la for—
ma poética, El romancero viejo utiliza la férmula con el verso libre
en el 80% de los esquemas de este tipo examinados. La lfrica, por el
contrario, usa el esquema con el verso integrado en wn 73% de los casos.
Esta diferencia notable ontre romancero y lfrica en la preferencia por
una u otra modalidad refleja las caracteristicas particulares de cada
género, El esquema es un esquema impar (tres elementos) encerrado en
un molde par (cuatro versos). La tensién entre contenido y forma no se
siente demasiado cuando lo que se tiene en cuenta es la unidad del verso
largo y no la de la cuarteta. BEn este aspecto el segundo verso roman-
cesco del esquema en su primera modalidad (con el cuarto verso libre)
estd perfectamente construido, ya que lo que se dice en su segundo he-
mistiquio estd estrechamente relacionado con el elemento nombrado en el
hemistiquio anteriors Por otra parte, este segundo hemistiquio (o cuar-

to verso del esquema) permite al poeta un pequedio "bordado", bordado



AN -

que estd dentro de las caracterfsticas de un gémero donde el adorno es
casi tan importante como el desarrollo de la trama del relato; no hay
que olvidar tampoco que es muy comdn que ol segundo hemistiquio de wn
verso largo repita o amplie lo dicho en el anterior, que s ol que lle~
va generalmente la carga seméntica (of. supra,p. 41). Asi pues, el es—
quena con el verso libre estd de acuerdo con la manera de plasmar el re-
lato romancesco, y de ahi la frecuencia con que aparece en el géneros
La modalided con el verso integrado refleja, como se ha dicho, una
mayor conciencia de la wiidad compacta del dfstico romancesco; los cusm
tro octosilabos se vuelven inseparables gracias al paralelismo comcep-
tual que los wne. La importancia de esta unién sélo es relevante cuan~
do se considera el distico romancesco como una unidad conceptual. En
el romancero viejo el dfstico es simplemente wna unidad de "elecoién",
quizds la mds frecuente sntre los grupos de versos (of. p. 249), pero
no es 1a wnidad bdsica que hay que preservar y reforzar; de ahf que no
haya cundido la forma con el verso integrado. Sin embargo, la existen-
cia de esta modalidad, aunque sélo se halle en un 20% de los esquemas
en las versiones exaninadas, indica wia tendencia a ver al dfstico co-
mo un todoj el esfuerzo que se ha hecho para tal wiién al eliminar el
verso libre (relacionado tan sélo con el fltimo elemento enumerado) es
wna muestra de esta preocupacién por la wnidad de los cuatro octosila-
bos.
La lfrica, debido al destacado predominio de la cuarteta on las can-
ciones estréficas y en la copla suelta, elige la forma con el verso in—
tegrado porque refleja la intrinseca wnién de los cuatro versos que cons—

tituyen la wnidad formal del gémero. S6lo un 27/ se permite usar la
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otra modalidad, ouyo verso libre desequilibra la cusrtetal®®), La exie-

tencia de esta modalidad, que en cierta manera choca con la concepoifn

en blogue de la cuarteta lirica, sélo se puede explicar, a mi entender,

por 1a gran influencia que el romancero viejo tuvo sobre la aparicién

de 1a lirica actual. El enorme uso que hace el romancero de la modali-

dad oon el verso libre no pulo dejar de reflejarse en el nuevo género.
Por otra parte el esquema romancesco (en sus dos modalidades) se uti-

liza en la lfrica no sélo para la emumeracién, sino también para muchas
de sus

en donde dos se comparan a un tercero

de diferente orden:

En el mar se crian conchas
¥y en el rio caracoles
¥ en Orellana la Sierra
muchachitas como soles
(i1, 31, I, p. 187H).
0 en comparaciones entre elementos del mismo orden, oponiendo concep—

‘tualmente los dos primeros al filtimos
Los de Gijén son de oro,
son recortes de hojalata
(v1az, 1593)1°),

En cuanto al romancero de tradicién oral, es de motar que utiliza

ambas modalidades del esquema con igual frecuencia. La influencia de la

forma lfrica (influencia de la que se hablard en el capftulo siguiente,

100 Cf. mi articulo donde muestro cémo la forma con el verso libre puede
egar a desintegrarse por la debilidad de los lazos_entre los dos
primeros elementos y el tercero (Diaz, 72, pp. 92-93).

201 Bl uso del esquema en comparaciones posiblemente emane de la importan—
cis que tiene en el romancero el tercer elemento de la serie (of.
supra, ppe 163-165).
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ppe 211 85), se wne a la tendencia al distico (cf. p. 251) y se refle-

ja en el alto porcentaje de esquemas con el verso integrado (alto, con

respecto al del romsncero viejo). Sin embargo esta influenoia tiene

sus limites; la forma lirica no ha logrado imponerse, y el romancero

actual conserva, aunque disminui

sus as inales y
sigue utilizando el esquema con el verso libre por conjugarse perfeota-

mente, como ya se dijo,con la manera de organizar el relato (of. pe 186).

Homos visto, mediante el estudio de cste esquena, tanto 1a notable

influencia que el romancero tiene en la lfvica, como la de ésta en el

romancero de tradicién oral; también se ha hecho patente cémo ambos

géneros manipulan el esquema segin conviene a sus propias caracterfs-

ticas.

II,-LAS INFLUENCIAS TEMATICAS Y TEXTUALES.

En términos generales los cruces representan mia sefial del deseo de
renovacién, variacién y cambio que se halla siempre en todas las manifes—

taciones de 1a poesia popular. Dado que la comunidad de temas y de me-

dios expresivos propicia los orices, la meyor parte de éstos proviemen
del mismo género. Un romance toma por lo comin wn motivo de otro ro-
mance (tradicional, moderno o aun vulgar); wna copla o uwna cancién tam-
bién se revitalizan utilizando versos de otras coplas o canoiones, Sin
embargo, tanto el romance, como la cancifn o copla pusden tomar motivos
de otras partes, y romancero y lirica tienen, como se ha visto en la pri-
mera parte, muchas cosas en comin; la influemcia mutus no se limita al

aspecto formal, sino que también hay frecuentes intercambios de motivos
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L T mm———

ticas, o textuales (con mayor o menor arreglo); en lo que se refiere al

Tomancero puede tratarse de su utilizacién bien en canciones, o bien en

coplas sueltas.
A.-Utilizacién de alpunos romances en canciones.

l.-Las o nes de pedir naldo: "Las guejas de Jimena", "La merien—

da del moro", "l Maestre de Santiago".

¥l motivo de la solicitud de regalos y la mencién del aguinaldo han

enraizado los romances mencionados en la tradici &

los has-
ta hoy en canciones aguinalderas. En la Penfnsula el aguinaldo se sue-

le pedir en Navidad, Afio Nuevo o Reyes, o bien la vispera de cada una
de estas fiestas (of. Garcfa Matos, pp. XI-AIII y Tormer 71, po 250)

481, el primer verso de los romances o canciones pebitorias cambia segin

la fecha para la cual se usa:

Este afa son los Reyes ..

(santander, Cossio-Naza, 495).
Hoy es vispera de Reyes ...

(Zamora, M. Pidal 53, II, p. 383).
Afio nuevo, Ao nuevo

(Galicia, Cataldn 69b, p. 91).
Hoy, el dia de San Silvestre

(asturias, ibid., p. 85).

El aguinaldo se suele pedir cantando de casa en casa y la costumbre es

102 Siempre hay un margen de duda acerca de la direcoién en que se efec~
Aan

los cruces, y mis afirmaciones a este resvecto deben tomarse
con todas las reservas necesarias.
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cast general en los pusblos o ciudades pequeias’®),

2) Las quejas de Jimena: De este romance se utilizen sélo los prime-

ros versos, que aparecen integrados a varias couposiciones usadas para

solicitar el aguinaldo. A veces encabegan wn romence religioso que alu-

de a la fiesta que se celebras

Boy 98 viepera de Reyes, ss prineipio ds tuen afio,
e damas y doncellas &l rey piden eguinaldo,
'{a se lo vengs a pedir & este labrador honradosss

sigue un romance sobre el Nacimiento,
(I-larazuela, Pe 315)e

Este dia son los Reyes, segunda fiesta de afio,
ies’  al rey piden agninaldos
a este caballero honrado,
gLs le cantamos,
1 i sobre los Reyes)
(coeototasay 49574

en que damas y gala
Yo se 1o vengo a pedir
que no nos 1o nesard  si Los
Del Orizute... (Sigue un roman:

iano forwan wna copla de una can-

Otras veces, los versos del romance ci
oién aguinaldera, Ma, del Socorro AndGjar recoge la siguientes
Buencs Reyes enos Reyes,
la primer fiesta del afio,
cuando damas y doncellas
2l rey piden aguinaldo.
Nosotros también pedimos
& nuestro rey coronado
castafiitas y manzana: 104)
que es lo mds Bcostmn'bz-adu -
(Anddjar, p. 353)e

103 Aun_en Madrid, cuando yo fia, los chiquillos de las clases hu-
wilies 1o fedsen on Toshetasus y on Nedheviea v agraisoten 1a Ml
© el rechazo con coplas alusivas, No sé 51 la costumbre sigue

existiendo.
104 Dot Bag v ecvdte 3 1a sanclfi noflieal fa maaeind payty
"pa nuestro rey", ya que asi se liga a la tradioional costun—
bro dol "roinsdo", qub sousiete en Slogix entro los MOs0S y mosas
un rey y una reinaj éstos organizan la recaudacién para los feste-
jos, mandando a sus "sdbditos" a pedir de pusrta en puerta,
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Torner publica wna cancibn infantilt

El dfa de los Reys, sefiores,
la primer fiesta del afio,
todos, damas y galanes

al rey piden aguinaldo.
Sefiores, yo S0y el Tey,..

(Torner 71, p. 5)

(siguen 3 ooples en la misma rima y 3 en rima variaj of. supra, pe 19).

Dice Torner (ibids, ne 11, p. 205) que la cancién se usa para pedir re-
galos en la fiesta "del gallo" que celcbran los nifios de un pusblo as—
turiano el primer domingo de enero.

b) la merienda del moro: £s el segundo romance usado como canoién pe-

titoria. Se publicé por primera vez em EL Adalid, periédico de Torrela-
vega el 5 de enero de 1908 en un articulo de J. Ma. Ortiz: "Los Reyes en
mi pueblo" y posteriormente lo reprodujeron Cossio y Maza con el # 30

en su romancero, He aqui el texto completo:

Vispera de los Reyes, la primer fiesta del afio,
. en que el hijo del rey moro pide a su padre aguxnamo.

No le pide oro ni plata ni cosa de un regalo,

le pide veinte mil hombres quo salgan con 61 al campoj

no deja cabra mi oveja ni pastor con su rebafios
Diego Catalén estudia este Tomence "La merienda del moro un nUEVO To-
mance fronterizo” (Cataldn 69b, pp. 85-99), del que ha recogido varias
versiones en Asturias y Galicia, y lo identifica como un romance fron—
terizo, ya conocido en el siglo XV, pero no por escrito, que relata una

algara mora contra los cristianos de Jaén. Las versiones que posee

Diego Cataldn estén contaminadas con el romance de Las guejas de Jimena,
antes mencionado; en algunas estd explicita la peticién de aguinaldo

del que canta, por ejemplo:

Por ser vispera de Reyes primera fiesta del afio
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todas, damas y doncellas nos ha d(e dar o aguinaldo

pe 91
Afio nueve, Afio nuevo, primera Pissta del afi
entre duques y doncellas al rey 1(& Bido. amntbanas
ibid,).

Hoy ol dfa de San Silvestze, la postwer fiesta del afio,
aquf venimos, sefiores, a pedir muestro )g\xiraln‘le.-.
. 85)e

Para D, Cataldn (ibide, p. 98) el cruce de los dos romances se explica

por 1s supuesta presencia en el romance original de la palabra “aguinal-

44 usada on- su santido: general de Mrega1e® 0%, Faubikn fisoe HobER

(ibide, Pe 95) aue La merienda del moro se conservé en la tradicién gra-

cias a que se convirtié en cancién de pedir aguinaldo, No creo imposi-

ble que ademds de csta rasén el romance haya permanecido por la desorip-

oi6n de la merienla que ayurece en alzunas vevsiones:

Bn los campos de Walverde  ricamente mersadand
wna rioa gallina y un rico cacners asado
(1bid., 5. 88).

Quédanche en Villaviciosa ricamente merendando,
comendo tierna cocida, rico corderillo asado
( e 87)e

Esta "rica merienda’ debe recovdar a los qus piden y dan aguinaldo los

‘banquetes qua se suelen efectuar con lo recaciado 10

E1 Maestre de Santiazo: Tanbién ests romsnce estd oontaminado con el de

105 Sentido usado en otros romsnces frontsrizos, por ejemplo Wolf-Hofmann,
82 y 822, Bs la misma explicacién que da Henéndez Pidsl para idén
tico oruoe en ol romance de EL Macstre de Santiago, como Se verd mds
adelante.,

106 Cf, Garcia Matos, I, pp. XI y XIII. Sobre todo en el Norte es muy

comiin ofeotuar estas meriendas abundanies, y cuslquier fiesta os
apmveumda para ello, En Galicia lo llaman Thinohentada
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lenéndez Pelayo lo recoge de la tradicién oral

Las guejas de Ji

asturiana ya en esa forma:

Mafianita de los Reyes, la primer fiesta del afio,
cuando damas y donsellas al rey piden aguinaldoj
unas le pedfan seda, otras el fino brocado,
otras le piden mercedes para sus enamorados.
Dofia Harfa, entre todas, viene a pedirle llorando
1a cabeza del Maestre, = dol faestre de Santia
(M. Pelayo, p. 138).

HMenéndez Pidal tiene también algunas versionss castellanas y leonesas

del romance, que se canta, segin dice, para pedir aguinaldo, interca-
lando algunos versos alusivos; por sjenplo, en una versién zamorana
cantan a la puerta del curas

dfa muy aseiialado,

la primer fiesta del afio,

al rey piden aguinaldo.
como ovejas de este bando,

Hoy es vispera de Reyes,
mafiana es su santo dia,
cuando damas y donoellas
Nosotras también venimos,
a visitar al pastor  p
no pedinos canpanillas
que le pedimos dotrina a nuestro beneficiado.
Piden al rey wnas y otras, todas piden arreglado,
sino es dofia Harfa que se lo pidi doblado,
que 1e pidié 1a cabeza del Haestro de Santiago
(sigue el relato de la muerte de D, Fadrique)
(M. Pidal 53, II, p. 383

)1,

Los tres romances que se han visto representan a mi ver tres grados di-
ferentes de incorporacién del romancero a la 1fvica. Bl de El Maestre

de Santiago, pese a las interpolaciones alusivas a la peticién de

man-~

107 E1 romance viejo contisne el verso: "Vuestra cabeza, Maestre,
dada esté en azuinaldo". Dice Menéndes Pidal que la palabra ostd
usada en el sentido de "regalo", ya que el asesinato del Maestre no
ocurrié en Havidad o Reyes, sino ea mayo. Basté esa palabra, toma-
da en su sentido mds comin (regalo de Navidad o de principio de
a.no), pua que el romance se contaminara con los versos de Las que=

ue hablan dsl aguinaldo de Reyes y para que ol To-

'ﬁahc»e de Santiago sobreviviera en la tradioién por

y
destinarse & canto aguinaldsro.
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los que cantan, no ha perdido su calidsd de romence y tiene relacién
oon la 1frica sélo porque es utilizado para oumplir wia funoién que ge-

neralmente cunple ssie género: la petioién d= aguinaldos

Le merionda del n

ong tiene, os cierto, wia oohesién ronancistioa en—

tre sus verses, pero la historia que se relata no interesa como tal, si-
no por su refersnci

al sguinaldo

la copiosa merienda, dos motivos
auc

o importan en relacién al tema del romance (algara de los moros) si-
no en relacién a lan costumb

s estublesidas para oiertas fiestas (peti-
0ién y comilona). Asi lo entiende también D, Cataldn en su oitado es—

TPy

ro, 2 la ves, ¢sa especializ

160 [como canto aguinaldero]
@sbié contribuir al olvido del dssenlaces ol incidente fronterizo dejé
de importar al cantor y al auditorio, que s6lo siguieron interesdndoss

por el romance & cansa de los ve;

sos iniciales alusivos a la costumbre
petitoria (p. 99) —y & la merisnds, afiado yo. s deoir, que la fun-

oibn que ambos mobivos tenfan en el romances deseo del hijo del rey
moro de asoler el terrivorio cristiaono (para lo cusl pide de "regalo"
los guerreros, de su padre) y demostrar el éxito de la batida al hartar—
s6/ds Bonds TobEE 1w estenisnes’®%), o Yrenen i B 1n GENSIG
aguinaldera, donde han adquirido wia funoién diferente, en estrecha re-
1a0i6n con el uso que se le ha dados

La transformaoién sufrida por los versos desgejados de Lag quejas
de Jimena es atin mayor, porque se trata de wi motivo aislado adaptado

como copla petitoria; no hay ninguna relacidn entrs log versos y el ro-
mance de donde proceden; ni siquiera se menciona a Jimena y su petioién

de justicia, tan s6lo se toman unos versos por el significado que tienen

108 Esto es wna mera suposicién, ya que el romence es fragnentario, y no
se puede més que adivinar 1a significacién de la merienda,
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por si mismos. Desgajados de su contexto, en el cual tenfan por funcién
contrastar las peticiones de la gente (riquezas y mercedes) con la de la
protagonista (venganza) para resaltar y dramatizar su situacién angustio—
sa, los versos se han vuelto auténomos, se han transformado en copla agui-
naldera y sélo el conocedor del romancero puede localizar su origen gra-

cias a las coincidencias textuales. BEstamos ante la transformacién to-
tal de un género en otro,

2.-Las mayas y marzas y'EL prisionero"

A decir de Menéndez Pidal los primeros versos de EL prisionerot

Por el mes era de mayo,
cuando canta la calandria,
cuando los enamorados

onando hace la calor,
y responde el x-uiseior
vER B Rervie AL

lf—HumAnn, 1142),
reflejan el contenido de una maya medieval (M, Pidal 38, pp. 235-237).
Habria aguf pues, un cruce en direccién opuesta (de 1frica a romance).
Bl poete utilizé wna maya para que la evocacién de mayo hiciera mds

sensible el duro encierro del protagonista. Bl romance se ha ido emri-
queciendo con variantes o adiciones al motivo de mayo, seguramente de pro—
cedencia 1frica:

cuando los toros son bravos,

Ton pabeilfon npenatbras
cuando las cebadas granan,

los trigos toman coli
(M. Pidal 53, II, e 381).
& su ves, el romance aparece frecuentemente en la tradicién oral sctual,

ya entero, ya fragmentado, ya mezclado con otros romances, pero el moti-

Vo de 1a primavera ha vuslto a ser reabsorbido por mayas y marzas'®?)

109 También aparece en romances, por ejemplo en La condesita (M.Pidal 57-72,
IV, pp. 2 ), CGerineldo (Pérez de Castro, p. 322), Rolddn al pie de
wna torre (Cataldn 69a, 337), La La doncella guerrera (Cossfo-laza, 272).
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Mes de mayo, mes de mayo,

uncs regalan naranjas
¥ otros regalan limones;
buenos pafiuclos de seda
1os hijos de los pastores,
buenes fanegas de trigo
los hijos de labradores
¥ yo te regalo a ti
Este vano do floveses
maya (Garele Matos, 339).

Antafio cuando por mayo
cuzndo los grandes calores
de que las cebadas ciernen
168 1inos, 75 tienen floves
a  (Olmeda, pe 72)s

lies de mayo, mes de mayo
ouando los grandes calores,
ouzndo las cebadas granan,
los caballos correm, corren,
conando los enamorados

pe T1)e

Es muy aventurado, desde luego, asegurar que los versos estdn tomados
del romance y no de la maya antigua (de donde fueron tomados por éste),
pero, en caso de que hayan sido tomados del romsnce, tendrfamos agul
wn caso semejante al de los romances usados para pedir aguinaldo, la
desoripoién de mayo ha perdido la funoién que tenia en el romance, y
sus versos, ya sin ninguna relacién con el tema del desdichado preso,

tienen valor en si mismos por hacer referencia al florecer de 1os cam-
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on Frana ds marassy, nagas) 10 yia Tow susmoretios (querson Losiqus
cantan estas marzas y mayas a las mozas de su preferencia).

Manuel Alvar ha recogido en Canarias, en 1969, wios versos como 00—
pla suelta: "Mes de mayo, mes de mayo, / el de los fuertes calores, /
que se siegan las cebadas / y los trigos cogen flores", que en su opim-
nién son una supervivencia del romance (ver Alvar 72, p. 102). Seria
un caso semejante a los oitados anteriormente, aunjue lo mds probable
e que si los versos provienen de EL prisionsro, sea a través de una

maya (la copla se utilizé para sefialar los trabajos propios del mes de

mnayo)e

3e-las con el tema de la muecte y el motivo

de en-
Zézear fusra de Sagrede.

“Gomodfn romancistico” llama Diego Catalén al motivo del entisrro
fusra de sagrado (Cataldn 70, p. 144), ya que figura, con algunas va-
#i§oTones; & Atohon Soiancen’ 1. CAvGlids NigkAGLtE piensa, entre

tros estudiosos, que deriva del romance El pastor desesperado (Michaslis,
PP 397-421)

He aqui wna versién asturiana de este romance:

Aquel monte arriba va un pastorcillo llorandos

110 Por ejemplo: "Ya ha venido mayo / por esas caiiadas / floreciendo tri-
gos / granando cebadas" (Garcia Matos, 331 Marzo florido /
seas bienvenido / porque ea ti florecen / 408 mil Gosas buenas / flo-
recen los campos / los riscos y pedias / y los pajaritos / en las ar—

das / . Gossiollaza, 504).

