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Para este libro he contado con la ayuda de numerosos ami-
gos que me han proporcionado material adicional, como textos
de tradicién oral, discos, cancioneros o informacién. También
han discutido conmigo los muchos problemas a que me he en-
frentado durante el proceso de elaboracién y me han dado va-
liosos consejos. Quiero destacar a Cristina Conde, Yvette J. de
Bdez y Margit Frenk Alatorre, sin cuya ayuda moral y material
no hubieran salido a luz estas paginas.






INTRODUCCION

I. POESIA POPULAR Y FOLKLORE

El romancero y la lirica popular se inscriben dentro de los
fenémenos folkléricos; asi pues, es deseable definir, de la mejor
manera posible, lo que se entiende por folklore. La palabra
folklore expresa la idea bdsica de: saber (lore) del pueblo
(folk). Hay muchas discusiones acerca de la interpretacién que
se debe dar a cada uno de estos términos, asi como sobre el al-
cance de los mismos. A mi parecer, en lo que se refiere a pue-
blo, éste seria el conjunto de personas que usan de alguna
manera tal saber, creandolo, recreandolo, manteniéndolo o trans-
mitiéndolo. Dado que hay pocas personas que en una u otra
ocasién no hayan hecho uso de una u otra manifestacion de ese
saber, pueblo somos todos, y ese saber es nuestro patrimonio.
Definir el saber es mas dificil, pero parece que la idea fundamen-
tal que contiene el término es la de tradicidon; el lore seria el
saber tradicional, es decir, lo que viene traido del pasado, trans-
mitido de generaciéon en generacién (cf. Caro Baroja, p. 15).%
Quizds la diferencia mds importante que se podria invocar entre
el lore y el saber que se imparte en escuelas y universidades es
que el lore no opera con términos o ideas abstractas, sino con
ideas y técnicas concretas, y su plasmacién depende mds de la
habilidad que de la inteligencia (me refiero a la inteligencia
en cuanto a capacidad de abstraccién; no quiero de ninguna
manera significar que esta ausente en sus otras manifestaciones) .

1 Para las abreviaturas utilizadas, cf. infra, bibliograffa y abreviaturas,
pp. 275-283.
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Esta transmision se hace, por lo general, oralmente; sin embargo,
puede intervenir la palabra escrita (y esto sucede sobre todo
en las manifestaciones folkldricas que tienen que ver bdsicamente
con la literatura). La transmisién no es de ninguna manera
automadtica ni estdtica y tiene dos aspectos fundamentales que
la caracterizan: la conservacién y la variaciéon. Una y otra son
inseparables, y la tensién entre ambas y su adecuado equilibrio
son la esencia de lo tradicional. Por ejemplo, gracias a la fide-
lidad de la memoria tradicional, se conservan textos de varios
siglos; gracias a la facultad de cambio, estos textos se renuevan,
mediante variaciones de distinto grado e importancia, actuali-
zandose y revitalizdindose cuando es necesario. Ambas facultades
(conservacién y variacién) permiten al saber tradicional perdu-
rar en el tiempo por su doble cara, vieja y nueva, semejante y
distinta, familiar y sorprendente.?

Ahora bien, lo heredado se modifica para adaptarlo al gusto
o a las necesidades del momento, y los cambios que se ejercen
sobre lo transmitido se transmiten a su vez, modificando lo re-
cibido. Estos cambios suelen ser pequeiios, por lo que implican
evoluciéon —no revolucién—, pero muchas veces esta evolucién
llega a transformar significativamente lo heredado, con el correr
del tiempo. El proceso suele ser lento, y las modificaciones se
hacen casi siempre con materiales también tradicionales y de
una manera que no choca con la manera tradicional de hacer,
lo cual tiene como consecuencia que muchas veces el proceso
evolutivo no se evidencie a primera vista. No obstante, aunque
no es lo comun, una determinada tradicién folklérica puede
modificarse substancialmente en un lapso relativamente corto
por la irrupcién de nuevas técnicas o materiales, que por una
razén u otra son aceptados por el pueblo y utilizados con pro-
fusién, haciendo que se olvide, o al menos se disminuya nota-
blemente, el uso de lo que hasta entonces se habfa empleado.
En estos casos, la tradiciéon anterior suele dejar rastros mis o
menos notables de su existencia en la nueva tradicién.

Tanto un tipo de cambio como otro nos indican que, si

2 Margit Frenk Alatorre ha hablado ya de esta combinacién de lo co-
nocido y lo desconocido como un factor importante para que una mani-
festacién literaria logre la aceptacién del gran piblico (cf. Frenk Alatorre
71, p. 35).
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bien el folklore existe en todo conglomerado humano, adopta
unas ciertas caracteristicas en cada determinada dimensién es-
pacial y temporal, por lo que sus manifestaciones concretas pue-
den ser muy diferentes y diversas, y tienen principio y fin. No
se puede, pues, hablar de tradicion, sino de tradiciones, cuando
se examina el conjunto de manifestaciones en el tiempo y en
el espacio. Sergio Baldi ha tratado de definir este fenémeno
hablando de “escuelas”, o sea unidades espirituales temporales
y espaciales con caracterfsticas propias (cf. Baldi, pp. 66 ss.),
Margit Frenk Alatorre ha estudiado en varios trabajos el cam-
bio radical de una determinada tradicién a propésito de la li-
rica hispanica medieval 3 y J. Vansina no deja de mencionar esta
peculiaridad de las manifestaciones folkléricas, a la que da una
explicacién social, al asegurar que “toda tradicidén oral estd mais
o menos estrechamente vinculada a una sociedad y a una cul-
tura de la que es producto y esto condiciona su propia exis-
tencia” (Vansina, p. 175).

El estudio del folklore abarca un campo enorme y muy di-
verso, por lo que se han hecho dos divisiones bdsicas a nivel
muy general: el folklore que se refiere a los usos y costumbres
(Folk-Liv) y el que entra en el terreno de la literatura (Folk-
Literature), que comprende cantos, cuentos, proverbios y adivi-
nanzas (cf. Corso, p. 172), es decir lo expresado mediante pala-
bras (ver también Bascom, pp. 245 ss.). En esta literatura folk-
Iérica se inscribe la llamada poesia popular, de la cual la
lirica y el romancero son las manifestaciones mas notables en
el dmbito hispanico.t

II. LA POESIA POPULAR HISPANICA:
EL. ROMANCERO Y LA LIRICA

Ya se ha dicho que las dos manifestaciones poéticas mas im-
portantes de la literatura tradicional hispdnica son, el romancero

3 Ver por ejemplo Frenk Alatorre 60; id. 65; id. 70; id. Salamanca.

4 Menéndez Pidal ha acuiiado el término de poesia tradicional, mucho
mids exacto que el de poesia popular, ya que implica tanto la nocién de
transmisién como la de variacién. En este trabajo usaré, por comodidad,
los términos popular y tradicional como sinénimos.
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y la lirica. El romancero nace en la Edad Media, con un caréc-
ter marcadamente épico, pero con ciertas caracteristicas de 'tipo
lirico que lo diterencian notablemente de la cancién de gesta
(cf. M. Pidal 53, 1, caps. II a VI y passim). Muchos de los ro-
mances, con modificaciones mds o menos importantes debidas a
su paso por el tiempo, han llegado hasta nuestros dias; su tra-
dicionalidad estd plenamente probada en un buen numero de
casos, ya que fueron recogidos de la tradicién oral en el si-
glo xvi (y algunos en el siglo xv) y después en el xix y el
xx.> El conjunto se conoce con el nombre de romancero tra-
dicional. La recoleccién de los siglos xv y xvi constituye el lla-
mado romancero viejo, y lo recogido en este siglo y el pasado
se designa bajo el nombre de romancero de tradicién oral mo-
derna.® Hay diferencias notables entre una y otra recoleccién,
pero hay la suficiente unidad tematica y estilistica para asegu-
rar que tanto una como otra son producto de una misma “es-
cuela poética”; las diferencias se deben precisamente a su caric-
ter tradicional, que trae consigo un constante remoldeamiento.?

Si el romancerp es un género plenamente tradicional, con
una vida de mis de seis siglos de existencia, no sucede igual
con la lirica, la cual ha sufrido una modificacién profunda a
partir del siglo xvir; se puede decir que la lirica de la Edad
Media y la lirica moderna (que surge a finales del xvi) repre-
sentan dos tradiciones, dos “escuelas” con algunos rasgos en
comun, pero con divergencias profundas.

Uno y otra representan perfectamente las vicisitudes por las
que pasan las manifestaciones concretas del folklore en materia
de cambios. Asi, el romancero ha ido conformindose con lenti-
tud, cambiando su fisonomia aparente, pero ha quedado fun-
damentalmente el mismo; la lirica ha sufrido una revolucién,

5 En otros casos, los romances no estin recogidos, pero si documenta-
dos en los Siglos de Oro (por ejemplo Moriana, ver infra, p. 206); en otros
mis, no se tiene seguridad absoluta de su antigiiedad, pero el estilo y
otras caracteristicas as{ parecen indicarlo. Finalmente, estdn los romances
tradicionales “‘modernos”, compuestos hace menos de tres siglos, pero ya
tradicionales por su difusién y su estilo.

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

7 Cf. M. Pidal 53, II, parte cuarta.
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debida principalmente, con toda probabilidad, al aporte de la
poesia de cancionero (cf. Jiménez de Bdez) y ha cambiado su
tematica y su forma, convirtiéndose en algo diferente de lo
que fue durante muchos siglos, aunque, naturalmente, quedan
rastros de la lirica antigua en la moderna (cf. Frenk Alatorre 60
e id. Salamanca).

Asi pues, resulta que nuestra poesia tradicional actual estd
representada, al menos en lo que se refiere al territorio penin-
sular, por dos géneros, uno que nos llega desde la Edad Media
y otro que nace en los Siglos de Oro. Aqui surgen las pregun-
tas sobre las influencias que pueden presentarse entre dos mani-
festaciones folkldricas que no sélo son genéricamente diferentes,
sino que también tienen diferente tiempo de vida tradicional.

Lo primero que se plantea es saber cudles son dichas influen-
cias y si se deben solamente a la convivencia espacial y tempo-
ral, o si también existen semejanzas estilisticas que pudieran
favorecer el intercambio entre los géneros. Puesto que la lirica
moderna nacié cuando ya el romancero estaba arraigado como
género tradicional, ¢en qué proporcién influyé el romancero en
la creacién del nuevo género (la lirica) y en su tradicionaliza-
ciéon? También es interesante ver el papel que desempefian las
influencias de un género sobre otro en lo que se refiere a la
conservacion, recreacion y variacién de romances y canciones.
Asimismo, se puede considerar si las influencias de un género
pueden ser factores de cambios profundos en el otro.

Este trabajo pretende contestar a las preguntas que se aca-
ban de exponer (y que son, por supuesto, solamente algunas
de las muchas que se pueden formular referentes a las interre-
laciones de dos géneros poéticos). Con este objeto, he estable-
cido dos puntos principales, que, segin pienso, podrian ser re-
veladores al respecto: las similitudes (y también las diferencias)
entre ambos géneros y las influencias concretas de cada género
sobre el otro. Los dos puntos se desarrollan en las dos partes
de que consta el trabajo: Procedimientos comunes e Influencias
mutuas. Dichas partes no representan un estudio cabal y exhaus-
tivo 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.
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III. PANORAMA SUCINTO DE LOS ESTUDIOS
ROMANCESCOS Y LIRICOS

Con el fin de situar este trabajo dentro del inmenso campo
de los estudios sobre poesia folklérica hispanica, trazaré un ri-
pido panorama de éstos.

Las diversas opiniones acerca de la poesia popular en gene-
ral han sido resefiadas por muchos autores. De entre ellos, se
puede citar a Paul Levy, Ramén Menéndez Pidal, Sergio Baldi,
Margit Frenk Alatorre, G. Bronzini,® asi como P. Toschi, que
con su Fenomenologia del canto popolare (Toschi) ha contri-
buido enormemente al conocimiento de la poesia de tipo tra-
dicional; la obra completa de Menéndez Pidal es también reve-
ladora en este aspecto, aunque se centra preferentemente en el
romancero.

No abundan los estudios sobre la lirica actual hechos con
rigor cientifico; el mas importante es sin duda el de Carlos H.
Magis (cf. Magis), que analiza la mayor parte de los aspectos
temdticos y estilisticos de la lirica hispianica. También se pue-
den citar, en lo que se refiere a las relaciones entre la lirica
culta y la tradicional, el estudio hecho por Yvette Jiménez de
Bédez y el de Eduardo M. Torner, aunque este ultimo atiende
tanto a la lirica actual como a la antigua. Margit Frenk Ala-
torre también ha tocado la lirica moderna en algunos trabajos.?

Los estudios sobre el romancero, en cambio, son numerosi-
simos. Comienzan en el siglo XI1x, como un apoyo a las teorias
romianticas sobre la existencia de una poesia “natural”, contra-
puesta a la artistica, creada por el hombre primitivo, no per-
vertido por la civilizacién. Los estudiosos de esta época utilizan
los textos del siglo xvi para ejemplificar esta clase de poesia,
o bien para refutar la idea del pueblo hacedor de poesia (para
todo lo anterior, cf. M. Pidal 53, I, cap. II). Otro punto que
tratan los eruditos es el origen del género; tampoco aqui hay
un consenso general y, aunque la teorfa mds aceptada es la
que hace derivar el romance de la poesia épica (teoria susten-

8 Cf. respectivamente: Levy 11; id. 32; M. Pidal 53, I, cap. II; Baldy
Frenk Alatorre 72; y Bronzini.
9 Respectivamente: Jiménez de Bdez, Tormer 66 y Frenk Alatorre 60.
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tada por Mild y Fontanals, Andrés Bello, Menéndez Pelayo y
Menéndez Pidal, entre otros), hay algunos autores que insisten
en el origen lirico (por ejemplo Rajna y Lang).} Actualmente,
la cuestién sigue sobre el tapete y Di Stefano, por ejemplo, se
inclina a conciliar ambas teorias y a considerar que el romance
tiene fundamentos tanto épicos como liricos (cf. Di Stefano 73,
p- 74). Lo mismo opina Baehr respecto al origen del verso ro-
mancesco (ver Baehr, p. 211). Por otra parte, incluso la pos-
terioridad del romance a la cancién de gesta ha sido cuestionada
recientemente por J. M. Aguirre (cf. Aguirre). El problema de
los origenes sigue preocupando, y todavia no se ha dicho la
ultima palabra al respecto.

La clasificacién de los romances es otro punto no resuelto
satisfactoriamente. La divisién temdtica hecha por Wolf y Hof-
mann en el siglo x1x (romances histéricos y romances noveles-
cos), aunque se usa, con algunas modificaciones, en las diversas
antologias y colecciones, no satisface a nadie. Ruth House Web-
ber intenté una clasificacién segin el grado de tradicionalidad,
Margit Frenk Alatorre sugiere una estilistica de acuerdo con
ciertos elementos formales, Menéndez Pidal, guiindose por la
presentacién del relato, nos habla de romance-escena, romance-
diilogo y romance-cuento, y recientemente Di Stefano intenta
una nueva clasificacién segiin la estructura del relato.l!

Los estudios temaiticos son quizds los mas numerosos. Mu-
chos autores han rastreado los asuntos romancescos en la litera-
tura nacional y extranjera; los trabajos de Doncieux, Menén-
dez Pelayo, J. Entwistle, Romeu Figueras, Diego Catalan y sobre
todo de Menéndez Pidal, para no citar mdis que unos cuantos,
siguen esta orientacién.!2

Los motivos romancescos también han sido objeto de estu-
dio; a los nombres antes citados hay que afiadir los de Bénichou
y Di Stefano ¥ y, con una orientacién particular que quiere

10 Para lo anterior, cf. M. Pidal 53, I, caps. II-IV, en donde ademis
se encontrard la bibliografia correspondiente a los autores que se acaban
de citar.

11 Cf. respectivamente: Wolf-Hofmann; Webber, pp. 2387%-245; Frenk
Alatorre estudio; M. Pidal 53, 1, pp. 63-65 y Di Stefano 72 e id. 73.

12 Ver por ejemplo: Doncieux 900; M. Pelayo; Entwistle 39 e id. 49;
Romeu 48a; Catalin 69b e id. 70 y M. Pidal 53, I, caps. V-X.

13 Bénichou 68; Di Stefano 67.
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evidenciar las relaciones entre los mitos y los motivos utiliza-
dos por los romances, hay que citar los trabajos de Daniel De-
voto y de Hauf y Aguirre.14

La cuestién estilistica, aunque estd menos explorada, tam-
bién cuenta con algunos estudios. El aspecto formulistico ha
sido bastante analizado; muy valioso a este respecto, en lo que
se refiere al romancero viejo, es el libro de Ruth House Webber
(ver Webber), que compara las férmulas romancescas con las
de la épica espaifiola y francesa, y las de la poesia popular euro-
pea; también merecen destacarse los trabajos de Menéndez Pidal
(M. Pidal 53, I, pp. 65-71) y de Aguirre (ver Aguirre). Proce-
dimientos 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 articulo arriba citado, y
por Caso Gonzilez, entre otros. La comunidad de lengua en los
cantares de gesta y en los romances épicos ha. sido estudiada por
R. Lapesa, y para un andlisis detallado del uso de los tiempos
verbales hay que referirse a J. Szertics.!s

Los estudios que se refieren al quehacer de la tradicién oral
han proliferado en los ultimos tiempos. Muy importantes son
en este aspecto los trabajos de Menéndez Pidal tanto sobre el
concepto de tradicionalidad como sobre geografia folklérica,!®
los de Bénichou, Di Stefano y D. Cataldan (ya citados) sobre
creacién y recreaciéon. En el aiio de 1971 tuvo lugar en Madrid
el Primer Coloquio Internacional sobre el romancero. Las dife-
rentes intervenciones se publicaron en un libro de reciente apa-
ricién: El romancero en la tradicién oral moderna (ver Colo-
quio), con colaboraciones tan importantes como las de Diego
Cataldn, S. G. Armistead, J. H. Silverman, Manuel Alvar, Al-
varo Galmés, Suzanne Petersen, Joanne B. Purcell y Braulio do
Nascimento, entre otros, que representan las mas recientes ideas
y técnicas sobre el estudio de la tradicién oral romancesca.

Faltan por resefiar los estudios que se refieren a las relacio-
nes entre el romancero y la lirica. Son bastante escasos, pero se
puede citar el articulo de J. K. Leslie que trata la influencia de

14 Respectivamente: Devoto 51, segunda parte, e id. 59, y Hauf-Aguirre.
15 Ver respectivamente: Caso Gonzdlez, Lapesa y Szertics.
16 Cf. M. Pidal 53, I, cap. IIT; id. 73, pp. 205-216; ibid., pp. 219-234.
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un tema romancesco en algunas canciones americanas (cf. Les-
lie) , asi como uno de Manuel Alvar sobre la conversién de una
cancién en romance (cf. Alvar 59) ; no es de olvidar el estudio de
E. Asensio “Fontefrida o encuentro del romance con la can-
cién de mayo” (cf. Asensio, pp. 241-277), donde se rastrean al-
gunos motivos liricos que se utilizan para un romance y se €x-
ponen algunos puntos de contacto entre el romance y la cancién
oral, particularmente la de mayo. El estudio de Asensio se re-
fiere sobre todo a la lirica antigua, y lo mismo puede decirse
de la participacién de Sanchez Romeralo en el Cologquio (ver
Sianchez Romeralo 72), que trata diferencias y similitudes entre
el romancero y el villancico. Eduardo M. Torner establece filia-
ciones entre algunas canciones antiguas y modernas y algunos
romances (cf. Torner 66).

Aunque los articulos que se acaban de citar contienen pun-
tos interesantes acerca de las relaciones entre el romancero y la
lirica, no se ha hecho hasta ahora ningtn intento por relacio-
nar el romancero y la lirica moderna de una manera mas am-
plia, y esto es, precisamente, lo que intenta este trabajo, natu- .
ralmente sin pretender agotar el tema. Al tratar de establecer
una comunidad de medios expresivos en la primera parte, atien-
do a ciertos aspectos estilisticos de ambos géneros, algunos ya
estudiados parcialmente, como el uso de la repeticién y el para-
lelismo, 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
romance y, en menor medida, de la lirica. También me refiero
algunas veces al trabajo de la tradicién oral sobre uno y otro
género y, en la segunda parte, trato algunas cuestiones temd-
ticas a propdsito de las influencias mutuas. Asi pues, este tra-
bajo toca, aunque levemente, tres grandes hitos de los estudios
romancescos: tema, estilo y variaciones tradicionales, pero se cen-
tra en las relaciones entre el romancero y la lirica moderna.

IV. PLAN GENERAL Y CORPUS DE TRABAJO

Como ya se dijo, este trabajo consta de dos partes, que he titu-
lado, respectivamente: Procedimientos comunes e Influencias
mutuas.
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En la primera parte examino los recursos poéticos que me
han parecido mds importantes; un capitulo estd dedicado a la
repeticién, otro a la antitesis y un tercero a la enumeracién.
La divisién interna de los capitulos ha sido dictada por las ma-
neras de aparicién del recurso y por su naturaleza. En cada
capitulo presento las maneras mds comunes de aparicién y uso
del procedimiento en ambos géneros. Para ejemplificar suelo
citar un texto del romancero viejo, otro del romancero de tra-
dicién oral moderna y otro de lirica. También hay, en los tres
capitulos, apartados donde se examinan fendémenos exclusivos
del romancero, que no tienen su igual en la lirica, o viceversa.
Constituyen ejemplos de aquellos campos donde se manifiesta,
muy obviamente, la diferencia genérica.

La segunda parte comprende dos capitulos: Influencias del
romancero en la lirica e Influencias de la lirica en el romancero.
Cada capitulo comprende las influencias formales y temdticas
mds notables.

Dada la extensién del tema y el enorme material recogido,
en lo que se refiere a textos poéticos de tradicién oral (roman-
cero y lirica), me he tenido que limitar a trabajar con textos
peninsulares en castellano (por lo que se han excluido tanto
los textos portugueses, gallegos, catalanes y valencianos como los
latinoamericanos; si alguna vez cito uno de ellos es como
una mera referencia). He tomado en cuenta, sin embargo, el
romancero judeo-espafiol (aunque soélo la coleccién de Alvar, y
excepcionalmente textos de otras colecciones) debido a sus ca-
racterfsticas muy especiales dentro del romancero tradicional,
como son su arcafismo, riqueza temdtica, uso notable del para-
lelismo, etc.; pero he preferido tomar ‘las citas del romancero
peninsular y sélo he utilizado el judio cuando ejemplificaba
idealmente la materia tratada (por ejemplo, en “El pareado y
la repeticién paralelistica”, pp. 204-210).

En lo que concierne al romancero viejo, me he atenido a
la coleccién de Wolf y Hofmann (198 romances, algunos con
mds de una versién).

El corpus del romancero de tradicién oral moderna incluye
unas 1500 versiones de un conjunto de 80 romances y para la
lirica trabajé con unas 10 000 coplas, entre coplas sueltas y es-
trofas (cf. pp. 11-12) . Aunque estoy muy lejos de contar con un
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corpus nutrido, sobre todo en lo que se refiere al romancero
de tradicion oral (por ejemplo, yo tengo 49 versiones de La con-
desita y el tomo IV del Romancero tradicional [M. Pidal 57-72,
1V], que consigna sélo las versiones no unidas a Gerineldo,
contiene mdas de 300), si creo haber trabajado con un corpus
representativo, que cubre, en mayor o menor medida, las dis-
tintas provincias espaiflolas; sin embargo, no he podido cubrir
totalmente regiones como Aragén, para el romancero, y Cana-
rias, para la lirica.l?

La gran diversidad de nombres con que se designa a los dis-
tintos romances de tradicion oral moderna me ha llevado a con-
feccionar una lista alfabética con los titulos que yo utilizo en
este trabajo y, entre paréntesis, los otros nombres por los cuales
se conoce también cada uno de ellos (ver apéndices I, II, III,
pPp. 267-274).

En el momento en que empecé la redaccién definitiva de
este estudio suspendi las lecturas, por lo que no he tomado en
cuenta, mas que en casos excepcionales, lo publicado a partir
de 1973.

Para las citas y referencias he utilizado abreviaturas conven-
cionales. En las pdginas finales (pp. 275-283) se hallan listadas
por orden alfabético.

V. DEFINICION DE TERMINOS

Uno de los problemas mas importantes a que me he tenido
que enfrentar ha sido el de la terminologia, tanto por las mu-
chas acepciones que cada término acufiado posee como por la
escasez de términos. A este respecto he interpretado, repetido,
arreglado y hasta inventado una serie de vocablos cuyo sentido
me parece util aclarar.

COPILAS

Copla suelta: Aquella que se puede cantar sola (jotas, soled, etc.)
o en serie con otras coplas con las que tiene poca o ninguna
relacion.

17 Para mayor informacién al respecto, ver apéndices I, II, IIL.
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Pareja (o0 grupo) de coplas: Coplas estrechamente unidas por re-
peticiones textuales, paralelismos, etc., que se comportan como
coplas sueltas (ver infra, pp. 72 ss.).

Estrofa: Reservo la palabra estrofa para aquellas coplas que for-
man parte de una determinada cancién y que no se pueden
cantar aisladas, por estar unidas conceptualmente a las otras
coplas de la cancién. Esto es bastante discutible; son pocos
los casos en que, por ejemplo, la primera copla de una can-
cién monotemdtica (cf. Magis, p. 536) no se pueda desglo-
sar del conjunto, y es factible que incluso las que ocupan
otro lugar estén en el mismo caso. Asi diré que la estrofa se
refiere a coplas en principio no desglosables de la cancién a
la cual pertenecen.

Copla: De las definiciones que acabo de dar se desprende que
utilizo copla en el sentido amplio de “unidad poética mi-
nima” (cf. Magis, p. 27); cuando quiero referirme a la for-
ma poética que se designa con ese nombre hablo de copla
(o cuarteta) octosildbica.

CANCIONES

Cancion: Serie de coplas (estrofas o coplas sueltas) que se can-
tan con la misma tonada.

Cgncion con cuento: Aquella en que se relata una anécdota a
lo largo de sus estrofas (definicién tomada de Magis, p. 536) .

Cancidn serial: Cancién cuyas estrofas constituyen una enume-
raciéon (por ejemplo, El retrato, Garcia Matos, 351) y que
muchas veces son también repetitivas, ya que reiteran la mis-
ma idea en cada estrofa (por ejemplo, La mortaja, ver
p- 117).

Cancion con coplas fijas: Cancién compuesta por coplas sueltas,
pero que constituyen un repertorio limitado (ver infra,
p- 83).

Cancion con coplas libres: Cancién con coplas sueltas; algunas
(las primeras), siempre las mismas, seguidas por cualquier
copla al gusto o memoria del que canta (ver infra, p. 83) .18

18 Para una mayor informacién sobre las diferentes clases de canciones
existentes, cf. Magis, pp. 536 ss.
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VERSO

El verso propio de la lirica es el verso corto (de arte menor)
y el del romancero el verso largo (doble octosilabo o doble
hexasilabo) ,1® pero, con el fin de unificar el vocabulario,
cuando 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 de-
seo especificar que son versos de romance, utilizo:

Verso largo (o romancesco), distico romancesco, etc.

Grupo de versos: Me refiero con este nombre a mds de cuatro
versos cortos. Para la lirica utilizo también algunas veces
quint:illa y sexteta para las coplas de cinco y seis versos, res-
pectivamente.

UNIDADES

Unidad menor: Verso, distico, terceto, cuarteta o grupo de ver-
sos, aislados arbitrariamente del conjunto del poema para
estudiar en ellos el procedimiento o recurso que estoy exa-
minando.

Unidad mayor: Unidades amplias en el poema, como secuencias
y episodios, que forman el conjunto del poema, asi como el
poema mismo.

POEMA

Romance, cancion, copla suelta, pareja (o grupo) de coplas.

RIMA VARIA

Designo con este nombre lo opuesto a la monorrima; con ello
quiero decir que las diversas coplas o estrofas (y a veces
disticos o tristicos romancescos) tienen cada una su propia
rima.

19 A este respecto sigo la opinién de Menéndez Pidal (cf. M. Pidal 53,
I, pp. 92 ss).
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FORMULA

Aqui sigo la definicién de Parry (apud Webber, p. 176), es de-
cir: grupo de palabras que se emplea regularmente, en el
mismo metro, para expresar una idea determinada. Distin-
go, sin embargo, la férmula general (que se utiliza en
cualquier romance) y la particular (propia de un romance) ;
ver infra, p. 60.

ESQUEMA

Modo estereotipado de presentacién del material poético, que
puede tener distintos contenidos (definicién tomada de Ma-
gis, p. 37), por ejemplo ver infra, pp. 30 ss. y pp. 171 ss.

Esquema sintdctico-temdtico: Determinada presentacién del ma-
terial con ciertas palabras clave que expresan una determi-
nada nocién (por ejemplo, infra, p. 101).

CRUCE

Interpolacion y cruce estan usados como sinénimos; se trata del
préstamo textual (o casi textual) que un poema toma de
otro. Lo utilizo generalmente para los préstamos entre los
géneros.

POETA, CANTOR, etc.

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

Creador: Reservo este término para referirme al primer autor
de un poema.

Repetidor: El que repite textualmente.

El que canta: Utilizo esta expresiéon cuando no deseo especifi-
car si el ejecutante varia o no lo que estd cantando.

VALOR

Valor significativo o semdntico: El valor de toda palabra para
comunicar un contenido conceptual.

Valor expresivo: El valor estilistico superpuesto al sentido de la
palabra o palabras, que produce en el lector u oyente emo-
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cién estética o afectiva (concepto tomado en parte de Gui-
raud, pp. 28-32).

Funcidn expresiva: El papel que desempefian los valores expre-
sivos en lo que se refiere, no solamente al motivo donde se
hallan, sino al conjunto del poema, al que dan un relieve
particular.

NARRACION

Uso este término en el sentido amplio, o sea lo que se estd
relatando, siendo indiferente la forma de hacerlo; cuando
quiero distinguir lo narrado en tercera persona del didlogo
utilizo: Parte narrativa. Divido lo que se estd relatando en:

Narracion argumental: La parte del romance que va desarro-
llando el argumento.

Narracion ancilar: La que no es indispensable para el hilo de
Ia trama.

VI. CRITERIOS DE CLASIFICACION DE LOS TEXTOS

Creo conveniente presentar los criterios que he utilizado tan-
to para incluir un determinado poema en uno u otro género
como para decidir cuindo habia influencia de un género en
otro. =~

Para tales fines, he considerado los rasgos constantes en la
mayoria de los textos de cada género que constituyen, a mi ver,
las caracteristicas que permiten diferenciar un romance de una
cancién lirica. Estos rasgos pertinentes son dos: el tipo de rima
y la manera de agrupar los versos.

El romance utiliza la monorrimia y la cancién lirica la rima
varia. El romance no tiene una manera especifica de agrupar
los versos y esti constituido por una tirada sin divisién regu-
lar; la cancién lirica se caracteriza por la divisién sistemdtica
en estrofas (estrofas propiamente dichas o coplas sueltas). Estos
son, pues, los que he considerado rasgos primarios porque creo
que forman parte de la esencia genérica.

He desechado, en cambio, como rasgo pertinente la diferen-
cia mds comunmente aceptada: la oposicién objetivo/subjetiva
porque, aunque se suele decir que la cancién lirica expresa sen-
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timientos personales (lo cual es muy cierto en el caso de can-
ciones y coplas sueltas con tema amoroso), no sucede esto siem-
pre; piénsese, por ejemplo, en los dictados tépicos, en las coplas
plenamente sentenciosas, en las que tratan temas relacionados
con festejos religiosos, etc.; 20 sin embargo, no suele haber dife-
rencia, en cuanto a forma y tratamiento, entre estos casos y las
canciones y coplas “subjetivas”, y asi se pueden incluir unas y
otras dentro del mismo género “lirico”, el cual designa entonces
tipos diversos de cantares. Considerando la lirica de esta ma-
nera tan amplia, la diferenciacién que se basa en el cardcter
objetivo del romance y el subjetivo de la cancién lirica no es
funcional en primer grado. Sin embargo, es evidente que la
distincién actiia en muchos casos, por lo que la he considerado
un rasgo secundario.

Estos rasgos secundarios son, ademds del ya mencionado, la
extension, la continuidad y el papel de algunos procedimientos
y recursos.

La extensiéon permite diferenciar a primera vista una can-
cién con cuento de un romance; este tipo de canciones rara vez
tiene md4s de 20 versos (5 estrofas), un romance suele tener,
como promedio general, de 40 a 80. La extensién sefiala tam-
bién la diferencia, por demds obvia, entre romance y copla
suelta: 40/80 versos frente a 4/7.

En cambio, la extensién no sirve para separar el romance
de las canciones con coplas sueltas (fijas o libres, ver pp. 11-12),
ni de las canciones seriales, ya que estos tipos de canciones pue-
den tener 10 estrofas o mds; hay que tener en cuenta aqui los
otros rasgos secundarios antes citados.

Las canciones que se componen de coplas sueltas, con poca
o ninguna relacién entre si, se diferencian con facilidad del ro-
mance precisamente por esa falta de continuidad entre las co-
plas, ya que la continuidad es un rasgo inseparable de la com-
posicién romancesca.

20 Por cjemplo: “La pez en Huertapelayo / y la miera en Armallo-
nes; / la resina en Zaorejas / y en Molina, cafiamones” (Vergara, p. 57);
“En el viaje de la vida / van los ricos a caballo / los caballeros, a
pata / y los pobres, arrastrando” (R. Marin 51, 6627); *“La Virgen del
Olivar |/ se aparecié en un olivo, / y la Virgen de la Vega / en un espino
florido” (Vergara, p. 77); “Sefior San Juan, Sefior San Juan / ya en la
foguera non hay qué quemar” (Diaz, 884).
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En las canciones seriales si existe una relacién entre las dis-
tintas coplas tanto en la variedad reiterativa como en la enu-
merativa, pero aqui la diferencia con el romance también se
evidencia con claridad, ya que tanto la reiteraciéon como la enu-
meracién constituyen la esencia de las canciones. El romance,
por su misma calidad de cancién narrativa, aunque puede in-
cluir reiteraciones y enumeraciones mds o menos extensas, las
utiliza al servicio de la historia que se estd desarrollando, y son
solamente un componente entre otros. En la cancién serial, si
hay alguna copla (introductoria o conclusiva) no reiterativa ni
enumerativa, ésta estd al servicio de la idea que se reitera o de
aquello que se enumera.

La importancia de estos rasgos secundarios que se acaban
de citar se evidencia cuando uno de los rasgos primarios carac-
teristicos de uno de los géneros esta ausente debido a influen-
cias del otro género (ya se ha visto que cada rasgo pertinente
excluye a su contrario: la monorrimia a la rima varia, la tirada
al estrofismo, y viceversa). En estos casos es cuando los rasgos
secundarios van a apoyar la pertenencia a uno u otro género y
a indicar la direccién de la influencia.

De acuerdo con lo que acabo de exponer, cuando un texto
contiene dos rasgos pertinentes, lo he considerado como perte-
neciente al género en el cual estos dos rasgos son tipicos. Si
s6lo aparece uno de ellos, pero apoyado por uno o mds rasgos
secundarios, mi clasificacién ha sido la misma y he considerado
la ausencia del otro rasgo como una influencia del otro género.
Pese a todo esto, hay ciertos textos cuya clasificacién me ha
resultado dudosa y aqui me ha sido necesario apelar al conoci-
miento intuitivo: he ‘“sentido” que el poema era romancesco o
lirico y ha sido esta sensacién (apoyada generalmente por algin
rasgo secundario) la que ha guiado mi clasificacién; naturalmen-
te, en estos casos el margen de error es mucho mayor que en
los anteriores.

VII. ACLARACIONES PERTINENTES RESPECTO
A ESTE ESTUDIO

La exposicién del tema desarrollado en este trabajo no com-
prende la exposicién de mis particulares concepciones sobre va-
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rias cuestiones, concepciones que, sin embargo, forman parte de
la base sobre la cual esta construida la obra. Me parece, pues,
necesario poner de manifiesto mis ideas personales sobre algu-
nos puntos esenciales sobreentendidos en el texto.2t

El mds importante es quizds el que se refiere al estilo del
romance. El estilo propio de un género es, en sentido amplio,
aquello que lo caracteriza frente a otros géneros, la manera
especial de “ser”. El concepto incluye muchos elementos y se
puede examinar con varios enfoques y en varios niveles. Me voy
a referir aqui exclusivamente a ciertos rasgos generales que con-
ciernen la manera de narrar, y concretamente a la nocién de
bordado, que utilizo bastante a lo largo del trabajo.

La narracién romancesca tiene un hilo conductor central que
va desarrollando el argumento (esto es lo que llamo narracién
argumental, ver p. 15); al mismo tiempo avanza sinuosamente,
abandonando momentineamente ese hilo central para ampliar,
describir o detallar (narracién ancilar), y lo vuelve a tomar
para continuar desarrollando la historia. Muchas veces esta na-
rracién ancilar, amén de su valor significativo al servicio de la
historia (caracterizacién de los personajes, pasajes de transicién
con valor estructural, etc.), tiene un valor expresivo, también al
servicio del poema, cuya funcién es, principalmente, dar relieve
al relato. Tan importante es esta funcién que, algunas veces,
la narracién ancilar ni siquiera posee ese valor significativo al
servicio del argumento: su valor es puramente expresivo, con
la consiguiente importancia estilistica.

El uso de figuras y recursos tiene las mismas caracteristicas
que la narracién ancilar con valor expresivo: muchas veces tiene
una funcién significativa muy ligada a la trama y otras muchas
la tiene expresiva (en mayor o menor grado), y su importancia
es primordial en el romance. A estos dos elementos (narracién
ancilar, y figuras y recursos) con valor expresivo, en sus dos
manifestaciones: al servicio del argumento o al servicio del re-
lato, es a lo que he dado el nombre de bordado; este término,

21 Personales no significa exclusivamente mias, sino, en la mayorfa de
los casos, el resultado de algunas reflexiones propias unidas a otras muchas
ajenas. Hago la aclaracién porque, aunque me es imposible separar unas
de otras, s¢ que estoy en deuda al respecto con maestros y estudiosos del
tema.
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pues, no debe tomarse con el sentido de ‘“adorno superfluo”,
sino con el de elemento caracteristico del estilo romancesco.

Naturalmente, el bordado no es exclusivo del romance, exis-
te en otros géneros. Sin embargo tiene, a mi manera de ver, una
importancia de primer orden en el género que nos ocupa, debido
a tres caracteristicas: su abundancia, su variedad y sus limita-
ciones. Esta ultima caracteristica parece contradecirse con las
otras, pero no es asi: el bordado puede adoptar muchas formas
(motivo, figura, recurso), con la variedad que cada una tiene,
pero esta variedad esti sujeta a limitaciones estrictas: las que le
impone la estilistica de la poesia popular. La clase de bordado
finca pues al romance dentro de los ambitos de una cierta clase
de poesia, la de tipo tradicional.

La abundancia y la variedad contribuyen en buena medida
a situar el romance en relacién con otros géneros también tra-
dicionales: la épica y la lirica. El romancero comparte varias
caracteristicas con la épica: su condiciéon de poesia narrativa, el
verso largo, el tipo de rima; se separa de ella precisamente por
la gran dosis de bordado que posee, asi como por la mayor va-
riedad del mismo. A su vez, dosis y variedad, sobre todo en lo
que se refiere al uso de figuras y recursos, lo acercan a la lirica,
género en que predomina lo que he llamado valor expresivo;
lo que lo separa de ella es principalmente el caricter narrativo
del romance. Asi pues, el bordado es, junto con el cardcter na-
rrativo, lo que distingue al romancero ya de la épica, ya de la
lirica, y lo sitiia como género que, aunque comparte elementos
con una y otra, es diferente de ambas y tiene su propia identidad.

Es también esta mezcla de bordado y caricter narrativo la
que da unidad a una serie de textos diversos, con diferentes
asuntos, enfoques y temdtica (romances histéricos, novelescos,
legendarios, etc.), con diversos metros (romances octosildbicos,
romancillos heptasildbicos y hexasilidbicos), con diferentes tipos
de desarrollo (romances lineales y romances concéntricos) .22

22 Entiendo por concéntricos aquellos romances cuyo nucleo es repeti-
tivo. Cf. infra, pp. 65 ss.
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CAPITULO PRIMERO: LA REPETICION

La repeticién es quizds el recurso mds usado en la poesia
popular; ademds de responder principalmente al placer esté-
tico que supone la reiteracién, tiene muchas veces un valor ex-
presivo, cuando denota emotividad, y un valor significativo par-
ticular, cuando se utiliza para destacar un concepto (cf. Defini-
cion de términos, pp. 14-15) . Puede ser muy importante como ele-
mento estructurador del poema,® asi como relevante en cuanto
a la técnica de composicién oral.?¢ Sus manifestaciones son mul-
tiples; Asensio, en el estudio sobre las cantigas de amigo hace
notar que: “Elementos repetitivos hay en todo poema, desde el
isosilabismo y la rima, hasta la aliteracion, el acento, las pau-
sas” (Asensio, p. 79); si a esto afiadimos, en lo que se refiere
al romancero, la frecuente repeticién de palabras, la reiteracién
de una determinada construccién o de un mismo concepto, acom-
pafiadas éstas de repeticiones textuales, totales o parciales, con
o sin variacién, las repeticiones formulisticas, etc., tanto en uni-
dades menores como en unidades mayores (cf. p. 13), resulta
que la reiteracién no sdlo es frecuente, sino diversa y su estudio
exhaustivo, complejo y extenso. Yo me voy a referir aqui tan
sélo a dos de las repeticiones mas comunes: la sintdctica y la
semantica, y aun en éstas me voy a limitar a las variantes mas
notables. La repeticién sintictica serd tratada brevemente por-

23 Cf. Asensio, p. 79: “El sistema estrictamente paralelistico se sirve de
la repeticién como principio que domina y organiza la materia poética”

24 “La tnica diferencia que ha sido concretamente observada entre la
literatura oral y la escrita es el empleo de repeticiones, que es mids fre-
cuente en la oral” (Vansina, p. 71.)

23
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que, aunque abarca un amplio campo, ya que aparece en enu-
meraciones, comparaciones, antitesis, etc.,, no presenta grandes
variaciones ni complejidades; en cambio la repeticién semdntica
es tan diversa que el estudio de sus mais someras manifestacio-
nes habra de constituir la materia primordial de este primer
capitulo.

I. LA REPETICION SINTACTICA

Se produce la repeticién sintidctica 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 “pura”, es decir, sin que haya repeticién de ninguna
palabra, o bien ir acompafiada de repeticién léxica parcial.

La repeticién sintdctica pura no es muy comiun,2’ pero se
pueden hallar ejemplos como: 26

Derrocaban los molinos, derramaban la cibera,
prendian los molineros ...
(Wolf-Hofmann, 77).

T1 eres la rosa,
yo soy el lirio...
(Gil 64, p. 88) .27

Lo general es que se repita alguna palabra y, muchas veces,
se repiten los nexos:

25 Me refiero a repeticiones sinticticas que indican alguna clase de
relacién entre los versos donde aparecen; naturalmente hay innumerables
repeticiones de los diversos tipos de construcciones a lo largo del romance,
o de la cancién, como sucede en cualquier texto.

26 Los textos del romancero viejo se reproducen sin modificaciones; en
los modernos (romancero y lirica), no tomo en cuenta el registro de las
~ealizaciones fonéticas, cuando éstas aparecen, a menos que afecten metro
o rima.

27 Los textos de los romances estin escritos en versos largos; los textos
liricos estdn en versos cortos y se presentan sangrados respecto a los del
romance; esto permite Teconocer a primera vista a qué género pertenece
cada cita. En caso de citar solamente un verso, especifico el género para
evitar confusiones.
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Corria como una corza, relincha como una yegua
(Garcia Matos, 79) .

El esparto, que me aparta,

I'olivo, que te olvidé...
(Diaz, 1726),

y muy frecuentemente se repiten ademds una o varias palabras
(verbo, sustantivo, adjetivo, etc.) que evidencian la estrecha re-
lacién entre los versos, por ejemplo:

El conde partié de Burgos 7y el rey partic de Leén
(Wolf-Hofmann, 16).

Unos en jarros de oro, otros en jarros de plata
(Cérdova, 1, p. 200).

Muchas cerezas, Oter,

muchas nueces, Ocentejo. ..
(Vergara 32, p. 77).

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 romancero es verdaderamente es-
casa la repeticién sintdctica de cuatro versos; para el romancero
viejo se puede citar:

Todas visten un vestido, todas calzan un calzar,
todas comen a una mesa, todas comian de un pan
(Wolf-Hofmann, 184),

que no es totalmente perfecta. Para el de tradicién oral:

Pulseritas de mis manos, anillitos de mis dedos,
pendientes de mis orejas, gargantilla de mi cuello
(Cérdova, I, p. 94).

En la lirica, en cambio, esta repeticién cuiddruple es mucho mas
usada, por ejemplo:

En Cifuentes, los valientes;
en Nava, los caballeros;
en Valdealcén, los hidalgos;

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

A ella, como hija de reina ...

y a él, 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
y los amores primeros
son muy malos de olvidar
(R. Marin 29a, 1121) .

En realidad, en casos como éste es cuando no se puede ha-
blar propiamente de versos cortos, ya que es muy obvio que se
estd repitiendo la sintaxis de un verso largo. En el caso de la
lirica se trata de dos partes que se corresponden (los dos miem-
bros de una comparacién), construidas en la misma forma. No
hay ninguna diferencia aqui entre el verso romancesco y los
dos de la copla, ni entre el distico del romance y la cuarteta
lirica. Estas construcciones repetidas cada 16 silabas son muy
comunes en el romancero y muchas veces abarcan mis de dos
versos largos (por ejemplo, Wolf-Hofmann, 143); en la lirica
esto es raro, pero se puede encontrar alguno que otro ejem-
plo como:

En Setiles, los candiles
para ciegos alumbrar.

En Tordesillos, los hilos
para agujas enhebrar
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y en Alcoroches, campoches
para pucheros guisar
(Vergara 32, p. 89) .28

La semejanza con el romancero es muy notable; quizas la copla
sea un pasaje desprendido de uno de tantos “romances de los
pueblos” (cf. infra, pp. 183 y 254).

En la lirica hay, ademas, verdadera repeticion alterna doble
en algunas enumeraciones de cuatro términos (cada término ocu-
pa un verso), por ejemplo:

Todo lo vence el amor.
Todo el dinero lo allana.

Todo lo consume el tiempo.
Todo la muerte lo acaba

(R. Marin 29a, 1306).

Este caso no existe en el romancero.??

También se encuentran repeticiones sinticticas, acompaiiadas
de repeticiones léxicas parciales, en unidades mayores, por ejem-
plo, en dos secuencias:

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

Tira el uno, tira el otro, no los fueron pa acertar

(Cossio-Maza, 35, vs. 20
y 25).

en dos coplas:

No estd en los hombres
ni en las mujeres,

que estd en el tronco
de los laureles.

28 En este ejemplo y en el siguiente sangro los versos pares con el fin
de evidenciar su semejanza sintictica.

29 No he considerado aqui la repeticién “mental”, que supone concebir
construcciones idénticas, pero plasmarlas elidiendo un verbo o un sustan-
tivo, por ejemplo: “La una fue de don Carlos, la otra [fue] de don Gar-
cia / y la otra [fue] de Sildana...” (Catalin 69a, 21); esto es sumamente
comiin en la lirica.
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No estd en el tronco,
ni estd en la rama,
que estd en el pecho

de una serrana
(Diaz, 1364) 30

La tendencia al uso del paralelismo, tan notable en la lite-
ratura popular (cf. nota 38, p. 41), hace que se utilice frecuen-
temente la repeticién sintictica, que es una de las manifesta-
ciones de dicho paralelismo.3! En unidades mayores suele poner
de relieve situaciones semejantes. En unidades menores da cohe-
sién a los versos que componen dicha unidad, destacando asi el
procedimiento empleado. También hace resaltar muy claramen-
te los diferentes términos que comprenden enumeraciones, anti-
tesis, comparaciones, etc., insistiendo, gracias al paralelismo for-
mal, en su calidad de partes de un conjunto, con la misma im-
portancia todas ellas.

Aunque en la poesia popular no hay reglas fijas para la
utilizacién de tal o cual recurso, el paralelismo sintictico es un
elemento casi forzoso algunas veces, por ejemplo en la enume-
racién con variacién serial (cf. infra, p. 149) . También hay que
anotar que la repeticién sintdctica cabal es méas frecuente en la
lirica y en el romancero de tradicién oral que en el romancero
viejo.

II. LA REPETICION SEMANTICA

La repeticién semdntica implica la repeticién del concepto
y esta repeticiéon puede ser textual o variada; la variacién, que
puede adoptar diversas formas, no afecta la reiteraciéon con-
ceptual.

En unidades menores (cf. Definicién de términos, supra,
p- 13) las repeticiones semdnticas mads comunes se refieren bien
a la repeticiéon de la palabra, bien a la del verso.

30 Muy a menudo las repeticiones en unidades mayores se suelen
acompafiar ademds de la repeticién textual de un verso o de varios (cf.
Pp- 59 ss.).

81 Esta clase de paralelismo se conoce como paralelismo formal, sin-
tictico o de construccién.



EL ROMANCERO Y LA LIRICA POPULAR MODERNA 29

La repeticion de palabras adopta dos formas principales se-
gun se reiteren palabras idénticas (repeticion textual) o pala-
bras semejantes (repeticiéon variada).

La reiteraciéon de un verso (o mds) puede consistir en una
repeticion textual, en la reiteracion del concepto con repeticidn
de algunas palabras, en una repeticién paralelistica en su sen-
tido estricto, es decir en una repeticién con una variaciéon lo-
grada a base de sinonimia o inversién sintdctica; también es
bastante comun la repeticién combinada con la antitesis, pero
que supone, no una oposicién, sino una reiteracién del con-
cepto.s2

En unidades mayores las repeticiones semdnticas son mucho
mds diversas y aparecen frecuentemente en el poema. Exami-
naré aqui solamente aquellas que aparecen comunmente en los
didlogos y también algunas reiteraciones que se presentan tanto
en las diversas secuencias como a lo largo del poema.

A. REPETICION SEMANTICA EN UNA UNIDAD MENOR

1. REPETICION DE PALABRAS

La reiteracién de una o varias palabras en el interior de un
verso o en varios, no supone un paralelismo conceptual entre
los versos, pero si una repeticion semantica que, aunque mi-
nima, no deja de tener importancia, tanto por la frecuencia
de su aparicién como por el relieve que presta al concepto ex-
presado. Como se dijo antes las palabras que se repiten o son
idénticas, en cuyo caso hay una repeticién textual, o bien
son semejantes, es decir que implican una repeticién semdntica
con una variacion léxica.

a) Palabras idénticas

Este tipo de repeticiones se suele fijar en esquemas de acuer-
do con el lugar que las palabras idénticas ocupan en el verso.
Hay tres clases de esquemas: aquel en que la repeticién se da

32 También existen las series antitéticas y la enumeracién repetitiva;
ambas se verdn en los capitulos correspondientes a la antitesis y a la enu-
meracién (infra, pp. 116 y 148).
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dentro de un verso, en el que se extiende a dos y en el que abar-
ca tres o mds; este ultimo es pricticamente inexistente, salvo
en lo que se refiere al uso de la anifora.

i) Esquemas en un verso

Primer tipo: Las palabras ocupan la parte inicial del verso
(XX...). En el romancero:

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

Tate, tate, caballero ...
(Cataldan 69a, 13).

En la lirica:

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

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

Abenimar, Abenamar,
(Wolf-Hofmann, 78) .

Sombra negra, sombra negra,
(Cataldn 69a, 278) .

En la lirica:
Yo tenfa, yo tenia
(Diaz, 299) .

Tercer tipo: Las palabras idénticas aparecen al principio y al
final del verso (X ... X).
En el romancero:

A caza iban, a caza
(Wolf-Hofmann, 119).

No puedo, sefior, no puedo
(Cataldn 69a, 11).
En la lirica:

Comienzo porque comienzo
(Garcia Matos, 23).
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Es muy frecuente el uso de este esquema en el romancero para
enfatizar una negacién: no ... no (o non), por ejemplo:

no la puedo olvidar, no
(Wolf-Hofmann, 141),

aunque la doble negacién puede ocupar sélo parte del verso:

y al infante no fian, no
(ibid., 150) .

En la lirica el esquema mds frecuente es el segundo citado, y
le sigue en frecuencia el tercer tipo; el citado en primer término
es bastante escaso.

ii) Esquemas en dos versos

Los esquemas mds frecuentes son, para ambos géneros, aque-
llos que suponen un encadenamiento entre los versos.

Primer tipo: El esquema ocupa todo el primer verso y el
comienzo del segundo X X — X ...):

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

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

Soy de Mieres, soy de Mieres,

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

Segundo tipo: Se repiten las tltimas palabras del primer ver-
so en el principio del segundo (... X — X ...):

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

Pues vdyase para mi cama, para mi cama la linda
(Cataldn 69a, 21).

Dices que yo para ti,
gue yo para ti soy poco...
(Vergara 21, p. 53).
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Tercer tipo: Este es una especie de andfora reducida a su
minima expresién (dos términos) (X ... — X ...):

Sayavedra es, sefior, Sayavedra el de Sevilla
~ (Wolf-Hofmann, 96) .