S6lo en las colecciones que tengo a la vista se halla en seis ver-
siones de Bl conde preso (Cataldn 69a, 71, 227 a 229, 394 436),
una de Paris y Blena xhxd., 4%9), una de El o

592), tres de Amor constante (Cun«xo_uam, 316 317 ¥ 322), wae de
ia muerte del prircipe don Juan (ib: dos de Don Gato (ibid.,
1 on

31
319 y 321). También aparece en Dcn nlonso (Gi1 31, pp. 55-56) ¥
La bella en misa (Schindler, p. 65),
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de tanto como lloraba el gabdn lleva mojado.
-Si me muero de este mal no me entisrren en sagrado

dejen mi cabello fuera bien peinado y bien rizado
para que diga quien pase: Aqui murié el desgraciado.
Por allf pasan tres damas, todas tres pasan llorando,
Una dijot jAdiés mi primo! Otra dijor jAdiés mi hermano!
La més chiquita de todas dijo: ‘Adxés mi enamorado!

(M, Pelayo, p. 254).

E1 motivo, que aparece en tantos romances, afiale generalmente al entie-
rro fuera de sagrado un letrero que oxplica la causa de la muerte, por

ejemplos

me lo quieren oreer, no me entierren en el sagrario
entiérrenne en esos montes en veredas de ganados

¥ échenme a la cabecera la silla de mi caballo

¥ déjenme un brazo fuera con un letrero en la mano,

pa'l que pasare y lo viere: “Aquf murié wn cristianog

que muri6 de wn mal ds amor, que 65 wn mal desesperado”

E1 conde preso
Tcataldn 6oe, 394)112),

La costumbre de usar este comodin para finalizar cualquier composi-
oi6n que hable de una musrie desgraciada se ha extendido a la lirica,
aunque no se da con tanta abundancia como en el romancero, En la versién
320 de Cossio-Maze, sigue a los versos de la conocida cancién La mortaja,
(v. supra, p. 125) y forma tanbién la séptina estrofs de La dama y el pas—

tox (versitn oon rim varia, dbids, 311)113), Bn 1a Mancha se usa como

112 A pesar de la popularidad de estos versos en la tradicién oral actual,
no existe ningtn romance visjo que los contenga, aungue se pueden ha
llar referencias. Menéndes Pidal hace notar la coincidencia entre los
¥arant it ss bodnaiy in rnence trovalresos de Bartolomé de San—

tiago (nfin, 1425 en el Romancero de Durdn) (apud M. Pelayo, p. 255), ¥
Carlos Magis (Magis, p. 200) los relaciona con wios que aparecen en la
Teroera parte de la Silva de 1550 (M. Pelayo, p. 125? Por otra par—
Te, dos romances recogidos por Wolf y Hofmann guardan una cierta se-
mejanza en cuanto a motivos (Wolf-Hofmann, 142 y 149). Bl tema del
testamento es muy comtn en la tradicién (of. Gam(a de Diego 53-54).

113 La difusién del motivo ha llegado a influenciar canciones de lengua
inglesa. A este respecto of. Leslie; el autor resume ademds en el ar-
ticulo todos los datos que se refieren a la propagacién del tema en
el continente americano,
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cancién infantil:

Marfa, si yo me muero,

1a cola, la cola,

no me entierres en sagrad

la cola, la cola, la cola do1 pavo,
entiérrame en ].a vereda

la cola, la cola,

donde me pise e1 ganadoj

1a cola, la cola, 1a coia del pevo.

No muero de calenturas,

.

stado

1a cola del pavo,

que muero del mal de amor

la cola, la cola

Gue 65 wn mal muy desgraciado;

32 eota, 1a con, 1o Gels de1 g

(mhevarrza, p. 422).

El tema se ha independizado de su fuicién de "comodfn" para comvertirse
en wna ganotén con sstriville’!4),
Su supervivencia cn la lfvica no se debe, como en los ¢asos anterio-

res, & un uso relacionado con o tradi

sino a la tra-
dioi6n literaria de sus motivos (comunes al romancero y a la 1lfrica).
El del testamento ha sido estudiado por Pilar Garofa de Diego (ver nota

112), el del enamorado que se condena por amor (ya que eso implica el

entierro fuera de sagrado) estd en romances y coplas (cf. infra, p. 206).
La conciencia de que el amor hacia una persona no es grato a Dios tam—

bién esté en varias coplas:

Yo no sé qué cantar cante

su palabrita de amor
(Cérdova, II, p. 273).

El motivo del letrero abunda en la lfrica popular:

y aparsce como
no me entierres
/ entiérrame en un potrero / donde me trille el ganado"
1klérico de México, IT) (en preparacién). Asimismo se
ntina (cf. Magis, p. 200) y en las Azores (Lang,

114 'l‘amb!.én en América ha sufrido un proceso semejante
opla suelta en México: "Mi vida, si me muriere,
en sagrario,

enouentra en Arg:
e 423).
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Este pandero que 000
en el medio tiene un ramo
con un letrero nue dices:
iVivan los que estdn bailando!
(Asturias, Diaz, 883).

En la bahia de Cddiz

u
Cédiz, \‘,aclta de plata *:
(Andaluofa, ibid., 1025).

Cuando un albafiil trabaja

pone en la esquina una teja

oon v Latvero que Sloss

Por beber, todo se dej

(Aragén, Mingote, p. 226-227).

Menos abundante es el motivo del muerto con wia mano fuera, pero se pue-
den hallar varios ejemplos:

En el carro de los muerios
ayer pasé por aquij
1levaba la mano fuera
por eso la conoci .
(Machado y Alvarez, ps 56).

La mia mujer muriome
a que tocara el pandez;;az’ 420)115),

Amén de la popularidad de sus motivos, los versos romancescos han podi-
do pasar con facilidad a la lfrica, quizds porque no se sisaten como ex-
clusivos de wn determinado romance (de ahi que circulen libremente de
un romance a otro); si la tradicién los utiliza para expresar el sentir
de cualquier personaje en trance de musrte, nada tiene de partioular

que en un determinado momento pasen a expresar el seatir, no ya de un

personaje, sino del propio cantor,

115 También en portugués: "Se eu morrer, enterrar-me hao-de na cova
aonde eu disser / dexai-me um brago de féra / p'ra abragar guem eu
quizer" (Lang, pe 426).
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en las coplas sueltas.

1.-Los dfsticos convertidos en coplas.

Peso a lo que aseguran, entre otros, Rodrfgues Marin y Ciro Bayo
(ofs R, Marfn 29b, p. 26 y Bayo, p. 9), el desgajamiento de wn dfstioco
romancesco para existir como copla suelta no es muy oomin, aunque se

pueden encontrar ejemplos, como los citados en las piginas anteriores

(ppe 197 ¥ 199 ), ¥ los siguientes:

Mientras su caballo bebe

el conde dice un oantars
~Bebe, caballito, bebs,

que estd seremito el mar.
E1 conde Olinos
107

Cuando mi caballo bebe,
mi morena echa un cantar:
~Bebe, caballito, bebe,
que va serena la mar

o n St 4 14469

Cuarvos le saquen los ojos,

Sguilas el corazén,
losgperres de mi cabafia le &

waigen on pz‘oouslén-
ra
m, 124)«

Cuervos te saquen los ojos,

4guilas ol corazén,

los perros de mi ganado

te lleven en procesién
(apud Torner 66, pe 133)e

Cuervos te saquen los ojos,

¥ dguilas el corazén

¥ serpientes las entrafias

por tu perra condicién
(Re Marin 298, 773),

oago también citado por Tormer (Torner 66, pps 132-133)e

Los versos finales de El marinero hablan de su testamento:

116 Torner hace notar lu z‘elacién entre la copla y el romanoe, pero no
oita de éste una ve tan oercana, sino 1a de Flor nuew
(M, Pidal 39) y m-n nemejmcn, ambas mds largas y oon menos coin-
oidenocias textuales. (Ver Torner 66, ppe 124-125.
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£l alma la entrego a Dios y el cuerpo a la mar salada
(M. Pelayo, p. 258).

El alma no te la doy que & Dios se la tengo dada,
mi carne para los peces, mi ropa para las aguas
fac\acama 69a, 467).

El alma es para mi Dios que me la tiene oriada
6l sombrerillo a las olas que lo lleven y lo traigan,
el corazén a Marfa, Maria de Candelaria

(ibid., 161).

No tendria nada de extrafio que wios versos del romance hayan dado naci-

miento a la coplat

A Dios le diera mi alma
¥ el cuerpo a la mar serena
¥ el corazén a la Virgen
de Consolacién de Utrera

(R, Marin 51, 5609)“7)
Los disticos romancescos se modernizan, por ejemplo la descripcién de

Zamorat

Zanora habia por nombrs, Zamora la bien cercadaj
de wna parte la cerca el Duero de otra, pefia tajada,
de la otra, la morerfia; juna cosa muy preciadal
Wolf-Hofmann, 36).
Por wn lado tiene el Duero,
por otro, Pefia Tapada,
por otro, cincuenta cubos,
por otro, la barbacana
(R. Marin 51, 8067).
Quizds a esta molernizacién se deba el que sea diffcil reconocer los

versos emanados del romancero, salvo, como en los casos citados,
cuando se trata de motivos muy singulares o pertenccientes a romances

muy difundidos,

117 lo se puede saber, en este caso, si los versos de la copla estdn
tomados tal oual (o con algin pequefio arreglo) de alguna versién
del romance, o si se trata de un caso de "condensacién” de un
tivo (ver inciso 2 p. 203).
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de versos en una copla.

lucho mis comin que la utilizacién de un dfstico de romance para con—

vertirlo en copla es el tomar un motivo que abarque varios versos largos

¥ reducirlo o depurarlo para expresarlo en los cuatro octosilabos de que

dispone la copla, por ejemplos

al pie de una fuente clara

¥ la su bendita cara.

la bendicién eché al agua.
La flor del agua
TCossioMaza, 364).

Estaba la Virgen pura
lavdndose pies y manos
Después que se hubo lavado

La Virgen lava pafiales
al pie de una fuente clara
acabando de lavar

la bendicién eché al afu.a )
Schindler, p. 12).

La condensacién del motivo en la copla puede efectuarse de varias mane-

ras. Daré algunos ejemplos de ello:

Bl romance de Don Beltrdn (La batalla de Roncesvalles, IV, Wolf-

Hofmann, 1352) y el de Gaiferos y Sevilla (Gaiferos, III, ibid., 173)

tienen un motivo que abarca 6 versos octosilabos:

Haldiciendo iba el &rbol que solo en el campo nace,
que todas las aves del cielo allf se vienen a asentar,

que de rama ni de hoja no le dejaban gozar
(ibid,, 135a).

La lfrica reduce el motivo para poder expresarlo en los cuatro versos

de que dispone:

Desgraciado el arbolito
que solo on el campo naces
todas las aves del mundo
contra sus ramas combaten
(Lafuente, p. 31, n. 1)s

Este reduccién implica aqui una intensificacién; el motivo es el

mismo en ambos bextos: el drbol solitario blanco de los dems; sin
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embergo hay una diferencia en su expresién: em el romance el &rbol no
puede gozar de lo que tienme, en la copla los demds lo atacan, lo cual
supone mayor intensidad, Quizés ello se deba a que el motive de "des—
graciado el que esié solo" se halla en el rowance ilustrado por va-
rios ejemplos; el del Arbol es solamente wno de ellos, la fuerza del
motivo se expresa mediente la reiteracién de los males de la soledad
¥ esto abarca 16 versos; como la cople solo tiene cuatro, tiene que
encerrar toda la fuerza dada por tres ejemplos en ‘uno solos de ahi la

imagen de las aves, no molestando al &rbol, sino atacdndolo; este ata—

que intenta reproducir por si solo la intenoién completa que el motivo

tiene en el romence.
Otro caso de concentracién en menor nimero de versos es el de El guin-

tado
que por quién 61 tiene pena,
o es por gente de su tierras
i es por padre, ni es por madre, ni es por gente de mi tierras
es por una personita que he dejado en lejas tierras
(Cossfo-taza, 245)

Le pregunta el coronel

Los ocho versos se reducen a cuatrot

Quinto, gde qué tienes pena?
me dice mi coronel.
-La tengo de una morena
que en mi tierra me dejé
fn. larin 29a, 568).

Aqui no hay intensificacién del motivo sino simple supresién de lo no

con su 1o, que abar-

esencial (la n

ca los dos versos largos centrales).
Diego Cataldn considera tradicional el romance de La addltera con un

fraile; este romance posiblemente ha dado origen & una coplas Cito am-

bos textos:
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4Qué es aquello, mujer mfa, que se rebulle en la cama?
-E1 gato de la vecina  que en busca de ratones anda.
<15 nefotaye salo el uar' iy dal ssr Sa1ie e Chnerts,
no vi gato con corona y éste la tiene rap:
( atalé.n 695, 20).
Me dijiste que era un gato
el que entré por tu ventanas
en mi vida he visto yo
gato negro con sotana
(R. Marin 51, 7290).

Cada idea que en el romance abarca cuatro versos se expresa en la copla
en forma diferente para que ocupe sélo dos. Hay una reduccién formal,
pero aqui se utiliza el contenido fundamental de todos los versos del
romance,

La condensacién implica siempre reelaboracién y, salvo en muy raros
casos, 1a copla siempre varfa, el motivo que toma del romance, mo en lo
fundamental, pero sf en los detalles; pocas veces se aprovechan mis de

dos versos textusles y aun éstos suelen sufrir pequefias modificaciones.

3.-Utilizacién de versos sueltos.

A veces se utilizan versos de un romance para una copla que expresa
un motivo diferente al del romance; asi por ejemplo un verso largo usa—

do en el romancero para indicar lo tardio de la hora:

Atan alta va la luna  como el sol a mediodia
(Wolf-Hofmann, 170),

se toma para un villancico castellano que personifica a la lunas

Tan alta iba

calzada de plata fina
(Olmeda, p. 69).
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4u-Utilizacién de wn motivo gencral
No hay ninguna coincidencia textual entre ambos géneros que sea prue- '
ba de 1a influencia de uno de los dos géneros sobre el otro, por lo que
las aseveraciones a este respecto son aqui mucho més diffciles de justi~
ficar y tienen, més que nunca, cardeter hipotético. Se trata de motivos
muy generales, que muchas veces son tépicos como por ejemplo el motivo
de cambiar de religién por amor; M. Pidal (M, Pidal 53, I, p. 241) dice
que es férmula juglaresca que ya estd en las canciones de gesta, pero
eniéntas o uma sl e chojoy 3 Ee Be aor’ B), Bl epiee, donls

sigaificacién amorosa, aparece tanto en el romancero como en la lfricas

ne
moro de la moreria
(i, Pelayo, p. 69).

Por tus amores, Bald:
yo sefiora, por los vuestros,

5i mi madre fuera mora
¥ yo nacido en Argel,
Tenegaba de Hahoma
s6lo por venirte a ver,
belchitana de mi vida
(Diaz, 284).

4 los moros que te vayas

a renegar yo también
(R. Marin 51, 2840).

El motivo de "a amante muerto, amante puesto" también es utilizado
por anbos géneros:

Si habeis de tomar amores,

por otro a mi no dejeis
{Wolt-Hotmaun, 156)119),

118 También en el romancero tieme este sentido muchas veces, por ejemplo
Wolf-Hofmamn, 19 (v. 64) y 192 (v. 16).
119 Semejante en Wolf-Hofnann, 142 y 168, asi como en muchas versiones

de tradicién oral actual de La vuelta del esposos
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iTan chiquita y tienes luto!
dime ;quién te se muri6?
Si te se ha muerto tu amante
no 1llores, gue agui estoy yo
(Lafuente, p. 100)s
Dana del pafuelo negro,
dime quién se te murié
Si es tu padre, bien lo lloras,
si es tu amante, aqui estoy

yo
o Marin 51, 1690).
Ignoro si le siguiente metdfora es parte del habla campesina o si

ha habido una influencia directe del romence en la copla:

Segador, que ten bien
~Esa cebada, sefiora,
i cebada, caballero,

que on ver:

siegas, jquieres segar mi cebada?
;dénde la tiene plantada?

en wna fresca oafiada,
ano y en invierno nunca le faltard sl agua;
tiene el gremo colorado, negra tiene la plagan:
(Catalén 692, 35)

Mira, odsate tempranc

que te se seca el tempranero.

Tienes wna cebadita

que de balde te la siego
Chiesenoamies 14, 2992, ¥
2605 verisdo)s

textuales 1

Hay ademds wna gran cantidad de coircidencies textuales entre roman—

ces y coplas; se trata de maneras muy semejantes de expresar una idea

o0 del uso de dichos y férmulas comunes en el habla, Bn estos casos es

imposible saber en que direccién van los cruces y ni siquiera es posi-
ble asegurar que se trata de cruces, ya que cada género ha podido tomar
estas formas de expresién del habla y no del otro género., Daré algunos
ejemplos de estas "coincidencias” sin exoluir la posibilidad de que,en
algunos casos, haya habido una influencia directa de un género en otro.

Para indicar la velentia del retador dice un romance del cerco de
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Zamora:

que se matardn con tres, lo mesmo harén con ouatro,
y i cinco los saliesen, que no les huirfan el campo
(Wolz-Hofmann, 42),

¥ siquiera salgan tres, y siquiera salgan ouatro,
Siguiera salgan cinco, salga siquiera el diablo
(ivid,, 42a),

y varias coplas populares, por cjemplos

Salgan wna, salgan dos,
salgan hasta una docena,
que a mi lo mismo me da
aqui que en tierra morena
(Alonso Cortés 14, 4516).

En medio 1a plaza estoy
y a ninguno tengo miedo
salga uno, salgan dos,

salgan tres, que a cuatro espe:
(Vergara 32, De 205).

La serie de nimeros progresivos que se ha visto en 1os ejemplos an-
teriores es usada también para expresar el tiempo que transcurre; en

La condesita se utiliza para marcar la larga auscncia del esposos

Pasan siete y pasan ocho, cerquita los nueve
(1, Pidal 57 12 IV, pe 128).

Pasan wno, pasan dos, los siste pasaron ya
(ibid,, 2

39) .

Pasan los seis y los ocho, pasan diesz y pasan més
(ibid,, 245).

En la 1frica se usa la misma férmula:

Pasa wn afio y pasan dos,

pasan cuatro y pasan dies,

¥ cuanto m4s tiempo pasa

va en awnonto mi juerer 120)
(Vergara 32, p. 162) -

120 Quizds en este caso concreto si haya habido influencia directa del
romance en 1a copla.
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Liia Aiakion y EaySibTos; ol Wuy-aproveshalos yor Lajtirzos 2V, T

bién el romancero los utiliza; a veces hay coincidencia en el mismo di-
cho o refrén:

Quien bien quiere, tarde olvida
y si olvida, no aborre

ce

(Ro Harin 29a, 1109).
Si muy bien la quise entonces, agora mds la querfa

mas por mf pueden decir: “Quien biem amz, tarde olyida"
Wolf-Hofmann 163)s

La amada del conde Claros (por sjemplo en Cataldn 69a, 234), el prin-

cipe Do Juan (por ej. en Cossio-i 20) y Valdovi (Wolg-He

164) se expresan ante la muerte de un modo semejant

Yo no siento morir yo,

que morir es matural,
yo siento...

¥y la copla:

Yo no 1e tewo & la muerte,
4p6 asris aa abusal,

L tarta 51, 6406)122),

El refrdn: "Quien de lo ajeno se viste, en 1o calle lo desvisten" se
usa en La condesita:

que quien de 1o ajeno viste, desnuio musle quetar

(Wole-Hofmann, 135,
tl‘aﬁlulén oral),

¥ en 1a copla popular:

121 Cf. sobre este tema Frenk Alatorre 61.

122 Rodxfgues Merin ancts la semejeiss de ests copls oon s Tomatos ca-
balleresco (R. Marin 51, IV, p. 168, n. 8).
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No quiero amor con casada,
que me ha dicho una viuda
que a quisn de ajeno se viste
en 1a calle lo desnudan
(Lafuente, p. 59).

Las coplas sobre los amores primeros son numerosas; muchas de ellas

cuajan en una especie de férmula, utilizada también en el habla: "los

anores primeros son muy malos de olvidar"

Debajo de tu baleén
me puse a considerar
que los amores primeros
son muy malos de olvidar
(Dfaz, 862).

Varias versiones de La condesita suelen terainar con ese dicho (por ejem—
plo, of, M, Pidal 57-T2, IV, pp. 57-59).
Giros familiares como los siguientes se hallan en lirica y romance-

rot

con los mocitos de ahora
poquita conversacién
(Gareia Matos, 473).

Con los musiquitos, nifia,
poguita conversacifn.

(R. Marin 51, 7233).

Y con el hijo del rey, poquita conversacién
(Cossio-Haza, 266 a 268).

Tengo yo mi corazén
més negro que el terciopelos
(R, Warin 51, 2557).

Levanta, Carmela. no me hagas enfadarme
como el tercxopelo negro me estés yon)endo la sangre
Cossfo-Maza, 154).
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CAPfTULO SEGUNDO: LAS INFLUSNCTAS DE LA LIRICA BN BL ROMANCERO.

E1 romancero nace de la épica con un oierto nimero de caracterfstioas
12rions’?3), A decir de Menéndez Pidal (M. Pidal 53, I, p. 60) muchas
de ellas, como son, por cjomplo, Teiteraciones, enumeraciones simétri-
cas, exclamaciones y "tonalidades 1fricas", ya estén presentes en la
cancién de gesta, pero en forma wucho més débil, La tradicionalizacién
que sufre el romance las concentra notablemente y convierte el estilo
pico’ en lo que Menéndes Pidal llama "épico-lirice” y que es el propio
del romance.

Otros autores opinan que las caracteristicas liricas estén en el ro-
mance desde su origen {es d2civ, que no son producto de la tradiciona—
lizacién)s Di Stefano, por cjemplo, piensa que estas caracterfsticas
son propias del estilo juslaresco, que conjuga medios expresivos épicos
con los de la balada europea que se forma en la misma época (of. Di
Stefano 73, pe 41)o

Hay pues muchas dudas en lo que respeota a la forma original del ro-
mance y a la época en que adquirié la dosis lirica que separa su estilo
del de la cancién de gesta, pero todos los estudiosos admiten (con més
o menos reservas) que los elementos liricos forman parte del estilo ro-
mancesco.

Ahora bien, si es cierto que el estilo del romanoe se diferencia del

de 1a cancién de gesta por su dosis de lirismo, la forma del romance

123 Mo aduero aqul a 1a opini6n de Mentudes Pidal y otras erulites en
0 a la influencia decisiva de la épica en el rom:
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(tirada de versos largos monorrimos) estd muy cercana a la de la épica
y tieme muy poco que ver con la de la cancibn 1lfrica, popular o culta,
que s estréfica y tieme cambio de rima en cada sstroa™), B romsnce
con forma épica impuso sus caracterfsticas formales, y son éstas las
que, hasta hoy, lo distinguen de la cancién lfrica.

Al tratar en este capftulo la influencia de la 1lfrica, me voy a re-
ferir principalmente a aquellos rasgos formales en los que algunos ro—
mances difieren de la forma heredada de la épica por haber adquirido en
mayor o menor grado oiertos caracterss propios de la forma lfrica, como
son, por ejemplo, el estrofismo, la rima varia, el estribillo, etc.— Es—
tos rasgos liricos no afectan el género entero (como sucedié con la do-
sis lirica que adquirié el romencero desde temprana fecha y que es wna
de sus caracterfstioas genérices) sino tan solo a wnos cuantos indivie
duos. Algunos de estos rasgos fueron adquiridos por dichos individuos
desde antiguo o son restos de rasgos no absorbidos totalmentes; otros son
resgos adquirides mds recientemente, por influencia de la lfrica moder—
na, y otros, finalmente, estan presentes desde antiguo, y se conservan

por el apoyo que encuentran en la lirica actual.

A.-la rima varia.

El uso de la rima varia implica la ruptura de la monorrimia romances-
ca que es caracteristica esencial del género. Ahore bien, no es siem-
pre la irrupcién de la lfrica en el romance lo que rompe la momorrimiaj

otros factores pueden causar este efecto; los mis comunes son: &) La

desaparicién de la e paragégica, que hace que un romance, antiguamente

124 Que 1llameré rima varia, como ya dije supra, p. 19.
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monorrimo, se presente con dos rimas: la grave de las palabras que en

espafiol tienen ¢ final y la aguda de aquellas que perdieron la e pa~
)125),

ragégica (cenare: cenar 1) Los errores, olvidos, confusiones

que a veces cambian la rima (dijeron por dijeren), asi como algunas

126)

reelaboraciones temiticas ) Las interpolaciones y los oruces

con otros romances que conservan muchas veces su rima de procedencia,

GG HTA A, e 6], Woussbs Agute shopezee nalua 21 d)

Los oruces entre diferentes versiomes de mn mismo romance que tienen
8)

aistinta rina'?®), 3).Los romances que provienen de varias tiradas

L

épicas (cada una con su rima

Descartadas estas posibilidades, resaltan dos factores de origen 1f-

rico que rompen la monorrimia del romance: los pareados y el paralelismo

con cambio de rima.

1 ligH peTEBLOR e TS Hste pontyan0)

E1 género romance, en su momento ds expansiém, acogié temas y moti-

vos de las baladas, reelabordndolos de acuerdo con sus propias caracte-

125 Un ejemplo de lo anterior se puede ver en Gai

126 Por ejemplo: "Vengan mafiana a las doce para que se den las manos",
reelaboracién de: "Para mafiana a las doce serdis mujer y marido",
Gerineldo (rima en io) (Cataldn 69a, 581).

127 Asi, una versi

lado, rima en fa|

1

B
]

129 Por ejemplo Wolf-Hofmann, 24 (of. M. Pidal 53, I, p. 136).

130 En toda esta seccién del trabajo me voy & referir por pareados a ver-
sos largos que tienen su propia rima. (¢f. M. Pidal 53, I, p. 132).

ros (Wolf-Hofmann, 171

canaria de Blancaflor y Filomena (Catalén 69a, 535)
de rima en ea ticne interpolados cuatro versos de Xl caballero b

Asf sucede en las seiias del esuoso; exisben versiones con rima en ea
(v. Cossio-Maza, 110) y versiones con rima en é (ibid., 116) y ver—
siones que mezolan pedazos de ambas, por ejemplo Alomso Cortés 20, .

)e

233.
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risticas formales (metro, rima,

Junto al

coexistian oanciones con diferentes formas, pero con temas anflogos a
los que el romancero empezaba a admitir (of. M, Pidal 53, I, p. 135)e
Estas oanciones cayeron dentro de la érbita del romancero y fueron ob-
jeto de refundiciones en su metro y rimaj es de suponer que algunas de
ellas no dejaron testimonio de su forma anterior y perduraron en la tra-
dicién s6lo bajo la forma de romance; otras no sufrieron Integramente
el bafio formal del género dominante y conservaron ciertos rasgos pro-
pios, extrafios al romance. Por ejemplo, en lo referente al metro, los
llamados "romancillos" conservaron el doble hexasilabo en todas sus

versiones (La malcasada, Las tres cautivas, por ej.); otros sobreviven

en las dos formas la hexasilébica y la octosilébica (por ej. La herma-

na cautiva, La muerte de Elena). Estos mismos fenémenos suceden en
ocuanto & la rima, como se verd en las péginas siguientes.
Dice Menéndes Pidal (M. Pidal 53, I, pp. 132-134) que el pareado es

la forma predilecta de la cancién épico-lirica de varios paises (bala-

ass inglesa: i i ¥ les lo uti-
lizan) y que varias baladas espafiolas, de origen extranjero, fueron re—
dactadas en pareados, generalmente en doble hexasflabo, metro lfrico de
uso comén (como se puede observar en muchos villanoicos, serranillas y

sadeomss™Y),, La wesste couvinls PeFLEIGEY & 0tR EFIEE

Esta balada espafiola tiene su origen en una balada francesa deriva—

da de un gwerz bretén, que @ su vez tiene su inspiracién en una balada
132)

escandinava Actualmente hay en Espafia dos tipos de versiones:

131/ & yeapéatvy ds daw-entechag; of, Fewsk bistora T4; Soute someligls
1a variedad métrica de este género antes de fimes del sigle XVI,
132 George Doncieux estudia estos origenes (Doncieux 900, pp. 219-322)3

Me) n?ndsz Pidal le rebate algunos detalles (M. Pidal 53, I, pp. 321-
322).
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1as hexasildbicas, las mds ceroanas a lo que debi6 ser la forma origi-
nal, como lo denotan su metro y los parcados de la primera parte del
“oasnge; plancutonitdhionn; s tarites ), cefuiiclonenenmeire
3 rina ronancesoos de 1a balada original'3), Las versiones horastls-
bicas tienem, en cusnto a la Tima, wna forma mixtaj la primera parte
estd, como se dijo, en paveados, y la segunda biene rima pareja en fas

Dado que esta balada ha sido estudiada detalladamente, tanto en sus
versiones francesas como en las espafiolas (v. nota 132), se puede tra-
tar de reconsiruir ol proceso seguido por la balada, en lo que se Te-
fiere & la rima, al convertirse en romance o romancillos

Las versiones francesas estén en pareados; las espafiolas hexasildbi-
cas son momorrimas a partir del didlogo suegra-nueraj el germen de es—
ta monorrimia estd seguramente en los pareados repetitivos que ya po-

sefa la cancién francesa:

02, dites-moi, mére, ma mie
au que j'entends somner ici?
Mg filles,s

-Or dites-moi, mére, ma mie
qu'est-ce gue j'entends cogner ioi?
iia fille.

0r dites-moi, méve, ma mis,
qu'est-ce que j'entends chanter ici?
(Rolland, III, p. 35)e

La cancién espafiola traslada la rima en I & la rima en g al tre~

133 Como 1o hace notar Menéndez Pidal (M, Pidal 53, I, p. 322).

134 Bjemplos de anbas formas se pueden encontrar en M, Pelayo, pps 234,
235 y 288-289.
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ducir aniesaniga, como se puede ver en la mayor parte de las versiones!3%),

La rima en fa correspondiente a la pregunta, se repetia cada dos versos

largos, con un esquema asii

13

B OH ‘o
5 SEHE

Iy

etos

No serfa nada raro que, desde época temprana, la freouencia con que se
repite la rima en fa, auwnada a la importancia ceda vez mayor que adqui-
rfa el romance monorrimo, hubiera tenido por consecuencia que esta par-
te se regularizara en rima pareja en fa y todo el romancillo, a partir
del didlogo, hubiera sufrido la misma influencia, la monorrimia no

se debié aqui a una refundicién comsoienté (ya que &sta hubiera aloan-
zado también la primera parte), sino que fue resultado de un proceso
seguramente mds lento debido a la tradicionalizacién.

Las versiones octosildbicas son sin duda obra de refundidores oons-
cientes que emparejaron metro y rimaj la clase de rima fue seguramente
dictada por la parte monorrima de las versiones hexasildbicas.

la fuerza de la monorrimia no alcanzé a transformar la primera parte
del romancillo, que ha quedado hasta nuestros dias en sus pareados 1i-

ricos originales; no hay ningin esfuerzo por convertir dichos pareados

135 "Digame mi suegra, la mi siempre amiga" (Gil 56, p. 46),

la mi suegra, la mi siempre amiga" (Marazuela, p. 339), "msdrs, la
mi madre, la mi siempre amiga" (M. Pelayo, p. 288), "la digo, se~
fiora, la muy siempre amiga" (Marazuela, p. 329)e
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en versos monorrimos, porqus hoy en dfa las fuerzas estdn invertidas,
¥y es 1a lirica, con su rima varia, la que representa el género dominan—

te y actia aqui como conservadora de wna forma de rima que le es fami-

liar.

~El pareado y la repeticién peralelistica

La presencia de la rima varia en un romance se debe muchas veces al

uso del paralelismo con cambio de rima (es decir, paralelismo estricto,

cf. supra, pp. 44-80 ). El paralelismo es un procedimiento usado por

la mds antigua poesia de todos los pueblos (cf. Asensio, pps T5-76)

Los ejemplos en la antigua lfrica peminsular son nunerosos; aparece en
1as centigas de amigo gallego-portuguesass

Ai flores, ai flores do verds pinho,
se sabedes novas do meu amigo?
i, Deus, o u &7
Ai flores, ai flores do verde ramo,
se sabedes novas do meu amado?
41, Deus, e u 67
(Frenk Alatorre 66, 46),

¥ en castellano en el cantar sobre Gorraquin Sancho, que Francisco Rico
(v. Rico) fecha en el siglo XII:

Cantan de Roldén,
cantan de Olivero,
& non de Gorraquin
que fue buen cavallero.

Cantan de Olivero,
cantan de Roldén,

e non de Gorraquin
que fue buen barragén.

El uso del paralelismo perdura en cisrtos villancicos glosados medie-

vales y renacentistas:

Dicenme que el amor mo fiere,
mas a mi muerto me tisne.
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Diceme que el amor no fiere
ni con fierro, ni con palo,

mas a mi muerto me tiene

1a que traigo en esta mano.

Dicenne que el amor no fisre
ni con palo ni con fierro,

mas a mi muerto me tiene

la que traigo en este dedo
(Frenk Alatorre 66, 336),

asf como en algunas endechas del siglo XVI:

Wo me 1lamen flor de las floves,
1lamadme castillo de dolores.

No me 1lamen flor de vontura,
1llamadme castillo de fortuna
(Frenk Alatorre T4, p. 259).

Actualmente tenemos testimonios del paralelismo antiguo en villanci-

cos conservados en la tradicién oral.

manencia folklérica del villancico glosado"

Margit Frenk Alatorre en su "Per-

ilama la atencién sobre 35

possias recogidas en 1918 en Algarve (Portugal), suvervivencias medie—

vales que han llegado hasta nuestros dfas; he agui wn ejemplo de los

que citas

Alevanta-te Zabela,
que manhanit

Levanta-te Zabela
d'esse té'doce dormir,
que manhanita &

quer sol relumbrire

Aleventa-te Zabela
d'esse t&'doce folgar,
que manhanita &

quer o sol relunbrar

(Freak Alatorre Salamanca).

Algunos romances de la tradicién oral actual conservan versos para-
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lelfsticos, por ejemplo esta versién de La hermana cautiva citada por
Menéndes Pidal (M. Pidal 53, I, p. 133):

iOh campos, oh campos de la verde oliva,
donde mis hermenos  caballos corrfan!
{Oh campos, oh campos de la verde grana,
donde mis hermanos caballos domaban

El finico testimonio que tensmos del uso del paralelismo estricto en
un romence viejo son unos versos de Mor:

na que aparecen en una come—
dia del siglo XVIT (apud M, Pidal 53, II, p. 412):

Moriana, Woriana, gqué me diste en este
que por las riendas le tengo ¥ no veo al
Moriana, en el cercado, gqué me diste en
que por las riendas le tengo ¥ no veo al

vino?

mi oavallo.
Una versién judfa actual conserva los mismos versos:
;Qué me dates, Horiana,

qué me dates en
Las armas te

el vino?
ngo en la mano ya no veo mi rocinos
;Qué me dates, Moriana, qué me dates en el ularo?
Las armas tengo en la mano

ya no veo mi cabal

(Alvﬂr 66, 89&).

La repeticién paralelistica es bastante notable en los romances judfos,
dénde se pueden encontrar numerosos ejemploss

Acudf mi suegra, ocon wna luz olara,
que Hainés se muere

¥ yo aquedo sang,
foudf, mi suegra, con wna luz fria,

que Hainés ha muerto y yo quedi viva.
~Nalbayas tf, nuera, y quien te ha parido,
que por una moche,

¥ quien
suegra me kas 1lamado
(ibide, 75).

que por una noche,

Aaf goosie, Arnaldo,  de los nis trousados,
como yo la vide con el conde Claro

Asi goceis, Arnaldo, de los mis cabellos,
como yo la vide con el conde Belo
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Arnaldo, Arnaldo, el mi primer amado

de qué llevais cara atdn demudado?

marido,

zde qué llevais cara d'un hombre hacino?
(ibid,, 68).

Mostradue, bolisa, por déude es el camino,
yo os daré a vos anillo de oro fino.
Mostradme, bolisa, por dénde do el paso,
yo o0s daré a vos  anillo de oro en(mzmo
ibi

29 92)e

Ni iban cantando los gallos, ni iban dando con los picos,

ocuando 1a Ifanta y el culebro iban pasados los rfos.

Ni iban cantando los gallos, ni iban dando con las alas,

cuando la Ifanta y el culebro iban pasado las aguas
ibid., 93

Aunque el paralelismo distico a dfstico es el més comfn, también pue—

de haber grupos de versos paralelfsticos:

Anoche, mis caballeros, dormi con wna doncella,
blanca, rubia y colorada, su cara como una estrella,
Decfan los caballeros: ;Quién seria esta doncella?
Decia el hijo del rey: Aliarda, mi hermana, es ésta.
Anoche, mis caballeros, dovmf con una galana,
blanca, rubia y colorada, su cara como la grana.

Decfan los caballeros: ;Quién serfa esa galana?
Decfa el hijo del rey: Kliarda es, mi her
(ibid., 102y

En la tradicién peninsular las versiones con versos paralelisti-
cos son mucho menos abundantes; sin embargo se pueden encontrar va-
rios ejemplos, tanto de paralelismo dfstico a dfstico como de para~

lelismo entre grupos de tres, cuatro, o aun mds versos largos:

Madre, la mi madre, si bien me quereis,
a la mi esposita me la regaleis,
de la mano a misa me la llevareis.
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Hadre, la mi madre, si bien me estimais,
a la mi esposita me la regalais,
de 1a mano a misa me la llevais

(Cossfo-Maza, 104).

iOh sayas, oh sayas de la verde grana,

que os dejé sanas, 03 hallo rasgadas!

—Calla, la mi hija, las gast6 tu hermana;

quien te dio pa esas pa otras te daba.

-iOh sayas, oh sayas de la verde oliva,

que os dejé sanas, os hallo rompidas!
Calla, la mi hija, las gasté tu tfaj

quien te dio pa esas pa otras te darfia

(M, Pidal 53, I, p. 133).

Yo no he visto, madre, romero mds falso,
que le doy el pan, me toma

el romero falso,
soy un pobrecito que nada no gasto

y por la de Dios me cnsefies ol atajo.
-¥o no he visto, madre, mds falso romero,

s0y un pobrecito que nada no tengo
¥ por 1a de Dios me ensefies el sendero

Cossfo-Maza, 107).
Menéndes Pidal opina que la intrusién del paralelismo en el romancero
sucede en romznces que fusron compuestos originalmente en pareados, ya
que este tipo de rima propicia —a su decir— la repeticién paralelis—
ticat "El pareado sirve a la liricidad de la cancién para introducir de
cuando en cuando repeticiones paralelfsticas" (M. Pidal 53, I, p. 132)s
Asf pues, seghn el maestro, el paralelismo serfa un recurso utilizado
de ves en ovando por las baladas pareadas, que se conservé ocasional-
mente cuando dichas baladas se convirtieron en romances al regularizar
su rima, No hay duda que esta explicacién es vdlida para aguellos ro—
mances que sélo ticnen wio o dos grupos paralelisticos; en éstos, la
presencia de una palabra en la rima que tradicionalmente es usada en
repeticiones paralelfsticas lfricas (por ej. camisa) atrae la repeti-

oién con el sinénimo consagrado (delgada). Lo mismo seria cuando el
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pasaje es marcadamente lirico, y aquf se trataria de un recurso para
subrayar esa liricidad (por ej. el trozo citado p. 219 "{Oh campos, oh

campos.

"), Sin embargo jqué decir de un romance como La dama pas-
tora (Cossfo-Maza, 104 a 107, p. anterior ejs. 1°-3°) cuyas repetioio—
nes paralelisticas abarcan casi todo el poema? Me parece que aquf nos
encontramos ante algo diferente, que debe llevarnos a considerar la
posibilidad de que hubicra canciones narrativas compuestas totalmente
a base de repeticiones paralelisticas, siguiendo el modelo de cantigas,
cantares y villancicos. La dama pastora no es el dmico ejemplo que

se puede invocar de esta forma de composicién, el romance asturiano

Ay un galén... tembién le utiliza, aungue de manera diferente, sin
romper la monorrimia, ya que el paralelismo se da aqui entre dos ver—

s0s cortos:

ya su buen amor venfa, ya su buen amor llegaba,

por sobre la verde oliva, por sobre la verde

por dond‘ora el sol salfa, por dond'ora el sol rayaba.
(M, Pelayo, pe 209).

También el fragnento conocido por La tentacién (ibid., p. 259) compues—
to en endecasilabos, presenta a todo lo largo repeticiones paralelfs—

ticas que aquf s afectan la rimas

Ay probe Juana de ouerpo garrido!
iy probe Juana de cuerpo galano!
iDénde le dejas al tu buen amigo?
iDénde 1e dejas

Me parece ver en estos tres textos que acabo de citar restos de una
manera de composicién utilizada antiguamente y que sélo ha dejado estas

trazas en

» iradicién oral, absorbida por la forma dominante del ro-
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dfos sea un testimonio de estas formas poéticas primitivas, como la
presencia de la rima varia en algunes romencillos es un testimonio de
una redaccién inicial en pareados (of. supra, p. 223).

Por otra parte, esta abundancia de romences paralelfsticos en la
tradicién julfa nos lleva a constatar, una ves mds, la importancie de
la cancién 1frica, antigua y moderna, en la conservacién de ciertos
rasgos en el romance, ya que es sumamonte comin que la cancién lirica

judia sea paralelfstica.

3.-Los pareados enumirativos.

La influencia més noteble de la lirica actual en el campo del para-
lelismo es la que concierne al uso del paralelismo enumerativo (of.
supra, p. 83). Las enumeraciones con cambio de rima pueden aparecer
en mayor o menor medida en un romance, Por ejemplo, en una versién
canaria de El conde Olinos (rime en 4) sélo uno de los dfsticos tiene
rima diferente:

En la tunba de 1a nifia  ha florecido un rosal
y en letras de oro decfa: he muerto por mi mamé.
Bn la tunba del vizconde ha florecido un jazmin

¥ en letras de oro deefat he muerto sélo por ti
(Cataldn 69a, 86).

136 Aungue ninguno de ellos estd doounentado en la tradicién antigua,
en los tres se utilizan sinéninos consagrados para la repeticisn
peralelfstica de la lirica antigus cono: dedo-ano, queris-anabs,
camisa-delzada, fria-cl 1a, etc.; por
oira parte, en lo que z‘e.mecta. al segundo, hay una copla recogida
en el siglo XVII que parece referirse a él: "Hadre mia, el galdn /
no de aquesta villa / paseaba en la plaza / por la hranea nifia"
Alin, 835).
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Recordemos las muchas coplas con enumeracién binaria hechas en forma

seme jante:

La calle por donde vamos,

calle de la Verde Oliva,

todos son dugques y condes

y parientes de la nifia.