A cazar sale don Polo, a cazar como solia
(Cataldn 69a, 13).

Navegando en esos mares,

navegando me perdi...
(R. Marin 51, 1172) .

En la lirica este tercer tipo es menos frecuente que los ante-
riores.33

1ii) La andfora

Las anéforas suponen una repeticion multiple de una o va-
rias palabras iniciales de verso y abundan tanto en el roman-
cero como en la lirica. En el romancero se pueden presentar en
Versos cortos:

Mis arreos son las armas, mi descanso es pelear,
mi cama, las duras pefias, mi dormir, siempre velar
(Wolf-Hofmann, 125),

en versos largos:

daros ha a Palenzuela y a Palencia la mayor;
daros ha las nueve villas, con ellas a Carrién;

daros ha a Torquemada, la torre de Mormojén
(ibid., 17),

o en combinaciones:

Con él sale Oliveros, con ¢l sale don Rold4n,

83 Hay muchas mis combinaciones, aunque no tan usuales, y que son
variantes de los esquemas mencionados. Por ejemplo: “Matarme, mi rey,
matarme, matarme si es merecido” (Catalin 69a, 77), “Coplillas y mas
coplillas / coplillas he de cantar...” (Lafuente, p. 180), “Calles, calles, el
rey moro, calles y no digas tal” (Wolf-Hofmann, 173), “Baja, baja, fan-
farrén, / baja en medio de la plaza...” (Diaz, 247).



EL ROMANCERO Y LA LiRICA POPULAR MODERNA 33

con él Arderin de Ardeita y Urgel de la fuerza grande,

con ¢l infante Guarinos, almirante de la mar...
(ibid., 164) 34

En la copla se presentan bien en los cuatro versos, bien en tres:

Eres la flor de las flores,
eres rosa entre las rosas,
eres la que estimo y amo,

eres t la mds hermosa
(R. Marin 51, 1530).

Ya se van los quintos, madre,
ya se va mi corazén,
ya se va el que me tiraba

piedrecicas al balcén
(Diaz, 131).

iv) Variedad de formas en la lirica

La diferencia entre lirica y romancero no estd en la fre-
cuencia, a veces dispar, del uso de los esquemas, sino en la va-
riedad de formas que puede presentar en la lirica la repeticion
de palabras, variedad que no se halla en el romancero. Por ejem-
plo para establecer una comparacién:

La aceituna del olivo
si no la cogen, se pasa;
asi se pasa una nifia

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

Una rosa tengo en agua
con veinticinco colores.
Veinticinco pufialadas
merecen todos los hombres
(R. Marin 51, 6215).

Puede ser también parte de la técnica de construccién para en-
cadenar los diferentes versos, usada de una manera sistemaitica:

34 Muchos de los esquemas repetitivos que se acaban de ver, asi como
los que trataré en las pdginas 38-44, han sido destacados por Ruth House
‘Webber en lo que se refiere al romancero viejo (cf. Webber, pp. 214-236) .
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En el mar hay una torre
y en la torre una campana
y en la campana una nifia

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

Antes brujo que gallego;
antes gallego que fraile;
antes fraile que de Pitres,
porque de Pitres no hay antes
(R. Marin 51, 8006) .

El valor significativo de la repeticién incita a componer coplas
en donde la palabra mds importante se repite en varios versos:

Esta es la jota, la jota,
que en el rabal la dijeron,
que la jota de Aragén

es jota en el mundo entero
(Diaz, 98).

Este gusto por la repeticién es la base de cierto tipo de juego

conceptista:

Firmo, confirmo y afirmo,
firmo y confirmo mi fe;
firmo que yo seré¢ firme;

firmo que firme seré
(R. Marin 51, 2962) .

Piensan los enamorados
piensan y no piensan bien
piensan que nadie los mira

y todo el mundo los ve
(Gil 31, p. 174).

El efecto es mayor cuando la repeticién se puede extender a mds
de cuatro versos, por ejemplo en la seguidilla larga:

No me mires, que miran
que nos miramos.
Miremos la manera

de no mirarnos.

No nos miremos
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y cuando no nos miren,

nos miraremos
(R. Marin 51, 2145).

La lirica utiliza también muchisimo el juego I1éxico, por
ejemplo con homénimos:

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

vente conmigo
(Garcia Matos, 448),

o con aquella repeticién que parece inocente, pero que implica
fonéticamente una palabrota:

Debajo de tu ventana
yo vi un tejo relucir.
Nadie con el tejo daba,
y yo con el tejo di
(Diaz, 296) .

O la repeticién que sustituye sorpresivamente la mala palabra
esperada:

José se llamaba el hombre,
Josefa la mujer
y a eso de la medianoche
los dos querian Jo...
...s¢ se llamaba el hombre. ..
(ibid., 1748) .

Y desde luego no faltan coplas en donde la gracia consiste pre-
cisamente en la reiteraciéon de la palabra gruesa:

Eres puta de noche,
puta de dia,
puta a la medianoche
y al mediodia.
Y que no me acordaba,
que también eres puta
de madrugada.
(ibid., 563b) .

Muchas veces la repeticién tiene mas funcién ritmica que
significativa:
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Vite, vite, vite, vite,
vite, vite y no me acuerdo. ..

(ibid., 1510).

Céifamo, cafiamo, cifiamo,
caftamo, cidfiamo y lino

(Garcia Matos, 484) .

Bailaches, bailaches,
bailaches, bailé. ..

(Diaz, 877).

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 balcén;
sale el sol, sale mi nifia,
salen mi nifia y el sol

(R. Marin 51, 1596) .

Esto es notable en: los estribillos, en donde la reiteracién de una
palabra es muy frecuente debido al cardcter ritmico y repeti-
tivo que de por si tiene el estribillo (cf. infra, pp. 82 ss.):

Redoble, redoble,
vuelvo a redoblar,
con ese redoble
me vas a matar

(Diaz, 731).

Cindida, Candida,
candida flor;

por una Cdndida
me muero yo.

Me muero yo,

me he de morir;
Candida, Cindida,
Cdndida si

(ibid., 1096) .

Ande, ande, ande,
la marimorena. ..

(Garcia Matos, 2).
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Sonido y ritmo se conjugan muchas veces en estribillos en don-
de se repite una palabra con poco o ningun significado:

airé, airé
(Dfaz, 854),

trichu, trichid
(Cérdova, I, p. 49),

lirén, lirén, lirén
(ibid., p. 53),

y esto supone ya una repeticién de indole musical.

b) Repeticién con palabras semejantes

En el romancero se utilizan frecuentemente parejas de con-
ceptos andlogos que refuerzan la idea que se quiere expresar:

Horando y gimiendo
(Wolf-Hofmann, 66a) ,

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

Las palabras no son siempre totalmente sinénimas (por ejem-
plo, pavor supone un grado superior a miedo), pero estan her-
manadas en el verso y puede considerarse que repiten el mismo
concepto.33

La lirica también utiliza estas parejas andlogas, quizds algo
menos que el romancero, pero los ejemplos son numerosos:

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

rosita y clavel
(Diaz, 686),

moza y doncella
(idid., 951) .

35 Los problemas que plantea la aparicién de las parejas de conceptos
se tratardn mds adelante (cf. pp. 139 ss); asimismo el de la sinonimia se
verd en la parte sobre el paralelismo estricto (pp. 41-44).
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No hay diferencias notables en este aspecto entre ambos géne-
ros. Si acaso, se podria anotar que la lirica tiene preferencia
por las parejas de sustantivos mientras que el romancero utiliza
también, y con mds frecuencia que la lirica, verbos y adjetivos.

2. REPETICION DE UN VERSO

a) Reiteracion del concepto con repeticiéon de algunas palabras

El segundo hemistiquio de un verso romancesco es a menu-
do un complemento del primero, que es el que lleva la carga
narrativa, y es frecuentemente repetitivo; existe toda una gama
de repeticiones conceptuales, que van desde la repeticién casi
total a la repeticion parcial.

Aunque en la lirica es menos frecuente, este tipo de repe-
ticiones aparece a veces en las coplas bimembres.3¢ Es practica-
mente imposible consignar las innumerables variantes, pero daré
algunos ejemplos para ambos géneros en lo que se refiere a rei-
teraciones totales, parciales y con ampliaciones.

i) Repeticion total

Es el caso menos comin; sin embargo se pueden citar algu-
nos ejemplos:

Avendafio habia por nombre, Avendafio se llamaba
(Wolf-Hofman, 89).

No me toque ningin hombre, ninguno me ha de tocar
(Cossio-Maza, 58).

Tengo suefio, tengo suefio,
tengo ganas de dormir
(Diaz, 1531).

ii) Repeticion parcial

Se quita o se afiade algo sin que esto afecte al paralelismo
conceptual entre ambas expresiones. Algunas repeticiones de este

36 Aquellas divididas en dos partes iguales, con una relacién de con-
traste, semejanza o consecuencia entre ambas.
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tipo se han fijado, en el romancero, en una especie de férmula
con pequefias variaciones,3? por ejemplo:

Bien vengades, Albayaldos, buena sea vuestra llegada
(Wolf-Hofmann, 89).

Bien venido sea el caballero, bien venida tu venida
(Cossio-Maza, 13).

Bien venida seas, Sildana, bien buena sea tu venida
(Catalin 69a, 106),

variaciones que también se deben a la adaptacién de la férmu-
la a la rima de determinado romance:
Bien venido seas, conde, muy bien venido serds

(Cossio-Maza, 137) .

Bien venido seas, Turquino, tu venida buena sea
(Catalin 69a, 122).

Repeticiones muy semejantes, aunque sin categoria de férmu-
las, ya que expresan contenidos diferentes son:

No vos maldigais, sefiora, mno vos querais maldecir
(Wolf-Hofmann, 158) .

Colsolalda vos, mi tio, vos la querais consolar
(ibid., 173).

Por Dios vos ruego, mi tio, 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 callar
(Cossio-Maza, 136) .

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

87 Para las férmulas en el romancero viejo, cf. Webber, pp. 180-213.
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En la lirica se usa algunas veces:

Asémate a la ventana,

si te quieres asomar
(Garcfa Matos, 232) .

La repeticién con perifrasis verbal puede no utilizar el verbo
querer, sino otros, por ejemplo:

Albricias te doy, don Pedro, albricias te vengo a dar
(Cossio-Maza, 135).

Ya nos han dado licencia,

ya nos la han salido a dar
(Garcia Matos, 417)-.

iii) Repeticion con ampliacion

Se trata de una repeticién parcial con una ampliacién que
puede ser repetitiva o especificativa; muchas de estas reiteracio-
nes estin a medio camino entre la repeticién de palabras y la

de versos y son muy frecuentes en el romancero, sobre todo
aquellas con ampliacién especificativa:

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

En Ceupta esta Julidn, en Ceupta la bien nombrada
(ibid., 4).

iOh palacios, los palacios, palacios del Valledal!
(M. Pelayo, p. 221} .

Este tipo de repeticiéon también se da en la lirica:

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

La repeticién con ampliacién repetitiva es menos frecuente en
ambos géneros; por lo comin implica figura etimolégica:

iOh Valencia, oh Valencia! [Oh Valencia valenciana!l

(Wolf-Hofman, 129, tra-
dicién oral).
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Viva todo lo moreno,

lo moreno amorenado...
(R. Marin 51, 1426) .

El afin de repetir usando palabras muy semejantes fonéticamen-
te lleva a cometer faltas de sentido en algunas versiones de tra-
dicién oral, por ejemplo:

¢Por qué llora la condesa, condesa o por condesar?
(M. Pidal 57-72, IV, p. 28).

b) La repeticién paralelistica

Como ya se dijo (supra, p. 29), el paralelismo en su sentido
estricto implica repeticién conceptual y léxica con una variacién
hecha mediante sinonimia o inversién.38 Por lo general esta clase
de paralelismo se utiliza entre estrofas (ver infra, pp. 74 ss.)
para proporcionar el cambio de rima en las composiciones liri-
cas. Sin embargo también se utiliza verso a verso en algunas
coplas sueltas, como se verd a continuacién. En el romancero el
paralelismo estricto aparece verso a verso (y sélo excepcional-
mente entre dos o mias versos largos), (cf. pp. 204-210) y es mas
frecuente en tradicién oral que en el romancero viejo.

i) Variacion por sinonimia

Se repite textualmente el verso, salvo una palabra que se
varia cambidndola por un sinénimo (o que funciona como tal),
por ejemplo:

Errado lleva el camino, errada lleva la guia
(Wolf-Hofmann, 154) .

La carta lo que decia, la carta lo que rezaba
(Cataldn 69a, 111).

La sinonimia se puede extender a palabras muy dispares y de
,muy distinto significado habitualmente como pefia, mata:

88 El paralelismo y sus diversas manifestaciones han sido objeto de
varios estudios; muy valiosos al respecto son los trabajos de Eugenio Asen-
sio, Roman Jakobson, Leo Spitzer, José Romeu Figueras y José Caso Gon-
zdlez, entre otros (cf. respectivamente: Asensio, Jakobson, Spitzer 11, Ro-
meu 54 y Caso Gonzilez) .
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Por arriba de una pefia, por arriba de una mata
(M. Pelayo, p. 209);

o bien a diferentes tiempos verbales:

El caballero yo soy, el caballero yo era
(Cossfo-Maza, 109).

Eso si que yo no hago, eso si que yo no haré
(Cataldn 69a, 363) .

En algunos casos solo el examen de un contexto mas amplio
permite establecer si hay o no repeticién variada; en otros, se
tiene que recurrir al conocimiento de los sinénimos consagra-
dos por el uso o a la equivalencia de los tiempos verbales en
la poesia popular.3?

La variacién por sinonimia puede llevar aparejada una repe-
ticién fonica variada. Esto no existe en el romancero viejo pero
si en el de tradicién oral:

¢Qué tienes, Ultramarina? ¢Qué tiene la mi Ultramara?
(Cossio-Maza, 6).

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

También en la lirica se halla esta forma:

Y qué hay de particulillo
y qué hay de particular
(Cérdova, 11, p. 135) 40

asi como la variacién por simple sinonimia, que se confunde
muchas veces con la enumeracién cuando se usan palabras como
rosa y clavel, gloria y cielo, etc., utilizadas a veces como sinéni-
mos (por ejemplo en las parejas de palabras, supra, p. 37) y
otras como enumeraciones (ver infra, pp. 139-145) , por ejemplo:

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

89 Para lo anterior, cf. Asensio, pp. 88-89 y Szertics.
40 Ya en la lirica antigua se hallan ejemplos de esto; cf. Alin, 430.
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Los casos restantes de verdadera sinonimia (sinénimos absolu-
tos o formas verbales equivalentes), no son muy numerosos:

Anda, que ya no te quiero;

anda, que ya no te amo
(R. Marin 51, 4770),

que la mano me da,

que la mano me dio
(Schindler, p. 5).

i)y Variacion por inversion
Se usan las mismas palabras pero se varia su orden:

¢Qué haceis aqui, Vergilios? ¢Vergilios, aqui qué haceis?
(Wolf-Hofmann, 111),

que le bordé siendo nifia, siendo nifia lo bordé
(Cossfo-Maza, 114) .

Debajo de los laureles,

de los laureles debajo
(Diaz, 1338).

Puede haber pequeiios aiiadidos o supresiones, no pertinentes
conceptualmente, debidos a que la inversién sintdctica total tras-
tornaria la medida sildbica del verso, por ejemplo:

¢Qué mirais aqui, buen conde? ¢Conde, qué mirais aqui?
(Wolf-Hofmann, 157).

Resalada, dimeld,

dimelo, resaladina...
(Schindler, p. 24).

Y, aunque no es muy frecuente, a veces se combinan ambas
variaciones en el romancero, por ejemplo:

Mal hora vengiis, Maestre, Maestre, mal sedis llegado
(Wolf-Hofmann, 65) .

La costumbre de crear versos paralelisticos (en cualquiera
de sus modalidades) lleva algunas veces a contrasentidos en el
romancero de tradicién oral; por ejemplo:
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Cuando el infante don Pedro, cuando el infante don Juan

se despide de su esposa ...
(M. Pidal 57-72, IV, p.
120) .

El romance se refiere a un solo personaje, el esposo que parte
a la guerra; no hay sinonimia posible entre dos nombres propios,
y aqui el recreador ha ido demasiado lejos en el uso del re-
curso. Lo mismo sucede con este otro ejemplo en donde la opo-
sicidn tajante entre las dos palabras usadas es demasiado obvia
para permitir la sinonimia:

Alld arriba en alta sierra, alla arriba en alto mar
(ibid., p. 51).

El afin de conseguir una variacién fénica produce absurdos
como éste:

¢De dénde es la romerita? ¢De dénde es la romeral?
(ibid., p. 107).

¢) La repeticién textual

La repeticién textual de un verso no es muy frecuente, y
lirica y romancero no suelen coincidir en el tipo de repeticio-
nes. Asi, en el romancero se repite a veces en medio de una
enumeracion:

Quedareis encomendada a mi tio don Beltrdn

y a mi primo Gaiferos, sefior de Paris la grande.

Quedareis encomendada a Oliveros y a Roldan,

al Emperador, y a los doce que a una mesa comen pan
(Wolf-Hofmann, 164),

o bien en algun parlamento, para insistir en la idea dominante:

Si casé con la condesa que mirase lo que hacia
que por él no me casé con el principe de Hungria.
St casé con la condesa del es culpa, que no mia
(ibid., 163),

pero este tipo de repeticiones es escaso. Hay casos de repeticién
textual que se deben a olvidos o confusiones del cantor y que
son frecuentes en el romancero de tradicién oral moderna, por
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ejemplo: “Dios te me deje gozar, Dios te me deje gozar” (Ca-
talan 69a, 8) por: “Dios te deje criar, nifio, Dios te me deje
gozar” (ibid., 230).

En la lirica, la repeticién textual es frecuente en las segui-
dillas largas, cuando dichas seguidillas estin formadas por la
unidén de dos coplas paralelisticas, la segunda sin el primer verso
(cf. R. Marin 29b, pp. 36-38):

Si tu boquita fuera
terrén de azucar,
todo el dia estuviera
chupa que chupa.
Manzana verde,
todo el dia estuviera

muerde que muerde
(R. Marin 29a, 369).

¢Qué tienes en el pecho

que tanto huele?

—Azahar de las Indias,

romero verde. '
¢Qué huele tanto?

—Azahar de las Indias,

romero blanco
(R. Marin 29b, p. 40).

El romancero viejo no tiene ningin tipo de repeticién textual
en comun con la lirica, pero si el romancero de tradicién oral,
que coincide con ella en la repeticién del primer verso en el
tercero de una cuarteta:

Aun el agua no es venida, aun el agua no es manada,
Aun el agua no es venida, la nifia difunta estaba
(Cataldn 69a, 23).

Ya se destienden las redes
por encima los tejados.
Ya se destienden las redes,
seitores, hasta otro afio
(Garcfa Matos, 232) .

Existen dos variantes principales de este esquema, segun tengan
o no el segundo verso paralelo.
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Tipo 1°: con el segundo verso paralelo
por sinonimia:
iDe malos fuegos quemara, de malos fuegos ardiera,
de malos fuegos quemara donde la traicién se hicieral
(M. Pelayo, p. 202).

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

que por el arena va
(Capdevielle, p. 117).

por inversidén (sélo en la lirica) :
Ahora que sale mi novio,
ahora que mi novio sale,
ahora que sale mi novio,

canto yo para que baile
(Diaz, 1207).

Tipo 2¢: con el segundo verso no paralelo:

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

Encima de ti me pongo
puente de la segoviana,
encima de ti me pongo
por ver cémo corre el agua
(Hidalgo, p. 66).

Dado que en el romancero viejo no existe esta clase de repe-
ticion textual y si en la lirica, que la ha utilizado frecuente-
mente desde las jarchas hasta nuestros dias, su aparicién en el
romancero de tradicién oral es probablemente un préstamo liri-
co (cf. infra, pp. 243 ss.) .41

41 Rodriguez Marin en “La copla” (R. Marin 29b, p. 28) dice que
muchos villancicos de tres versos se convirtieron en coplas mediante el re-
curso de repetir el primer verso después del segundo, para adaptarse a las
necesidades musicales del siglo xvi. Es muy posible que lo aducido por
Rodriguez Marin sirva para explicar algunos casos particulares, pero la
existencia de esta construccién desde las jarchas indica que no es éste el
origen de tales repeticiones.
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d) Repeticién combinada con antitesis

La repeticién semdntica se combina a veces con la antitesis
y expresa una reiteraciéon conceptual: para ello el poeta se apoya
en las semejanzas de los opuestos o en el sentido totalizador
de la antitesis (cf. infra, p. 91) y los usa para sus propdsitos.

Una forma sencilla de combinar antitesis y repeticidon es usar
las palabras equivalentes en dos contextos opuestos, pero que se
complementan, por ejemplo:

Por la tierra soy ladron, por el mar un gran corsario
(Cataldn 69a, 1),

ladrén y corsario equivalen a malhechor, cada uno estd espe-
cializado en un terreno (ladrén en tierra, corsario en el mar);
aqui la antitesis tierra/mar no supone una diferencia, sino una
equivalencia. El protagonista del romance (Paris) es malvado
en tierra y malvado en el mar: malvado dondequiera. El uso
de la antitesis reitera no dos, sino tres veces, la maldad de Paris.
La combinacién de antitesis y repeticién tiene mucha mas fuer-
za que una repeticién del concepto hecha, por ejemplo, con pa-
ralelismo estricto.#? Otra manera de repetir mediante antitesis
es oponiendo opuestos, con lo que se anula la oposicién, por
ejemplo:

aves que van por el viento abajo les haz bajar,
peces que estdn en el agua arriba les haz botar
(Cossfo-Maza, 35).

Todos los elementos correlativos son opuestos: ave/pez; viento/
agua; volar/nadar; arriba/abajo; bajar/subir. Las aves viven en
el cielo (arriba), los peces en el mar (abajo); lo que estd arri-
ba (las aves) baja, lo que estd abajo (los peces) sube; se tras-
toca el orden matural, y ello se plasma mediante dos ejemplos.
El efecto es el mismo que en el ejemplo anterior: una intensi-
ficacion de la idea que se quiere expresar (en este caso la magia
de la cancién).

42 Se me ocurre algo asi como “Por la tierra soy ladrén, por la tierra
soy malvado’.
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La anulacién de la oposicién se puede hacer de manera mds
simple, aunque el mecanismo es el mismo:

que de noche yo no duermo, ni de dia puedo holgar
Wolf-Hofmann, 190) .

Se hace lo contrario de lo habitual tanto de dia como de noche;
en ambos versos se indica desasosiego; la totalizacién implicita
en dia y noche recalca el sufrimiento del enamorado.

En la lirica se utiliza por lo general el sentido totalizador
de la antitesis, la equivalencia entre los dos términos que se com-
Pletan. Se repite la misma idea en dos situaciones opuestas;

El dia paso entre angustias,
la noche la paso en vela. ..
(R. Marin 51, 5358) .

ayer penaba por verte
y hoy peno porque te vi

/

(ibid., 5097) .

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

y asi el sufrimiento que se quiere expresar en estos versos ad-
quiere una dimensién total gracias a las antitesis complemen-
tarias.

El rompimiento de la oposicidén se puede hacer mediante la
forma. Esta es la base del oppositum, figura que consiste en afir-
mar 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
(M. Pelayo, p. 260) .
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La neutralizacién de la oposicién se puede hacer también sin
oponer la forma negativa a la afirmativa; esto se logra oponien-
do palabras con significados contrarios:

Que me niegues la mentira y me digas la verdad
(ibid., p. 278).

No me niegue la verdad ni me diga la mentira
(ibid., p. 167).

El oppositum se ha fijado en férmulas que se usan muy a me-
nudo en el romancero (ejemplos citados salvo “...ciego, que
no puede ver”); el romancero de tradicién oral ademds recurre
muchas veces a una expresién no formulistica, como en el ejem-
plo que se acaba de citar.

En la lirica, el oppositum aparece rara vez:

que cantara y no llorara
(Diaz, 1688)

La mentira la digo,

La verdad niego
(R. Marin 51, 2154).

Es muy posible que su uso se deba a una influencia del roman-
cero (cf. infra, pp. 170-171).

B. REPETICIONES EN UNIDADES MAYORES
1. LA REPETICION EN LOS DIALOGOS

a) Generales

El didlogo constituye una unidad formada por dos partes,
las que corresponden a cada interlocutor; ambas estdn légica-
mente relacionadas, y, a veces, esta relaciéon de continuidad 16-
gica basta para unir las dos partes. Ello sucede por ejemplo en
el Poema del Cid: “Quin los dio estos...? —Mio Cid...” (verso
874), y también con frecuencia en el romancero:

—¢Qué hacéis aqui, Vergilios?

—Sefior, peino mis cabellos
(Wolf-Hofmann, 111).



50 MERCEDES DIAZ ROIG

—¢:De quién son esos caballos ...?

~-Del conde Abado, sefiora,
(M. Pidal 57-72, 1V, p.
162) .

En la lirica esto es muy comun en la copla suelta, debido
seguramente a que se conjuga bien con la economia en la ex-
presion:

La rondeiia malagueia
¢adénde la has aprendido?
—En la orillita del mar

a la sombra de un navio
(Molina, p. 141).

Pero también se puede reforzar la unién entre las dos sec-
ciones del didlogo repitiendo el segundo personaje algo de lo
dicho por el primero:

¢De quién son esos caballos que sacais a pasear?

—Estos caballos, sefiora, son del conde de don Blas
(M. Pidal 57-72, 1V, p.
165) .

En la copla suelta lo mas frecuente es que la repeticién sea
minima, por ejemplo la del verbo:

¢Qué llevas en esa saya
que tanto vuelo le da?
—Llevo rosas y claveles
para el Cristo de Candds
(Diaz, 521).

En las canciones o en los grupos compuestos por dos coplas
estrechamente unidas (cf. supra, p. 12), cada seccién del dia-
logo suele abarcar una copla:

Mayo florido y hermoso

a esta puerta me has traido;
s6lo por echarte un mayo
licencia, sefiores, pido.

—Esa licencia, galanes,
ustedes la traen consigo;
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echad mayo a quien quisiereis,
no echindome a mi en olvido.

—Eso de echarte en olvido...

51

(Garcia Matos, 334).

En estos casos (canciones o grupos de coplas) es donde las re-
peticiones utilizadas en la lirica coinciden con las que aparecen

en el romancero, por ejemplo:

La respuesta encabezada por si exige repeticion:

—El rey os manda prender porque Alhama era perdida.
—Si el rey me manda prender porque es Alhama perdida...

(Wolf-Hofmann, 84).

—Es el condesito, madre, que por mis amores va.
—Si es el condesito, hija, yo lo mandaré matar.

—Si usted lo manda matar. ..

—Canta, compaifiero, canta,
a mi prima la doncella,
que estoy en obligacién
de siempre volver por ella.

—Si estds en obligacién
de siempre volver por ella...

(Cataldn 69a, 84).

(Schindler, 810M y p. 39.).

Y él la ha contestado

con voz airada:

—Dime cémo te has puesto
tan enfadada.

—Si yo estoy enfadada

tii bien lo sabes,

que has cantado en la ronda
de mis cantares.

—Si he cantado en la ronda
no ha sido a ti...

(Marazuela, p. 287).
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Cuando se niega, se repite, por lo general, para enfatizar la
negativa:

—Traidor me sois vos, el conde traidor me sois en mi casa.

—Yo no soy traidor, el rey, ni en mi linaje se halla. ..
(Wolf-Hofmann, 160) .

¢Tt has querido bien a alguien o a fuerza o a voluntad?
—No he querido bien a nadie a fuerza ni a voluntad...
(Catalin 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 por va-
rios versos cuando la pregunta tiene ampliacién:

¢Si la dormiré esta noche desarmado y sin pavor?

que siete afios habia, siete, que no me desarmo, no;

mds negras tengo mis carnes que un tiznado carbén.

—Dormilda, sefior, dormilda, desarmado y sin temor
(Wolf-Hofmann, 136) .

b) La respuesta-calco

Las respuestas con versos repetitivos abundan en el roman-
cero. Algunas se fijan en un esquema sintactico (idéntica cons-
truccién, diferente contenido: “no ... ni ... sino ...” (cf. in-
fra, p. 111). A esta manera particular de repeticiéon en el did-
logo la he nombrado respuesta-calco. Se utiliza para responder
a preguntas ampliadas con hipdtesis, conjeturas, etc., y supone
la repeticién, en forma negativa, de algo dicho anteriormente
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por otro personaje; después de la negacién se suele afirmar algo
que se opone, mis o menos tajantemente, a lo negado. La
respuesta-calco puede responder a una pregunta directa:

¢De qué se rie la dama, de qué se rie la nifia?
¢si se rie del caballo o se rie de la silla?
—Ni me rio del caballo, ni me rio de la silla,

me rio del caballero y toda su cobardia
(Catalan 69a, 13).

A una pregunta indirecta:

—Si vienes de Nogarcia me dirds lo que hay alld
si se casa la condesa o la tratan de casar.
—Ni se casé la condesa ni la tratan de casar

que. ..
(Cossio-Maza, 85).

A un ofrecimiento:

—Yo te daré mi navio, cargadito de oro y plata,
a mi mujer que te sirva y a mi hija por esclava.
—Ni te quiero tu navio, ni a tu hija por esclava

s6lo quiero. ..
(ibid., 161).

A un reproche:

—Ya me desenterra, madre, ya me eché usted de mi tierra.
—Yo no te desentierro, hija, ni te echo de tu tierra

que...
(Schindler, p. 62).

Hay desde luego, variantes a lo anterior; por ejemplo se
puede negar una de las hipdtesis y afirmar la otra:

—Decid si mirais lIa danza o si me mirais vos a mi.
—Que no miro yo a la danza porque muchas danzas vi

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

También puede faltar la parte afirmativa final:

—T1 te has de casar con ella o has de morir degollado.
—Ni me he de casar con ella, ni he de morir degollado
(Cataldn 69a, 394) .
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El esquema se automatiza hasta tal punto que a veces la re-
peticion exacta es absurda; esto es muy evidente en un romance
donde el contexto no justifica de ninguna manera lo que se
repite:

¢Suspiras por el infante o por la perra e tu madre?

—Ni suspiro por el infante, ni por la perra e mi madre
(Schindler, p. 51).

La presencia de cualquiera de los esquemas que forman el
diilogo puede llevar a organizarlo en la forma habitual de par-
lamento con respuesta-calco. Por ejemplo, en Gerineldo el rey
exclama: “O Gerineldo se ha muerto, o hay traicién en el cas-
tillo”. Como al esquema “o ... o ...” sigue muchas veces una
respuesta-calco (“ni ... ni ...”), se recrea el pasaje en una ver-
sién asturiana para darle cabida:

iO Gerineldo se ha muerto o hay traicién en el castillo!
Un pajarin respondiera que es de Gerineldo amigo:

—Ni Gerineldo se ha muerto, ni hay traicién en el castillo.
Gerineldo va en el baile porque es hombre divertido

(M. Pelayo, p. 171).

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-calco:

—iQué es esto, la mi mujer? ¢Qué es esto, la mujer mia?
¢Ha 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 mia

: (Cossio-Maza, 205)

(cautiva y cristiana son la misma persona).

La enumeracién que se halla en la primera parte (plantea-
miento de dos o mds hipétesis o posibilidades) arrastra a veces,
en didlogos estructurados en diferente forma, a la creacién de
una respuesta-calco fuera de lugar; por ejemplo, en Las sefias
del esposo la mujer enumera lo que hara con sus hijos:

e

y la mds chica que tengo conmigo la dejaré
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pa que me lave y me planche y me haga de comer.
—Ni le lavo, ni le plancho, ni le hago de comer. ..
(Cataldn 69a, 549).

La hija no interviene para nada en el romance y el recreador
la ha introducido empujado por la costumbre de contestar ne-
gando lo dicho.

En la lirica esta respuesta-calco no es nada frecuente; apa-
rece algunas veces en canciones de ronda o de boda:

—Oiga usted, sefior padrino,
el de la capa de grana,

¢Es usted rey, o lo ha sido,

o tiene gente en campafia?

—Yo no soy rey, ni lo he sido,
ni tengo gente en campafia,
que he venido a ser padrino
de unos novios que hoy se casan
(Garcia Matos, 417) .

Suele haber una copla paralela hecha en la misma forma:

—Oiga usted, sefior padrino,
el de la capa de seda,

¢Es usted rey, o lo ha sido,
o tiene gente en la guerra?

—Yo no soy rey, ni lo he sido,
ni tengo gente en la guerra,
que he venido a ser padrino
de unos novios que hoy se velan
(ibid.).

La escasez de la respuesta-calco en lirica se debe, posiblemente,
a que es un recurso mis propio de un género narrativo como es
el romancero. Amén de su valor formulistico como herramienta
en la elaboracién de la poesia oral ¥ (formulismo que, desde
luego, es mucho mids evidente y necesario en una narracién ex-

43 La cuestién dcl formulismo como instrumento en la creacién oral ha
sido tratada por varios autores; muy importantes son los trabajos de Parry
y Lord, asi como los de De Chasca y Webber.
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tensa que en una breve composicién), es un ejemplo claro del
valor significativo y expresivo del uso de la repeticién 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 se introduce en la parte afirmativa. Este juego de reitera-
cion y renovacion se conjuga perfectamente con la tendencia al
avance lento del relato, que es uno de los recursos estilisticos
mdas notables del género y de donde emana una buena parte de
su encanto. Compdrense, por ejemplo estas versiones de El caba-
llero burlado con vy sin reiteracién:

¢Por qué se rie, la dama, por qué se rie, la nifia?
¢si se rie del caballo, o se rie de la silla?
—No me rio del caballo, ni me rio de la silla,
me rio del caballero a su tanta cobardia
(Cataldn 69a, 90) .

¢Por qué se rie, la dama, por qué se rie, la nifia?

—Me rio del caballero de la poca cobardia
(ibid., 89).

El ultimo ejemplo presenta la narracién escueta de una accién
con un “bordado” minimo (la repeticién paralelistica); el pri-
mer ejemplo utiliza, ademds de la repeticién paralelistica, la
ampliaciéon a la pregunta y la respuesta-calco; el pasaje estd
equilibrado: mismo niimero de versos para la narracién argu-
mental que para el bordado; los versos se corresponden en es-
pejo: la pregunta (verso 1°) con la respuesta (verso 49), la supo-
sicién (verso 2¢) con la negacidn repetitiva (verso 3¢) . La narra-
cién pertinente encierra entre pregunta y respuesta el “bordado”
de cada seccién del didlogo. Las correspondencias binarias que
producen una sensacién de equilibrio y perfeccién, son dobles:
por un lado pregunta y respuesta, por el otro ampliacién y re-
peticion; al mismo tiempo la pregunta con la ampliacién forma
una unidad 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. 171
ss.) vy lo usa en coplas para canto dialogado, subgénero lirico
muy utilizado (cf. Romeu 48b, e infra, p. 123), sin paralelo en
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el romancero, donde se utiliza muy frecuentemente la repeti-
cién de uno o varios versos en la respuesta.tt

Adem3ds de la respuesta-calco, la repeticiéon en el didlogo se
utiliza a veces en el romancero con un propodsito especifico. Hay
dos muy buenos ejemplos en el romancero viejo que traducen
todo el arte del poeta para comunicar 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 mi me dicen don Rodrigo, y aun don Rodrigo de Lara,
cuiiado de Gonzalo Gustos, hermano de doiia Sancha;

por sobrinos me los hube los siete infantes de Salas.
Espero aqui a. Mudarrillo, hijo de la renegada,

si delante lo tuviese, yo le sacaria el alma.

—Si a ti te dicen don Rodrigo, y aun don Rodrigo de Lara,
a mi Mudarra Gonzales, hijo de la renegada,

de Gonzalo Gustos hijo, y alnado de dofia Sancha;

por hermanos me los hube los siete infantes de Salas,

ti los vendiste, traidor, en el val de Arabiana,

mas si Dios a mi me ayuda, aqui dejards el alma.

Don Rodrigo, al mencionar su nombre y el de sus parientes
mds cercanos, no hace mas que identificarse con una férmula
comun en el romancero: nombrar su linaje (cf. por ejemplo,
Wolf-Hofmann 165, versos 174 a 181); al decir que espera a
“Mudarrillo, hijo de la renegada” expresa el desprecio que sien-
te hacia él por su juventud y su bastardia. Mudarra recalca
esa bastardia para mostrar su mayor valor. La idea es: “tu eres
un caballero nombrado y yo un bastardo, pero me asiste el de-
recho, por lo que soy mejor que ti”, y a continuacién repite
la genealogia de don Rodrigo haciendo notar su mayor cerca-

44 Hay muchas variantes de este canto dialogado: desafio entre hombre
y mujer, entre dos hombres, o simples preguntas y respuestas del cantor
en turno y una persona destacada del piiblico con facilidad para versificar
(que quizds sea el caso de las coplas de bodas antes citadas); la variante
mas utilizada (o al menos la mds conocida) es la del desafio entre hom-
bre y mujer, por cjemplo: “Te piensas que eres tan guapa / y que tienes
tal finura / que a fuerza de tanto orgullo / te estis subiendo a la luna.
// —Yo me subiré a la luna / pero ti presumes mds / que si fueras sate-
lite (sic) / de cabo Cafiaveral” (Difaz, 1667-1668) .
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nia con las personas nombradas por éste: cuftado:hijo, herma-
no:alnado (hijo, en cierta forma), sobrinos:hermanos, y reitera
cada vez el derecho que tiene para su papel de vengador. Esta
calidad de vengador anula su calidad de bastardo “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 debajo
suyo. Vemos, pues, el importante papel que desempefia la repe-
ticién en la elaboracién de este romance.

En el romance del reto a los zamoranos (Wolf-Hofmann, 47)
la repeticién tiene también un valor especial. La parte repe-
titiva dice:

Yo os riepto, los zamoranos, por traidores fementidos;
riepto a todos los muertos y con ellos a los vivos,

riepto hombres y mujeres, los por nascer y nascidos,

riepto a todos los grandes, a los grandes y a los chicos,

a las carnes y pescados, a las aguas de los rios.

Alli hablé Arias Gonzalo bien oireis lo que hubo dicho:
—:Qué culpa tienen los viejos? ¢Qué culpa tienen los nifios?
¢Qué merecen las mujeres y los que no son nascidos?

¢Por qué rieptas a los muertos, los ganados y los rios?

La repeticién destaca la férmula del reto y pone de manifiesto
lo desmedido de dicha férmula; hace resaltar que retar a vie-
jos, mujeres, nifios, carnes y aguas no es una manera corriente
de formular un reto. Esta exageracién de la forma del reto tra-
duce la gran indignacién de los hombres del rey ante la traicién
cometida; es precisamente la vileza de dicha traicién lo que
lleva a los mesurados castellanos a hacer responsable a todo
Zamora del delito cometido por uno de sus caballeros. Quizds
sin la respuesta repetitiva de Arias Gonzalo la desmesura del
reto pasara como una exageracién mads, propia del género (como
los llantos, los castigos, los juramentos y las maldiciones) y no
como una exageracién de este romance en particular, que tiene
un sentido y una razén de ser, ya que realza la significacién del
poema.

c¢) La repeticién textual

En el romancero de tradicién oral aparece muchas veces un
tipo de repeticién que no existe ni en el romancero viejo ni
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en la lirica; se trata de la repeticiéon textual de uno o varios
versos por uno de los interlocutores, repeticién que suele cons-
tituir una buena parte del parlamento de un personaje, en el
pasaje dialogado, por ejemplo:

—Te tengo dar...
—Mi4s me has de dar, caballero, si te he de sacar del agua.
—Te tengo dar...
—M4s me has de dar, caballero, si te he de sacar del agua.
—Te tengo dar...
—Ma4s me has de dar, caballero, si te he de sacar del agua,
me has de dar...
(Cossio-Maza, 294) .

Aunque menos comun, también puede haber repeticiones tex-
tuales en el parlamento del otro personaje:

—Curirmelos, santos mios, si me los queréis curar.
—No te los curamos, reina, no te queremos curar,
que...

—Curéarmelos, santos mios, si me los queréis curar.
—No te los curamos, reina, no te queremos curar
que...

—Curdrmelos, santos mios, si me los queréis curar.
—No te los curamos, reina, no te queremos curar

(ibid., 87).

Esta técnica repetitiva, que aqui se utiliza en una secuencia,
se usa en otros casos en varias secuencias, como se veri mas
adelante en los romances que he llamado concéntricos (infra,

pp- 65 ss.).

2. REPETICION EN SECUENCIAS Y A LO LARGO DEL POEMA

En esta clase de repeticiones es donde se separan muy neta-
mente romancero y lirica debido a sus diferencias genéricas (se-
paracién ya esbozada en las repeticiones en didlogos, como se
acaba de ver). Asi pues, examinaré por separado cada género.
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a) Generales

i) En el romancero

o) Las repeticiones formulisticas

No me refiero aqui a las férmulas que se suelen emplear en
diferentes romances, ya estudiadas por House Webber, del tipo:
“bien oireis lo que diria”, sino a aquellas que sdlo aparecen en
un romance y que estin ligadas a su tema especifico. Estas repe-
ticiones pueden ser textuales o variadas (con variacidon serial,
ver infra, p. 149). Habitualmente se utilizan para dirigirse a
alguien. Por ejemplo, cuando el rey y la princesa le hablan a
Gerineldo usan la misma expresion:

Gerineldo, Gerineldo, paje del rey mias querido
(M. Pelayo, p. 276, vs. 1
y 16, y p. 277, v. 22).

Lo mismo Gaiferos, al hablarle al portero:

Abrasme la puerta, el moro, si Ald te guarde de mal
(Wolf-Hofmann 174, vs. 9
y 15),

o el conde Dirlos, cuando es saludado como marinero:

. marinero, bien vengais.
~No me llame marinero, nunca navegué en la mar

(Cossio-Maza 47, vs. 20 y
34y.

Los romances juglarescos son los que mds utilizan este tipo de
repeticiones:

iOh esforzados caballeros, oh mi compaiia leal!

(Wolf-Hofmann 164, vs.
128, 174, 190 y 282).

La férmula puede utilizar la combinacién de repeticién y enu-
meracién con variacién serial cuando sirve para dirigirse a per-
sonas distintas; por ejemplo, en algunas versiones de La con-
desita:
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Por Dios le pido, vaquero, lo que le puedo rogar
Por Dios le pido, mulero, lo que le puedo rogar
Por Dios le pido, portero, lo que le puedo rogar

Por Dios le pido, buen conde, lo que le puedo rogar
(M. Pidal 57-72, IV, p. 65,
vs. 13, 17, 27 y 31).

La férmula puede usar mds versos:

Alto, alto, el mi caballo, el de la espada dorida,
esta noche me pongiis donde estd la madre mia
(vs. 10 y 11).

Alto, alto, el mi caballo, el de la espada dorida,
esta noche me pongiis donde estd la suegra mia
(vs. 16 y 17).

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

esta noche me pongiis donde estd la esposa mia
(vs. 25 y 26), (Cossio-
Maza, 13).

0o) Otras repeticiones a lo largo del poema

Una de las técnicas usadas con bastante frecuencia es la de
repetir, en un parlamento, algo que se ha dicho en la parte na-
rrativa:

En Blancaflor y Filomena (M. Pelayo, pp. 201-202) se cuen-
ta que el cufiado deja a Filomena:

Atada de pies y manos a sombra de una olivera
(v. 28),

versos que repite la misma Filomena en el mensaje a su her-
mana (v. 34). El romance de El conde Claros (Wolf-Hofmann,
190) narra cémo el conde y la princesa:

de la cintura abajo como hombre y mujer se han
(v. 49)
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El cazador usa la misma frase para delatarlos al rey (v. 70).
El amante infiel pregunta a Moriana qué le echd en el vino y
ésta repite lo que el poeta ya habia relatado:

Tres onzas de solimin, cuatro de acero molido,
la sangre de tres culebras, la piel de un lagarto vivo

y la espinilla del sapo...
(M. Pelayo, pp. 224-223,
vs. 8-10 y 17-19).

Una variante de esta técnica es aquella repeticién que tiene
lugar en diferentes didlogos, es decir, alguien repite a otra per-
sona lo que le han dicho a él; en estos casos suele haber varia-
ciones debidas al cambio de persona o al ajuste que se nece-
sita para la nueva situacién:

La suegra le dice a su hijo, quejandose de la nuera (Schindler,
p- 50):
que me ha tratado de tuna, y 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 tuna y a mi hijo de malos padres
(v. 36).

Otro tanto sucede con la cautiva que pide la reina mora (Wolf-
Hofmann, 130, tradicién oral) ;

no sea blanca ni fea, ni gente de villania
(v. 2),

y que le entrega el moro diciendo:

que no es blanca ni fea, ni gente de villania

. 9).

La misma técnica se usa en el romance de Guarinos (ibid.,
186) ; el caballero preso dice:

Si vos me dais mi caballo, en que solia cabalgar
y me diésedes mis armas, las que yo solia armar,
y me diésedes mi lanza, la que solia llevar,
aquellos tablados altos yo los entiendo derribar
(vs. 53-56) ;
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el carcelero transmite el mensaje al rey (suprime los versos de
la lanza):

que si le diesen su caballo el que solia cabalgar... etc.
(vs. 68-70).

Estas repeticiones de parlamentos pueden no tener ningun cam-
bio. Asi Gaiferos repite textualmente a su madre lo que ésta
le decia de niiio:

Dios te deje criar, nifio, Dios te me deje gozar
para que cobres la enjuria de tu padre el don Gaspar

(Cataldn 69a, 230, vs. 3-4
y 31-32).

Igualmente hay repeticiones en la parte narrativa, por ejem-
plo en La condesita (M. Pidal 57-72, 1V, pp. 85-86) :
También cogié un cordén de oro que le cost6 una ciudad

. 14).

También sac6 el cordén de oro que le costé una ciudad
(v. 41).

Asimismo se puede repetir plasmando el motivo en formas
diferentes, por ejemplo:

¢Dénde pongo este caballo? En la cuadra lo meti6.
¢Dénde pongo esta escopeta? En un rincén la dejé.
¢Dénde pongo esta chaqueta? En una percha la colgd

(M. Pelayo, pp. 292-293,
vs. 11-13).

En la siguiente secuencia se repiten los mismos motivos como
sefiales de la presencia del amante, pero ahora aparecen en dis-
tintos momentos de la secuencia:

¢De quién es aquel caballo que en mi cuadra veo yo?
(v. 30)y.
¢De quién es esa escopeta que en mi casa veo yo?

(v. 36).
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¢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 Ia técnica de composicién oral.4® El romancero no la utiliza
mucho porque el poema es corto y los distintos episodios estdn
cerca unos de otros; el oyente tiene presente lo sucedido hace
unos cuantos versos. Es posible que su supervivencia en algu-
nos romances breves se deba simplemente al gusto por la repe-
ticién. En algunos casos, sin embargo, la doble aparicién de un
motivo es algo necesario a la trama del relato. En La condesita
(cf. supra) el cordén (o el sayal, o el anillo, etc.) serd la sefial
para que la reconozca el esposo; el que canta no olvida, la ma-
yor parte de las veces, mencionar el motivo en los primeros
versos, puesto que sabe la importancia que va a tener en el
desenlace. Estas repeticiones espaciadas son muestra de la cohe-
rencia interna del romance, respetada y mantenida por recrea-
dores y repetidores.

La semejanza entre episodios paralelos o parecidos se marca
muchas veces mediante el uso de la repeticidon (a veces con
ligeras variantes). El mejor ejemplo puede que sea el del ro-
mance del Prior de San Juan (Wolf-Hofmann, 69a) que des-
cribe en forma muy parecida, con pequeiias variaciones, no per-
tinentes conceptualmente, la llegada al castillo de Consuegra
primero del prior y después del rey:

Hallé las guardas velando, empiézales de hablar:
—Digidesme, veladores, digddesme la verdad:

el castillo de Consuegra digades ¢por quién estd?
—El castillo, con la villa, por el prior de sant Juan.

—Pues abriadesme las puertas, catalde aqui donde estd
(vs. 31-35, y var. 42-46).

Finalmente hay que sefialar el llamado ‘“‘marco” del romance
(el poema empieza y acaba con los mismos versos). Posible-
mente el marco sea un recurso mas bien musical destinado a
cerrar un poema trunco o a completar la frase melddica. No
abundan los ejemplos, pero se pueden citar:

Conde Olinos, conde Olinos, es nifio y pasé la mar
(M. Pelayo, pp. 208-204) .

45 A este respecto cf. Rychner, pp. 60 ss.
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Camina don Bueso, maiianita fria

a tierras de moros a buscar amiga
(tradicién oral) .

ooo) Los romances concéntricos

Algunos romances usan sistemdticamente la repeticién como
una manera particular de estructurar la narracién. El resorte
que pone en marcha la utilizacién del recurso es el deseo de
reiterar un motivo o una cierta situacién, que constituyen, ge-
neralmente, el nicleo de la historia que se quiere narrar. La
estructura interna del ntcleo la constituyen una serie de repe-
ticiones, unas totales y otras parciales, que se cambian en cada
secci6én. He llamado a estos romances “concéntricos” porque el
nucleo gira sobre los mismos motivos fundamentales, que se
reiteran en cada parte de la secuencia o en cada secuencia (se-
gun el caso).

Para ejemplificar este género de romances he elegido la ver-
sion de La doncella guerrera (Gil 31, pp. 32-33), y examinaré
su estructura particular. He aqui el texto de la versién: 46

... (doce versos de introduccién)

—Vdlgame Dios y ay Dios, madre, que yo me muero de amor,
que el caballero don Marcos es hembra, que no es vardn.

—Convidale td, hijo mio, a comer contigo un dia
que si ella fuera mujer, silla baja cogeria.

Toditos los caballeros se sientan en silla baja
y €l caballero don Marcos en la que habia mis alta.

—Vilgame Dios y ay Dios, madre, que yo me muero de amor,
que el caballero don Marcos es hembra, que mno es varon.

—Convidale ti, hijo mio, a coger peras un dia
que si ella fuera mujer, el pecho se llenaria.

46 Para mayor claridad separo con dos espacios cada secuencia y con
uno las diferentes partes de que consta la secuencia, poniendo en cursivas
Ia parte invariable.
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Toditos los caballeros las peritas se guardaban
y el caballero don Marcos se las regala a las damas.

—Vdlgame Dios y ay Dios, madre, que yo me muero de amor,
que el caballero don Marcos es hembra, que no es varon.

—Convidale tu, hijo mio, a correr contigo un dia
que si ella fuera mujer, se cansaria enseguida.

Toditos los caballeros en seguida se cansaban
y el caballero don Marcos no corria, que volaba.

—Vdlgame Dios y ay Dios, madre, que yo me muero de amor,
que el caballero don Marcos es hembra, que no es varon.

—Convidale tu, hijo mio, a bafios contigo un dia
que si ella fuera mujer, desnudarse no podria.

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

... (ocho versos de conclusién).

La versidn consta de una introduccién que abarca doce ver-
sos, de una parte central o nucleo 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 re-
petitiva de esta clase de romances. Dicha parte consta de cua-
tro secuencias (las cuatro pruebas a las que es sometida la don-
cella) . Cada secuencia tiene tres secciones: quejas del hijo, con-
sejo de la madre, prueba en si. Ya tenemos aqui una repeti-
ciéon a alto nivel, ya que cada secuencia repite los mismos
motivos: quejas en la primera seccidn, consejo en la segunda,
prueba en la tercera.

La primera seccién (quejas) implica una repeticién tex-
tual: mismos motivos, misma forma, misma idea; es una espe-
cie de estribillo que abre la secuencia correspondiente.

La segunda seccién (consejo) sigue al “estribillo” y es tam-
bién repetitiva parcialmente: repeticiéon del motivo (consejo) y
repeticién textual de los versos impares:

Convidale tu, hijo mio, ...
que si ella fuera mujer



EL ROMANCERO Y LA LIRICA POPULAR MODERNA 67

También se repite la sintaxis del segundo verso, asi como
algunas palabras:
... a comer contigo un dia.
... a coger peras un dia.
.. a correr contigo un dia.
... a bailos contigo un dia.

Las variaciones estin en la naturaleza del consejo (comer, co-
ger peras, etc.) y en aquello que va a delatar a la doncella
(“silla baja cogeria”, “el pecho se llenaria”, etc.).

La tercera seccién (prueba) también constituye una repeti-
cién del mismo tipo y tiene una estructura semejante a la de
la segunda seccidn, es decir, repeticién de un motivo (prueba),
repeticién de los versos impares:

Toditos los caballeros ...
el caballero don Marcos

Varia en los versos pares (esta vez el segundo no presenta repe-
ticién sintictica), los cuales relatan cada vez el resultado de las
diferentes pruebas (sentarse, correr, etc.).

Resumiendo, hay una reiteraciéon de los motivos en cuatro
secuencias con idéntica estructura: quejas, consejo, prueba. La
repeticién de motivos se expresa a su vez con repeticiones tex-
tuales y sintdcticas. Ademads, en cada secuencia se utilizan re-
cursos propios de unidades menores, como son la repeticién de
palabras: “Vilgame Dios y ay Dios, madre”, el oppositum: “Es
hembra, que no es varén”, la antitesis: “Toditos los caballe-
ros ... [ el caballero don Marcos”, silla baja/silla alta, etc.
Hay también antitesis en el hecho de que la mujer tenga reac-
ciones masculinas y los hombres femeninas (hacen lo que se
espera de las mujeres). Esta antitesis se repite tres veces (en
las tres primeras secuencias) y en esta tercera seccién las tres
primeras secuencias se oponen a su vez a la cuarta. (De esto
hablaré mas adelante.)