La calle por donde vamos,

calle del Verde Romero,

todos son duques y condes

parientes del caballero

(Torner 71, p. 4).

Cada copla se refiere a un miembro de la pareja (novia, novio); el pa—
ralelismo y las repeticiones textuales refuerzan la relacién entre la
pareja, y el cambio de rima, el cambio de personaje. La técnica de las
coplas se ha aplicado para componer los disticos romancescos, y la ri-
ma del romance ha dictado la rima del primero de ellos. El segundo dis-
‘tico no representa una adicién, sino que forma un blogue con el qus le
antecede, ya que ambos ilustran el motivo que se ha reelaborado. En la
versién # 88 de la misma coleccién los disticos estdn invertidos, y es
més notable el rompimiento de la monorrimiz debido a esta enumeracién

de factura lirica.

a) La dame ¥ el pestor: Un ejemplo notable de esta olase de enuneracio-
B6s % 16 trbefoRASIEN Sutite For 61 ovencs 18 dmen ¥ el westes'Sl),
Las versiones de los siglos XV y XVI son momorrimas. He aqui la reco-

gida por Wolf-Hofmann (#145) de un pliego suelto del siglo XVIs

137 Bste romance tiene la particularidad de ser el mds antiguo que se
conoce por escrito; fue copiado en Italia, en 1421, por el estu-
diante mallorquin Jaume de Olesa. Sobre esto cf. M. Pidal 53, I,
PPe 339-343, asi como Levi.
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Estase la gentil dama paseando en su vergel,

los pies tenia descalzos que era maravilla ver,
Desde lejos me llamara; no le quise responder,
respondile con gran sai Qué mandais, gentil mujer?
Con e e eAotas  Sausnah e Foupmties
~Ven acé, el pastorcico, i quieres tomar placer,
siesta es de mediodfa que ya es hora de comer,

si querrés tomar posada  todo es a tu placer.

e mo era tiempo, sefora, que me haya de detener,
que tengo mujer y hijos y casa de mantemer,

y mi ganado en la sierra que se me iba a perder,
¥ aquellos que me lo guardan no tenfan que comers
Vete con Dios, pastorcillo, mo te sabes entenders

la color tengo mezclada como rosa en el rosel,

el cuello tengo de garza, 1los ojos de un esparver,
las teticas agudicas que el brial quieren romper,
pues lo que tengo encubierto maravilla es de lo ver.
i aungue mds tengais, sefiora, 1no me puedo detener.

La dana y el pastor sbunda en la tradicién oral actusl, donde ha per—
dido su forma romencesca para vivir como cancién estréfica de rima va-
riay con wna especie de estribillo formado por la respuesta del pastors
Gomo ejemplo cito le versién andaluza recogida por Menéndes Pelayo

(que transcribe en versos largos):

Pastor que estds en sl campo de amores tan retirado
yo te vengo a proponer  si quisieres ser casado.
responde el villano vil,
i6s que me quiero ir,
-Td que estés ecostumbrado a ponerte esos sajones,
si te casaras conmigo te pusieras pantalon:
~No quiero tus pentalones, responde el illans vil,
tengo el ganado en la sierra, adids que me quiero ir.
-Ti que estds acostumbrado a ponerte chamarreta,
si te casaras commigo te pondrfas tu chagueta.

tengo el ganado en la sierra, adids que me quiero ire
-T4d que estds acostunbrado & dormir entre granzones,
si te casaras conmigo durmieras en mis colchones

Yo no quiero tus colchomes, responde el villano vil,
tengo el genado en la sierra, adids que me quiero irs
-5i te casaras conmigo, mi padre te diera un coche
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para que vengas a verme los sdbados por la noche,
Yo no quiero ir en cochs, responde el villamo vil,
tengo el ganado en la sierra, adics, que me quiero ir.
~Te he de poner una fuente, con cuatro cafios dnrados,
para que vayas a ella o dar agua a tu ganad
=Yo no quiero tu gran fuente, responde el vxllano wvil,
ni mujer tan amorosa no quiero yo para mi
M. Pelayo, pe 321).

Dice Menéndes Pidal: "Este malicioso romance (se refiere a las versio-
nes antiguas), cayé bien en la tradicién renovéndose su tema ya en gra—
cioso villancico, ya en forma de cancién estréfica" (M. Pidal 53, I, p.
340). Que esta conversién se hizo desde fecha temprana lo atestiguan
varias estrofas recogidas en épocas diferentes:

Siglo XVL: Llausbelo la donoella
¥ dijo el vils
a1 ganado tengo de ir
(Alfn 282).

Siglo XVILs Seli6 wn pastor de su casa
del amor vien descuidado.
dixels pastor y & fe
que sslge de mi enamorado.
lonmigo no habeis hablado,
respondi6 el villano vil,

S0 tengo en la sierra
¢ & ui ganidito me auiero ir.

Siglo XVIII:

wn pastor acaso
de amores bien desouidado
y una sagala le dic
tencin & mi cuidado.
~Gonmige no habeis hablado,

ponde el villano vil,
engo ol ganado en la sierre 138,
y @ mi ganadito me quiero yo ir

Sin embargo, ningin Lestimonio antiguo recoge mds de ocho versos,

por lo que no se puede saber si estas estrofas se desgajaron (o son

138 Respectivamente en: parte del Canoionero gemeral, 1552,

Biblioteca Nacional de J ms. 3655, y Libro de tomo en cifra
de harpa, Bibliotecs Nacional de Madrid, M. 2478, —




- 227 -

variantes) de una cancién en pareados, anterior al romance, y que le

dio origen, o si dichas estrofas son reelaboraciones liricas del tema

que i se al romance iciando por
su rima diferente que éste se fuera convirtiendo en una cancién con
rima varia, También es posible, desde luego, que ol romance entero su—
friera una reelaboracién formal., Lo cierto es que hay wna gran comuni-
dad temdtica entre el romance antigno y la cancién actual y no se pue-
de negar la relacién entre ambos, He squi algunos ejemplos de lo an—
terior:

Casi todas las versioncs actuales conservan el pretexto del gamado in-

vocado por el pastor ("...y mi ganado en la sierra...")

Tengo el ganado en la sierra,

adics, que me quiero ir
(M. Pelayo, p. 301).

Tengo ¢l ganado en la sierra
¥ tengo que ir a guardarlo
(Cossfo-Maza, 312).

Tengo el genado en la sierra
y alli me tengo que ir

(611 56, p. 114).
Mi ganado estd en la sierra,

con 61 me voy a dormir
(Ccatalén 69a, 411),

En algunas estd la elebanze que la dana hace de su bellesa ("delgadica

de cintura.

Pengo una mata de pelo,
delgadita de cintura
(ibid., 463).

Fijate en mi cinturita
¥ en mi matita de pelo
(il 56, p. 114).

Mira qué trenza de pelo,
qué delgada de cintura
(Cossfo-Maza, 311).
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El diflogo de la dama y el pastor es lo que va estructurando la
cancién actual, La respuesta de 61 se ha fijado en una especie de es-
tribillo con Tima fija, que separa las diferentes coplas con rima va-

ria que los distintos imi

de la dama, En esta par—
‘e, correspondiente a la dama, es donde el trabajo tradicionsl ha he-
cho las mayores innovacionesj saliéndose de la temdtica original (ofre-
cimiento de ella misma, alabanza de su belleza, que se conserva més o
menos desarrollada en todas las versiones), ha extendido las ofertas:
cama, comida, prendas de vestir, coche (y hasta tranvia), fuente, eto.

(el pan blanco y la cama son las més usadas), Estas ofertas estdn he-

chas en la forma comfin mds utilizada para las emumeraciones con varia-

oién serial, es decir, en estrofas paralelas con repeticiones textuales
(of. supra, p. 160).

T4 que estds acostunbrado
a.

si te casaras conmigo

(M. Pelayo, p. 301).
La repeticién textual puede no ser tan completa (en algunas versiones
se limita al primer verso y parte del segundo, por ej. Catalén 69a, 411);

también puede haber, no varias coplas paralelas, sino grupos de ellas
(por eje Gil 56, p. 114). Lo cierto es que el romance se ha transforma—

do formalmente on cancisn, y ha sido en la parte emmerativa donde se
ha manifestado con mds fuerza el trabajo removador de la tradicién.

No se puede desde luego asegurar que haya habido une paulatina inva-
sién del paralelismo emumerativo con rima varia, ya que es posible una
refundicién temprana en pareados, pero mo hay que descartar la posibili-

dad de tal procesc. Para reforzar esta hipétesis veré ahora con deteni.

miento un ejemplo sctual en donde la emumeracién con rima varia ha trans—
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formado, sin duda alguna, un romance mOmOXrimo en wia cancién estré-

fica.
b) Bl romance de “Aifonso Xii': ki romance ds Alfonse surge como una

adaptacién del romance de La sparicién hecha a rafz de la muerte de la

reina Mercedes, esposa de Alfonso XII (junio de 1878). Se popularizé
con gran rapidez, debido sin duda al hdlito novelesco que rodeaba la
Sgirs o Norablien o oaisa b cosdilents 7 teownuerta PV,
pueblo, impresionado por el fallecimiento de la joven de 18 afios, hizo
suyo el romance, y ya en julio de 1878 lo cantaban las nifias en los co-
sesaT80), mirsuamiing ve CIOMILG GE) BEpATE ¥ MEGHCA % CANBLER BRLEE
los juifos sefardfes; su vitalidad queda manifiesta por o1 heoho de

que ain en nuestros dfas se halla en la tradicién orel infantil (v. por

ej. Cataldn 69a). Como se ha dicho, Alfonso XII proviene directamente

de La aparicién, romance cwya antigiedad y tradicionslidad estdn am-
pliamente probadas (cf., Morley). Aungue Wolf no lo incluye en su Pri-

mavera y flor... s lo publica en Ueber cine Sammlung i Romanzen

in fliegenden Blittern, de un pliego suelto de la Biblioteca de Praga.
De Wolf lo tome Menéndez Pelayo para su Apéndice a Primavera.,. donde

figura con el ntmero 37 (M. Pelayo, p. 47):

En el tiempo que me vi mds alegre y placemtero,
encontré con un palmero que me habld y dijo asi:
~¢Dénde vas, el caballero, dénde vas, triste de ti?
muerta es tu linda amiga, muerta es, que yo la vij
las andas, en que ella iba, de luto las vi cubrir,
duques, condes, la lloraban, todos wor amor de bij

139 La familia real se opuso a que Alfonso se casase con Mercedes, su pri-
ma, por ragones sociales y polfticas, perc Alfonso amenazé abdicar si
no se permitfa su boda, 0s creencia gencral que la joven reina, gque
murié a los pocos meses de matrimonio, fue envenenada por una herma
na de Alfonso.

140 Segiin el testimonio de Pérez Galdés, citado por Menéndez Pidal (M.
Pidal 53, II, p. 386).
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duefias, damas y doncellas llorando dicen asit
iOh triste del caballero que tal dama pierde aquil

En la seccién "Romances conservados por medio del teatro" del ci-
tado Apéndice, fenéndez Pelayo consigna la utilizacién que hace Vélez
de Guevara en su obra Reinar después de morir de algunos versos del ro-
mances

—;Dénde vas, el caballero? ;Dénde vas, triste de til

su garganta es de alabastro y su cuello de marfil

(. Pelayo, p. 96).
De la tradicién oral actual recoge el mismo Menéndez Pelayo, en el
Suplemento a Primavera... una versién asturiana (M. Pelayo, p. 252) ¥

otra andaluza (ibid., p. 300). Figura también, entre otras, en Cossfo-

Maza ( 241, 242, 244 a 251), Schindler (p. 55), Cataldn 69a (# 12) y
Alvar 66 (# 55). En la tradicién oral el romance aparece en dos for-
mas: 1) Conservando la rima en i de las versiones antiguas y sin cru—
ces aparentes (Schindler, Cataldn 69a, Alvar 66) y 2) Amalgamado con
61 sonistios @s B quintanc'¥"), Betas veraonss tremen'ls pavts seriess
pondiente a El guintado con rima en ea y la correspondiente a La apa-

ricién con rima en i (Cossio-Maza, Pel. p. 252)'42).
He aqui un ejemplo de la tradicién oral actual correspondiente al

primer grupo (rima en i sin cruces):

141 Versiones puras de E quintado en Gil 64, pp, 120-121; Carcia Mncos,
823 Pelayo, p. 367; versiones con contaminacién imcipiente en Cata-
14n 69a, 551, 278, 365 a 369.

142 La amalgama de estos dos romances es bastante explicabls gracias a
que sus temas se suceden en cicrta manera. Bl regusto qus la gente
tiene por los sucesos trégicos hace que se pisrda el final feliz
(regreso a los brazos de su joven esposa) para reemplazarlo por el
muy dramtico de la aparioién de la amada muerta.
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—;Dénde vas, el caballero? —;Dénde iré, triste de mi?

Voy en busca de mi dama dias hace que la vi.

~lo la busques, no la busques, muerta estd aue yo la vi,
en su cabecera estuve ¥ unc vela le cnoend:

sus manos son de alabastro su garganta, de marfil

v el cajén en que la llevan forrado de carmesi;

1a ermita donde la entierran es la ermita de San Luis.

Yo que me voy a mi cuzrto un bulto vei vemir.

~No te asustes, caballero,

soy la linda de tu dama que en un biempo te servis

ojos con gue te miraba, mi bien, no los traigo aqui,

brazos con que te abrazaba, a la herxa se los di,

Si tuvieres wna amada amdrasla como a

L it Ak n5s WenlE &1 ibanre A s

para que al llamar por ella, mi bien, te aausrans L,

~Adiés la flor de las flores,

—Ya no traigo mis licencia do mi Dios, sino hasta aqui
(Cataldn 69a, 12).

E1 romance de Alfonso XII debe de estar calcado de alguna versién
de tradicién oral y completado con algunos detalles realistas, La
versién que cita iHenéndes Pelayo (M. Pelayo, p. 254) conserva la rima
total en 1 del romance vicjo, y creo que es la ms cercana a la que
debis ser la adaptacién originals

—¢Dénde vas, rey Alfonsito?
~Voy en busca de Hercedes,
—Merceditas ya se ha muerto,
cuatro condes la llevaban
41 Bscorial 1a llevaban
en wa caja forrada de cristal y de marfil.

El pafio que la cubria era agul y carm

con borlones de oro y plata  y olaveles mis de mi.

iYa muri6 la flor de mayo! Ya muri la flor de abrilt
i¥a murié la que reinaba en la corte de Madri

Dénde vas, triste de $i?

que ayer tarde no 1a vi.
muerta estd, que yo la vi,

por las calles de Madrid.

y la enterraron allf

Este romance comserva de las versiones antiguss de La aparicién la
pregunta y la noticia de la muerte (con los segundos hemistiquios de

los versos largos idénticos), loe condes, que alli la lloran y agui la
llevan, y la mencién del marfil; de las modernas: el lugar del entierro

(adaptado), la caja forrada, el pafio carmesf y la respuesta del caba-
1lero.
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AT SR RTS8, Kgbiae. XrT V) e, o) K R

yoria las secuencias de ésta que se acaba de citar: pregunta, respues—

ta, noticia de la muerte y descripcién del entierro, Al tradicionali-

sarse el romance, algunas versiones tomaron del romance viejo el epi-
sodio de la aparicién de la difunta y lo integraron al nuevo tema:
Al entrar en mi palacio, una sombra negra vij

cuanto més me retiraba  mds se venia hacia mi 14,
(Cil 64, Cossfo-Maza)
o temas, Alfonso XII, ni te asustes, jay de mi!
que soy tu esposa Mercedes que me vengo a despedir
(ibid.) 145).

-Si eros mi esposa Mercedes, echa un brazo sobre mi
-E1 brazo no puedo darte, que a la tierra se

o daf
(Cossfo-Maza, Cataldn 69a,
179) 146).
-5i eres mi esposa querida, ditige un beso hacia mi
-Los labios que te besaban 03 gusanos dieron fin

(Catalan 69a, 561).
~Cdsate, marido mio, cdsate y no estés as:
la primer mujer que tengas estimala como a mij
la primer hija que tengas
ibid. y Puig).
Los versos estdn casi calcados de los de La aparicién e, incluso,
en algunos casos, no hay esfuerzos por adaptarlos; los lazos estrechos

que unen al romance viejo con el infantil han propiciado seguramente

la entrada de estos motivos al romance de Alfonso XII wna vez que éste

empezd a sufrir los cambios que acarrea toda tradicionalizaciéne

Otra de las formas de renovacién es la ampliacién de un motivo; esto

143 Los textos que voy a citar son los siguientes: Gil 64, p. 105; Puig,
D. 95; Dias; Cossfo-Maza, 252; Gil 31, p. 965 Cérdova, I, p. 1183

U, Palayo, p. 2545 Catalén é92, 119, 180, 91, 292, 378, 424, a4,
651 y 627,

144 Y, muy parecidos: Cataldn 179, 561 y Puiga

145 Semejantes, v. nota anterior.

146 Muy parecido, Cataldn 69a, 561.
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se puede hacer remoldeando el romance aprovechando materiales ya exis-

tentes en otro romance; también aqui La aparicién suministra la mate—

ria prina 47

Las sefias de obmo iba, yo te las pueds dee
Alfonso xn (ci1 64 y Puig),

las sefias que ella tenfa yo te las sabré decir
Aparicién (V. de Guevara, M.
Pelayo, pe 252) 148),

su carita era de cera  sus menites do marfil 149)
Alfonso XIT (Gil 64, Diaz) 47/,

su carita era de Virgen, sus manitas de marf:
A tonso XIT (Cessxo_xma)
su carita era de Virgen, su cabello de marfil
Alfonso XIT (Cataldn 69a, 424),

su garganta es de alabastro ¥ su ocuello de marfil

Aparicién (Vélez de Guevara),
sus manos son de zlabastro su ga:‘g nm de mar:
& (Catalén 69a, 12),

la cara era de cera y los dientes de marfil
4 ién (M. Pelayo, pe 300).

En La aparicién y en la versién M. Pelayo de Alfonso XII se mencio-
na el pafio que cubre o forra la caja, y su color ("carmesi"), pafio que,

en algunas i do La

en paiivelo (M, Pela~

¥0, Ds 300) o en mortaja (Cossfo-Maza, 241) y en Alfonso XII en vesti-

do, velo, o mantos

el vestido era de seda, del color del carmenc
(Cataldn 69a, 474),

147 Wo hay que descartar la posibilidad de que la versisn original de
Alfonso XII ya tuviera esos motives, pero, dado que no apavecen en
la versién citada por Henéndez Pelayo, que he supuesto mds cercana
al iginal, los he i como i

148 Semejante en Cossfo-liaza; 241 y 248+
149 También Puig.
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el vestido que llevaba, de color del carmensil
(ibid., 424),

y el velo quo la cubrfa, de colur(de carmest

4)5

¥ el velo que la oubria era un rico carmesf

a5),

el manto que la cubrfa era un rico carmes:
(co Iu-MAza)-

Al tomar de La aparicién tanto el motivo de la descripcién del cuer—
po difunto (caras, manos, cuello), como el del pafio que lo cubre, que

en Alfonso XII se convierte a veces en prenda de vestir (velo, manto,

vestido) aparece el germen para la ampliacién del romance: la desorip—
cién do la reina muerta. La imaginacién popular no se ejercita dema~
siado en la descripeién del cuerpo y, en esta parte, se limita a bara-
jar lo existente, afiadiendo, si acaso, "oabello" o "de Virgen" (of. su-
pra), pero sf se pueds ejercer mds libremente en la ropa o adornos que
1leva la reina, debido a su mayor diversidad; aqui es donde tiene lugar
la ampliacién porque la tentacién de continuar la enumeracién ya ini-
ciada con 1a descripeién de cara y manos, velo y vestido, es casi irre-
sistible (of. enumeraciones ampliadas, supra, p. 165).

Aquf, en la enuneracién, es donde se empieza a separar el pocma de
su forma original monorrima., Hay una cuarteta que figura en casi to-
das las versiones a continuacién de la enumeracién de cara, manos, ves—

tido, que Tompe 1a rima en I e inicia las enumeraciones en rima varia:

Los zapatos que 1llevaba
eran de rico charol

que se los ragalé Alfonso
el dfa que se casé.

Esta cuarteta introduce un motivo muevo que no estd en La aparicién,

ni en la versién de Pelayo que se ha considerado més cercana al romance
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original: el motivo del regalo (y agui interviene sin duda todo el

entorno novelesco de la boda por amor de Alfonso y Mercedes), A par-

ir de esta cuarteta, las coplas se multiplioan ampliando y variando
la enumeracién del atavio de la reinat

Los pendientes que 1levaba
eran de w rico coral,

que se los regald ‘Alfonso
el dfa que empezé a hablas
(Catalén 69a, 3718).

Bl anillo que llevaba

1a noche que fue su amante
(ibid., 180).

EL sombrero que llevaba
era do un rico plumacho,
que se lo regalé Alfonso
1la noche que entré en

La nueva forma aloansa las prendas ya emumcradas en el romance y que
diffoil rima en i impedia variar:

Y el traje que llevaba
era de wn rico percal,
que se lo regals Alfonso
cuando se iba a casar
(ibid., 378).

El traje que ella llevaba

Bl velo que la cubria
era rico tafetdn,
que se lo regalé Alfonso
cuando se iba a casar

(ibid., 291).

La fantasia, desbordada ante la posibilidad de enumerar y de variar,

iti ala i i ica al componer la si-

renuncia
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guiente copla

El velo que ella llevaba

era de un rico tul,

se lo regalé Alfonso

1a noche que di6 a luz
(ibid., 292).

¥ le supone a la reina un hijo que nunca tuvo.
E1 nuevo motivo del regalo del emamorado esposo afecta los motivos
del romance original, que son objeto de wna reelaboracién em la misma
rima que ya tenian, pero ahora en coplas paralelas a las de rima varia:
E1 traje que llevaba
era de un asul turquf,
regalado por Alfonso
1a noche que le dié el sf
(ibid., 180).
E1 mento que le cubria
era un rico carmes:
regalado por Alfonso
ol dia que la dié el sf
(Cossfo-YMaza).
Las posibilidades de ampliacién, variacién y cambio del romance se han
multiplicado gracias a la intervencién de la forma lirica, que ha im-
puesto la rima variaj el romence puede shora seguir renovdndose fdoil-
mente sin el freno impuesto por la dificil rima en i; y las coplas se
multiplican ampliando los dos motivos bdsicos: el del entierro y el del
dolor que causaba la muerte de Heroedes; asi surgen una serie de co-
plas (paralelisticas o no) que aparecen en las distintas versiones:
Bl coche que la 1llevaba
1leva los caballos blancos

¥ la dama que va dentro
parece la flor de mayo
(611 31, p. 96).

El manto que la envolvia
era rico terciopelo

y en letras de oro decfas
ha muerto cara de cielo

(e11 64).
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Al subir las escaleras
Alfonso se desmayd

¥ la tropa le decfat
-Alfonso, tened valor 150)
(Cataldn 69a, 424, 561) -

Los jardines do palacio
ya no quieren echar flores
porque se ha muerto Mercedes
que era reina de las flores
(Puig)e

Los caballos de palacio
ya no quieren pasear
porgue se ha muerto Mercedes
¥ luto quieren llevar
(eil 64).

Las farolas de palacio
ye no quieren alumbrar
Dorque se ha muerto Nercedes
¥ luto quieren guardar
(ota5, 611 31)'50),

Las smpenas 4o da:dgloals
o no quieren repic

Toiitoe be te Witeto Mssute
¥ luto quieren guardar 152)
(Cataldn 69a, 180, 561) .

A1 abrirse, debido a la rima varia, Alfonse XIT atrajo otras coplas

sueltas, ya existentes, por ejemplo wna, seguramente de los tiempos de

1a guerra carlista:

De los &rboles frutales
me gusta el melocotén

¥ de los reyes de Espafia
don Alfonso de Borbén 253)

i1 64, Puig) ),

150 También ibid., 130 y 627.

151 Asimismo: Cossfo-Uasa, Puig, Cataldn 62a, 201, 424, 561, 627.
627,

ibid.,

153 Los nifios suelen decir: "Alfonsito" y no el pomposo "Don Alfons
1a copla sigue exiatiendo como gopla suslts, o jor lo menos exiotia
cuando yo era nifia; era una copla de partisan cantada por los nifios
monérquicos, aplicada en aquel entoncos s TiFomae TIIT.

154 También Cérdova.

152 Asf como ibid., 424 y, semejante, ibi
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La influencia de la 1lfrica en este romance no se limita a lo antes

expuesto. Aungue quedan versiones con la parte de rima en I que no

admiten divisién estréfica, la mayorfa, por influencia de las cuarte—

tas liricas, ha adaptado formalmente la parte en Iy todo el romance

o5 fécilmente divisible en estrofas de 4 versos octosilabos.

En 1o que se refiere a la monorrimia, la transformacién formal al-
canza muchas veces al poema entero; las versiones con predominio de
rima constante son escasisimas; parece que este hibrido romance-can—

cibn se va convirtiendo poco a poco en cancién totalmente estréfica

con rima varia., Cuando yo era nifia la versién que se cantaba en Ma—

drid era estréfica, pero predominaba la rima en ir

¢Dénde vas Alfonso XII,
dénde vas, triste de ti?
~Voy en busca de lercedes
que ayer tarde no la vi

-3i Hercedes ya se ha muerto,
muerta estd, que yo la vi,
cuatro dugues la llevaban
vor las calles de Madrid.

Su carita era de cera
y sus manos de marfil
¥ el velo que la cubria
era wn rico carmesi.

Los faroles de palacio
¥a no quieren alumbrar
Porque se ha muerto Hercedes
¥ luto quieren guardar
(Dfaz),
Una versién navarra que of recientemente a una persona de mi misma edad
decta:

;Dénde vas Alfonso XIT,
dénde vas, triste de t1?
~Voy en busca de Mercedes
que hace afios no la vi.
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-Si Mercedes ya se ha muerto,
ye 1a llevan a emterrar,
cuatro dugues la 1levaban
por 1a calle de Aleald.

Su carita era de cera
y sus dientes de merfil
¥ el velo que la cubria
de color de cermesie

Los zapatos que llevaba
eran de rico charol,
regalados por Alfonso
el dia que se casé

(siguen varias coplas con
rima varia)e
La rime I del romance en csta @ltima versién estd solemente en dos es-
trofas, la prinera y la terosraj la segunda sstrofa ostd Temoldeada so-
bre una ya existente, originaria del romance, pero canbiada & rima en
& En hsturias y en Valencia, segin me han informado, o5 comin esta
segunda copla con rime en &, que rompe la monorrimia desde el princi-
pios
La concienoia de la forua romance se pierds, y se pierde de tal ma-
nera que, algunas versiones admiten, como colofén, coplas que ni si-
quiera son octosilabes, como Gsta:
44165 Hercedes,
cara de rosa,
1aué poco tienpo
M (641 31, Catalén 69a, 561)19%),

La versién cartagencra tiene ademds una copla paralels a la oitada:

43ids Mercedes,
adids clavel,
iqué poco tiempo
te disfruté!

(Puig).

155 También en Puig.
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El romance de Alfonso XIT es un buen ejemplo para mostTar como ope-
ra hoy la tradicién. Los cambios ejercidos sobre la parte heredada
son poco profundos (adaptaciones, ligeros cambios); el romance se re—
vitaliza fundamentalmente gracias a la parte cancién, abierta a todos
los aires y capaz de admitir toda la vitalidad que late en la copla,
la forma donde se menifiesta hoy el gran poder de oreacién de la poe—
sfa popular. Sin embargo, esta misma renovacién lleva consigo el ger—
men de destruccién del romance como tel (en lo que se refiere a sus
caracterfsticas formales)s La forma, heredada de la épica, quizés
se esté perdiendo ante el empuje de la forma lirica, como se perdie-
ron ya los temas épicos ante el empuje de los novelescoss

La cancién narrativa tal ves s6lo pueds salverse si se libra de la

estrecha prisién de la monorrimia, sin perderse en los vericuetos del

paralelismo i Bl

ence siguiente rep: , 8 mi pa-
recer, un intento logrado de wna simbiosis fructifera entre la forma

lirica y tema, enfoque y estructura romancescos.

—Un romance con forma lirica: "Los peregrinos.

Los peregrinos es un romence compuesto en seguidillas de rima varias

su origen parece ser bastante moderno, ya que no hay ninguna versién

recogida antes de este siglo. Su popularidad actual se debe a que fue

armonizado por Garcfa Lorca y ha sido grabado en varios discos, oon

1o que su difusién aumenté blemente, Antes de ser publicad

en
1937, entre las canciones armonizadas por Carcfa Lorea, ya figurabe

en las colecciones de Ledesma (Salamanca, 1907), de Schindler (reco—

gido en Jaén y Soria en 1929-31) y de Gil (BExtremadura, 1930).
aquf la versién de Jaén:

He



Caminito de Roma
van dos romanos

porque han pecado siendo

primos hernanos.

Sombrerito de hule
1lleva el mozuelo,
y 1a peregrinita
de terciopelo.

Y al llegar a palacio
suben arril

y delante del papa
S0 le arrodillan.

Y el papa les pregunta
que qué querfan;
confesar w1 pecado
que ellos tenfan.

Y el papa les pregunta

¥ 61 diecinueve.,

Y el papa les ha cchado

hasta Valencia.

Y es el peregrino
tan desinquieto

que delante del papa
le ha dado un beso.

Y es la peregrinita
tan_vergonzosa,

se le ha puesto la cara
como una rosa

~241 -

(Schindler, p. 102).

Otras versiones tienen el motivo de la envidia del Papa por el beso

hasta el de las proposiciones indecorosas del Padre Santo

157)

156) 7

y casi to-

das acaban con que la peregrina tiene una nifia en el camino de regreso.

156 Garofa Loros, Gil 31, pp. 22-23, Schindler 86, versién de Sarnago,

Echevarria,

157 Lotosma p. |61, Gil 31, Gil 56, e 47, Péres de Castro, p. 317 y

ohindler, versiones sorian
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Algunas versiones tienen un estribillo:

Caminito de Roma
van dos romanos
porque han pecado siendo  -del aire-
primos hermanos —madre a Ia orilla-
primos hermanos i

-~ nifa
(SchindTer, 398 ¥).

Hacia Roma caminan
dos pelegrinos

a que los case el Papa - mamita —
porque son primos -nifia_bonita-
porque son primos -nin;

(Garcfa Lorea).
SHREANA R o P

van dos romanos
que se han enamoraﬂo - vida mia -
primos hermanos

(611 56, pe 32 M).

4 pesar de su indudable forma lfrica, los cancioneros incluyen Los pe-
regrinos en la seccién de romances sin ningin empacho (Gil anota "ro-
mancesco"), y como romance se siente al leerla e incluso al ofrla
(aun en su versién andaluza por bulerfas). Esto se debe a que posee
varies caracteristicas que se suelen asociar con los romances. Bs
mna cancién narrativa bastante larga; en general las versiones consian
A vantEs WeteoTa 190, ok B SGRELGTEe 48 VANEGR U WERtE oise
nos el némero de octosilabos que contiene un romance regular de tra-
dioién oral, pero no el promedio normal de las canciones, que rara
ves sobrepasan las cinco estrofas (20 versos).

En el "romance" se nerra una historia que comprende un episodio con

varios la ¥ ia de estos puede

158 Garofa Matos: 43 Schindler, vers. de Sarnago: 5; ibid., vers. de Jaén:
8; Garcia Lorca: 11; Gil 56: 11; Schindler, vers. de la Cuestat 123
Ledesma: 12; Schindier, vers. de Langa del Duero: 165 Gil 31: 183
Pérez de Castro: 19.
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variar segfin las diferentes versiones, pero sin afectar al argumento
central. La ampliacién o supresién de incidentes responde a la for-
ma predilecta con gue la tradicién varia y recrea el romancero. Hay bre-

ves episodios en Los peregrinos, que alargan la narracién, por ejemplo

la cafda de la novia en las versiones de Garofa Lorea y Gil 561

Al pasar por el puente
de la Victoria,
tropezé la madrina,
cayé la novia
(Garcfa Lorea),

que en Gil 56 tiene otra copla ampliatorias

La madrina se rie

¥ el novio llora

al ver que se ha cafdo
el bien que adora.

0 bien la peticién de limosnas en la versién de Pérez de Castro:

Nifia, dile a tu madre
46 una limosna,

para los peregrinos
que van a Roma.

Asf como 1a parada en la posada de algunas versiones castellanas:

Ya han 1legadito al pueblo,
piden posada,
para la peregrina
que esté cansada.
-Siéntate, peregrina,
descansa un rato,
para besar la mano
al Padre Santo
(Schindler, versién de La
Cuesta, y semejante Ledesma).

Otra nota romancesca es la localizacién inicial que se halla en todas

las versiones: “Hacia Roma caminan/dos peregrinos...” y la enunciacién
del tema: "a que los case el Papa/porque son primos". La figura del
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Papa, en aquellas i ave las i

a la pere—
grina, recuerda mucho la del rey del romancero, que suele ser débil

¥ muchas veces malvado. El tema de la peregrinacién a Roma para ob-
tener perdén por el pecado de incesto no constituye el tema de nin-

gfin ronance, pero s es un motivo en algunos:

41 Santo Padre de Roma

iremos en romeria
y las penas del infierno

€1 nos 1as perdoparia
lvana (Gstalén 69a, 22).

No te dé pena, hija mia,

aue en Roma dispensa ol Papa;
te casards con tu hermano

y serds reina de Es;
‘amar (Cossfo-Maza, 4).

Y romancesca es desde luego la mezcla de narracién argumental y narra—

cién ancilar. Es superfluo, para el hilo de la narracién, el nombre

de la nifia:

AL 1legar a Valencia,
necié una nifia

y de nombre le han puesto
Rosa Marfa

(Ledesma y otras),

¥ el sombrero de los peregrinos, que aparece on casi todas:

Dos plunas y plumajes
1leva el sombrero
¥ la peregrinita
de terciopelo
(Ledesma).
Sombrerito de hule
1leva el mancebo
¥ la pelegrinita
de terciopelo

(Garcfa Lorca y otras).
Aun en una versién tan incompleta como la de Garefa Matos, que sélo

consta de cuatro estrofas, dos de ellas son narrativas argumentales y

dos constituyen el bordado alrededor de la historia.
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Puede que lo que mds nos inclina a considerar Los peregrinos como
un romance sea su calidad de cancién marrativa; sin embargo pocos ro
mances son totalmente narrativos; en general todos poseen wna buena
parte de didlogo (of. M, Pidal 53, I, p. 63); Los peregrinos tiene po-
quisino diflogo (si atendsmos al conjunto de las versiones); esto,

wnido & la navracién en tercera persona, fincan el poema en el relato

objetivo, contrabalancedndolo con la forma poética empleada, Se lo-
gra asf dar al "romance” la libertad y la modernidad que proporciona
el uso de una forma estréfica con rima varia, asegurando al mismo
tiempo, mediante la objetividad del relato, el cardoter narrativo del
poema; esta objetividad es la base firme establecida por el poeta pa-
ra poder construir sobre ella un romance con forma lirica.

i6n

Algunos romances de tradicién oral se dividen claramente en cuar-
tetas octosildbicas; esto es, sin duda, una influencia lirica, ya que
1 romance no es estréfico, como lo han demostrado, entre otros, los
estudios de Bello, Hanssen, Wild, Horley, Cirot y Menéndes Pidal
(apud M, Pidal 53, pp. 122-123). Bstos estudiosos han establecido,
sin ninguna duda al parecer, la forma romancesca como wa tirada de
versos monorrimos sin divisién estréfica determinada,

La divisién en cuartetas octosildbicas que presentan algunos roman—
ces viejos no va mds alld de finales del siglo XV y se debe a la misi-
ca con que se cantaban los romances, la cual abarcaba 32 sflabas.

En ese siglo y en el siguiente varios romances se compusieron ajustén-

dolos a la miésica y otros se dividi en disticos (o

ouartetas octosildbicas) para que coincidieran con la melodfa; tan
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artificial fue esta divisién que, a menudo, la frase musical no concor-

daba con el sentido de los versos (cf. M. Pidal 53, I, p. 122).

451 como la mfsica de los siglos XV, XVI y XVII influyé en cierta
forma para que algunos romances se dividieran en cuartetas octosild—
bicas, la lfrica actual influye en el mismo sentido en el romancero
de tradioién oral. La lirica moderna estd, en su gran mayorfa, divi-
dida en cuartetas de versos cortos (coplas y seguidillas); esta cuar-
teta es su wnidad (of. Magis, pp. 465 y 477). Bste cuartetismo tan
predominante se manifiesta en el romancero haciendo que los romanoes
se ajusten, por el sentido,a una divisién seucjante. Para ver si es—
ta influencia es general, es decir que no se ejerce sobre wias cuan—
tas versiones de algunos romances, sino sobre una gran mayoria, he

exaninado, tanto wna colecoién de romances tradicionales’?), como

elen veratonss ds un golo vonance's)),
En la coleccién Lépes de Vergara menos de un 10% de las versiones

asusa i ouasbetisio total'®1), Las duifs wesolan curtetas cétomi-

16bicas con dfsticos y sextetas del mismo metro, sunque predominan

las cuartetas (59%). Ademds, la mitad de las versiones (55) tienen

159 Lll recogida por Ma. Jesds Lépez de Vergara, segunda flor de La flor
marafiuela (Catalén 69a, I, pp. 115 & 196) que contiene 29
Tomances representados por 110 versiones. (mcepmo los nfmeros
105, 131, 132, 152 y 154 aue no me parecen tradicionales).
160 Versiones en castellano de La condesita impresas en tipo mayor (107
versiones) en M. Pidal 57-72,

161 Tres versiones de Alfonso XIT (179, 180 y 181), tres de La donce-
lla guerrera (175,(173 ¥ 178), una de La muerte de Elena (172) y una
de Ber 99
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wn nimero impar de versos largos, por lo que su divisién perfecta, auwn
sin atender al sentido, es imposible.

Las colecciones canarias, a las que pertenece ésta, eran las que
presentaban wna mayor probabilidad de cuartetismo, ya que en Canarias
se cantan los romances intercelando un estribillo ("responder") oada
Homyverson daxgon'®%, wers, poralsvisgasnd sunents thontowa you
dido influir de manera determinante para que los romances se dividan
efectivamente en cuartetas ootosilabicas.

En las versiones de La condesita predominan los disticos romances—
cos, pero, como en la citada colecoién canaria, también aguf se hallan
mezclados con grupos de 3, 4, 5y 6 versos largos. Un mismo motivo se
puede tratar en formes diferentes; veamos, para ejemplificar, el co-
mienzo del didlogo entre la condesa y el pastor:

1= =;De quién son estos caballos que sacan a pasear?
-1-  -Bstos caballos, sefiora, son del conde de)Don Blas

-1-  —gDe quién son esos caballos que al agua vas a llevar?
o -Del conds don Alejandro, que se trata de casar
“2= g hoy le matan las gallinas y hoy le coofan el pan
D 56)0
,.  -Pajecito, si eres noble, me has de decir la verdad:
=2= ,de quién son esas mulas que sacas a pasear?
~1-  -Estas son del conde Flores, mafiana se va a casar
o
5.  -inda, dime pajecito, anda, dime la verdad
“2= ;de quién son esos caballos que te mandaron cuidar?

_s.  —Del conde lara, scfiora, mafiana se va a casars
¥ya mataron el carnero, ya estdn amasando el pan
(pe 37).
1= ~¢De quién son estas mulas marcndas con mi sefial
~Del conde Florez, sefiora, m’\ﬁanﬁ, se va a casarj
P ya estén los toros por vino, ya estén amasando el pan,

la carne ya osté matada,  1a l;ence(hrlnﬁada va

162 Of. Pérez Vidal 48; en este articulo dice el autor: "el romance
as: en » que con i

queda
co-
plas" (p. 202).
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-Digame usted, pajecillo, dfgame usted con verdad:
;De quién lo son esas mulas que tan enjamadas van?
~Son de la rey, mi sefiora, que la tratan de casarj
ayer la matan las carnes, hoy le estén cociendo el pan
y mafiana en zgquel dfa la sacarén a velar

(pe 54)0

~Por Dios le pido, mulero, 1o que le puedo rogar,
que me niegue la mentira y me diga la verdad:
;de quién son aquellas mulas? muevas llevan la sefial
—Del conde el Arco, sefiora, que le llevan a casar;
el carnero ya estd muerto, la gen(ma 1lanada estd
Pe

Bs decir, todas las combinaciones posibles en dos, tres, cuatro y oin-
0 versos largos y dando wno, dos o tres versos a cada personaje. Es-
te ejemplo confirma la opinién de Menéndes Pidal, respecto a la agru-

pacién de los versos de un romance en grupos indeterminados.

2.-Los romances en cuzrtetas
Si bien, como se acaba de ver, el cuartetismo no se ha impuesto en
el romancero do tradicién oral actual de una manera general, hay sin
embargo, como se dijo arriba, un cierto nfmero de romances que pre-
sentan, en algunas de sus versiones, una divisién estréfica. Esto es
muy notable en los romances infantiles. Parece ser que el uso diario
que se hace de ellos ha ido limando el texto de manera mucho mds ré-
pida que la que puede dar un uso temporal (fiestas religiosas, trabajos
)163),

de recoleccién, romerias, etc. casi todos los romances infanti-

les son mucho mas cortos que las versiones "adultas", porque suprimen

163 Dice Menéndes Pidal (M. Pidal 53, IT, p. 385) que la dltima trans-
formacién de un romance y su Gltimo éxxtn es llegar a convertirse
en juego de n:

os.
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ichios Hotives /108 oonséntrsn e unod posos vérses o4, A1 asan
tarse notablemente el texto adquiere la misma extensién que cualquier
cancién comtn, y sin duda esto influye pare que cada cuarteta tenga
sentido completo, como suceden nor lo general en la cencién liricas
Adends, algunos de estos romances se cantan alternadamente por el co-
rro y la nifia que estd en el centro; cada parte suele cantar un dfs-
tico Tomancesco con sentido cabal lo cual contribuye a la conforma-
citn gl texto'®),

En resumen, se puede decir aue la influencia de la lfrica en la di-
visién estréfioa del romanoero actual es pequefia, ya que sélo alcanza
& wia minorfa. Sin embargo este Tépido andlisis de algunos textos ha
arrojado lus sobre wia cavacterfstica micho mds generalizeda: el pre—

dominio del distico romancesco, que ahora examinaré.