La técnica de la repeticién en el nicleo de esta clase de ro-
mances puede afectar, en algunas versiones, a otras partes del
poema, propiciando la aparicién de repeticiones. Por ejemplo
en una versién santanderina (Cossio-Maza, 268) las objeciones
del padre en la introduccién forman una serie enumerativa con
los versos pares invariables y repeticién sintdtica en los impares:
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Tienes la color muy blanca para nombre de vardn.

Tienes los pechos muy altos para nombre de varén
etc.

y la respuesta de la hija también tiene repetitivos los versos
pares:

Yo me la pondré morena para nombre de varén.

Yo me apretaré el justillo para nombre ‘de varoén,
etc.

A veces, la objecién del padre ofrece una mayor repeticién
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, no eres para guerra, no,

tienes el andar muy corto te lo conoce el varén
(ibid., 271).

En algunas versiones, también la parte final ofrece repeti-
ciones y paralelismos:

Buenos dias tenga, padre, y los que con usted estdm.
—Si vienes con honra, hija, trataraste de casar.
—Vengo con honra, mi padre, como cuando fui de aca.
—Buenos dias tenga, madre, y los que con usted estdn.
—Si vienes con honra, hija, tratiraste de casar.
—Vengo con honra, mi madre, como cuando fui de acd
(ibid., 268),

o sea, dos secuencias paralelas con variacién serial (cf. p. 149),
es decir que se repite, en menor escala, la técnica del nuicleo
(cf. supra las repeticiones textuales en los didlogos).

En esta clase de romances la ultima secuencia no es idén-
tica a las demads, ya que en su ultima parte (que aqui es la
tercera seccién) no repite las anteriores correspondientes, sino
que se opone a ellas para formar el comienzo del desenlace.
Asi, los caballeros vy 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 mantenia
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al romance girando alrededor de un tema y el poema vuelve a
la narracién lineal que lleva al desenlace de la historia.

El romance de La adultera, que es uno de los mis difundi-
dos, utiliza la misma técnica dentro de una sola secuencia. He
aqui el texto de la parte repetitiva:

Al subir de la escalera un caballo relinché.

—De quién es ese caballo que en mi cuadra relinché?
—Tuyo, mi marido, tuyo, que mi padre te lo dio.
—Gracias, gracias a tu padre, caballo le tengo yo,

cuando yo no lo tenfa, tu padre no me lo dio.

¢De quién es aquel sombrero que en la percha veo yo?
—Tuyo es, marido, tuyo, que mi padre...

—Gracias, gracias. ..

cuando yo no lo tenia, ...

¢De quién es aquella espada que en mi cuarto relumbré?
—Tuya, mi marido, tuya, que mi padre...

—Gracias, gracias...

cuando yo no la tenia,

¢De quién es aquel bultito que en la cama veo yo?

—El nifio de mi cufiada que en tu cama se acosté.
—jQué nifio ni qué demonio, que barbas le veo yo!

—Mitame. .. etc.
(Cossio-Maza, 120)..

Cada parte consta también de tres secciones: pregunta de €I,
respuesta de ella y observacién de ¢l al respecto. I.a primera
seccién representa una variacién serial de los indicios de la pre-
sencia del amante (caballo, sombrero, espada); aunque aqui la
repeticién sintdctica no es absoluta (en otras versiones si lo es),
si hay semejanza de construccién. La segunda seccion (justifi-
cacién de la mujer) es la parte “estribillada” con repeticién casi
idéntica. La tercera parte es repetitiva, pero con variacién serial
correlativa a la de la primera parte. Es la misma combinacién
de enumeracién y repeticién que se ha visto en el romance an-
terior; en cada parte se reiteran los mismos motivos: sospechas,
justificacién y aceptacién con reservas; la estructura es idéntica.
La ultima parte rompe el paralelismo entre las secciones para
desembocar en el desenlace: la excusa fracasa y el marido cons-
tata, sin duda alguna, la traicién.

La técnica concéntrica puede anularse en algunas versiones
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cuando éstas resumen el nucleo. Por ejemplo una versién me-
xicana:
¢De quién es ese sombrero? ¢De quién es ese reloj?
¢De quién es ese caballo que en el corral relinché?
—Ese caballo es muy tuyo mi papi te lo mandé
pa que vayas a la boda de tu hermana la mayor.
—Yo no quiero ese caballo, ni a la boda quiero ir yo,
lo que quiero es a ese amigo que en mi cama se acosto.
Corrido de Martina 17
(tradicién oral).

Los indicios se concentran en una cuarteta y forman una enu-
meraciéon simple; hay una sola excusa que se refiere sélo al
ultimo elemento enumerado, y el marido rechaza la torpe excu-
sa y da por sentada la traicién. Los treinta versos del romance
se reducen a doce en el corrido; el poema avanza con rapidez
porque esta enfocado el asunto de diferente manera: el marido
se da cuenta instantdneamente de la traicién 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 dos
versos la excusa y confirma el delito sin ninguna duda. La ra-
pidez del avance narrativo traduce el sobresalto y la irrupcién
de la “ley” en pleno delito, y se conjuga con ia sorpresa de la
llegada intempestiva y la furia del marido; la torpeza de la
mujer para excusarse, breve y parcialmente, traduce la angustia
del que se siente sorprendido y no tiene tiempo para elaborar
una explicacién convincente; la mujer esta presentada solamente
como traidora. En el romance el avance lento y repetitivo no
traduce la traicién, sino la astucia de la esposa para ocultar su
crimen. El relato se detiene para insistir en ello y el oyente o
lector se pregunta si la maifia femenina para el engaiio la sal-
vard del castigo que merece.*8 Las excusas de la mujer son con-

47 El corrido mexicano tipico es, formalmente hablando, una cancién
narrativa estréfica y de rima varia, pero este nombre se aplica a muy di-
versas manifestaciones populares y cultas de la poesia narrativa, entre ellas
algunas versiones de romances tradicionales, como la que se acaba de citar.
Estas versiones se escriben generalmente en estrofas de versos cortos, como
los corridos, y de hecho tienen ya una gran influencia de este género, ya
que suelen ser totalmente estréficas y muchas veces: algunas estrofas han
perdido la monorrimia original.

48 Todo esto se inscribe en la tradicién medieval y cristiana: las mafias
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vincentes a medias y se aceptan con reservas, lo que permite
la renovacién de las sospechas ante cada nuevo indicio; asi se
dilata el desenlace, que en un romance burlesco seria la acep-
tacién del marido de la inocencia de la mujer #° y en uno tra-
gico, como éste, el desenmascaramiento de la pérfida mujer que
une la traicién al engaifio. La repeticién ha servido para dar al
poema un enfoque determinado, como se acaba de ver.

Esta clase de romances concéntricos llevan a su extremo las
posibilidades de la repeticién para estructurar parte de su re-
lato. El procedimiento es bastante usado en sus dos modalida-
des (secuencia o secuencias); aparece en Delgadina, El conde
Olinos, La casadina, El moro que perdié Valencia y en algunas
versiones de La condesita y de Las sefias del esposo. En otros
romances se utiliza la repeticién con el mismo fin basico: reite-
rar un motivo o situacién; pero esto suele hacerse mediante
una repeticién textual y una variada en algunas secuencias. Por
ejemplo la primera parte de las preguntas de la nuera en La
muerte ocultada:

Madre, la mi madre, la mi siempre amiga

hace patente la reiteracién del motivo fundamental del roman-
ce: la ocultacién de la muerte. La pregunta, que aparece en
varias secuencias, estd anunciando una misma situacién: pre-
gunta embarazosa y habilidad de la suegra para ocultar la muer-
te del hijo hasta después de la misa de parida. En la mayoria
de las versiones hay una sola pregunta en cada secuencia:

¢Qué 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 segoviana:

Suegra, la mi suegra, la mi siempre amiga,
¢Cuil es ese ruido que suena alld arriba?

de la mujer para engafiar a los hombres, tema de tantos apélogos, cuente-
cillos, romances vulgares, etc.
49 Por ejemplo, El encajero (Gil 31, p. 23).
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—Esos son los toros de que estds parida.

—Suegra, la mi suegra, la mi siempre amiga,

¢Por qué doblan tanto las campanas lindas?

—Por un hijo mio que se ha muerto en Indias.

—Suegra, la mi suegra, la mi siempre amiga,

¢De qué tiempo salen las paridas a misa?

—Pues unas al mes, otras quince dias,

ti saldrds al aflo, que te convenia.

—Suegra, la mi suegra, la mi siempre amiga,

¢De qué visto al nifio pa salir a misa?

—Vistete de negro, que te convenia.

—Suegra, la mi suegra, la mi siempre amiga,

:De qué visto al nifio pa salir a misa?

—Vistelo de negro, que te convenia

—Suegra, la mi suegra, la mi siempre amiga,

¢Clya es esta lande de oro enguernecida?...
(Marazuela, pp. 338-339) .

Hay tres secuencias o “tiempos”: recién parida, preparacién para
la misa, entrada a la iglesia; cada una se extiende a unos pocos
versos, y la estructura concéntrica no es tan patente como en
los romances que usan mds versos para cada secuencia. La pre-
gunta a la suegra, que se repite textualmente en su primera par-
te, es una repeticion que combina la sefial de la reiteracién de
un motivo con la repeticiéon formulistica (cf. supra, p. 60).

Si se lleva a su extremo esta técnica se llega a un tipo de
composiciones en una sola secuencia, que giran alrededor de un
mismo motivo, varidndolo por variacién serial, que tienen una
gran semejanza con ciertas composiciones liricas, como son las
coplas paralelas enumerativas.?® Tal es el caso del romance de
La dama y el pastor que presenta, en la gran mayoria de sus
versiones actuales, una forma lirica (cf. infra, pp. 211-215).

ii) Las repeticiones generales en la lirica

o) La repeticién en las parejas (o grupos) de coplas

Es muy comun el caso de coplas estrechamente unidas por
la repeticién y que no suelen constituir por ellas mismas una

50 Cf. infra, p. 77 y algunas canciones seriales.
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cancién, ya que se comportan como coplas sueltas y pueden apa-
recer integradas a organismos mayores (por ejemplo canciones
de ronda, de boda, etc.). Su unidad supera la de las otras co-
plas sueltas que se cantan con la misma tonada y que tienen
una relacién temdatica mucho mids vaga (y, a veces, ni siquiera
hay relacién). He aqui 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 balcén

a cantarte en la enramada,
diéronme tres puiialadas,
lucerin de la mafana.

Tres puiialadas me dieron,
son la causa de mi muerte,
lucero de la mafiana,

s6lo por venir a verte.

Quisiera ser clavo de oro
donde cuelgas el candil,
para ver tu cuerpo blanco
al desnudar y al vestir.

La despedida te doy,
voy a dartela y no puedo,
que despedirme de ti
es despedirme del cielo
(Diaz, 1738-1742).

Las coplas 1 y 5 son de comienzo y despedida de ronda,
respectivamente; la copla 4 es una copla suelta; las coplas 2 y 3
forman una pareja muy ligada, aunque en relacién con la can-
cion son tan coplas sueltas como la 4.51

Estas parejas de coplas suelen repetir uno o varios versos
(la repeticién textual es lo que las liga estrechamente); en el

51 Margit Frenk Alatorre trata las diferentes relaciones entre las diver-
sas estrofas de la cancién (cf. Frenk Alatorre 70).
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ejemplo citado, los versos 3 y 4 de la primera copla se repiten,
algo variados, en la segunda copla (vs. 1 y 3). En las parejas
de coplas con dos rimas (que son mds bien escasas) se cambia
el orden de los versos para cambiar la rima, varidndolos lige-
ramente o no varidndolos. He aqui otra versién de la misma
pareja citada, ésta en redondillas con rima alterna:

Antenoche vine a verte,
lucero de la maifiana;

me quisieron dar la muerte
debajo de tu ventana.

Debajo de tu ventana
me quisieron dar la muerte,
lucero de la mafiana,
so6lo por venir a verte
(R. Marin 51, 2923-2924) .

Los versos de la segunda copla aparecen en distinto orden: 1-4
(var.), 2:3, 3:2 y 4:1.

También, a partir de una copla propiamente dicha, se pue-
de crear una segunda con dos rimas; es bastante comun crear
un segundo verso que rime con uno de los versos sin rima de
la primera copla:

Alégrate, corazén,
aunque sea por la tarde;
corazén que no se alegra
no viene de buena sangre.

No viene de buena sangre,
no viene de buen color,
y aunque sea por la tarde,
alégrate, corazén
(Schindler, p. 10).

La unién estrecha de dos coplas mediante la repeticién tie-
ne su mejor ejemplo en las coplas paralelisticas:

Abra usted, sefior padrino,
las ventanas de hacia el mar,
veremos a la casada

casada con su galan.
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Abra usted, sefior padrino,
las ventanas de hacia el rio,
veremos a la casada

casada con su marido
(Marazuela, p. 296).

Los versos impares son invariables y en los pares se varia la
palabra de la rima por sinonimia (ejemplo citado) o por in-
versién (poco frecuente):

Convidaos que hemos comido
en estas mesas y tablas

y también hemos bebido

en estas francesas jarras.

Convidaos que hemos comido
en estas tablas y mesas
y también hemos bebido

en estas jarras francesas
(Garcia Matos, 417),

o por ambas (sinonimia en un verso, inversién en otro):

De las dos hermanitas
que juntas duermen
jquién fuera secretario
de sus papeles!

De 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- 43), la forma mas utilizada para la variacién en las coplas
paralelisticas es 1a 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 comun
es que se utilicen palabras no sinénimas que se toman como
tales: florido/dorado, ovo/plata, mar/rio, asi como formas ver-
bales distintas: pagaria/pagard, se ven[se han visto. Muchas ve-
ces estas palabras son parte de una misma serie (prendas de
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vestir, partes del cuerpo, etc.), pero no funcionan enumerativa-
mente, sino como equivalentes: cara/pelo, mantilla/traje, Ma-
drid/Segovia, y aun a veces hay oposicién entre ellas (oposicion
que tampoco funciona como tal) por ejemplo toro/vaca. La si-
nonimia se extiende a palabras bastante alejadas, por ejemplo
rosa/esirella, por ser comparaciones usuales para la mujer; en-
carnada/seda, por ser cualidades de una prenda (color y mate-
rial) ; baile/misa, que se toman como lugar de reunion. Tam-
bién se utilizan palabras con significados cercanos, por ejemplo
“de a cuarto” (casi gratis) y “de balde” (gratis), o palabras
relacionadas entre si, pero no equivalentes, como ‘‘consagrar” y
“revestido” (el cura se reviste cuando va a consagrar). En algu-
nas coplas hay palabras que no tienen relacién y que ni siquiera
son légicas dentro de su contexto; parece que sélo se usan con
el tinico propdsito de proporcionar la rima necesaria para la
segunda parte, por ejemplo “pellada de barro” | “pellada de
aceite””; la relacién entre aceite y barro es casi inexistente, amén
de que el aceite no puede de ninguna manera cogerse a pella-
das (es decir, con la mano). Existen también expresiones equi-
valentes semdnticamente, pero léxicamente muy distintas: “de la
guerra de Melilla” / “del cerro de Gurugd’”; “tu amor y tu lin-
do majo” / “el galdn que te queria”; “traigo yo pa defenderme”
/ “traigo la espada desnuda”.

Algunas veces el ultimo verso no es paralelo a su antecedente,
por ejemplo:

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

Ya ha venido mayo
por esas cafiadas,
floreciendo trigos,
regando cebadas
(Garcfa Matos, 350).

Como vives enfrente
de las campanas,
oyes tocar a misa
por las maifianas.
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Como vives enfrente
del campanario,
oyes tocar a misa,
rosa de mayo
(Schindler, p. 7).

Las coplas paralelisticas 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
y ahora ya estds casada
y al lado de tu marido.

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

Doncella fuistes a misa
pisando palmas y ramos
y ahora ya estds casada
al lado de los casados
(ibid., p. 114).

Esto supone una combinacién del paralelismo con la enumera-
cién; se repite variado en la primera parte, pero en la segunda
se enumeran marido, casados, sefiores (padres). Muchas series
usan esta combinacién. Otras se componen de dos parejas de
coplas, todas paralelisticas en la primera parte, pero diferentes
por parejas en la segunda:

Debajo de la pompa
de tu camisa

pasaré yo el invierno
muerto de risa.

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

pasaré yo el invierno
y €l mes de marzo.

Debajo de la pompa
de tu mandil
pasaré yo el invierno

y el mes de abril
(ibid., p. 8) .52

La enumeraciéon puede ser de dos miembros solamente (cf. in-
fra, p. 140); en general se trata de personas muy relacionadas
entre si, por ejemplo:

Y era de noche
y la zarza ardia
y no se quemaba
la Virgen Maria.

Y era de noche
vy la zarza ardié
y no se quemaba
el Hijo de Dios
(ibid., p. 28).

Ya se va a poner el sol

y hacen sombra los terrones
se entristecen los amos

y se alegran los peones.

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

Aunque es menos comun, hay coplas paralelisticas antitéticas,
como por ejemplo:

Ya se van los pastores
cafiada arriba,

52 Naturalmente, no es forzoso que las coplas con la segunda parte se-
mejante vayan en grupos de dos, pero si es lo mis comiin.
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ya ponen las babianas
la 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
aparente. La oposicién sirve para proporcionar el cambio de
rima, pero las coplas repiten el mismo concepto; por ejemplo:

El dia de San Roque
no vi los toros
por estarme poniendo
la cruz de oro.

El dia de San Roque
no vi las vacas
por estarme poniendo

la cruz de plata
(Schindler, 96) .

Vengo de moler, morena
de los molinos de arriba;
cortejo a la molinera

no me cobra la maquila.

Vengo de moler, morena,
de los molinos de abajo;
cortejo a la molinera,
no me cobra su trabajo
(Dfaz, 1517-18),

toros y vacas y arriba y abajo se toman como sinénimos para
el cambio de rima (ver supra, p. 41).
oo) Las repeticiones encadenatorias

Generalmente estas repeticiones tienen por fin unir las di-
ferentes estrofas. Ya se ha visto esta funcién en las canciones dia-
logadas (supra, p. 50). Hay canciones totalmente encadenadas,
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que repiten sistemdticamente el ultimo verso de la estrofa ante-
rior como primer verso de la que le sigue, por ejemplo:

Al olivo, al olivo,

al olivo subi;

por cortar una rama
del olivo cai.

Del olivo cai

¢quién me levantara?
esa gachi morena
que la mano me da.

Que la mano me da... etc
(Schindler, p. 5) .

También se logra la unidad mas estrecha en la cancidn repi-
tiendo el primer 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):

O como El carro:

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

No hay tal andar
como andar a las dos
y vereis. ..

etc.

Si quieren saber, seiiores,
quién son las mulas,

las hijas del calderero
son las mas chulas.

Si quieren saber, seiiores,
quién son las ruedas,
las hijas de...
que... etc.
(Schindler, p. 39).
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En canciones no seriales no es muy comun la repeticién del pri-
mer verso; se pueden encontrar, sin embargo, algunos ejemplos,
como la cancién asturiana Sesior San Juan:

Sefior San Juan, Seiior San Juan,
los mis amores en el baile estan.

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

Sefior San Juan, Sefior San Juan,

ya las estrellas a meterse van
(Diaz, 884).53

Algunas rogativas comienzan igual porque el primer verso
contiene la invocacién al santo, por ejemplo “Santo Toribio
bendito”, o “Virgen de Alarilla” (Garcia Matos, 323 y 325).
Muchos villancicos tienen igual el primer verso:

En el portal de Belén

hay estrella, sol y luna:

la Virgen y San José

y el nifio que estd en la cuna.

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

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 memoria de los que cantan. La Tarara (Gil 64,
p- 83) es quizds de las pocas canciones no religiosas que repite
en casi todas sus coplas el primer verso “Tiene la Tarara”.

53 Aunque de esta cancién sélo estén recogidas algunas estrofas, me
aseguran que tiene muchas y que todas comienzan por el mismo verso.
Desgraciadamente mis informantes no recordaron los textos.
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Otras repeticiones que dan cohesién a las coplas son las de
tipo paralelistico, como en E! reloj (Garcia Matos, 348), don-
de se repiten primero y tercer verso, se varia serialmente el
cuarto, dejando el segundo libre; 3¢ por ejemplo:

A tu ventana cantando,
purisimo laurel,

despierta si estds dormida,
mira que han dado las tres.

A tu ventana cantando,
hermosisimo retrato,

despierta si estas dormida,
mira que han dado las cuatro.

A tu ventana cantando,
como un pobre jilguerillo,
despierta si estas dormida,
mira que han dado las cinco.
' etc.

Sin embargo, no todas las versiones utilizan la misma clase de
repeticiones y a veces se varia también el tercer verso.

b) El estribillo
1) En la livica

La repeticién mas usual en lirica es la del estribillo, que,
en muchos casos, da unidad a una serie de coplas sin ninguna
relacidn entre si; por ejemplo:

El sol le dijo a la luna: —ocairi, ocaird—
retirate bandolera; --ocairi, ocaird—

mujer que sale de noche

no puede ser cosa buena.

Ocairi, ocaira,
ocairi, airi, aird;
ocairi, ocaird,

ocairi, aird.

5¢ Es decir, de contenido variable al gusto del creador o cantor.
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Tienes unos ojos, niiia, —ocairi, ocaird—
como ruedas de molino, —ocairi, ocairdi—
que muelen los corazones

como granitos de trigo.

Ocairi. . .
Ya me casé con usted, —ocairi, ocairdi—
por dormir en buena cama, —ocairi, ocaird—

pero ahora me resulta
que el colchén no tiene lana.

Ocairi... etc.
(Diaz, 1366).

Estas canciones tienen unas coplas “fijas”, es decir que se sue-
len cantar siempre las mismas, aunque a veces es posible que
el que canta afiada alguna que le gusta particularmente. No
siempre se cantan todas las coplas y no siempre se sigue el mismo
orden (aunque la primera copla no suele cambiar de lugar)
pero el repertorio de coplas que se canta con cada melodia es
limitado, y cuando se agotan, se acaba la cancién (y se empieza
otra, si se desea seguir cantando) . Este es el caso de la gran ma-
yorfa de las canciones con coplas sueltas, sin relaciéon entre si.
Hay canciones cuya unica unidad estd dada por el estribillo, por
ejemplo los fandangos de Huelva, que admiten cualquier copla
de cinco versos, y cuando éstas se agotan, el cantor recurre a
las de cuatro, repitiendo un verso, para hacerlas entrar en el
esquema melédico. El estribillo, que todos corean, permite seguir
afiadiendo coplas (que se suelen cantar por turno). Este tipo
de canciones constituyen muchas veces una especie de compe-
tencia para ver quién sabe mds y mejores coplas, y la cancién
puede durar horas enteras. Las coplas no tienen ninguna uni-
dad de tema o tono (mds que algunos pequefios grupos de
ellas) ; el estribillo les da la cohesién necesaria y propicia la con-
tinuacién de la cancién.

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

O bien:

Carretera de Avilés,

un carretero cantaba

al son de los esquilones
que su carreta llevaba.

Marinerito, arria la vela,
que estd la noche clarina y serena.

Noche clarina y serena
no es buena para rondar,
porque a los enamorados
les gusta la oscuridad.

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

En el torreén de Castro
perdi un pafiuelo de seda;

y yo al torreén no vuelvo
aunque el pafiuelo se pierda.

La vi, la vi,

debajo de los laureles

la oi decir:

jchachu y qué palabra tiene!

Debajo de los laureles

tiene mi amante la cama

y cuando se va a dormir
cuelga el candil de una rama

Lavilavi ...

Debajo de los laureles,
de los laureles debajo,
tengo yo mi sepultura
si contigo no me caso

(ibid., 1335 — siguen otras
coplas) .



EL ROMANCERO Y LA LfRICA POPULAR MODERNA 85

El estribillo puede tener dos formas, que se alternan al cantar,
o se elige para la ocasién una de ellas; por ejemplo:

Alirén, tira del cordén
si vas a Valencia;
dénde iras, amor mio,
sin mi licencia.

Alirén, tira del cordén

st vas a la Italia;

dénde iris, amor mio,

que yo no vaya
Tanto reloj de oro ...
(ibid., 1731 'y Gil 64, p. 49
2¢ estribillo sélo) .

Adié6s rosina, adids clavel,
que te vengo a ver

de maifiana y tarde;

de noche no puede ser,
que me coge la ronda

y me prende el alcalde.

Adiés rosina ... etc.

de noche no puede ser,

que me rinde el amor

y me rifie tu madre
Esta calle es un jardin
(Diaz 858, a y b).

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

Que cuando te cortejaba,

que cuando te cortejé,

te cortejaba de noche

de dia no pudo ser
Los  paiiuelucos (ibid.,
1332 y 1334).

En ciertas canciones, el estribillo recuerda cada vez el tema de
las coplas, por ejemplo en La Tarara (Gil 64, p. 83) que enu-
mera lo que tiene la Tarara (Tiene la Tarara unas pantorri-
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llas. .. Tiene la Tarara unos pantalones... Tiene la Tarara un
vestido blanco. .. etc.) y que mezcla las coplas burlescas con las
mas poéticas, y también con las mds groseras; el estribillo dice:

La Tarara si,
la Tarara no,
la Tarara, nifia,
que la bailo yo.

(o “que la canto yo” en otras versiones) . Pero en la gran mayo-
ria de los casos el estribillo tiene que ver muy poco con las co-
plas de la cancién. Es el elemento fijo literario que se liga a
una cierta tonada; por su caricter repetitivo permite el respiro
necesario para ir recordando las letras de las coplas que se aso-
cian con dicha tonada, o que se desean cantar con ella; para
aquellos que improvisan o adaptan coplas de otras medidas es
indispensable para poder componer o arreglar.

ii}y El estribillo en el romancero 5%

El estribillo es un aditamento lirico que a veces se halla en
los romances, aunque su aparicién no es frecuente, salvo en Ca-
narias.’¢ Puede consistir en un elemento puramente musical, es
decir en algunas silabas con poco o ningun significado como
“eh, eh, eh” (Isabel), “di, midiana, di”” (Bernal Francés), “‘elebq,
elebu, eleba, ah” (Mambri), o bien exclamaciones del tipo: “jay,
ay, ay!” (La malcasada), “'si, si” (Santa Catalina), “y olé¢” (La
loba parda), o mezclar palabras sin sentido y otras con él: “chi-
viriviri, morena, chiviriviri, salada” (La mala yerba); también
puede ser onomatopéyico como ‘rau, cataplau” (La adiltera).5?
En algunos casos el estribillo puede consistir en una frase, por
ejemplo: “con el gavildn en gala, con el gavildn” (El conde Oli-
nos), o en un pareado, como los responderes canarios: ‘“Por el
aire va que vuela / la flor de la marafiuela”, e incluso una
cuarteta: “A Belén camina / la Virgen Maria / y a San José

55 Cf. la Segunda Parte (p. 240), donde se hace una breve historia de
su aparicién en el género.

56 José rérez Vidal nos informa que en Canarias no se concibe un roman-
ce sin su responder (o estribillo) . (Cf. Pérez Vidal 48, p. 197))

57 Respectivamente: Echevarria 115, Gil 56, 32M, Cérdova, I, p. 82,
ibid., p. 150, Echevarria 78M, ibid., 70M, Cérdova, I, p. 42, Gil 31, p. 93M.
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~r 3y

lleva / en su compaiiia” (La loba parda).’® En general riman
con el romance, pero no suelen coincidir con el metro. No hay
un estribillo propio de un romance; % las diferentes versiones
lo cambian: asi, por ejemplo, el de Mambri puede adoptar las
siguientes formas: ‘““do, re, mi, do, re, fa”, “so, lo, re, mi,
fa, 1a”, “do, re, si, si, do, 1a’, “druri, tirurd”, “ron, ron’.80
El romance de Bernal Francés (Gil 56, 31M), el de La conde-
sita (M. Pidal 57-72, IV, p. 199) y La adultera (Gil 56, p. 13)
comparten, en las versiones citadas, el mismo estribillo con lige-
risimas variaciones: “midiana, didiana, di”.

El estribillo suele aparecer después de un verso corto (509,
de las versiones con estribillo examinadas) .1 Por ejemplo:

Abreme aqui la puerta —Diriana—
y dbreme aqui, flor de lis. —Dirianadi—
(Gil, 31, 100M) .62

Menos comin es la apariciéon después de dos versos (359) :

Se ha publicado la guerra entre Espafia y Portugal —ay, ay—
y al conde Sol le nombran por capitin general —ay, ay—

(M. Pidal 57-72, IV, p.
220.)

So6lo en algunos casos (159, y los romances canarios) estd des-
pués de cuatro versos:

El conde de Inglaterra tiene una hija bastarda

y la quiere meter a monja y ella quiere ser casada.

—y pompabilon, pabilén, pabilén, pabililla y pompabilén—
(Schindler, p. 214M) .

58 En: Marazuela, p. 132, Catalin 69a, p. 35 y Garcia Matos, p. 34.

59 Quizas el Unico caso sea el “jAy de mi Alhama!” del rocance La pér-
dida de Alhama (Wolf-Hofmann, 85a). Cf. a este propésito infra, p. 254.

60 Respectivamente: Gil 64, p. 92, Gil 56, 176M, Cérdova, I, p. 84, ibid.,
. 85.
P 61 No tomo en cuenta, para estos porcentajes, las versiones canarias;
en éstas el estribillo aparece siempre después de cuatro versos (cf. Pérez
Vidal 48, p. 201).

62 En este caso escribo el romance en verso corto para evidenciar la
colocacién del estribillo.
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Salvo en raros casos, el estribillo no marca una division del sen-
tido.®® La relacién temdtica entre romance y estribillo es escasa;
se pueden sefialar, sin embargo, aquellos estribillos que consisten
en una exclamacién dolorosa y que se usan en romances de
tema trdgico; algunos romances pueden atraer, debido a una
vaga semejanza temadtica, un determinado estribillo, por ejemplo
una version de Las sefias del esposo, romance que habla de un
soldado, tiene el estribillo “militar”: “pum, chin, fuego”. La ex-
clamacién “;Viva el amor!” figura en varias versiones del ro-
mance que se acaba de citar porque su tema central es la fide-
lidad amorosa (ver por ejemplo, Gil 31, p. 23M).

A 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 romeria:

Por ver a la madre amada

no siento la caminada
(Pérez Vidal 48, p. 199),

en el “baile de castaiiuelas”, donde se “nombra” a la pareja para
invitarla al baile:

Yo canto pa la nombrada
¥ no canto pa mds nada

(ibid.),
de regreso de una fiesta en el pueblo:
De la bodega venimos
tan completos como fuimos
(ibid., 208).

En Asturias también se suele acompafiar 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) :

Ay un galdn de esta villa! —;Viva la Virgen del Carmen!—

(Torner 71, p. 64) .

. 63 Ya observa esto Menéndez Pidal para el romancero viejo (M. Pidal
53, I, pp. 145-147).
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Algunos romances (como el tltimo citado) se usan para la
danza o el canto coreado. En estos casos el estribillo tiene una
funcién concreta: la de proporcionar unos versos para que los
repita el coro a intervalos regulares. En los romances canarios
éste es el uso especifico del responder (cf. Pérez Vidal 48, p. 201),
el mismo uso tiene el estribillo de los romances asturianos que
se cantan en las danzas; ni en estos romances canarios, ni en
los asturianos, el estribillo que se corea estd relacionado temi-
ticamente con el romance, es decir, que no naci6é con él, es un
afiadido posterior debido a las necesidades del canto. Lo mismo
puede decirse de casi todos los romances con estribillo que se
han citado; en general lo adquieren al adaptarse el poema a una
cierta tonada® o a la ocasidn en que se canta o baila el ro-
mance.

Finalmente, hay que decir que en algunos casos el estribillo,
por su reiteracién, crea un cierto clima. Por ejemplo, los estri-
billos religiosos de los romances utilizados en romerias o fes-
tejos en honor de algiin santo pueden despertar, entre los asis-
tentes que corean, un sentimiento de exaltacién religiosa. Los
estribillos que expresan dolor tienen sin duda un valor y una
funcién en el romance; asi el “]Ay de mi Alhama!” del romance
viejo (Wolf-Hofmann 85a) hace mds sensible el dolor ante la
pérdida de la ciudad por la constante aparicién del lamento;
la frase “tao linda” que repite el romance portugués de Del-
gadina (Vasconcellos, 509) insiste sobre la triste suerte de la
desgraciada nifia; el ‘‘ay, ay, ay” que figura en muchas versiones
de La malcasada reitera el tono de queja de la protagonista, y
la constante repeticién “qué dolor, qué dolor, qué pena” re-
cuerda que el romance de Mambri es, al fin y al cabo, la his-
toria de un caballero que muere lejos de los suyos; es cierto
que en estos dos tltimos casos se conjugan mal los lamentos con
la musica alegre y las voces infantiles que la cantan; tal vez aquf
no se pueda hablar de clima creado, sino tan sélo de relacion
del tono del estribillo con el tema del romance.

No hay que olvidar, como sefiala Pérez Vidal (cf. Pérez Vi-

64 Un caso diferente es el de Mambry, romance importado de Francia
con tonada y estribillo (cf. Alvarez Solar-Quintes), y, aun en este caso,
si la tonada original se suele conservar, se varfa muchas veces el estribillo,
como se acaba de ver en la p. 87.
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dal 56, pp. 429-430), el valor poético que le dan al romance
ciertos estribillos:

jQué lindo romero nuevo!
jAmor, qué lindo romero!

Sobre el risco la retama
flurece, pero no grana.

CONCLUSIONES SOBRE LA REPETICION SEMANTICA

Romancero y lirica usan los mismos tipos de repeticiones,
pero, en determinados casos, se adaptan a la estructura de cada
género o a sus caracteristicas internas. Por ejemplo, en lo que
atafie a la repeticién de palabras, la lirica la utiliza para un sin-
fin de juegos y con mucha mayor libertad que el romancero,
porque en ciertas coplas lo importante no es tanto lo que se dice,
sino cémo se dice, y en el romancero, aunque importa la mane-
ra de contar, también es esencial la historia que se esta des-
arrollando.

Las repeticiones a nivel romance y cancién tienen funciones
diferentes: en el romancero son parte de la técnica de narracién
y estan condicionadas por la historia y la manera de relatarla;
en la lirica son parte de la técnica de construccién y estan con-
dicionadas, generalmente, por la necesidad de una cohesién in-
terna. Dado que la lirica tiende a la copla suelta, la repeticion
es uno de los medios de que se vale la fuerza de cohesién para
oponerse a la desintegraciéon que sufre la cancion; de ahi la im-
portancia de la repeticién para unir diferentes estrofas y la di-
ferencia del nimero de elementos repetitivos en la copla suelta
y en las canciones estréficas y coplas unidas (mucho mayor en
estas ultimas). Resumiendo, se puede decir que en el roman-
cero la repeticién es una opcién de estilo y en la lirica es, ade-
mas, una necesidad formal.



CAPITULO SEGUNDO: LA ANTITESIS

CARACTERISTICAS GENERALES
SENTIDO TOTALIZADOR Y SENTIDO DIFERENCIADOR

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 oposicién sélo adquiere sentido en relacién con
su pareja antitética; captamos, pues, simultineamente los dos
términos de la oposicidn, y la relacién entre ellos es la que nos
da el significado. Para poder aprehender ambos términos, éstos
tienen que tener algo en comun y algo que los distinga (Grei-
mas, pp. 19-20). Puesto que organizamos el mundo mediante
diferencias (ibid., p. 19), percibimos mucho mas fidcilmente la
diferencia entre los términos, y la oposicién suele tener ese sen-
tido distintivo. Pero la oposicidn posee también un denomina-
dor comun que une ambas partes disimiles; esto es lo que Grei-
mas llama “eje semantico” (ibid., p. 21); los términos opuestos
son los polos extremos de un eje totalizador que representa lo
que hay de comuin entre los miembros de la oposicién; viendo
ésta desde tal angulo, los opuestos forman un conjunto, una uni-
dad. Asi pues, la oposicién tiene ambos aspectos: el diferencia-
dor y el totalizador. La antitesis, que es la figura retérica basa-
da en la oposicion, se utiliza en el romancero y en la lirica con
varios fines, segin se use uno u otro aspecto: —Destacar un ele-
mento singular, que la oposicién desglosa en sus dos partes an-
titéticas (totalizacién) :

91
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Miraba la mar de Espafia c¢émo menguaba y crecia
(Wolf-Hofman, 10la).

Vanse dias, vienen noches
(M. Pelayo, p. 317).

Si duermo, suefio contigo,

si no duermo, pienso en ti
(Diaz, 414).

El elemento singular comun es en estos casos respectivamente:
el movimiento del mar, el paso del tiempo y la obsesién amo-

rosa.
—Destacar uno de los dos elementos antitéticos (diferenciacién) :

Desnudanle una esclavina que no valia un real;
ya le desnudaban otra que valia una ciudad
(Wolf-Hofmann, 195) .

pues las tuyas son de fierro, las mias de plata fina
(M. Pelayo, p. 828).

todas las penas se acaban,

la mia no tiene fin
(R. Marin 29a, 903),

(se destaca el segundo elemento).
—Destacar ambos elementos:

Ay hija, si virgo estdis, reina seréis de Castilla.

Hija, si virgo no estdis, de mal fuego seas ardida
(Wolf-Hofmann, 159).

La cama de Delgadina coronada de angeles estaba

y la de su padre el rey de demonios coronada
(Cossio-Maza, 171).

Es tu querer como el toro
que adonde lo llaman, va;
y el mio, como la piedra,

donde la ponen, se estd
(R. Marin 292, 634)
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(premio o castigo, premio del bueno y castigo del malo, amor
variable de uno y amor firme del otro).

FUNCION EXPRESIVA

Ademis de la funcién significativa, la antitesis tiene una
funcién expresiva que le da su valor poético. En mayor o menor
grado todas las antitesis tienen este valor, pero hay algunas que
lo tienen casi en estado de pureza, sobre todo aquellas en don-
de el contraste tiene un valor plastico. En una copla como:

Las ovejas son blancas,
el perro es negro,
el pastor que las guarda

se llama Pedro
(Schindler, p. 27),

lIa antitesis blanco/negro no ejemplifica ninguna idea, ni quie-
re dar nocién de “ausencia de color”, ni se busca oponer las
ovejas al perro; se esta utilizando como una pincelada para dar
plasticidad a una coplilla cuyo tunico encanto estriba, precisa-
mente, en la presencia de los colores contrastantes. Lo mismo
sucede con algunos versos romancescos Como:

Déjeme el caballo negro para caminar de dia
Déjeme el caballo blanco para de noche la guia
(Cossio-Maza, 56) .

El motivo no tiene ninguna importancia para el desarrollo de
la trama; es un adorno del romance basado en la fuerza poé-
tica que posee el contraste expresado por la antitesis.

Hay que hacer notar que esta clase de antitesis con poco o
ningun significado es rara en el romancero viejo; en el de tra-
dicién oral es algo mas frecuente; por ejemplo:

De la perdiz algo menos, de la palomba algo mis
(M. Pelayo, p. 221),

pero abunda en la lirica:

Palomita blanca
vestida de negro. ..
(Diaz, 836).
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A la entrada de Oviedo

y a la salida...
(ibid., 537) .

La lirica, ademads, utiliza también el valor expresivo que se fin-
ca en un goce de tipo intelectual. El juego lingiiistico con los
opuestos, como:

El verte me da la muerte
y el no verte me da vida;
mds quiero morir y verte

que no verte y tener vida
(R. Marin 29a, 323),

lleva a los elementos de la antitesis a convertirse en algo bdsico
para proporcionar un placer intelectual. La copla, aunque vale
por lo que dice, vale mis por cémo lo dice. Lo que nos en-
canta aqui no es la fuerza plastica, sino la complicacién con-
ceptual que supone. La expresién puede ser mds simple, pero
el juego con las oposiciones se halla en muchas coplas; es muy
semejante al de las repeticiones (cf. supra, pp. 33-87), con la
complicacién extra que supone el uso de la antitesis y el em-
parejamiento, muchas veces, de ideas disimiles:

No verte me da la vida,

pero una vida que es muerte
(ibid., 324) .

LOS DOS GRADOS DE L4 OPOSICION

Dos clases de relaciones existen entre los miembros de la
antitesis: la oposicién total y la diferencia. La oposicién total
se expresa mediante anténimos: bueno/malo, moro/cristiano, jo-
ven/viejo, pobre/rico, premio/castigo, etc.; por ejemplo:

No de holgar con las mujeres, mas de andar en tu servicio

(Wolf-Hofmann, 58).

Si aquel castillo es de moros, alli me cautivaridn;
mas si es de buenos cristianos, ellos me remediaran

(Catalan 69a, 133).
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Cuando se muere algun pobre
Jqué solito va el entierro!
y cuando se muere un rico,

va la musica y el clero
(R. Marin 29a, 1266).

La diferencia surge cuando no se emplean términos antitéticos
sino que se oponen palabras que no representan los polos opues-
tos de una serie o que son miembros de series distintas, por
ejemplo:
Descabalga de una mula y en un caballo cabalga
(Wolf-Hofmann, 85a).

No quiero que mate un ave, ...
quiero una taza de caldo ...
(Cossio-Maza, 5).

Ana Maria, en tu barrio
todos te llaman la diosa,
Y Yo, por engrandecerte,

te llamo perla preciosa
(Vergara 31, p. 186).

La mula y el caballo no se oponen sino que son de uso comun
entre gente noble.®3> Lo mismo sucede con la comida: ave y
caldo, son dos clases diferentes de alimento, ambas apropiadas
para un enfermo; diosa y perla son distintos piropos para en-
salzar a la mujer.

Cuando se utilizan palabras de series diferentes sucede algo
semejante; por ejemplo:

Aquélla no es la serena ...

aquél es el conde Olinos
(M. Pelayo, p. 204) .

Que no miro yo a la danza ...

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

Ya no se llaman dedos
los de tus manos,

65 “Caballeros vengan en burras, que no en mulas ni en caballos’
(oposicién villano/hidalgo), Wolf Hofmann, 52.
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que se llaman claveles
de cinco en ramo
(R. Marin 51, 1350).

La oposicién es muy lejana: humano/no humano; en cambio las
semejanzas son evidentes: la sirena canta maravillosamente, el
conde también (hasta el punto de que los confunden) ; la danza
atrae la atencién del que la mira y la mujer bonita también.
Se podria cambiar uno de los términos sin que sufriera altera-
cion la idea, por ejemplo, angel por sirena, danza por cualquier
cosa digna de ser mirada (flores, galas, torneo, caballo, etc.).
En cuanto a la copla, expresa, en forma opositiva (no se lla-
man/llaman), una comparacién entre la mujer y la flor.

Por supuesto, todos los ejemplos citados implican oposicién
porque otros elementos los contraponen: no miro/miro, apearse/
montar, todos/yo, etc., pero es una oposicién en “‘segundo gra-
do”, mucho mds débil que la total. La diferencia establece, mas
que una verdadera oposicién, un “mejoramiento” (cf. esquema
“todos... yo”, p. 111): el caballo corre mds que una mula, la
perla es mejor comparaciéon (segliin el enamorado) que una dio-
sa. En cuanto a los casos de negacién/afirmacion, se citan dos
explicaciones posibles de un hecho y se elige una de ellas.

La finalidad de contraponer diferencias es la misma que la
de contraponer oposiciones tajantes (relieve de uno de los ele-
mentos, de ambos, etc.), pero quizds no se logre la misma niti-
dez en la expresién y debido a ello se use muchas veces, mis
que para realzar un motivo, para dar relieve a la manera de
contar la historia.

El romancero utiliza mds la oposicién con diferencia que la
lirica; en ésta las oposiciones suelen ser tajantes y cuando no lo
son en esencia (es decir, no son palabras anténimas) se expli-
cita la oposicidn:

No le quiero molinero,
ni tampoco remador,
le quiero carpinterito
que es oficio mds sefior
(Cérdova, II, p. 150)

(oficio de villanos/oficio de sefiores).
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No te cases con pastor,
que huelen a pellegina,
césate con labrador,
que huelen 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 de la repeticién sin-
tactica, que subraya el contraste o la unién entre los términos
y da cohesién a la figura.

I. LA ANTITESIS EN UNIDADES MENORES

A. ANTITESIS PURA

1. PRESENTACION

a) En el romancero
i) Oposicion dentro de un verso

No es muy comin encontrar oposiciones dentro de un verso
porque, en general, cada término antitético se acompaifia de otros
elementos que refuerzan la oposicién y que la extienden a todo
el verso; sin embargo hay algunos ejemplos:

vega abajo, vega arriba
(Wolf-Hofmann, 88)

de alegria o de pesar
(Cossfo-Maza, 59).
ii) Oposicion entre versos

Del mismo verso largo:

De las cartas placer hubo, de las palabras pesar
(Wolf-Hofmann, 164).

Siempre truje toca blanca, ahora vestiréla prieta
(M. Pelayo, p. 212).
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De diferente verso largo (poco comun): 9

(Cuando le daban querella) de dos hombres hijosdalgos
(y 1a querella le daban) dos hombres como villanos
(Wolf-Hofmann, 64) .

(Anduvieron siete leguas) por unas altas montafias.
(Anduvieron otras siete) por unas vegas muy llanas
(Cossio-Maza, 344) .

" iii) Oposicidn 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) .

Si fueras cristiana, yo te levaria
y si fueras mora, yo te dejaria
(M. Pelayo, p. 190).

En grupos de versos: la antitesis que abarca mas de dos ver-
s0s no es muy comun; se trata de oposiciones con ampliacio-
nes en algunos de sus términos:

Cuando yo era mancebo, que armas solia llevar,
nunca moro fue osado de en toda Francia asomar;
mas agora que soy viejo a Paris los veo llegar
(Wolf-Hofmann, 193) .

No me boten a la mar donde los pejes me coman,

tirenme en aquella playa donde combaten las olas,

donde me llore mi padre, mi madre, y mi gente toda
(Cataldn 69a, 148).

b) En la lirica

La antitesis dentro del mismo verso tampoco es muy abun-
dante en la lirica: “uno alegre y otro triste” (Diaz, 839), “poca

66 Encierro entre paréntesis los versos impares para destacar los pares,
que son los que contienen los términos anténimos.
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carne y mucha pluma” (R. Marin 29a, 195); lo comin es que
se extienda a dos versos o a la copla entera.

La forma mds general que adopta la copla es Ia de un todo
dividido en dos partes. Estas dos partes pueden comprender los
términos de la antitesis:

Todos los que cantan bien
beben vino y aguardiente
Yy yo, como canto mal,

agua clara de la fuente
(De la Fuente, p. 153).

Cuando estoy en el baile
no sé cantares;
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;
morenita soy, majo,
pero no tuya
(Diaz, 1032b) .

En el puente de Carriedo
por debajo pasa el agua,
por encima, 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 copla:

La despedida es corta,
la ausencia es larga.
Adiés, duefio querido,
prenda del alma
(ibid., 11, p. 84).

Lo mds comun es que sea la segunda parte la que contenga la
oposicién:
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La hija de la Paula
no es de mi rango:
ella tiene un cortijo,

yo voy descalzo
(Diaz, 684).

Ya yo he caido en desgracia,

jqué le tenemos de hacer!

Santitos que yo pintara,

demonios tienen que ser
(Machado y Alvarez, p.
84) .

Hay, desde luego, toda clase de combinaciones; asi, en la copla
siguiente la comparacién naturaleza/amor estd hecha mediante
oposiciones dentro 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, II, p. 61) .

Cuando la copla no estd dividida en dos partes, la antitesis
puede darse en cualquier forma, por ejemplo:

Blanco tienes el vestido,
blancas las manos y el cuello
y blanca tienes la cara,
s6lo el corazén es negro
(Vergara 21, p. 24).

Ya no me alegran a mi
las rosas ni los jazmines,
lo que me alegra es tu cara,
dime, nifia, dénde vives
(R. Marin 29a, 150).

Yo te quiero y ti a mi no;
yo te amo y me aborreces;
yo te trato con cariflo,
y td a mi con altiveces
(R. Marin 51, 3948).
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Cuando por la calle vas
tienes carita de santo

y partidas de charrdn
(ibid., 4378)

2. Los ESQUEMAS SINTACTICO-TEMATICOS EN EL ROMANCERO
Y EN LA LirRICA

Algunas antitesis se fijan en esquemas (cf. supra, p. 14);
las palabras clave pueden ser efectivamente palabras (adverbios,
sustantivos, etc.), o bien una manera particular de oracién gra-
matical (condicional, etc.). A continuacién voy a examinar bre-
vemente los esquemas mas empleados para expresar oposicidn,
como una muestra del uso de la antitesis.

a) Oposicion temporal

Ayer era rey de Espafia, hoy no lo soy de una villa
(Wolf-Hofmann, 5).

Pues eran del conde Nifio, Dios le tenga perdonar,
ahora son del conde Alarcos, Dios le haga mucho mal
(Cossfo-Maza, 47).

Por mirarte algin dia
suspiros daba;
y ahora, por no mirarte,
vuelvo la cara
(R. Marin 51, 4732).

El contraste temporal se manifiesta en los verbos (era/soy, etc.).
La nocién antes/ahora estd reforzada por adverbios de tiempo
(ayer/hoy, o algtin equivalente). A veces s6lo un adverbio, el
segundo, es suficiente y la primera parte del esquema se con-
tenta con tener el verbo en tiempo pasado (pretérito o copre-
térito) . El esquema no es rigido y admite variaciones (aunque
éstas no abundan), por ejemplo: inversién de los tiempos:

Veo hoy lutos en mi corte, ayer vi fiestas muy grandes
(Wolf-Hofmann, 80),
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e incluso un cambio de tiempo para expresar lo pasado o lo
presente en oposicién a lo futuro:

Si la llave era de hierro, de plata te la haré yo »
(M. Pelayo, p. 291).

mas hoy me tomas la jura, mafiana me besards la mano
(Wolf-Hofmann, 52).

Py

que te ha de quitar el verano

lo que te ha dado el invierno
(R. Marin 51, 6863).

También se pueden oponer dos o mis momentos del pasado al
momento presente:

Cuando yo era Blancaflor, td me mandaste matar.
Cuando yo era verde oliva, ti me mandaste cortar.
Ahora que soy fuente clara non me puedes facer mal
(M. Pelayo, p. 205)

(aqui el pasado se descompone en una breve enumeracion).

Lo comun es que se opongan pasado y presente tanto en el
romancero como en la lirica.

Al usar el esquema se busca hacer resaltar, por comparacion,
lo que se dice en la segunda parte, que suele ser la desgracia
presente, mucho mas conmovedora cuando se la compara con
la felicidad pasada:

Ayer tenia criadas, doncellas que me servian,
y hoy por mi desgracia tanta soy criada de cocina
(Cossio-Maza, 206) .

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/aquf) que suele tener el mismo fin bi-
sico de destacar el infortunio actual:
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En casa del rey mi padre Dofia Ilenia me llamaban,
hora, por tierras ajenas, Ilenia la desgraciada
(M. Pelayo, p. 317).

También puede usarse el esquema con otros propésitos, por
ejemplo para presentar una situacién nueva:

ellas eran del conde Dirlos, sefior de aqueste lugar,
agora son de Celinos, de Celinos el infante
(Wolf-Hofmann, 164).

un tiempo fuiste de moros 7y ahora eres cristiana
(ibid., 129, tradicién oral),

O para contrastar dos personajes:

Cuando eran del conde Nifio andaba de seda torzal
y ahora que son del conde Alarcos ando de roto sayal
(Cossio-Maza, 49).

La ironia no es muy comun en el romancero, que tiene un
gran sentido de lo tragico; sin embargo, algunas veces aparece
no soélo la ironia sino la burla; estas oposiciones se pueden usar
para expresar ambas:

Siete afios ha que vuestra esposa ella estd en captividad;
siempre os he visto armas y caballo otro que tal,
agora que no las tenéis la queréis ir a buscar

(Wolf-Hofmann, 173) .

|Cartas blancas a tu padre, que caballo tengo yo,
que cuando yo no lo tenia ¢l de mi no se acordd!
(Cataldn 69a, 445).

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 dan

(M. Pidal 57-72, p. 109).

La lirica, aunque en la gran mayoria de los casos usa el esquema
para lamentos amorosos o quejas sobre los cambios de la for-
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tuna, también lo utiliza para piropear, embromar, insultar y
hasta para propaganda politica:

Ya no se estila decir:
i{Viva el oro, viva el oro!
que so6lo se dice ahora:

jViva 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 lana
(Diaz, 1368).

Tanto como te queria
y ahora no te puedo ver

por tu lengua maldecida
(R. Marin 51, 4602).

Ya no se estila decir:
{Viva Prim, Viva Serrano!
que lo que se estila ahora:

{Vivan los republicanos!
(ibid., 7844) .

b) Singularizacién

Se destaca un elemento de un conjunto. El conjunto puede
estar representado por todos o madie o alglin equivalente. La
oposicion entre el grupo y la persona suele ser total:

Todos se apearon juntos para al rey besar la mano
Rodrigo se quedé solo encima de su caballo

(Wolf-Hofmann, 29) .

Todos apalpan las sedas y Oliveros un puiial
(Cossio-Maza, 266) .