3.-F] predominio del distico

Ya en el romancero viejo aparece una tendencia al uso del dfstico,
quizéds desarrollo de algo ya presente en la épica (of. Cdzares), re-

forzada en algunos casos por wna primitiva redaccién en pareados, y en

164 Por ejemplo El conde Olinos (Gil 64, p. 119) termina con la muerte
de los amantes y toda la parte de las transformaciones se limita
a una cuarteta sobre la rosa que nace de la tumba de la nifia (otras
versiones afiaden una mds sobre la tumba de 61); La doncella guerre—
ra (versiones canarizs) describe los preliminares (lamentos del pa—
dre, decisién de ir a la guerra, objeciones paternas), pero resume
10 que en otras versiones es la parte nuclear (pruebas de la donce—
1la) en una cuarteta (por ej. Cataldn 69a, 377); algunas versiones
afiaden otra cuarteta més (por ej, ibid., 524); El soldadito (Cane-
1lada, pp. 50-51) concentra en 24 versos lo que las versiones de
Las serias del esposo relatan en 60 o més

165 Esto sucede, por ejemplo, con EL soldadito y con Hilito de oro,
segin mi propia experiencia infantil




= 0 -

otros por el perfodo musical de 32 silabas con el que se cantaron los

romances a partir del siglo XV, (ef. p. 245). Es de notar que muchos

de los procedimientos utilizados por el romance se vierten, a menmudo,

on un molde de 32 sflabas, asf la antitesis:

Hijo, no miran a mi, porque ya soy viejo y cano,

mas miran a vos, mi hijo, que SoiS mozo y esforzado
(Wolf-Hofmann 42a).

Todos se apearon juntos

para el rey besar la manoj
Rodrigo se quedé Solo i

encima de su caballo
(ibid., 29).

Si cristiano te tornases,

grande honra te harfa;
¥ si asi no lo hicieses,

muy bien te _castigarfa

ibid., 96).

ni menos por hospital,
del rey Carlos do estd
ibid., 195),

Ni pregunta por mesén,
pregunta por los palacios

¥ 1a enumeracitn:

que les bebiades el vino

y les comiades el pan,
que les tomais la cebada

sin se la querer pagar

1a una es de Oliveros,

1a otra de don Roldén,
la otra del esforzado ¥

Reinaldos de Montalvén
(ibid., 193).

Tambien es frecuente que los romances comiencen o terminen con dfsti-

cost

Buen conde Ferndn Gonzdlez,

el rey envia por vos,
que vyases a las cortes

que se hacfan en Leén
(

> 17)e

Bse buen Diego Lafnes,

después que hubo yantado,
heblando esté sobre mesa

con sus hijos todos cuatro
ibid., 28).

Por el val de las Estacas

pasé cl Cid a mediodfa
en su caballo Babicca

ioh qué bien que parecial
ibid., 31
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Rey don Sancho, rey don Sancho, ya que te apuntan las barbas,
quien te las vido nacer, no te las verd logradas
(ibid., 40).

Domingo era de Ramos, la Pasién quieren decir,
cuando moros y cristianos todos entran en la lid
(ibid., 183)e

Asi murié Cclainos, en Francia la natural,
por manos del esforzado el buen paladin Rolddn
ibid., 193).

Honréronlo todos los moros desque lo vieron llegar,
on mucha solemnidad

grandes ficstas le hiciero:

Bien lo ha visto el rey moro de las torres donde estaba,
8i miedo ten: antes, mucho mds alli cobrara
(ibid., 89)s

No vayades alld, hijo, si mi maldicién os venga
que si hoy fuere la suya, mafizna serd la vuestra
ibide, T7)e

asi muerta como estd
a sus reinos heredar
(ibid., 105).

luego se cagé con ella,
porque pudiesen sus hijos

No os metais monja, sofora, pues que hacello no podeis
ite de vos lo teneis
(v

que vuestro marido amado  delan

En el romancero de tradicién oral los ejemplos se multiplican, y el

predominio del distico romancesco es clarc. iste predominio no sélo
es notable en lz parte horedada, sino también en las creaciones de fao—
tura posterior; las ampliaciones o adiciones abarcan a menudo 4 ver—

sos octosilabos; los ejemplos Son numerosos:
Muchas versiones de Gerineldo seguidas nor La condesita tiemen es—

tos versos de transicién, de creacién moderna:

por la Virgen de la Estrel]a,

Tengo juramento hecho
mujer que ha sido mi dama  de no casarme con el
(M. Pidal 57- 72 Vo . 121)0

El romance Las sefias del esposo, en su versién infantil de Bl soldadito,
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tiene wn verso bastante incoherente: "y on la punta de la espada
lleva un pafiuelo bordés"; awnque "bordés" no significa nada (debe ser
una deformacién de pafio de Morlés), se asocia con "bordado"; para re—
forzar esta asociacién, la tradicién haelaborado wn dfsticos

siendo nifia le bords,

¥ otro que le bordaré
(tradicién oral).

se 1o bordé siendo nifia,
otro que le estoy bordando

P. Bénichou examina las diferentes versiones de La muerte del princi-

pe don Juan para resaltar los cambios que hace la tradicién (v. Béni-
chou 68). Muchos de ellos consisten en dfsticos; por ejemplo algunas
versiones montafiesas describen asi la entrada de la mujer:

Estando en estas palabras  dofia Rosa entré en la sala
toda vestida de negro desde los pies a la cara
. 104).

Las versiones julfas extienden las sefiales de duelo a los tres perso-
najes principales, con un dfstico para cada wno:

eché mano a la su barba,
hasta que no dejé nada.
Por af pasé su madre, su madre la desgraciadaj
rogando ivn a Dios del oielo trocase alma por alma.
Por af pasé su esposa, su esposa la desdichada,
toda vestida de luto, ¥ una soga ‘ZA la gaz)-gance.
Do 170

Cono eso oyera su padre
pelésela pelo a pelo,

Los cruces con otros romances también suelen abarcar cuatro octosi-

desita unido con Gerineldo, hay un oruce

1abos; por ejemplo en La oon

oon La,
Estando tres sesadores  segando yerba y cebada,

estd la hija del rey asomada a la ventana
(M. Pidal 57-72, V, p. 202).

ella suerrera:

En ol mismo ronaace, wn dfstico de La
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Abran las puertas, mis padres, 4branlas de par en par,
que 51 oon honra he salido, con tanta o mds vuelyo a entrar
( ibid., p. 202).

En E conde Alarcos wnos versos de un romence vulgar:

Las campanas y relojes on mil pedazos se hacian
al ver los santos milagros que hace la Virgen Maria
(Catalén 69a, 231),

7 en el mismo, un oruce con Silvana:
Se paseaba la infanta en su corredor un dia,
si bien toca la guitarra, mejor romance decia
(ibid., 233).
La costumbre, bastante gemeralizada, de crear o recrear mediante cua~
tro versos octosilabos se debe muy probablemenie al contagio con la
manera de crear coplas, y aqui encontrarfamos una influencia de la 1i-
ricaj sin embargo no hay que olvidar que también influye la abundancia
de dfsticos en el romance, que ya se manifiesta, como se ha visto, en
el romancero viejo. Asi pues oreo que se debe ver, cn este uso abun-
dante del distico en el romancero de tradicién oral, dos influencias
que se oruzan: el molde binario ya usado por el romancero viejo y la
importancia poética actual de la cuarteta lirica.
Resumiendo todo lo que se ha dicho sobre la cuestién de la divisién
estréfica en el romancero: si bien hay una tendencia muy fuerte a la
divisién conceptual distico a distico en el romancero de tradicién oral,

1a conciencia de la tirada romancesca no se ha llegado a perder mds

que en pocos casos.

C.=El estribillo.
Se ha hablado antes (supra, p. 91) del estribillo romancesco y de

sus caracteristicas: por regla gemeral el estribillo no produce wna
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divisién conceptual (cf. romances canarios supra, p. 247); suele ser
un mero aditamento musical con poca o ninguna relacién temdtica con el
poema que 1o acoge, y no hay estribillo fijo para un determinado ro-
mance (como no hay tonada fija tampoco, of. M. Pidal 53, II, pp. 366~
363). Sin embargo, es interesante en sf esta intromisién de la lfrica
en el género romancesco, que, por lo que sabemos, mo Se remonta mis
alld de finales del siglo XV. Parece ser que, de acuerdo con los tex-
tos que se conservan, el estribillo es un aditamento exiraiio y escaso
¥y se debe a adaptaciones para el canto. Pocos romances viejos lo tie-
nen y sélo en alzunas de sus versiones; por ejemplo La pérdida de Alha-
ma figura con estribillo (“jAy de mi Alhama!") en los libros de misica
de Narvéez (1538) y de Pisador (1552), asf como en el de Fuenllana
(1554); 1la versién B5a de Wolf (que es la de Pérez de Hita) también lo

tiene; sin embargo no figura en la versién del Cancionero de romances

s/a, ni en la del Cancionero de 1350, ni en la de la Silva de 1550; la

versién de Timoneda recogida por Wolf (# 85) también carece de 61, EL

romance a la musrte del principe de Portugal en 1491 por

Pray Anbrosio de Hontesino mo tiene estribillo original; sin embargo
la versién de 1495 recogida por Gastén Paris y las tradicionales moder-
nas tienen, cada dos versos largos, "Ay, ay qué fuertes penas, ay, ay
qué fuerte mal" (of. para todo lo anterior: H. Pidal 53, T, pps 145-
146). lenéndez Pidal opina nue se refundié el romance para el canto,
acortdndolo y ddndole estribillo. Este parece ser el caso de los ro-
mances viejos con estribillo (ids, II, pp. 37-40).

En ouanto a los romances de tradicién oral moderna, las versiones
de romances con estribillo son bastante escasas. Z2n las colecciones

que manejo (exceptuando la de Canarias donde el estribillo es una
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caracteristica regional (cf. Pérez Vidal 43), las versiones de roman—
ces oon estribillo representan apenas un 12% del conjunto y s6lo sie-
o aiaasE Lo, RbARaR aon olerte Seacisiata CD), M les Strakea

meramente ocasional, For ejemplo de las 300 versiones de La condesi-

ta que figuran en el Romancero Tra:

cional, 4. IV (M, Pidal 57-72, 1V),
s6lo tres lo tienen (/ 26, 215 y 247). Desde luego, aunque el porcenta-
je de romances con estribillo sea bajo en la tradicién moderna, si su-

pera oon mucho &l del vomancero viejo!7),

Aunque no haya un estribillo fijo para cada romance (of. supra, p.
92), es muy comin que el estribillo elegido se haga rimar con el ro-

mance o que se selecoione uno con la misma rima, por ejemplot

Satando la Cav,al ina

_amox
bttt v el aurel
L viva el and

(631 31, 49m)1%8),
Bebe caballo roncero, bebe caballo ronzal,

oon el gavilin en gals, con el gavildn_

{izrazuela, 180M),

En los palacios del rey hay wia yerba malvadas
aquella que la pisare ss quedaria baldada,
iviz i, moren iviriviri

salada
(Cérdova, I, p. 42).

166 Ay un galn..., Manbrd, La addlt
esposo, La maleasais, Los persgrinos.
Menéndes Pidal ha visto segurameate la tradicisn actual con esta
perspectiva cuando afirma la rareza del esiribillo en el romancero
viejo y su abundanoia en la tradicién oral moderna (. Pidal 53, I,
Dpe 145-147). También hay que sefialar que yo sélo considero la
tradiocién oral en lengua castellana, mientras que Menéndes Pidal se

refiere a todo el romancero en las diversas lenguas y dialectos
espafioles.

Santa Catalina, Las sefias del

168 Esoribo el romance en verso corto para resaltar la posicién del
estribillo.
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Los responderes canarios se eligen, dice Pérez Vidal (Pérez Vidal 48,
pe 198), de acuerdo con la rima del romance que se va a cantar, Tam—

bién Jovellanos hace la m:

sma observacién respecto a los romances as—
turianos usados en las danzas (apud Torner 71, p. 227). BEsta adap-
tacién del estribillo a la rima del romance representa un esfuerzo por
integrarlo al poema; lo mismo representa la eleccién o oreacién de un
estribillo relacionado con el tono del romance (cf. supra, pe 95),

aunque esto sea mucho menos frecuente. El estribillo suele ser ajemo

al romance, lo acompafia por ragones musicales o précticas (canto co-

reado, of

supra, p. 95); la rima o el tono buscan justificar la ane-

xién, wa por el camino formal y el otro por el temdtico.

De las tres caracteristicas lfricas que se han examinado: rima
varia, estrofismo y estribillo, sélo la primera llega a afectar al ro—
nance como tal, La divisién estréfica, cuando la hay, no perjudica al
romance, sino que conjuza la letra con la misica con la cual se can-
ta, haciendo coincidir la divisién conceptual con la musicalj es cier—
to que asi ss corta en cisrta forma el aliento expansivo, los motivos
quedan encerrados en un molde de cuatro octosflabos y toda ampliacién
debe hacerse, no verso a verso (me refiero a verso largo), como era
posible en la tirada, sino dfstico a dfstico; dado que esta es la ma-
nera actual de creacién popular (cf. zbundancia de la cuarteta, p. 246)
la restricoién no tiene mayor importancia. Al mismo tiempo esta con—
centracién de un motive en cuatro versos corios responde perfectamente

al trabajo de la tradi

n oval, que recorta y reduce a su esencia el
romance, aumentando su intensidad (of. M. Pidal 53, I, p. 59). Por
otra parte, la mera divisién estréfica no corta el hilo narrativos

las estrofas se suceden en su orden normal, unidas por la sucesién de
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acontecimientoss

E1 estribillo, que puede en ciertos casos acentuar la separacién
entre estrofa y estrofa, tampoco llega a afectar al romance; estd de-
masiado fuera de tema para que desvie la narraciéng no es més que un
adorno musical que hace eco 2l romance por su rima o su tono (o ambos),
pero estd fuera de 61, como fuera de 61 estd realmenie la misica (prue-
ba de ello las muchas tonadas y los muchos estribillos con que se can-
ta un solo romance)s

La rima varia, en cambio, puede trastornar el género porque el ro-
mance que la adquiere puede transformarse. La monorrimia se identifi-

ca con la cancién i

5 la ia de 1a rima relaci

m ver-
s0 con el siguiente, todos ellos forman ol bloque que o5 el poemaj en

cambio, la rima veria nos remite a la lfrica actual, bien a la cancién
con coplas sueltas, con poca o nminguna relacién entre las estrofas,

bien a las canciomes con coplas paralelistioas de cualquier tipo, en

donde se varfa, pero se repite ma idea fun

mental. En ambos oasos
la narracién se reduce al minimo,

La intromisién de la rima varia en
el romance hace que quede en suspenso el hilo narrative, perdiéndose

éste en el sortilegio de una enumeracién variada. Hn casos como los de
La dama y el pastor y Alfonso XII el relato queda amilado, poco o mu-

cho, debido & la enumcracién iniciada por el rompimiento de la monorri-
mia. Si este fenémeno se extiende, pronto se perderd la cancién na~

rrativa ante ¢l empuje de la copla y quizds el romancero se convierta

en una serie de bordados sobre wn motivo, aislado de su contexto narra-—
4ivo169)

169 Quizés, debilo a este riesgo, las amplisciones desmesuradas suelen
producirse en el desenlace del romance, como una medida (inconscien-
te, desde luego) para preservar la narracién (of. supra, De 169).
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D.-Otras influencias formales.

l.-la t textual del primer verso en el tercero de wna cuarteta

octosildbica,

En la primera parte de este trabajo (p. 48) sefialo como una in-
fluencia 1frica la repeticién del primer verso en el tercero de una

cusrteta, por ejemplo:

Si doncella se la hurtamos al infante don Gare{a,
si doncella se la hurtamos, doncella va todav:

ia
(Alonso Cortés 20, p. 215).

Esta clase de repeticiones no aparece en ¢l romancero viejo, pero si

en la lfrica, no sélo en la actual,

sino también en la antigua: una
170),

jarcha

Si me quereses,

ya nomne bono,
o quereses,

dards me uno

Jarcha # 53 (Frsnk Alatorre
72, Do 122) 171)

Recogidas en el siglo XVt

¥o la debemos dormir,
1a noche santa,
no la debemos dcrml!‘

Cancionero de Fray Ambrosio de
Tontesino, (Alin 165,

Quita alld, que no quiero,

falso enemigoj

quita alld, que no quiero

que huelgues conmigo
f1vares Gato, (Alfn, p. 348).

170 Margit Frenk Alatorre hace notar en esta jarcha la repeticién del pri-
mer verso después del segundo, asi como la frecuencia de este esquema
en la lirica popular hispnica. (Frenk Alatorre 72, p. 65, nota 64).

171 Se trata de wna de las tres jarchas publicaﬂas por H. Schirmann en
1969, Cf, Frenk Alatorre 72, p. 122, nota 10,
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La construccién se

Algwas seguidillas

En la lirica actual

ciones mds usuales:
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No puedo apartarme
de los amores, madre,
no puedo apartarme

Gancionero musical de Pala-

Gio, (Alin 131

Que mireba la mar

la malcasada,

que miraba la mar

obmo es ancha y larga
Romancerillos de la Biblio-
Zoca Ambrosiana, (Alin 628).

mantiene en el XVII:
81 quereis que os onrame la puerta,
vida mia de mi corazén,

51 quereis que o5 earane 1a pustia,
vueslros amores mios son

(Sorvaas, A1fn, pa 746).
la wtilizan:
Toda va de vorde,

tode
de ds

(Correa

. 41fn, p. 740).

Mariquite me 1laman

los arrieros,

Mariquita me llaman,

voyme con ellos
(Lope de Vega, Frenk Alato-
rre 66, 115)

@l osquena sigue vigente en los metros y combina~

Ay los higos, los higos, los higos,
Ay los higos gue den tus higueras;
Ay los higos, los higos, los higos,
Ay los higos que se han vuelto brevas
Gil 66, Do 6T)e
No puedo su'air la cuesta,
morena de 3
no puedo subir 1a cuema,
si no me alargas la mano
(Vergara 32, pe 159)s
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Toma las habas verdes,
qué témalas alld;
las habas verdes,
i¥ a mi que se me da!
(Gil 66, p. 53).

Y éstas son las saltonas,
y éstas son ellas;
y éstas son las saltonas,

las de mi tierra
(Dpfaz 1130).

Ya no ve la nifia
a cerner la harina;
ya no va la nifia
1a nifia garrida
(ibid., 1567).

Puesto que esta construccién particular estd documenteda en la lfri-

ca desde las jarchas husta muestros dfas y en el romancero sélo apare-

ce en la tradicién oral moderna, podemos suponer una influencie de la

primera sobre el segundo.
Ahora bien, cabe preguntarse porqué este esquema repetitivo que se

halla abundantemente en la 1lirica antigua, no peneiré en el romancero
viejo y ef en cl de tradicién oral moderna. Una de las rasones quizds
serfa que los versos repetitivos abundan mds en el romencero de tradi-

oién oral, Como ejemplo de tal aseveracién se pucden comparar dos ver—
siones del mismo romance, recogidas, una en el siglo XVI y otra en la

actualidad:
Romance del rey moro gue perdi6 Valencia

-A14 te guarde, sefiora, mi sefiora dofia Urraca.
-Asi haga a vos, sefior, buena sca vuestra llegada,

siete afios ha, rey siete, que soy vuestra enamorad

~Otros tantos, ha, sefiora, que os tengo dentro de mi alma.
Ellos estando en aquesto, el buen Cid que asomaba.

-Adi6s, adiés, mi sciora, la mi linda enamorada,

aue del caballo Babicca yo bien oigo la patada...

(WolfHofwann, 55, vs. 20 a

2

Me dirfas, buena nifia; cémo estds tan descuidada?
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_Mi padre estd en la pelea, mi madre al leoho descansa,

y mi hermano mayor 1o han muerto en la campaiia,

~gMe dirfas, buena nifia,

~Son los pajes de mi padre

;Me dirfas, buena niria, ad

Son 1os pajes de mi padre que vienen de le campafia...
(Wolp-Hofmann, 129, tradicién

oral, vs. 12 a 18)a

05 en ambas versionesj

Bl didlogo del moro y la nifia consia de siste ve
el romance viejo no tiene una sola repeticién textusl de versos cortos,

en cambio, la versién de tradicién oral tienme dos: mwna triple "me dirias,

buena nifia" y wa doble "son los pajes de mi padre'
Examinando versionos de otros romances encontramos, por ejemplo en

Gerineldo el verso: “"Gerineldo, Gerineldo" que no se repite en las
versiones recogidas en ol XVI (Wolf-Hofmann, 161 y 161a), pero que en
las recogidas por Cossfo-Masza de la tradicibn moderna se repite tres

cteas (# 67 y 70). Bn La adGltera (Wolf—

veces en una (# 66) y dos
Hofmann, 136 y 136a) no hay repeticién textual de versos en el didlo-

go entre marido y mujer; em la inmensa mayorfa de lss versiones actua—
les se repiten varios versos (por ej. Cataldn 69a, 104). Quizds esta

clara tendencia del romancerc de tradicién oral moderna a la repetiocién
textual propicié la adopeién del esquema repetitivo lirico. Otra ra-
z6n que se podrfa invocar serfa la preponderancia de la lirica actual
como género dominante en le poesie popular, cosa que no sucedfa en

los siglos XV y XVI ouando, ademds, las diferencias cnire los dos géne-

ros (romancero y lirica) seran mucho mds marcadas.

La aliteracién y el parslelismo fénico.
i i6n, que

de tradi orel a la

La tendenoia del

se ha hecho patente a propésito de la repeticién textual de un verso,
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es también notable en cuanto a la repeticién de palabras de una misma

familia (supra, p. 45). Desde luego, en el romancero viejo ya hay

una tendencia muy marcads a utilizar la figura etimolégicas

tooa llevaba tocada ...

(Wolf-Hofmann, 74),
como rosa en el rosel ...

(ibid., 145),
oriadas y por oriar

(ibid,, 30a).

te, la ticidn de palabras s féni-

¥, sunque no tan f

camente se extiends a todo el verso largo:

eupieza de caminer

por su camino adelante
(ibid., 165).

Este tipo de repeticiones se agudiza en tradicién oral, en donde los

ejemplos son numerosost

Ceminante que camina olvida su caminar
(¥ Pidal 39, p. 142).

Preso llevan al rey conde, preso, bien aprisionado
(Cataldn 69a, 394).

otro se le volvié moro, moro de la morerfa
(ibid., 68).

(Para qué afila cuchillos. cuchillos tan afilados?

(Cossio-Maza, 2).
Marcha, Marbuenita, marcha, marcha, si quieres marchar
(ibid., 143).

Hemos visto en la primera parte (supra, pp. 36-39) cémo el gusto por
la repeticién y el juego sewdntico es muy propio de la lfrica; quizds
este manejo de la lengua (unido al uso frecuente de la figura etimo-
l6gica en el romancero) ha sido un factor importante para el uso de la

aliteracién en el romancero de tradicidn oral.
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En donde la influencia de la lirica me parece muy obvia es en los
versos paralelfsticos variados por aliteracién (ver supra,pp. 45)
que no existen en el romancero viejo, pero si en el de tradicién oralj

me refiero a versos como los siguientes:

Palabra no se decfan, palabra mo se dijeran
(Catalan 69a, 126),
‘bebe, caballo roncero, bebe, caballo ronzal
(Marazuela, p. 341),
cantento o1 plo, pio, cantando el Fio;
ssfo..Muzs, 119).
Fa la lirica, donde se observa frecuentemente wna preferencia por el

juego con los sonidos, hay muchos ejemplos de este tipo de variaciones

fénicas en quo se repiten una serie de sonidos, cambiando uno de ellos.
Esto se presenta en los estribillos con mero cardcter ritmice y musi-
cal, por ejemplo:
ooairi, ocaird .
(Dgaz, 1366),

airi, aird

ibid.),
mirusi, mirusé
(Garcia Matos, 133),

al son chiribitrin
al son chiribitrén

bid., 253),

pero también en las coplas que funcionan como estribillos, que son gene-

ralmente més repetitivas, debido precisamente a dicha funcién (ver supra,
P 39) como por ejemplo:
que qué hay de particulillo,

que qué hay de particular.
(Dfaz, 1332).




- 264 -

La tarara si,

la tarara no...
(Gil 64, p. 83).

me vas a matar,
me voy & moriTess
(piaz 731),

y también, aunque menos frecuentemente, en coplas sueltas:

Un imposible me mata,
por un imposible muero, =

(R. Marin 29a, 316).
Salero, viva el salero,

salero, viva la sal.
(R. Marin 29a, 114),

ausentillo, ausentillo,
ausente, ausente...
(ibid., 585).
Es muy posible que este tipo de paralelismos con variacién fénica haya
tenido su origen en los estribillos meramente musicales y se haya ex—
tendido después a las coplas, propiciado por la inclinacién de la lfri-
ca al juego con palabras y sonidos, y que desde la lirica haya pasado

al romancero de tradicién oral.
II.-INFLUENCIAS THMATICAS Y TEXTUALES.

A.-Algunos temas y motivos.

Se ha visto antes (pp. 188 ss.) cémo el romancero ha contribuido a
la temdtica de la lirica; se verdn ahora algunos ejemplos de temas 1i-
ricos utilizados en los romances.

Para el romancero viejo se pusden citar dos romances en particulars

B By

El prisionero (Wolf-Hofmann, 114) y Fontefrida (ibid., 116).
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prisionero hay wna descripeién de la primavera, tomada seguramente de
una maya medieval, y las versiones de tradicién oral han ido incorpo-
rando a través del tiempo elementos también tomados de este tipo de

canciones (of. supra,p. 195).

Tontefrida, como lo ha expuesto Asensio,
utiliza motivos de la cancién de mayo y de las fiestas primaverales.
Ambos romances se orusan muchas veces gracias al ambiemte y motivos li-
ricos semejantes (v. Asensio, p. 277)e

Por otra perte la aparicién de los temas de la primavera y de la
46rtola viuda no se limita a los dos romances mencionados., Bien toma-

do del romance del Prisionerg, bien directamente de mayas y marzas, la

mencién de mayo aparece en otros romances, como wna escena introducto-

+4a172); esto tiene lugar sobre todo en aquellos romances que hablan

de uwna guerra, como La condesita, La doncella 2, EL quintado

y versiones de otros romances que introducen este motivo, como La vuel-

ta del navegante:

Guando el trigo estd en espina y el lino osté echando flor,
estaba en conde de Lara, estaba el conde Mayor...

La doncella guerrera
Cossio-laza, 272).

Hes de mayo, mes de mayo, cusndo los grandes calores,

cuando los toritos bravos, los caballos corredores,

cuando las muchachas rubias se van tras de sus amores.
Grande guerra...

La condesita

m. 1;;&3' T 57-72, IV, pp. 221-

Hes de mzyo, mes de mayo y mes de la primavera,
cuando los pobres soldados ~marchaban para la gusrra.

E1 quintado
(Cossio-Naza, 250).

172 Hay aqui seguramente una remota influencia de ciertos poemas trova-
dorescos que se iniciaban con una descripcién del paisaje. Cf. Fremk
Alatorre 72, p. 100 y nota 40.
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Mes de mayo, mes de mayo, mes de grande calor,
ouando 1a paja orfa el grano y el vino anda.bn en flor,
toda la gente manceba va a servir al rey Sefior
g
i Pidas 57-72, 11T, ps 59)s

La tértola que bebe el agua turbia aparece en coplas americanas:

Yo soy paloma del cerro

que voy bajando a la aguada:

con las alitas la enturbio

por no tomar agua clara
Carrizo, Canc. de Salt
e ey
66, pa 95 Aonds 1a ralsciona
con Fontefrida).

;Que pajarito es aquél

aque ha bajado a beber agua,

aque con el pico la turbia,

por no beberla tan clara?
(Prenk AlatorreJiménez de
Baes, 3

Marcel Bataillon opina, contra Torner, que la copla recogida por Carri-
20 no proviene del romance de Fontefrida, sino de la lfrica culta, don-
e el tema de la tértola viuda que enturbia el agua es sunamente comtin
(cf. M, Bataillon). Asi pues, habria gue considerar como un cruce con

lirica los versos incorporados a dos versiones canarias de La muerte

ccultadas

iYo soy la tértola triste, la que posé en la retama,
la que bebié el agua turbia pudiéndola beber clara!
(Catalan 69a, 440),

puesto que, como lo demuestran las coplas americanas, el tema de ori-
173)

gen culto ha pasado a la lirica popular tros temas 1fricos son

173 En la lirica pepular espafiola no he hallado coplas semejantes a las

americanas citadas; hay desde luego menciones de la tériola tristes
"En un troncén rammu / seco y sin rama / la pobre tortolilla / se
lamentaba" (Dfaz, 1060); "Aunque me ves que canto / yo tengo el al-

ma / como la tortolilla / que llora y canta (Lafuents, I, p. 173).
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adnitidos por el romancero; por ejemplo la enramada, costumbre popu-

lar, aparece en varias coplas:
Dénde vas oon el oarro

voy por laurelss

(Ferndndes Wifiez, pe 150) e

Dane 1a mano de amores
que me la tienes mandadaj
por la mafiana verds

un ramito a tu ventana

(Marazuels, pe 277)e

;Quién te echaremos de mayo
que te enrame y corte flores?
Te echaremos a Tonds

que vive por tus amores

(Garofa Matos, 338).

fichame 1a enramada
de albaricoques;
10jalé me la echaran
todas las noches!

(@il 56, p. 128)
Las versiones canarias de La adiltera utilizan el motivos

Levantdndoms yo, madre, la mafiana de Ascencifn,
hallé mi calle enramada con el naranjo y la florj
no me la enramé villano, ni aguelilla, ni haloén,
que me 12 enrané don Carlos, wn nieto del Emperador

(Catalan 698, 17)s

Levantébame yo, madre,

mafianita de Ascenoién,
hallé mi pusrta enramada

con el laurel y la flor
ibid,, 102).

De mayor alcance es la influencia del dictado t6pico, ya que ha dado

lugar al nacimiento de un sub-género romancfstico: los romances de

los pueblos (cf. supra, p. 141).

Las coplas geograficas sbundan en la

tradioién oral actual: y lo mismo se refieren a una regiém, a una oiu-

dad, a un barrio o awn a varias regiones o ciudades:
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En Calanda venden cocios;

en Alcorisa, pucherosy

en Alcafiiz, buenas chicas

¥ en Caspo, buenos mancebos
(R. Marin 51, 8115).

Para ocaras bonitas,

La lacarena.

Para cuerpos garbosos,
las trianeras.

Para buen pelo,

San Roque, San Bernardo,
¥ el Barrezuelo

( ' 7865)
La mejor calle de Osuna
es la calle de Aguilar,
donde estd el sol y la luna
¥ el Alfori de la sal
.y 7895).

Campana, la de Toledo,
iglesia, la de Leén,
reloj, el de Benavente,
y rollo, el de Villalén
(ibid, 8124).

Ya Gorreas, en su Vocabulario, recoge algunos de estos dictados t6pi-

cos muy semejentes a los actuales, por ejemplo:

Pan del Almendralejo,
y mozas de los Santos,
¥y la borricade
de Fuente de Cantos
(Correas, p. 459).

En Azuaga, lechones,
¥ en Berlanga, melones
(ibid., p. 121).

Bn Salamanca, estudiantes,
¥ en ledina, plateros
¥ en Lvila, caballeros

ibide, pe 128),

¥ éste, casi idéntico al arriba citado (R. Marfn 51, 8124):

Gampanas de Toledo,
iglesia de Leén,
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rollo de Hoija,
reloj de Villalén
(ibide, pe 371)‘74).

Inspirados en coples como las citadas, macen los "romances de los

pueblos”, largas retahilas que detallan las virtudes, defectos o cosas

notables de los diversos pueblos de la regién; suelen ser monorrimos,

aunque algunos tienen trozos en distintas rimas, producto seguramente

de interpolaciones'T®), y mezclan generalmente las: enumeraciones ré

pidas con alguna que otra descripcién o anéedota, por ejemplo:

En Almendralejo, trigo; en Villafranca, cebad:

en los Santos, buenas mozas, pero estdn muy 1aenmadas

de subir aquellas cuestas a llevar el pan a Zafra.

En Zafra, los mercaderes, donde estd el oro y la platasss
(@i 31, p. 62)e

La versificacién es a menudo irregular:

En Valdeprado, vinateros

que con sus mulas y machos acarrean agua y vino & los pueblos,
engafian & las mujeres, se les comen los torreznos,
¥ @ los infelices hombres les ponen los iernos

s ous
Schindler, . 74),

¥ se recurre bastante a la burla gruesat
Ahf habfa un don Bernardo que era muy grande putero.

En Navabellida, iglesias, me cago en su§ cementerios
ibid.).

Bn la Fuente del Haestre, 1la condicién de la cabra

Gil 31, ps 62)a

174 No indica Correas si estos diotados se oantaban, como sucede hoy
con la gran mayoria de los de custro versos; sin

embargo es muy pro—
bable que asi fuese.

Gf., a este respecto Fremk Alatorre 61,
175 Por ejemplo, el recogido por Ledesma tiene 110 versos con rima

ea en'los pares e, interoaladas, cvartetas y sextetas con diversas
Timas, que suman 48 versos.
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Bstos "romances" parecen ser propios de cantores profesionales que
recorren 1a regién halagando a unos pueblos, burldndose de otros, con-
tando a veces pequefias anéedotas sobre algin vecino y haciéndose eco

s ouanto diotado ¥eptoo eucusntran’10), Pars dar ynidad a-eu osme

¢ién recurren a la forma romance, lo que les permite quitar y meter ver—
508 segin las necssidades del momento, el auditorio, etc., cosa mucho
més fécil de hacer en la tirada que en la cancién estréfica, y en las

ioi i 1 i
ccaposicionss monorrinas que en Tas de rima varialll)

Las interpolaciones textuales de la lfrica en el romancero se adap-
tan o no en metro, rima o tema, como Se verd a continuacién.
Generalmente el metro de la copla de la cual se foman los verses
coincide con el del romance o romancillo, por ejemplo:
La perdiz se coge al vuelo
y la liebre a la carrera;
(1a mujer de 15 a 20
se coge de otra munera)
(Vergara 32, p. 150).
(De conejos y perdices traiba la centura llena)
1a perdiz la cogié al vuelo, el conejo a la carrera
La serrana, (Cataldn 69a, 31).
Por una ventana
a
(yo daba voces y la madre de mi alma

no me respondia,
(Hiolina, p. 148).

176 Asf se puede ver en el romance recogido por Gil, jue se acaba de
citar, y que dice en sus Gltimos versos: "I aqui estoy en Badajoz,

el mejor pueblo de Sspafia, / esperando algunos cuartos por La tond
do la Rambla"[nombre del romance].

177 Y aquf tenemos un caso inverso al de Los peregrinos (v. supra, pp.
240-245): la forma romancesca con un vema propio de la lirica, como
son los dictados tépicos.
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(No 10 dijo nadie mis ojos lo ofan)
por una ventana que al campo salfa

La malcasada, (Gil 31, p. 96).
En algunos casos los romances estdn interpolados con versos liricos
de metro diferente; estas interpolaciones suelen estar al final del poe—

ma y & veces constituyen uwna especie de colofén; por ejemplo, el roman—

ce de Sta, Catalina (octosildbico), tiene al final dos coplillas para-

lelfsticas hexasildbicas.

Santa Catalina,
cabellos de oro,
mataste a tu padre
porque era moro
Santa Catalina,
cabellos de plata,
mataste a tu madre
porque era falsa
H, Pelayo, p. 306)
Las coplas, R. Marin 51, 95).

En lo que se refiere a la rima, es comtin que la de la cancién o co-
pla sea igual & la del romance; por ejemplo una versién canaria de La
muerte del principe don Juan (Cataldn 692, 530) rima en aa acoge la si-

guiente copla (sélo cambia morado por amarillo), también de rima aa:

De negro viste la viuda,

de morado la casada,

de encarnado 1a soltera,

de verde la enamorada

(Berrueta, p. 212).

$i la rima de la copla es diferente, puede sufrir o no una adaptacién
al integrarse al romance. La copla siguiente es una redondilla con
rimas cruzadas; ninguna de ellas corresponde a la rima del romance
(La condesita, rima en &), por lo cual sufre una adaptacién doble:

se deshace la rima entre los versos impares y se cambia a 4 la de los
pares:
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Mi marido es mi marido,

vaya a la guerra y lo ?;:ml(arln i s620)719),

que mi maridito es éste, nadie me le ha de quitax‘y
la que quiera maridito vaya a la guerra a

e Tadal 57-72, IV, p. 160).

Otras veces la rima original prevalece como en estos versos sobre

el amor primero intesrados a La condesitas

(que los amores primeros son muy malos de olvidar)
Yo comi de la retama y de la flor del romero,
no hay bocado m&s amargo que olvidar amor primero
(M. Pidal 57-72, IV, p. 241

(que amores de largo tiempo son muy malos de olvidar)

Son muy malos d¢ olvidar, muy malos de olvidar son,

porque han echado rafces &l lado del corazén 180)
(Cossio-Maza, 84) .

Bn anbos casos la copla visne a cuento, en el primero como una rei-

el sep

teracién a lo dicho, en zundo como una explicacifn; no siempre es

éste el caso, ya que es bastante comin que las interpolsoiones sin

adaptacién de rima tampoco se adapten temdticamente y entonces desen

‘tonen del romance, sintiéndose como cuerpos extrafios a 61 adheridos;

esto sucede generalmente al final del poema; es claro, que hay casos
en donde hay algin débil lago que une copla y romance, como por ejem—

plo una versién de La condesita (rima en 4) que pone en boca del conde

los siguientes versos:

178 Esta cupm o8 la ver:
T

sién femenina de la que dioe: "Mi morena es
mo:

« (Vergara 21, p. 103),
179 En R. Marin 293, 1124: "Ni palillos de retmna / ni las t’lore! del
romero; / no hay bocado mds amargo / que olvidar amor prii

"Amores de largo tiempo / qué malos de olvidar son / porgue han
echado raices f en medio del corazén” (R. Marin 51, 6035).

130

)179),
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~Vdnonos a Veracruz, a ver el mar y las olas,

¥ a ver los barcos del rfo con banderas espafi 181)

(M, Pidal 57-72, v, p. 92) o
Aungue la copla desentona, no deja de’ tener un ligero punto de contac—
to temdtico con el romance, puesto que en otras versiones el conde di-

pe 172), o algo

" (ps eje, ibid

ce "ya me voy con la mi infanta...

semejente, con lo que la irrupcién de la copla estd justificada en

cierta forma,
Pero en otros casos los versos liricos estdn fuera de tema; la ver—
Pidal 57-72, IV,

e 4i0)/Eions alifthal tia oanclfn Gon) Siabio.coples peitasi14bicss 0]

sién 110 del mismo romance que se acaba de citar (M,

sin ninguna conexién temdtica con el romance. La total lejania entre

romance y copla, o coplas finales, se puede ver muy claramente en esta

versién de El quintado:
Sombra negrae, sombra negra, qué mala suerte he tenido
ue te he venido a encontrar en el medio del camino.
-Alofnzame un vaso de agua  que vengo muerto de sed.
o tengo vaso ni copa con qué darte de beber,
86lo tengo mi boguita que es mds dulce que 14 miel 183)
(catalan 69a, 609)

Bsta clase de oruces obedece & asociaciones no temdticas diffciles de

181 8045948 4 wia. aopia Hasglis par Role(gien Msrin, oon Ligesaa
variantes: "Vdmonos a Cartagena, / a ver el mar y sus s / a ver
los barcos del rey / con banderas e..n:tnol:xs" (n. Marin 51 3027).

182 "Si algin chiquillo / te hace el amor ..." Ver, por ej. Cérdova,
1, 170,

183 No ke hallado 1a oanoién en la tradioién espefiols, gero sf wn la
judfa: "Dadme un poco de agua / que yo me muero de sed. / -No ten—
go taza ni jarro / ni con qué daros a beber. / -Dadme con yuestra
boquita / que es mds dulce que la miel" (M, Pelayo, p. 424). Con
algunas variantes se halla también en la lirica mexicana (Cancione-
To folklérico do México, I, 1750).
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3 Z 2 2 184)
discernir y se sienten totalmente extrafias al romance' ',
Por lo general, aunque los versos que se toman de la lfrica mo se

romance, si se varfan para adaptarlos al relato,

adapten a la rina
ouando ello es necesaric, La adaptacién puede consistir en toda clase

de modificaciones, por ejemplo wn cambio de persona:

coplat ramanoex185)
Yo me subi a un alto pino * Se ha subido a un alto pino
por ver si lz divisaba b por ver si los divisaba
1o que divisé fuc ol polvo : lo que diviss fue el polvo
:

del coche gque la lleyvaba
(R. Marin 51, 3418) La condesita, (M. Pidal 57
T2, IV, p. 164),

o de sujetor

Hgtaba la reina mora s Estaba una sefiorite
(R. Harin 51, 7842) La adfiltera, (Catalén 69a, 104).

De impersonal a personals

coge 21 yuelo ¢ La pordiz la oogié al vuelo
32, p. 150) La serrana, (Cataldn 69a, 31)

La perdiz
(Vergara

También puede haber una mayor reelaboraciém, por ejemplo la copla

citada por Correas:

Si quersis que lo digs, direlo,
mas habeismelo de pagar,
por cada pelabra un cuarto
¥ por cuatro, medio real
(Correas, p. 284),

184 E1 Romancero tradicional en los tomos IV y VI (M. Pidal 57-72)
usa bastardilla para las interpolaciones lfricas que se sienten fue-
ra de tema, pero no asi para aguellas que tienen alguna Justxfln&.—
cién para entrar en el relato, aunque éstas se sefialen.
las anteriores, en el indice del tomo V (p. 264) como mtarreren_
cias del Cancionero, (Hay que anotar que no siempre se consignan
los cruces textuales con la lirica, como por ejemplo los versos so-
bre el amor primero arriba citados].

185 Esoribo este romance on versos cortos para evidenciar los cambios
con respecto 2 la copla.
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se incluye en una versién actual de La condesita y se amplfas

Dime por Dios, pajecillo, dime por ons la verdad;
no me la digas de balde, que te la quiero pagart
por cada palabra un cuarto y por cuz.rto, medio real
¥ por ocho, un real entero; esté la cuenta oabal
(Schindler, p. 48).

Otras coplas no necesitan adaptecién para que entren sin choocar en el
romance, Bl mejor ejemplo es la copla arriba citada (p. 271) sobre

los colores que viste la mujer segin su estado; el romance dice en
los versos anteriores:

Digame, suegra querida, dfgame, suegra del alma.

sde qué se visten las viwlas cuando salen de ooupadas?

(otras versiones dicen: "las reinas

, 1a contestacién tradicional sue-
le ser:

~Unas se visten de negro otras se visten de grana
Bn esta versién, la i6n habitual se

por la copla
"De negro viste la viuda..