Todos le piden a Dios
la salud y la libertad,
y vo le pido la muerte
y no me la quié mandar
(Molina, p. 125).



EL ROMANCERO Y LA LIRICA POPULAR MODERNA 105

El personaje destacado hace lo contrario de los demds y su ac-
tuacién se opone tajantemente a la de los otros; pero a veces
mis que una verdadera oposicién se establece una diferencia,
diferencia que no deja de destacar al personaje oponiéndolo par-
cialmente:

Todos se visten de verde el obispo azul y blanco
(Wolf-Hofmann, 82).

Todos vestidos de un pafio, de un pafio y de una color,

sino fuera el buen Cid que traia un albornoz
(ibid., 59) .

El obispo y el Cid, capitanes de sus respectivas tropas, se des-
tacan de ellas por el color de su ropa, pero no por acciones o
cualidades como en los ejemplos citados anteriormente (manse-
dumbre de todos/soberbia de Rodrigo). La contraposicién de
contrarios marca una oposicién total entre el grupo y el per-
sonaje; la expresién de las diferencias lo sefiala 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
diferencia:

Todos los rosales tienen
rosas en el mes de mayo
y tu, salada, las tienes
en la cara todo el afio
(Vergara 32, p. 253)

(los rosales un mes, ti doce meses: mejoramiento; los rosales
poco tiempo, ti mucho: oposicién) .87

La singularizacién se utiliza para recalcar lo excepcional en
la persona destacada, por ejemplo la fiereza de Rodrigo:

Todos visten oro y seda, Rodrigo va bien armado
(Wolf-Hofmann, 29),

67 El “mejoramiento” se expresa plenamente en ambos géneros mediante
esquemas del tipo: “Plugo a... mucho mds plugo a...” (Wolf-Hofmann,
111); “A todos los santos quiero [ y en particular a...” (R. Marin 51,
2073) .
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o la dulzura de la mujer amada:

Todas son de carne,
mi compaiiera,
de azicar cande
(Diaz, 994),

o lo excepcional de una situacion:

Todos los enamorados andan buscando su amor;
vo, desgraciado de mi, aqui estoy en la prisién
(Cossio-Maza, 308) .

todas las penas se acaban

la mia no tiene fin
(R. Marin 29a, 903).

En el romancero el personaje sefialado suele ser el protagonista
de la historia y el esquema se utiliza muchas veces para pre-
sentarlo:

.

cuando duefias y doncellas al rey piden aguinaldo,
sino es Jimena Gémez, hija del conde Lozano
(Wolf-Hofmann, 30b) .

Todos los soldados cantan, cantan, bailan y hacen fiesta,
menos un pobre soldado cargadito de tristeza
(Cossio-Maza, 251).

A veces, el personaje destacado es totalmente secundario, pero
su intervencién es importante para la trama o para la caracte-
rizacién del personaje principal; asi, el pajecito que defiende a
la condesa recalca la crueldad del conde (Wolf-Hofmann, 107a),
el médico sabio que pronostica la muerte de don Juan en con-
tra de la opinién general inicia la situacién que va a desarro-
llar el poema (Cossio-Maza, 18). Otras veces, la singularizacién
es un recurso para dar mayor viveza al relato, por ejemplo:

No hubo moro ni mora que por mi diese moneda,
si no fuera un moro perro que por mi cien doblas diera
(Wolf-Hofmann, 131),
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que no quiere destacar ni la esplendidez del moro en contraste
con los demds (moneda/cien doblas), ni su estupidez (comprar
lo que otros desprecian), etc., sino que es una manera rele-
vante de contar el protagonista su venta como esclavo.

En la lirica lo destacado se refiere casi siempre al que habla
(¢l mismo o la mujer a la que ama) y puede expresar un sinfin
de motivos o situaciones. En algunos casos el esquema “To-
dos... yo” cuaja en un cliché o férmula particular: “Dicen..
yo digo...":

Dicen que las penas matan,

yo digo que no es asi. ..
(R. Marin 51, 5231).

Dicen que mi amante es feo
y picado de viruelas
a mi me parece un sol

coronadito de estrellas
(ibid., 3072).

Todos dicen que muera
la Macarena,
Yy yo solita digo:

{Viva y no muera!
(ibid., 7866) .

¢) Oposicién entre una pareja

Muchas veces se oponen dos personas o grupos y sus accio-
nes y cualidades, para hacer patente una idea o destacar a uno
de los nombrados:

Dejaste hija de rey, por tomar de su vasallo
(Wolf-Hofmann, 37).

La reina parié en el trono, la esclava en tierra paria
(ibid., 130, tradicién oral).

Eso no lo manda Dios:
que td te comas la carne
Yy que roa el hueso yo
(R. Marin 29a, 681).
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Para los marineritos
se crian las buenas mozas;
para la gente del campo

las calabazas pecosas
(R. Marin 51, 7578).

También se puede usar la oposicién con un mero sentido dife-
renciador, sin recalcar el lado antitético de los personajes, se-
flalando simplemente ciertas caracteristicas de cada uno, perti-
nentes en ese momento:

que la de mi padre es de plata, la tuya de cristal fino
(Cossio-Maza, 67).

Tu cogiendo aceituna,

yo vareando. ..
(R. Marin 29a, 245).

En el romancero la antitesis entre la pareja es a veces un
adorno narrativo, una especificacién ampliatoria hecha en forma
opositiva para dar mayor expresividad a un motivo:

irme he yo por esas tierras como una mujer errada
y este mi cuerpo daria a quien se me antojara,
a los moros por dineros y a los cristianos de gracia;

de lo que ganar pudiere haré bien por la vuestra alma
(Wolf-Hofmann, 36) .

Ella se volvié una garza vy él se volvié gavilin.
La garza, como ligera, de un vuelo pasé el mar,
el gavilin, como torpe, de dos la vino a pasar.

Ella se volvié6 una ermita vy él...
(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 dife-
rencias que se aprovechan en beneficio de la expresividad de la
narracién: rivalidad entre moros y cristianos, ligereza femenina
frente a torpeza masculina.
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En lirica la oposicién entre la pareja casi siempre tiene un
valor significativo importante para el sentido de la copla, aun-
que no siempre se quiera expresar oposicion; muchas coplas pre-
sentan la antitesis para después deshacerla, expresando la equi-
valencia de la pareja:

Tu gitana y yo gaché;
td me has robadillo el alma,

yo te robé el corazén
R. Marin 29a, 241).

La antitesis estd reforzando la idea principal: estamos enamora-
dos y la diferencia de razas no es obstaculo para nuestro amor.

d) Las posibilidades o alternativas

Las posibilidades o alternativas se expresan mediante la for-
ma condicional, y lo comun 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, seris de ellas muy honrado,
si lo haces como malo, seras de ellas ultrajado
(Wolf-Hofmann, 42).

Mira, si vienes doncella, mil ducados te daria
Y si no vienes doncella, mil vidas te quitaria

(Cataldn 69a, 108).

Si me quieres, dimelo,
y si no dame veneno. ..
(Schindler, p. 20) .68

La oposicién suele estar tanto en la oracién subordinada
como en la principal. En las subordinadas se plantean las alter-
nativas, en las principales, las consecuencias correspondientes;
cada subordinada se opone a la otra, y lo mismo sucede con las

68 Este esquema también se usa para enumeraciones, cuando las dos
alternativas no se oponen y se pueden seguir afiadiendo elementos; por ejem-
plo Woli-Hofmann, 121 y Cossic-Maza, 14.
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principales. La oposicion en las subordinadas se expresa general-
mente mediante la forma de la oracién (afirmacién/negaciéon:
“si vienes... si no vienes...”) o mediante la oposicién de los
complementos (“bueno... malo...”); la oposicién entre las
principales, mediante oposicién conceptual entre verbos o com-
plementos (dar/quitar; honrado/ultrajado) . Suele haber igual-
dad de construccién entre ambas parejas sobre todo en el ro-
mancero de tradicién oral; el romancero viejo y la lirica varian
mas la forma y hay muchos ejemplos sin repeticién sintictica,
como:
Si cristiano te tornases, grande honra te haria
y si asi no lo hicieses, muy bien te castigaria
(Wolf-Hofmann, 96).

Tengo una pena muy grande;
si me la callo, reviento
y si llego a publicarla,
me muero de sentimiento
(R. Marin 51, 5401).

En el romancero cualquiera de las partes puede tener amplia-
ciones:

Redudn, si ti lo cumples, darete paga doblada,

vy si th no lo cumplieres, desterrarte he de Granada;

echarte he en una frontera do no goces de tu dama
(Wolf-Hofmann, 72) .

Si me matiis esta loba, tenéis la cena ganada:
siete calderos de leche y otros tantos de cuajada

y si no me la matdis, os daré con la cayada
(Gil 31, p. 53).

El esquema expresa algunas veces tdpicos, por ejemplo:

Si me lo dice de burlas, vimonos a merendar;
si me lo dice de veras, viAmonos a caminar
(Cossfo-Maza, 3),

cuarteta que aparece con pequefias variaciones en Isaac, La mala
suegra y El Conde Claros.%® Toépico no formal pero si concep-

69 Respectivamente: Cossio-Maza, 3; ibid., 136 y siguientes; M. Pelayo,
pp. 180-181 y casi todas las versiones de este romance.
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tual es aquel que expresa la idea ‘‘si eres doncella te recompen-
so, si no lo eres, te castigo” que aparece en Silvana, El Conde
Claros, La infanta y don Galvdn."® En lirica se puede conside-
rar cliché la idea “si me quieres, dimelo, y si no...” 7

En el romancero el esquema depende muchas veces de lo di-
cho anteriormente; de ahi la presencia de pronombres (lo, los,
la, etc.) cuyo antecedente se halla en los versos anteriores, por
ejemplo:

Redudn, bien se te acuerda que me diste la palabra
que me darias a Jaén en una noche ganada
Reduan, si td lo cumples ... etc
(Wolf-Hofmann, 72).

En lirica esto sucede cuando el esquema ocupa los dos ultimos
versos; pero generalmente el esquema se halla en los dos pri-
meros, con lo que los dependientes son los versos siguientes.

e) Esquema opositivo con negacién y afirmacién

Una de las maneras mds usadas de plasmar la oposicién es
mediante la forma de las oraciones (negativa/afirmativa). Ya
se ha visto su uso en el esquema anterior para expresar las dos
posibilidades; en este esquema se usa para afirmar una idea ne-
gando antes su contrario. Hay dos formas bésicas de expresién:

1) Binaria simple
Dos elementos: una negacién y una afirmacién:

No os culpo yo a vosotros, que érades de poca edad;
mas culpo a Nufio Salido, que no os supo guardar

(Wolf-Hofmann, 25).

No te cases con pastor,
que huelen a pellegina;

70 Por ejemplo las versiones correspondientes en Catalin 69a, 22; Gil
31, p. 33 y Wolf-Hofmann, 159.

71 Por ejemplo ver: R. Marin 51, 1924, 1926, 3769, 4230; Schindler,
p- 20; Vergara 32, p. 168.
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cdsate con labrader,
que huelen a rosas finas
(Marazuela, pp. 404-405) .

ii) Binaria compuesta
Con mis de dos elementos:

0) Dos negaciones y una afirmacion

Ni tengo dolor de muelas, ni me han robado a traicién,
sino que perdi las llaves de tu lindo mirador
(Cataldn 69a, 16).

No nacié en cuna de flores,
ni tampoco de romero,
ha nacido en un portal
entre la paja y el heno
(Cérdova, 1V, p. 62).

oo) Tres negaciones y una afirmacién

No casan hija de rey, ni la quieren desposar,
ni es venida la Pascua que te suelen azotar
mas era venido un dia, el cual llaman de San Juan...

(Wolf-Hofmann, 186) .

Ni soy rey, ni lo he sido,
ni tengo gente en la guerra,
que he venido a ser padrino. ..
(Marazuela, p. 297).

oo0) Maias de tres negaciones, y una afirmacién

Que no os pido yo a Burgos, a Burgos ni a Ledn,

ni a Valladolid la rica, ni a Valencia de Aragén,

mas pidoos a mi hermano que lo tenéis en prision
(Wolf-Hofmann, 39).

No quiero coches ni mulas,
ni haciendas, ni mayorazgos,
lo que quiero es mi moreno
tenerlo siempre a mi lado
(R. Marin 51, 2719).
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Hay una diferencia fundamental entre la forma binaria sim-
ple y la compuesta, y es la presencia en esta ultima de la enu-
meracion en la parte negativa: se descompone uno de los miem-
bros de la oposicién en sus partes mds representativas o bien se
acumulan elementos equivalentes; el esquema con enumeracién
se clasifica a su vez segun las formas mds comunes que adopta
la enumeracién: binaria, ternaria y mdultiple (cf. infra, p.
128).

En lo que se refiere a la oposicién en si hay una antitesis
basica reflejada por la cualidad de las oraciones (negativa (s) /
afirmativa) que permite clasificar estos esquemas entre los opo-
sitivos; sin embargo aqui, como en muchas antitesis, hay dos
grados en la expresién de la oposicion (cf. supra, p. 94).

El esquema tiene variantes y puede presentarse en forma in-
versa, es decir afirmacién/negacién, aunque esto es poco comun:

Pues murié como valiente y no en regalos de damas
(Wolf-Hofmann, 95).

Madre, cuando voy al lefio
se me olvidan los ramales;
no se me olvida una niifia

que habita en los arrabales
(Diaz, 841).

En el romancero puede haber una negacién y varias afirma-
ciones:

No queremos la cordera ...

que queremos las tus patas ...

que queremos la cabeza ...

y también el tu rabito ...
(Cossfo-Maza, 345),

Y, excepcionalmente, enumeraciéon en ambas partes:

No le muestra a cortar lefia, ni menos a hacer carbén,
muéstrale a jugar las cafias y muéstrale justador,
también a jugar los dados y a las tablas muy mejor
(M. Pidal 5772, II, p.
283)

(cada grupo se opone al otro: oficio de villano/oficio de caba-
llero) .
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El esquema se usa a veces para formar lo que he llamado
respuesta-calco (cf. p. 52) que repite, negando, las distintas hi-
potesis que figuran en la ampliacion de la pregunta que lo

precede: '

¢Gudl espejo quieres, hijo, el de oro o el de cristal?
—No pregunto por el de oro, menos por el de cristal,

que pregunto por Algora
(Garcia Matos, 74) .

Se puede usar también, en el romancero, para responder a lo
dicho, pero repitiendo parcialmente o en forma. diferente:

Bajate de ese caballo que aqui te voy a matar.
—No me mates en los montes, que lobos me comeran,

mdtame. ..
(Cossio-Maza, 136) .

Mira, hija, qué bien canta la sirenita del mar.

—Madre, no es la sirenita, ni tampoco el sirenar,

que es el hijo del vizconde que por mi penando estd
(Schindler, p. 55),

o puede constituir una ampliacién a lo dicho por el narrador o
el que habla:

hallé mi puerta enramada con tres gajos de limén;
ni me la enramé villano, ni me la enramé falcén,

que me la enramé don Pedro
(Cataldn 69a, 348B)

¥, en algunos casos, puede no depender tan estrechamente de lo
anterior:

Camino lleva derecho de Paris, esa ciudad;
ni pregunta por mesén, ni menos por hospital,
pregunta por los palacios

(Wolf-Hofmann, 195)

La segunda parte es la que suele estar cargada de significa-
cién y es generalmente la importante para el tema o la trama;
por ejemplo en el romance del Conde Olinos no tiene impor-
tancia que la princesa desmienta la afirmacién de la madre so-
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bre el canto de la sirena (“madre, no es la sirenita...”), pero
si la tiene la aseveracién de que se trata del amante que viene
a verla (“que es el hijo del vizconde que por mi penando est4”).

Ya no se ha visto, en el caso de la respuesta-calco (supra,
p- 56) la importancia estilistica del esquema; esto es vilido tam-
bién para los otros casos; la parte negativa, ademds de hacer
resaltar por oposicién el motivo que va a introducir la afirma-
cion, aligera el relato de la sucesién de acciones (asi, en el ejem-
plo que se acaba de citar, los versos de la parte negativa se
intercalan entre el relato de las dos acciones: ir a Paris y
preguntar por los palacios del rey).

En la lirica, el esquema se suele usar en la copla suelta, aun-
que aparece en una cancién, El carbonero, donde se utiliza para
encadenar algunas coplas:

la confianza
no esta en los hombres.

No esti en los hombres,
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...
(Diaz, 1364).

El romancero usa casi con la misma frecuencia el esquema bi-
nario simple que el binario compuesto en su modalidad de 3 ele-
mentos. La lirica prefiere el binario simple, pero también uti-
liza el otro. La frecuencia de uso del esquema de mas de tres
términos es mucho menor en el romancero que el de los otros
dos; 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 ocupar seis u ocho versos y dos o
tres en la lirica (en la “soled”, comun en Andalucia).?2

72 El nexo que une ambas partes de los distintos esquemas suele ser
mas para el romancero viejo y que para la lirica y el romancero de tra-
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En todos los esquemas que se han examinado se ha visto la
coincidencia fundamental del romancero con la lirica. Las dife-
rencias radican en la mayor concisién de la copla, que en algu-
nas ocasiones limita sus esquemas a dos versos, mientras que en
el romancero se suele usar cuatro y a veces se extiende a mds;
también se puede destacar el mayor uso de la oposicién tajante
en la lirica y la gran variedad de motivos que expresa. El ro-
mancero, si bien muchas veces usa los esquemas para plasmar
un motivo, también los utiliza en beneficio de las necesidades
de la narracién (presentacién de personajes o de situaciones,
relieve a la manera de contar la historia).

B. ANTITESIS COMBINADA

1. ANTITESIS Y REPETICION: SERIES ANTITETICAS

La antitesis se combina con la repeticién, la enumeracién y
el paralelismo sintictico en las series antitéticas. El resultado
es el énfasis en la idea dominante, que gracias a estos procedi-
mientos adquiere fijeza y perdurabilidad. Cualquier clase de
antitesis es susceptible de formar una serie repetitiva, por ejem-
plo: “todos... €él” (cf. p. 104):

Todos cabalgan a mula, sdélo Rodrigo a caballo;

todos visten oro y seda, Rodrigo va bien armado;

todos espadas cefiidas, Rodrigo estoque dorado;

todos con sendas varicas, Rodrigo lanza en la mano;

todos guantes olorosos, Rodrigo guante mallado;

todos sombreros muy ricos, Rodrigo casco afilado...
(Wolf-Hofmann, 29).

La oposicién repetitiva se puede dar también entre dos per-
sonas para destacar la superioridad de una de ellas o recalcar
su desgracia:

diciéon 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 misma idea.

A veces, el esquema no usa nexo alguno; esto es mas frecuente en la
lirica y en el romancero de tradicién oral moderna que en el roman-
cero viejo.
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Ella se come la carne y a mi los huesos me entrega;
ella se toma el pan blanco y a mi el casero me entrega;
ella se bebe el buen vino y a mi el vinagre me entrega

(Cataldn 69a, 139).

Esta es la forma preferida por la lirica para expresar la opo-
siciébn entre los amantes:

#

Si yo soy fino, ti ingrata;
si amante, esquiva;
si rendido, soberbia;
si humilde, altiva;
si fiel, tu falsa;
si soy tierno, ti dura;
si firme, varia
(R. Marin 51, 3867).

La serie se puede referir a un mismo sujeto y a las dos sensa-
ciones contrarias que lo embargan:

Quisiera verte y no verte;
quisiera hablarte y no hablarte;
quisiera encontrarte a solas

Y quisiera no encontrarte

(Diaz, 1481).

Hay algunas canciones compuestas por una serie de coplas, cada
una con antitesis interna, que repiten el mismo motivo, por
ejemplo La mortaja, en que cada copla opone el casamiento de
la muchacha a los funerales del enamorado despreciado:

A ti te acompafiardn

el padrino y la madrina;
a mi me acompafiardn
cuatro velas encendidas

A ti te acompafiardn
vestidos de ricos pafios;
y 2 mi me acompafiard
un hébito franciscano.

A ti te acompaiiard
tu gente muy divertida;
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a mi me acompaiiard

Ia misa muy entristecida. ..
(Ledesma, p. 171).

2. ANTITESIS Y ENUMERACION

Toda antitesis supone una enumeracién minima (cf. p. 143) :
la de los dos términos que se oponen. Cada término suele estar
representado por un solo elemento, pero a veces ese elemento
se descompone en dos o mds unidades por intromisién de la
enumeracion. Por ejemplo en la oposicién ropa valiosa/ropa sin
valor, se utilizan, en esta version de La hermana cautiva (y en
otras muchas), dos términos para cada expresion:

Los de oro y los de plata en la mi maleta irian;
los de seda y los de 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:

La de lana y la de seda, monta en mi caballeria;
la que no sirve pa nada, la corriente llevaria
(Catalan 69a, 498),

y en alguna que otra versién se pierde toda enumeracién:

Los pafiuelitos de seda aqui en mi caballeria
y los que menos valgan yo por ahi los dejaria
(Cossio-Maza, 204),

con lo que se recupera el equilibrio perdido, pero el motivo
no resalta tanto.

En una oposicién como “todos. .. él” (ver p. 104) también se
puede infiltrar la enumeracién y se nombran varias cosas co-
munes al “todo”:

Todas visten un vestido, todas calzan un calzar,
todas comen a una mesa, todas comian de un pan,
sino era doiia Alda, que era la mayoral
(Wolf-Hofmann, 184).
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Lo mismo en la lirica, con la oposicién explicita:

Blanco tienes el vestido,
blancas las manos y el cuello
y blanca tienes la cara;
sélo el corazén es negro
(Vergara 21, p. 24).

Este desdoblamiento es sumamente comuin en los esquemas
que oponen la negacién a la afirmacién, como se acaba de ver

(p- 113).

II. LA ANTITESIS EN SECUENCIAS

A. EN EL ROMANCERO
1. FORMULAS DE TRANSICION

Las secuencias tienen muchas veces elementos narrativos de
transicion entre una secuencia y la siguiente, que marcan el
paso de una a otra y anuncian un cambio en el desarrollo de
Ia historia (nueva accién, encuentro, suceso importante, etc.).
Estos elementos se fijan en una especie de férmulas con unos
elementos fijos 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 y a la salida de un valle
(Wolf-Hofmann, 173).

Al subir un alto cerro, al bajar un arenal
(M. Pidal 5772, IV, p.
203) .

Son férmulas porque se usan para una misma situacién y utili-
zan palabras muy semejantes, pero contienen, a primera vista,
una variacién conceptual que impide clasificarlas como tales, ya
que los complementos emplean palabras distintas; he aqui al-
gunos ejemplos de las dos formas mads usadas: subir/bajar; en-
trar /saliec:

A la subida de un cerro, a la baji de una huerta
(M. Pelayo, p. 294).
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Al subir una cotarra y al bajar un valledal
(M. Pidal 57-72, 1V, p.
138).

Al subir una montafia y al bajar una ladera
(Catalan 69a, 271).

A la baja de un arroyo, a la subia de una cuesta
(M. Pelayo, p. 294).

Al bajar el barranquillo, y al subir una ladera
(Catalan 6%a, 516) .

A la salida de un monte, a la entrada de la villa
(M. Pelayo, p. 218).

A la salida de Francia y entrada de Portugal
(M. Pidal 57-72, 1V, p.
74).

A la salida de un monte, a la entrada de un lugar
(ibid., p. 201).

Al salir de las Italias y al entrar en Portugal
(ibid., p. 252).

Al salir de la villa y al entrar en la ciudad
(Cossio-Maza, 47).

La contraposicién de verbos y generalmente de complemen-
tos refleja perfectamente el momento que se quiere plasmar: se
termina una cosa y se empieza otra opuesta: la condesa, que no
ha encontrado a nadie, halla al pastor que le va a hablar de
su marido (La condesita); el cuiiado, que ha fingido ser un ca-
ballero, viola a Filomena (Blancaflor y Filomena), etc. Los ver-
sos de transicién sélo se emplean, por lo general, para salir de
los preliminares y entrar en el acontecimiento principal del re-
lato. 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 cambio
del relato; parece como si la primera parte mirase hacia lo pa-
sado, lo terminado, y la segunda hacia lo que va a acontecer.”

73 Claro es que también se hallan versos de transicién sin oposicién,
por ejemplo: “a la entrada de un llano, junto a la orilla de un rio”, o
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2. LAS SECUENCIAS PARALELAS ANTITETICAS

Dos (o mis) secuencias se pueden relacionar mediante la
oposicién. Estas secuencias contienen una repeticién con varia-
cién serial generalmente binaria, seguida de una antitesis con-
ceptual que opone ambas personas™ cosas; la expresién suele
ser formalmente paralelistica (mas o menos perfecta), lo cual
resalta la oposicién. Por ejemplo, el romance de La esposa de
don Garcia tiene, en casi todas sus versiones, dos secuencias de
este tipo:

—Dios ayude la mi madre. —Bien venido don Garcia.

Lo que voy a preguntar pronto me responderia:

si vio por aqui esta noche mi esposa dofia Maria.

—Por aqui pasé esta noche dos horas antes del dia,

vestida de colorado, que una reina parecia;

vihuela de oro en sus manos Yy muy bien que la tanguia,

cada vuelta que le daba: |[cuernos, cuernos, don Garcial

—Ande, mi caballo ande de noche como de dia,

hasta llegar al palacio donde estaba la mi t{a.7¢

Dios ayude a la mi tia. —Bien venido don Garcia.

—Lo que voy a preguntar pronto me responderia:

si vio por aqui esta noche, mi esposa dofia Maria.

—Por aqui pas6é esta noche tres horas antes del dia,

toda vestida de megro, que una viuda parecia;

vihuela de oro en las manos, de pesar no la tanguia,

cada vuelta que le daba: |[valme, valme, don Garcial
(M. Pelayo, pp. 207-208).

El uso de secuencias paralelas antitéticas no es muy comun
en los romances de narracién lineal, pero la técnica se utiliza
en los romances concéntricos que, como ya se vio antes (p. 68)
oponen la ultima secuencia a las demas.

“a la orillita del rfo a la sombra de un nogal”, e incluso con un solo
elemento: “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 significativa de los antitéticos.

74 Tia se usa en algunos pueblos para designar a cualquier mujer
conocida y a veces a la madre de la esposa; éste debe ser el caso aqui, como
se explicita con la palabra suegra en otras versiones del romance.
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3. LAS CORRELACIONES

"También puede haber correlaciones antitéticas; el segundo
término desmiente lo que se dijo en el primero. Este recurso no
es muy utilizado pero aparece, por ejemplo, en el romance de
Nuiio Vero:

Nufio Vero, Nuiio Vero, buen caballero probado

................ NUEVE  VEISOS. .. euvvvovrranesons

Nuifio Vero, Nuiio Vero, mal caballero probad
(Wolf-Hofmann, 168).

La dama cree en la sinceridad del caballero y lo elogia por ello;
cuando lo sorprende mintiendo rectifica mediante esta repeti-
cion textual con oposicién, que resalta con nitidez el insulto.

A veces, la correlacién antitética abre dos secuencias. Por
ejemplo, el episodio de la violaciéon de Tamar comienza con la
visita de ésta a su hermano:

Por los palacios del rey bajaba la linda dama,

con el plato en una mano vy en la otra una toalla
(Cossio-Maza 4, vs. 11 y
12).

El siguiente episodio (entrevista con el rey) empieza con los
mismos versos, pero con una antitesis en el verbo:

Por los palacios del rey subia una linda dama,
torciendo anillos de oro, rompiendo anillos de plata

(ibid., vs. 19 y 20) .

La antitesis verbal tiene el mismo sentido que las antitesis for-
mulisticas de transicién que se acaban de ver (pp. 119-120). No
hay antitesis conceptual entre los segundos versos largos, pero
si “ambiental”. En la primera cuarteta se describe una escena
tranquila y familiar: la dama lleva la comida a su hermano en-
fermo; en la segunda se describe una escena violenta llena de
desesperacion. Los climas son completamente opuestos y la anti-
tesis verbal, con la repeticion textual, los hace resaltar y marca
los dos momentos antitéticos.
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B. EN LA LIRICA

1. LA OPOSICION EN LAS PAREJAS DE COPLAS

Aunque no es comun, también hay coplas que se oponen
una a la otra. Ya se ha dicho (ver p. 79) que en las coplas
paralelisticas la verdadera oposicidén es rara y que la antitesis
se halla en calidad de repeticién variada, para cambiar la rima.
La oposicién se da, en cambio, en las coplas dialogadas, en la
variedad de coplas de desafio; sin embargo aun aqui la antite-
sis es parcial, ya que se suele repetir el concepto, pero referido
a la otra persona o grupo de personas, por ejemplo hombres/
mujeres:

Una rosa tengo en agua
con veinticinco colores.
Veinticinco puifialadas
merecen todos los hombres.

—Un bazar tengo en mi casa
con veinticinco escopetas.
Veinticinco escopetazos
merecen todas las hembras
(R. Marin 51, 6215).

Si la mar fuera de tinta

y el cielo de papel doble,

no se pudiera escribir

lo falsos que son los hombres.

—Si la mar fuera de tinta
y el cielo fuera papel,
no se podria escribir
lo falsa que es la mujer
(ibid., 6139 y 6241).

III. LA ANTITESIS A NIVEL POEMA

A. EN EL ROMANCERO

En el romancero se basan a menudo las circunstancias del
relato en la antitesis y, a veces, el poema entero. Se presentan
con mucha frecuencia dos situaciones contrastadas, una feliz y
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otra desgraciada, para hacer resaltar, por lo general, esta tltima.
Asi, en el romance de Don Garcia (Wolf-Hofmann, 133) se
oponen la riqueza de los dones del rey al desastre del cerco; en
Dosia Alda (ibid., 184), la feliz interpretaciéon del suefio y las
noticias de la muerte de don Rolddn; en El prisionero (ibid.,
114), la alegre descripciéon de mayo y la prisiéon oscura del na-
rrador. El romance de Las dos hermanas usa el contraste entre
mora y cristiana (reina y esclava) para estructurar toda la pri-
mera parte e insistir en el infortunio de la cautiva; utiliza es-
quemas del tipo ayer/hoy, aqui/alld:

No quiero llaves de hierro, que no me pertenecian,
porque en casa de mis padres de oro y plata las tenia
(Cossio-Maza, 206) .

Ayer tenia criadas, doncellas que me servian
hoy por mi desgracia tanta soy criada de cocina
(ibid.)
y esquemas de oposicion entre una pareja:

La mora parié en la sala la cautiva en la cocina
(ibid., 206) .

La infanta come pichones y la cautiva, gallina
(Gil 31, p. 28).

La infanta no se levanta hasta los cuarenta dias
y la cautiva a los tres ya barria la cocina
(ibid.).

Estas repeticiones de la oposicidn entre la pareja a lo largo
de una parte del romance existen en la lirica en canciones del
tipo de La mortaja (ver p. 117), que utilizan a lo largo de toda
la cancién una serie de antitesis que repiten la misma idea. Se
trata de la técnica que siguen muchos romances en uno de sus
episodios,”> pero las oposiciones en la lirica se concentran siem-
pre en la copla (y en algunos casos en las parejas de coplas,
como se acaba de ver supra, p. 123) y no hay oposiciones entre
las diferentes partes de una cancién como las que se acaban de
ver para el romancero.

76 Por ejemplo Wolf-Hofmann, 16 y 29. Cf. p. 124.



CAPITULO TERCERO: LA ENUMERACION

En mayor o menor medida todos los romances y muchas co-
plas utilizan la enumeracién, la cual puede usarse con muy di-
versas finalidades y cumplir una multiplicidad de funciones,
muchas veces simultdneas. Asf puede describir, desglosar, infor-
mar, caracterizar o ambientar, al mismo tiempo que colma nues-
tro deseo de nombrar y detallar una realidad, respondiendo a
necesidades tanto del creador o cantor como del oyente.

Cuando se enumera se expresan a la vez semejanzas y dife-
rencias entre las varias partes del todo que se estd descompo-
niendo y también se estd plasmando ese todo con singular re-
lieve. La enumeraciéon puede ser exhaustiva, es decir que nom-
bra todos los elementos que componen el total; citemos el ejem-
plo de la distribucién de un niimero en sus unidades:

Tres cortes armara el rey
las unas armara en Burgos, las otras armé en Ledn,

las otras armé en Toledo ...
(Wolf-Hofmann, 59).

O bien nombra sélo los elementos mds representativos:

Mi marido es un buen mozo, alto, rubio, aragonés,
en la punta de la lanza lleva un pafiuelo bordés
(Canellada, p. 51).

Boquita de caramelo,
pecho de azticar nevada
piececitos de almendrita. ..
(R. Marin 29a, 87).

125
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I. LOS ELEMENTOS DE LA SERIE
A. PRESENTACION

Cada elemento de la serie puede presentarse de dos ma-
neras:

1. INDIVIDUALIZADO, SIN NINGUNA AMPLIACION

y encomiéndola a Oliveros y encomiéndola a Rolddn

y encomiéndola a los doce ...
(Wolf-Hofmann, 164).

.

que la cerrabas el vino, que la cerrabas el pan,

que la cerrabas la carne
(Cossio-Maza, 144).

Amores tengo en Pastrana,
amores en Sacedon ...
(Vergara 32, p. 92).

2. AcCOMPANADO DE ALGO QUE LO DESCRIBE
a) Brevemente

iOh esforzado don Renaldos! [Oh buen paladin Rolddn!

jOh wvaliente don Urgel!
(Wolf-Hofmann, 165) .

Tiene el caballito tordo, la silla de color de teja,

derechito como un pino, la color de la cereza
(Cossio-Maza, 110).

Eres la plata labrada,
eres de oro la espuma,

eres la rosa encarnada ...
(R. Marin 51, 1545).

b) Con mads detalle

maldiciendo iba el pan
el que comian los moros que no el de la cristiandad
(Wolf-Hofmann, 185a).
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con él infante Guarinos, almirante de la mar,
con €] sale el esforzado Renaldos de Montalvin. ..
(Wolf-Hofmann, 164) .

El romancero de tradicién oral tiende mds a la regulariza-
cion en este sentido, y los elementos tienen muchas veces la
misma clase de ampliacién, por lo cual presentan un paralelis-
mo sintactico entre los versos:

Aqui estdn mis lindos ojos con que te solia mirar,

aqui estdn mis lindos labios con que te solia besar,

aqui estd mi linda boca con que te solia hablar,

aquf estdn mis lindos brazos con que te solia abrazar,

aqui estdn mis lindos pies que te vienen a buscar
(Cossio-Maza, 87).

Lo anterior es valido para las enumeraciones binarias y multi-
ples, ya que las ternarias suelen presentar, en la gran mayoria
de los casos, dos elementos con poca o ninguna ampliacién y
un tercero con ella; la lirica también construye asi sus enume-
raciones ternarias (cf. Diaz 72 e infra, p. 171):

que les bebiades el vino y les comiades el pan,
que les tomdis la cebada sin se la querer pagar

(Wolf-Hofmann, 70).

No temas a la justicia, ni tampoco al alguacil,
ni tampoco a tu marido, que estd muy lejos de aqui
(Gil 81, p. 61).

Los hombres somos las moscas
y las chicas son la miel
y las suegras, las avispas
que no nos dejan comer
(Vergara 32, p. 154).

Las canciones seriadas suelen ser completamente regulares y
cada copla tiene la misma estructura que sus compaiieras. La
copla suelta (salvo en la enumeracién ternaria) no suele mez-
clar elementos ampliados con los otros.
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B. COLOCACION

La colocacién de los elementos es diversa; lo mas general
es que cada uno ocupe un verso, o dos si tiene ampliacién des-
criptiva, pero también se pueden agrupar dos elementos en un
solo verso:

En el romancero:

muchas vacas, mucha oveja ...
(Wolf-Hofmann, 88a) .

a Toledo y a Granada
(Cossfo-Maza, 20).

En la lirica:

Eres alta y delgada
(R. Marin 51, 1371).

El caso de mds de dos elementos en un verso es raro; a veces
aparece en los romances juglarescos, al final de la enumeracién,
un cliché como:

dueiias, damas y doncellas
(Wolf-Hofmann, 173)

y hay algunas coplas que tienen tres elementos en cada verso:

Eres palma, roble y pino,
olivo, almendro y peral...
(R. Marin 51, 1542).

Lo comun es que la enumeracién de tres o cuatro elementos en
un solo verso corto se use, no como parte de una serie mayor,
sino como Unica enumeracién:

En el romancero:

.. rey, sefior, primo y hermano
(Wolf-Hofmann, 108).

... blanca, rubia y encarnada
(Cataldn 69a, 271).
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En la lirica:

con grillo, cadena y llaves
(R. Marin 51, 2229).

agua, tierra, viento y fuego
_(ibid., 3022).

Debido a la concisién de la copla, en la lirica se utilizan bas-
tante estas enumeraciones que se reducen a un verso y que con-
tienen mis de dos elementos; en el romancero, en cambio, estos

€asos son muy pocos.

II. LAS SERIES
A. NATURALEZA DE LOS ELEMENTOS

Toda clase de elementos se suelen enumerar tanto en el ro-
mancero como en la lirica; detallarlos seria tedioso, por lo que
s6lo mencionaré algunos cuya frecuencia es diferente en cada

género.

1. NOMBRES DE PERSONA

En los romances, en especial en los juglarescos, hay a me-
nudo listas de personajes:

Con €1 iba Oliveros, con ¢l iba don Roldin,

con €l iba el esforzado Reinaldos de Montalvan;
también el Dardin Dardeiia, y el buen viejo don Beltrin
y ese Gastén de Claros con el romano Final;

también iba Valdovinos y Urgel en fuerzas sin par

y también iba Guarinos, almirante de la mar
(Wolf-Hofmann, 193) .

Estas largas listas son exclusivas de los romances carolingios; en
los fronterizos son mas breves:

Mataron a Ordiales, Sayavedra huyendo iba
(ibid., 96) .



EL ROMANCERO Y LA LiRICA POPULAR MODERNA 131

Almoradi de Guadix, este es de sangre real;

Abenazides el otro y de Baza natural

y de Vera es Alabez, de esfuerzo muy singular

y en cualquier guerra su gente bien la sabe acaudillar
(ibid., 81).

En el romancero de tradicién oral los nombres propios se van
perdiendo en el proceso de novelizacién, pero subsisten algunos,
especialmente en los romances religiosos:

Os ayudard San Juan vy también la Magdalena
y también Santa Isabel que es muy buena medianera
(M. Pelayo, p. 321).

En la lirica se hallan en las coplas ae tema religioso:

Vilgame San Agustin,
Santa Rita y Santa Clara. ..
(R. Marin, 6370),

y también en las que mezclan la religion con el amor:

A San José pido el ramo,

a San Francisco, €l cordén,

a Santa Rita, la espina,

y a mi amante, el corazén N
(ibid., 2092) .

Algunas coplas amorosas contienen nombres propios que sue-
len ser los mis populares:

Por un Juan diera un ochavo,
por un Francisco, un doblén
y por un Amntonio diera
alma, vida y corazén
(ibid., 2094) .

Pero tanto en el romancero de tradicién oral como en la lirica
abundan las series de personajes con nombre comun, sobre todo
familiares:

La picara de mi abuela
la dichosa de mi madre ...
el loco de mi padre ...
y yo, triste de mi, ...
(Cossio-Maza, 135).
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jMaldito tu padre y madre!
|y maldita td también!
(R. Marin 51, 4637).

2. Los TopoNIMOS

La enumeraciéon de ciudades o lugares es bastante comun
en el romancero viejo:

Darte he yo en arras y dote a Coérdoba y a Sevilla
y a Jerez de la Frontera, que cabe si la tenia
(Wolf-Hofmann, 78),

y muy escasa en el de tradicién oral, donde no es ficil encon-
trar ejemplos:

Yo la dejaré Sevilla, yo la dejaré Granada
y a las Asturias de Oviedo, sin ellas no vale nada
(Cossio-Maza, 19).

La lirica, en cambio, abunda en menciones de pueblos, barrios
y ciudades, y tal abundancia forma un subgénero: el de los dic-
tados t6épicos o coplas geograficas:

Para tomates, Jadraque,
para paiios, en la Olmeda
y para chicas bonitas,
en el pueblo de Mondéjar
(Vergara 32, pp. 62-63) .

Vivan los aires morenos
que vienen de Guadalupe
y pasan por Castiblanco
y van a Herrera del Duque
(R. Marin 51, 8020).

Estas enumeraciones suelen contener tres o cuatro elementos;
sin embargo a veces parece como si se quisiese encerrar toda la
regién en unos pocos versos:

Viva Campillos y Ardales,
Ronda, Pruna y Alcald,
El Saucejo y Los Corrales,
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Caifiete y Benarrabal,
Osuna, Puebla y Casares
(ibid., 7886) .

También, con estos mismos temas regionales, existen los llama-
dos “romances de los pueblos”, que describen los rasgos particu-
lare de cada pueblo de una determinada regién (cf. infra, pp.
254-255) .

3. 1.A PROGRESION NUMERICA

La enumeracién progresiva de cantidades es menos frecuente
en el romancero viejo que en el de tradicién oral. Del primero
se puede citar:

que se matarian con tres Yy se matarian con cuatro,

y si cinco les saliesen ...
(Wolf-Hofmann, 41).

Del segundo:

Si a los siete afios no vengo, a los ocho vendré ya,

si a los ocho no viniera, a los diez te casards
(Cossio-Maza, 47).

Ya se pasa un dia y dos, la infanta empieza a enfermar,
Ya se pasan tres y cuatro, la infanta de gravedad,
ya se pasan cinco y seis, la infanta muerta estd ya;
ya se pasan siete y ocho la llevaban a enterrar
(Schindler, p. 55) .

También es frecuente en lirica:

A tu puerta estamos cuatro
y cinco con el que toca
y seis con el que quisiera

besar tus manos y boca
(ibid., p. 11).

La primera, por el amo,
la segunda, por la dueiia,

tercera, por la criada...
(R. Marin 51, 3248),
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y no falta el juego con las cifras:

Uno, dos, tres, cuatro, cinco,
seis, siete, ocho, nueve, diez,
once, doce, trece dias

hay que no te vengo a ver
(ibid., 2531) .

4. FLORES, ARBOLES, ETC.

El romancero viejo carece de enumeraciones de este tipo; el
de tradicién oral tiene algunas:

Llevo lirios, llevo rosas y azucenas encarnadas
(Cossio-Maza, 33),

que deben proceder de una influencia lirica, ya que arboles y
flores proliferan en las coplas:

De rosas y claveles
y de alhelies
te se llena la boca

cuando te ries
(R. Marin 29a, 41) .

Rosa, clavellina y dalia
(R. Marin 51, 1504) .

[}
Al pie de tu puerta un dia
tres arbolitos planté:
un esparto y un olivo

con un naranjin al pie
(Diaz, 1725).

Estas enumeraciones son abundantisimas en las coplas; muchas
veces sirven para exaltar un pueblo o regién y, sobre todo, a la
mujer amada, por médio de la comparaciéon (por ejemplo, ver
Gil 56, p. 110 y Gil 66, p. 51).

5. Los ATAvios

Son numerosas en el romancero viejo las descripciones de
atavios, ya sea del atavio guerrero (Wolf-Hofmann, 42), ya del
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cortesano (ibid., 190), y algunos romances oponen ambos (por
ejemplo: ibid., 16 e ibid., 29). El romancero de tradicién oral
conserva algo de estas descripciones en rdpidas enumeraciones:

De prisa pide el vestido, de prisa pide el calzado,
de prisa pide las armas y su ligero caballo
(Cossio-Maza, 26),

pero se fija sobre todo en el atavio no guerrero, por ejemplo en
esta oposicién entre traje cortesano y traje campesino:

Se quita traje de seda, se le pone de sayal;
se quité zapato blanco, se lo pone cordobin;
se quité media bordada, se la pone sin bordar
(Garcia Matos, 77) .76

En las coplas sueltas no abunda esta clase de descripciones,
aunque existen algunas, por ejemplo:

Quiéreme, que traigo capa
y sombrero a lo lorquino,
camisa de cinco tapas,
pantalén de paio fino

y botonadura de plata
(Molina, p. 138).

En canciones es mucho mas comin; algunos villancicos enume-
ran la ropa del Niilo: paiiales, mantillas, fajeros (Garcia Ma-
tos, 30), y las coplas que satirizan a las molineras también sue-
len nombrar su lujoso atavio (por ejemplo, Schindler, 275 y
288) . La mortaja, canciéon muy popular, opone el atavio nupcial
al del muerto (por ejemplo, ibid., 745), y hay incluso una can-
cion serial, El vestido, que describe la ropa de la muchacha (por
ejemplo, Garcia Matos, 847).

6. DESCRIPCIONES DE RASGOS FiSICOS

En el romancero, las descripciones de los atavios predominan,
con mucho, sobre las de los rasgos fisicos. Estas se encuentran

76 Enumeracién que recuerda la de La jura de Santa Gadea (Wolf-
Hofmann, 52) donde también hay la antitesis hidalgo/villano.
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s6lo en algunos romances; la mas completa es la que la dama
hace al pastor (Wolf-Hofmann, 145). En general los romances
se contentan con una riapida enumeracién tépica:

blanca, rubia y encarnada ...
(Catalin 69a, 270).

La lirica, en cambio, utiliza profusamente la descripcién de ras-
gos, tanto en coplas sueltas como en canciones, con una gran
variedad de formas, en las que predominan la comparacién y la
metéfora:

Son tus manos palmas reales,

tus dedos, diez azucenas,

tus labios, finos corales,

tus dientes, menudas perlas
(R. Marin 51, 1348).

Adids, frente de marfil,
adiés, ojazos de cielo,
adids, mi cara de rosa
cortada en el mes de enero
(Marazuela, p. 294) .

Un subgénero, El retrato, enumera los encantos fisicos de la
mujer:

Tu cabeza, dama,

es tan pequeilita,

que en ella se forma

una margarita.

Tu pelo, sefiora,
son madejas de oro...

Tu frente espaciosa
es plaza de guerra...

Esas tus dos cejas
tan bien arqueadas. ..

Esos tus dos ojos
son luceros de alba... etc.
(Garcia Matos, 350) .



EL ROMANCERO Y LA LIRICA POPULAR MODERNA 137

B. LOS CAMPOS SEMANTICOS

Como se ha visto en los textos que se han citado, los ele-
mentos enumerados pertenecen a una serie (personajes de la
corte, familiares, prendas de vestir, etc.). Lo comun, en el ro-
mancero, es que los términos de la enumeracion pertenezcan a
un mismo campo semantico; asi, por ejemplo, las series padre,
madre, hermano (Wolf-Hofmann, 163), oro, metal, plata (ibid.,
190) , labrar, coser, hacer bastidor (M. Pelayo, p. 406) . Muchas
veces hay mds de una serie, y estas series se engloban en otro
conjunto mayor, por ejemplo:

Arma naos y galeras, gente de a pie y de caballo
(Wolf-Hofmann, 126),

es decir: naos y galeras (barcos), gente de a pie (infanterfa) y
de caballo (caballerfa): Armada y Ejército: Fuerzas militares.

Las moras llevaban ropa, los moros harina y trigo
vy las moras de quince afios llevaban el oro fino
y los moricos pequefios llevaban la pasa y higo
(ibid., 79) .

Aqui el conjunto ilustra las posesiones de los moros: ropa, di-
nero, provisiones; la ropa y el dinero no se desglosan, pero si
las provisiones, que se dividen en cereales y frutas; cada una a
su vez se desglosa de diferente manera: la fruta, 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 descripcién
del caballero en Las sefias del esposo (ibid., 156) :

Mi marido es mozo y blanco, gentil hombre y bien cortés,

(descrip. fisica) (cardcter)
muy gran jugador de tablas y también del ajedrez;
(habilidades)
en el pomo de su espada armas trae de un marqués
(titulo)
y un rop6én de brocado y de carmesi al envés;
(atavio)

cabe el fierro de la lanza trae un pendén portugués.
(adorno)



138 MERCEDES DIAZ ROIG

En 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 roman-
cero de tradicién oral, pero a veces hay elementos “fuera de
serie” por ejemplo: )

Por la una entraba la luna, por la otra el sol salia,
por la mids pequeiia de ellas entra la Virgen Maria
(Ferndndez Nuiiez, XX).

Por la una entra el sol, por la otra, el lunar,
por la mds chiquitica de ellas entra y sale un gavilin
(M. Pelayo, pp. 409-410).

En la lirica esta disparidad es muy comun, debido a la compa-
racién tradicional del amor con la naturaleza, comin a muchas
coplas; en éstas hay una enumeracién de dos o mds elementos
pertenecientes a una serie (animales, flores, etc.) y un ultimo
elemento humano (yo, mi dama, la gente, etc.), por ejemplo:

De la uva sale el vino
de la aceituna el aceite;
y de mi corazén sale
carifio para quererte
(Diaz, 723).

De Valdeavero es el sol,
de Torrején es la luna,
vy de Cabanillas es
la dueiia de mi fortuna
(Vergara 32, p. 105)

En el rio cantan ranas,
en el palomar, pichones,
y en la plaza de Herreria

cuatro mozos fanfarrones
(ibid., p. 48).

En algunos casos, la polisemia de una palabra traslada una serie
de elementos de un campo semdntico a otro; a veces esta tras-
lacién es minima, por ejemplo:
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Amarillo es el oro
blanca la plata,

morenita es la dama. ..
(Echevarria, 51M),

amarillo y blanco son colores generales, pero morena esta espe-
cializado como color de piel; todos entran, desde luego, en el
amplio campo semadntico de los colores, pero la relacion entre
amarillo y morena es mucho mas lejana que la que hay entre
amarillo y blanca y la de blanca y morena; blanca sirve aqui
de unién debido a sus dos significados, uno general, que se con-
juga con amarillo y otro particular (color de piel) que se con-
juga con morena.

Mucho mayor es el giro dado por la polisemia en esta copla:

Ojos verdes son la mar,
ojos azules, el cielo,
ojos garzos, purgatorio,
ojos negros, el infierno
(Lafuente, p. 61).

Mar y cielo pertenecen a un mismo campo semantico, pero cielo
pertenece también a otro, al religioso; asi cielo se conjuga con
mar en su sentido real y con infierno y purgatorio en su sen-
tido religioso.

III. LAS ENUMERACIONES MINIMAS

La enumeracion implica pluralidad de elementos. Muchos
autores coinciden en considerar esa pluralidad a partir del nu-
mero tres.”” Damaso Alonso hace notar la presencia del dual en
algunas lenguas y lo considera también en espaiiol como un

77 “... en la mente popular el primer numeroc que se afiade al dos
ya forma el principio de una cantidad” (De Chasca, p. 263, nota 15). Aris-
toteles dice: “La palabra ambos y no todos sefiala a dos personas o cosas;
tres es el primer ntimero al que se ha aplicado la palabra todos” (ibid.).
“Le trois s’emploie constamment pour le signe de la pluralité: c'est que
ce nombre est le premier et le plus élémentaire des nombres pluriels”.
(El tres se emplea constantemente como signo de pluralidad: es que este
numero es el primero y el mis elemental de los numeros pluralet). (Don-
cieux 04, p. XXV).
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caso especial de pluralidad.’® La dualidad, pues, aunque sea de
una manera especial, implica ya pluralidad, no una pluralidad
plena como la del tres, pero si un comienzo de cantidad, y la
cantidad es el principio que rige el concepto de enumeracién.
A estas pluralidades reducidas a una expresién dual las he lla-
mado ‘“‘enumeraciones minimas”; en ellas la enumeracién estd
presente, aunque limitada por el esquema binario.

La enumeracién de dos términos se puede dividir en: pare-
jas con dos elementos seriales (caballo, silla), con dos elementos
equivalentes (villas y castillos) o con dos elementos antagénicos
(moros/cristianos) .

A. PAREJAS CON DOS ELEMENTOS SERIALES

Es quizds el caso mias claro de enumeracién y no se dife-
rencia basicamente en nada de las otras enumeraciones (salvo,
claro estd, en el numero 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 abier-
ta, ya que no representa cabalmente el conjunto. Esta apertura
facilita la adicién de elementos como en cualquier otra serie
en el mismo caso (cf. pp. 155 ss.). He aqui algunos ejemplos
del romancero que muestran cémo en ciertas versiones de un
mismo romance se han afiadido uno o varios elementos:

perdi mi mujer y hijos

(ibid., 84),
perdi hijos y mujer
perdi una hija doncella
(ibid., 84a),
78 “... la dualidad, como caso especial de la pluralidad, posee un es-

pecial valor estético y por eso es frecuentisima la expresion literaria dual
en casi todos los tiempos y literaturas” (Alonso-Bousoiio, p. 13, nota 4).
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¢O se rie del caballo, o se rie de la silla?
(Catalin 69a, 14).

dTe ries de mi caballo, o te ries de la silla,
o te ries de la espada que la llevo mal cefiida?
(Cossio-Maza, 204) .

Mataste los Bencerrajes

cogiste los tornadizos
(Wolf-Hofmann, 85a) .

por matar los Bencerrajes
acogiste los judios

degollaste un caballero
(ibid., 85).

Yo lloré al rey, mi marido

lloré al principe don Pedro
(ibid., 102) .

Yo loré al rey Alfonso
yo loré a su hermano

lloré al principe don Juan
(ibid., 102a) .

Yo lloré al rey mi marido
yo HNoré al rey Alfonso
lloré al rey don Fernando
Yo lloré a una su hermana
lloré al principe don Juan
lloré al principe mi hijo
(ibid., 102b) .