" que responde perfectamente a la pregunta
formulads sin necesidad de cambio algwno,

La inolusién de las coplas obliga a veces a modificaciones en los
versos que siguen & la interpolaci6n; como wn ejemplo citaré una ver—
8i6n canaria de La addltera, que acoge la segunda parte de wna copla
sobre la guerra de Marruecos (copla que a su vez toma del romance sus

primeros versos)s La copla dice:

Estaba la reina mora
sentadita en su baloén,
esperando que pasara
el segundo batallén
(R, Marin 51, 7842).

Esta versién partioular del romance, debido a la coincidencia textual
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de los primeros versos, admite los dos filtimos:

Estaba wna sefiorita sentadita en su balcén,

esperando quo pasara el segundo batallén
(Cataldn 69a, 104),

pero al hacerlo, debe modificar el verso siguiente para wna mejor coin-

cidencia con la interpolacién, y asi lo que en otras versiones es: "pa-

86 allf un soldado

" (Cossio-Maza, 124) "pasé wn soldado y le dijoss

(Catalén 69a, 399) es en ésta: "pasé un soldadito ‘solo.

es decir, se
opone este finico soldado a ese batallén que la muchacha esperaba ver
pasar, La modificacién es minima y mo tiene ninguna importancia para
o1 desarrollo de la historia, sin embargo es interesante observar que

afin a este nivel hay ajustes para que la inclusién del nuevo detalle

D se integre perf al relato.

Todos estos arreglos de relato y de las interpolaciones nos demues—
tran que el recreador estd plenamente consciente de lo que estd contan—
do, puesto que adspia el recuerdo lirico que acude a su mente para in-
cluirlo en el romance, con el fin de variarlo o de adornar el relato,
y adapta también el texto romancesco heredado para que no chogue con
1o incluido.

La mayor parte de las veces la interpolacién forms parte de la ma—
rracién ancilar, y se anplia asi un motivo ya existente; en otras oca—
siones representa la adicién de wn muevo motivo, a veoes muy afortuna—
daj por ejemplo la copla "Yo me subf a un alto pinoess" (ve ps 274),
atraida seguramente por la mencién del coche que se ha de llevar al
conde y a su legitima esposa, se adapta para expresar la angustia de
la novia despreciada; el motivo interpolado cierra dramdticamente el

romance sobre la mujer abandonada que, subida & lo mds alto que enmcuen—



ot

tra para ver por ltima vez a su amado, mo ve més que wna nube de pol-
vo en el camino.

Aunque no frecuentemente, se puede hallar también la cara opuesta
de la moneda: el oruce que en vez de bemeficiar al romance lo perjudi-

ca. Como ejemplo se puede citar el siguiente: una versién de La conde-

sita’ eusk tiverpoladaioon s mortein10%)ye1 orucerestd mustifioatc 16=

gicamente, ya que tiene lugar después de que la condesa se entera de

que su marido se va a casar con otra; commovida por la noticia excla-

mas

Prinora amonestacién  te pondré el impedimento,
palabra de casamiento.

Segunda amoncstacién que en la iglesia a ti te diere,

serd el primer parascismo que a mi corazén le diere.

Meinn sucnbeticidn eu(el altar Savta Bilalie,

4 te estds amonestando ¥ yo mn?a en

Catalén 695, 526)e

E1 recreador no ha sabido cortar a tiempo la cancién y la fltima es—

trofa desvia el hilo de la narracién; la condesa ha cafdo en cama en-

ferna de dolor; el cantor es incapas de imaginar wnos versos de transi-
oién para wnir el motivo nuevo, que ha hecho surgir mediante la inter—
polacién, con el episodio que sigue en el romance (ir al palacio donde
vive el marido y darse a conocer); el relato se le escapa de las manos
¥ 1 historia original queda trunca. Este es el gran peligro que re-
presentan las interpolaciones de més de una copla. Es ourioso consta—

tar que, como en el caso de las enumeraciones largas (of. supra, p. 169

¥ n. 169), la gran mayorfia de las interpolaciones gue constan de varias

186 Para esta cancién ver por ejemplo Torner 71, p. 207, nota 27, o
supra,
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coplas tiene lugar cuando el relato ya ha terminado pricticamente y la
desviacién temdtica que puede ocasionar el oruce no lo afecta.

En general puede decirse que, salvo en algunos casos, el papel que
desempefia la 1frica en las interpolaciones redunda en favor del roman-
ce, ya que lo enriquece mediante ampliaciones, variaciones o inoluso
innovaciones, reforzando wna situacién, una idea, introduciendo un mo—

tivo o simplemente adornando el relato.
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CGonclusiones .

A manera de conclusién de este trabajo se podrfa intentar comtes-

tar a las p que fueron p en la

Hay, i e infl

a mutua entre ¥ lirica,
perfectamente detectable y razonablemente segura, en lo que se refiere
a elementos tanto formales oomo teméticos.

Los imtercambios se ven favorecides, no sélo por wna convivencia
espacial y temporal, sino también por ciertas semejenzas estilisticas.
Estas semejanzas se deben a distintos factores, pero no es de desdefiar
aquel que se refiere a wna influencia directa del romancero tradicio-
nal en algmos aspectos bésicos de la lirica actual,

Por otra parte, es importante sefialar ol papel desempefiado por la
1frica moderna en la comservacin, e incluso incremento, de ciertos
rasgos romancescos, més propios de la balada que del romance, gque no
fueron ebsorbidos & su tiempos

Se puede decir que ha habido siempre wn constante ir y venir entre
ambos géneros (y ahf estdn, para probarlo, los estudios de Asensio y
Sénchez Romeralo, por ej.), pero la comunicacién del romancero con la
1frica moderna es mds estrecha, porque el romance que era el género
tradicional en pleno vigor cuando macié "revolucionariamente” la nueva

lirica, tuvo sin duda su buena dosis de influencia en su conformacién,
o &l menos en su tradicionalizacin,

Se ha visto también que la interinfluencia ha tenido y tiene resul-
tados positivos, pues es factor importante para la variacién y el cam—

bio, elementos éstos de importancia primaria para la vida de mn géne-
ro tradicional.

Quizds el i mds

en las primeras
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péginas haya sido ol de las influencias como factores pertinentes para

canbios genéricos fundamentales. A lo anterior sélo se puede contes—

tar, por el momento, con hipStesis; sin embargo es factible que la 1i-

rica, que es hoy el género dominante, esté influyendo de manera defini-
tiva en la

formal del Quizés esto lleve a
canciones narrativas estréficas, con rima varia, o llegue a afectar en
tal forma al género, que desaparezca, no dejando tras si més que al-

gunas huellas, como sucedié con la lirica antigus.

Personalmente me parece que, en el caso de que las influencias 1i-
rioas sean perjudiciales para el género romance, la primera posibili-
dad tiene buenas oportunidades de realizarse. Me apoyo, para esta
opinién, tanto en la solucién mexicana del corrido (cancién narrativa
con muchos elementos liricos, incluyendo el cuartetismo y la rima va-
ria), como en mis impresiones al manejar los cientos de versiones ro-
mancescas que he utilizado para este trabajo: me ha sorprendido en
ellas el afén de claridad siempre presente y ese latido que hay em ca-
da una de las pequefias variantes que patentiza la posibilidad de re-

creacién, principio vital del romance.
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Apéndice I.

L4 COPLA Y SUS FORMAS MAS COWUNES.
Predomina en la lirica moderna la cuarteta octosilaba con rima en
asonante en los versos pares:

Si yo tuviera tres mulas

iya me querrian ror padres!
(Dfaz, 271),

aunque también puede tener Tima consonante:

Hernoso pueblin de Onis
jqué lejos te voy dejando!
Aunque la cara esté alegre
el corazén va llorando
(ibid., 534).

Mucho més sscasas son las cuartetas octosilabas con rima abab (que

pueden tener asonancia, consonancia, o mezclar ambas):

Carretero, carretero,

La seguidilla es la forma que sigue en frecuencia a la cuarteta octosi-
laba. La mds comin es la seguidilla corta (7-5-7-5) con rima en asonan—
te, y a veces en consonante, en los versos pares:

4En qué nos parecemos

%4y yo a la nieve?
T en 1o blanca y galana

¥o en deshacerme.
(ibid., 864).

Algunas veces la seguidilla corta rima sus cuatro versos alternamentes
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A los drboles altos
105 mueve el viento
a los enamorados
el pensamiento
(ibid., 879).

Henos frecuente, pero también bastante utilizada es la seguidilla
larga. Se trata de una seguidilla a la que se le afiade un remate o

estribillo de tres versos (5-7-5), por ejemplo:

Mirando al firmamento
dijo una nifia
-Los gustos de este mundo
vienen de arribaj
y dijo el majos
~Unos vienen de arriba
¥ otros de abajo

(Hachado y Alvarez, p. 127).
No siempre rima el segundo verso del estribillo con los versos pares
de la seguidilla propiamente dicha (como sucede en el texto que se

acaba de citar), por ejemplo:

Si fuera presidente
de la real sala,

a ningin morenito
1o sentenciara;
antes le diera
libertad absoluta
mientras viviera

(R, Marin 51, 1433).

El pareado se utiliza en toda Espafia, en los metros més usuales,
aungue con frecuencia mucho menor que las formas hasta ahora citadasy
por ejemplo:

Coche de plata

para la infanta

(Gareia Matos, 134).
Las tus cabras, Juan,
al monte arriba va:

(Torner 71, p. 107).
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Llegé Pascua Florida
danza con garbo, niiia
(ipid., p. 56).
4re zo es mne
e la fortuna
(Schindler, p. 109).

Quién @
la ruedn

Pocos pareados se cantan sueltos, en general son estrofas de una can-
cién (dltimo ejemplo citado), o forman estrofa con otro pareado (pri-

mer ejemplo citado). Es muy comfn en la lfrica infantils
Las estrofas de cinco versos octosilébicos son frecuentes en Anda-

lucfa, pero mucho menos en otras regiones:

Cuando salf de mi Huelva
volvf la cara llorandos

yo le dije: Huelva mia,

iqué lejos te estds quedando
tanto como te querial!

(Diaz, 1051).

Muy ususles en Andalucia son también la soled (terceto octosildbico)

¥ la solearilla (soled con el primer verso trisilabo):

A servir al rey me voy
y el viento que da en tu puerta
Son los suspiros que do

y ,

(Hachado y Alvarez, p. 25).
Por 1

las horitas de la noche

me las paso sin dormir

(R. Marfn 29v, p. 22),

asf como la seguiriya (tres versos hexasilabos y el tercer verso ende-
casilabo o dodecasilabo)s

Al campito solo

me voy a llorar;

como tengo llena de penas el alma

busco soledad .

(Machado y £lvarez, p. 47).

Hay, desde luego, muchas mds formas que las que se han citado aquf, pe-

ro son mucho menos frecuentes (cf. Magis, cap. IV).
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NOMBRES DE L0S ROMANCES,
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Para el romancero viejo conservo el nombre que el romance tiene en

la coleccién de Wolf y Hofmann o consigno éste también, Para el nombre

de los romances de tradicién oral moderna utilizo el mds comin y, en

ocaso de duda, tomo en cuenta la nomenclatura de Diego Catalén en La flor

de la marafivela. Doy a continuacién una lista (por orden alfabético)

de 1os nmombres que utilizo para los romances mds difundidos, que figu-

ran en varias colecciones; consigno entre paréntesis otros nombres con

el que se les conoce también.

Los romances que figuran en una sola co-

lecoién no aparecen en esta lista ya que conservo el nombre que llevan

en esa coleccién.

Romances tradicionales:

La addltera

La aldeana

La aparioién

Ay un galdn de esta villa

La bastarda

La bella en misa

Bernal Francés

Blancaflor y Filomena
El caballero burlado

(Alba nifia, La esposa infiel, La casada
infiel, La Catalina),

(Briana, La calumia de la reina).

(E1_palmero, La amante rasucnaaa, El sol-
dado que vuelve de la guerra)

(La bastarda y el segador, Dofia Inés y
el segador, La dama y el segador).

(La ermita de San Simén, Misa de amor,
Ta ermita Pitiflor).

(La_adfltera, Don Franoisco, La venganza
del marido, Bl gran francés).

(Aparece muy frecuentemente mezclado oon
La infantina y a veces toma ese nombre).



El ceutivo

El conde Alarcos

El conde Claros

EL conde Dirlos:

El conde Olinos

El conde preso

La condesita

La dana pastora
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(EL cautivo del renegado).

(E1 conde de Mnntalvén, Lisarda, Luisarda,
Gala conde Claros en hdbito de
mnle, La ;mranta seducida) .

(E1 conde Antores).

(EL conde Nifio, El rey Conde, EL conde Li~
1o, Amor mds poderoso gue la muerte, EL
Sonde Flures, E1 caballo romoero, Los dog

ananties
(EL_conde Grifos Lombardo, El conde Miguel
del Prado, Bernardo del Carpio).

(La boda estorbada, El conde Sol, El con—
o Flores (o Flor), 1 conde don Blas
El conde ausente).

(A les puertas de Aire, La hija de Aire
El ciego).

La dama y el pastor (La zentil dama y el réstioo pastor).
Delgadina (Un rey tenia tres hijas).

La doncella guerrera

(Don Maz-t)nos Bl caballero don Marcos,

Las dos hermanas

El dugue de Alba

La flor del ama (religioso)
La fe del ciego (religioso)

Gaiferos

Galiarda

Le Gallarda

La esposa de Don Garoia

La joven guerrera, Haruxifia).

(Flores y Blancaflor, Mora cmxtiva, Las
hijas del conde Plor, La cautiva,

(Mal de amores, El conde de Alba).

(La mafiana de San Juan).

(La Virgen y el ciego, EL ciego, Camina
2B AN ¥ ) EL ciego,
1a Virgen pura

(Caiferos y Galvén).

(Zenderina).

(Don_Garcfa).

Ge:

eldo

(EL conde Gerineldo).
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La hermana cautiva (La_czutiva, La oristiana cautiva, Mora-
linda, Don Bueso, Los dos hermanos, AL
Wolver de los torneos.

Hilito de oro (De Francia vengo, sefiores..., Bl hilo
ortugués, Bscogiendo no\ua; ' Aniilito de

oro, A la quinta, guintas..

El idélatra (Santinés, Santa Inés).
La infentina (Se mezcla con El caballero burlado y a

veces toma ese nombre; yo me reficro a
1a versién pura).

Isazce (Abraham e Isasc, Un padre tenia un hijo..

Isabel (Venganza de honor, Rico Franco (es ver-
Sién infantil de este @ltimo), EL 1
de oro, Bn Madrid hay wn palacio..

Langarote y ¢l ciervo

La loba parda (Los 1lobos y los perros).

E1 llanto de la Virgen (religioso) (Se mezela con El calvario de la
Virgen y La soledad de la Virgen
¥y toma esos nombres).

El Maestre de Santiago (EL sguinaldo, Don Fadrigus).

La mala suegra (Dofia Algora, Dofia Arbola, Carmela, Marbe-

Tia, La sueara perversa, Marbuenaj.

La mala yerba (Dofiz_Bxendra, Dofia Urgelia, La infanta

parida).

La malcasada (Me casé mi madre...).

Mambrd (Do, re, mi, do, re, fa).

Don Hanuel (Don iianuel Ponce de Ledn).

El marinero (El marinero al ague, La tentacién, Voces

dabz_wn marinero
de Cartagena...).

-, Benjamin, A1 salir

Hontesinos (EL nacimiento de Montesinos).
Moriana (EL veneno de Horiana, El convite, La en—
venenadora) .

La muerte de Elena (Elena, banta Iria, Semta Blena, Ilenia,
Las e Estando tres ninas.




- 288 -

La muerte del principe don Juan  (liuerte de don Juan, El principe don

La muerte ocultada

Juan, Malo estd el hijo del Tey...).

(Dofia_Alda, Don Pedro, Don Bueso, Doiia Ana.

El pastor

La viudita linda),

(Mal de amor).

El prisionero
El ouintado

Bl rey moro que perdié Valenci:

(Hes de mayo..., La esposita. Se mezola
@ veces con La aparicitn y fona ese mom-
bre; yo me refierc a la versién pura).

a (Bl Gid y Biicar, Oh Valenci Yo

Santa Catalina

Las sefias del esposo

(En C4diz hay una nifigess).
(La viuda fiel, La ia, La Mari Blan-

La serrana

Silvana
Tamar

Las tres cautivas

ca, Carolina, Viva el amor, BL
{versién infantil), BL Nambrd al revés.
Este es el Mambri..., La vuelta del espo-
s0).

(La_serrana de la Vera).

(Sildana).

(Altamare, Un rey moro tenfa wn hijo..

(A le verde, verde...).

Venganza de honor

(La doncella Jw

La vuelta del navegante

Romances contenpordness: '57)

Alfonso XIT

Bl arriero y los ladrones

(¢Dénde vas Alfonso XII?, La reina Merce-
des, La muerte de 1a reina Wercedes. Bs
versién moderna y arreglada de La apari-
cién).

(B1 _arriero; posiblemente vulgar).

La casadina

(La mala suegra, El mal parto, La

187 Muchos de ellos son posiblemente tradicionales, por ej. Marianita.



Los mozos de Monleén

Los peregrinog

Teresa y Francisco

Yo me querfa casar
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(Una_apuesta tengo, madre,..., La apuesta
Zanada),

(La s

adre).

(Los_peregrinitos, La peregrina).

(La nifia_esposada, En tierras de Salaman-

sco y Harfa, Francises y Fran-

(La monjita, Monja a la fuerza. Versién
T til de un romance seguramente tra~
dicional)s
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Apéndice II b.

DB TRADICION ORAL: Romances con diez ver—

que manejos

Delgadina: 67; La hormana cautiva: 60; Las sefias del esposo: 603 L

muerte de Elena: 503 La condesita: 49 (més unas 500 de los tomos IV y

¥ del tradioiona1’®)); La addlterat 473 El caballero burla-

do: 443 Bl conde Olinos: 43; Gorinmeldo: 42; La doncella guerrera: 393

La mala suegra: 38; Blancaflor y Filomona: 36; La serrama: 355 EL ma-

rinero: 34; Bl conde Claros: 263 La fe del ciego: 25; Santa Catalina:

24; La mala yerba: 20; Silvana: 195 La aparicién: 19; Las tres cauti-

vas: 19; La dama y el vastor: 17; EL conde preso: 16; La malcasadas 163

Alfonso XIT: 165 La musrte del principe don Juan: 14; La muerte ocul-

tadas 14; Bl guintado: 14; La loba parda: 13; Hilito de oro: 13; Tamar:

123 Mambrd: 125 Las dos 12; BL conde Dirlos: 105 Isabel: 103

Los peregrinos: 10; EL idélatra: 10.

188 M, Pidal 57-72.
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APBNDICE IT o,

DISTRIBUCION GZOGRAFICA D LAS COLECITONSS UTILIZAD,

ANDALUCTA

Romanceros: M. Pelayo, M. Pidal 57-72.
Cancioneros: MHachado y Alvares, Romera, R. Marin 29, Diaz, Wolina.

ARAGON:

Romanceros: M, Pidal 57-72.
Cancioneros: Dfaz, ilingote.

TURTAS

Romanceros: M. Pelayo, Schindler, M, Pidal 57-72.
Canoioneros: Torner 71, Schindler, Dfaz,

CANARTAS:

Romanceros:  Cataldn 69a.
CGancioneros: Diaz (muy poco).

CASTILLA LA NUEVA:

Romanceros:  Schindler, Garcla Hatos, Echevarria, Canellada, Hidalgo,
M, Pidal 57-72

Cancioneros: Schindler, Garcia Matos, Echevarria, Vergara 32, Hidalgo,
D:

CASTILLA LA VISTA:

Romanceros:  Cossio-Waza, Alonso Cortés 20, Gérdova, Schindler, Mara-
zuela, Olmeda, M. Pidal 57-72.

Cancioneros: Alonso Cortés 14, Cérdova, Harazuela, Diaz, Schindler,
Hidalgo, Olmeda,

EXTREMADURA:

Romanceros:  Gil 31, Gil 56, Capdevielle, W. Pidal 57-T2.
Cancioneros: Gil 31, Gil 56, Capdevielle, Diaz

LEON:

Romanceros:  Berrueta, Schindler, Fernindes Nefies, Ledesma, M. Pidal

T-T2.
CGancioneros: Berrueta, Schindler, Fernindez Nufiez, Diaz.
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MURCIA:

Romanceros: Echevarria, Puig, M. Pidal 57-72,
Cancioneros: Hohevarria, Puig, Dfasz,

NAVARRA:

Romanceros: M, Pidal 57-72,
Cancioneros: Diaz.

PALS VASCO, VALMNCIA, CATALUNA (en castellano):

Romancerost H. Pelayo, M. Pidal 57-72.
Cancioneros: Diaz.

Romznceros: Gl 64.
Cancioneros: R. Harin 51, Lafuente, Gil 66, Gil 64,
Vergara 21.
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Aguirre:  José llarfa Aguirre, "Bpica oral y épica castellana", RF, 80
(1968), 13-43.

Alfn:  José Marfa Alin, EL i espafiol de tipo icional, Ma-
drid, 1968.

Alonso-Bousofios  Dénaso Alonso y Carlos Bousofio, Seis calas en la ex—
Dpresién literaria espaiiola, Hadrid, 1951.

Alonso Cortés 14: Narciso Alonso Cortés, "Cantares populares de Cas-
tilla", RHi, 32 (1914), 87-427.

Alonso Cortés 20: Id., "Romances tradicionales", RHi, 50 (1920), 198-
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