Si se afiade un tercer elemento, se rompe el binarismo que ataba
a la pareja y emerge la enumeracién que se hallaba en ella,
enraizandola en una pluralidad clara, como es la del tres y abrien-
do el camino para un aumento mayor, ya sin la traba del es-
quema binario. Naturalmente, el camino recorrido puede ser a
la inversa: supresion de elementos hasta dejarlos reducidos a
dos, en cuyo caso la fuerza binaria se impone sobre la plural.
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B. PAREJAS CON ELEMENTOS EQUIVALENTES

Ademds del binarismo, actiia en estas parejas la repeticién.
Se ha visto (supra, p. 37) que las parejas andlogas abundan en
el romancero y se pueden considerar como una repeticién con-
ceptual: “naos y galeras” (Wolf-Hofmann, 101), ‘“villas y cas-
tillos” (ibid., 17). Muchas de estas parejas se utilizan en las re-
peticiones paralelisticas —“clara y frfa” (Cossio-Maza, 62), “Se-
villa, Granada” (M. Pelayo, p. 209) — que, como se vio (p. 75),
implican sinonimia. Ahora bien, ademds de su valor sinonimi-
co o equivalente, estas parejas pueden considerarse también como
una enumeracién 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 dife-
rencia entre nave (cualquier barco) y galera (una clase de bar-
co), y no digamos entre villa (ciudad) y castillo (casa o forta-
leza). Cuando estas palabras se toman en su realidad concreta
y exacta, la nocién de equivalencia ya no funciona, y aparecen
como un comienzo de enumeracién (por ejemplo en el caso de
villas y castillos como una enumeracién de posesiones). Es por
eso que algunas de estas parejas pueden ser utilizadas en enu-
meraciones mayores con valor propio, como miembros indepen-
dientes de una serie. He aqui algunos ejemplos de los usos de
la pareja villas y castillos: en un romance de Bernardo del Car-
pio aparecen como equivalentes:

villas y castillos tengo, todos a mi mandar son;
los que me dejé mi padre
(Wolf-Hofmann, 17).

En Sayavedra forman parte de una pequefia enumeracion:
Darte he villas y castillos y joyas de gran valia

(ibid., 96) .

En El conde Dirlos parecen ser equivalentes y formar una enu-
meracién minima con otra pareja andloga (o quizds es una
enumeracién de cuatro elementos) :
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Como villas y castillos y ciudades y lugares
(ibid., 164) .

En el romance del Prior de San Juan los elementos de la pareja
estan claramente individualizados y tomados como dos realida-
des relacionadas, pero diferentes:

El castillo con la villa
(ibid., 69a) .

Salvo en casos muy claros, no se puede saber si la pareja se ha
utilizado para dar idea de repeticién o de una enumeracién bi-
naria; sin embargo, excepto en los casos de paralelismo estricto,
yo me inclino a considerar estas parejas como enumeraciones
mf{nimas.

C. PAREJAS CON ELEMENTOS ANTAGONICOS

Cualquier antitesis es susceptible de convertirse en una enu-
meracién por el simple procedimiento de afiadir un tercer ele-
mento (o mas) que disuelva la totalidad expresada por los polos
de una realidad. Por ejemplo la pareja moros-cristianos suele
ser antitética (amigos/enemigos) y supone la totalidad de los
habitantes del territorio:

Si aquel castillo es de moros, alli me han de cautivar

y si de cristianos es, pan y vino me dardn
(M. Pidal 57-72, 1V, p.
75) .

La antitesis expresa el contraste entre los buenos y los malos, y
a la vez limita la gente a estas dos clases. Con la adicién de
otro elemento, la realidad se estructura de otra manera y cesa
la polaridad creada por la antitesis; el total se da ahora me-
diante enumeracién de elementos de una serie, y no hay oposi-
cién entre ellos, sino simple diferenciacién:

Si te han hecho mal los moros
si te han hecho mal cristianos
si te han hecho mal judios _..
(Alvar 66, 61).
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El rompimiento de un esquema antitético no es muy comun, y
hay escasos ejemplos de ello; la repeticidén de la idea favorece a
veces el rompimiento de antitesis tan tajantes como muerto/
vivo:

Al que me lo traiga vivo, un reinado le he de dar,
el que me lo traiga muerto, con la infanta ha de casar,
al que traiga su cabeza, a oro se la he de pesar
(M. Pelayo, p. 203).

El proceso siguiente ilustra cémo, a veces, se produce la enu-
meracién a partir de una pareja antitética. En algunas versiones
de La mala yerba el caballero trata de ocultar su delito dicién-
dole al rey:

No es ninguna de sus hijas, que es una de sus criadas
(Catalidn 69a, 82)

oponiendo ambos elementos; el rey los empareja en la contes-
tacién:

Tanto estimo yo a mis hijas como estimo a mis criadas
(ibid.)

La equivalencia de los elementos de la respuesta propicia la
aparicién, en otras versiones, de la enumeracién:

Tanto estimo yo a mis hijas como estimo a mis criadas,
como a un pobre huerfanito que a mi puerta se acercara
(ibid., 11).

D. CAMBIOS DE ENFOQUE

En todas las enumeraciones minimas que se han visto puede
haber, pues, un cambio de perspectiva, debido a que la dualidad
es una especie de intermedio entre singularidad y pluralidad 7®
y tiene caracteristicas de ambas que permiten considerarla como
una pareja inseparable y singular o como dos lementos aislados,
con una relacién serial, miembros de una enumeracién en em-

79 “. .. deux, quantité différente de la multitude autant que de l'uni-
té...” (el dos, cantidad tan diferente de la multitud como de la unidad)
(Doncieux 04, p. XXV).



EL ROMANCERO Y LA LIiRICA POPULAR MODERNA 145

brién, susceptible de ser aumentada. L.a misma pareja puede
usarse para expresar oposicion, equivalencia o enumeracién; por
ejemplo, la pareja oro-plata:

oposicion:
Los de grana y oro trdelos, vida mia,
los de holanda y plata al rio echarias
(M. Pidal 39, p. 254),
sinonimia:

Santa Catalina, cabellos de oro,
mataste a tu padre porque era moro.
Santa Catalina, cabellos 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
(Wolf-Hofmann, 109),

enumeracién plena:

Los ciento eran de oro y los ciento de metal

y los ciento son de plata ...
(Wolf-Hofmann, 190) .

pareja analoga y enumeracion:

Yo te daré mi navio cargadito de oro y plata.
—No te quiero tu navio, ni tu oro, ni tu plata

(Cataldn 69a, 163) .

El creador elige entre las distintas posibilidades expresivas, y
utiliza la pareja como mds le conviene; los recreadores, a su
vez, pueden elegir entre respetar la dualidad o resaltar la enu-
meracién implicita, afadiendo un tercer elemento que rompa
la dualidad.
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IV. LA COMBINACION DE LA ENUMERACION
CON OTROS PROCEDIMIENTOS

A. LA ENUMERACION DISTRIBUTIVA

La enumeracién se combina con la distribucién en muchos
romances y coplas. Se puede desglosar un colectivo explicito dis-
tribuyéndolo en dos o tres grupos; es muy comiin, en estos ca-
sos, utilizar la forma “unos, otros”, por ejemplo:

Los moros
unos dicen: jmuera, muera! otros dicen: jviva, vival
(Wolf-Hofmann, 96).

Cuando los pobres soldados
unos cantan, y otros bailan, y otros llevan grande pena
(Cossio-Maza, 250},

aguardando a los maridos. ..
los unos vienen borrachos,
los otros vienen alegres,

los otros vienen diciendo:

iqué se amuelen las mujeres!
' (Schindler, 44).

Pero en las coplas lo general es que el colectivo esté implicito
en la misma enumeracién:

Unos dicen que lo blanco,
otros dicen que lo negro,
otros que lo colorado. ..
(R. Marin 51, 1404)

(1a gente) .

También se desglosa un nimero explicito:

Tres cortes armara el rey ... ’
las unas armara en Burgos, las otras armé en Ledn,
las otras armé6 en Toledo
(Wolf-Hofmann, 59).
Dentro habia cien doncellas
las cincuenta estin tafiendo

las cincuenta estin cantando
(M. Pidal 57-72, 1, p. 43).
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Si tu madre quiere un rey
la baraja tiene cuatro:
rey de oros, rey de espadas,
rey de copas, rey de bastos
(Diaz, 1518b) .

Arrierillo es mi amante
de cinco mulas;
tres y dos son del amo,

las demds suyas
(Gil 66, p. 118).

En cl romancero se pueden desglosar nimeros de todo tipo (dos,
tres, cuatro, siete, cien, trescientos, mil quinientos). En la liri-
ca no suelen desglosarse cantidades mayores de siete. En ambos
géneros el dos y el tres son los que se desglosan con mas fre-
cuencia.

La ditribucién se suele emplear en unidades menores, pero
un romance de Bernardo del Carpio la utiliza en varias se-
cuencias:

Cuatrocientos sois los mios
En el Carpio queden ciento, para el castillo guardar
y ciento por los caminos, que a nadie dejéis pasar;
doscientos iréis conmigo para con el rey hablar.

— tres versos —
De los doscientos que lleva los ciento mandé quedar,
para que tengan segura la puerta de la ciudad;
con los ciento que le quedan se va al palacio real,
cincuenta deja en la puerta, que a nadie dejen pasar,
treinta deja a la escalera, por el subir y el bajar,
con solamente los veinte, a hablar con el rey se va

(Wolf-Hofmann, 13).

El nicleo del relato reposa en la sabia distribucién que de sus
hombres hace Bernardo; el procedimiento se ha usado aqui para
estructurar una buena parte del romance, llevando al mdximo
sus posibilidades de uso.

En la lirica también hay un ejemplo de este uso del pro-
cedimiento, aunque utilizado de una manera menos elaborada:

De cinco dedos que tengo,
diera uno y quedan cuatro
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por no haberte conocido
ni haberte querido tanto.

De los cuatro que me quedan,
diera uno 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 uno y queda otro,

por no haberte conocido

ni haberte visto ese rostro.

jAy, el uno que me queda,
lo diera de buena gana
por no haberte conocido
lucero de la mafianal
(R. Marin 51, 4398).

Dado que se trata de una cancién que reitera cada vez el mismo
motivo, incluso utilizando repeticiones textuales, el uso de la
distribucién no resalta mucho, pero en ella se apoya toda la
estructura de la serie de repeticiones.®

B. ENUMERACIONES Y REPETICION

1. ENUMERACION REPETITIVA

En el ultimo ejemplo citado se ha visto cémo, en la lirica,
la enumeracién distributiva se puede combinar con la repeti-
cién. Esto sin embargo no es muy comun; lo general es que sea
la enumeracién simple la que se combine con la repeticién.
Abundan los ejemplos de coplas referidas a una persona para
recalcar su maldad o su belleza:

80 También algunas canciones infantiles se basan en algo semejante, por
ejemplo Los perritos (cf. Garcla Matos, 127).
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Eres avellano vano,
eres almendro sin flor,
eres rosa sin capullo,
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).

También en el romancero se da esta combinacién de procedi-
mientos para insistir sobre una misma idea; suele aparecer en
aquellas enumeraciones que presentan una serie de posibilida-
des; la respuesta para cada posibilidad reitera el mismo motivo:

Si os enojaron mis moros luego los faré matar,
o si las vuesas doncellas, farelas bien castigar
y si pesar los cristianos, yo los iré conquistar

(Wolf-Hofmann, 121)

(quienquiera que os haya hecho enojar sera castigado) .

Si pidiese de comer, carne de perro salada;

si pidiese de beber, el zumo de la retama;

si pidiese de colchén, los ladrillos de la sala;
si pidiese de almohada, los poyos de la ventana

(Cataldn 69a, 118)

(pida lo que pida, dadle lo peor).8!

2. LA VARIACION SERIAL

Cuando la enumeracién se combina con la repeticién tex-
tual, la he llamado enumeracion con wvariacion serial, por
ejemplo:

81 Como se vio en el capitulo anterior (p. 116), la repeticién concep-
tual puede tomar también la forma antitética.
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¢Quién me dard una candela

¢Quién me dard una mortaja
(Cossio-Maza, 142) .

Hay repeticién textual de todo el verso corto, salvo una palabra
que se varfa; en las variaciones se utilizan palabras de una mis-
ma serie o campo semantico. El recurso aparece con mucha fre-
cuencia en el romancero en unidades menores para describir un
motivo descomponiéndolo en sus unidades. Por ejemplo: nece-
sidades del prisionero (Delgadina, Catalin 69a, 118), seitales de
adulterio (La adultera, ver p. 69), devocién de la esposa (La
condesita, ver p. 128), etc.

En la lirica no abunda en la copla suelta, aunque se pue-
den encontrar ejemplos:

Tres veces cogi la pluma,

tres veces cogi el tintero...
(R. Marin 51, 3554),

pero si es muy frecuente en las canciones seriales, en donde se
da en estrofas (ver por ejemplo El reirato [Cérdova, IV, p. 58];
aunque no todas las estrofas repiten textualmente el verso, si
lo hace la mayoria); también se halla en canciones de bodas,
por ejemplo:

Florezcan todas las ftlores,

florezca la del romero,

viva la bizarria

del sefior cura el primero.

Florezcan. ..

florezcan las de la endrina,
viva...

del padrino y la madrina.

Florezcan. ..

florezcan las de los olmos,
viva. ..

de los padres y los novios.

Florezcan. ..

florezcan las del espliego,
viva. ..

de todos los forasteros.
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Florezcan. ..

florezcan las del nogal,

viva. ..

de todos en general -
(Schindler, p. 114).

La enumeracién con variacién serial es utilizada por la liri-
ca a lo largo de toda la cancién (menos, en algunos casos, en
las coplas introductorias y finales) y el romancero la usa a nivel
motivo o a nivel episodio; es decir que en él es uno de tantos
procedimientos usados, mientras que la cancién reposa sobre el
procedimiento.

V. EL RELIEVE A UNO DE LOS ELEMENTOS

La enumeracién busca generalmente dar relieve al total que
desglosa; 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 (Vergara 32, p. 245), etc.

En muchas enumeraciones los elementos son equivalentes, es
decir, tienen la misma dosis de valor significativo o expresivo
(o ambos), por ejemplo:

La carne que habéis matado la puedes echar en sal,
el vino que hayas traido lo puedes entabernar,
el pan que haydis cocido a los pobres se lo das
(Garcia Matos, 77) .

Pero muchas veces uno de los elementos se destaca, bien por la
forma, bien por su importancia temdtica, o por ambas causas;
el relieve puede ser deliberado o no.

El realce se debe muchas veces a que uno de los elementos
posee mayor ampliacién que los demds. Lo anterior puede res-
ponder a una voluntad de adorno, que no busca destacar preci-
samente el elemento al que estd adscrito, sino dar un valor
expresivo al poema entero. Como ejemplo cabe citar la enume-
racion de los castillos granadinos en Abendmar (Wolf-Hofman,
78a) : los dos primeros se nombran simplemente; los dos ulti-
mos tienen una pequefia ampliacidn que destaca su valor: “huer-
ta sin par no tenia”, “castillo de gran valia”; el central, los Ali-
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xares, también posee una ampliacién semejante: “labrados a ma-
ravilla”; el poeta se detiene en este punto para bordar sobre el
motivo de la ampliacién y contarnos una pequefia historia acer-
ca del moro que los labré, que insiste en la belleza del traba-
jo.82 La digresién narrativa corta la enumeracién, el romance
gira un momento alrededor del tercer castillo y la narracién
sigue un camino lateral, que se desvia del camino principal
(enumeracién de los castillos granadinos). No hay motivo al-
guno para destacar particularmente a los Alixares del grupo de
edificios “altos y relucientes”, cuya belleza va a fascinar al rey
cristiano, puesto que no son los Alixares el tUnico castillo va-
lioso; la ampliacién referente al moro escultor, motivo descrip-
tivo no indispensable para la trama, atafie, mas que a la enu-
meracién de los castillos, a la estructura del romance, puesto
que es un adorno del relato, una manifestacion de la manera
relevante de contar la historia.

Otras veces, la ampliacién puede poner en evidencia no el
elemento al que se refiere, sino un motivo temdtico, por ejemplo:

En poner el su sombrero y en abrochar el jubén
y en poner de las calcetas (Mi Dios, cémo ella las pon!
(M. Pelayo, p. 242).

Las calcetas no tienen en si un valor superior; la ampliacién
no busca destacarlas, sino evocar, a propésito de ellas, todo el
encanto femenino de la doncella que ha enamorado al principe.

La forma poética influye muchas veces para que uno de los
elementos se destaque por tener una ampliacién “forzosa”. En
una enumeracién de tres elementos, si los dos primeros ocupan
un verso corto cada uno, el tercero, siguiendo las leyes del gé-
nero, que dictan la unidad conceptual del verso romancesco,
tiene que ocupar un verso largo, por lo que tiene una amplia-
cién (cf. infra, pp. 171-176) :

la una es de Oliveros, la otra de don Roldin,
la otra del esforzado Reinaldos de Montalvan
(Wolf-Hofmann, 193).

82 Dos versos en una versién, cuatro en otra y ocho en una tercera
(Wolf-Hofmann, 78, 78a y nota 2 de la p. 206).
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.

basteciémele de vino, basteciémele de pan,
basteciole de agua dulce, que en el castillo no la hay
(ibid., 133).

Los tres elementos estdn en el mismo plano; ninguno tiene, en
lo que se refiere a la trama, una importancia especial, ni hay
una voluntad especifica de adorno del poema (como en Abe-
ndmar); el tercer elemento tiene mayor niimero de silabas y, por
consiguiente, una ampliacién, por razones formales, consecuen-
cia de las leyes del género (cf. Diaz 72, p. 82).
El romancero ha transmitido a la lirica moderna esta forma
de construccién:
Eres estrellita de oro,
eres perla dibujada,
eres el mejor canario
que canta de madrugada
(R. Marin 51, 1553).

Ahora bien, muchas veces esta importancia formal estd aprove-
chada, y el ultimo elemento citado, que se destaca por tener
doble numero de silabas que sus compafieros, tiene también un
valor especial dentro del romance o de la copla (por ejemplo
es el protagonista en el romance, o el que habla, o su amada,
en la copla):

Don Carlos perdié la honra, murieron los doce pares,
cautivaron a Guarinos, almirante de las mares.

Rom. del Cde. Guarinos
(Wolf-Hofmann, 186).

He paridito a don Juan vy también dofia Maria
y también tu hija Silvana, que deshonrarla querias.

Silvana (Schindler, pp. 59-
60) .

La una se llamaba Antonia, la otra se llamaba Juana

y la mds pequefia de ellas Delgadina se llamaba.
Delgadina  (Cossio-Maza,
p. 164).

Ojos negros son traidores,
los azules, embusteros,
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ojitos como los mios

son fieles y verdaderos
(Cérdova, III, p. 344).

En el romancero, la importancia del tercer elemento se expli-
cita a veces:

Una era la Magdalena, otra es Marta, que es su hermana,

otra era la Virgen pura la que mds dolor pasaba
(Cataldan 69a, 195).

En lirica esto es mas comun:

Morena es la Virgen de Arcos,
morena, la del Pilar;
para pequefia y bonita
la Virgen del Madrofial
(Vergara 32, p. 26).

La primera, por el amo,
la segunda, por la dueiia,
tercera, por la criada

que es la que a mi me da pena
R. Marin 51, 3248).

Tuve amores en La Oscura
y también los tuve en Lada,
pero los de San Andrés
son los que me llevan l'alma
(Torner 71, p. 187).

Muy a menudo la enumeracién ternaria separa claramente
el ultimo elemento de los otros dos porque pertenece a una
serie distinta:

Para huevos, Aranzueque,
para gallinas, Armuifia
y para chicas bonitas

la ribera del Tajufia
(Vergara 32, p. 21).

Esto sucede en la mayoria de los casos en que el esquema enu-
merativo se cruza con la comparacién:

De la fuente sale el agua
vy del olivo, el aceite
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y de mi corazén sale
carifio para quererte
(Dfaz 543) .

De los juncos sale el agua
de los dlamos, el viento
y de ti, pulida dama,
memoria y entendimiento
(Vergara 32, p. 196).

En los casos de relieve voluntario de un elemento de la serie
se aprovecha, pues, el valor intrinseco de la enumeracion en
lo que se refiere a la expresidn de las diferencias entre los dis-
tintos elementos, para llevar a su extremo la diferencia de sélo
uno de ellos. Esto supone un uso atipico del procedimiento, ya
que no se destaca un total global, ni un conjunto de unidades,
sino una unidad particular; ésta se opone en cierta forma a sus
compafieras al marcar su diferencia cualitativa (mayor valor) ;
es un proceso semejante al que tiene lugar en algunas formas
de oposicién por diferencia (cf. p. 96).

VI. ENUMERACION ABIERTA Y ENUMERACION
CERRADA

A. EN EL ROMANCERO

1. LA ENUMERACION ABIERTA. EJEMPLOS

Las enumeraciones pueden constituir una serie abierta, es
decir, a la que se le pueden seguir afiadiendo elementos. Esto
sucede cuando el total no estd desglosado en todos sus compo-
nentes, o cuando ese total puede ser englobado en otro con-
junto mayor. Por el contrario, la serie puede estar cerrada si las
posibilidades de especificacién estin agotadas o si la forma, u
otro factor, impiden la ampliacién.

Un ejemplo de enumeracién abierta se puede hallar en Del-

gadina; casi 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
(Catalan 69a, 24).

La siguiente versién aflade un elemento a la serie: comer-beber-
dormir:

Si pidiese que comer, carne de perro salada;

si pidiese que beber, el zumo de la retama;

si pidiese que dormir, un colchoncito de paja
(ibid., 116).

La serie “necesidades primordiales” estid practicamente agotada;
asi pues, en otras versiones se recurre a otro procedimiento para
continuar la enumeracién: el uitimo elemento, dormir, se sus-
tituye por lo que se usa para dormir:

si pidiese de colchén, los ladrillos de la sala;

si pidiese de almohada, los poyos de la ventana
(ibid., 118).

Se enumera asi una serie dispareja, que se engloba en un con-
junto mayor: “necesidades del prisionero” o quizds “rigor del
encierro”; la serie contintia abierta porque no se han agotado
las posibilidades de seguir aiiadiendo (cobija, luz, fuego, etc).

Hay series casi inagotables por su amplitud, por ejemplo las
“sefias” para darse a conocer o para reconocer a alguien. La
condesita utiliza ese motivo; unas versiones detallan los regalos
del marido mediante los cuales puede ser reconocida por éste
(anillo, vestido, corddn, cadena, etc.), otras se refieren a las
sefias fisicas (ojos, boca, labios, brazos, etc.) y otras mezclan
ambos. La serie puede comprender de dos elementos en ade-
lante, pero rara vez pasan de cinco.

En La loba parda se detalla un solo total. Las diferentes ver-
siones varian los elementos de la serie: pellejo, ojos, rabo (Cossio-
Maza, 344); pellejo, patas, rabo (ibid., 346); patas, cabeza, rabo
(ibid., 345); pelleja, dientes, rabo (Schindler, 26, I); pelleja,
orejas, rabo (Garcfa Matos, 69) ; pellejo, patas, ojos, rabo (Cos-
sio-Maza, 343); pellejo, pies, orejas, tripa, rabo (Schindler, 26,
II) ; pellejo, cabeza, rabo, dientes, manos (Gil 31, 76); pellejo,
orejas, cabeza, patas, rabo, uiias, carne (Garcia Matos, 68) . Como
se ve, hay dos elementos constantes (pellejo, rabo) ; la mayoria
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de las versiones intercala entre éstos un tercer elemento varia-
ble (ojos, patas, dientes, orejas). Dada la frecuencia de la enu-
meracién ternaria en general, y en este motivo en particular,
suponemos que las versiones que contienen mas de tres elemen-
tos han ampliado la serie. Esta ampliacién no siempre supone
haber continuado la enumeracién original aftadiéndole elemen-
tos: los elementos pueden intercalarse entre los extremos “fijos”
de la enumeracién ternaria, o bien ser colocados después del ul-
timo elemento fijo, o ambas cosas. Hay muchos casos de reela-
boracién temdtica de la ampliacién que lleva cada elemento, y
en las nueve versiones citadas hay pocos motivos menores que
coinciden; es rara la repeticion exacta de un elemento con su
ampliacién, asi como su manera de presentacién en el romance.
Es decir, que una serie puede ser aumentada (o disminuida)
debido a su apertura, sin dejar por ello de ser susceptible a la
reelaboracién del motivo existente, ya que se pueden sustituir
unos elementos por otros y presentar estos nuevos elementos de
manera igual o diferente a los ya existentes, los cuales, a su vez,
pueden conservarse como estaban o ser reelaborados también
como cualquier otro motivo. Las enumeraciones no son estéti-
cas, sufren la presién de las dos fuerzas que rigen la poesia
popular: conservacién y renovacidn, y cada versidn suele ser una
manifestaciéon de ambas. Lo que se ha visto que sucede en La
loba parda y en Delgadina ocurre en muchos romances: la serie
original proporciona la base para la recreacién y ésta se realiza
de maneras diversas.

2. ENUMERACION CERRADA. LiMITES DE UNA ENUMERACION

Si bien es cierto que cualquier enumeracion es, en principio,
susceptible de sufrir un aumento en el namero de sus elemen-
tos, existen ciertos limites, impuestos por diferentes causas, que
impiden su desarrollo. Estos limites pueden ser internos, impues-
tos por el motivo en si, o externos a él.

a) Limites externos

El romance, como toda obra de arte, tiene una estructura
interna que equilibra todos sus componentes. La enumeracion
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tiene por objeto poner de relieve cierto motivo con un fin sig-
nificativo o expresivo (o ambos). A menos que el romance se
limite a este motivo, debe haber un equilibrio entre los distin-
tos motivos que componen la narracién; una enumeracién de-
masiado larga perjudicaria el conjunto del relato. La extensién
de la enumeracion esta condicionada por la extensién del ro-
mance; por eso sélo los romances juglarescos, con sus cuatrocien-
tos o seiscientos versos, pueden permitirse esas largas listas que
abarcan veinte o treinta versos (o mds) o incluir a veces un
extenso episodio enumerativo (como por ejemplo los lamentos
de Valdovinos [Wolf-Hofmann, 165]: 16 nombres, con sus res-
pectivas ampliaciones, que ocupan 108 versos de un total de
810) . Un romance de extensién normal (menos de 100 versos)
limita sus enumeraciones a un miximo de doce versos, y sélo ex-
cepcionalmente abarcan mis.

Por otra parte, la enumeracién gira alrededor de un mismo
motivo; el romance se detiene y la narracién argumental queda
en suspenso esperando ser reanudada; una enumeracién muy
larga corta el hilo y el oyente, perdido en los florilegios de la
enumeracién, tiene que hacer un esfuerzo para volverlo a coger
una vez terminado el juego. Existe el peligro de que el repeti-
dor olvide el relato que sigue a la enumeracién; quizds por
esto en muchos romances las enumeraciones mds largas estin
en la parte final (en el desenlace o justo antes), cuando ya ha
pasado el nucleo y la historia se ha completado, o puede com-
pletarse ficilmente. Aqui funciona la fuerza de conservacién, re-
duciendo las enumeraciones o permitiendo el aumento en los
motivos finales donde no causan dafio; se evita asi que la histo-
ria se disuelva por el encanto del juego poético.

Ademds hay, naturalmente, un limite estilistico, que impide
la adicién de demasiados elementos para no recargar el poema
y no caer en la monotonia repetitiva, que puede perjudicar la
expresién poética.

Por ultimo, no hay que olvidar que el cantor que recrea, si
bien se siente incitado por el encanto de la'enumeracién, tiende
también a la simplificacién cargada de intensidad,®® le bastan

8 “Esencialidad, intensidad. El trabajo tradicional es una continua se-
leccién ... en esta busca de sencillez y viveza el romance gana una esen-
cial intensidad” (M. Pidal 53, I, p. 59).
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unos pocos elementos para expresar cabalmente el conjunto. La
tension entre la condensacidén y la ampliacién se resuelve gene-
ralmente impidiendo un desarrollo excesivo de la serie enume-
rativa, pero permitiendo uno discreto.

La tradicién se impone también, de manera distinta, cuando
cierra una enumeracién imponiendo la forma ternaria, que es
la favorita para expresar pluralidad plena (cf. supra, p. 139),
o la binaria, de larga tradicién expresiva. Un vistazo a las ver-
siones de tradicién oral de los romances més difundidos arroja
siempre un saldo a favor de las enumeraciones de dos y tres
elementos.

b) Limites internos

La concisién de un motivo y su ridpido agotamiento es el
limite mds importante que halla una enumeracién; por ejemplo
el posible sexo de un hijo:

Si la nifia nace hembra, que sea reina coronada;
y si el nifio nace varén, que sea capitdn de Espafia
(Catalan 69a, 241),

o los personajes del romance:

La picara de mi abuela a los infiernos se va,
la dichosa de mi madre para los cielos se ird,
el loco de mi padre Dios sabe dénde ira
y vo, triste de mi, que voy a la oscuridad
(Cossio-Maza, 135),

o el nuimero base de una enumeracion distributiva:

(cuatro cafios)
por el uno mana oro, por el otro mana plata,
por el otro cristal fino, por el otro agua clara
(Schindler, p. 60).

Todas éstas son en principio enumeraciones cerradas; el trabajo
de recreacién, si lo hay, se hace sobre los elementos ya existen-
tes. Sin embargo aun las enumeraciones cerradas pueden sufrir
la presion de la fuerza de renovacién en distintos niveles. Para
ejemplificarla, tomo las distintas versiones de Las sefias del es-
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poso, donde se enumeran los hijos de la supuesta viuda. La
mayoria de las versiones presentan asi el motivo:

De estas tres hijas que tengo ¢dénde las colocaré?
una casa dofia Juana, otra casa dofia Inés
y la mas chica que tengo conmigo la dejaré...

(Cataldn 69a, 549) .

Hay cambios menores como Dofia Juana por Dotia Ana (ibid.,
364), o la mds chica por la mds pequefia (ibid.), dejaré por lle-
varé (ibid., 414), etc.; la distribuciéon puede ser diferente:

Las tres hijitas que tengo dos las colocaré:
una en casa de dofia Juana, otra casa dofia Inés;
la mas pequefia de todas
(ibid., 607),

que es también un cambio minimo, ya que en las otras versio-
nes también son dos las “colocadas”.

Si se reemplaza ‘“hijas” por “hijos” se puede hacer toda
clase de variaciones: un hijo, dos hijas (ibid., 155), dos hijos,
una hija (Cossio-Maza, 111), y hay cambios en el destino de los
hijos: el hijo a la guerra, la segunda monja (Catalan 69a, 155) ;
uno al rey, otro a la reina, otra casada (Cossio-Maza, 111).

Hay también cambios mayores en el motivo; por ejemplo,
el numero de hijos puede reducirse a uno, en cuyo caso no hay
enumeracién distributiva: (por ejemplo, Cataldn 69a, 38), o pue-
de ser un colectivo sin distribucién: “los mis hijos pequeiiitos”
(por ejemplo, Cossio-Maza, 112). También se puede aumentar el
numero a cuatro (por ejemplo, Catalan 69a, 158) : dos colocados,
una monja, otra consigo (ibid., 156) ; uno en la guerra, dos co-
locados, el pequefio consigo (ibid., 275), etc. El agotamiento de
las posibilidades de aumento no frena siempre el afin de cam-
bio, como se ha visto en el ultimo caso, siempre y cuando tal
cosa esté permitida por el motivo; son inamovibles, desde luego,
aquellas enumeraciones que afectan al tema entero del romance,
por ejemplo Las tres cautivas, cuyo nimero estd fijado por el
argumento de la historia; su aumento o reduccién supondria una
reelaboracién completa del poema.
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B. LAS ENUMERACIONES ABIERTAS Y CERRADAS
EN LA LIRICA

1. EN LA copLA

La copla, por su misma naturaleza (4 versos), constituye un
terreno poco propicio para desarrollar una enumeracién; es ver-
daderamente muy raro que se afiada un verso a una cuarteta
para convertirla en quintilla y poder continuar enumerando.3*
La seguidilla representa un caso algo diferente, por existir la
copla de 4 versos y la de siete (copla mads estribillo o remate).
Es comun afadir a una seguidilla corta un estribillo; tal estri-
billo suele consistir en una coplilla suelta, sin relacion con la
anterior,® o en una copla paralela (cf. p. 74), o en una explica-
cién o conclusién de lo dicho en los versos anteriores. A veces
se da el caso de que el estribillo continiie una enumeracion,
pero esto es bastante raro; he aqui un ejemplo:

A la puerta de un sordo
cantaba un mudo
y un ciego lo miraba
con disimulo
(Lafuente, p. 240).

A la puerta de un sordo
cantaba un mudo
y un ciego le miraba
con disimulo
y dentro un cojo
bailaba seguidillas
con desahogo

(R. Marin 51, 7432).

En las demds formas poéticas, la inclusién o supresién de un
elemento enumerativo implica reelaboracién.s¢ He aqui dos ca-
sos de coplas enumerativas reelaboradas:

8¢ La musica permite, por lo general, esta clase de ampliaciones, ya
que en la mayoria de las tonadas se suelen repetir uno, dos, y hasta mis
versos de la cuarteta.

85 Cf. Rodriguez Marin quien llama a estas coplillas “piezas de encaje”
por su movilidad y versatilidad (R. Marin 51, 1I, p. 192).

86 Como hace notar acertadamente Sinchez Romeralo (Siénchez Rome-
ralo 69, p. 122 e id. 72, p. 214).
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En Andaucia, debido a la diversidad de formas poéticas usa-
das para el cante, se encuentran a veces coplas de diferente for-
ma con tema y versos en comun, por ejemplo esta copla octo-
sildbica y esta solea:

Las piedras duras quebranto,
a los dlamos blandeo,
a las fieras muevo a llanto

y a ti, serrana, no puedo
(R. Marin 51, 1977) .

A los arboles blandeo,
a un toro bravo lo amanso
y a ti, serrana, no puedo
(Molina, p. 123).

Ambas coplas tienen en comin el dltimo verso y la idea gene-
ral (ablando lo duro). Las dos coplas, a pesar de contener la
misma idea base, la interpretan de diferente manera. La cuar-
teta utiliza como leitmotiv la compasién: las piedras, los drbo-
les y las fieras se compadecen del enamorado.8?” En cambio la
solea no denota dolor sino poder, fuerza y dominio sobre las
cosas duras.88

Veamos un caso de adicién de un elemento sin variar la
forma poética:

Veracruz no es Veracruz,
ni Santo Domingo es Santo,
ni Puerto Rico, tan rico
pa que lo veneren tanto
(Molina, p. 129).

Ni Puerto Rico es tan rico,
ni La Habana vale tanto,
ni Veracruz tiene cruz,
ni Santo Domingo es santo
(Diaz, 1747).

87 Partir las piedras con el llanto es una manera comun de expresar
un gran dolor: “Las piedras se quebrantaron / cuando el Sefior expir6”
(Lafuente II, p. 20), “De la pena que llevaba / la piedra la quebranté”
(R. Marin 51, 5525).

88 Amansar un toro bravo, ablandar un arbol (no especificamente un
dlamo, que de por si es flexible).
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Los elementos comunes se presentan de diferente forma y con
algunas modificaciones textuales; las coplas, aunque conservan
dos versos idénticos, son bastante diferentes en su estructura;
representan los dos esquemas principales que se utilizan para la
composiciéon de coplas geograficas: aquel en el cual cada ele-
mento abarca un verso (segunda copla) y aquel en el cual el
ultimo elemento abarca dos (primera copla). El contenido se
afecta al cambiar el esquema: el relieve dado a Puerto Rico en
la primera copla (ver p. 153) ha desaparecido en la segunda (un
solo verso y principio de enumeracién), y Santo Domingo, aun-
que por ser el dltimo elemento tiene un cierto relieve, este relie-
ve es mucho menor debido al paralelismo sintidctico que lo em-
pareja con las otras entidades geograficas; ademds, la adicién de
un elemento da mis contundencia a la idea regente (algo asi
como “las apariencias engailan”) que en la primera copla se
diluye un poco debido a la ampliacién de Puerto Rico: “pa que
lo veneren tanto”, que representa un ataque directo a aquellos
que ensalzan esta isla; asi, “las apariencias engafian” que se des-
prende de la primera copla pasa a ser en la segunda ‘“los que
nos cuentan sobre las maravillas lejanas nos engafian”, idea que
también se halla en la primera copla, pero mucho mas débil, ya
que no estd explicita. Aunque cada copla se presta a las dos
interpretaciones, cada una realza mds una de ellas.

2. EN LA CANCION

Si la copla, debido a su concisién formal, y por lo tanto a
su concentracién significativa, no favorece el desarrollo de la
enumeracion, no sucede lo mismo con las canciones en donde la
adicién de elementos se hace afiadiendo coplas que contintien
la serie que se halla en coplas anteriores. Existen todas las for-
mas que se han visto para el romancero, como, por ejemplo, la
inclusién’ de una serie en otra mayor: el villancico Ya vienen
los Reyes enumera, en la versién recogida por Garcia Matos
(Garcia Matos, 30) pafiales, mantillas, fajeros, es decir prendas
para vestir al Nifio; la versién extremefia (Gil 31, p. 131) am-
plia la serie incluyendo elementos varios que se engloban en
“regalos”, como son: mantillas, castafias, presentes, bellotas, so-
pitas.
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La adicién de elementos de una misma serie (o la supresién
de algunos) puede verse en las diferentes versiones de cualquier
cancion serial, por ejemplo El retrato, tan comun en las distin-
tas regiones: la versién recogida por Gil enumera cabeza, cejas,
ojos, nariz, boca, dientes y garganta; la de Schindler afiade pelo,
carrillos, barbilla, pechos y pies (suprime cabeza y dientes); la
de Garcia Matos afiade frente, oidos, orejas, brazos, palmas, de-
dos, muslos y piernas.?® No hay mds limite que el agotamiento
de la serie o la memoria (o el gusto) del cantor. Puesto que
estas canciones no son narrativas, no existen los limites impues-
tos por la estructura, el relato, etc., que se vieron para el ro-
mancero.

Finalmente, hay que hacer notar que las coplas paralelas (en
su modalidad enumerativa) estin, en este aspecto, mds cerca
de la cancién que de la copla, ya que siempre es posible crear
coplas paralelas que contintten una serie ya iniciada.

80 Respectivamente: Gil 31, p. 102; Schindler, p. 108 y Garcia Ma-
tos, 350.



SEGUNDA PARTE
LAS INFLUENCIAS MUTUAS






INTRODUCCION

De acuerdo con lo que se ha visto en la primera parte, que-
da establecido que hay un buen ntmero de semejanzas entre ro-
mancero y lirica en lo que se refiere a la manera particular de
plasmacién de los distintos recursos, asi como a la utilizacién
de los mismos. Se puede entonces decir que no sélo la conviven-
cia en el tiempo y en el espacio puede favorecer el intercambio
entre los géneros, sino que también esta comunidad de medios
expresivos es factor que debe tomarse en cuenta al respecto.

Ahora bien, esta semejanza estilistica, notoria por encima
de las naturales diferencias genéricas del romancero y de la li-
rica, plantea dos cuestiones diferentes que tienen que ver respec-
tivamente con el origen de esta semejanza y con sus conse-
cuencias.

En lo que concierne al origen, seria interesante ver si esta
semejanza indica una influencia que se situaria en la génesis
del género (o cercano a ella). En este sentido resultaria util exa-
minar algunas caracteristicas formales muy concretas, tanto en
lirica como en romancero, que estuvieran en la base de cada
uno y que pudieran ser el resultado de una infuencia primaria.

Una vez establecido que la semejanza de ambos estilos pro-
picia el intercambio entre ambos géneros, seria deseable ver las
influencias concretas mutuas, tanto en el aspecto formal como
en el temdtico, asi como su importancia. En este ultimo punto
interesaria examinar si estas influencias son positivas o no.

Asi pues, en la segunda parte presentaré algunos ejemplos
caracteristicos de los diversos tipos de influencias (formales y
tematicas) y su alcance.
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CAPITULO PRIMERO: LAS INFLUENCIAS
DEL ROMANCERO EN LA LIRICA

I. INFLUENCIAS FORMALES

Margit Frenk Alatorre hace notar, en varios estudios, la
diferencia radical que hay entre la lirica de tipo tradicional me-
dieval y renacentista y la lirica actual.®®

El conjunto de recursos, procedimientos, temas y motivos
utiizado por ambas denota su pertenencia a escuelas distintas
(cf. supra, p. 3). Son muy notables, en la lirica actual, los apor-
tes de la poesia culta del Renacimiento (cf. Jiménez de Bdez)
y de la escuela culta “popularizante” del siglo xvit (cf. Frenk
Alatorre 65). En el aspecto formal destacan el uso de la cuar-
teta y la utilizacién de algunos recursos que no estin documen-
tados en la lirica antigua. En ambos casos es interesante consi-
derar el papel que muy probablemente desempeiié el romancero.

A. LA CUARTETA LIRICA

Una de las caracteristicas mds importantes de la lirica actual
es la preponderancia de la cuarteta sobre las otras formas.®? La
seguidilla se impuso en el siglo xvi1®2 y atn es bastante utili-

90 Cf. por ejemplo, Frenk Alatorre 65, id. 66, id. 71.

91 “La cuarteta es sin discusién la estrofa bdsica de la poesia popular”
(Magis, p. 465) .

92 A este respecto, ver Frenk Alatorre 65, donde la autora traza un
panorama de la difusién y éxito de esta forma métrica.
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zada, pero la unidad mis frecuente hoy en dia es la cuarteta
octosilaba de rima asonantada en los versos pares (cf. Magis,
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 nuevo. Nace
este Gltimo a finales del siglo xvi como una simbiosis entre el
romance tradicional y la poesia culta; tiene su mayor auge en
las dos ultimas décadas del siglo y las dos primeras del siglo xvir;
autores connotados como Lope de Vega y Géngora, entre otros,
tuvieron mucho que ver con su gran éxito. El romancero nuevo
utiliza temas moriscos y pastoriles y, a medida que avanza el
siglo xvi1, los romances histéricos se hacen cada vez mds nume-
rosos. El éxito del nuevo estilo es avasallador; se editan varias
colecciones de romances de nueva hechura (Flores) que se difun-
den con rapidez entre todas las clases sociales.?3 Estos romances
con fuertes rafces en el pasado (ibid., p. 117) utilizan la aso-
nancia propia del romancero viejo, en cambio, los nuevos ro-
mances no usan, como el romancero viejo, la tirada de versos,
sino que cada vez mas se va imponiendo la cuarteta, como se
puede ver en las distintas Flores que se publican y en el Roman-
cero general (1600) donde las cuartetas aparecen en un 859,
de los romances.?* La influencia de la musica cortesana para
los romances, que abarcaba 32 silabas, el estrofismo propio de
la poesia culta y sin duda la abundancia de disticos en el ro-
mancero viejo (cf. p. 235) influyeron para que la cuarteta se
convirtiera en la unidad de sentido de la mayoria de las nue-
vas composiciones. Quedd, pues, establecida y difundidisima una
unidad poética: cuarteta octosilaba con rima en asonante en
los versos pares. Esta forma de ninguna manera era exdtica a
los oidos populares, sino que era una de las muchas formas que
utilizaba Ia lirica medieval de tipo tradicional y que estd docu-
mentada ya desde las jarchas.®® El romancero tradicional, por

93 “Las Flores llegaban, pues, hasta las clases campesinas” (M. Pidal
53, II, p. 181).

9+ As{ lo asegura Menéndez Pidal basindose en los estudios de S. G. Mor-
ley (M. Pidal 53, II, p. 150 y nota 53).

95 Por ejemplo, la jarcha num. 4: “Garid vos, ay yermanillas / ;cém’
contener a meu male? / Sin el habib non vivreyu / ;ad ob l'irey deman-
dare?” (Frenk Alatorre 66, 8).
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su parte, con sus disticos y su asonancia contribuia a la acepta-
ciéon popular de la cuarteta.

B. LOS RECURSOS

Varios de los recursos que encontramos en la lirica moderna
ya estdn en la lirica antigua, popular o culta, pero otros no
tienen antecedente en composiciones liricas y no es muy arries-
gado pensar que algunos provienen del romancero. El estilo del
romance viejo, mezcla de épica y lirica narrativa (cf. infra, ca-
pitulo siguiente, p. 199), no podia dejar de tener importancia
en el nacimiento de la nueva poesia popular. Los recursos habi-
tuales del romancero, bien arraigados mediante una vida tradi-
cional de dos o tres siglos (o quizds mas) fueron un factor im-
portante tanto para la tradicionalizacién de las cuartetas cultas
como para la creacién de coplas y canciones con base en la nue-
va forma, pero con elementos estilisticos tradicionales.

Estas influencias pueden estar mds o menos generalizadas en
la lirica actual, como se vera en los siguientes ejemplos.

1. EL opposiTUM

Esta es una influencia menor con escasa difusién. Esta figu-
ra comsiste, como se vio (supra, p. 48), en una reiteracién de la
misma idea mediante su afirmacién y la negacién de su con-
traria:

que son viejas y no nuevas
(Wolf-Hofmann, 54).

Todos se estaban quietitos, ninguno se ha meneado
(Cossio-Maza, 27).

Abunda en el romancero y es de origen épico; la lirica la
utiliza algunas veces:

canta y no llores
(R. Marin 51, 5071).
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No te acuerdes mds de mi,

bérrame de tu memoria
(R. Marin 29a, 742).

No hay ninguna diferencia entre ambos géneros en cuanto a
su presentaciéon (un verso o dos), solamente la hay en cuanto
a la frecuencia de uso, mucho mayor en el romancero.

2. LA RESPUESTA-CALCO

Se puede considerar también una inluencia de tipo menor,
ya que la respuesta-calco aparece poco en la lirica.?® La par-
quedad de su uso en este género frente a la abundancia en el
romancero, parece indicar una influencia de éste en aquélla; sin
embargo, su aparicién en la lirica en canciones paralelisticas que
utilizan sinénimos consagrados como seda-grana, casar-velar (ver
supra, p. 55), hace pensar que estas coplas son de factura anti-
gua.®? Quizds nos hallemos aqui ante un cruce: por un lado
coplas paralelisticas de afieja tradicionalidad (cf. Asensio, p. 217,
nota 61), y por el otro la adopcién mds reciente de la respuesta-
calco, tomada del romancero, utilizando los sindénimos propios
de la lirica antigua.

3. EL ESQUEMA ENUMERATIVO DE TRES ELEMENTOS
(ct. supra, pp. 152-153)

Abunda, tanto en lirica como en romancero, una manera par-
ticular de presentar las enumeraciones tripartitas: un verso para
cada uno de los dos primeros elementos de la enumeracién y
dos versos para el tercero, por ejemplo:

Los cristianos echan juncia y los moros, arrayan;
los judios echan eneas por la fiesta mas honrar
(Wolf-Hofmann, 186) .

96 En coplas de boda o de ronda paralelisticas (ver supra, p. 55).

97 La pareja casado-velado aparece en algunos villancicos (por ejemplo,
Alin, 76) ; las canciones de boda paralelisticas presentan en general un caric-
ter arcaizante debido al uso de sindnimos, documentados ya en cantigas y
villancicos.
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Esta escojo por rosita y esta otra por clavel
y esta otra por pimpollo que ahora acaba de nacer
(Cérdova, I, p. 29).

Son tus pechos dos pimpollos,
tu cara, luna brillante
y tus ojos, dos luceros

con que alumbras a tu amante
(Vergara 32, p. 245) .

El esquema no aparece en la lirica antigua y s{ con profusién
en la moderna que, seguramente, lo tomé del romancero. Su
difusién se debe a la importancia del nimero tres como motivo
temadtico tradicional.?® La disposicién particular de los elemen-
tos quizis proviene de la costumbre de descomponer el motivo
numérico en sus unidades (cf. la enumeracién distributiva, su-
pra, pp. 146-148). Si para describir cada unidad se utiliza un
verso:
Tres hijuelos habia el rey

el uno se torné ciervo, el otro se tornd can,
el otro se torné moro
(Wolf-Hofmann, 147) .

los elementos se agotan antes de completar el ultimo verso lar-
go; queda un verso corto que hay que elaborar y que corres-
ponde al segundo hemistiquio de un verso largo; de acuerdo con
las leyes de composicién del verso romancesco, el contenido de
este segundo hemistiquio debe estar relacionado con el del he-
mistiquio precedente (cf. M. Pidal 53, I, pp. 92-94) ; asi, se com-
pleta el verso largo con una ampliacién temdtica que se refiere
al tercer elemento:

el otro se torné moro, pasé las aguas del mar
(ibid.).

El uso de este esquema se extendié, como se dijo, gracias a
la frecuencia con que se utiliza el numero tres. El modelo de
construccién creado por la enumeracién distributiva se usé tam-

98 Tradicién basada seguramente en lo que De Chasca (p. 63 y nota
15) define como: “inclinacién universal a la enumeracién tripartita”.
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bién para la enumeracién tripartita de otros tipos. Muy pronto,
el romancero cre6 ?° una variante del esquema, que conserva la
disposicién general (un verso para cada uno de los dos prime-
ros elementos y dos versos para el ultimo), pero donde des-
aparece el cuarto verso ampliatorio. En la nueva modalidad, el
cuarto verso aparece intimamente integrado al anterior, forman-
do ambos un solo cuerpo en lo que a contenido conceptual se
refiere:

la una es de Oliveros, la otra de don Rolddn,
la otra del esforzado Reinaldos de Montalvin
(Wolf-Hofmann, 193).

Los dos ultimos versos equivalen conceptualmente a cada uno
de los dos primeros:

la una es de Oliveros,
la otra de don Roldan,
la otra del esforzado Reinaldos de Montalvan.

Otras veces la equivalencia no es tan perfecta, pero el cuarto
verso también es inseparable del anterior, porque es indispen-
sable para su sentido:

Rabia le mate los perros, aguilillas el falcon,
lanzada de moro izquierdo le traspase el corazén
(Wolf-Hofmann, 136a) .

Esta modalidad (en sus dos variantes) representa un paso im-
portante hacia una mayor cohesién formal en la expresién del
motivo temitico y una conciencia clara del distico romancesco.
Ambas modalidades, con verso libre y con verso integrado, tra-
ducen dos maneras de concebir la forma poética. El romancero
viejo utiliza la férmula con el verso libre en el 809, de los es-
quemas de este tipo examinados. La lirica, por el contrario, usa
el esquema con el verso integrado en un 739, de los casos. Esta
diferencia notable entre romancero y lirica en la preferencia
por una u otra modalidad refleja las caracteristicas particulares

99 O lo tomd de la épica, en donde existia algo parecido (cf. Poema
del Cid, vs. 625-626) .



174 MERCEDES DfAZ ROIG

de cada género. El esquema es un esquema impar (tres elemen-
tos) encerrado en un molde par (cuatro versos). La tensién en-
tre 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 cuar-
teta. En este aspecto, el segundo verso romancesco del esquema,
en su primera modalidad (con el cuarto verso libre), estd per-
fectamente construido, ya que lo que se dice en su segundo
hemistiquio est4 estrechamente relacionado con el elemento nom-
brado en el hemistiquio anterior. Por otra parte, este segundo
hemistiquio (o cuarto verso del esquema) permite al poeta un
pequeiio “bordado”, bordado que estd dentro de las caracteris-
ticas de un género donde el adorno es tan importante como el
desarrollo de la trama del relato; no hay que olvidar tampoco
que es muy comtn que el segundo hemistiquio de un verso
largo repita o amplie lo dicho en el anterior, que es el que
lleva generalmente la carga semdntica (cf. supra, p. 38). Asi
pues, el esquema con el verso libre estd de acuerdo con la ma-
nera de plasmar el relato romancesco, y de ahi la frecuencia con
que aparece en el género.

La modalidad con el verso integrado refleja, como se ha
dicho, una mayor conciencia de la unidad compacta del distico
romancesco; los cuatro octosilabos se vuelven inseparables gra-
cias al paralelismo conceptual que los une. La importancia de
esta unién sélo es relevante cuando se considera el distico ro-
mancesco como una unidad conceptual. En el romancero viejo el
distico es simplemente una unidad de “eleccién”, quizds la mds
frecuente entre los grupos de versos (cf. p. 235), pero no es la
unidad bdsica que hay que preservar y reforzar; de ahi que no
haya cundido la forma con el verso integrado. Sin embargo, la
existencia de esta modalidad, aunque sélo se halle en un 209,
de los esquemas en las versiones examinadas, indica una ten-
dencia a ver el distico como un todo; el esfuerzo que se ha hecho
para tal unién al eliminar el verso libre (relacionado tan sélo
con el ultimo elemento enumerado) es una muestra de esta
preocupacién por la unidad de los cuatro octosilabos.

La lirica, debido al destacado predominio de la cuarteta en
las canciones estréficas y en la copla suelta, elige la forma con
el verso integrado porque refleja la intrinseca unién de los cua-
tro versos que constituyen la unidad formal del género. Sélo
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en un 279, se usa la otra modalidad, cuyo verso libre desequi-
libra la cuarteta.’?® La existencia de esta modalidad, que en
cierta manera choca con la concepcién en bloque de la cuar-
teta lirica, sélo se puede explicar, a mi entender, por la gran
influencia que el romancero viejo tuvo en la formacién de la
lirica actual. El enorme uso que hace el romancero de la moda-
lidad con el verso libre no pudo dejar de reflejarse en el nuevo
género.

Por otra parte el esquema romancesco (en sus dos modali-
dades) se utiliza en la lirica no s6lo para la enumeracion, sino
también para muchas de sus comparaciones, en donde dos ele-
mentos se comparan a un tercero de diferente orden:

En el mar se crian conchas
y en el rio caracoles
y en Orellana la Sierra

muchachitas como soles
(Gil, 31, 1, p. 187M).

O en comparaciones entre elementos del mismo orden, oponien-
do conceptualmente los dos primeros al ultimo:

Los de Gijén son de oro,
los de Avilés son de plata,
los carballones de Oviedo

son recortes de hojalata
(Diaz, 1598) 101

En cuanto al romancero de tradiciéon oral, es de notar que
utiliza ambas modalidades del esquema con igual frecuencia. La
influencia de la forma lirica (influencia de la que se hablari
en el capitulo siguiente, pp. 199 ss.) se une a la tendencia al

100 Cf. mi articulo donde muestro cémo la forma con el verso libre
puede llegar a desintegrarse por la debilidad de los lazos entre los dos
primeros elementos y el tercero (Diaz 72, pp. 92-93).

101 El uso del esquema en comparaciones posiblemente emane de la
importancia que tiene en el romancero el tercer elemento de la serie (cf.
supra, pp. 153-155).
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distico (cf. p. 237) y se refleja en el alto porcentaje de esque-
mas con el verso integrado (alto, con respecto al del romancero
viejo). Sin embargo, esta influencia tiene sus limites; la forma
lirica no ha logrado imponerse, y el romancero actual conserva,
aunque disminuidas, sus caracteristicas originales y sigue utili-
zando el esquema con el verso libre por conjugarse perfectamen-
te, como ya se dijo, con la manera de organizar el relato (cf.
p- 174).

Hemos visto, mediante el estudio de este esquema, tanto la
notable influencia que el romancero tiene en la lirica como la
de ésta en el romancero de tradicién oral; también se ha hecho
patente cémo ambos géneros manejan el esquema segun convie-
ne a sus propias caracteristicas.

1. LAS INFLUENCIAS TEMATICAS Y TEXTUALES

En términos generales los cruces representan una sefial del
deseo de renovacién, variacién y cambio que se halla siempre
en todas las manifestaciones de la poesia popular. Dado que la
comunidad de temas y de medios expresivos propicia los cruces,
la mayor parte de éstos provienen del mismo género. Un ro-
mance toma por lo comin un motivo de otro romance (tradi-
cional, moderno o aun vulgar); una copla o una cancién tam-
bién se revitalizan utilizando versos de otras coplas o cancio-
nes. Sin embargo, tanto el romance como la cancién o copla
pueden tomar motivos de otras partes, y romancero y lirica tie-
nen, como se ha visto en la primera parte, muchas cosas en
comun; la influencia mutua no se limita al aspecto formal, sino
que también hay frecuentes intercambios de motivos entre los
dos géneros.192 Las influencias pueden ser meramente tematicas,
o textuales (con mayor o menor arreglo); en lo que se refiere
al romancero puede tratarse de su utilizaciéon bien en cancio-
nes, bien en coplas sueltas.

102 Siempre hay un margen de duda acerca de la direccion en que se
efectian los cruces, y mis afirmaciones a este respecto deben tomarse con
todas las reservas necesarias.
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A. UTILIZACION DE ALGUNOS ROMANCES
EN CANCIONES

1. LAs CANCIONES DE PEDIR AGUINALDO: Las quejas de Jimena,
La merienda del moro, El maestre de Santiago

El motivo de la solicitud de regalos y la mencién del agui-
naldo han enraizado los romances mencionados en la tradicidn,
conservandolos hasta hoy en canciones aguinalderas. En la Pen-
insula el aguinaldo se suele pedir en Navidad, Afio Nuevo o
Reyes, o bien la vispera de cada una de estas fiestas (cf. Garcia
Matos, pp. XI-XIII y Torner 71, p. 250). Asi, el primer verso
de los romances o canciones petitorias cambia segun la fecha
para la cual se usa:

Este dia son los Reyes
(Santander, Cossio-Maza,

495) .
Hoy es vispera de Reyes

(Zamora, M. Pidal 53, 11,
p.- 383).

Afio nuevo, Afio nuevo
(Galicia, Catalan 69b, p.
91).

Hoy, el dia de San Silvestre
(Asturias, ibid., p. 83).

El aguinaldo se suele pedir cantando de casa en casa y la cos-
tumbre es casi general en los pueblos o ciudades pequefias.103

a) “Las quejas de Jimena”

De este romance se utilizan sélo los primeros versos, que
aparecen integrados a varias composiciones usadas para solici-

103 Aun en Madrid, cuando yo era nifia, los chiquillos de las clases
humildes lo pedian en Nochebuena y en Nochevieja, y agradecian la dai-
diva o el rechazo con coplas alusivas. No sé si la costumbre sigue exis-
tiendo.
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tar el aguinaldo. A veces encabezan un romance religioso que
alude a la fiesta que se celebra:

Hoy es vispera de Reyes, es principio de buen afio,
donde damas y doncellas al rey piden aguinaldo.
Yo se lo vengo a pedir a este labrador honrado...
(sigue un romance sobre el Nacimiento)
(Marazuela, p. 315).

Este dia son los Reyes, segunda fiesta de afio,

en que damas y galanes al rey piden aguinaldo.

Yo se lo vengo a pedir a este caballero honrado,

que no nos lo negard si Los Reyes le cantamos.

Del Oriente. .. (sigue un romance en fa sobre los Reyes)
(Cossio-Maza, 495) .

Otras veces, los versos del romance cidiano forman una copla
de una cancién aguinaldera. Maria del Socorro Andujar recoge
la siguiente:

Buenos Reyes, buenos Reyes,
la primer fiesta del afio,
cuando damas y doncellas
al rey piden aguinaldo.
Nosotros también pedimos
a nuestro rey coronado
castafiitas 'y manzanas
que es lo mds acostumbrado 104
(Anddjar, p. 353).

Torner publica una cancién infantil:

El dia de los Reys, sefiores,
la primer fiesta del afio,
todos, damas y galanes

al rey piden aguinaldo.

Sefiores, yo soy el rey...
(Torner 71, p. 5)

104 Posiblemente hay una errata y la cancién no diga: “a nuestro rey”,
sino “pa nuestro rey”, ya que asi se liga a la tradicional costumbre del
“reinado”, que consiste en elegir entre los mozos y mozas un rey y una
reina; éstos organizan la recaudacién para los festejos, mandando a sus
“subditos” a pedir de puerta en puerta,
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(siguen 3 coplas en la misma rima y 3 en rima varia). Dice
Torner {ibid., nota 11, p. 205) que la cancién se usa para pedir
regalos en la fiesta “del gallo” que celebran los nifios de un
pueblo asturiano el primer domingo de enero.

b) “La merienda del moro”

Es el segundo romance usado como cancién petitoria. Se
public6 por primera vez en El Adalid, periédico de Torrelavega,
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 nimero 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 aguinaldo.
No le pide oro ni plata ni cosa de un regalo,

le pide veinte mil hombres que salgan con él al campo;
no deja cabra ni oveja ni pastor con su rebafio.

Diego Cataldn estudia este romance “La merienda del moro. Un
nuevo romance fronterizo” (Catalan 69b, pp. 85-99), del que
ha recogido varias versiones en Asturias y Galicia, y lo identi-
fica como un romance fronterizo, ya conocido en el siglo xv,
pero no por escrito, que relata una algara mora contra los cris-
tianos de Jaén. Las versiones que posee Diego Catalin estin
contaminadas por el romance de Las quejas de Jimena, antes
mencionado; en algunas estd explicita la peticién de aguinaldo
del que canta, por ejemplo:

Por ser vispera de Reises primera fiesta del afio
todas las damas y doncellas nos han de dar o aguinaldo
(- 91).

Afio nuevo, Afio nuevo, primera fiesta del afio;

entre duques y doncellas al rey le pido aguinaldo...
(ibid.).

Hoy el dia de San Silvestre, la postrer fiesta del afio,
aqui venimos, seilores, a pedir nuestro aguinaldo...
(p. 85).
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Para D. Cataldn (ibid., p. 98) el cruce de los dos romances se
explica por la supuesta presencia en el romance original de la
palabra “aguinaldo” usada en su sentido general de ‘regalo”.108
También hace notar (ibid., p. 95) que La merienda del moro
se conservé en la tradicién gracias a que se convirtié en cancién
de pedir aguinaldo. No creo imposible que ademés de esta ra-
z6n el romance haya permanecido por la descripcién de la me-
rienda que aparece en algunas versiones:

En los campos de Malverde ricamente merendando

una rica gallina y un rico carnero asado...
(ibid., p. 88) .

Quédanche en Villaviciosa ricamente merendando,

comendo tierna cocida, rico corderillo asado
(ibid., p. 87)

Esta “rica merienda” debe recordar a los que piden y dan agui-
naldo los banquetes que se suelen efectuar con lo recaudado.1®

c) “El Maestre de Santiago”

También este romance estd contaminado por el de Las que-
jas de Jimena. Menéndez Pelayo lo recoge de la tradicién oral
asturiana ya en esa forma:

Maiianita de los Reyes, la primer fiesta del aiio,
cuando damas y doncellas al rey piden aguinaldo;
unas le pedian seda, otras el fino brocado,

otras le piden mercedes para sus enamorados.
Dofia Maria, entre todas, viene a pedirle llorando
la cabeza del Maestre, del Maestre de Santiago...

(M. Pelayo, p. 188).

105 Sentido usado en otros romances fronterizos, por ejemplo Wolf-
Hofmann, 82 y 82a. Es la misma explicacién que da Menéndez Pidal para
idéntico cruce en el romance de El Maestre de Santiago, como se verd mas
adelante.

106 Cf. Garcia Matos, I, pp. XI y XIIIL Sobre todo en el Norte es muy
comuin efectuar estas meriendas abundantes, y cualquier fiesta es aprove-
chada para ello. En Galicia lo llaman “hinchentada”.



EL ROMANCERO Y LA LfRICA POPULAR MODERNA 181

Menéndez Pidal tiene también algunas versiones castellanas y
leonesas del romance, que se canta, segin dice, para pedir agui-
naldo, intercalando algunos versos alusivos; por ejemplo, en una
versién zamorana cantan a la puerta del cura:

Hoy es vispera de Reyes, dia muy asefialado,
maifiana es su santo dia, la primer fiesta del afio,
cuando damas y doncellas al rey piden aguinaldo.
Nosotras también venimos, como ovejas de este bando,
a visitar al pastor porque es hombre muy honrado;
no pedimos campanillas ni de oro ni de adamasco,
que le pedimos dotrina a nuestro beneficiado.
Piden al rey unas y otras, todas piden arreglado,
sino es dofia Maria que se lo pidié doblado,
que le pidié la cabeza del Maestro de Santiago...
(sigue el relato de la muerte de D. Fadrique)
(M. Pidal 53, II, p.
383) .107

Los tres romances que se han visto representan a mi ver tres
grados diferentes de incorporacién del romancero a la lirica. El
de El Maestre de Santiago, pese a las interpolaciones alusivas
a la peticién de los que cantan, no ha perdido su calidad de ro-
mance y tiene relacién con la lirica sélo porque es utilizado
para cumplir una funcién que generalmente cumple este géne-
ro: la peticién de aguinaldo.

La merienda del moro tiene, es cierto, una cohesién roman-
cistica entre sus versos, pero la historia que se relata no inte-
resa como tal, sino por su referencia al aguinaldo y a la copiosa
merienda, dos motivos que no importan en relacién con el tema
del romance (algara de los moros), sino en relacién con las cos-
tumbres establecidas para ciertas fiestas (peticiéon y comilona).
Asi lo entiende también D. Cataldn en su citado estudio: “Pero,

107 El romance viejo contiene el verso: “Vuestra cabeza, Maestre, man-
dada estd en aguinaldo”. Dice Menéndez Pidal que la palabra estd usada
en el sentido de “regalo”, ya que el asesinato del Maestre no ocurrié en
Navidad o Reyes, sino en mayo. Basté esa palabra, tomada en su sentido
mias comun (regalo de Navidad o de principio de afio), para que el ro-
mance se contaminara con los versos de Las quejas de Jimena que hablan
del aguinaldo de Reyes y para que el romance de El Maestre de Santiago
sobreviviera en la tradicién por destinarse a canto aguinaldero.
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a la vez, esa especializacién [como canto aguinaldero] debio
contribuir al olvido del desenlace: el incidente fronterizo dejé
de importar al cantor y al auditorio, que sélo siguieron intere-
sandose por el romance a causa de los versos iniciales alusivos
a la costumbre petitoria” (p. 99) —y a la merienda, afiado yo.
Es decir, que la funcién que ambos motivos tenian en el ro-
mance: deseo del hijo del rey moro de asolar el territorio cris-
tiano (para lo cual pide de “regalo” los guerreros de su padre)
y demostrar el éxito de la batida al hartarse de comida robada
a los cristianos,1°8 no la tienen ya en la cancién aguinaldera,
donde han adquirido una funcién diferente, en estrecha rela-
cién con el uso que se le ha dado.

La transformacién sufrida por los versos desgajados de Las
quejas de Jimena es ain mayor, porque se trata de un motivo
aislado adaptado como copla petitoria; no hay ninguna relacién
entre los versos y el romance de donde proceden; ni siquiera
se menciona a Jimena y su peticién de justicia, tan sélo se toman
unos versos por el significado que tienen por si mismos. Desga-
jados 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 hacer resaltar y dramatizar su si-
tuacién angustiosa, los versos se han vuelto auténomos, se han
transformado en copla aguinaldera y sélo el conocedor del ro-
mancero puede localizar su origen gracias a las coincidencias
textuales. Estamos ante la transformacién total de un género
en otro.

2. Las MAYAS Y MARzAS Y El prisionero

A decir de Menéndez Pidal los primeros versos de El prisio-
nero:

Por el mes era de mayo, cuando hace la calor,

cuando canta la calandria, y responde el ruisefior

cuando los enamorados van a servir al amor. ..
(Wolf-Hofmann, 114a),

108 Esto es una mera suposicién, ya que el romance es fragmentario, y
no se puede mas que adivinar la significacién de la merienda.
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reflejan el contenido de una maya medieval (M. Pidal 38, pp.
235-237) . Habria aqui, pues, un cruce en direccién opuesta (de
lirica a romance). El poeta utiliz6 una maya para que la evo-
cacion de mayo hiciera mds sensible el duro encierro del pro-
tagonista. El romance se ha ido enriqueciendo con variantes o
adiciones al motivo de mayo, seguramente de procedencia lirica:

cuando los toros son bravos, los caballos corredores,
cuando las cebadas granan, los trigos toman colores
(M. Pidal 53, II, p. 381).

A su vez, el romance aparece frecuentemente en la tradicién
oral actual, ya entero, ya fragmentado, ya mezclado con otros
romances, pero el motivo de la primavera ha vuelto a ser re-
absorbido por mayas y marzas: 199

Mes de mayo, mes de mayo,
cuando las recias calores,
cuando las cebadas granan
y los trigos echan flores,
cuando los enamorados
regalan a sus amores;
unos regalan naranjas
y otros regalan limones;
buenos pafiuelos de seda
los hijos de los pastores,
buenas fanegas de trigo
los hijos de labradores
y yo te regalo a ti
este ramo de flores. ..

maya (Garcia Matos, 339).

Antafio cuando por mayo
cuando los grandes calores
de que las cebadas ciernen
los linos ya tienen flores
maya (Olmeda, p. 72).

109 También aparece en romances, por ejemplo en La condesita (M.
Pidal 57-72, 1V, pp. 221-222), Gerineldo (Pérez de Castro, p. 322), Rolddn
al pie de una torre (Cataldn 69a, 337), La doncella guerrera (Cossio-
Maza, 272).
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Mes de mayo, mes de mayo,
cuando los grandes calores,
cuando las cebadas granan,
los caballos corren, corren,
cuando los enamorados
andan en busca de amores;
unos les sirven con rosas,
otros con rosas y flores,

y otros con palabras dulces

que roban los corazones. ..
marza  (ibid., p. ).

Es muy aventurado, desde luego, asegurar que los versos estin
tomados del romance y no de la maya antigua (de donde fue-
ron tomados por éste), pero, en el caso de que hubieran sido
tomados del romance, tendriamos aqui un caso semejante al de
los romances usados para pedir aguinaldo. La descripcién de
mayo ha perdido la funcién 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 los
campos (tema de marzas y mayas)11® y a los enamorados (que
son los que cantan estas marzas y mayas a las mozas de su pre-
ferencia) .

Manuel Alvar ha recogido en Canarias, en 1969, unos ver-
sos como copla 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 opinién son una supervivencia del romance
(ver Alvar 72, p. 102). Seria un caso semejante a los citados
anteriormente, aunque lo mas probable es que si los versos pro-
vienen de El prisionero, sea a través de una maya (la copla se
utiliz6 para sefialar los trabajos propios del mes de mayo).

110 Por ejemplo: “Ya ha venido mayo / por esas cafiadas / floreciendo
trigos / granando cebadas” (Garcia Matos, 331), “... [ Marzo florido /
seas bienvenido / porque en ti florecen / dos mil cosas buenas / florecen
los campos / los riscos y pefias / y los pajaritos / en las arboledas / ...”
(Cossio-Maza, 504) .
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3. LAS CANCIONES CON EL TEMA DE LA MUERTE Y EL MOTIVO
ROMANCESCO DE ENTERRAR FUERA DE SAGRADO

“Comodin romancistico” llama Diego Cataldn al motivo del
entierro fuera de sagrado (Cataldan 70, p. 144), ya que figura,
con algunas variaciones, en muchos romances.!1l Carolina Mi-
chaélis, entre otros estudiosos, piensa que deriva del romance
El pastor desesperado (Michaélis, pp. 397-421). He aqui una
version asturiana de este romance:

Aquel monte arriba va un pastorcillo llorando;
de tanto como lloraba el gabdn lleva mojado.
—Si me muero de este mal no me entierren en sagrado
hdganlo en un praderio donde no pase el ganado,
dejen mi cabello fuera bien peinado y bien rizado
para que diga quien pase: Aqui murié el desgraciado.
Por alli pasan tres damas, todas tres pasan llorando.
Una dijo: jAdiés mi primo! Otra dijo: {Adiés mi hermano!
La mas chiquita de todas dijo: jAdiés mi enamorado!
(M. Pelayo, p. 254).

El motivo, que aparece en tantos romances, aflade generalmente
al entierro fuera de sagrado un letrero que explica la causa de
la muerte, por ejemplo:

Si no me lo quieren creer, no me entierren en el sagrario

entiérrenme en esos montes en veredas de ganados

y échenme a la cabecera la silla de mi caballo

y déjenme un brazo fuera con un letrero en la mano,

pa’l que pasare y lo viere: “Aqui murié un cristiano;

no muri6é de calentura, ni de dolor de costado,

que murié de un mal de amor, que es un mal desesperado”
El conde preso
(Cataldn 69a, 394) .112

111 Sélo en las colecciones que tengo a la vista se halla en seis versio-
nes de El conde preso (Cataldn 69a, 71, 227 a 229, 394 y 436), una de
Paris y Elena (ibid., 489), una de E!l conde Olinos (ibid., 582), tres de Amor
constante (Cossio-Maza, 316, 317 y 322), una de La muerte del principe
don Juan (ibid., 318), dos de Don Gato (ibid., 319 y 321). También apa-
rece en Don Alonso (Gil 31, pp. 55-56) y en La bella en misa (Schindler,
p- 65).

112 A pesar de la popularidad de estos versos en la tradicién oral ac-
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La costumbre de usar este comodin para finalizar cualquier
composicién que hable de una muerte desgraciada se ha exten-
dido a la lirica, aunque no se da con tanta abundancia como en
el romancero. En la versién 320 de Cossio-Maza, sigue a los
versos de la conocida cancién La mortaja (ver supra, p. 117),
y forma también la séptima estrofa de La dama y el pastor (ver-
sién con rima varia, ibid., 311).113 En la Mancha se usa como
cancién infantil:

Maria, si yo me muero,

la cola, la cola,

no me entierres en sagrado,

la cola, la cola, la cola del pavo,
entiérrame en la vereda

la cola, la cola,

donde me pise el ganado;

la cola, la cola, la cola del pavo.

No muero de calenturas,
la cola, la cola,
ni de dolor de costado,
la cola, la cola, la cola del pavo,
que muero del mal de amor,
la cola, la cola,
que es un mal muy desgraciado;
la cola, la cola, la cola del pavo
(Echevarria, p. 422).

El tema se ha independizado de su funcién de “comodin” para
convertirse en una cancién con estribillo.114

tual, no existe ningin romance viejo que los contenga, aunque se pueden
hallar referencias. Menéndez Pidal hace notar la coincidencia entre los
Versos que nos ocupan y un romance trovadoresco de Bartolomé de San-
tiago (num. 1425 en el Romancero de Durin, apud M. Pelayo, p. 255), y
Carlos Magis (Magis, p. 200) los relaciona con unos que aparecen en la
Tercera parte de la Silva de 1550 (M. Pelayo, p. 126). Por otra parte, dos
romances recogidos por Wolf y Hofmann guardan una cierta semejanza
en cuanto a motivos (Wolf-Hofmann, 142 y 149). El tema del testamento
es muy comin en la tradicién (cf. Garcfa de Diego 53-54).

113 La difusién del motivo ha llegado a influenciar canciones de len-
gua inglesa., A este respecto cf. Leslie; el autor resume ademis en el ar-
ticulo todos los datos que se refieren a la propagacién del tema en el con-
tinente americano.

114 También en América ha sufrido un proceso semejante y aparece
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Su supervivencia en la lirica no se debe, como en los casos
anteriores, a un uso relacionado con costumbres o tradiciones,
‘sino a la tradicién literaria de sus motivos (comunes al roman-
cero y a la lirica) . El del testamento ha sido estudiado por Pilar
Garcia de Diego (ver nota 112), el del enamorado que se con-
dena por amor (ya que eso implica el entierro fuera de sagrado)
esta en romances y coplas (cf. infra, p. 193). La conciencia de
que el amor hacia una persona no es grato a Dios también estd
en varias coplas:

Yo no sé qué cantar cante
para no ofender a Dios;
todos los cantares tienen
su palabrita de amor
(Cérdova, II, p. 273).

El motivo del letrero abunda en la lirica popular:

Este pandero que toco
en el medio tiene un ramo
con un letrero que dice:
“IVivan los que estin bailando!”
(Asturias, Diaz, 883).

En la bahia de Cédiz
ha entrado una fragata
con un letrero que dice:
“Cadiz, tacita de plata”
(Andalucia, ibid., 1025).

Cuando un albaiiil trabaja

pone en la esquina una teja

con un letrero que dice:

“Por beber, todo se deja”
(Aragén, Mingote, p. 226-
227).

Menos abundante es el motivo del muerto con una mano fue-
ra, pero se pueden hallar varios ejemplos:

como copla suelta en México: “Mi vida, si me muriere, / no me entierres
en sagrario, / entiérrame en un potrero / donde me trille el ganado” (Can-
cionero folklérico de México, 11, en preparacién). Asimismo se encuen-
tra en Argentina (cf. Magis, p. 200) y en las Azores (Lang, p. 423).
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En el carro de los muertos
ayer pas6 por aqui;
llevaba la mano fuera

por eso la conoci
(Machado y Alvarez, p.
56) .

La mia mujer muriome
enterrela en un cortieyu
dejei una mano fuera

pa que tocara el pandeiru
(Diaz, 820) .115

Amén de la popularidad de sus motivos, los versos romancescos
han podido pasar con facilidad a la lirica, quizds porque no se
sienten como exclusivos de un determinado romance (de ahf
que circulen libremente de un romance a otro) ; si la tradicion
los utiliza para expresar el sentir de cualquier personaje en tran-
ce de muerte, nada tiene de particular que en un determinado
momento pasen a expresar el sentir no ya de un personaje, sino
del propio cantor.

B. EL. ROMANCERO EN LAS COPLAS SUELTAS
1. Los DisTICOS ROMANCESCOS CONVERTIDOS EN COPLAS

Pese a lo que aseguran, entre otros, Rodriguez Marin y Ciro
Bayo (cf. R. Marin 29b, p. 26 y Bayo, p. 9), el desgajamiento
de un distico romancesco para existir como copla suelta no es
muy comun, aunque se pueden encontrar ejemplos, como los
citados en las pdginas anteriores (p. 184 y n. 114), y los si-
guientes:

Mientras su caballo bebe el conde dice un cantar:

—Bebe, caballito, bebe, que estd serenito el mar.
El conde Olinos
(Puig, p. 107).

115 También en portugués: “Se eu morrer, enterrar-me hao-de / na
cova aonde eu disser / dexai-me um brago de féra / p'ra abracar quem eu
quizer” (Lang, p. 426).
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Cuando mi caballo bebe,
mi morena echa un cantar:
—Bebe, caballito, bebe,

que va serena la mar
(Schindler, p. 43) .116

Cuervos le saquen los ojos, 4guilas el corazonm,
los perros de mi cabafia le traigan en procesion.

La adultera
(Cossio-Maza, 124).

Cuervos te saquen los ojos,
dguilas el corazén,
los perros de mi ganado
te lleven en procesién
' (apud Torner 66, p. 133) .

Cuervos te saquen los ojos,
s - . ]

y 4guilas el corazén

y serpientes las entrafias

por tu perra condicion
(R. Marin 29a, 773),

caso también citado por Torner (Torner 66, pp. 132-133).
Los versos finales de El marinero hablan de su testamento:

El alma la entrego a Dios y el cuerpo a la mar salada
(M. Pelayo, p. 258).

El alma no te la doy que a Dios se la tengo dada,
mi carne para los peces, mi ropa para las aguas
(Cataldn 69a, 467).

El alma para mi Dios que me la tiene criada,
el sombrerillo a las olas que lo lleven y lo traigan,

el corazén a Maria, Maria de Candelaria
(ibid., 161) .

No tendria nada de extraiio que unos versos del romance hayan
dado nacimiento a la copla:

116 Torner hace notar la relacién entre la copla y el romance, pero no
cita de éste una versién tan cercana, sino la de Flor nueva... (M. Pidal 39)
y otra semejante, ambas mds largas y con menos coincidencias textuales.
(Ver Torner 66, pp. 124-125).
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A Dios le diera mi alma
y el cuerpo a la mar serena
y el corazén a la Virgen
de Consolacién de Utrera
(R. Marfn 51, 5609) .117

Los disticos romancescos se modernizan, por ejemplo la descrip-
cién de Zamora:

Zamora habia por nombre, Zamora la bien cercada;

de una parte la cerca el Duero de otra, peiia tajada,

de la otra, la moreria; {una cosa muy preciadal
(Wolf-Hofmann, 36).

Por un lado tiene el Duero,
por otro, Pefia Tapada,
por otro, cincuenta cubos,
por otro, la barbacana
(R. Marin 51, 8067).

Quizads a esta modernizacién se deba el que sea dificil recono-
cer los versos emanados del romancero, salvo, como en los casos
citados, cuando se trata de motivos muy singulares o pertenecien-
tes a romances muy difundidos.

2. CONDENSACION DE VERSOS ROMANCESCOS EN UNA COPLA

M4s comun que la utilizacién de un distico de romance para
convertirlo en copla es el tomar un motivo que abarque varios
versos largos y reducirlo o depurarlo para expresarlo en los
cuatro octosilabos de que dispone la copla, por ejemplo:

Estaba la Virgen pura al pie de una fuente clara
lavidndose pies y manos vy la su bendita cara.
Después que se hubo lavado la bendicién eché al agua.
La flor del agua
(Cossio-Maza, 364).

117 No se puede saber, en este caso, si los versos de la copla estin to-
mados tal cual (o con algin pequefio arreglo) de alguna versién del ro-
mance, o si se trata de un caso de “condensacién” de un motivo (ver in-
ciso siguiente).
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La Virgen lava paifiales
al pie de una fuente clara
y acabando de lavar
la bendicién eché al agua
(Schindler, p. 12).

La condensacién del motivo en la copla puede efectuarse de va-
rias maneras. Daré algunos ejemplos de ello:

El romance de Don Beltrdn (La batalla de Roncesvalles, IV,
Wolf-Hofmann, 185a) y el de Gaiferos y Sevilla (Gaiferos, 111,
tbid., 173) tienen un motivo que abarca 6 versos octosilabos:

Maldiciendo iba el 4rbol que solo en el campo nasce,
que todas las aves del cielo alli se vienen a asentar,
que de rama ni de hoja no le dejaban gozar
(ibid., 185a).

La lirica reduce el motivo para poder expresarlo en los cuatro
versos de que dispone:

Desgraciado el arbolito
que solo en el campo nace
todas las aves del mundo
contra sus ramas combaten
(Lafuente, p. 31, nota 1).

Esta reduccién implica aquf una intensificacién; el motivo
es el mismo en ambos textos: el drbol solitario blanco de los
pajaros; sin embargo hay una diferencia en su expresién: en el
romance el drbol no puede gozar de lo que tiene, en la copla
los pajaros lo atacan, lo cual supone mayor intensidad. Quizds
ello se deba a que el motivo de “desgraciado el que estd solo”
se halla en el romance ilustrado por varios ejemplos; el del
drbol es solamente uno de ellos. La fuerza del motivo se expre-
sa mediante la reiteracién de los males de la soledad y esto
abarca 16 versos; como la copla sélo tiene cuatro, tiene que
encerrar toda la fuerza dada por tres ejemplos en uno solo; de
ahi la imagen de las aves, no molestando al 4rbol, sino atacidn-
dolo; este ataque intenta reproducir por si solo la intencién com-
pleta que el motivo tiene en el romance.

Otro caso de concentracién en menor numero de versos es
el de El quintado:
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Le pregunta el coronel que por quién él tiene pena,
si es por padre, o es por madre, o es por gente de su tierra.
~Ni es por padre, ni es por madre, ni es por gente de mi tierra;
es por una personita que he dejado en lejas tierras
(Cossio-Maza, 245) .

Los ocho versos se reducen a cuatro:

Quinto, ¢de qué tienes pena?
me dice mi coronel.
—La tengo de una morena

que en mi tierra me dejé
(R. Marin 29a, 568).

Aqui no hay intensificacién del motivo, sino simple supresién
de lo no esencial (la enumeracién lucubrativa, con su respuesta-
calco, que abarca los dos versos largos centrales) .

Diego Cataldn considera tradicional el romance de La adul-
tera con un fraile; este romance posiblemente ha dado origen a
una copla. Cito ambos textos:

¢Qué es aquello, mujer mia, que se rebulle en la cama?
—El gato de la vecina que en busca ‘e ratones anda.
—Yo me anduve todo el mar y del mar salt¢ a Canaria,
no vi gato con corona Yy éste la tiene rapada
(Cataldn 69a, 20).

Me dijiste que era un gato
el que entré por tu ventana;
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 funda-
mental de todos los versos del romance.

La condensacién implica siempre reelaboracién y, salvo en
muy raros casos, la copla siempre varia el motivo que toma del
romance, no en lo fundamental, pero si en los detalles; pocas
veces se aprovechan mds de dos versos textuales y aun éstos
suelen sufrir pequeiias modificaciones.
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3. UTILIZACION 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 usado 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 luna:

Tan alta iba la luna
como el sol de mediodia,
toda vestida de oro
calzada de plata fina
(Olmeda, p. G9).

4. UTILIZACION DE UN MOTIVO GENERAL

No hay en este caso ninguna coincidencia textual entre am-
bos géneros que sea prueba irrefutable de la influencia de uno
sobre el otro, por Jo que las aseveraciones a este respecto son
aqui mucho mas dificiles de justificar y tienen, mis que nunca,
caracter hipotético. Se trata de motivos muy generales, que mu-
chas veces son tdpicos, 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 en éstas es una formula de enojo, y no de amor.118 E] t6-
pico, con la significacién amorosa, aparece tanto en el roman-
cero como en la lirica:

Por tus amores, Valdovinos, cristiana me tornaria;
yo sefiora, por log vuestros, moro de la moreria
(M. Pelayo, p. 69).

Si mi madre fuera mora
y yo nacido en Argel,

118 También en el romancero tiene muchas veces este sentido, por ejem-
plo Wolf-Hofmann, 19 (verso 64) y 192 (verso 16).
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renegaba de Mahoma
s6lo por venirte a ver,

belchitana de mi vida
(Diaz, 284).

A los moros que te vayas
a renegar de la fe,
tengo de irme contigo

a renegar yo también
(R. Marin 51, 2840).

El motivo de “a amante muerto, amante puesto” también
es utilizado por ambos géneros:

Si habéis de tomar amores, por otro a mi no dejéis
(Wolf-Hofmann, 156) .119

jTan chiquita y tienes luto!
dime ¢quién te se murié?
Si te se ha muerto tu amante

no llores, que aqui estoy yo
(Lafuente, p. 100).

Dama del paiiuelo negro,
dime quién se te murid.
Si es tu padre, bien lo lloras,

si es tu amante, aqui estoy yo
(R. Marin 51, 1690 .

Ignoro si la siguiente metifora es parte del habla campesina
o si ha habido una influencia directa del romance en la copla:

Segador, que tan bien siegas, ¢quieres segar mi cebada?
—Esa cebada, sefiora, ¢dénde la tiene plantada?
—Mi cebada, caballero, en una fresca cafiada,
que en verano y en invierno nunca le faltard el agua;
tiene el grano colorado, negra tiene la plagana
(Cataldn 69a, 35).

Mira, cdsate temprano
que te se seca el tempranero.

119 Semejante en Wolf-Hofmann, 142 y 168, asi como en muchas ver-
siones de tradicién oral actual de La vuelta del esposo.
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Tienes una cebadita

que de balde te la siego
Alonso Cortés 14, 2992, y
2605 variado) .

5. COINCIDENCIAS TEXTUALES GENERALES

Hay ademds una gran cantidad de coincidencias textuales en-
tre romances y coplas; se trata de maneras muy semejantes de
expresar una idea o del uso de dichos y férmulas comunes en
el habla. En estos casos es imposible saber en qué direccion
van los cruces y ni siquiera es posible asegurar que se trata de
cruces, ya que cada género ha podido tomar estas formas de ex-
presion del habla y no del otro género. Daré algunos ejemplos
de estas ‘“coincidencias”, sin excluir la posibilidad de que, en
algunos casos, haya habido una influencia directa de un género
en otro.

Para indicar la valentia del retador, dice un romance del
cerco de Zamora:

que se matardn con tres, lo mesmo harin con cuatro,
y si cinco les saliesen, que no les huirian el campo
(Wolf-Hofmann, 42),

y siquiera salgan tres, y siquiera salgan cuatro,
siquiera salgan cinco, salga siquiera el diablo
(ibid., 42a),

y varias coplas populares, por ejemplo:

Salgan una, salgan dos,
salgan hasta una docena,
que a mi lo mismo me da
aqui que en tierra morena
(Alonso Cortés 14, 4516).

En medio ]a plaza estoy
Y a ninguno tengo miedo
salga uno, salgan dos,
salgan tres, que a cuatro espero
(Vergara 32, p. 205).
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La serie de nimeros progresivos que se ha visto en los ejem-
plos anteriores es usada también para expresar el tiempo que
transcurre; en La condesita se utiliza para marcar la larga ausen-
cia del esposo:

Pasan siete y pasan ocho, cerquita los nueve van
(M. Pidal 57-72, IV, p.
128) .

Pasan uno, pasan dos, los siete pasaron ya
(ibid., p. 214).

Pasan los seis y los ocho, pasan diez y pasan mis
(ibid., p. 218).

En la lirica se usa fa misma férmula:

Pasa un afio y pasan dos,
pasan cuatro y pasan diez,
y cuanto mds tiempo pasa

va en aumento mi querer
(Vergara 32, p. 162) .120

Los dichos y los proverbios son muy aprovechados por la
lirica.’?! También el romancero los utiliza; a veces hay coinci-
dencia en el mismo dicho o refrdn:

Quien bien quiere, tarde olvida

y si olvida, no aborrece
(R. Marin 29a, 1109).

Si muy bien la quise entonces, agora mias la queria
mas por mi pueden decir: “Quien bien ama, tarde olvida”
(Wolf-Hofmann, 163).

La amada del conde Claros (por ejemplo en Catalin 69a,
234), el principe D. Juan (por ejemplo en Cossio-Maza, 20) y
Valdovinos (Wolf-Hofmann, 164) se expresan ante la muerte de
un modo semejante:

120 Quizds en este caso concreto si haya habido influencia directa del

romance en la copla.
121 Cf. sobre este tema Frenk Alatorre 61.
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Yo no siento morir yo, que morir es natural,
yo siento ...

v la copla:
Yo no le temo a la muerte,
que morir es natural,

s6lo le temo ...
(R. Marin 51, 6406).122

El refrdn: “Quien de lo ajeno se viste, en la calle lo des-
visten” se usa en La condesita:

que quien de lo ajeno viste, desnudo suele quedar

(Wolf-Hofmann, 135, tra-
dicién oral),

y en la copla popular:

No quiero amor con casada,
que me ha dicho una viuda
que a quien de ajeno se viste

en la 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 amores primeros son muy malos de olvidar”:

Debajo de tu balcén
me puse a considerar
que los amores primeros

son muy malos de olvidar
(Diaz, 862).

Varias versiones de La condesita suelen terminar con ese dicho
(por ejemplo, cf. M. Pidal 57-72, 1V, pp. 57-59).

Giros familiares como los siguientes se hallan en lirica y
romancero:

122 Rodriguez Marin anota la semejanza de esta copla con un romance
caballeresco (R. Marin 51, IV, p. 168, nota 8).
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con los mocitos de ahora

poquita conversacién
(Garcia Matos, 473).

Con los musiquitos, nifia,

poquita conversacién. ..
(R. Marin 51, 7233).

Y con el hijo del rey, poquita conversacion
(Cossio-Maza, 266 a 268)

Tengo yo mi corazén

mis negro que el terciopelo. ..
(R. Marin 51, 2557).

Levanta, Carmela, no me hagas enfadarme;
como el terciopelo negro me estds poniendo la sangre
(Cossio-Maza, 154).



CAPITULO SEGUNDO: LAS INFLUENCIAS
DE ILA LIRICA EN EL ROMANCERO

I. INFLUENCIAS FORMALES

El romancero nace de la épica con un cierto nimero de ca-
racteristicas liricas.123 A decir de Menéndez Pidal (M. Pidal 53,
I, p. 60), muchas de ellas, como son, por ejemplo, reiteraciones,
enumeraciones simétricas, exclamaciones y ‘“‘tonalidades liricas”,
ya estdn presentes en la cancién de gesta, pero en forma mucho
mas débil. La tradicionalizacién que sufre el romance las con-
centra notablemente y convierte el estilo épico en lo que Me-
néndez Pidal llama “épico-lirico” y que es el propio del romance.

Otros autores opinan que las caracteristicas liricas ya bien
marcadas, estan en el romance desde su origen (es decir, que
no son producto de la tradicionalizacién) . Di Stefano, por ejem-
plo, piensa que estas caracteristicas son propias del estilo jugla-
resco, que conjuga medios expresivos épicos con los de la bala-
da europea que se forma en la misma época (cf. Di Stefano 73,
p- 41).

Hay pues muchas dudas en lo que respecta a la forma ori-
ginal del romance 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 mds o menos reservas) que los elemen-
tos liricos forman parte del estilo romancesco.

Ahora bien, si es cierto que el estilo del romance se dife-
rencia del de la cancién de gesta por su dosis de lirismo, la
forma del romance (tirada de versos largos monorrimos) est4

123 Me adhiero aqui a la opinién de Menéndez Pidal y otros eruditos
en cuanto a la influencia decisiva de la épica en el romance.

199
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muy cercana a la de la épica y tiene muy poco que ver con la
de la canci6én lirica, popular o culta, que es estréfica y tiene
cambio de rima en cada estrofa.l?* El romance con forma épica
impuso sus caracteristicas formales, y son éstas las que, hasta
hoy, lo distinguen de la cancién lirica.

Al tratar en este capitulo la influencia de la lirica, me voy
a referir principalmente a aquellos rasgos formales en los que
algunos romances difieren de la forma heredada de la épica por
haber adquirido en mayor o menor grado ciertos caracteres pro-
pios de la forma lirica, como son, por ejemplo, el estrofismo,
la rima varia, el estribillo, etc. Estos rasgos liricos no afectan el
género entero (como sucedié con la dosis lirica que adquirié
el romancero desde temprana fecha y que es una de sus carac-
teristicas genéricas), sino tan s6lo a unos cuantos romances par-
ticulares. Algunos de estos rasgos fueron adquiridos desde anti-
guo o son restos de rasgos no aborbidos totalmente; otros son
rasgos adquiridos mds recientemente, por influencia de la lirica
moderna, y otros, finalmente, estin 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
romancesca, que es caracteristica esencial del género. Ahora bien,
no es siempre la irrupcién de la lirica en el romance lo que
rompe la monorrimia; otros factores pueden causar este efecto;
los mas comunes son: a) La desaparicién de la e paragdgica,
que hace gque un romance, antiguamente monorrimo, se pre-
sente con dos rimas: la grave de las palabras que en espaiiol tie-
nen e final y la aguda de aquellas que perdieron la e¢ paragé-
gica (cenare: cenar).’”® b) Los errores, olvidos, confusiones que
a veces cambian la rima (dijeron por dijeran), asi como algunas
reelaboraciones temdticas.’?¢ ¢) Las interpolaciones y los cruces

124 Que llamaré rima varia, como ya dije supra, p. 13.

125 Un ejemplo de lo anterior se puede ver en Gaiferos (Wolf-Hof-
mann, 171).

126 Por ejemplo: “Vengan maifiana a las doce para que se den las ma-
nos”, reelaboracién de: “Para mafiana a las doce seréis mujer y marido”,
Gerineldo (rima en fo) (Catalin 69a, 581).
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con otros romances que conservan muchas veces su rima de pro-
cedencia, que no es la misma que la del romance donde ahora
se hallan.127 d) Los cruces entre diferentes versiones de un mis-
mo romance que tienen distinta rima.!2® e) Los romances que
provienen de varias tiradas épicas (cada una con su rima).1%®

Descartadas estas posibilidades, resaltan dos factores de origen
lirico que rompen la monorrimia del romance: los pareados y
el paraleiismo con cambio de rima.

1. Los PAREADOS EN La muerte ocultada 3°

El género romance, en su momento de expansién, acogio
temas y motivos de las baladas, reelaboridndolos de acuerdo con
sus propias caracteristicas formales (metro, rima, procedimien-
tos) . Junto al romancero coexistian canciones con diferentes for-
mas, pero con temas andlogos a los que el romancero empezaba
a admitir (cf. M. Pidal 53, I, p. 185). Estas canciones cayeron
dentro de la ¢rbita del romancero y fueron objeto de refundi-
ciones en su metro y rima; es de suponer que algunas de ellas
no dejaron testimonio de su forma anterior y perduraron en la
tradicién sélo bajo la forma de romance; otras no sufrieron in-
tegramente el bafio formal del género dominante y conservaron
ciertos rasgos propios, extrafios al romance. Por ejemplo, en lo
referente al metro, los llamados “romancillos” conservaron el
doble hexasilabo en todas sus versiones (por ejemplo: La malca-
sada, Las tres cautivas); otros sobreviven en las dos formas la
hexasilabica y la octosilabica (por ejemplo: La hermana cautiva,
La muerte de Elena). Estos mismos fenémenos suceden en cuan-
to a la rima, como se vera en las pdginas siguientes.

Dice Menéndez Pidal (M. Pidal 53, I, pp. 132-134) que el

127 Asi, una versién canaria de Blancaflor y Filomena (Catalin 69a,
538) de rima en ea tiene interpolados cuatro versos de E! caballero bur-
lado, rima en fa),

128 Asi sucede en Las sefias del esposo; existen versiones con rima en
ea (ver Cossio-Maza, 110) y versiones con rima en € (ibid., 116) y versio-
nes que mezclan pedazos de ambas, por ejemplo Alonso Cortés 20, p. 233.

128 Por ejemplo Wolf-Hofmann, 24 (cf. M. Pidal 53, I, p. 136).

130 En toda esta seccién del trabajo me voy a referir por pareados a
versos largos que tienen su propia rima (cf. M. Pidal 53, I, p. 132).
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pareado es la forma predilecta de la cancién épico-lirica de va-
rios paises (baladas germanas, inglesas, escandinavas, piamontesas
y provenzales lo utilizan) y que varias baladas espafiolas, de
origen extranjero, fueron redactadas en pareados, generalmente
en doble hexasilabo, metro lirico de uso comin (como se pue-
de observar en muchos villancicos, serranillas y endechas) .13
La muerte ocultada pertenece a este grupo.

Esta balada espaiiola tiene su origen en una balada francesa
derivada de un gwerz bretén, que a su vez tiene su inspiracién
en una balada escandinava.l32 Actualmente hay en Espafia dos
tipos de versiones: las hexasildbicas, las mds cercanas a lo que
debié ser la forma original, como lo denotan su metro y los
pareados de la primera parte del romance, y las octosilabicas,
mis tardias,133 refundiciones en metro y rima romancescos de la
balada original.’3¢ Las versiones hexasildbicas tienen, en cuanto
a la rima, una forma mixta; la primera parte estd, como se dijo,
en pareados, y la segunda tiene rima pareja en {a.

Dado que esta balada ha sido estudiada detalladamente, tan-
to en sus versiones francesas como en las espafiolas (ver nota
132), se puede tratar de reconstruir el proceso seguido por la
balada, en lo que se refiere a la rima, al convertirse en romance
o romancillo.

Las versiones francesas estdin en versos cortos pareados; las
espafiolas hexasildbicas con monorrimas a partir del didlogo sue-
gra-nuera; el germen de esta monorrimia estd seguramente en
los pareados repetitivos que ya posefa la cancién francesa:

Or, ditesmoi, meére, ma mie,
qu'est-ce que j'entends sonner ici?
—Ma fille. ..

—Or dites-moi, mére, ma mie,

131 A propdsito de las endechas, cf. Frenk Alatorre 74, donde se sefiala
la variedad métrica de este género antes de fines del siglo xvI.

132 George Doncieux estudia estos origenes (Doncieux 900, pp. 219-322);
Menéndez Pidal le rebate algunos detalles (M. Pidal 53, I, pp. 321-322).
133 Como lo hace notar Menéndez Pidal (M. Pidal 53, I, p. 322).

134 Ejemplos de ambas formas se pueden encontrar en M. Pelayo, pp. 234,
235 y 288-289.
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qu’est-ce que j'entends cogner ici?
—Ma fille. ..

—Or dites-moi, mére, ma mie,
qu'est-ce que j'entends chanter ici?
(Rolland, III, p. 35).

La cancién espaifiola, ademads de verter el contenido del verso
corto francés en el molde del doble hexasilabo, traslada la rima
en ¢ a la rima en fa al traducir amie: amiga, como se puede
ver en la mayor parte de las versiones.13® La rima en {a corres-
pondiente a la pregunta, se repetia cada dos versos largos, con
un esquema asi:

MK SRR R

bty i,
PR

etc.

No seria nada raro que, desde época temprana, la frecuencia
con que se repite la rima en {a, aunada a la importancia cada
vez mayor que adquiria el romance monorrimo, hubiera tenido
por consecuencia que esta parte 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 re-
fundicién deliberada (ya que ésta hubiera alcanzado también la
primera parte), sino que fue resultado de un proceso segura-
mente mas lento debido a la tradicionalizacién.

135 “Digame mi suegra, la mi siempre amiga” (Gil 56, p. 46), “sucgra,
la mi suegra, la mi siempre amiga” (Marazuela, p. 339), “madre, la mi
madre, la mi siempre amiga” (M. Pelayo, p. 288), “la digo, sefiora, Ila
muy siempre amiga” (Marazuela, p. 329).
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Las versiones octosildbicas son sin duda obra de refundido-
res que emparejaron metro y rima; la rima fue seguramente
dictada por la parte monorrima de las versiones hexasildbicas.

La fuerza de la monorrimia no alcanzé a transformar la pri-
mera parte del romancillo, que ha quedado hasta nuestros dias
en sus pareados liricos originales; no hay ningun esfuerzo por
convertir dichos pareados en versos monorrimos porque hoy en
dia las fuerzas estin invertidas, y es la lirica, con su rima varia,
la que representa el género dominante y actia aqui como con-
servadora de una forma de rima que le es familiar.

2. EL PAREADO Y LA REPETICION PARALELISTICA

La presencia de la rima varia en un romance se debe muchas
veces al uso del paralelismo con cambio de rima (es decir, pa-
ralelismo estricto, cf. supra, pp. 41-44). El paralelismo es un
procedimiento usado por la mids antigua poesia de todos los
pueblos (cf. Asensio, pp. 75-76). Los ejemplos en la antigua
lirica peninsular son numerosos; aparece en las cantigas de ami-
go gallego-portuguesas:

Ai flores, ai flores do verde pinho,
se sabedes novas do meu amigo?
Ai, Deus, e u é?
Ai flores, ai flores do verde ramo,
se sabedes novas do meu amado?
Ai, Deus, e u é?
(Frenk Alatorre 66, 46),

y, en castellano, en el cantar sobre Corraquin Sancho, que Fran-
cisco Rico (ver Rico) fecha en el siglo xu:

Cantan de Roldén,
cantan de Olivero,

e non de Corraquin
que fue buen cavallero.

Cantan de Olivero,
cantan de Roldén,

e non de Corraquin
que fue buen barragin.
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El uso del paralelismo perdura en ciertos villancicos glosados
medievales y renacentistas:

Dicenme que el amor no fiere,
mas a mi muerto me tiene,

Dicenme que el amor no fiere
ni con fierro, ni con palo,
mas a mi muerto me tiene
la que traigo de la mano.

Dicenme que el amor no fiere
ni con palo ni con fierro,
mas a mi muerto me tiene
la que traigo de este dedo
(Frenk Alatorre 66, 336),

asi como en algunas endechas del siglo xvi:

No me llamen flor de las flores,
Ilamadme castillo de dolores.

No me llamen flor de ventura,

llamadme castillo de fortuna
(Frenk Alatorre 74, p.
259) .

Actualmente tenemos testimonios del paralelismo antiguo en
villancicos conservados en la tradicién oral. Margit Frenk Ala-
torre, en su “Permanencia folkldrica del villancico glosado”, 1la-
ma la atencién sobre 35 poesias recogidas en 1918 en Algarve
(Portugal), supervivencias medievales que han llegado hasta
nuestros dias; he aqui un ejemplo de los que cita:

Alevanta-te Zabela,
que manhanita é.

Levanta-te Zabela
d’esse té&’doce dormir,
que manhanita é
quer sol relumbrir.

Alevanta-te Zabela
d’esse té&’doce folgar,
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que manhanita é

quer o sol relumbrar
(Frenk Alatorre Salaman-
ca) .

Algunos romances de la tradicién oral actual conservan ver-
sos paralelisticos, por ejemplo esta versién de La hermana cau-
tiva citada por Menéndez Pidal (M. Pidal 53, I, p. 133):

jOh campos, oh campos de la verde oliva,
donde mis hermanos caballos corrian!
jOh campos, oh campos de la verde grana,
donde mis hermanos caballos domaban!

El tunico testimonio que tenemos del uso del paralelismo
estricto en un romance viejo son unos versos de Moriana que
aparecen en una comedia del siglo xvi (apud M. Pidal 53, II,
p. 412):

Moriana, Moriana, ¢qué me diste en este vino?

que por las riendas le tengo y no veo al mi rocino.
Moriana, en el cercado, ¢qué me diste en este trago?
que por las riendas le tengo y no veo al mi cavallo.

Una versién judia actual conserva los mismos versos:

¢Qué me dates, Moriana, qué me dates en el vino?
Las armas tengo en la mano ya no veo mi rocino.
¢Qué me dates, Moriana, qué me dates en el claro?
Las armas tengo en la mano ya no veo mi caballo
(Alvar 66, 89a).

La repeticién paralelistica es bastante notable en los romances
judios, donde se pueden encontrar numerosos ejemplos:

Acudi mi suegra, con una luz clara,
que Mainés se muere y yo quedo sana.
Acudi, mi suegra, con una luz fria,
que Mainés ha muerto y yo quedi viva.
—Malhayas ti, nuera, y quien te ha parido,
que por una noche, suegra me has decido
Mal hayas td, nuera, y quien te ha criado,
que por una noche, suegra me has llamado
(ibid., 15).
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Asi gocéis, Arnaldo, de los mis trenzados,
como yo la vide con el conde Claro.

Asi gocéis, Arnaldo, de los mis cabellos,
como yo la vide con el conde Belo

Arnaldo, Arnaldo, el mi primer amado,
¢de qué llevdis la cara atin demudado?
Arnaldo, Arnaldo, el mi primer marido,
¢de qué llevdis la cara d’un hombre hacino?

207

(ibid., 68) .

Mostradme, bolisa, por dénde es el camino,
vo os daré a vos anillo de oro fino.
Mostradme, bolisa, por dénde do el paso,
yo os daré a vos anillo de oro en mano

(ibid., 92) .

Ni iban cantando los gallos, ni iban dando con los picos,

cuando la Ifanta y el culebro iban pasados los rios.

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 distico es el mds comtn, tam-

bién puede haber grupos de versos paralelisticos:

Anoche, mis caballeros, dormi con una doncella,
blanca, rubia y colorada, su cara como una estrella.
Decian los caballeros: ¢Quién seria esta doncella?
Decia el hijo del rey: Aliarda, mi hermana, es ésa.
Anoche, mis caballeros, dormi con una galana,
blanca, rubia y colorada, su cara como la grana.
Decian los caballeros: ¢Quién seria esa galana?
Decia el hijo del rey: Aliarda es, mi hermana

(ibid., 102).

En Ila tradicién peninsular las versiones con versos paralelis-
ticos son mucho menos abundantes; sin embargo se pueden en-
contrar varios ejemplos, tanto de paralelismo distico a distico
como de paralelismo entre grupos de tres, cuatro, o aun mis

versos largos:
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Madre, la mi madre, si bien me queréis,
a la mi esposita me la regaléis,
de la mano a misa me la llevaréis.
Madre, la mi madre, si bien me estimdis,
a la mi esposita me la regaldis,
de la mano a misa me la llevdis
(Cossio-Maza, 104)

jOh sayas, oh sayas de la verde grana,
que os dejé sanas, os hallo rasgadas!
—Calla, la mi hija, las gasté 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, lIa mi hija, las gasté tu tia;
quien te dio pa esas pa otras te daria
(M. Pidal 53, I, p. 133)

Yo no he visto, madre, romero mias falso,
que le doy el pan, me toma la mano.
—Yo no lo soy, nifia, el romero falso,

soy un pobrecito que nada no gasto

y por la de Dios me enseiies el atajo.
—Yo no he visto, madre, mads falso romero,
que le doy el pan y me toma el dedo.
—Yo no soy, nifa, el falso romero,

soy un pobrecito que nada no tengo

y por la de Dios me ensefies el sendero

(Cossio-Maza, 107)

Menéndez Pidal opina que la intrusién del paralelismo en e
romancero ocurre en romances que fueron compuestos original
mente en pareados, ya que este tipo de rima propicia —a st
decir— la repeticién paralelistica: “El pareado sirve a la liri
cidad de la cancién para introducir de cuando en cuando repe
ticiones paralelisticas” (M. Pidal 53, I, p. 132). Asi pues, segt
el maestro, el paralelismo serfa un recurso utilizado de vez er
cuando por las baladas pareadas, que se conservé ocasionalmen
te cuando dichas baladas se convirtieron en romances al regula
rizar su rima. No hay duda que esta explicacién es vidlida par:
aquellos romances que so6lo tienen uno o dos grupos paralelisti
cos; en éstos la presencia de una palabra en la rima que tradi



EL ROMANCERO Y LA LIRICA POPULAR MODERNA 209

cionalmente es usada en repeticiones paralelisticas liricas (por
ejemplo camisa) atrae la repeticién con el sinénimo consagrado
(delgada). Lo mismo seria cuando el pasaje es marcadamente
lirico, y aqui se trataria de un recurso para subrayar esa liri-
cidad (por ejemplo el trozo citado en la p. 206: “{Oh campos,
oh campos...!”). Sin embargo, ¢qué decir de un romance como
La dama pastora (Cossio-Maza, 104 a 107, p. anterior ejemplos
1e-3%), cuyas repeticiones paralelisticas abarcan casi todo el poe-
ma? Me parece que aqui nos encontramos ante algo diferente,
que debe llevarnos a considerar la posibilidad de que hubiera
canciones narrativas compuestas totalmente a base de repeticio-
nes paralelisticas, siguiendo el modelo de cantigas, cantares y
villancicos. La dama pastora no es el tnico ejemplo que se pue-
de invocar de esta forma de composicion, el romance asturiano
Ay un galdn... también la utiliza, aunque de manera dife-
rente, sin romper la monorrimia, ya que el paralelismo se da
aqui entre dos versos cortos:

ya su buen amor venia, ya su buen amor llegaba,
por sobre la verde oliva, por sobre la verde rama,
por dond’ora el sol salia, por dond’ora el sol rayaba. ..
(M. Pelayo, p. 209).

También el fragmento conocido por La tentacion (ibid., p. 259),
compuesto en endecasilabos, presenta a todo lo largo repeticio-
nes paralelisticas que aqui si afectan la rima:

JAy probe Juana de cuerpo garrido!
jAy probe Juana de cuerpo galano!
¢Dénde le dejas al tu buen amigo?
¢Dénde le dejas al tu buen amado?. ..

Me parece ver en estos tres textos que acabo de citar restos
de una manera de composicién utilizada antiguamente y que
solo ha dejado estas huellas en la tradicidén oral, absorbida por
la forma dominante del romance; 16 es muy posible que el pa-

136 Aunque ninguno de ellos estd documentado en la tradicion antigua,
en los tres se utilizan sinénimos consagrados para la repeticion paralelis-
tica de la lirica antigua como: dedo-mano, queria-amaba, camisa-delgada,
amigo-amado, fria-clara, espada-rodela, etc.; por otra parte, en lo que res-
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ralelismo de algunos romances judios sea un testimonio de estas
formas poéticas primitivas, como la presenc1a de la rima varia
en algunos romancillos es un testimonio de una redaccién ini-
cial en pareados (cf. supra, p. 204).

Por otra parte, esta abundancia de romances paralelisticos en
la tradicién judia nos lleva a constatar, una vez mds, la impor-
tancia de la cancién lirica, antigua y moderna, en la conserva-
cién de ciertos rasgos en el romance, ya que es sumamente co-
mun que la cancién lirica judia sea paralelistica.

3. L.os PAREADOS ENUMERATIVOS

La influencia mas notable de la lirica actual en el campo
del paralelismo es la que concierne al uso del paralelismo enu-
merativo (cf. supra, p. 77). 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 (rima
en d) solo uno de los disticos tiene rima diferente:

En la tumba de la nifia ha florecido un rosal
y en letras de oro decia: he muerto por mi mama.
En la tumba del vizconde ha florecido un jazmin
y en letras de oro decia: he muerto sélo por ti
(Cataldn 69a, 86).

Recordemos las muchas coplas con enumeracién binaria hechas
en forma semejante:

La calle por donde vamos,
calle de la Verde Oliva,
todos son duques 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)

pecta al segundo, hay una copla recogida en el siglo xvii que parece refe-
rirse a él: “Madre mia, el galin / y no de aquesta villa / paseaba en la
plaza / por la branca nifa” (Alin, 835).
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Cada copla se refiere a un miembro de la pareja (novia, novio);
el paralelismo 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 dis-
ticos romancescos, y la rima del romance ha dictado la rima del
primero de ellos. El segundo distico no representa una adicidn,
sino que forma un bloque con el que le antecede, ya que ambos
ilustran el motivo que se ha reelaborado. En la version nume-
ro 88 de la misma coleccién los disticos estan invertidos, y es
mds notable el rompimiento de la monorrimia debido a esta
enumeracion de factura lirica.

a) “La dama y el pastor”

Un ejemplo notable de esta clase de enumeraciones es la
transformacién sufrida por el romance La dama y el pastor.r37
Las versiones de los siglos xv y xvi son monorrimas. He aqui la
recogida por Wolf-Hofmann (num. 145) de un pliego suelto
del siglo xvr:

Estdse 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 safla: ¢Qué mandais, gentil mujer?
Con una voz amorosa comenzé de responder:

—Ven acd, el pastorcico, si quieres tomar placer,
siesta es de mediodia que ya es hora de comer,

si querrds tomar posada todo es a tu placer.

—Que no era tiempo, seflora, que me haya de detener,
que tengo mujer y hijos y casa de mantener,

y mi ganado en la sierra que se me iba a perder,

y aquellos que me lo guardan no tenfan que comer.
—Vete con Dios, pastorcillo, no te sabes entender;
hermosuras de mi cuerpo yo te las hiciera ver:
delgadica en la cintura, blanca soy como el papel,

la color tengo mezclada como rosa en el rosel,

137 Este romance tiene la particularidad de ser el mas antiguo que se
conoce por escrito; fue copiado en Italia, en 1421, por el estudiante mallor-
quin Jaume de Olesa. Sobre esto cf. M. Pidal 53, I, pp. 339-343, as{ como
Levi.



212 MERCEDES DiAZ ROIG

el cuello tengo de garza, los ojos de un esparver,

las teticas agudicas que el brial quieren romper,
pues lo que tengo encubierto maravilla es de lo ver.
~Ni aunque mids tengais, sefiora, no me puedo detener.

La dama y el pastor abunda en la tradicidén oral actual, donde
ha perdido su forma romancesca para vivir como cancién estré-
fica de rima varia y con una especie de estribillo formado por
la respuesta del pastor. Como ejemplo cito la versiéon andaluza
recogida por Menéndez Pelayo (que transcribe en versos largos) :

Pastor que estds en el campo de amores tan retirado
yo te vengo a proponer si quisieres ser casado.
—Yo no quiero ser casado, responde el villano vil,
tengo el ganado en la sierra, adiés que me quiero ir.
—T1 que estds acostumbrado a ponerte esos sajones,
si te casaras conmigo te pusieras pantalones.
—No quiero tus pantalones, responde el villano vil,
tengo el ganado en la sierra, adids que me quiero ir.
—Tu que estds acostumbrado a ponerte chamarreta,
si te casaras conmigo te pondrias tu chaqueta.
—Yo no quiero tu chaqueta, responde el villano vil,
tengo el ganado en la sierra, adiés, que me quiero ir.
—Tu que estds acostumbrado a comer pan de centeno,
si te casaras conmigo lo comieras blanco y bueno.
—Yo no quiero tu pan blanco, responde el villano vil,
tengo el ganado en la sierra, adidés que me quiero ir.
—Tu que estds acostumbrado a dormir entre granzones,
si te casaras conmigo durmieras en mis colchones.
—Yo no quiero tus colchones, responde el villano vil,
tengo el ganado en la sierra, adiés que me quiero ir.
—Si te casaras conmigo, mi padre te diera un coche
para que vengas a verme los sibados por la noche.
—Yo no quiero ir en coche, responde el villano vil,
tengo el ganado en la sierra, adids, que me quiero ir.
—Te he de poner una fuente, con cuatro cafios dorados,
para que vayas a ella a dar agua a tu ganado.
—Yo no quiero tu gran fuente, responde el villano vil,
ni mujer tan amorosa no quiero yo para mi

(M. Pelayo, p. 301).

Dice Menéndez Pidal: “Este malicioso romance (se refiere a las
versiones antiguas) cayé bien en la tradicién renovindose su
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tema ya en gracioso villancico, ya en forma de cancién estro-
fica” (M. Pidal 53, I, p. 340). Que esta conversién se hizo desde
fecha temprana lo atestiguan varias estrofas recogidas en épocas
diferentes:

Siglo xvri: Llamibalo la doncella
y dijo el vil:
al ganado tengo de ir
(Alin 282)

Siglo xvir: Salié un pastor de su casa
del amor vien descuidado.
dixele pastor y a fe
que estas de mi enamorado.
—Conmigo no habéis hablado,
respondié el villano vil,
el ganado tengo en la sierra
vy a mi ganadito me quiero ir.

Siglo xvir: fbase un pastor acaso
de amores bien descuidado
y una zagala le dice:
atencién a mi cuidado.
—Conmigo no habéis hablado,
responde el villano vil,
tengo el ganado en la sierra
y a mi ganadito me quiero yo ir.138

Sin embargo, ningun testimonio antiguo recoge mas de ocho
versos, por lo que no se puede saber si estas estrofas se desga-
jaron (o son variantes) de una cancién en pareados, anterior al
romance, y que le dio origen, o si dichas estrofas son reelabo-
raciones liricas del tema romancesco, que posteriormente se in-
tegraron al romance, propiciando, por su rima diferente, que
éste se fuera convirtiendo en una cancién con rima varia. Tam-
bién es posible, desde luego, que el romance entero sufriera una
reelaboracion formal. Lo cierto es que hay una gran comunidad
temdtica entre el romance antiguo y la cancidén actual, y no se

138 Respectivamente en: Segunda parte del Cancionero general, 1552,
Biblioteca Nacional de Madrid, ms. 3885, y Libro de tono en cifra de
harpa, Biblioteca Nacional de Madrid, M. 2478.
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puede negar la relacién entre ambos. He aqui algunos ejemplos
de lo anterior:

Casi todas las versiones actuales conservan el pretexto del ga-
nado invocado por el pastor (*“...y mi ganado en la sierra...”)

Tengo el ganado en la sierra,
adiés, que me quiero ir
(M. Pelayo, p. 301).

Tengo el ganado en la sierra
y tengo que ir a guardarlo
(Cossio-Maza, 312).

Tengo el ganado en la sierra
y alli me tengo que ir
(Gil 56, p. 114) .

Mi ganado esta en la sierra,

con ¢l me voy a dormir
(Cataldn 69a, 411).

En algunas estd la alabanza que la dama hace de su belleza
(“delgadica de cintura...”):

Tengo una mata de pelo,
delgadita de cintura
(ibid., 463) .

Fijate en mi cinturita
y en mi matita de pelo
(Gil 56, p. 114).

Mira qué trenza de pelo,
qué delgada de cintura
(Cossfo-Maza, 311).

El didlogo de la dama y el pastor es lo que va estructurando
la cancién actual. La respuesta de él se ha fijado en una es-
pecie de estribillo con rima fija, que separa las diferentes coplas
con rima varia que contienen los distintos ofrecimientos de la
dama. En esta parte, correspondiente a la dama, es donde el
trabajo tradicional ha hecho las mayores innovaciones; saliéndo-
se de Ia temdtica original (ofrecimiento de ella misma, alaban-
za de su belleza, que se conserva mas o menos desarrollada en
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todas las versiones), ha extendido las ofertas: cama, comida,
prendas de vestir, coche (y hasta tranvia), fuente, etc. (el pan
blanco y la cama son las mas usadas) . Estas ofertas estan hechas
en la forma comun mas utilizada para las enumeraciones con
variacién serial, es decir, en estrofas paralelas con repeticiones
textuales (cf. supra, p. 150):

Tid que estas acostumbrado
a...
si te casaras conmigo

(M. Pelayo, p. 301).

La repeticion textual puede no ser tan completa (en algunas
versiones se limita al primer verso y parte del segundo, por ejem-
plo Cataldn 69a, 411); también puede haber no varias coplas
paralelas, sino grupos de ellas (por ejemplo Gil 56, p. 114). Lo
cierto es que el romance se ha transformado formalmente en
cancion, y ha sido en la parte enumerativa donde se ha mani-
festado con mds fuerza el trabajo renovador de la tradicién.
No se puede desde luego asegurar que haya habido una pau-
lIatina invasién del paralelismo enumerativo con rima varia, ya
que es posible una refundicién temprana en pareados, pero no
hay que descartar la posibilidad de tal proceso. Para reforzar
esta hipotesis veré ahora con detenimiento un ejemplo actual
en donde la enumeracién con rima varia ha transformado, sin
duda alguna, un romance monorrimo en una cancién estrofica.

b) El romance de “Alfonso XII”

El romance de Alfonso XII surge como una adaptacién del
romance de La aparicion hecha a raiz de la muerte de la reina
Mercedes, esposa de Alfonso XII (junio de 1878). Se popula-
riz6 con gran rapidez, debido sin duda al halo novelesco que
rodeaba la figura de Mercedes a causa de su casamiento y de
su muerte.!*® El pueblo, impresionado por el fallecimiento de

139 La familia real se opuso a que Alfonso se casase con Mercedes, su
prima, por razones sociales y politicas, pero Alfonso amenazé con abdicar
si no se permitfa su boda. Es creencia general que la joven reina, que mu-
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la joven de 18 afios, hizo suyo el romance, y ya en julio de 1878
lo cantaban las nifias en los corros.?#® El romance se difundio
por Espafia y América y también entre los judios sefardies; su
vitalidad queda manifiesta por el hecho de que atn en nuestros
dias se halla en la tradicién oral infantil (ver por ejemplo Ca-
taldn 69a). Como se ha dicho, Alfonso XII proviene directa-
mente de La aparicion, romance cuya antigiiedad y tradiciona-
lidad estin ampliamente probadas (cf. Morley). Aunque Wolf
no lo incluye en su Primavera y flor..., si lo publica en Ueber
cine Sammlung spanischer Romanzen in fliegenden Blittern, de
un pliego suelto de la Biblioteca de Praga. De Wolf lo toma
Menéndez Pelayo para su Apéndice a Primavera..., donde fi-
gura con el numero 37 (M. Pelayo, p. 47):

En el tiempo que me vi mas alegre y placentero,
encontré con un palmero que me hablé y dijo asi:
—:Dénde vas, el caballero, doénde vas, triste de ti?
muerta es tu linda amiga, muerta es, que yo la vi;
las andas, en que ella iba, de luto las vi cubrir,
duques, condes, la lloraban, todos por amor de ti;
dueiias, damas y doncellas llorando dicen asi:

jOh triste del caballero que tal dama pierde aquil

En la seccién “Romances conservados por medio del teatro”
del citado Apéndice, Menéndez Pelayo consigna la utilizacién
que hace Vélez de Guevara en su obra Reinar después de morir
de algunos versos del romance:

—¢Doénde vas, el caballero? [Dénde vas, triste de til
que la tu querida esposa muerta es, que yo la vi.
Las sefias que ella tenfa yo te las sabré decir:
su garganta es de alabastro y su cuello de marfil
(M. Pelayo, p. 96).

De la tradicién oral actual recoge el mismo Menéndez Pela-
yo, en el Suplemento a Primavera..., una versién asturiana
(M. Pelayo, p. 252) y otra andaluza (ibid., p. 300). Figura tam-
bién, entre otras, en Cossio-Maza (241, 242, 244 a 251), Schind-

ri6 a los pocos meses de matrimonio, fue envenenada por una hermana
de Alfonso.

140 Segtin el testimonio de Pérez Galdés, citado por Menéndez Pidal
(M. Pidal 53, II, p. 386).
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ler (p. 55), Cataldin 69a (num. 12) y Alvar 66 (num. 55). En
la tradicién oral el romance aparece en dos formas: 1) Conser-
vando la rima en ¢ de las versiones antiguas y sin cruces apa-
rentes (Schindler, Cataldn 69a, Alvar 66) y 2) Amalgamado con
el romance de El quintado.14! Estas versiones tienen la parte co-
rrespondiente a El quintado con rima en ea y la correspondiente
a La aparicién con rima en { (Cossio-Maza, Pelayo p. 252) 142

He aqui un ejemplo de la tradicién oral actual correspon-
diente al primer grupo (rima en ¢ sin cruces):

—:Dénde vas, el caballero? —¢Ddénde iré, triste de mi?

Voy en busca de mi dama dias hace que la vi.

—No la busques, no la busques, muerta estd que yo la vi,

en su cabecera estuve y una vela le encendi;

sus manos son de alabastro, su garganta, de marfil

y el cajéon en que la llevan forrado de carmesi;

la ermita donde la entierran es la ermita de San Luis.

Yo que me voy a mi cuarto, un bulto vei venir.

~No te asustes, caballero, no tengas temor de mi,

soy la linda de tu dama que en un tiempo te servi;

ojos con que te miraba, mi bien, no los traigo aqui,

brazos con que te abrazaba, a la tierra se los di.

Si tuvieres una amada amdrasla como a mi,

si tuvieras una hija ponle el nombre de Beatriz,

para que al llamar por ella, mi bien, te acucrdes de mi.

—Adiés la flor de las flores, adids, hermoso alheli.

—Ya no traigo mas licencia de mi Dios, sino hasta aqui
(Cataldan 69a, 12).

El romance de Alfonso XII debe de estar calcado de alguna
version de tradicién oral y completado con algunos detalles rea-
listas. La versién que cita Menéndez Pelayo (M. Pelayo, p. 254)
conserva la rima total en ¢ del romance viejo, y creo que es la
mas cercana a la que debié ser la adaptacion original:

141 Versiones puras de El quintado en Gil 64, pp. 120-121; Garcia Ma-
tos, 82; Pelayo, p. 367; versiones con contaminacion incipiente en Cataldn
69a, 551, 278, 365 a 369.

142 La amalgama de estos dos romances es bastante explicable dado que
-sus temas se suceden en cierta manera. El regusto que la gente tiene por
los sucesos tragicos hace que se pierda el final feliz (regreso a los brazos
de su joven esposa) para reemplazarlo por el muy dramaitico de la apa-
ricién de la amada muerta,
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—:Dénde vas, rey Alfonsito? ¢Doénde vas, triste de ti?
—Voy en busca de Mercedes, que ayer tarde no la vi.
—Merceditas ya se ha muerto, muerta estd, que yo la vi,
cuatro condes la llevaban por las calles de Madrid.
Al Escorial la llevaban y la enterraron alli

en una caja forrada de cristal y de marfil.

El paiio que la cubria era azul y carmest,

con borlones de oro y plata y claveles mds de mil.

{Ya murié la flor de mayo! {Ya murié la flor de abrill
iYa murié la que reinaba en la corte de Madrid!

Este romance conserva de las versiones antiguas de La apa-
ricion la pregunta y la noticia de la muerte (con los segundos
hemistiquios de los versos largos idénticos), los condes, que alli
la lloran y aqui la llevan, y la mencién del marfil; de las mo-
dernas el lugar del entierro (adaptado), la caja forrada, el paifio
carmesi y la respuesta del caballero.

Las diferentes versiones de Alfonso XII 143 tienen, en su gran
mayoria, las secuencias de ésta que se acaba de citar: pregunta,
respuesta, noticia de la muerte y descripcién del entierro. Al
tradicionalizarse el romance, algunas versiones tomaron del ro-
mance viejo el episodio de la aparicién de la difunta y lo inte-
graron al nuevo tema:

Al entrar en mi palacio, una sombra negra vi;
cuanto mds me retiraba mds se venia hacia mi
(Gil 64, Cossio-Maza) .144

—No temas, Alfonso XII, ni te asustes, jay de mi!

que soy tu esposa Mercedes que me vengo a despedir
(ibid.).145

—Si eres mi esposa Mercedes, echa un brazo sobre mi

—El brazo no puedo darte, que a la tierra se lo di
(Cossio-Maza, Cataldn 69a,
179) .146

143 Los textos que voy a citar son los siguientes: Gil 64, p. 105; Puig,
p- 95; Diaz; Cossio-Maza, 252; Gil 31, p. 96; Cérdova, I, p. 118; M. Pelayo,
p- 254; Cataldn 69a, 179, 180, 291, 292, 378, 424, 474, 651 y 627.

144 Y, muy parecidos: Cataldn 69a, 179, 561 y Puig.

145 Semejantes, ver nota anterior.

146 Muy parecido, Cataldn 69a, 561.
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—Si eres mi esposa querida, dirige un beso hacia mi
—Los labios que te besaban los gusanos dieron fin
(Cataldn 69a, 561).

—Casate, marido mio, casate y no estés asi;
la primer mujer que tengas estimala como a mi;
la primer hija que tengas ponle rosas como a mi
(ibid. y Puig).

Los versos estdn casi calcados de los de La aparicion e, in-
cluso, en algunos casos, no hay esfuerzos por adaptarlos; los lazos
estrechos que unen al romance viejo con el infantil han propi-
ciado seguramente la entrada de estos motivos al romance de
Alfonso XII una vez que éste empezd a sufrir los cambios que
acarrea toda tradicionalizacidn.

Otra de las formas de renovacién es la ampliacién de un
motivo; esto se puede hacer remoldeando el romance aprove-
chando materiales ya existentes en otro romance; también aqui
La aparicion suministra la materia prima: 47

Las sefias de como iba, yo te las puedo decir
Alfonso XII (Gil 64 vy
Puig) ,

las sefias que ella tenia yo te las sabré decir
Aparicicn (V. de Gueva-
ra, M. Pelayo, p. 252) ,148

su carita era de cera sus manitas de marfil
Alfonso  XII (Gil 64,
Diaz) 149

su carita era de Virgen, sus manitas de marfil
Alfonso XII (Cossio-Maza),

su carita era de Virgen, su cabello de marfil
Alfonso XII (Cataldn 69a,
424,

147 No hay que descartar la posibilidad de que la versién original de
Alfonso XII ya tuviera esos motivos, pero, dado que no aparecen en la
version citada por Menéndez Pelayo, que he supuesto mds cercana al ori-
ginal, los he considerade como préstamos posteriores.

148 Semejante en Cossio-Maza, 241 y 248.

149 También Puig.
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su garganta es de alabastro y su cuello de marfil
Aparicion (Vélez de Gue-
vara) ,

sus manos son de alabastro su garganta de marfil
Aparicion (Cataldn 69a,
12),

la cara era de cera y los dientes de marfil
Aparicion (M. Pelayo, p.
300) .

En La aparicion y en la version M. Pelayo de Alfonso XI1
se menciona el pafio que cubre o forra la caja, y su color (“car-
mesi”), pafio que, en algunas versiones de La aparicién se con-
vierte en paiiuelo (M. Pelayo, p. 300) o en mortaja (Cossio-
Maza, 241) y en Alfonso XII en vestido, velo, o manto:

el vestido era de seda, del color del carmenci
(Cataldn 69a, 474),

el vestido que llevaba, de color del carmensil
(ibid., 424),

y el velo que la cubria, de color de carmesi
(Gil 64),

y el velo que la cubria era un rico carmesi

(Diaz),

el manto que la cubria era un rico carmesi
(Cossio-Maza) .

Al tomar de La aparicion tanto el motivo de la descripcion
del cuerpo difunto (cara, 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 amplia-
cion del romance: la descripcién de la reina muerta. La imagi-
nacién popular no se ejercita demasiado en la descripcién del
cuerpo v, en esta parte, se limita a barajar lo existente, afiadien-
do, si acaso, “‘cabello” o ‘““de Virgen” (cf. supra), pero si se pue-
de ejercer mds libremente en la ropa o adornos que lleva la
reina, debido a su mayor diversidad; aqui es donde tiene lugar
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la ampliacién, porque la tentacién de continuar la enumeracién
ya iniciada con la descripcién de cara y manos, velo y vestido
es casi Irresistible (cf. enumeraciones ampliadas, supra, p. 155).

Aqui, en la enumeracién, es donde se empieza a separar el
poema de su forma original monorrima. Hay una cuarteta que
figura en casi todas las versiones a continuacién de la enume-
racién de cara, manos, vestido, que rompe la rima en ¢ e inicia
las enumeraciones en rima varia:

Los zapatos que llevaba
eran de rico charol,

que se los regalé Alfonso
el dia que se casé.

Esta cuarteta introduce un motivo nuevo que no esta en La
aparicion, ni en la versién de Pelayo que se ha considerado mas
cercana al romance original: el motivo del regalo (y aqui in-
terviene sin duda todo el entorno novelesco de la boda por amor
de Alfonso y Mercedes). A partir de esta cuarteta, las coplas
se multiplican ampliando y variando la enumeracién del atavio
de la reina:

Los pendientes que llevaba
eran de un rico coral,
que se los regalé Alfonso

el dia que empezé a hablar
(Catalin 69a, 378).

El anillo que llevaba

era de un rico diamante,
regalado por Alfonso

la noche que fue su amante

(ibid., 180).
E] sombrero que llevaba
era de un rico plumacho,
que se lo regalé Alfonso
la noche que entré en palacio
(ibid., 627) .

La nueva forma alcanza las prendas ya enumeradas en el ro-
mance y que la dificil rima en / impedia variar:
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Y el traje que llevaba
era de un rico percal,
que se lo regalé Alfonso
cuando se iba a casar
(ibid., 378).

El traje que ella llevaba
era de una rica seda,
se lo regalé Alfonso
la noche de la verbena

(ibid., 292) .
El velo que la cubria
era rico tafetan,
que se lo regalé Alfonso
cuando se iba a casar
(ibid., 291).

La fantasia, desbordada ante la posibilidad de enumerar y de
variar, renuncia definitivamente a la veracidad histérica al com-
poner la siguiente copla:

El velo que ella llevaba
era de un rico tul,
se lo regalé Alfonso
la noche que dio a luz
(ibid., 292),

y le supone a la reina un hijo que nunca tuvo.

El nuevo motivo del regalo del enamorado esposo afecta los
motivos del romance original, que son objeto de una reelabo-
racion en la misma rima que ya tenfan, pero ahora en coplas
paralelas a las de rima varia:

El traje que llevaba
era de un azul turqui,
regalado por Alfonso
la noche que le di6 el si
(ibid., 180).

El manto que la cubria
era un rico carmesi
regalado por Alfonso
el dia que la dio el si
(Cossfo-Maza) .
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Las posibilidades de ampliacién, variacién y cambio del roman-
ce se han multiplicado gracias a la intervencién de la forma
lirica, que ha impuesto la rima varia; el romance puede ahora
seguir renovandose facilmente sin el freno impuesto por la difi-
cil rima en {; las coplas se multiplican ampliando los dos mo-
tivos basicos: el del entierro y el del dolor por la muerte de
Mercedes. Asi surgen una serie de coplas (paralelisticas o no)
que aparecen en las distintas versiones:

El coche que la llevaba
lleva los caballos blancos
y la dama que va dentro

parece la flor de mayo
(Gil 31, p. 96).

El manto que la envolvia
era rico terciopelo
y en letras de oro decia:

ha muerto cara de cielo
(Gil 64).

Al subir las escaleras
Alfonso se desmayé
y la tropa le decia:

—Alfonso, tened valor
(Catalin 69a, 424, 561).150

Los jardines de palacio

ya no quieren echar flores
porque se ha muerto Mercedes
que era reina de las flores

(Puig) .
Los caballos de palacio
Ya no quieren pasear
porque se ha muerto Mercedes
y luto quieren llevar
(Gil 64).

Las farolas de palacio
ya no quieren alumbrar

150 También ibid., 180 y 627.
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porque se ha muerto Mercedes

y luto quieren guardar
(Diaz, Gil 31).151

Las campanas de la iglesia
ya no quieren repicar
porque se ha muerto Mercedes
y luto quieren guardar
(Cataldn 69a, 180, 561).152

Al abrirse, debido a la rima varia, Alfonso XII atrajo otras
coplas sueltas, ya existentes, por ejemplo una, seguramente de
los tiempos de la guerra carlista:

De los drboles frutales
me gusta el melocotén
y de los reyes de Espafia
don Alfonso de Borbén 133
(Gil 64, Puig) .154

La influencia de la lirica en este romance no se limita a lo
antes expuesto. Aunque quedan versiones con la parte de rima
en { que no admiten divisién estrofica, la mayoria, por influen-
cia de las cuartetas liricas, ha adaptado formalmente la parte
en ¢ y todo el romance es ficilmente divisible en estrofas de
4 versos octosilabos.

En lo que se refiere a la monorrimia, la transformacién for-
mal alcanza muchas veces al poema entero. Las versiones con
predominio de rima constante son escasisimas; parece que este
hibrido romance-cancién se va convirtiendo poco a poco en can-
cién totalmente estréfica con rima varia. Cuando yo era nifia
la version que se cantaba en Madrid era estréfica, pero predo-
minaba la rima en {:

¢Dénde vas Alfonso XII,
donde vas, triste de ti?

151 Asimismo: Cossio-Maza, Puig, Cataldn 69a, 291, 424, 561, 627.

152 Asi como ibid., 424 y, semejante, ibid., 627.

153 Los nifios suelen decir: “Alfonsito” y no el pomposo “Don Alfon-
so”; la copla sigue existiendo como copla suelta, o por lo menos existia
cuando yo era nifia; era una copla de partisan cantada por los nifios mondr
quicos, aplicada en aquel entonces a Alfonso XIII.

154 También Cérdova.
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—Voy en busca de Mercedes
que ayer tarde no la vi.

—Si Mercedes ya se ha muerto,
muerta estd, que yo la vi,
cuatro duques la llevaban
por las calles de Madrid.

Su carita era de cera
y sus manos de marfil
y el velo que la cubria
era un rico carmesi.

Los faroles de palacio
ya no quieren alumbrar,
porque se ha muerto Mercedes
y luto quieren guardar
(Diaz) .

Una versidén navarra que le of recientemente a una persona de
mi misma edad decia:

¢Dénde vas Alfonso XII,
dénde vas, triste de ti?
—Voy en busca de Mercedes
que hace afios no la vi.

—Si Mercedes ya se ha muerto,
ya la llevan a enterrar,

cuatro duques la llevaban

por la calle de Alcala.

Su carita era de cera
y sus dientes de marfil
y el velo que la cubria
de color de carmesi.

Los zapatos que llevaba

eran de rico charol,

regalados por Alfonso

el dia que se casé
(siguen varias coplas con
rima varia) .
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La rima 7/ del romance en esta Ultima versién estd solamente en
dos estrofas, la primera y la tercera; la segunda estrofa estd re-
moldeada sobre una ya existente, originaria del romance, pero
cambiada a rima en d. En Asturias y en Valencia, segin me han
informado, es comun esta segunda copla con rima en 4, que
rompe la monorrimia desde el principio.

La nocién de la forma romance se pierde, y se pierde de tal
manera que algunas versiones admiten, como colofén, coplas
que ni siquiera son octosilabas, como ésta:

Adidés Mercedes,
cara de rosa,
jque poco tiempo
fuiste mi esposa!
(Gil 31, Catalin 69a,

561) 155

La versiéon cartagenera tiene ademds una copla paralela a la
citada:

Adiés Mercedes,

adids clavel,

iqué poco tiempo

te disfruté!
(Puig) .

El romance de Alfonso XII es un buen ejemplo para mostrar
cémo opera hoy la tradicién. Los cambios ejercidos sobre la
parte heredada son poco profundos (adaptaciones, ligeros cam-
bios) ; el romance se revitaliza fundamentalmente gracias a la
parte cancion, abierta a todos los aires y capaz de admitir toda
la vitalidad que late en la copla, la forma donde se manifiesta
hoy el gran poder de creacién de la poesia popular. Sin embar-
go, esta misma renovacién lleva consigo el germen de destruc-
cion del romance como tal (en lo que se refiere a sus carac-
teristicas formales). La forma, heredada de la épica, quizds se
esté¢ perdiendo ante el empuje de la forma lirica, como se per-
dieron ya los temas épicos ante el empuje de los novelescos.

La cancién narrativa tal vez sélo pueda salvarse si se libra
de la estrecha prisién de la monorrimia, sin perderse en los veri-

155 También en Puig.
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cuetos del paralelismo enumerativo. El “romance” siguiente re-
presenta, a mi parecer, un intento logrado de una simbiosis fruc-
tifera entre forma lirica y tema, enfoque y estructura roman-
C€sCos.

4. UN ROMANCE CON FORMA LiRICA: “LOs PEREGRINOS”

Los peregrinos es un romance compuesto en seguidillas de
rima varia; su origen parece ser bastante moderno, ya que no
hay ninguna versién recogida antes de este siglo. Su populari-
dad actual se debe a que fue armonizado por Garcia Lorca y
ha sido grabado en varios discos, con lo que su difusién aumen-
t6 notablemente. Antes de ser publicado, en 1937, entre las can-
ciones armonizadas por Garcia Lorca, ya figuraba en las colec-
ciones de Ledesma (Salamanca, 1907), de Schindler (recogido
en Jaén y Soria en 1929-31) y de Gil (Extremadura, 1930). He
aqui la versién de Jaén:

Caminito de roma
van dos romanos,
porque han pecado siendo
primos hermanos.

Sombrerito de hule
lleva el mozuelo,

y la peregrinita

de terciopelo.

Y al Ilegar a palacio
suben arriba

y delante del Papa
se le arrodillan.

Y el Papa les pregunta
que qué querian;
confesar un pecado
que ellos tenian.

Y el Papa les pregunta
que qué edad tienen;
ella dice que quince

y ¢l diecinueve.
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Y el Papa les ha echado
de penitencia

que no se den la mano
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
(Schindler, p. 102).

Otras versiones tienen el motivo de la envidia del Papa por el
beso 156 y hasta el de las proposiciones indecorosas del Padre
Santo 157 y casi todas acaban con que la peregrina tiene una
nifia en el camino de regreso. Algunas versiones tienen un es-

tribillo:

Caminito de Roma
van dos romanos

porque han pecado siendo —del aire—
primos hermanos —madre a la orilla—
primos hermanos — nifia —

(Schindler, 398 M)

Hacia Roma caminan
dos pelegrinos

a que los case el Papa — mamita —
porque son primos —nifia bonita—
porque son primos —nifia—

(Garcia Lorca).
Caminito de Roma — vida mia —
van dos romanos
que se han enamorado — vida mia —

primos hermanos
(Gil_56, p. 32 M).

156 Garcia Lorca; Gil 31, pp. 22-23; Schindler 86, versién de Sarnago;

Echevarria, 92.

157 Ledesma, p. 161; Gil 31; Gil 56, p. 47; Pérez de Castro, p. 317 y
Schindler, versiones sorianas.
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A pesar de su indudable forma lirica, los cancioneros incluyen
sin ningin empacho Los peregrinos en la seccion de romances
(Gil anota “romancesco”), y como romance se siente al leerla e
incluso al oirla (aun en su versién andaluza por bulerias). Esto
se debe a que posee varias caracteristicas que se suelen asociar
con los romances. Es una cancién narrativa bastante larga; en
general las versiones constan de varias estrofas,'8 con un pro-
medio de 48 versos, que es mds o menos el numero de octosi-
labos que contiene un romance regular de tradicién oral, pero
no el promedio normal de las canciones, que rara vez pasan de
las cinco estrofas (20 versos).

En el “romance” se narra una historia que comprende un
episodio con varios incidentes; la presencia y secuencia de estos
incidentes pueden variar segun las diferentes versiones, pero sin
afectar al argumento central. La ampliacién o supresién de in-
cidentes responde a la forma predilecta con que la tradicién
varia y recrea el romancero. Hay breves episodios en Los pere-
grinos que alargan la narracién, por ejemplo la caida de la no-
via, en las versiones de Garcia Lorca y Gil 56:

Al pasar por el puente
de la Victoria,
tropezé la madrina,
cayo la novia
(Garcia Lorca) .

que en Gil 56 tiene otra copla ampliatoria:

La madrina se rie

y el novio llora

al ver que se ha caido
el bien que adora.

O bien la peticién de limosnas, en la versién de Pérez de Castro:

--Nifia, dile a tu madre
dé una limosna,

158 Garcfa Matos: 4; Schindler, vers. de Sarnago: 5; ibid., vers. de Jaén:
8; Garcia Lorca: 11; Gil 56: 11; Schindler, vers. de la Cuesta: 12; Ledes-
ma: 12; Schindler, vers. de Langa del Duero: 16; Gil 31: 18; Pérez de
Castro: 19.
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para los peregrinos
que van a Roma.

Asi como la parada en la posada de algunas versiones caste-
llanas:

Ya han llegadito al pueblo,

piden posada,

para la peregrina
que estd cansada.

—Siéntate, peregrina,

descansa un rato, \

para besar la mano

al Padre Santo
(Schindler, versién de La
Cuesta, y semejante Le-
desma.)

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 Papa, en las versiones que contienen las
proposiciones a la peregrina, recuerda mucho la del rey del
romancero, que suele ser débil y muchas veces malvado. El tema
de la peregrinacién a Roma para obtener perdén por el pecado
de incesto no constituye el tema de ningtn romance, pero si
es un motivo en algunos:

Al Santo Padre de Roma iremos en romeria
y las penas del infierno él nos las perdonaria.
Silvana (Cataldn 69a, 22) .

No te dé pena, hija mia, que en Roma dispensa el Papa;
te casards con tu hermano vy serds reina de Espaiia.
Tamar (Cossfo-Mazz, 4).

Y romancesca es desde luego la mezcla de narracién argumental
y narracién ancilar. Es superfluo, para el hilo de la narracién,
el nombre de la nifia:

Al llegar a Valencia,
nacié una nifia
y de nombre le han puesto

Rosa Maria
(Ledesma y otras),
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y el sombrero de los peregrinos, bordado que aparece en casi
todas:
Dos plumas y plumajes
lleva el sombrero
y la peregrinita
de terciopelo
(Ledesma) .

Sombrerito de hule
lleva el mancebo
y la peregrinita
de terciopelo
(Garcia Lorca y otras).

Aun en una versién tan incompleta como la de Garcia Matos,
que s6lo consta de cuatro estrofas, dos de ellas son narrativas
argumentales y dos constituyen el bordado alrededor de la his-
toria.

Puede que lo que mas nos inclina a considerar Los peregri-
nos como un romance sea su calidad de cancién narrada en
32 persona. Sin embargo, pocos romances son asf; en general
todos posen una buena parte de didlogo (cf. M. Pidal 53, I,
p- 68). Los peregrinos tiene poquisimo diilogo (si atendemos
al conjunto de las versiones) ; esto, unido a la narracién en ter-
cera persona, fincan el poema en el relato objetivo, contraba-
lancedndolo con la forma poética empleada. Se logra asi 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 cardcter narra-
tivo del poema; esta objetividad es la base firme establecida por
el poeta para poder construir sobre ella un romance con forma
lirica.

B. LA DIVISION ESTROFICA

Algunos romances de tradicién oral se dividen claramente en
cuartetas octosilabicas; esto es, sin duda, una influencia lirica,
ya que el romance no es estréfico, como lo han demostrado, en-
tre otros, los estudios de Bello, Hanssen, Mild, Morley, Cirot y
Menéndez Pidal (apud M. Pidal 53, I, pp. 122-123). Estos estudio-
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sos han establecido, sin ninguna duda al parecer, la forma ro-
mancesca como una tirada de versos monorrimos sin divisiéon
estréfica determinada.

La divisién en cuartetas octosildbicas que presentan algunos
romances viejos no va mias alla de finales del siglo xv y se debe
a la musica con que se cantaban los romances, la cual abarca-
ba 32 silabas. En ese siglo y en el siguiente se compusieron
varios romances ajustdndolos a la musica y otros se dividieron
en disticos romancescos (o cuartetas octosildbicas) para que co-
incidieran con la melodia; tan artificial fue esta divisién que,
a menudo, la frase musical no concordaba con el sentido de los
versos (cf. M. Pidal 53, I, p. 122).

1. POSIBILIDAD DE ESTROFISMO

Asi como la musica de los siglos xv, xvi y xvi influyé en
cierta forma para que algunos romances se dividieran en cuar-
tetas octosildbicas, la lirica actual influye en el mismo sentido
en el romancero de tradicién oral. La lirica moderna estd, en
su gran mayoria, dividida en cuartetas de versos cortos (coplas
y seguidillas) ; esta cuarteta es su unidad (cf. Magis, pp. 465 y
477). Este cuartetismo tan predominante se manifiesta en el
romancero haciendo que los romances se ajusten, por el sentido,
a una divisién semejante. Para ver si esta influencia es general,
es decir que no se ejerce sobre unas cuantas versiones de algu-
nos romances, sino sobre una gran mayoria, he examinado tanto
una coleccién de romances tradicionales 15 como cien versiones
de un solo romance.160

En la coleccion Lépez de Vergara menos de un 109, de las
versiones acusa un cuartetismo total.16! Las demds mezclan cuar-

159 La recogida por Ma. Jesis Lépez de Vergara, segunda flor de La
flor de la marafiuela (Cataldn 69a, I, pp. 115 a 196) que contiene 29
romances representados por 110 versiones (exceptito los nimeros 105, 131,
132, 152 y 154, que no me parecen tradicionales).

160 Versiones en castellano de La condesita impresas en tipo mayor
(107 versiones) en M. Pidal 57-72, 1V,

161 Tres versiones de Alfonso XII (179, 180 y 181), tres de La don-
cella guerrera (175, 176 y 178), una de La muerte de Elena (172) y una
de Bernal Francés (99) .
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tetas octosilabicas con disticos y sextetas del mismo metro, aun-
que predominan las cuartetas (599,). Ademds, la mitad de las
versiones (55) tienen un numero impar de versos largos, por
lo que su divisiéon perfecta, aun sin atender al sentido, es im-
posible.

Las colecciones canarias, a las que pertenece ésta, eran las
que presentaban una mayor probabilidad de cuartetismo, ya
que en Canarias se cantan los romances intercalando un estri-
billo (“responder”) cada dos versos largos,162 pero, por lo visto,
ni aun esta técnica ha podido influir de manera determinante
para que los romances se dividan efectivamente en cuartetas
octosildbicas.

En las versiones de La condesita predominan los disticos ro-
mancescos, pero, como en la citada coleccién canaria, también
aqui se hallan mezclados con grupos de 3, 4, 5 y 6 versos lar-
gos. Un mismo motivo se puede tratar en formas diferentes;
veamos, para ejemplificar, el comienzo del didlogo entre la con-
desa y el pastor:

—1l— —¢De quién son esos caballos que sacan a pasear?
—1— —Estos caballos, sefiora, son del conde de Don Blas
(p- 168).
—~1— —¢De quién son esos caballos que al agua vas a llevar?
o —Del conde don Alejandro, que se trata de casar
T°7 y hoy le matan las gallinas y hoy le cocian el pan
(p. 56) .
—o_. —Pajecito, si eres noble, me has de decir la verdad:
¢de quién son esas mulas que sacas a pasear?
—1— —Estas son del conde Flores, mafiana se va a casar
P .
_9_ —Anda, dime pajecito, anda, dime la verdad:

¢de quién son esos caballos que te mandaron cuidar?
—Del conde Lara, sefiora, maifiana se va a casar;
ya mataron el carnero, ya estdn amasando el pan

(. 37).
162 Cf. Pérez Vidal 48; en este articulo dice el autor: “...el romance
queda asi fragmentado en cuartetas, que con frecuencia son verdaderas co-
plas” (p. 202).
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—1— —¢De quién son estas mulas marcadas con mi sefial
—Del conde Florez, sefiora, mafiana se va a casar;
—3— ya estdn los toros por vino, ya estin amasando el pan,
la carne ya estd matada, la gente brindada ya
. 7).

—Digame usted, pajecillo, digame usted con verdad:
¢De quién lo son esas mulas que tan enjamadas van?
—Son de la rey, mi sefiora, que la tratan de casar;

—3— ayer la matan las carnes, hoy le estdn cociendo el pan
y mafiana en aquel dia la sacardn a velar

(p. 54).
—Por Dios le pido, mulero, lo que le puedo rogar,
—3— que me niegue la mentira y me diga la verdad:
¢de quién son aquellas mulas? nuevas llevan la seiial
_g_ —Del conde el Arco, sefiora, que le llevan a casar;
el carnero ya estd muerto, la gente llamada estd
(p. 65).

Es decir, todas las combinaciones posibles en dos, tres, cuatro y
cinco versos largos y dando uno, dos o tres versos a cada per-
sonaje. Este ejemplo confirma la opinién de Menéndez Pidal,
respecto a la agrupacién de los versos de un romance en grupos
indeterminados.

2. 1.0S ROMANCES EN CUARTETAS

Si bien, como se acaba de ver, el cuartetismo no se ha im-
puesto en el romancero de tradicién oral actual de una manera
general, hay sin embargo, como se dijo arriba, un cierto namero
de romances que presentan, en algunas de sus versiones, una
divisién estréfica. Esto es muy notable en los romances infan-
tiles. Parece ser que el uso diario que se hace de ellos ha ido
limando el texto de manera mucho mds ripida que la que pue-
de dar un uso temporal (fiestas religiosas, trabajos de recolec-
cién, romerias, etc.); 1% casi todos los romances infantiles son

163 Dice Menéndez Pidal (M. Pidal 53, II, p. 385) que la ultima trans-
formacién de un romance y su ultimo éxito es llegar a convertirse en juego
de nifios.
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mucho mds cortos que las versiones “adultas’, porque suprimen
muchos motivos o los concentran en unos pocos versos.!6t Al
acortarse notablemente, el texto adquiere la misma extension
que cualquier cancién comun, y sin duda esto influye para que
cada cuarteta tenga sentido completo, como sucede por lo gene-
ral en la cancidn lirica. Ademis, algunos de estos romances los
cantan alternadamente el corro y la nifia que estd en el centro;
cada parte suele cantar un distico romancesco con sentido cabal,
lo cual contribuye a la conformacién del texto.19s

En resumen, se puede decir que la influencia de la lirica en
la division estréfica del romancero actual es pequefia, ya que
s6lo alcanza a una minoria. Sin embargo, este rdpido anilisis
de algunos textos ha arrojado luz sobre una caracteristica mucho
mis generalizada: el predominio del distico romancesco, que
ahora examinaré.

3. EL PREDOMINIO DEL DISTICO ROMANCESCO

Ya en el romancero viejo aparece una tendencia al uso del
distico, quizds desarrollo de algo ya presente en la épica (cf. Cd-
zares) , reforzada en algunos casos por una primitiva redaccién
en pareados, y en otros por el perfodo musical de 32 silabas
con el que se cantaron los romances a partir del siglo xv (cf.
p- 232) . Es de notar que muchos de los procedimientos utiliza-
dos por el romance se vierten, a menudo, en un molde de 32 si-
labas, asi la antitesis:

16¢ Por ejemplo, El conde Olinos (Gil 64, p. 119) termina con la
mueric 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 ver-
siones afiaden una mds sobre la tumba de ¢él); La doncella guerrera (ver-
siones canarias) describe los preliminares (lamentos del padre, decisién
de ir a la guerra, objeciones paternas), pero resume lo que en otras ver-
siones es la parte nuclear (pruebas de la doncella) en una cuarteta (por
ejemplo Cataldin 69a, 377); algunas versiones aifiaden otra cuarteta mis
(por ejemplo ibid., 624); El soldadito (Canellada, pp. 50-51) concentra en
24 versos lo que las versiones de Las sefias del esposo relatan en 60 o mis.

165 Esto sucede, por ejemplo, con El soldadito y con Hilitos de oro,
segiin mi propia experiencia infantil.
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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 mano;

Rodrigo se quedé solo encima de su caballo
(ibid., 29).

Si cristiano te tornases, grande honra te haria;

y si asi no lo hicieses, muy bien te castigaria
(ibid., 96).

Ni pregunta por mesén, ni menos por hospital,

pregunta por los palacios del rey Carlos do estad
(ibid., 195),

y la enumeracién:

que les bebjades el vino vy les comiades el pan,
que les tomais la cebada sin se la querer pagar
(ibid., 70).

la una es de Oliveros, la otra de don Rolddn,
la otra del esforzado Reinaldos de Montalvdn
(ibid., 193) .

También es frecuente que los romances comiencen o terminen
con disticos:

Buen conde Ferndn Gonzilez, el rey envia por vos,

que vdyades a las cortes que se hacia en Leén
(ibid., 17) .

Ese buen Diego Lainez, después que hubo yantado,

hablando estd sobre mesa con sus hijos todos cuatro
(ibid., 28).

Por el val de las Estacas pasé el Cid a mediodia

en su caballo Babieca joh 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 mno te las vera logradas
(ibid., 49).

Domingo era de Ramos, la Pasién quieren decir,

cuando moros y cristianos todos entran en la lid
(ibid., 183) .

Asi murié Calainos, en Francia la natural,

por manos del esforzado el buen paladin Roldin
(ibid., 193).

Honrironlo todos los moros desque lo vieron llegar,
grandes fiestas le hicieron con mucha solemnidad
(ibid., 194).

Bien lo ha visto el rey moro de las torres donde estaba,
si miedo tenia de antes, mucho mds alli cobrara
(ibid., 89)

No vayades alld, hijo, si mi maldicién os venga
que si hoy fuere la suya, mafana sera la vuestra
(ibid., 77) .

Luego se cas6é con ella, asi muerta como estd
porque pudiesen sus hijos a sus reinos heredar
(ibid., 105) .

No os metdis monja, sefiora, pues que hacello no podéis
que vuestro marido amado delante de vos lo tenéis
(ibid., 156).

En el romancero de tradicién oral los ejemplos se multiplican,
y el predominio del distico romancesco es claro. Este predomi-
nio no sélo es notable en la parte heredada, sino también en
las creaciones de factura posterior; las ampliaciones o adiciones
abarcan a menudo 4 versos octosilabos; los ejemplos son nu-
mMeErosos:

Muchas versiones de Gerineldo seguidas por La condesita
tienen estos versos de transicién, de creacién moderna:

Tengo juramento hecho por la Virgen de la Estrella,

mujer que ha sido mi dama de no casarme con ella
(M. Pidal 57-72, V., p.
121) .
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El romance Las seias del esposo, en su versién infantil de El
soldadito, tiene un verso bastante incoherente: “y en la punta
de la espada lleva un pafiuelo bordés”; aunque “bordés” no
significa nada (debe ser una deformacién de paiio de Morlés),
se asocia con ‘‘bordado’’; para reforzar esta asociacién, la tradi-

cién ha elaborado un distico:

se lo bordé siendo nifia, siendo nifia le bordé¢,
otro que le estoy bordando y otro que le bordaré
(tradicién oral) .

P. Bénichou examina las diferentes versiones de La muerte del
principe don Juan para resaltar los cambios que hace la tradi-
cién (ver Bénichou 68). Muchos de ellos consisten en disticos;
por ejemplo, algunas versiones montafiesas describen asi la en-
trada de la mujer:

Estando en estas palabras dofia Rosa entré en la sala
toda vestida de negro desde los pies a la cara

(p- 104).

Las versiones judias extienden las sefiales de duelo a los tres
personajes principales, con un distico para cada uno:

Como eso oyera su padre eché mano a la su barba,
pelosela pelo a pelo, hasta que no dejé nada.
Por ai pasé su madre, su madre la desgraciada;
rogando iba a Dios del cielo trocase alma por alma.
Por ai pasé su esposa, su esposa la desdichada,
toda vestida de luto, y una soga a la garganta
(p- 117).

Los cruces con otros romances también suelen abarcar cua-
tro octosilabos; por ejemplo en el de La condesita unido con
Gerineldo, hay un cruce con La bastarda:

Estando tres segadores segando yerba y cebada,

estd la hija del rey asomada a la ventana
(M. Pidal 57-72, V., p.
202) .

En el mismo romance, un distico de La doncella guerrera:
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Abran las puertas, mis.padres, 4branlas de par en par,
que si con honra he salido, con tanta o mds vuelvo a entrar
(id., 1V, p. 139).

En E!l conde Alarcos unos versos de un romance vulgar:

Las campanas y relojes en mil pedazos se hacian
al ver los santos milagros que hace la Virgen Maria
(Catalan 69a, 231),

y en el mismo, un cruce con Silvana:

Se paseaba la infanta en su corredor un dia,

si bien toca la guitarra, mejor romance decia
(ibid., 233).

La costumbre, bastante generalizada, de crear o recrear mediante
cuatro versos octosilabos se debe muy probablemente al conta-
gio con la manera de crear coplas, y aqui encontrariamos una
influencia de la lirica; sin embargo no hay que olvidar que
también influye la abundancia de disticos en el romance, que
ya se manifiesta, como se ha visto, en el romancero viejo. Asi
pues, creo que se debe ver, en este uso abundante del distico
en el romancero de tradicién oral, dos influencias que se cru-
zan: el molde binario ya usado por el romancero viejo y la im-
portancia poética actual de la cuarteta lirica.

Resumiendo todo lo que se ha dicho sobre la cuestién de la
divisiéon estréfica en el romancero, si bien hay una tendencia
muy fuerte a la divisidn conceptual distico a distico en el ro-
mancero de tradicién oral, la conciencia de la tirada roman-
cesca no se ha llegado a perder mas que en pocos casos.

C. EL ESTRIBILILO

Se ha hablado antes (supra, p. 86) del estribillo romancesco
y de sus caracteristicas: por regla general el estribillo no pro-
duce una divisién conceptual (cf. romances canarios supra,
p- 233) ; suele ser un mero aditamento musical con poca o nin-
guna relacién temdtica con el poema que lo acoge, y no hay
estribillo fijo para un determinado romance (como no hay to-
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nada fija tampoco, cf. M. Pidal 53, II, pp. 366-368). Sin em-
bargo, es interesante en si esta intromisién de la lirica en el
género romancesco, que, por lo que sabemos, no se remonta
mas alld de finales del siglo xv. Parece ser que, de acuerdo con
los textos que se conservan, el estribillo es un aditamento extra-
fio y escaso y se debe a adaptaciones para el canto. Pocos roman-
ces viejos lo tienen y sélo en algunas de sus versiones; por ejem-
plo, La pérdida de Alhama figura con estribillo (“jAy de mi
Alhama!”) en los libros de musica de Narvdez (1538) y de Pisa-
dor (1552), asi como en el de Fuenllana (1554); la versién 85a
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 1550, ni en la de la Silva de 1550;
la versién de Timoneda recogida por Wolf (nim. 85) también
carece de ¢él. El romance a la muerte del principe de Portugal
compuesto en 1491 por Fray Ambrosio de Montesino, no tiene
estribillo original; sin embargo la versién de 1495 recogida por
Gastén Paris y las tradicionales modernas tienen, cada dos ver-
sos largos, “Ay, ay qué fuertes penas, ay, ay qué fuerte mal”
(cf. para todo lo anterior: M. Pidal 53, I, pp. 145-146) . Menén-
dez Pidal opina que se refundié el romance para el canto, acor-
tandolo y ddndole estribillo. Este parece ser el caso de los ro-
mances viejos con estribillo (ibid., 1I, pp. 37-40).

En cuanto a los romances de tradicién oral moderna, las ver-
siones de romances con estribillo son bastante escasas. En las
colecciones que manejo (exceptuando la de Canarias donde el
estribillo es una caracteristica regional; cf. Pérez Vidal 48), las
versiones de romances con estribillo representan apenas un 129,
del conjunto y sélo siete romances lo presentan con cierta fre-
cuencia; 1%¢ en los otros es meramente ocasional. Por ejemplo,
de las 300 versiones de La condesita que figuran en el Roman-
cero Tradicional, t. IV (M. Pidal 57-72, IV), s6lo tres lo tienen
(nums. 26, 215 y 247). Desde luego, aunque el porcentaje de
romances con estribillo sea bajo en la tradicién moderna, si
supera con mucho al del romancero viejo.16?

166 Ay un galdn..., Mambri, La adiltera, Santa Catalina, Las sefias
del esposo, La malcasada, Los peregrinos.

167 Menéndez Pidal ha visto seguramente la tradicién actual con esta
perspectiva cuando afirma la rareza del estribillo en el romancero viejo vy
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Aunque no haya un estribillo fijo para cada romance (cf.
supra, p. 87), es muy comun que el estribillo elegido se haga
rimar con el romance o que se seleccione uno con la misma
rima, por ejemplo:

Estando la Catalina
y viva el amor
sentadita en el laurel

y viva el andé
(Gil 31, 49M) .168

Bebe caballo roncero, bebe caballo ronzal,
con el gavildin en gala, con el gavilin
(Marazuela, 180M) .

En los palacios del rey hay una yerba malvada;
aquella que la pisare se quedaria baldada,
chiviriviri, morena, chiviriviri, salada
(Cérdova, I, p. 42) .

Los responderes canarios se eligen, dice Pérez Vidal (Pérez Vi-
dal 48, p. 198), de acuerdo con la rima del romance que se va
a cantar. También Jovellanos hace la misma observacién res-
pecto a los romances asturianos usados en las danzas (apud Tor-
ner 71, p. 227). Esta adaptacion del estribillo a la rima del ro-
mance representa un esfuerzo por integrarlo al poema; lo mismo
representa la eleccién o creacién de un estribillo relacionado
con el tono del romance (cf. supra, p. 89), aunque esto sea
mucho menos frecuente. El estribillo suele ser ajeno al romance,
lo acompafia por razones musicales o practicas (canto coreado,
cf. supra, p. 89); la rima o el tono buscan justificar la anexién,
una por el camino formal y el otro por el tematico.

De las tres caracteristicas liricas que se han examinado: rima
varia, estrofismo y estribillo, sélo la primera llega a afectar al
romance como tal. La divisién estréfica, cuando la hay, no per-

su abundancia en la tradicién oral moderna (M. Pidal 53, I, pp. 145-147).
También hay que seiialar que yo sélo considero la tradicién oral en lengua
castellana, mientras que Menéndez Pidal se refiere a todo el romancero en
las diversas lenguas y dialectos espafioles.

168 Escribo el romance en verso corto para destacar la posicién del
estribillo.
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judica al romance, sino que conjuga la letra con la musica con
la cual se canta, haciendo coincidir la division conceptuali con la
musical; es cierto que asi se corta en cierta forma el aliento ex-
pansivo, los motivos quedan encerrados en un molde de cuatro
octosilabos y toda ampliacién debe hacerse, no verso a verso
(me refiero a verso largo), como era posible en la tirada, sino
distico a distico; dado que ésta es la manera actual de crea-
ciéon popular (cf. abundancia de la cuarteta, p. 239) la restric-
cién no tiene mayor importancia. Al mismo tiempo esta con-
centracién de un motivo en cuatro versos cortos responde per-
fectamente al trabajo de la tradicién oral, que recorta y reduce
a su esencia el romance, aumentando su intensidad (cf. M. Pidal
58, I, p. 59). Por otra parte, la mera divisién estréfica no corta
el hilo narrativo; las estrofas se suceden en su orden normal,
unidas por la sucesién de acontecimientos.

El estribillo, que puede en ciertos casos acentuar la separa-
cioén entre estrofa y estrofa, tampoco llega a afectar al romance;
esti demasiado fuera de tema para que desvie la narracién; no
es mas que un adorno musical que hace eco al romance por su
rima o su tono (o ambos), pero estd fuera de él, como fuera
de €l estd realmente la musica (prueba de ello, las muchas to-
nadas y los muchos estribillos con que se canta un solo ro-
mance) .

La rima varia, en cambio, puede trastornar el género porque
el romance que la adquiere puede transformarse. La monorri-
mia se identifica con la cancién narrativa; la constancia de la
rima relaciona un verso con el siguiente, todos ellos forman el
bloque que es el poema. En cambio, la rima varia nos remite
a la lirica actual, bien a la cancién con coplas sueltas, con poca
o ninguna relacién entre ellas, bien a las canciones con coplas
paralelisticas de cualquier tipo, en donde se varia, pero se repite
una idea fundamental. En ambos casos la narracién se reduce
al minimo. La intromisién de la rima varia en el romance hace
que quede en suspenso el hilo narrativo, perdiéndose éste en
el sortilegio de una enumeracién variada. En casos como los
de La dama y el pastor y Alfonso XII el relato queda anulado,
poco o mucho, debido a la enumeracién iniciada por el rompi-
miento de la monorrimia. Si este fenémeno se extiende, pronto
se perderd la cancién narrativa ante el empuje de la copla y
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quizds el romancero se convierta en una serie de variaciones
sobre un motivo, aislado de su contexto narrativo.l6®

D. OTRAS INFLUENCIAS FORMALES

1. LA REPETICION TEXTUAL DEL PRIMER VERSO EN EL TERCERO
DE UNA CUARTETA OCTOSILABICA

En la primera parte de este trabajo (p. 46), sefialo como
una influencia lirica la repeticién del primer verso en el ter-
cero de una cuarteta, por ejemplo:

Si doncella se la hurtamos al infante don Garcia,
si doncella se la hurtamos, doncella va todavia
(Alonso Cortés 20, p. 215).

Esta clase de repeticiones no aparece en el romancero viejo, pero
si en la lirica, no sélo en la actual, sino también en la antigua:
una jarcha: 170

Si me quereses,

ya nomne bono,

S1 me quereses,

dards me uno.
Jarcha ném. 59 (Frenk
Alatorre 72, p. 122) 171

Recogidas en el siglo xv:

No la debemos dormir,

la noche santa,

no la debemos dormir.
Cancionero de Fray Am-
brosio de Montesino (Alin
165) .

169 Quizis, debido a este riesgo, las ampliaciones desmesuradas suelen
producirse en el desenlace del romance, como una medida (no deliberada,
desde luego) para preservar la narracién (cf. supra, p. 158).

170 Margit Frenk Alatorre hace notar en esta jarcha la repeticién del
primer verso después del segundo, asf como la frecuencia de este esquema
en la lirica popular hispanica (Frenk Alatorre 72, p. 65, nota 64).

171 Se trata de una de las tres jarchas publicadas por H. Schirmann
en 1969. Cf. Frenk Alatorre 72, p. 122, nota 10,
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Quita all4, que no quiero,

falso enemigo;

quita all4, que no quiero

que huelgues conmigo.
Alvarez Gato (Alin, p.
348) .

En el siglo xvi:

No puedo apartarme

de los amores, madre,

no puedo apartarme,
Cancionero musical de
Palacio (Alin 131).

Que miraba la mar

la malcasada,

que miraba la mar

cdmo es ancha y larga.
Romancerillos de la Bi-
blioteca Ambrosiana (Alin
628) .

La construccion se mantiene en el xvin:

Si queréis que os enrame la puerta,
vida mia de mi corazén,
si queréis que os enrame la puerta,
vuestros amores mfos son
(Correas, Alin, p. 746) .

Algunas seguidillas la utilizan:

Toda va de verde,
la mi galera,
toda va de verde
de dentro i fuera
(Correas, Alin, p. 740).

Mariquita me llaman

los arrieros,

Mariquita me llaman,

voyme con ellos
(Lope de Vega, Frenk
Alatorre 66, 115).



EL ROMANCERO Y LA LIRICA POPULAR MODERNA 245

En la lirica actual el esquema sigue vigente en los metros y
combinaciones mis usuales:

Ay los higos, los higos, los higos,
Ay los higos que den tus higueras;
Ay los higos, los higos, los higos,
Ay los higos que se han vuelto brevas
(Gil 66, p. 67).

No puedo subir la cuesta,
morena de mi regalo;
no puedo subir la cuesta,
si no me alargas la mano
(Vergara 32, p. 159).

Toma las habas verdes,
que tomalas alld;
toma las habas verdes,
1Y a mi que se me dal
(Gil 66, p. 53).

Y éstas son las saltonas,
y éstas son ellas;
y éstas son las saltonas,
las de mi tierra
(Diaz, 1130).

Ya no va la niiia
a cerner la harina;
ya no va la nifia
la nifia garrida
(ibid., 1567).

Puesto que esta construcciéon particular estd documentada
en la lirica desde las jarchas hasta nuestros dias, y en el roman-
cero s6lo aparece en la tradicién oral moderna, podemos supo-
ner una influencia de la primera sobre el segundo.

Ahora bien, cabe preguntarse por qué este esquema repeti-
tivo, que se halla abundantemente en la lirica antigua, no pe-
netré en el romancero viejo y si en el de tradicién oral moderna.
Una de las razones quizis seria que los versos repetitivos abun-
dan mds en el romancero de tradicién oral. Como ejemplo de
tal aseveracién se pueden comparar dos versiones del mismo ro-
mance, recogidas una en el siglo xvi y otra en la actualidad:
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Romance del rey moro que perdié Valencia

—Al4 te guarde, sefiora, mi sefiora dofia Urraca.

—Asi haga a vos, sefior, buena sea vuestra llegada,

siete afios ha, rey, siete, que soy vuestra enmamorada

—Otros tantos, ha, sefiora, que os tengo dentro de mi alma.

Ellos estando en aquesto, el buen Cid que asomaba.

—Adids, adids, mi sefiora, la mi linda enamorada,

que del caballo Babieca yo bien oigo la patada...
(Wolf-Hofmann, 55, vs.
20 a 26).

—¢Me dirias, buena nifia, cémo estds tan descuidada?
—Mi padre estd en la pelea, mi madre al lecho descansa,
y mi hermano mayor lo han muerto en la campafia.
—:iMe dirias, buena nifia, qué ruido es que sonaba?
—Son los pajes de mi padre que al caballo dan cebada.
—¢Me dirias, buena nifia, adénde van tantas armas?
—Son los pajes de mi padre que vienen de la campaiia. ..

(Wolf-Hofmann, 129, tra-
dicién oral, vs. 12 a 18).

El didlogo del moro y la nifia consta de siete versos largos en
ambas versiones. El romance viejo no tiene una sola repeticién
textual de versos cortos, en cambio, la versiéon de tradicién oral
tiene dos, una triple: “me dirias, buena nifia” y una doble: “son
los pajes de mi padre”.

Examinando versiones de otros romances, encontramos, por
ejemplo, en Gerineldo el verso: “Gerineldo, Gerineldo” que no
se repite en las versiones recogidas en el siglo xvi (Wolf-Hof-
mann, 161 y 161a), pero que en las recogidas por Cossio-Maza
de la tradicién moderna se repite tres veces en una (num. 66)
y dos en otras (nums. 67 y 70). En La adultera (Wolf-Hofmann,
136 y 136a) no hay repeticién textual de versos en el didlogo
entre marido y mujer; en la inmensa mayoria de las versiones
actuales se repiten varios versos (por ejemplo Cataldn 69a, 104).
Quizés esta clara tendencia del romancero de tradicién oral mo-
derna a la repeticién textual propicié la adopcién del esquema
repetitivo lirico. Otra razén que se podria invocar seria la pre-
ponderancia de la lirica actual como género dominante en la
poesia popular, cosa que no sucedia en los siglos xv y Xvi cuan-
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do, ademis, las diferencias entre los dos géneros (romancero y
lirica) eran mucho mds marcadas.

2. LA ALITERACION Y EL PARALELISMO FONICO

La tendencia del romancero de tradiciéon oral a la repeti-
cién, que se ha hecho patente a propodsito de la repeticién tex-
tual de un verso, es también notable en cuanto a la repeticién
de palabras de una misma familia (supra, p. 42). Desde luego,
en el romancero viejo ya hay una tendencia muy marcada a uti-
lizar la figura etimolégica:

toca llevaba tocada ...
(Wolf-Hofmann, 74),

como rosa en el rosel ...
(ibid., 145),

criadas y por criar ...
(ibid., 30a,.

¥, aunque no tan frecuente, la repeticién de palabras semejan-
tes fonicamente se extiende a todo el verso largo:

por su camino adelante empieza de caminar
(ibid., 165).

Este tipo de repeticiones se agudiza en tradicién oral, en donde
los ejemplos son numerosos:

Caminante que camina olvida su caminar
(M. Pidal 39, p. 142).

Preso llevan al rey conde, preso, bien aprisionado
(Catalin 69a, 394).

otro se le volvié moro, moro de la moreria
(ibid., 68).

¢Para qué afila cuchillos, cuchillos tan afilados?
(Cossio-Maza, 2).
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Marcha, Marbuenita, marcha, marcha, si quieres marchar
(ibid., 143).

Hemos visto en la primera parte (supra, pp. 33-37) cémo el
gusto por la repeticion y por el juego semdntico y léxico es muy
propio de la lirica; quizds este manejo de la lengua (unido al
uso frecuente de la figura etimoldgica en el romancero) ha sido
un factor importante para el uso de la aliteracién en el roman-
cero de tradicién oral.

En donde la influencia de la lirica me parece muy obvia es
en los versos paralelisticos variados por aliteracién (ver supra,
p- 42) que no existen en el romancero viejo, pero si en el de
tradicién oral; me refiero a versos como los siguientes:

Palabra no se decian, palabra no se dijeran
(Catalan 69a, 126),

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

cantando el pio, pio, cantando el pio, pa
(Cossfo-Maza, 119).

En la lirica, donde se observa frecuentemente una preferencia
por el juego con los sonidos, hay muchos ejemplos de este tipo
de variaciones fénicas en que se repiten una serie de sonidos,
cambiando uno de ellos. Esto se presenta en los estribillos con
mero caracter ritmico y musical, por ejemplo:

ocairi, ocaird
(Diaz, 1366),

airi, aird
(ibid.),

mirusi, mirusa
(Garcfa Matos, 133),

al son chiribitrin

al son chiribitrén
(ibid., 258),

pero también en las coplas que funcionan como estribillos, que
son generalmente mas repetitivas, debido precisamente a dicha
funcién (ver supra, p. 36), como, por ejemplo:
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que qué hay de particulillo,
que qué hay de particular. ..
(Diaz, 1332).

La tarara si,
la tarara no...
(Gil 64, p. 83).

me vas a matar,

me voy a morir. ..
(Diaz 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 posible que este tipo de paralelismo con variacién fénica
haya tenido su origen en los estribillos meramente musicales y
se haya extendido después a las coplas, propiciado por la incli-
nacién de la lirica al juego con palabras y sonidos, y que desde
la lirica haya pasado al romancero de tradicién oral.

II. INFLUENCIAS TEMATICAS Y TEXTUALES

A. ALGUNOS TEMAS Y MOTIVOS

Se ha visto antes (pp. 177 ss.) c¢dmo el romancero ha con-
tribuido a la temdtica de la lirica; se verdn ahora algunos ejem-
plos de temas liricos utilizados en los romances.

Para el romancero viejo se pueden citar dos romances en
particular: El prisionero (Wolf-Hofmann, 114) y Fontefrida
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(ibid., 116) . En El prisionero hay una descripciéon de la prima-
vera, tomada seguramente de una maya medieval, y las versio-
nes de tradicién oral han ido incorporando a través del tiempo
elementos también tomados de este tipo de canciones (cf. supra,
p- 183). Fontefrida, como lo ha expuesto Asensio, utiliza moti-
vos de la cancién de mayo y de las fiestas primaverales. Ambos
romances se cruzan muchas veces gracias al ambiente y motivos
liricos semejantes (ver Asensio, p. 277).

Por otra parte, la aparicién de los temas de la primavera y
de la tdértola viuda no se limita a los dos romances menciona-
dos. Bien tomada del romance del Prisionero, bien directamente
de mayas y marzas, la mencién de mayo aparece en otros roman-
ces, como una escena introductoria; 172 esto tiene lugar sobre
todo en aquellos romances que hablan de una guerra, como La
condesita, La doncella guerrera, El quintado, y en versiones de
otros romances que introducen este motivo, como La vuelta del
navegante:

Cuando el trigo estd en espina vy el lino estd echando flor,
estaba en conde de Lara, estaba el conde Mayor. ..

La doncella guerrera
(Cossio-Maza, 272).

Mes de mayo, mes de mayo, cuando 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. Pidal 57-72, IV, pp.
221-222) .

Mes de mayo, mes de mayo y mes de la primavera,
cuando los pobres soldados marchaban para la guerra.

El quintado
(Cossio-Maza, 250) -

Mes de mayo, mes de mayo, mes de grande calor,

172 Hay aquf seguramente una remota influencia de ciertos poemas tro-
vadorescos que se iniciaban con una descripcién del paisaje. Cf. Frenk Ala-
torre 72, p. 100 y nota 40.
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cuando la paja cria el grano vy el vino andaba en flor,

toda la gente manceba va a servir al rey Sefior.
Lq vuelta del navegante
(M. Pidal 57-72, 1, p.
59) .

La tértola que bebe el agua turbia aparece en coplas ameri-
canas:

Yo soy paloma del cerro

que voy bajando a la aguada:

con las alitas la enturbio

por no tomar agua clara
Carrizo, Canc. de Salta
(citado por Torner e¢n
‘Torner 66, p. 92 donde la
relaciona con Fontefrida).

¢Que pajarito es aquél

que ha bajado a beber agua,

que con el pico la turbia,

por no beberla tan clara?
(Frenk  Alatorre-Jiménez
de Bdez, 34).

Marcel Bataillon opina, contra Torner, que la copla recogida
por Carrizo no proviene del romance de Fontefrida, sino de la
lirica culta, donde el tema de la tértola viuda que enturbia el
agua es sumamente comuin (cf. M. Bataillon). Asi pues, habria
que considerar como un cruce con lirica los versos incorpora-
dos a dos versiones canarias de La muerte ocultada:

iYo soy la tértola triste, la que posé en la retama,
la que bebié el agua turbia pudiéndola beber clara!
(Cataldn 69a, 440),

puesto que, como lo demuestran las coplas americanas, el tema
de origen culto ha pasado a la lirica popular.l®® Otros temas

173 En la lirica popular espafiola no he hallado coplas semejantes a
las americanas citadas; hay, desde luego, menciones de la tértola triste:
“En un troncén caduco / seco y sin rama / la pobre tortolilla / se lamen-
taba” (Diaz, 1060) ; “Aunque mc ves que canto / yo tengo el alma / como
lIa tortolilla / que llora y canta” (Lafuente, I, p. 173).
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liricos son admitidos por el romancero; por ejemplo, la enra-
mada, costumbre popular, aparece en varias coplas:

¢Dénde vas con el carro
y el par de bueyes?
—Para enramar tu calle

voy por laureles
(Fernidndez Nufiez, p.
150) .

Dame la mano de amores
que me la tienes mandada;
por la maifiana verds
un ramito a tu ventana
(Marazuela, p. 277)

¢Quién te echaremos de mayo
que te enrame y corte flores?
Te echaremos a Tomds
que vive por tus amores
(Garcia Matos, 338).

Echame la enramada
de albaricoques;
{Ojald me la echaran
todas las noches!
(Gil 56, p. 128).

Las versiones canarias de La adultera utilizan el motivo:

Levantandome yo, madre, la maiflana de Ascensién,

hallé mi calle enramada con el naranjo y la flor;

no me la enramé villano, ni aguelilla, ni halcén,

que me la enramé don Carlos, un nieto del Emperador
(Cataldn 69a, 17).

Levantdbame yo, madre, maiianita de Ascension,
hallé mi puerta enramada con el laurel y la flor
(ibid., 102).

De mayor alcance es la influencia del dictado tépico, ya que ha
dado lugar al nacimiento de un subgénero romancistico: los
romances de los pueblos (cf. supra, p. 133). Las coplas geogra-



EL ROMANCERO Y LA LIRICA POPULAR MODERNA 253

ficas abundan en la tradicién oral actual, y lo mismo se refie-
ren a una region, que a una ciudad, a un barrio o aun a varias
regiones o ciudades:

En Calanda venden cocios;
en Alcorisa, pucheros;
en Alcafiiz, buenas chicas

y en Caspe, buenos mancebos
(R. Marin 51, 8115).

Para caras bonitas,

La Macarena.

Para cuerpos garbosos,

las trianeras.

Para buen pelo,

San Roque, San Bernardo,

y el Barrezuelo
(ibid., 7865) .

La mejor calle de Osuna
es la calle de Aguilar,
donde esta el sol y la luna

y el Alfori de la sal
(ibid., 7895).

Campana, la de Toledo,
iglesia, la de Ledn,
reloj, el de Benavente,
y rollo, el de Villalén
(ibid., 8124).

Ya Correas, en su Vocabulario, recoge algunos de estos dictados
tépicos muy semejantes a los actuales, por ejemplo:

Pan del Almendralejo,
y mozas de los Santos,
y la borricada
de Fuente de Cantos
(Correas, p. 459).

En Azuaga, lechones,
y en Berlanga, melones
(ibid., p. 121).
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En Salamanca, estudiantes,
y en Medina, plateros
y en Avila, caballeros
(ibid., p. 128).

y éste, casi idéntico al arriba citado (R. Marin 51, 8124):

Campanas de Toledo,
iglesia de Ledn,
rollo de Ecija,
reloj de Villalén
(ibid., p. 371) .174

Inspirados en coplas como las citadas, nacen los ‘‘romances
de los pueblos”, largas retahilas que detallan las virtudes, defec-
tos o cosas notables de los diversos pueblos de la regién; sue-
len. ser monorrimos, aunque algunos tienen trozos en distintas
rimas, producto seguramente de interpolaciones?® y mezclan
generalmente las enumeraciones rdpidas con alguna que otra
descripcién o anécdota, por ejemplo:

En Almendralejo, trigo; en Villafranca, cebada;
en los Santos, buenas mozas, pero estin muy lastimadas
de subir aquellas cuestas a llevar el pan a Zafra.
En Zafra, los mercaderes, donde estd el oro y la plata...
(Gil 81, p. 62).

La versificacién es a menudo irregular:

Wi En Valdeprado, vinateros
que con sus mulas y machos acarrean agua y vino a los pueblos,
engafian a las mujeres, se les comen los torreznos,
y a los infelices hombres les ponen los cuernos
(Schindler, p. 74),

y se recurre bastante a la burla gruesa:

17¢ No indica Correas si estos dictados se cantaban, como sucede hoy
con Ja gran mayoria de los de cuatro versos; sin embargo es muy probable
que asf fuese. Cf., a este respecto, Frenk Alatorre 61.

178 Por ejemplo, el recogido por Ledesma tiene 110 versos con rima en
ea en los pares e, intercaladas, cuartetas y sextetas con diversas rimas, que
suman 48 versos.
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Ahi habia un don Bernardo que era muy grande putero.

En Navabellida, iglesias, me cago en sus cementerios
(ibid.)

En la Fuente del Maestre, la condicién de la cabra
(Gil 31, p. 62).

Estos “romances” parecen ser propios de cantores profesio-
nales que recorren la region halagando a unos pueblos, burldn-
dose de otros, contando a veces pequefias anécdotas sobre algun
vecino y haciéndose eco de cuanto dictado topico encuentran.1?é
Para dar unidad a su cancién recurren a la forma romance, lo
que les permite quitar y meter versos segin las necesidades del
momento, el auditorio, etc., cosa mucho mas facil de hacer en
la tirada que en la cancién estréfica, y en las composiciones
monorrimas que en las de rima varia.l??

B. LOS CRUCES TEXTUALES

Las interpolaciones textuales de la lirica en el romancero se
adaptan o no en metro, rima o tema, como se Verd a conti-
nuacién.

Generalmente el metro de la copla de la cual se toman los
versos coincide con el del romance o romancillo, por ejemplo:

La perdiz se coge al vuelo
y la liebre a la carrera;

la mujer de 15 a 20

se coge de otra manera :
(Vergara 32, p. 150).

De conejos y perdices traiba la centura llena,

la perdiz la cogid al vuelo, el conejo a la carrera
La serrana (Cataldn 69a,
31).

176 Asi se puede ver en el romance recogido por Gil, que se acaba de
citar, y que dice en sus ultimos versos: “Y aqui estoy en Badajoz, el
mejor pueblo de Espaila, / esperando algunos cuartos por La tond de la
Rambla” [nombre del romance].

177 Y aqui tenemos un caso inverso al de Los peregrinos (ver supra,
pp- 227-231) : la forma romancesca con un tema propio de la lirica, como
son los dictados tépicos.
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Por una ventana
que al campo salia
yo daba voces y la madre de mi alma

no me respondia
(Moiina, p. 148).

No lo dijo nadie mis ojos lo ofan

por una ventana que al campo salia
La malcasada (Gil 381, p.
96) .

En algunos casos los romances estdn interpolados con versos
liricos de metro diferente; estas interpolaciones suelen estar al
final del poema y a veces constituyen una especie de colofén;
por ejemplo, el romance de Sta. Catalina (octosildbico), tiene
al final dos coplillas paralelisticas 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
(M. Pelayo, p. 306)
(Las coplas, R. Marin 51,
95) .

En lo que se refiere a la rima, es comin que la de la can-
cion o copla sea igual a la del romance; por ejemplo, una ver-
sién canaria de La muerte del principe don Juan (Cataldn 69a,
530) con rima en aa, acoge la siguiente copla (s6lo cambia
morado por amarillo), también de rima aa:

De negro viste la viuda,
de morado la casada,
de encarnado la soltera,
de verde la enamorada
(Berrueta, p. 212).

Si la rima de la copla es diferente, puede sufrir 0 no una adap-
tacién al integrarse al romance. La copla siguiente es una redon-
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dilla con rimas cruzadas; ninguna de ellas corresponde a la rima
del romance (La condesita, rima en d), por lo cual sufre una
adaptacién doble: se deshace la rima entre los versos impares y
se cambia a d la de los pares:

Mi marido es mi marido,
que no es marido de nadie;
la que quisiere marido
vaya a la guerra y lo gane
(R. Marin 51, 3620).178

que mi maridito es éste, nadie me le ha de quitar;

la que quiera maridito vaya a la guerra a ganar
(M. Pidal 57-72, V, p.
160) .

Otras veces la rima original prevalece como en estos versos
sobre el amor primero integrados a La condesita:

que los amores primeros son muy malos de olvidar.

Yo comi de la retama y de la flor del romero,

no hay bocado mds amargo que olvidar amor primero
(M. Pidal 5772, V, p.
241) .179

que amores de largo tiempo son muy malos de olvidar.
Son muy malos de olvidar, muy malos de olvidar son,
porque han echado raices al lado del corazon
(Cossio-Maza, 84) .180

En ambos casos la copla viene a cuento, en el primero como
una reiteracién de lo dicho, en el segundo como una explicacién.
No siempre es éste el caso, ya que es bastante comun que las
interpolaciones sin adaptacién de rima tampoco se adapten te-
maticamente y entonces desentonen en el romance, sintiéndose

178 Esta copla es la versién femenina de la que dice: “Mi morena es
mi morena ...” etc. (Vergara 21, p. 103).

179 En R. Marin 29a, 1124: “Ni palillos de retama / ni las flores del
romero; / no hay bocado mds amargo / que olvidar amor primero”.

180 “Amores de largo tiempo / qué malos de olvidar son / porque
han echado raices / en medio del corazén” (R. Marin 51, 6035).
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como cuerpos extrafios a él adheridos; esto sucede generalmente
al final del poema. Es claro que hay casos en donde hay algin
débil lazo que une copla y romance, como, por ejemplo, una
version de La condesita (rima en d) que pone en boca del
conde los siguientes versos:

~—Vamonos a Veracruz, a ver el mar y las olas,

y a ver los barcos del rio con banderas espafiolas
(M. Pidal 57-72, V, p.
98) .181

Aunque la copla desentona, no deja de tener un ligero punto
de contacto temitico con el romance, puestc que en otras ver-
siones el conde dice: “ya me voy con la mi infanta...” (por
ejemplo, ibid., p. 172), o algo semejante, con lo que la irrupcion
de la copla estd justificada en cierta forma.

Pero en otros casos los versos liricos estdn fuera de tema; la
versién 110 del mismo romance que se acaba de citar (M. Pidal
57-72, IV, p. 110) tiene al final una cancién con cuatro coplas
pentasildbicas 182 sin ninguna conexién temdtica con el romance.
La total lejania entre romance y copla, o coplas finales, se pue-
de ver muy claramente en esta versiéon de El quintado:

Sombra negra, sombra negra, qué mala suerte he tenido
que te he venido a encontrar en el medio del camino.
—Alcdnzame un vaso de agua que vengo muerto de sed.
—No tengo vaso ni copa con qué darte de beber,

sélo tengo mi boquita que es mas dulce que la miel

(Cataldn 69a, 609) .183

181 Se trata de una copla recogida por Rodriguez Marin, con ligeras
variantes: “Vdmonos a Cartagena, / a ver el mar y sus olas, /[ a ver los
barcos del rey / con banderas espafiolas” (R. Marin 51, 8027).

182 “§i algun chiquillo / te hace el amor ...” Ver, por ejemplo, Coér-
dova, I, 170.

183 No he hallado la cancién en la tradicién espafiola, pero si en la
judia: “Dadme un poco de agua / que yo me muero de sed. / —No tengo
taza ni jarro / ni con qué daros a beber. / —Dadme con vuestra boquita
/ que es mis dulce que la miel” (M. Pelayo, p. 424). Con algunas varian-
tes, se halla también en la lirica mexicana (Cancionero folklérico de Méxi-
co, I, 1750).
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Esta clase de cruces obedece a asociaciones no temdticas dificiles
de discernir y se sienten totalmente extrafias al romance.18

Por lo general, aunque los versos que se toman de la lirica
no se adapten a la rima del romance, si se varian para adaptar-
los al relato, cuando ello es necesario. La adaptacién puede
consistir en toda clase de modificaciones, por ejemplo un cam-
bio de persona:

copla: romance: 188
Yo me subi a un alto pino : Se ha subido a un alto pino
por ver si la divisaba : por ver si los divisaba
lo que divisé¢ fue el polvo : lo que divisé fue el polvo
del coche que la llevaba : del coche que los llevaba
(R. Marin 51, 3418) La condesita
(M. Pidal 57-72, 1V, p.
164) ,
o de sujeto:
Estaba la reina mora : Estaba una sefiorita
(R. Marin 51, 7842) La adultera

(Cataldn 69a, 104).

De impersonal a personal:

La perdiz se coge al vuelo : La perdiz la cogié al vuelo
(Vergara 32, p. 150) La serrana
(Cataldn 69a, 31).

También puede haber una mayor reelaboracién, por ejem-
plo la copla citada por Correas:

Si queréis que lo diga, dirélo,
mas habéismelo de pagar,

18¢ El1 Romancero tradicional en los tomos IV y V (M. Pidal 57-72)
usa bastardilla para las interpolaciones liricas que se sienten fuera de
tema, pero no asi para aquellas que tienen alguna justificacién para entrar
en el relato, aunque éstas se sefialen, junto con las anteriores, en el indice
del tomo V (p. 264) como interferencias del Cancionero (hay que anotar
que no siempre se consignan los cruces textuales con la lirica, como por
ejemplo los versos sobre el amor primero arriba citados).

185 Escribo este romance en versos cortos para evidenciar los cambios
con respecto a la copla.
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por cada palabra un cuarto
y por cuatro, medio real
(Correas, p. 284),

se incluye en una versiéon actual de La condesita y se amplia:

Dime por Dios, pajecillo, dime por Dios la verdad;
no me la digas de balde, que te la quiero pagar:
por cada palabra un cuarto y por cuatro, medio real
¥y por ocho, un real entero; estd la cuenta cabal
. (Schindler, p. 48).

Otras coplas no necesitan adaptacién para que entren sin cho-
car en el romance. El mejor ejemplo es la copla arriba citada
(p- 256) sobre los colores que viste la mujer segin su estado;
el romance dice en los versos anteriores:

Digame, suegra querida, digame, suegra del alma,
¢de qué se visten las viudas cuando salen de ocupadas?

(otras versiones dicen: “las reinas”), la contestacién tradicional
suele ser:

—Unas se visten de negro, otras se visten de grana

En esta versién, la contestacién habitual se reemplaza por la co-
pla “De negro viste la viuda...”, que responde perfectamente
a la pregunta formulada sin necesidad de cambio alguno.

La indusién de las coplas obliga a veces a modificaciones
en los versos que siguen a la interpolacién; como un ejemplo
citaré una versién canaria de La adultera, que acoge la segunda
parte de una copla sobre la guerra de Marruecos (copla que a
su vez toma del romance sus primeros versos). La copla dice:

Estaba la reina mora
sentadita en su balcdn,
esperando que pasara

el segundo batallén
(R. Marin 51, 7842).

Esta versién particular del romance, debido a la coincidencia
textual de los primeros versos, admite los dos dltimos:
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Estaba una sefiorita sentadita en su balcon,
esperando que pasara el segundo batallén
(Cataldn 69a, 104),

pero, al hacerlo, debe modificar el verso siguiente para una
mejor coincidencia con la interpolacién, y asi lo que en otras
versiones es: “'pasé alli un soldado...” (Cossio-Maza, 124), “pasé
un soldado y le dijo...” (Cataldn 69a, 399), es en ésta: “paséd
un soldadito solo...”, es decir, se¢ opone este unico soldado a
ese batallén que la muchacha esperaba ver pasar. La modifica-
cién es minima y no tiene ninguna importancia para el des-
arrollo de la historia, sin embargo, es interesante observar que
aun a este nivel hay ajustes para que la inclusién del nuevo
detalle interpolado se integre perfectamente al relato.

Todos estos arreglos del relato y de las interpolaciones nos
demuestran que el recreador estd plenamente consciente de lo
que estd contando, puesto que adapta el recuerdo lirico que
acude a su mente para incluirlo en el romance, con el fin de
variarlo o de adornar el relato, y adapta también el texto roman-
cesco heredado para que no choque con lo incluido.

La mayor parte de las veces la interpolacién amplia un mo-
tivo ya existente. En otras ocasiones representa la adicién de un
nuevo motivo, a veces muy afortunada; por ejemplo la copla
“Yo me subi a un alto pino...” (ver p. 259), atraida segura-
mente 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 a lo mds
alto que encuentra para ver por ultima vez a su amado, no ve
mis que una nube de polvo en el camino.

Aunque no frecuentemente, se puede hallar también la cara
opuesta de la moneda: el cruce que en vez de beneficiar al ro-
mance lo perjudica. Como ejemplo se puede citar el siguiente:
una version de La condesita estd interpolada con La mortaja; 186
el cruce esta justificado légicamente, ya que tiene lugar después
de que la condesa se entera de que su marido se va a casar con
otra; conmovida por la noticia, exclama:

188 Para esta cancién ver por ejemplo Torner 71, p. 207, nota 27, o
supra, p. 117.
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Primera amonestacién te pondré el impedimento,
para que no des a nadie palabra de casamiento.
Segunda amonestacién que en la iglesia a ti te diere,
serd el primer parascismo que a mi corazén le diere.
Ultima amontestacién en el altar Santa Eulalia,
ti te estds amonestando y yo malita en mi cama
(Catalan 69a, 526).

El recreador no ha sabido cortar a tiempo la cancién, y la ul-
tima estrofa desvia el hilo de la narracién; la condesa ha caido
en cama enferma de dolor; el cantor es incapaz de imaginar unos
versos de transicién para unir el motivo nuevo, que ha hecho
surgir mediante la interpolacién, con el episodio que sigue en
el romance (ir al palacio donde vive el marido y darse a cono-
cer) ; el relato se le escapa de las manos y la historia original
queda trunca. Este es el gran peligro que representan las inter-
polaciones de mas de una copla. Es curioso constatar que, como
en el caso de las enumeraciones largas (cf. supra, p. 158 y
nota 169), la gran mayoria de las interpolaciones que constan
de varias coplas tiene lugar cuando el relato ya ha terminado
pricticamente y la desviacién temdtica que puede ocasionar el
cruce no lo afecta.

En general puede decirse que, salvo en algunos casos, el pa-
pel que desempefia la lirica en las interpolaciones redunda en
favor del romance, ya que lo enriquece mediante ampliaciones,
variaciones o incluso innovaciones, reforzando una situacién, una
idea, introduciendo un motivo o adornando el relato.



CONCLUSIONES

A manera de conclusién de este trabajo, se podria intentar
contestar a las preguntas que se plantearon en la Introduccién.

Hay, efectivamente, una influencia mutua entre romancero
y lirica, perfectamente detectable y razonablemente segura, en
lo que se refiere a elementos tanto formales como temdticos.

Los intercambios se ven favorecidos no sélo por una convi-
vencia espacial y temporal, sino también por ciertas semejanzas
estilisticas. Estas semejanzas se deben a distintos factores, pero
no es de desdeiar la influencia directa del romancero tradicio-
nal en algunos aspectos basicos de la lirica actual.

Por otra parte, es importante sefialar el papel desempeiiado
por la lirica moderna en la conservacién, e incluso incremento,
de ciertos rasgos romancescos, mas propios de la balada que del
romance, que no fueron absorbidos a su tiempo.

Se puede decir que ha habido siempre un constante ir y
venir entre ambos géneros (y ahi estan, para probarlo, los estu-
dios de Asensio y de Sdnchez Romeralo, por ejemplo), pero la
comunicacién del romancero con la lirica moderna es mds estre-
cha, porque el romance, que era el género tradicional en pleno
vigor cuando nacié ‘revolucionariamente” la nueva lirica, tuvo
sin duda su buena dosis de influencia en su conformacioén, o al
menos en su tradicionalizacion.

Se ha visto también que la interinfluencia ha tenido, y tiene,
resultados positivos, pues es factor importante para la variacién
y el cambio, elementos éstos de importancia primaria para la
vida de un género tradicional.

Quizds el interrogante mds importante planteado en las pri-
meras paginas haya sido el de las influencias como factores per-
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tinentes para cambios genéricos fundamentales. A lo anterior
solo se puede contestar, por el momento, con hipétesis; sin em-
bargo, es factible que la lirica, que es hoy el género dominante,
esté influyendo de manera definitiva en la transformacién for-
mal del romancero. Quizds esto lleve a canciones narrativas
estroficas, con rima varia, o llegue a afectar en tal forma al
género que desaparezca, no dejando tras si mds que algunas
huellas, como sucedié con la lirica antigua.

Personalmente me parece que, en el caso de que las influen-
cias liricas sean perjudiciales para el género romance, la pri-
mera posibilidad tiene buenas oportunidades de realizarse. Me
apoyo, para esta opinién, tanto en la solucién mexicana del
corrido (cancién narrativa con muchos elementos liricos, inclu-
yendo el cuartetismo y la rima varia), como en mis impresiones
al manejar los cientos de versiones romancescas que he utilizado
para este trabajo: me ha sorprendido en ellas el afin de clari-
dad siempre presente y ese latido que hay en cada una de las
pequefias variantes, que patentiza la posibilidad de recreacién,
principio vital del romance.

Er CoLEcio pE MEXIco
México, D. F., agosto de 1975
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APENDICE I

NOMBRES DE LOS ROMANCES

Para el romancero viejo conservo el nombre que el romance
tiene en la coleccion de Wolf y Hofmann o consigno éste tam-
bién. Para el nombre de los romances de tradicién oral moder-
na utilizo el mds comin y, en caso de duda, tomo en cuenta
la nomenclatura de Diego Cataldan en La flor de la marafiuela.
Doy a continuacion una lista (por orden alfabético) de los
nombres que utilizo para los romances mas difundidos, que figu-
ran en varias colecciones; consigno entre paréntesis otros nom-
bres con los que se les conoce también. Los romances que figu-
ran en una sola coleccién no aparecen en esta lista ya que con-
servo el nombre que llevan en esa coleccién.

ROMANCES TRADICIONALES:

La adiltera (Alba nifia, La esposa infiel, La ca-
sada infiel, La Catalina).

La aldeana (Briana, La calumnia de la reina).

La aparicion (El palmero, La amante resucitada,

El soldado que vuelve de la guerra).
Ay un galdn de esta villa

La bastarda (La bastarda vy el segador, Dofia Inés
y el segador, La dama y el segador).

La bella en misa (La ermita de San Simdn, Misa de
amor, La ermita Pitiflor).

Bernal Francés (La adultera, Don Francisco, La ven-

ganza del marido, El gran francés).
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Blancaflor y Filomena
El caballero burlado

El cautivo
El conde Alarcos
El conde Claros

El conde Dirlos
El conde Olinos

El conde preso

La condesiia

La dama pastora

La dama y el pastor
Delgadina
La doncella guerrera

Las dos hermanas

El duque de Alba

La flor del agua (reli-
gioso)

La fe del ciego (reli-
gioso)

Gaiferos

Galiarda

La Gallarda

La esposa de Don Garcia
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(Aparece muy frecuentemente mezcla-
do con La infantina y a veces toma
ese nombre) .

(El cautivo del renegado).

(El conde de Montalvdn, Lisarda, Lui-
sarda, Galanzuca, El conde Claros
en hdbito de fraile, La infanta se-
ducida).

(El conde Antores).

(El conde Nifio, El rey Conde, El con-
de Lino, Amor mds poderoso que la
muerte, El conde Flores, El caballo
roncero, Los dos amantes).

(El conde Grifos Lombardo, El conde
Miguel del Prado, Bernardo del
Carpio).

(La boda estorbada, El conde Sol, El
conde Flores (o Flor), El conde don
Blas, El conde ausente).

(A las puertas de Aire, La hija de
Aire, El ciego).

(La gentil dama y el rustico pastor).

(Un rey tenia tres hijas).

(Don Martinos, El caballero don Mar-
cos, La joven guerrera, Maruxifia).

(Flores y Blancaflor, Mora y cautiva,
Las hijas del conde Flor, La cau-
tiva).

(Mal de amores, El conde de Alba).

(La mafiana de San Juan).

(La Virgen y el ciego, El ciego, Cami-
na la Virgen pura ...).

(Gaiferos y Galvdn).

(Tenderina).

(Don Garcia).
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Gerineldo
La hermana cautiva

Hilito de oro

El iddlatra
La infantina

Isaac

Isabel

Lanzarote y el ciervo

La loba parda
El llanto de la Virgen
(religioso)

El Maestre de Santiago
La mala suegra

La mala yerba

La malcasada
Mambrit

Don Manuel
El marinero

Montesinos
Moriana
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(El conde Gerineldo).

(La cautiva, La cristiana cautiva, Mo-
ralinda, Don Bueso, Los dos herma-
nos, Al volver de los torneos ...).

(De Francia vengo, sefiores ..., El hilo
portugués, Escogiendo novia, Ani-
llito de oro, A la quinta, quin-
ta...).

(Santinés, Santa Inés).

(Se mezcla con El caballero burlado
Y a veces toma ese nombre; yo me
refiero a la versién pura).

(Abraham e Isaac, Un padre tenia un
hijo. . .).

(Venganza de honor, Rico Franco [es
version infantil de este ultimo], El
putial de oro, En Madrid hay un
palacio . . .).

(Los lobos y los perros).

(Se mezcla con El calvario de la Vir-
gen y La soledad de la Virgen vy
toma esos nombres) .

(El aguinaldo, Don Fadrique).

(Dovia Algora, Dofia Arbola, Carmela,
Marbella, La suegra perversa, Mar-
buena).

(Dovia Exendra, Dosia Urgelia, La in-
fanta parida).

(Me casé mi madre . ..).

(Do, re, mi, do, re, fa).

{(Don Manuel Ponce de Ledn).

(El marinero al agua, La tentacion,
Voces daba un marinero ..., Benja-
min, Al salir de Cartagena...).

(El nacimiento de Montesinos).

(El veneno de Moriana, El convite, La
envenenadora).
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La muerte de Elena

La muerte del principe
don Juan
La muerte ocultada

El pastor desesperado

El prisionero
E! quintado

El rey moro que perdio
Valencia

Santa Catalina

Las sefias del esposo

La serrana
Silvana
Tamar

Las tres cautivas
Venganza de honor
La vuelta del navegante
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(Elena, Santa Iria, Santa Elena, Ile-
nia, Las tres bordadoras, Estando
tres nifias. . .).

(Muerte de don Juan, El principe don
Juan, Malo estd el hijo del rey...).

(Dotia Alda, Don Pedro, Don Bueso,
Dofia Ana, La viudita linda).

(Mal de amor).

(Mes de mayo. .., La esposita. Se mez-
cla a veces con La aparicion y toma
ese nombre; yo me refiero a la ver-
sién pura).

(El Cid y Bucar, Oh Valencia.. .).

(En Cddiz hay una nifia...).

(La viuda fiel, La ausencia, La Mari
Blanca, Carolina, Viva el amor, El
soldadito [versién infantil], El
Mambru al revés, Este es el Mam-
bri..., La vuelta del esposo).

(La serrana de la Vera).

(Sildana).

(Altamare, Un rey moro tenia un
hijo. ..).

(A la verde, verde...).

(La doncella vengadora).

ROMANCES CONTEMPORANEQOS: 187

Alfonso XII

(¢Donde vas Alfonso XII?, La reina
Mercedes, La muerte de la reina
Mercedes. Es version moderna y
arreglada de La aparicion).

187 Muchos de ellos son posiblemente tradicionales, por ejemplo, Ma-

rianita.
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El arriero y los ladrones (El arriero; posiblemente vulgar).

La casadina (La mala suegra, El mal parto, La se-
rranita).
Marianita (Una apuesta tengo, madre, ..., La

) apuesta ganada).

Los mozos de Monledn (La maldicion de la madre).

Los peregrinos (Los peregrinitos, La peregrina).

Teresa y Francisco (La nifia esposada, En tierras de Sa-
lamanca, Francisco y Maria, Fran-
cisco y Francisca).

Yo me queria casar... (La monjita, Monja a la fuerza. Ver-
sion infantil de un romance segura-
mente tradicional).



APENDICE 11

FRECUENCIA DE LOS ROMANCES DE TRADICION ORAL

ROMANCES CON DIEZ VERSIONES O MAS EN LAS
COLECCIONES QUE MANE]JO:

Delgadina: 67; La hermana cautiva: 60; Las seiias del esposo:
60; La muerte de Elena: 50; La condesita: 49 (més unas 500
de los tomos IV y V del Romancero tradicional); %% La adil-
tera: 47; El caballero burlado: 44; El conde Olinos: 43; Geri-
neldo: 42; La doncella guerrera: 39; La mala suegra: 38; Blan-
caflor y Filomena: 36; La serrana: 35; El marinero: 34; El
conde Claros: 26; La fe del ciego: 25; Santa Catalina: 24; La
mala yerba: 20; Silvana: 19; La aparicion: 19; Las tres cautivas:
19; La dama y el pastor: 17; El conde preso: 16; La malcasa-
da: 16; Alfonso XII: 16; La muerte del principe don Juan: 14;
La muerte ocultada: 14; El quintado: 14; La loba parda: 13;
Hilito de oro: 13; Tamar: 12; Mambru: 12; Las dos herma-
nas: 12; El conde Dirlos: 10; Isabel: 10; Los peregrinos: 10; El
idolatra: 10.

188 M. Pidal 57-72.
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DISTRIBUCIOGN GEOGRAFICA DE LAS COLECCIONES

UTILIZADAS

ANDALUCIA

Romanceros: M. Pelayo, M. Pidal 57-72.

Cancioneros: Machado y Alvarez, Romera, R. Marin 29, Diaz,
Molina.

ARAGON

Romanceros: M. Pidal 57-72.

Cancioneros: Diaz, Mingote.

ASTURIAS

Romanceros: M. Pelayo, Schindler, M. Pidal 57-72, Pérez de
Castro.

Cancioneros: Torner 71, Schindler, Diaz, Nuevo.

CANARIAS

Romanceros: Cataldn 69a.

Cancioneros: Diaz (muy poco).

CASTILLA LA NUEVA

Romanceros: Schindler, Garcia Matos, Echevarria, Canellada,
Hidalgo, M. Pidal 57-72.

Cancioneros: Schindler, Garcia Matos, Echevarria, Vergara 32,

Hidalgo, Diaz, De la Fuente.

273



274 MERCEDES DiAZ ROIG

CASTILIA LA VIEJA

Romanceros: Cossio-Maza, Alonso Cortés 20, Cérdova, Schind-
ler, Marazuela, Olmeda, M. Pidal 57-72.

Cancioneros: Alonso Cortés 14, Cérdova, Marazuela, Diaz,
Schindler, Hidalgo, Olmeda.

EXTREMADURA

Romanceros: Gil 31, Gil 56, Capdevielle, M. Pidal 57-72.
Cancioneros: Gil 31, Gil 56, Capdevielle, Diaz.

LEON

Romanceros: Berrueta, Schindler, Fernindez Nufiez, Ledesma,
M. Pidal 57-72.
Cancioneros: Berrueta, Schindler, Fernindez Nuifiez, Diaz.

MURCIA
Romanceros: Echevarria, Puig, M. Pidal 57-72.

Cancioneros: Echevarria, Puig, Diaz.
NAVARRA

Romanceros: M. Pidal 57-72.

Cancioneros: Diaz. ,

PAIS VASCO, VALENCIA, CATALUNA (en castellano):
Romanceros: M. Pelayo, M. Pidal 57-72.
Cancioneros: Diaz.

GENERALES

Romanceros: Gil 64.
Cancioneros: R. Marin 51, Lafuente, Gil 66,
Gil 64, Vergara 21.
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